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Questo raro libro di Gabriele Fantoni, pubblicato nel 1873, è una
risorsa preziosa per comprendere l’evoluzione della musica vocale
attraverso culture e periodi di tempo diversi; indaga le origini
del canto, dalle sue radici nelle antiche civiltà al suo
perfezionamento nella Grecia classica. 
  

Storia universale del canto
  

 esplora il significato della musica in vari aspetti della società,
dalle cerimonie religiose all’intrattenimento.
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Parecchie egregie Direzioni di giornali che propugnano degnamente
le lettere, le arti e specialmente la musica, consce della meritata
fama dell’illustre scrittore italiano cav. Gabriele dott. Fantoni,
persuase dell’amor suo libero e indipendente a quanto alla
bell’arte si riferisce, e abituate all’elegante suo stile,
preannunziarono un nuovo lavoro a cui fin dal 1870 lo sapevano
accinto, nella propizia occasione che dal nazionale Governo veniva
trattato il riordinamento delle scuole e dei conservatori musicali
in Italia.
  
L’
Osservatore Veneto, 
La Scena, 
La Donna di Venezia; 
Il Teatro di Trieste; 
Il Giornale della Provincia di Vicenza; 
La Staffetta di Napoli; ed altri periodici già fecero
cenno del nuovo 
importantissimo lavoro che il Fantoni sta per fare di
pubblica ragione, sotto il titolo di 
Storia universale del canto. Uno di essi, che dell’opera
aveva potuto conoscere da vicino l’intendimento e la condotta, ebbe
a darne il seguente giudizio: «Frutto d’una erudizione non comune,
di cui diede saggi in altri suoi libri e nei più svariati
argomenti, e di una illuminata esperienza in un’arte di cui fu
appassionato cultore, l’Autore, che è pure Autore di diverse opere
storiche e patrie, tesse un’opera nuova, voluminosa, ricca di
cognizioni letterarie ed artistiche; un testo che manca alla
speciale istruzione storico-letteraria del canto; un curioso lavoro
che, ingemmato di sentenze, fecondo d’insegnamenti, e fornito di
quello stile ammirato in tale scrittore e ben noto ai lettori delle

Monografie artistico-sociali, riuscirà interessante e
piacevole agli artisti non solo, ma a chiunque ama e coltiva le
belle discipline, le illustrative memorie, il patrio decoro».
  
L’Autore, in tale opera, non si è
proposto di trattar della musica in generale: bensì della musica
vocale, le memorie e lo sviluppo del bel linguaggio - nei 
Compositori - nei 
Metodi - e nei 
Sacerdoti del Canto - d’ogni tempo e presso ogni popolo
fino ai giorni nostri - con le osservazioni e i giudizi dei più
famosi maestri ed artisti; con le prove e con le esperienze della
storia; e con le tradizioni e le progressive riforme, in cui brilla
splendido e incontestabile il primato della gloriosa nostra
Nazione. Laonde io pubblicandola sono certo di riempiere un vuoto
nella nostra letteratura, e di offrire un libro che ben potrebbe
anche servire di testo nelle scuole della divina arte del
Canto.
  
  


  

  

    
Natale Battezzati
  

  

  

(Milano 16 agosto 1872)
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Ognuno porta in sé la vita e la morte; memorie e speranze.

  
La consumata bellezza chiede
talvolta tristamente al cristallo amico qualche orma almeno del suo
primo sembiante; il mesto superstite evoca di quando in quando la
figura dei suoi perduti; l’esule quella dei luoghi abbandonati;
l’infelice si tormenta richiamando pur suo malgrado il tempo più
lieto; ogni uomo involontariamente veglia a qualche estinto: buon
per lui se il suo fantasma serba la dimora nelle regioni della
mente e non s’insediò nell’animo; tanto più si cruccerà ad
aggirarvisi attorno, e a scuotere i veli eterni che lo ricoprono,
quanto più gli è intimo e confidente.
  
Ogni tempio ha il suo altare, ogni
petto il suo mistero, ogni cuore un sepolcro; altare di memorie,
oracolo d’ispirazione, sepolcro di resurrezione.
  
Senonché, dei fantasmi non
dileguati appieno e rifugiati a vivere nell’umano petto, alcuni
sono destinati a finire una volta con il cessare dei sensi che
prestano loro, per così dire, l’estremo alimento; altri, di natura
infinita, seguiranno lo spirito nell’eterne peregrinazioni, e di
libera vita indissolubilmente congiunti rivivranno eterni.
  
Verrà il momento infatti che si
perderanno come in notte perpetua le voci dei compagni d’avventura,
le impressioni d’uno straniero abbraccio; ma riappariranno più
consolanti le redivive sembianze materne; risorgeranno tutte le
sacre memorie di lei tanto pianta, e che per brevi giorni pareva
avesse abbandonato in terra il frutto d’un amore onnipotente,
l’alimentato del suo seno, il figlio!
  
Così le memorie e le voci dei
nostri interni sepolcri, altre si spegneranno come fiamme
dall’altrui forza alimentate, altre di propria vita rinnoveranno, a
interminabile gaudio o ad eterno supplizio. I riflessi del divino
fuoco della carità riscalderanno sempre lo spirto che in essi
s’imparadisa; le gelide ombre del rimorso non si staccheranno mai
dall’anima in preda alla disperazione.
  
Ogni uomo dunque in sé stesso
memorie eterne conserva; ed altre finite, che consumano con la
terrena esistenza, e ch’egli deporrà nella tomba con quanto di
corruttibile è costretto a lasciarvi.
  
Qui si perderanno tanti dei suoi
ricordi pur geniali ed amati; tante di quelle ingenue visioni che
pure dolcissime e costanti deliziarono i suoi sogni; tante semplici
ma care memorie che forse dalla infanzia lo accompagnarono per il
cammin della vita con vaga distrazione, con soave ricreamento.
 

Infatti, vi sono dei sepolcri, are
di fede, in cui arde la fiamma sempiterna; intorno ai quali
aleggiano vivi gli spiriti, a ispirazione e conforto; di questi è
la tomba materna.
  
Ma vi sono ancora dei sepolcri
vuoti e scialbati, attorno ai quali non guizzano che fatue
fiammelle, leggere come la brina, effimere come il crepuscolo: e
questi sono i ricordi d’una bellezza, d’un plauso - un cane - una
stanza - io ricordo il mio canto.
  
Il 
Canto! Linguaggio degli angeli: profumo dell’anime;
rivelazione dei loro tesori.
  
Senonché, qualora una passione viva
entro ti muova, eloquentemente potrai analizzarla; - la tua
descrizione porterà i colori della vita, la natura nella sua
bellezza. - Ma affannandoti attorno ad una morta, oh Dio! qual
prostrazione, quale stento; e non ritrarrai che un cadavere.
  
Eppure, anche le squallide tracce
dell’estinto tornano care e preziose a chi vede null’altro
rimanergli di quelle care e perdute sembianze.
  
Le funebri nenie ridestarono il
coraggio, spinsero all’eroismo, e dovevano far rivivere i morti
nella patria delle melodie.
  
Avanti dunque, anche cessata che
sia la ispirazione, anche alla pallida luce della rimembranza.
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Origini. Primi Compositori. Elementi del Canto

  

L’armonia che dal cielo, dalla terra, dalle onde, traspira - la
vasta ed arcana espressione delle umane e delle divine cose - gli
antichi compresero nella magica parola di 
Musica.
  
Ermete la definì, conoscenza ed
ordine di tutte le cose. Pitagora e Platone insegnarono essere una
musica 
l’Universo.
  
Ho altrove mostrato

  [1]
 e ripetendo qui mi giova premettere che, Pitagora, il genio
della metempsicosi, il filosofo che intendeva le anime formate
dalla armonia, con la quale voleva farne rivivere le facoltà, come
dalle armonie celesti le credeva in terra nelle singole anime
primieramente raccolte, fece nella Magna Grecia le sublimi
esperienze di ridonar la salute e la vita con l’arte divina che i
primi fisici e savi impiegarono a calmare i dolori, a sperdere i
malinconici filtri, a frenare i deliri, a ricostituire l’ordine, la
calma nelle commosse menti, nelle fibre alterate.
  
E forse per questo, l’antica
Indiana sapienza ritenne la musica di origine divina, come la
parola.
  
Per questo, ed è mio pensamento, in
tanti paesi dell’Indie professano i popoli sommo culto al loro
animale l’elefante, che all’utilità dei suoi servigi associa
l’istinto speciale di farsi meglio pieghevole e più intelligente
alla forza del canto; onde anche in oggi gli Siamesi addomesticano
con questo mezzo quegli animali, e li solleticano ai più fecondi
loro accoppiamenti.
  
Di tanto bene, di questo 
strumento il più perfetto e insinuante alla espressione
delle armonie, a Brama, loro Dio, gli Indiani attribuirono la
invenzione; nelle sacre carte ne riposero la dottrina; e con il
sanscrito, lingua religiosa, trattarono le cose musicali.
  
L’essenziale di questa divina
emanazione riconobbero nella virtù del canto; e la prima parte
della sacra legge musicale è Gana, cioè il canto.
  
Per questa divinità, immutabili
sono i sistemi dei canti Bramini, come quei di Confucio, che però
non sono privi di melodiose dolcezze, tramandate dalle più remote
generazioni con sempre nuovo affetto, e con le passioni della vita
e della parola.
  
Il Yo-King, antichissimo codice dei
Cinesi che andò perduto, conteneva i cantici ispirati dalle loro
divinità «i vivi sospiri, le lamentevoli esclamazioni in cui la
parola, troppo insufficiente, naturalmente prorompe, formando suoni
in cadenze, canti pieni d’armonia

[2]».
  
Quindi Confucio, che insegnava a
suo figlio non poter parlar bene senza saperne di canto; e i suoi
seguaci autori dei famosi libri diventati la dottrina dei savi,
consacrarono l’accentuazione e la ritmica della parola, come
immagine delle delizie celesti, esorcismo alle influenze malefiche,
scandaglio alle inclinazioni dei popoli, sollievo alla fatica dei
coltivatori, condimento alle mense, calma alle agitazioni del polso

[3], e in pari tempo regola della morale: perciò la musica
tiene sì gran parte nella cultura Cinese

[4].
  
Per questi antichissimi
insegnamenti, anche Platone, nel suo Protagora, mise il 
Mélos nel semplice discorso, significando con ciò il 
canto della parola, e quasi il miele (μἐλι) che discorre
da essa; ed asserì che i suoni della musica, a seconda dei loro
gradi e delle loro vibrazioni portano o le virtù o i vizi contrari,
né si potrebbero cangiare senza alterare in un tempo la morale
costituzione.
  
Aristotele, eterno contradditor di
Platone, a quei sensi pur non si oppose; e con lui si mise
d’accordo per la potenza della musica sul fisico, sull’indole e sui
costumi.
  
Polibio, con il suo far giudizioso,
provò come ad addolcire le tendenze degli Arcadi abitatori di tetri
climi e gelati, impiegasse la musica: quelli di Cyneto che tanto
bene negligentavano, sorpassavano in crudeltà tutti i Greci.
  
Orfeo, con il canto non giunse a
commuovere i sassi?... Non furono tratte le anime dall’Averno, e
come crede Macrobio, a forza di canti non furono ricongiunte
all’origine delle musicali dolcezze?...
  
Quest’arcana modificazione della
voce umana con cui si formano suoni variati ed apprezzabili, è una
delle prime espressioni del sentimento, che ci diede la natura.

 
Egli fu per mezzo dei differenti
suoni della voce, che gli uomini ebbero primamente ad esprimere le
differenti loro sensazioni. La natura lor diede quei suoni per
tradurre esteriormente i sentimenti di dolore, di gioia, di piacere
che internamente provavano, come pure i desideri e i bisogni da cui
erano mossi. La formazione delle parole successe a questo primo
linguaggio. L’uno fu opera dell’istinto, l’altro fu un seguito
delle operazioni dello spirito. Vediamo infatti gli infanti,
soddisfacendo al bisogno di questa speciale ginnastica, esprimere
le diverse situazioni del loro animo con suoni flebili o acuti,
tristi o allegri: e per questo linguaggio quei piccoli esseri
vengono da tutti compresi, perché quello appunto è espressione di
natura; mentre allorquando giungono quei fanciulli ad esprimersi
con le parole, non sono intesi più, se non da quelli della medesima
lingua, essendo le parole convenzioni speciali che ciascuna società
o ciascun popolo seppe formarsi.
  
Sono ben lungi dunque i suoni della
parola da quelle leggi di armonia universale che formano i suoni
del canto; e benché difficilissimo torni il precisare in che
consista una tal differenza, pure convenir bisogna che, dalle
inflessioni della voce parlante non scorre quell’armoniosa
corrente; e le permanenze nei suoni che formano la parola, se
valgono alla potenza di questa, non bastano alle manifestazioni
sublimi del canto.
  
Difficilissimo altresì è assegnare
il principio di questa bella forma di espressione, ossia, definire,
come disse il padre Merçenne, 
quo momento Cantilena incipiat. Infatti qualsivoglia canto
essendo omogeneo e della medesima natura in ogni sua parte, non vi
è suono a cui la natura della Cantilena non convenga, per modo tale
che non sapresti se questa sia al suono anteriore

[5].
  
Ingegnosamente s’intese provare
questa proposizione il dottore sant’Agostino, al libro 
Confessioni cap. 29, che vago di penetrare i più alti
misteri, anche alla natura del canto rivolse i suoi studi, ponendo
la tesi che: nessun’altra cosa che il suono poteva precedere a tal
linguaggio; come nella eternità, Dio sta innanzi a tutto; nel
tempo, il fiore precede il frutto; per elezione il frutto al fiore;
per origine il suono al canto. Dei quali quattro asserti, egli
soggiunge, mentre i due medi sono chiarissimi, il primo e l’ultimo
difficilmente s’intendono.
  
Poiché se il canto è un suono
formato, non essendo stati emessi nei primordi che suoni informi e
senza canto, questi in seguito a migliori forme esser dovevano
accomodati, e formati quindi, come dei legnami rozzi si fabbrica
l’arca

[6].
  
Eppure non è il suono artefice del
canto, il quale vien tratto quasi da quella prima materia per la
potenza dell’anima del cantore; onde giustamente non si può dire
che il suono sia prima del canto, mentre ambidue simultaneamente
cominciano; e quello che è suono nel primo stadio, se 
nel secondo momento canto si appella, non lascia d’essere
contemporaneo d’origine, come parti indivisibili d’un solo
tutto.
  
Secondo le profonde definizioni
Agostiniane si avrebbe dunque quasi una nuova triade, distinta nel
suono, nel canto e nello spirito, e procedente nella medesima
natura e sostanza.
  
Senonché diversi suoni, 
partes cantilenae, dovevano concorrere alla formazione del
canto, come il discorso di molte parole, 
plura Commata, di certi periodi e frasi, è composto.
  
Così i due linguaggi procedettero
alla loro perfezione; e vennero l’uno a l’altro scambievolmente in
aiuto, senza che mai stabilir si potesse una rispettiva priorità o
dipendenza: che mentre talvolta la parola ispirò il canto, questo
non meno alla parola fu ispiratore.
  
Bacchio insegna nell’Isagoge, come
i Greci definito avessero il canto una 
dolcezza.
  
Virgilio addimostra come i Latini
lo dicessero un incanto con cui si vincevano anche le serpi - 
cantando rumpitur anguis - e ritennero tale significato in
quel nome, le razze che dai latini discesero

[7].
  
Apuleio trova perenne un tale
incanto nella natura. Mattutino lo attribuisce alle rondini;
meridiano alle cicale; serotino alle nottole; vespertino alle
ulule; notturno ai gufi; antelucano ai galli; i quali, egli dice,
ci augurano e ci ammaestrano al risveglio; come il gufo al canto
tremolo, l’ulula al lamentevole, la nottola all’avviluppato, le
cicale e le rondini allo strepitoso e all’acuto.
  
Rodigino seguendo le nozioni degli
antichi autori, quali Polluce, Luciano, Ateneo, nota cinque
principali specie di cantilene formate dagli uomini primitivi:
moderata (Sophronisticen) quale usava il cantore di Clitennestra;
encomiante (Encomiasticen), modo celebrato d’Achille; lugubre
(Threnetricen); danzante o saltatoria (Orchematicen); inneggiante
quale Omero volgeva ad Apollo (Peoniam), a scongiuro dei mali e
quasi medicatrice

[8].
  
Ma se tali distinzioni valsero
anticamente a specificare certi canti più celebri, non a questi
soltanto s’attenne quell’innato linguaggio universalmente
concesso.
  
Una delle migliori definizioni
esplicanti la natura e la generalità di questa umana potenza, è
quella dataci dal suaccennato Merçenne alla sua 2
a proposizione.
  
«Cantus est modulatio seu flexus et
transitus vocis a gravi in acutum, vel ab acuto ad grave per
intervalla concinna et harmonica, qui aptus est ad animae
laetitiam, dolorem, aut alium affectum exprimendum, vel
commovendum».
  
Io credo inesplicabile altrimenti
questo grande e naturale istinto, che poi divenne l’Arte di
esprimere con la voce i sentimenti; quindi l’interprete della
parola.
  
E più che la parola, fu legame
validissimo d’intelligenza fra l’uomo e quegli esseri che non
possiedono la parola; in ogni tempo il cacciatore, che fu il primo
a provvedere alimenti, attira ed arresta i volatili imitando i loro
canti; alletta e prende i cervi con il canto; e con questo,
modulato nel zufolo, le renne; oscillato sulla zampogna, gli orsi;
rinforzato nel cavo d’un corno, ammansa il buffalo e l’elefante,
educa il cane, richiama lo sparso sciame delle api; con il canto fa
sopportare le fatiche e la fame ai cammelli lungo gli infuocati
deserti della zona torrida, ai muli sulle dirupate alture della
Sierra Morena; disarma la rabbia dei crotali americani e d’altri
rettili formidabili, mentre alcuni di questi con simile mezzo
avvisano l’uomo alla fuga dai velenosi loro morsi, o gli fanno
presentire le convulsioni della natura; e nei mari Siculi e Corsi i
pesci perfino meglio armati di seghe e di spade, seguono docili e
improvvidi le barche sirene che con la cantilena continua
apprestano loro le reti.
  
Fra gli Oceanici si può dire
linguaggio comune e continuo il canto dei selvaggi e degli animali,
forse di quelli più semplici e istrutti: né fa meraviglia, se
ricordiamo che i colti Latini al 
conticinio e 
gallicinio affidavano la divisione delle ore, e, secondo
Tito Livio, da simile canto, più che altro

[9], riconoscevano la salute di Roma.
  
Miracolosi per la divinazione
migliore di questo linguaggio, gli Asiatici ebbero i loro Ling-lum,
i Kovei, i Pin-mu-kia, che trassero la parola dagli accenti del
canto.
  
Questa voce naturale, comune,
indefinita, fu prima ristretta dagli uomini dei vari paesi
all’espressione di certe parole, s’unì a regole quasi uniformi, e
perdette allora una parte della sua forza: che la parola
significando da sola l’interno moto da esprimere, l’inflessione
della voce diviene meno necessaria, e quindi anche in questo la
natura riposa dove l’arte supplisce. E questo canto modificato è
l’accento, più o meno marcato secondo i vari climi, secondo
l’indole e le abitudini degli animali dalla parola.
  
Trovata questa, quegli esseri che
già possedevano il canto, se ne servirono per esprimere in maniera
più viva il piacere e la gioia. Tali commozioni si dovevano
esprimere necessariamente nel canto con maggiore vivacità delle
sensazioni ordinarie; quindi la differenza che passa tra il canto
di comune linguaggio e il canto musicale.
  
È naturale il credere che il canto
degli uccelli, le voci diverse degli animali, i vari suoni
cagionati dai venti, l’agitar delle fronde, il mormorare delle
acque, indirizzassero primamente a regolare i differenti toni della
voce umana. I suoni erano nell’uomo; egli intese cantare; colpito
dall’impressione degli esterni rumori, per i sensi e per l’istinto
fu tratto all’imitazione. I concerti di voce furono dunque i primi.
Quelli degli strumenti successero poi, e questi furono una seconda
imitazione; ché in tutti gli strumenti conosciuti, fu la voce che
si volle imitare.
  
Le filature, i gorgheggi, le
risposte, gli intervalli, le pause, il solo ed i cori, s’intesero
prima fra il verde dei boschi e l’azzurro dei cieli; il garrito, il
lamento, il rimbombo si sparsero per le valli; e mille organi
differenti di voci, intonarono canti più o men melodiosi, cui le
caverne e gli spazi aggiunsero i risuoni, le gradazioni, le
sfumature, il perdersi dell’ultime note. Bene espresse Lucrezio
cantore:
  
«Ad liquidas avium voces imitarier
ore
  
Ante fuit multo, quam levia carmina
cantu
  
Concelebrare homines possint,
aureisque iuvare;
  
Et Zephyri cava per calamorum
sibila primum
  
Agrestis docuere cavas instare
cicutas».
  
Dell’eco boschereccia è immagine il
canoro Parnaso che fa pallidi di sua ombra gli abitatori;
dell’armonioso gorgoglìo delle acque sono emblemi le cisterne di
quel sacro monte in cui bevve la musa

[10]; e le incantatrici Sirene dell’oceano e delle sfere furono
sempre quelle che - 
disiando, qual di fuggir, qual di veder lo Sole, andarono
- 
cantando, come donna innamorata.
  
L’antichità simboleggiò questa
origine del canto in quel Lino, cui ne attribuì la invenzione,
facendolo discendere da Giove padre dell’Universo, e in più stretta
parentela legandolo con Apollo genio della Poesia, con Urania
figlia del Cielo, Nettuno signore del Mare, Tersicore dea delle
Danze, Diana preside ai Boschi, quasiché di tutte queste divinità
vestisse natura, e sortisse le ispirazioni.
  
E Giove, non sarebbe quel Giubal
che nella più remota tradizione dell’Asia, ritenuta 5307 anni da
noi, fu creduto padre e maestro di quelli che cantarono il Kinor e
l’Ugab

[11]?
  
Quel Lino poi, primo maestro, formò
al canto Orfeo, il quale ebbe discepolo Museo, cantore e profeta,
che estese la bell’arte da meritare che per lui forse 
Musica si addimandasse.
  
Dal suono che rendevano le canne
cresciute sulle rive del Nilo, quando i venti le cospergevano di
arena, Diodoro deduce la prima idea della musica, che vuol
d’origine egizia

[12]: come altri ne traggono i primi sperimenti dai superstiti
del diluvio, che dalla confusione degli elementi e nell’ebbrezza
del salvamento, appresero a intonare inni e lamenti.
  
Voci a intervalli e suoni
accordanti, dissero Aristoxene e Quintiliano la musica. Il discorso
delle Ore (orologio) e le voci ordinate delle Stagioni attorno il
carro del Sole, furono i primi mitologici emblemi del regolato
linguaggio che si disse il canto della natura.
  
Infatti i primi scopritori d’ignote
terre, intesero nei vergini abitatori i primitivi accenti naturali,
il canto innato e di comune linguaggio; ed ivi pure quel canto
musicale che dalla grande scuola del creato traeva; per cui con la
vaga imitazione dei geni canori dell’aria, o coi fischi e con le
strida ferine, secondo che i selvaggi volevano esprimere la
soddisfazione o il corruccio, quei primi visitatori furono accolti.
E con il canto, le seducenti carole o le ridde infernali.
  
S’inganna Rousseau se non li
comprende e se li paragona ai mutoli infelici cui l’organo vocale
non risponde, come ai ciechi brillano invano i colori
dell’iride.
  
Ben s’appone invece quel filosofo
allorquando conclude che, se pur la parola non avesse cominciato
dal canto, è certo, almeno, che si canta dappertutto ove si
parla.
  
E come con il dirozzamento dei
popoli, con l’acquisto di cognizioni e con il sociale progresso, si
ampliavano i mezzi di esporre i sentimenti e i pensieri, e si
modificava il canto naturale fino a cangiarsi in discorso; così,
presso ogni popolo con il lungo andare del tempo, anche al canto
musicale s’aggiunsero i ritmi, e si ridusse ad arte ciò che prima
era stato dato dalla natura.
  
Siccome poi tutto ciò che vien da
natura imperiosamente s’impone a chi ne sente l’istinto, così non
vi è cosa all’uomo più naturale del canto stesso musicale; stilla
anche questa di refrigerio alla sua agitazione, mistica provianda
lungo il cammino, disfogo alle sue piene, conciliazione ai suoi
sonni, sollievo costante che l’istinto gli suggerisce per addolcire
le pene, alleviare le noie e gli stenti della vita.
  
Ecco dunque i primi figli del
dolore e della vendetta che cercano il sopore ai loro mali nel
canto. Henoc e Iubal-cain fanno parlare la 
Genesi (Cap. IV) dei loro canti che risuonano in Nod,
dalla parte orientale, lungi dall’Eden. - Labano quindi lamenta in
Gallaad, 
coi canti, il rapimento furtivo delle figliole (Gen.
XXXI). - E da quelle età remote in poi, il pellegrino lungo la via,
il colono nei campi, il marinaro sul cassero, il pastor fra le
greggi, l’artigiano nell’officina, cantano tutti quasi
macchinalmente; e le fatiche sono interrotte, e la noia è
scomparsa.
  
Il canto consacrato dalla natura
per esilarare lo spirito, distrarlo dalle pene, e compensarci del
retaggio di pianto d’una faticata esistenza, impiegato che fu poi a
manifestare la gioia, servì ben tosto a celebrare le azioni di
grazie cui l’uomo si sente tratto verso alla Divinità. La
riconoscenza rese omaggio all’Essere supremo con l’espressione più
bella; l’amore quindi usò il linguaggio della natura per espandere
la sua tenerezza; e se ne valse infine alle lodi dei suoi eroi, al
clamore dei trionfi, all’ebbrezza delle feste, e pur troppo!
all’adulazione dei grandi.
  
Un grande pensatore vivente,
Herbert Spencer, crede che la cadenza del linguaggio primitivo
delle passioni umane, abbia generato la musica

[13]. Darwin, suo compagno, vuol anzi precisare che alla
passione d’amore principalmente si devono le note ed il ritmo
acquistati dai nostri progenitori per sedurre il sesso opposto; e
lo prova, raccontando le giostre d’amore che fanno alcuni
uccelletti per via del canto, fino a morir dagli sforzi di voce,
aspettando che la femmina celata fra le fronde conceda la palma al
più abile e costante gorgheggiatore.
  
Tratte da diverse sorgenti, si
mescolarono la musica e la poesia; quindi i sacerdoti dell’una e
dell’altra si confusero con il nome comune di 
Cantori.
  
Lieti gli uomini del loro viatico
naturale di conforto, nell’armonioso teatro della natura, non
tardarono dunque rivolgere il loro canto al Creatore: ed ecco Noè
innalzare l’
odore soave d’allegrezza innanzi all’Arco di
riconciliazione. Mentre il suo contemporaneo Fo-Hi, gran padre e
signore Cinese (ritenuto da alcuni il Noè medesimo), liba egli pure
con acute voci, e donatore a quei popoli della cetra, ne ingemma i
tocchi di cantabili accenti.
  
Ecco Giobbe nelle piagnolose
cantilene disfogare l’amarezza delle sue sventure; e con quelle -
più che pietoso fare stanco il cielo.
  
Ecco Mosè cantore, sulle sponde del
mar Rosso, che scioglie il più famoso Inno di grazie; Giosuè coi
cori e con le trombe attorno le mura di Ierico; Debora profetessa
rinfuoca il sentimento nazionale e religioso coi canti mandati di
sotto alla palma del monte di Efraim, ove rendeva giustizia; i tre
fanciulli ebrei sfidano il tiranno con il canto dalla fornace di
Babilonia.
  
Ecco David 
il componitore delle soavi canzoni d’Israele (Samuel, 2,
XXIII), che tripudia nelle feste dell’Arca del patto; Salomone che
sviene d’amore nel Cantico.
  
Nell’Egitto e nella Grecia i primi
canti conosciuti furono versi in onore degli Dei, modulati dai
poeti medesimi.
  
Adottati ben presto dai Sacerdoti,
addivengono rituali; e quindi il simbolico Osiride risponde e
promulga le leggi con il canto.
  
Anfione fabbrica Tebe cantando
sulla cetra; e figura così l’armonia delle parti, e consacra ad
Apolline, dio della massima scienza, quel suolo, onde poi Crissei e
Focesi che lo profanarono, nella guerra indetta dagli Anfizioni
furono sterminati.
  
Secondo altri, è Cadmo venuto di
Fenicia e salvato dalla Corte di quel re, che stabilisce in Tebe il
suo regno, ma con sé adducendo come sposa, la canora Ermione, o
Armonia, con la quale spiega gli oracoli, sfida i destini, e
apprende la bell’arte alla Grecia e all’Illirio.
  
Museo si fa cantore e profeta.
 

Femonea e le Pitonesse seguaci,
cantano in Delfo i versi pronunciati dall’Oracolo. Quindi son versi
le 
sentenze dei filosofi, i 
detti dei legislatori che si cantano per le vie della
Grecia, affinché meglio s’imprimano nelle menti e nei cuori.
  
A innalzare poi i lamenti di pietà
e le lodi ai Superni, s’unisce il popolo; e alla guida dei poeti e
dei sacerdoti meglio s’informa del canto, originando il concerto ed
il coro.
  
Ma unire in coro le voci fu antica
usanza anche degli Egizi, sia per le deprecazioni, e sia nei
tripudi.
  
I Miti poetici e religiosi se
spargono vivi raggi di luce nella oscurità dove la storia non
giunge, non devono peraltro escludere il sussidio della savia
induzione, che procedendo per fatti incontestabili, è valida
altrettanto a illuminare per ignote regioni; e per questa, più che
a tante Deità inventrici, dobbiamo prestar fede all’opera della
imitazione nelle discendenze e nelle migrazioni dei popoli. È
probabile infatti che anche i Greci come gli Ebrei, derivassero in
gran parte le costumanze dal popolo che più profondamente d’ogni
altro si perde nei tempi.
  
È fatto irrecusabile che l’Egitto
fu prima culla dell’arti e delle scienze. Se Diodoro di Sicilia
poté assicurare che gli Egizi tenevano la musica come arte frivola
e pregiudizievole, egli non ebbe a dir tanto del canto: ed anche ai
riguardi della musica, altri autori non meno di Diodoro stimabili,
affermano anzi che Mosè e Pitagora l’abbiano appresa da loro.
  
Erodoto, Platone, san Clemente
d’Alessandria, ed altri, vollero che l’asserzione di Diodoro non si
dovesse ammettere senza restrizione, e che solo intendere si
dovesse, come l’antica sapienza certo genere di musica ritenesse
corruttore, o l’abuso dell’arte spregevole. Limitazioni consimili
si applicavano ad ogni disciplina che influenzare potesse sui
costumi, e sui principi caratteristici di quella nazione.
  
D’altronde, Diodoro medesimo
conviene che la indifferenza per la musica presso gli Egizi non era
generale, e che Osiride l’amava moltissimo.
  
Dalle spiegazioni poi di Strabone,
che, ammettendo il divieto a quei popoli d’usare strumenti nelle
cerimonie di religione, assicura vaga e bene istrutta la gioventù
egiziana dei vari canti stabiliti, è giusto inferirne che le leggi
sospettose e restrittive non riguardassero che l’uso dei musicali
strumenti, ben noti agli Egizi, come lo provano le dipinture
antichissime di Palestina e di Ercolano; e che non dovevano turbare
la serenità delle giubilazioni e delle preghiere affidate alle
espressioni delle voci; legge da altre religioni imitata.
  
Non patirono certamente divieto le
coltissime madri egiziane di porgere il nutrimento di vita ai loro
figli insinuando loro nel tempo medesimo il primo educamento
gentile con le melodie della propria voce, come poi tutte le madri
e nutrici acquetarono i loro bimbi con la dolcezza del canto.
  
Quali poi fossero i canti egiziani
è supponibile, ma non è constatato: né vale per questo congetturare
con l’ab. Roussier sul musicale sistema a loro attribuito.
  
Fatto è che cantavano nelle feste,
nei funeri, e nei sacrifici. La storia degli Ebrei, sortiti di
Egitto, chiaramente lo conferma; ed essi medesimi, che da altri non
avevano potuto apprenderlo, piamente o scelleratamente lo mostrano,
invitati da Mosè nei trionfi, o condannati se fra canti e balli
idolatri li discopre attorno il vitello d’oro al suo discendere dal
Sinai.
  
Nella gran terra poi dove la poesia
ebbe il maggior sviluppo, e a cui fu dato il merito sommo di averla
mirabilmente al canto sposata, Siagro sarebbe stato il primo a
cantare in versi la celebre guerra di Troia. Quindi Omero, principe
della poesia greca non solo, ma una delle più splendide glorie
musicali, perché compositore, maestro, sonatore e cantante.
  
Infiammato il popolo alla voce dei
suoi grandi cantori, meglio che quel d’Israele, spinto da felice
natura, ed educato da tanti filosofi, nel cui studio fu primo
Pitagora, coltivò sovranamente quest’arte.
  
I guerrieri non potevano dirsi
completi se non erano valenti anche nei canti; quindi Tirteo
insegnò quelli per cui Sparta e i Dori si infiammavano prima
d’uscire alla lotta.
  
Il forte Achille cantò sulla nave
dei Mirmidoni, e frenò con il canto la giusta sua ira contro
Agamennone che Briseide gli aveva rapita. Alcibiade tornò fra i
Cantori dall’esilio, mentre accompagnavano il coro i tonfi dei
rematori.
  
I Greci che introdussero le feste
teatrali, le corse dei cavalli e dei carri, ignote agli Egizi

[14], perfezionando con il loro ingegno anche i musicali
strumenti, poterono renderli compatibili al canto, associarli alla
musica vocale, ed introdurli nelle festive e religiose cerimonie,
non però senza difficoltà e corso di tempo; mentre quegli utensili
sonori di cui gli Egizi ci lasciarono tracce nei monumenti (il
pholiux, il timpano, il sistro, la tuba), benché dovuti alle
invenzioni delle loro Deità, poco gradevoli, come lo dimostra
Claudiano, non potevano essere ammessi almeno da sacerdoti
all’accompagnamento dei riti.
  
È probabile che per primitiva
imitazione soltanto, lo stesso Pitagora s’abbia acquistata fra i
Greci la fama di scopritore di quella corda con cui misurava gli
intervalli dei suoni (che anticamente erano soli quattro, non
considerando gli altri che come ripetizioni); e similmente Tepandro
e Timoteo, per i loro miglioramenti introdotti a quell’arnese
musicale: così Telefano di Samo ritenuto inventore del flauto; ed
Erodoro primo autore della tromba, a sussidio dei greci canti.
 

Basta accennare che il re africano
Iopa, perito nelle scienze della natura e nell’arte del canto, ben
prima di Pitagora accompagnandosi con gli accordi di
quell’strumento svelava le vie dei cieli dai lidi fenici.
  
Ma non tardarono anche gli Egizi a
valersi dei perfezionamenti greci, appena giunsero a conoscerli, e
con il solito ricambio d’arti e di costumi, il regno dei Tolomei
accolse i riformati cantori; onde nella gran festa di Filadelfo,
descritta d’Ateneo, perfino seicento persone d’ogni nazione
formarono un coro, trecento delle quali erano e cantori e
citaristi.
  
Ivi pure, i re medesimi finirono
abbandonandosi ai nuovi canti; e l’ultimo dei Tolomei di star fra i
cantori era vaghissimo.
  
Con egual costume fra gli Ebrei,
appena Samuele, secondo le sacre carte, fondò una scuola
compendiante in allora la poesia nazionale e la musica, i re ne
addivengono in uno ed allievi e protettori: Saule infiamma i suoi
guerrieri con l’arpa e con il canto; Davide regola un coro di
quattromila cantori, tre maestri del Santuario, e 288 per i Leviti,
convocando, consigliando, e ordinando che ogni Nazione lodasse
Iddio con suoni e canti (Sal. 93, 97)

[15].
  
Salomone suo figlio e successore,
secondo afferma Giosefo, si fa capo di duecentomila 
stole di lino, o cantori, che impiega nella dedicazione
solenne del suo gran Tempio; massa corale non incredibile, se si
pensa alle condizioni di quel popolo, di quei canti, di quelle
abitudini, e se in oggi si riscontrano gli enormi concerti degli
Oratori biblici Handeliani che riproducono l’
Israele al Cristal-Palazzo di Londra.
  
In Grecia dunque, dove primamente
vennero tali cori ordinati, troviamo Esiodo farsi capo d’una intera
scuola di cantori: la prima che dalle storie ci apparisca, e
formata in Beozia.
  
Resta però sempre comune il canto e
indipendente nel popolo alla semplice scuola della passione, al
richiamo del riso, all’espressione della esultanza; e la prosa
cadenzata dei mimi diverte anche nel monodramma.
  
I poeti vestirono di nuove forme la
parola, perché al canto meglio s’attagliasse. I Greci infatti non
ebbero poesia che non fosse al canto obbligata. La lirica si
cantava con accompagnamenti strumentali: onde fu chiamata 
mélica. Il canto della poesia epica e drammatica era più
sobrio d’inflessioni, ma non era meno per questo un vero canto; e
tutti gli scritti degli antichi intorno alle loro poesie
incontrastabilmente lo provano.
  
Bene argomentò in proposito Mr. De
Cahusac, insegnando doversi prendere nel vero e letterale lor senso
le parole con le quali Omero, Esiodo, ed i classici e più antichi
cantori iniziarono i loro poemi. L’uno invita la sua Musa a cantare
i furori d’Achille; l’altro canta le Muse stesse, perché le loro
opere non erano fatte che per esser cantate.
  
Così fra poeti ebrei, nel medesimo 
Cantico dei Cantici, attribuito a Salomone, e che qualche
autore pretende altro non sia che l’epitalamio delle sue nozze con
la figlia del re d’Egitto, mentre i teologi lo dimostrano come
emblema d’altra mistica unione, il sig. De Cahusac non vede che un’
Opera perfetta e ammirabile; le scene, i recitativi, i
duetti, i cori non vi mancano; ed egli non dubita che non sia stata
rappresentata tale Opera cui propriamente si diede il nome di 
Cantico.
  
La espressione di questa parola 
canto, nella poesia, non cominciò diventare 
figura che più tardi, presso i Latini, i quali serbando
l’effettivo canto alle tragedie e a qualche oda, introdussero per
le altre poetiche composizioni il recitativo.
  
Vere e naturali canzoni erano
quelle di Lino e di Orfeo, e quelle di Erifano che seguiva le
tracce del cacciatore Menalca. Canzoni quelle che l’antico greco,
cui furono nutrici le Muse, insegnò primo in Beozia, e che il cieco
suo rivale sposò alla magica lira. Canzoni, le gravi monodie di
Stesicoro, e gli epitalami di sua invenzione

[16]. Canzoni, i melanconici racconti delle greche donne sulle
avventure di Calice morta d’amore per l’insensibile Evalto, e delle
figlie del loro re Pandione sfuggite al seduttore Tereo con le
penne dei più vaghi uccelli cantori; le istigazioni vendicative e
sconce di Tespi; gli inviti bramosi di Sileno e di Bacco; le odi
argute e immaginose d’Anacreonte, e quelle sublimi di Pindaro le
poesie appassionate e ardenti di Saffo, e quelle della giovane
Erinna sua discepola e amica (600 
an. av. Cristo). Veri cantori tutti i lirici poeti; come i
Coreisciti fra gli antichi Arabi, custodi del santuario nazionale
(Caaba) e delle nazionali tradizioni, dalla cui tribù poi nacque il
cantore e veggente Maometto (571 
dopo Cristo).
  
Vero canto l’antico linguaggio
quando servir doveva alle più vive o alle solenni espressioni. -
All’aprir dei banchetti, all’accompagnamento delle danze,
all’elogio della virtù, al lamento delle sventure, alla separazione
dai defunti, gli antichi usarono il canto.
  
E da queste unioni che ci
descrissero Dicevarco, Plutarco, ed Artemone, si può riconoscere la
formazione dei primi 
Cori.
  
Lo studio della 
Corodia divenne quindi parte precipua nelle greche Scuole,
sia per raddolcire i costumi dei giovani; sia per informarli delle
sacre dottrine e delle patrie storie, dai sacerdoti e poeti
descritte nei Canti; sia per l’igienica vista di concorrere anche
coi polmonari esercizi al fisico sviluppo ed equilibrarlo a quello
mentale, secondo il sistema dei loro Gimnasi

[17].
  
Dalle invocazioni che gli antichi
greci innanzi di porsi ai conviti, uniti insieme e d’una sola voce
rivolgevano alla Divinità, traggono origine, come opina La-Nauze, i
primi 
cantici sacri.
  
Infatti i greci davano questo nome
a certi monologhi appassionati delle loro tragedie, che si
cantavano sui modi ipodorici o ipofrigi (Aristotele)

[18].
  
Nelle feste, i cantori tenevano in
mano un ramo di mirto.
  
L’accompagnamento della lira
s’introdusse più tardi; - Tepandro ne fu l’inventore: - per la qual
moda, tanti inesperti a trattarla vennero esclusi d’infra i
cantori; e le canzoni si fecero più difficili (Plutarco) - e le
pose dei cantori più irregolari (Artemone).
  
Non cantarono che i conoscitori
della musica; da ciò, più finita la esecuzione - l’espressione men
naturale - dubbio l’effetto.
  
La primitiva scuola dei canti
fondata da Esiodo, si cambiò in una scuola musicale e com’è
consuetudine alla comparsa d’ogni novità, e nell’invasione
imperiosa della moda, ai modi semplici e primitivi si diede il
bando e la beffa; onde a critica dei concerti sgraditi e a
dispregio degli esecutori imperiti, tutti quelli che all’organo
della voce non accordavano armoniosamente l’oscillazione delle
corde, si dissero 
cantori da mirto.
  
Precisamente come a nostri giorni,
vengono volgarmente distinti dagli artisti o virtuosi teatrali, i
cantanti da camera o da chiesa.
  
Anche gli Ebrei si trovano coi rami
alla mano in atto di cantare: così adorne le loro fanciulle corrono
incontro al giovanetto Davide reduce dal gigantesco duello in
Filistea e in Gerusalemme il popolo canta e festeggia l’arrivo del
profeta con le palme d’olivo.
  
Nell’Asia usarono sempre, come
tuttora dalle Indie alla estrema Russia, staccar dalle selve i
primi rami e in coro, le giovani specialmente, salutar con essi
cantando il rinascere della natura, mistico segno che ben
s’attagliava anche alle credenze cristiane.
  
La prima Chiesa, meno disdegnosa e
più fedele alle antiche usanze, mantenne il verde ramo ai suoi
cantori; perciò nelle catacombe tanti depositi si trovarono
fregiati della verde palma, o di quelle intrecciate di olivo e di
mirto; simboli della pace che regna sui sepolcri, della speranza
che vi alleggia d’intorno, e del carattere nei defunti di cantori;
segni, ai quali poi erroneamente o interessatamente si volle
attribuito il significato del martirio, per cui le reliquie
demarcate da una palma si ritennero tutte di martiri

[19].
  
Ma tornando ai greci novatori che
dispregiavano i semplici cantori da mirto, confessarono essi
medesimi la difficoltà e la minore naturalezza dei canti fatti
dipendere dallo stento e dai vizi degli strumenti, chiamando con il
nome di 
tortuose (scolies) le canzoni alla lira obbligate.
  
Ed anzi Timoteo da Mileto che, dopo
trecento anni da che Tepandro aveva introdotta la lira
all’accompagnamento dei versi, osava estendere i servigi di questo
strumento accrescendolo di quattro corde, fu condannato.
  
Poiché in Grecia, dove si
riconosceva la musica propriamente detta, l’arte, qual è veramente,
delle emozioni piuttosto che dei pensieri, si riteneva anche quella
semplice lirica strumentazione legata in dipendenza alla poesia;
così che i poeti erano musici, mentre questi non eran poeti.
  
Chi era potente d’ispirazione e di
voce per accentare i propri versi con il canto, era il vero poeta
cantore. E un tal canto era sobrio, espressivo, tonante.
  
Anche un Pryni, che introduceva
innovazioni sue in questo modo di canto, venne biasimato acremente
da Aristofane, ligio alle antiche usanze dei Greci che si
limitavano a pochi suoni.
  
L’esempio medesimo abbiamo dagli
antichi biblici, in quel Giobbe che lamenta e condanna la
confusione degli strumentali clamori con il canto.
  
Che se questi consideravano la
musica come una maniera essenziale d’accentare la poesia, tennero
in primo luogo la virtù del canto per esprimere quelli accenti che
dai pochi suoni della musica potevano essere imitati.
  
Ed anche l’accento, credettero
dapprima i Greci, doversi circoscrivere nell’intervallo di un solo
quarto. Più tardi, i musici cercando la varietà, estesero i suoni
della scala e lasciarono intervalli maggiori, e ne nacquero le
varie usanze; onde anche il canto a seconda dello stile,
dell’indole e della moda, assunse le diverse maniere che, Frigia, o
Dorica, o Lidia, s’addimandarono: finché passando da una maniera
all’altra, e queste fra loro intrecciandosi, l’accentuazione
musicale prese un’espressione più viva e passionata.
  
Il canto divenne oggetto di studi e
d’osservazioni particolari; e se per sé stesso non ebbe onoranza
divina come nell’India, pervenne a nobilissimo culto; e Adraste,
vissuto ai tempi d’Alessandro, ce lo ha dimostrato nei tre libri
che scrisse intorno alla musica.
  
Alcuni di quei modi che avevano
introdotto tanta varietà ed esagerata estensione nei canti, furono
da Platone rifiutati siccome capaci di alterare i costumi; ciò che
faceva anche Aristotele escludendo i modi i più elevati; finché
Tolomeo li ridusse a sette soltanto

[20].
  
L’antica filosofia riscontrò nel
canto tre indispensabili elementi, onde lo definirono modificazione
dell’umana voce - che forma variati suoni - e li determina. Quindi
gli accenti della voce parlante, la durata e successione dei suoni,
ovverossia, la 
parola, il 
suono e la 
misura.
  
Platone ripose la 
Melodia nel semplice discorso ove egli intende il canto
della parola, la dolcezza dell’accento.
  
E l’accento, modificazione della
voce parlante, fu definito da Sergio, 
quasi canto; e da Dionigi d’Alicarnasso, 
seme d’ogni musica.
  
È un fatto che la diversità degli
accenti è la vera causa che rende le lingue più o meno musicali;
dal che ne segue che a seconda della loro mancanza, manca la
melodia, e la lingua è più monotona, languida e scipita; ammenoché,
dice Rousseau parlando delle lingue, quella non cerchi nel rumore e
nella forza dei suoni la vaghezza che non può trovare nella varietà
degli accenti.
  
Rousseau parlando dell’accento
patetico ed oratorio, ch’ei lo dice 
obbietto il più immediato della musica imitativa teatrale,
nota come la melodia speciale d’ogni nazione, sia generata
dall’accento della rispettiva lingua. Una semplice differenza
d’immaginazione o di sensibilità, ne cagiona una infinita
nell’idioma accentato dei popoli.
  
Segue Rousseau: «l’Alemano, per
esempio, alza egualmente e fortemente la voce nella collera, egli
grida sempre sul medesimo tono: l’Italiano, che mille movimenti
diversi agitano rapidamente e successivamente nel medesimo caso,
modifica la sua voce in mille maniere. Lo stesso fondo di passione
regna nella sua anima; ma quale varietà d’espressioni nei suoi
accenti e nel suo linguaggio! Il musicista che sappia imitarlo,
dovrà a questa sola varietà l’energia e la grazia del suo canto...
E qual sarebbe il rapporto della Musica al discorso, se i toni
della voce cantante non imitassero gli accenti della
parola?...»
  
Cosa risponderebbero gli odierni
sapienti musicisti, all’antica sapienza che faceva della parola il
primo elemento, il 
miele, il 
seme della musica; dottrina confermata da tanti secoli,
fino alla perentoria stretta domanda del non antico filosofo e
musico Ginevrino?
  
Cosa risponderebbero coloro, che
van tenzonando nell’abbuiato aere della questione, 
discorso della musica e 
musica del discorso?!...
  
Qui vi sarebbe da scrivere un
libro, non inutile affatto alla storia del canto, bensì nocivo alla
pazienza del lettore, libro che non iscrivo, ma stringo in due sole
e recenti risposte.
  
Il letterato tedesco Alfonso Karr
disconosce ogni rapporto fra la parola e la musica, ed impreca a
quel 
barbaro che osò la prima volta porre le parole sotto la
musica

[21].
  
Schietta confessione di chi conosce
l’indole propria e il proprio idioma negativi al bel canto.
Confessione, che ad altri più felici d’indole e di lingua
suonerebbe bestemmia, ma che trova scusa nel medesimo esempio
premesso dal Ginevrino filosofo, e che giustifica la predilezione
che in generale hanno i tedeschi per la musica strumentale adatta
al lor genio, mentre provano un certo disdegno per la vocale cui la
natura lor si ribella. Confessione confermata dal grande Beethoven
che si trovava arrenato le poche volte ch’ebbe a comporre sulle
parole.
  
Non per diversa cagione, ma per
questa medesima difficoltà, anche i rancesi fino ai nostri giorni
sostennero non doversi nei drammi riguardare la musica che quale
accessorio: e gravi loro autori, non per deferenza ai nostri, ma
per trovare anche in questi un appoggio, fecero il gran merito ad
Apostolo Zeno «d’essere stato il primo poeta italiano che abbia
insegnato ai suoi compatrioti questa bella dottrina, dando a loro
nelle sue 
opere un’immagine delle buone composizioni teatrali
francesi!»
  
Dissero questo con la loro boria
istintiva, invece di dire che lo stile dello Zeno non si presta
gran fatto alla musica ch’egli teneva com’arte precipua e
indipendente, e che consultava e ammirava nei geni dei predecessori
Zarlino e Galileo ed in quello del suo contemporaneo Marcello.
 

L’italiano maestro Carlo Sessa, in
un recente suo scritto artistico, mi dà la seconda e più assennata
risposta. Egli considera i rapporti 
morali filologici e 
materiali tra la Musica e la Parola

[22], risponde in primo luogo che questa, «senza restringere e
limitare il senso indefinito della musica, le serve di guida e
d’indicazione generale e sommaria all’interpretazione del
sentimento musicale». Chiama eresia la negazione della parola
cantabile, quanto 
strano ed orribile che la musica interpreti la parola.
Egli dice: «l’uomo esprime i suoi sentimenti sposando la parola al
canto. Oh! la bellissima cosa udire la musica intrecciarsi 
spontaneamente alla parola, l’una e l’altra armonizzando
ciascuna 
iuxta naturam suam».
  
Ed ecco il linguaggio di chi
conosce questa spontaneità di natura, questa facilità di connubio;
ecco la manifestazione di chi si senta figlio alla terra dai 
dolci accenti e delle felici 
ispirazioni.
  
Nei rapporti filologici, il maestro
di Modugno riguarda il canto un 
Discorso modulato; e mostra quindi che la musica 
da apporsi alle parole deve secondar sempre l’armonia del
discorso parlato, rispettando le diverse membrature del periodo,
corrispondenti alle diverse inflessioni del pensiero, sicché una
particella della frase del discorso non venga divelta stranamente
dall’altra, onde poi il senso delle parole ne venga sfigurato.
 

Finalmente sotto l’aspetto 
materiale, la sillabazione ben distribuita, facile e
naturale, influisce alla grazia ed alla facilità del canto;
l’accento della parola non può contraddire a quello della frase
musicale; e corrisponderanno le note alla parola ai riguardi
perfino dell’atteggiamento della bocca per non impedire quella
forma più naturale e graziosa che meglio d’ogni altra si presta a
ben dispiegare la voce.
  
Analoghe deduzioni già compendiò
Aristoxene nella sua distinzione dei movimenti della voce umana, la
quale con quello 
continuo è parlante, e con il movimento 
diastematico o ad intervalli determinati, non è altro che
il canto

[23].
  
Ed anzi Aristide Quintiliano nella
decenza e nei movimenti della voce espressiva fece consistere la 
Musica che per tal modo egli definì, aggiungendo essere
questa l’arte del bello.
  
Dalla antica lira dei Greci, trasse
i suoi primi accordi la lira dei Latini e conseguentemente quella
degli Italiani. Il purissimo cielo d’Italia armonizzava con quello
della vicina Grecia; il linguaggio era congiunto con la derivazione
più stretta; reciproca la fertilità delle menti; trasfusa da un
popolo all’altro la civiltà.
  
Se, per il naturale progresso, o
per una sensibilità più squisita, o per le successive invenzioni di
regole e modi, la lira italiana giunse a vibrare corde più
melodiche e ad esprimere canti più perfetti di quelli dei Lini,
degli Orfei e dei Musei, i cui successori non superarono mai le
barriere del convenzionalismo e la schiavitù dei sistemi; non per
questo la nazione meglio d’ogn’altra riuscita nell’arte dei canti
può dimenticare quella di cui risente l’origine; e specialmente ai
riguardi dello storico suo procedimento e sviluppo, deve rivolgere
le osservazioni a quegli insegnamenti ed a quelle tradizioni dalle
quali educato il suo genio ingrandì poi di proprie forze,
acquistandosi appunto il grado sommo d’onore, il primato invidiato
da tutte le altre nazioni e non vinto.
  
Il filo storico dunque, e dirò
quasi la strada maestra lungo la quale conoscere le fasi tutte
dell’arte del canto, comincia in Grecia e mette fine in Italia:
tutte le altre vie non sono che diramazioni, talvolta nobili e
luminose, sovente viottole oscure e impraticabili. Per cui io vado
tenendomi alla grande strada, accennando peraltro le
circostanti.
  
Sotto duplice aspetto della fisica
e della musica esaminarono gli antichi le teorie dei suoni, delle
cui relative modificazioni stabilirono il secondo elemento del
canto. Ritennero riferibili anche ai suoni vocali i rapporti delle
vibrazioni fra il corpo sonoro e l’organo uditivo, per mezzo del
veicolo indispensabile dell’aria, e considerandone le modificazioni
dal grave all’acuto, dal forte al debole, dall’aspro al dolce, e le
rispettive durate, stabilirono anche per la voce il 
tono, la 
forza ed il 
timbro. Quindi coi sistemi dei 
Monocordi e 
Tetracordi fondarono le regole dei 
Canoni armonici delle divisioni o rapporti degli
intervalli, di cui parla specialmente il libro di Tolomeo.
  
Dal grado della elevazione della
voce (tono), dalla sua intensità (forza), e dalla qualità o metallo
onde rendesi il suono gradito o spiacevole (timbro), o colorito,
trassero gli antichi la loro 
Rytmopea, che dividevano in tre 
modi o 
tropi principali, l’uno basso e serrato, l’altro elevato e
grandioso, e fra i due quello dolce e tranquillo, riportandosi
sempre ai versi o alle parole destinate per il canto.
  
Ecco dunque il terzo elemento, il
ritmo dei movimenti della voce che i greci applicavano alla parola
per trarne l’armonia nella eloquenza, la misura e la cadenza nella
poesia; e riguardo al canto l’applicarono al valor delle note,
formandone quelle divisioni che s’intesero poi sotto i nomi di
tempo e di battuta.
  
L’isocronismo naturale delle
durate, nelle danze, nelle marcie, e l’imitazione di quello degli
animali e perfino degli elementi, contribuirono con gli accenti
istintivi della prosodia alla formazione del ritmo.
  
Siccome le sillabe della lingua
greca per la quantità e per il valore erano ben determinate e
sensibili come in vero più che ogni altra la nostra lingua le
imita, e come i versi che si cantavano erano composti d’un certo
numero di piedi formati da quelle sillabe, lunghe o brevi, e
combinate, il ritmo del canto seguiva regolarmente l’andata di quei
piedi e ne era la vera espressione. Si divideva come quelle, in due
tempi, l’uno battuto, l’altro levato; e si contava di tre o più
maniere secondo i diversi suoi rapporti. Così il tempo eguale o 
dattilico; il doppio, 
trocaico o 
giambico, in cui ciascun tempo era ripetuto; il
sesquialtero o 
peonio, durevole per ciascun tempo in rapporto del 3 a 2;
e l’
epitrito del 3 a 4. Tali ritmi procedevano più o meno
lenti a seconda del minore o maggior numero delle sillabe o delle
note lunghe o brevi, conservandone però sempre i rapporti, e del
movimento che era invece arbitrario nel poeta secondo l’espressione
delle parole e il carattere delle passioni rappresentate. Da questi
due combinati mezzi nascevano mille altre modificazioni e varianze;
cui influivano i piedi mantenuti di una sola specie nelle poesie 
semplici, o mescolati in quelle 
composte o 
miste; l’intralciamento quindi dei versi medesimi che
sempre eguali, mantenevano il ritmo uniforme come negli esametri e
nei pentametri, o ineguale nei giambici, coriambici, ecc. Avevano i
silenzi per riempire il vuoto delle sillabe in certi versi
mancanti; avevano infatti l’espressione della misura e dell’armonia
dei versi nel ritmo. Vossius, nel suo libro de 
Poëmatum cantû et viribus Rhythmi, attribuisce a questo
tutta la forza dell’antica musica, e soggiunge che l’effetto del
ritmo dipende dalle immagini delle cose che rappresenta; e come la
melodia trae il suo carattere dagli accenti della lingua, così il
ritmo si caratterizza dalla parola di cui è immagine e per la quale
agisce, interpretando con essa o per la sua imitazione il carattere
melodico e ritmico d’ogni passione.
  
Ora ecco il canto dimostrato
siccome 
parola sonora e misurata a seconda degli interni movimenti
o delle impressioni eccitate dalle esterne cose in quegli esseri
meglio capaci d’esprimerle e di spiegarle.
  
Ecco nella musica vocale un
incentivo efficace a studiar la espressione, a migliorare la
parola, a riformare la lingua; a modificare la voce, regolandola
per la misura, educandola alla sonorità ed alla grazia. E qui nuovo
campo d’osservazione ai riguardi della natura e dell’arte.
  
  


  

  
Fisiologia vocale antica. Organismo. Artificio della
castrazione

  
A queste osservazioni sulle voci
concorsero egualmente fisici e musicisti; notarono le loro
diversità, ne cercarono le cause, ne studiarono gli effetti.
  
Riscontrate le influenze delle
origini, delle arie, dei climi, fino dagli antichi tempi si
celebrarono alcuni popoli cantori a preferenza degli altri; si
distinsero le voci virili dalle muliebri, le adulte dalle
adolescenti, attribuendo loro analoghe espressioni, impiegandole ai
differenti canti.
  
Ecco gli alti o 
tenori, gli uomini di voce acuta; e sopra loro o 
soprani, le donne e i fanciulli; di sotto invece, le voci
grosse dei 
bassi.
  
Facendosi dipendere più che altro
dalla natura l’attitudine delle voci per il canto, sembra che
s’abbiano poco curato gli antichi di ricercare quei modi che
potrebbero facilitare o perfezionare l’uso di quel dono
naturale.
  
Infatti furono tarde le prime
regole a questo fine speciale rivolte; e ben molte scoperte ancora
restano a fare sulla maniera più facile, la più breve e sicura,
d’acquistare quest’arte.
  
Rimarrà poi sempre superiore alle
umane forze la secreta potenza di produr voce ove in natura non
sia, o di ristabilirla perduta, o di migliorarla, con altri mezzi
che non siano un regolato esercizio.
  
Sembra, anche gli antichi, che pur
pretendevano trovare un filtro per infondere amore, abbiano
esperito inutile ogni mezzo della botanica e della magia per
destare il tesoro della umana voce; come è utile riconoscere vano
ogni spediente a cui ricorrono per credulità o per abitudine i
moderni cantori

[24].
  
S’attennero dessi più saviamente
allo studio della natura e alla sua imitazione.
  
Ricercarono gli antichi se la voce
umana atta fosse ad esprimere tutte le specie di suoni ed a
ripetere le voci animalesche tanto superiori in numero degli umani
linguaggi (
Genesi, 57); e convennero assegnandole i limiti che dal 
respiro, per certi gradi possibili

[25], procedono naturalmente alla 
vociferazione propriamente detta, ed al 
canto. In via imitativa ammisero l’espressione d’ogni
altro suono e voce, secondo i gradi di fiatazione combinata con le
fisiche condizioni dei vari organi gutturali, d’onde nasce eziandio
la varietà dei linguaggi

[26], possibili tutti per altro ad uno stesso individuo.
  
Discussero se la maggior facilità
del moto vocale dal grave all’acuto si riscontri, o dall’acuto al
grave; e contro Aristotele, che volle dimostrare più atto il canto
che comincia dall’acuto quale naturale principio per cui al grave
si discende, altri autori si levarono e in senso opposto definirono
il problema.
  
I vizi delle vocali esercitazioni
distinsero, e ne suggerirono i rimedi. Dalle osservazioni di
Aristotele, Demostene e Septalio, Condrochio trasse soltanto le sue
teorie.
  
Sulla forma poi dell’organo
emissivo, pur ritenendo più opportuno e naturale l’atteggiamento
orale che fu imitato nella costruzione delle tube e conservato
invariabilmente nelle trombe e in ogni strumento da fiato, non
prescrissero essi tuttavia come esclusivo quel modo di apertura
della bocca, né a comodo d’un tale metodo imposero ai compositori
d’evitar certe note sulle parole la cui pronuncia esige una
modificazione della gola e delle labbra. Lasciarono, come alla
ispirazione i suoi slanci, così alla natura i suoi movimenti
spontanei e gli effetti corrispondenti. Chi avrebbe insegnato ai
cantori delle foreste di emettere le loro voci diversamente dal
modo che suggeriva a loro la natura?
  
Dal naturale movimento s’appalesa
la natura stessa del suono.
  
Ricordo d’aver ammirata una gran
tela fiamminga - 
Rehersal - (Mr. Robert), rappresentante alcuni cappuccini
intesi ad un concerto di gregoriano canto: dagli atteggiamenti di
quelle bocche, spontanei in natura, e bene studiati dall’artista
che li aveva riprodotti, si leggeva a colpo d’occhio quale doveva
essere la natura di quelle voci, e pareva quasi di udire i
gutturali acuti del falsetto, le moderate legature dei secondi, le
larghe fondamentali dei bassi.
  
Le varietà speciali dei timbri che
gli antichi distinguevano con le parole 
caprizzare, ululare, cantare, noi notiamo modernamente
classificando le voci di 
gola, di 
petto, di 
testa. Espressioni al certo non più felici delle antiquate
poiché proprie voci a quegli organi non si possano attribuire né vi
siano realmente note di petto, di gola e di testa.
  
Si usa chiamare di petto la voce
quando esce con apertura intera di gola, come alla pronuncia
dell’a, libera, aperta, e forma la sua sonorità nelle cavità
pettorali, come il suono delle corde dalle casse armoniche degli
strumenti. Di gola, se emessa con più o meno ristringimento della
laringe e ivi ribattuta, viene quasi in quelle pareti modificata, e
riformata talvolta da produr quell’effetto che assomiglia alquanto
al belato, o ai suoni delle riprensioni di fiato quali senza vasta
dilatazione polmonare artificiosamente si traggono nella pronuncia
del 
ke, e in generale delle consonanti o vocali più strette e
delle parole da queste composte e con più sillabe prolungate. Di
testa, quando i suoni della voce sembrano ripercossi alle pareti
palatine o nasali, e qui si limitano nella loro oscillazione, come
si richiede per sostenere la lettera 
i.
  
Tali suoni detti di gola e di
testa, possono riuscir graditi talvolta quanto quelli che diconsi
di petto; ma questi sono sempre più oscillanti e sicuri, meno
difficili e faticosi

[27].
  
Dalla voce emessa con la
partecipazione degli organi del petto principalmente, si costituì
la vera ginnastica degli organi stessi.
  
Osservarono dunque anche i Greci la
influenza della esercitazione vocale per il vigor polmonare e
sanguigno; onde prescrissero la 
corodia nelle scuole e fra i soldati.
  
Oggi che tale ginnastica vien
rimessa a far parte del sistema educativo, i nostri autori si
riportano specialmente a quelle antiche leggi che proclamavano il
canto di tanta igienica importanza. Accennerò soltanto che,
seguendo Aristotele, 
dell’ottima ginnastica del polmone propugnatore, il nostro
Mantegazza ci prova: «Colui che canta respira in venti minuti una
quantità d’aria maggiore di un altro che, senza cantare, respira
per un’ora nel modo consueto».
  
Sulla natura vocale, suoi vizi e
rimedi, basati sempre alle ricerche dei greci fisiologi,
s’aggirarono poi gli antichi dottori, quali, Fabricio
d’Acquapendente (
de loquela animalium), Rolando (
Aglossostomographia), Francesco Patricio (
in discussionibus peripatet.), Gallieno e Prospero Alpino
e tanti altri; ma non più di essi intesero e progredirono i più
recenti seguaci d’Ipocrate ed accademici Dodart, Perrault Ferrein,
Rousseau; gli enciclopedisti; ed i nostri moderni, che vedremo più
avanti argomentare in proposito fra i metodisti.
  
Fin da quando Clearco, discepolo
d’Aristotele, discorreva intorno al costume della castrazione,
attribuendone l’origine agli asiatici e specialmente ai Medi

[28], avevano i Greci certamente osservato gli effetti di
quella operazione sugli organi vocali e sulle voci di quelli
ch’essi diedero il nome di 
eunuchi.
  
Se si vuole che fin d’antico
adoprassero questo tormento gli Egizi per punizione, e i Persi per
gelosia; che Mosè non ne soffrisse i tormentati in fra il popolo
del Signore

[29]; che Semiramide invece se ne compiacesse; che i Lidi, al
tempo di Pindaro da Corinto, fossero i più celebri operatori

[30]; fatto è che da Grecia venne ai Romani il costume; e dagli
eviratori dei figli dei principi di Corciro, s’ebbe in Italia i
primi 
eunuchi, onde poi si rinfacciò agli Italiani il crudel
vezzo di quella infame operazione per il perfezionamento d’un vano
talento, e per procurare al culto del canto voci più nitide e acute

[31]; come gli arabi Valesiani l’accolsero per fanatismo
religioso

[32], e l’usano gli Ottentotti per amore d’agilità.
  
La patria di Eunomio e di
Aristosseno, lirici e cantori rivali che con la cicala diedero alla
Grecia il simbolo della musica, non invano figurava nelle figlie di
re Pandione d’Atene, Progne e Filomela, il canto e la crudeltà.

 
E come Grecia accolse dall’Asia i
vari culti, fra cui quello di Adone, celebrato nella Fenicia

[33] non è meraviglia se Roma, e più tardi anche quella dei
Papi, ereditava costumi orientali.
  
Questi cantori castrati, già
conosciuti nella antichità, si mostrarono in Italia specialmente
alla fine del dodicesimo secolo. Un canonista di quel tempo li
indica indirettamente: 
Olim cantorum ordo non ex eunuchis, ut hodie fit... Una
bolla del papa Sisto V, indirizzata al nunzio apostolico in
Ispagna, ci appalesa che, da lungo tempo, i castrati erano ammessi
come cantori nelle principali chiese della Penisola.
  
Favorì l’impiego di questi esseri
neutri del genere umano, la proibizione canonica data alle donne di
cantare in chiesa, e gli anatemi a quelle che si esponessero nei
teatri.
  
Alla improvvida legge ben presto
s’appigliarono la superstizione e la speculazione; e al bel costume
e naturale delle sorelle che cantavano a Dio nelle catacombe,
successe l’offerta di voci figlie al delitto ed al lusso.
  
Le corti d’Europa ne vagheggiarono
il possesso per le loro cappelle, come fornivano di buffoni le
mense, e delle belve più strane i loro giardini. Al principio del
secolo sedicesimo, alla cappella dell’Elettor di Baviera, dove
Orlando Lassus era maestro, cantavano già sei di quei evirati.
Appunto da quel tempo, anche a quella di Roma, in cui i 
Cori dei sacri cantori già da oltre un secolo istituiti si
mutavano in scuola formale per opera del Palestrina, quei fanciulli
o 
contraltini che cantavano le parti di soprano vennero
rimpiazzati la prima volta dai cantori castrati, che per il genere
della lor voce furono chiamati 
falsetti. Più tardi, per nobilitazione e antonomasia
s’indicarono in Italia con il nome di 
Musici.
  
Valse a diffondere allora nella
scuola romana la barbara usanza, e quasi a sancire la tolleranza
indegna tanto più perché ammessa fra le pietose soglie del tempio,
la immonda legge di Paolo IV, che escluse dai cantori della
cappella pontificia tutti gli ammogliati, compreso il Palestrina
medesimo. Fosse il vigor delle voci che si cercasse sotto
all’ipocrita velo della forzata castità; fosse la condizione meno
gravosa dei celibi cantori che alettasse al risparmio gli avari
sacerdoti (poiché si pagavano al più con uno o due scudi il mese i
coristi, e con tre o quattro i più abili maestri), fatto sta che i
castrati o falsetti concorsero presto a vendicare l’ingiusto
sfratto degli ammogliati.
  
I primi 
falsetti intesi alla cappella papale furono quasi tutti
spagnoli; il primo dei nostri che vi cantava nel 1601 fu un
Giovanni Rossi, l’ultimo di quella prima schiera spagnola fu un
Giovanni de Sanctos, morto a Roma nel 1625.
  
La Spagna tanto barbara quanto
religiosa, sacrificò facilmente alla chiesa anche questa nuova
specie di martiri; e da quei costumi, e da quel governo che pesò
per tanti anni sulla nostra patria, derivò la servile e sozza
abitudine inveteratasi nelle provincie napoletane, della
castrazione; per cui parve che fosse privilegio di quel regno il
fornire al mondo quelle vittime della sensualità musicale

[34]. Italia che portava il vanto della musica non poteva
tenersene priva, e già verso il 1700, i falsetti cantavano su tutti
i suoi teatri e in tutte le chiese.
  
Si ricorse alle leggi repressive,
si stabilirono anche delle pene e perfino di morte, contro il
crimine della castrazione; ma le usanze più forti delle leggi,
l’avidità e la superstizione inesorate, addormentarono la vigilanza
dei magistrati, e fecero andare in dissuetudine anziché il delitto,
la penalità che 
contrariava violentemente (come allor si diceva) 
i progressi dell’arte e 
l’amore del vero e del bello.
  
Valeva ogni pretesto a deludere la
legge; e in progresso di tempo divenne esercizio tollerato, e
riconosciuto il delitto; vanità e potenza il suo frutto. Infatti
nelle Romagne, e specialmente in Bologna, si celebravano i più
abili operatori; e da questa città si invitavano i chirurgi alle
corti straniere acciò le fornissero di 
soprani

[35].
  
D’altra parte le infelici vittime
dedicate alle regie o agli altari, dalla superstizione, dal piacere
e dal lucro, mutando per violenza natura, assumevano caratteri i
più strani, e per meglio dir, le stranezze di nessun carattere.
Fantastici d’umore, puerilmente vani, capricciosi, insolenti,
quegli esseri malaticci, per il loro ammirabile talento, e per
l’altrui compassione o capriccio divenivano potenti. Maestri,
compositori, dilettanti, principi, donne, li circondavano d’omaggi,
li colmavano di ricchezze e favori.
  
Dalla storia dei più celebri 
musici si potrebbe raccogliere aneddoti curiosissimi,
degradazioni ributtanti, tristi pagine della natura umana

[36].
  
Ai riguardi di quest’organo vocale
così riformato, che si direbbe meglio di deformata natura, e così
nuovamente introdotto all’interpretazione del linguaggio del canto,
s’acquistarono dunque nuove voci di 
soprano e di 
contralto; poiché l’artificio crudele della mutilazione
fissasse il timbro dei castrati a quella parte della scala musicale
che appartiene alla donna. Nella riuscita all’uno o all’altro
genere, la fittizia voce per altro era sempre soggetta a tutte le
modificazioni del timbro, della sonorità e della eguaglianza, che
possono caratterizzare l’organo naturale di ciascun sesso. V’erano
di belle voci, forti, estese, flessibili; altre ne sortivano aspre,
deboli, sorde.
  
La operazione con raffinato studio
protratta fin presso gli anni della pubertà, non assicurava di più
la riuscita, né garantiva la conservazione della purezza d’un
organo il più promettente.
  
Ma l’idolatria del canto non sapeva
disconfessare l’influenza di tali sacrifici, né staccarsi dall’uso
dalla speculativa Grecia trasmesso e inveterato.
  
Vedremo in seguito la parte
ch’ebbero le voci prodotte da questo artificio nei destini del
canto moderno, e specialmente nel teatrale italiano.
  
  


  

  
Applicazioni del Canto. Iniziamento artistico

  
Procedendo con le osservazioni sul
canto della antichità, che in Grecia, per i nuovi modi tentati al
suo perfezionamento, s’introdusse fra le arti belle ivi tanto
onorate, lo vediamo nobilitare estendendosi ad uffici più elevati
ed alle espressioni più meditate e rigorose.
  
Si spogliò in parte di quella
mollezza propria ai popoli del mezzogiorno e che traspira tuttora
dalle canzoni tutte piene di toni minori, per cui si trova
rassomigliante all’arabo stile il patetico fare dominante nelle
terre d’Iberia e di Magna-Grecia.
  
Sulla lira la umana voce cominciò
in Grecia a trattare gli argomenti più seri; e dalle nenie, dal
vino, e dagli amori, passarono i canti fino alle rivelazioni della
scienza.
  
Troviamo dunque Aristotele che
moralizza cantando intorno alla morte di Ermia; come Pitagora
ridonava la salute cantando.
  
A mantenere lo spirito di patria e
di indipendenza, a celebrare i martiri e gli eroi, s’adoprano i
canti echeggianti specialmente dai monti, dall’Olimpo, dal Pelio,
dalle balze Tessaliche, dal Pindo, dall’Agrafa, dove avevano
prediletta stanza le omeriche muse e dove tuttora i poveri Klefta,
loro discendenti, sciolgono i lamenti e ingloriano nelle cleftiche
canzoni la fedeltà dei padri e il valor che fu terrore dei
Turchi.
  
Ad estrema onoranza dei loro Re,
gli Ateniesi, come insegna Platone

[37], sceglievano una truppa d’uomini e di garzoni, tutti
abbigliati di lunghe vesti bianche, e portanti corone e rami di
cipresso da deporre a profumo sui roghi o da ombreggiare le tombe,
i quali lungo la marcia funebre cantavano versi di lode secondo le
virtù del defunto. Roma poi che adottò specialmente i riti
dell’Attica, anche questo accolse, ed aggiunse il costume dalla
Egizia sapienza originato, che l’
Areta Archimimo, durante quel coro, imitasse i pregi e i
difetti dell’estinto, a specchio e a lezione dei posteri.
  
Per le manifestazioni religiose
divenne classico il tetracordo dei Greci, a cui ricorse dopo tanti
secoli anche S. Ambrogio per le riforme del canto ecclesiastico,
già allora diffuso generalmente con forme alla greca melopea.
  
Divenne infatti fra i Greci, come
era stato fra i Cinesi antichissimi, che - quante emozioni l’uomo
prova nella contemplazione della natura o nelle sociali relazioni,
le virtù che importa insinuargli, i sentimenti d’amore o di odio
che possono germogliargli in cuore, si trovavano espressi nei
poetici canti. -
  
Così fra gli Arabi antichi e gli
Abissini; fra gli Armeni e i popoli tutti dell’Asia, di cui Grecia
raccolse la sapienza, e se ne fece, dirò così, specchio concentrico
e depuratore: ché, da per tutto, Indi, Cinesi, Egizi, Africani,
usato avevano invitare coi più dolci canti all’amore; cantare
esulando e rampicandosi sulla montagna dalle cui vette si vedeva la
patria; e lungo a quelle contrade, la donna derelitta aveva fatto
della voce un ululato piangendo l’ingratitudine e la incostanza; la
vergine trascurata aveva ripetuto quei ritornelli elegiaci di
stupenda efficacia gemendo la perdita dei vezzi suoi, mentre ogni
cosa ad amare si riconcilia; lo scultascio con funereo strido aveva
invocata la morte su quella del suo signore; il mandarino aveva
insegnato lamentare lo smarrir della luce dal tempio, o
l’invecchiare d’un albero sotto ai cui rami un re popolare s’era
assiso rendendo giustizia; e un coro d’innumerevole popolo aveva
sempre echeggiato alle proposte di gioia o di doglianza.
  
I primi astrologi Asiatici ed
Africani, discepoli questi di Atlante, avevano dato l’esempio di
rivelare le meravigliose armonie dei cieli con il canto. Sappiamo
da Virgilio quali altissime cose trattasse in sulla aurata cetra il
crinito Iopa Cartaginese, secondo che gli aveva insegnato il
massimo re di Mauritania cui s’attribuiva la potenza simbolica di
sostener con gli omeri il cielo

[38].
  
Figurazione sublime di quella forza
che sovviene allo spirito nelle strette più grandi e quando sembra
fuggire lo richiama alla virtù e all’eroismo. Le storie ne danno
poi spiegazione coi fatti: ed ecco il canto farsi leva al coraggio
dei Maccabei tormentati in Antiochia; degli Ebrei sopra i fiumi e
nelle voragini di Babilonia

[39]; dei Profeti sulle rovine di Gerosolima; i trenta Sogdiani
tratti a morte da Alessandro; gli Iberi crocefissi dai
conquistatori, e da Strabone creduti pazzi perché cantavano nel
supplizio

[40], come i martiri della fede, solevano sfidare i loro
carnefici.
  
Persi ed Indiani più d’ogn’altro
popolo, insistevano coi canti attorno i loro morti per liberarli
dal sonno cui non giungono le armoniose dolcezze. E vediamo ancora
ai tempi di Marcellino, nei funeri di Grumbate, principe reale di
Persia, ripetersi le nenie per dieci giorni con il costume patrio
del defunto

[41]: e dal suaccennato Macrobio, ministro dell’imperatore
Teodosio, sentivamo raccomandare il canto generalmente usato, e
sanzionato da molte religioni, nella persuasione che le anime
ritornino 
ad originem dulcedinis musicae (
idest ad Coelum)

[42], le cui porte per nessun altro scongiuro possono
aprirsi.
  
Ignoti e remoti popoli, ricomparsi
alla conoscenza degli Europei per le scoperte di Cristoforo
Colombo, e presso i quali si rinvennero segni non dubbi d’una
civiltà antica, quali le tribù dell’
Orenoc, manifestarono particolarmente la prerogativa loro
nel canto guerresco e religioso, raffinato ben più che a lingua
selvaggia s’addica, e alla espressione di elevati concetti
rivolto.
  
Come gli Atlantici, gli antichi
Galli egualmente dissero 
Cantori, e coronarono di verde fronda quei savi interpreti
della natura e delle superne cose, che sotto il nome di Bardi
veneravano come sacerdoti, profeti, poeti e musicisti ad un tempo.
I Bardi conducevano i popoli peregrinanti, presiedevano alle nozze,
riallettavano i funeri, infiammavano i guerrieri, imprecavano allo
straniero conquistatore (Cesare). E i Bardi non erano che cantori

[43].
  
Gli iniziati dei Druidi e le
Sacerdotesse di Herta cantavano rallegrando le marcie degli antichi
Germani, e le voci delle donne e dei soldati aiutavano l’accordo
nelle costruzioni delle opere militari; come più tardi supplirono a
tale ufficio gli strumenti venuti in rinomanza speciale presso a
quei popoli.
  
Anche in Persia, attesta Chardin,
che per antico costume si usano i canti ed i suoni nei lavori
edificatori e dove si richiede l’opera pronta, concorde e zelante
d’una moltitudine di braccia o d’un concorso d’abitanti. Tuttora
fra noi rileviamo l’immagine d’una tal costumanza, non solo per
regolare le marcie e per concertare le masse operaie di tante
nostre industrie; ma nei rozzi canti in cui cercano ancora la
misura e l’accordo gli artieri sudanti nella monotona fatica di 
battipali.
  
I cori di un popolo nel folto dei
boschi, o nelle aperte alture, o nelle echeggianti misteriose
grotte quali, ci lasciano immaginare gli aratori di Romolo, i
sacerdoti di Numa, o ci descrivono Cesare e Virgilio, vediamo
riprodotti nelle spensierate turbe agricole dei nostri tempi, nelle
desolate truppe di schiavi delle colonie, nelle marcie dei soldati,
nelle opere dei cavatori.
  
Lo sparuto e melanconico minatore,
sepolto nelle più profonde miniere dell’Ercinia, sulle cui labbra
mai si vede spuntare un sorriso, compresso tanto nel cuore, onde si
cercherebbe in lui inutilmente quella affabilità che distingue i
liberi montanari, sempre triste e taciturno, non depone il conforto
della sua pippa che per quello dell’altra sua prepotente passione,
il canto corale.
  
Dagli argomenti diversi svolti con
il canto, e dalle differenti caste dei cantori, assunsero le
composizioni relative nomi speciali; quindi le canzoni bucoliche,
le pastorali, le epiolie, o 
ymée dei macinatori e calcatori, le bacchiche o libatorie,
linie (
naenia)
[44]  o funebri, epitalami o di
nozze, nunnie o ninna-nanna, 
catabaucalesi delle nutrici. Fra i canti sacri (Hymnes) si
distinguevano, le iule di Cerere, le filelie d’Apollo, le upingi di
Diana, le erotiche alle deità dell’amore.
  
Se i Latini ne abbiano coltivata la
scuola, lo sappiamo dai poeti, dai sacerdoti, dagli imperatori

[45], e dal popolo romano vago di quelle dolcezze; e lo
sentivamo tuttora dai galanti Provenzali, dai patetici Trovatori,
dagli ingegnosi Claustrali, e dal libero Italo genio che regna nel
nuovo soggiorno delle Muse, nella terra deliziosa specialmente
sacrata all’armonia.
  
  


  

  
Canto Cristiano. Piano. Fermo. Codificazione rituale. Progresso
libero popolare

  
Ma per meglio riconoscere le tracce
dell’antico linguaggio è giuoco forza ricorrere ai luoghi ove più
gelosamente se ne conservarono le tradizioni. La tenacità delle
religiose credenze e la immobilità delle loro dottrine, mantennero
più costanti anche le forme e le espressioni; onde dalle antiche
religioni principalmente s’hanno le maniere dei canti più antichi,
portate dai fondatori e conservate dai loro seguaci.
  
Dall’Egizio antichissimo culto
vedemmo più o meno dipendente il rituale canto degli Ebrei che
presso a quelli patirono tant’anni di schiavitù; e per questo
invariato tramite venne ai seguaci del Nazzareno; onde ben s’appone
il Martini dichiarando di origine Giudaica il canto fermo corale
trasmesso dagli Apostoli ai Cristiani.
  
È ben vero che per nobilitarne
meglio la sorgente, il zelante Ignazio discepolo di Giov. Evang.,
fatto Vescovo di Antiochia, dichiaratosi visitatore del Cielo per
esservi stato ratto in spirito, attestò dei costumi dei superni
canti in cui gli Angeli scioglievano le lodi alla Triade a modo di
coro per proposte e risposte, onde ordinò poi che nella sua Chiesa
gli Inni e i Salmi si cantassero a Cori; e lo imitò il compagno suo
Policarpo cui era affidata la Chiesa di Smirne; ed i primi
scrittori cristiani diffusero la prodigiosa rivelazione d’Ignazio
per modo, che, come narra Simeone Metafraste, il costume di quei
cori fu preso subito in alcune chiese particolari, e quasi da tutta
l’universale.
  
La cristiana Chiesa stette vasta ed
immobile. Senonché appresso a lei, il Romano imperio, che s’era
esteso e in Egitto e in Grecia e in Giudea, stava e nella Orientale
e nella Latina.
  
Come Alessandro Severo figliolo di
Mamea teneva fra gli altri suoi idoli l’immagine del Cristo, senza
sentirne il ribrezzo, per cui i primi imperatori rifuggivano a quei
nome e lo perseguitavano con divieti e supplizi; così la primitiva
Chiesa cristiana abituandosi anch’essa a tante forme pagane, che
non contrastavano con la sua essenza ed anzi rispondevano meglio
alla sua comprensione e al suo decoro, andava accettando le figure
e le pratiche che legavano con transazione opportuna i differenti
costumi e servivano al suo consolidamento.
  
Per questo modo troviamo nelle
prime comunità l’enfasi apollinea delle eleusine e dei baccanali
attorno le sacre mense e le funebri agapi; e nel mezzo delle
adunanze cristiane vediamo le nobili donzelle e i cavalieri romani
introdurre i loro canti fra i religiosi misteri, accompagnando i
versetti evangelici o idealizzando le superne visioni.
  
Subito dopo il Cristo, il suo colto
e simpatico amico Giovanni di Zebedeo, messo in olio da Domiziano,
insegnò ai martiri della fede a cantar fra i supplizi, e bandito a
Patmos, confortare con il canto l’esilio.
  
La figura della illustre Cecilia
romana basta a significare la presenza del canto nella chiesa del
terzo secolo (225).
  
Nel quarto, Silvestro, figlio di
Ruffino, divenuto Papa (313), vagheggiando le vestigia dell’arte
greca in Italia, raduna i migliori cantori nel proprio palagio di
Laterano che trasforma in tempio di questo nome, e scuola di
melodie.
  
Nel 330, papa Damaso, d’origine
spagnolo

[46], basato sulla rivelazione suddetta di sant’Ignazio,
decretò che i Salmi di David si cantassero a cori disgiunti,
dicendo un verso per coro, come si usava appunto nelle chiese
orientali, rendendola legge universale confermata al Concilio di
Aquileia.
  
Quindi intorno l’anno 400, un altro
nobile romano, il proconsolo Ambrogio, mutata veste, ed eletto alla
sedia pontificale di Milano, riformò i canti ecclesiastici, e nuovi
inni ed antifone e responsori di sua invenzione introdusse; e con
il genio poetico, assieme all’illustre Agostino, in occasione che
questi prendeva il battesimo, compose il bel cantico, 
Te Dio lodiamo, che inalterato nelle sue note semplici e
solenni la Chiesa conserva

[47].
  
Avremo a discorrere in seguito,
trattando dei metodisti, dell’eclettismo con cui Santo Ambrogio,
scegliendo fra le melodie conosciute verso la metà del 4° secolo
quelle che appartenevano ai modi 
meno complicati della musica greca, vi pose sotto le
parole latine improntate dallo spirito cristiano.
  
Questa facile operazione, che sarà
stata tentata anche prima di lui, come dopo fu sovente rinnovata,
ebbe pieno successo. Il popolo apprese così a conoscere i principi
della nuova fede cantando inni pietosi sopra semplici arie che già
gli erano famigliari; come s’era assuefatto a riguardare quali
regie della Divinità novella quelle Basiliche romane, o Corti, dove
la giustizia del vecchio mondo aveva resi li suoi oracoli, nelle
quali si raccoglievano ad accentuare le ambrosiane innodie, che
erano veramente un 
canto piano.
  
Quest’inni in verso ritmico, già
derivanti, come l’afferma Sant’Agostino, dai costumi delle chiese
orientali

[48], furono peraltro bentosto alterati e nella melodia e nelle
parole.
  
Influì l’azione dissolvente dei
Barbari che invasero l’impero romano, perché il popolo perdesse il
senso della prosodia latina, e non sapesse più riconoscere né i
limiti né il carattere rispettivo delle quattro scale tonali scelte
da Ambrogio. Nel sesto secolo i fedeli non s’intendevano più sul
valore metrico delle parole e sulla natura degli inni che cantavano
nelle chiese.
  
Fu per riparare a sì gran
disordine, che il papa San Gregorio fece nuovamente raccogliere le
migliori melodie greche, e quelle che erano state composte dappoi
da illustri personaggi, quali, Paolino, Licenzio, e molti altri:
aggiunse quattro nuove scale ai quattro modi primitivi ritenuti da
Ambrogio, affinché i cantori avessero una più vasta serie di suoni
a percorrere, né fossero tentati di sorpassare i limiti di ciascuna
tonalità.
  
Tale compilazione, chiamata anche 
Centone, come una riunione di frammenti melodici, è più
conosciuta sotto il nome di 
Canto Gregoriano, in onore del glorioso pontefice che ne
concepì l’idea e la fece eseguire.
  
Così Gregorio Magno a Roma, nel
600, continuò la semplificazione della musica greca, le cui
tonalità numerose e complicate, simili ai dialetti ingegnosi e
delicati che variavano la lingua generale di quella nazione
predestinata, non erano accessibili all’orecchia ormai semibarbara
del popolo d’Occidente.
  
Il cristianesimo operò per la
musica come per le verità di un ordine superiore: si mise alla
portata dei semplici di spirito, si presentò ai poveri ed agli
ignoranti, obbedì all’istinto supremo del popolo che semplifica
tutto che tocca, e con il sentimento ringiovanì la scienza
impotente dei dotti e dei grandi.
  
Ambrogio, vicino ancora alla
civilizzazione romana, dispose sopra melodie d’origine orientali e
famigliari al popolo versi latini: e dopo 200 anni, divenuto quasi
barbaro dialetto la lingua di Virgilio e d’Orazio, Gregorio sopra
una nuova raccolta di quelle melodie adattò parole ancora più
semplici e piane, sprovviste di ritmo. Per questo il suo 
Antifonario è detto 
canto fermo; melopea solenne che procede lentamente non
impiegando che parole e suoni d’un eguale valore; egregiamente
definita da San Bernardo: 
Musica plana, qua est, notularum sub una et aequali mensura
simplex et uniformis pronuntiatio, sine incremento et decremento
prolationis.
  
Gregorio dunque nella sua
codificazione musicale, imitò Ambrogio, temperando il canto a
poche, brevi, e semplici note.
  
Benedetto di Norcia, che imitando
gli eremiti di Oriente, fondò in Occidente il monachismo, e
v’impresse la sua forma caratteristica, conservando e rinovando
quanto poteva dirsi civile in quei barbarici tempi da Montecassino
nel 529, segnava ai suoi primi monaci lavoratori, i rituali dei
canto, che modellati poi alle Gregoriane riforme, vennero diffusi
dai Benedettini nelle primitive abbazie di Nonantola, Bobbio,
Tours, Novalesa, San Gallo, Cluny, Corbia, Fulda, e tant’altre; e
con le lettere e le arti, anche i monacali canti furono portati a
semente di civiltà, da Patrizio in Irlanda, da Agostino in
Inghilterra, da Vilfrido nella Frisia, da Colombano e Bonifacio
nell’Elvezia e in Alemagna

[49].
  
Oltre a questo primitivo esercito
del papato, tipo di tutte le posteriori associazioni religiose,
ciascun missionario che partiva da Roma, alla conversione dei
barbari, portava con lui un esemplare di quei canti consacrati e
venerabili che propagava con la parola del 
Vangelo.
  
Ma sottoposti a interpretazioni
così diverse, e trasmessi con segni confusi e una 
notazione molto imperfetta, non tardarono anche questi a
corrompersi. Alla fine del 7° secolo i cantori novellamente non
s’intesero più sul numero dei toni, sul carattere alle diverse
scale rispettivo.
  
Ogni paese interpretava in maniera
speciale il canto ecclesiastico così fluttuante nei toni e indeciso
nelle forme. Esecutori ignoranti, dalla voce rauca e barbara
sopraccaricavano quelle melodie secolari delle loro ridicole
improvvisazioni. Alterati i toni, troncate le parole, le note
cadenti con certi lazzi d’una grossolana vocalizzazione, talché
l’orribile cacofonia, disse un autor di quei tempi, rassomigliava
al nitrir di cavallo - 
hinnitus equinus. - E infatti si giunse poi a trasformare
il sacro coro in stallaggio o fiera dell’Asino

[50].
  
La Francia specialmente porse
incredibili esempi di tal confusione nel linguaggio dei canti; né
valse l’autorità ecclesiastica a frenarli, per quella guisa che la
sua tutela non rattenne le rivolte della eresia. Si volevano i geni
delle ispirazioni come quelli del libero arbitrio.
  
Peraltro anche quel disordine era
fecondo: si elaborava in esso sotto l’azione della sbrigliata
fantasia gli elementi della musica futura.
  
Si esercitarono intorno ad esso gli
sforzi d’uomini dotti che si studiarono di richiamare le antiche
severe note e renderle accette con il rivestirle d’armonici
tentativi, come fece Ubaldo di Sant’Amando; finché si venne ai
successi di Guido, di Dufay, di Glareanus; alle perfezioni di
Palestrina.
  
La Chiesa infatti, rispetto alla
musica, fece quello realmente che per tutte le arti belle ha
operato, e che consuona a quei intendimenti che costituiscono
l’oggetto del suo culto esteriore, che con le meraviglie dell’arte
e con la pompa delle cerimonie fa impressione sui sensi per modo da
dilettarli e condurli appropriatamente alla più facile e spontanea
elevazione della mente, alla divinità.
  
Onde la storia ci appalesa com’ella
non rifiutasse i veri e sani progressi e dell’arti e della musica;
e se la immobilità dei suoi principi non permettevano di tramutare
interamente le espressioni e i costumi, di abbandonare o lasciare
in dimenticanza le prime pratiche per assumerne di nuove affatto o
diversificate essenzialmente, lasciò peraltro sussistere quanto non
poteva nuocerle nella sua vita, ed anzi le recava più forza e
splendor maggiore. Per quella guisa che l’antica quercia non
disdegna le fronde giovani e vaghe che attorno il suo tronco si
rinnovellano, non vietò la Chiesa che accanto alle nude pareti,
alle anguste cripte, alle rozze immagini, le arti con le loro
ispirazioni levassero basiliche insigni, aurei mosaici, dipinture
eleganti; e senza ledere l’immobilità di suo linguaggio, anche le
originarie sue cantilene rimanessero alternate dalle espressioni
più vive d’affetto, più colorite di passione; onde accolse gli inni
Ambrosiani semplici ed ispirati - le lodi sobrie e pietose di San
Tommaso (autore del 
Lauda Sion), dette i muggiti del Bue d’Acquino

[51] - le gravi e meste notazioni del Celano (sul 
Dies irae) e dei seguaci suoi Francescani; tollerò perfino
ed a lungo, le arie amorose dei Trovatori sposate alle religiose
parole

[52] - quindi accettò quasi a purificamento e ad onore le
cantiche magistrali di Palestrina e d’Allegri - gli intralciamenti
armoniosi del Bai e del Ianacconi - e infine, la sentimentale 
Preghiera del Mosè e il lamento magnifico dello 
Stabat di Rossini.
  
Conclusasi dunque del canto
chiesastico, il quale fu prima origine e conservativo tempio egli
stesso del culto universale esteso poi a tante altre espressioni
della umana vita, conclusasi, che, mentre a lui non ripugna quello
splendore e quell’abbellimento che viene dal progresso della
civiltà e della scienza, dev’esso specialmente, quasi con
l’immutabile natura dei dogmi che nel mistico suo linguaggio
rivela, serbare il fondamento dell’aulica sua scuola; e nel
carattere suo tradizionale e sublime, mostrar più fedelmente d’ogni
altro genere di musica vocale, che 
le regioni del vero canto sono superiori a quelle
dell’armonia.
  
  


  

  
Invenzione spontanea. Arte. Filosofia

  
Di tal linguaggio in genere,
dicemmo che, il canto naturale varia presso ad ogni popolo, per le
influenze dei caratteri differenti o dei climi: e ne consegue
necessariamente che anche il canto musicale risentir debba di quei
moventi precipui delle manifestazioni negli esseri più o meno
sensibili o inerti, e negli organi più o meno molli o robusti.
 

La convenzione delle lingue subiva
gli effetti di queste leggi; e non è a meravigliare se, il canto di
cui fu fatta un’arte tanto tempo dopo trovati gli idiomi, e delle
parole dei quali si valse anche per le sue espressioni, doveva
sortire maggiore o minor forza o dolcezza, e doveva rendere piana o
scabrosa, costante o interrotta la diversa armonia.
  
Né attribuir si potrebbe virtù
migliore, o appuntar difetto a questo o a quel canto, se nessuna
lingua naturale ad un popolo soggiace a una critica seria.
  
Che importa dunque disputare se il
canto che risuona sulle nordiche scogliere, torni strano o gradito
alle figlie del sole; se quello è il linguaggio che esprime gli
affetti di quei forti abitatori, dove i molli accenti di queste
innamorate non sarebbero intesi?...
  
E a che pretendere d’introdurre fra
i danzanti nell’allegria della vita, i melanconici modi di chi
stenta il calore, e non è fatto per la gaiezza?...
  
Bello è fra questi il mesto canto e
il suo mistero; tale è il loro linguaggio: bello altrove il canto
aperto e ispirato. Così al vegliardo dà pregio maggior la canizie,
come il giovane brilla di sua follia.
  
Che se pur alcuni spirti più lenti,
e a cui mancano le voci o la ispirazione, raddoppiano d’artificio
per farsi compresi, e con il calcolo che a loro s’addice, rendono
fra di loro più espressivo e gradito il proprio linguaggio del
canto, ben fanno perché agiscono secondo natura: ma
irragionevolmente s’adopra chi nella abbondanza dei modi,
nell’eloquenza delle espressioni, nella vivacità del suo istinto,
per non parlar la sua lingua, per evirare il suo canto, si rende
fra suoi ed agli altri incompreso.
  
Or ecco ch’io venni a mostrare che
ridotto anche ad arte, e inteso con un solo nome questo modo eletto
e comune di espressione degli umani affetti, pure, a confonderlo e
volerlo tradurre ad unica universale intelligenza, sforzarsi non
vale.
  
Ogni terra ha il suo fiore, che
potrà sembrar bello e divenir noto dovunque, ma non potrà farsi
comune.
  
Il vero bello dovrà esser tale
presso ognun che il comprenda, e in ogni luogo dove la corruzione
non sottentri; ma farlo esclusivo, egli è attentare al genio
speciale d’ogni Nazione.
  
Divenuto dunque un’arte il canto
musicale ogni popolo incivilito ne accolse comuni le leggi; mentre
nella sua essenza e per quanto traeva dal naturale, non poteva per
qualunque individuo e per tutte le nazioni uniformarsi. Si
scambiarono le forme ed una addivenne l’apparenza; rimase il
carattere primo, l’incancellabile impronta che per quanto velata,
manifesta pur sempre le demarcazioni volute dall’armoniosa varietà
dell’universo.
  
L’arte del canto - musica vocale -
fu definita da Rousseau: la maniera di condurre la melodia in ogni
sorte di composizione musicale. Ciò vuol dire, per tale condotta
potersi meglio esprimere i canti, che quest’arte peraltro non ha
potenza a creare.
  
Soggiunge infatti che, i canti
graditi s’insinuano subito, e si scolpiscono facilmente nella
memoria, - virtù che nel canto costituisce la bontà vera - e alla
quale ben pochi compositori riescono.
  
Presso ad ogni nazione vi sono
delle cantilene nelle quali la maggior parte dei compositori
ricadono costantemente. Inventare canti nuovi non appartiene che
all’uomo di genio; trovare bei canti spetta all’uomo di gusto.
 

E ragionando dimostra che dov’è più
dolce la sorgente del canto, naturale linguaggio, il genio raro
della invenzione più facilmente vi aleggia. Primato dell’italo
canto.
  
Son pittoresche le balze Scozzesi,
e vi risuonano pure canti originali; ma duri e sconnessi, che
tengono agli strilli dei rostrati abitatori di quelle rocce

[53].
  
Splendono lussureggianti le rive
dell’Eufrate e del Bosforo, ed echeggiano suoni del linguaggio
universale; ma precipitosi ed ardenti, che sembrano ripetere il
crepito delle fiamme, il tumulto delle tempeste.
  
Lungo le nobili contrade Alemanne
spira un’aria di serietà e di fatica; e il linguaggio canoro che
accompagna la meditazione e il lavoro, sorte grave, monotono e
meditato.
  
Ma le passioni non si esprimono per
sistemi; né bastano la melanconia uniforme e la vorticosa
allegrezza alla rivelazione dei sentimenti molteplici e
svariatissimi che agitano la umana natura. Nella comprensione più
vasta, nella espressione più generale, sta la potenza del genio. E
dove la natura lascia meno esclusive e marcate le impronte dei suoi
caratteri, dove temperatamente partecipa l’azione d’ogni suo
movimento, alle fisiche varietà corrispondono i versatili ingegni,
da cui escono le espressioni meno esagerate e più varie; e fra
queste, ecco il canto il più fedele, il più vago e naturale. Non è
l’abitudine o il caso, ma tali condizioni che precipuamente danno
il primato agli Italiani.
  
Lo studio ed il calcolo potranno
imitare quelle espressioni, ma sempre alla distanza che sta fra la
natura e l’artificio, e queste così combinate non saranno mai come
quelle, facili, grate, spontanee.
  
E a buon dritto un tale studio
potrà vantarsi filosofico; mentre, se non è un semplice
convenzionalismo, è un errore il dire la 
filosofia del canto, la 
filosofia della musica, la 
filosofia dell’arte; ché il canto e la musica, come la
bellezza, sono giudicate dai sensi, coi quali spettano le
impressioni e gli effetti, né con essi ha che fare la
filosofia.
  
Forse anco quale mistico simbolo da
alcuni pensatori profondi sarà stata impiegata tale espressione,
come Giuseppe Mazzini nelle sociali sue speculazioni, indicò: la 
melodia rappresentare la individualità - l’
armonia, il pensiero sociale

[54]. Ma s’inganna chi tiene alla sapienza per le bellezze del
canto; ed inganna chi a quelle ricerche volesse attribuire
l’effetto il più gradito.
  
La bellezza appaga e non sorprende;
e il magistero della bellezza sta nella natura: 
Il bello, come il vero, è universale.
  
Il bello e il vero canto è da tutti
compreso, e tale espressione è il retaggio di natura: non è il
canto del genio, ma il genio del canto.
  
  


  

  
Prima Riforma in Gallia e Germania. Immutabilità caratteristica.
Scuole conservative

  
Il ritmo moderno o acquisito che
sostituì quello antico o istintivo, è oggetto di scienza; e le sue
combinazioni sono trovati della ragione: ma la ragione e la scienza
sono ben altro che il sentimento; e il primo linguaggio è
l’espressione di questo, mentre che gli effetti del ritmo, come
quelli della sonorità, sono gli elementi più grossolani della
lingua musicale

[55].
  
Così dicasi della ricercatezza e
delle difficoltà di questa magica favella, che più pronta e meglio
commuove, quanto è più semplice e naturale.
  
Fu detto infatti di un soprano
esecutore di note, che infiora di mille artifici le armonie
affidate alle corde del clavicembalo, colui che distilla dalle dita
di acciaio il fluido nervoso, come la pila del Volta diffonde
l’elettrico, che trasporta ammagliati nei suoi turbini gli uditori,
e li affoga in un diluvio di difficoltà incomparabilmente superate,
fu detto, che abbaglia, stordisce, inebria, e scuote e sorprende, e
mai non scende a toccar l’animo; solleva bufere e fughe infernali;
suda e batte da disperato, e fa gemere il suo strumento che cinge
coi ginocchi e con le braccia... ed egli non può cavare una di
quelle semplici voci che vi inondano di lacrime e che sfuggono
dalla bocca d’un fanciullo!...

[56].
  
Grande lezione! che vediamo
ripetersi nel vigoroso, rapido, nitido macchinismo che fa scaturire
armoniosi torrenti dall’arco prodigioso di Sivori.
  
Sommi artisti, i virtuosi e
sedicenti filosofi della musica!... che per legge estremale
confinano coi mostruosi o coi cerretani.
  
Eccesso d’arte che vuol tradurre in
accordi la parola; abuso d’arte che pretende mutare in una scienza
astratta la espressione naturale del sentimento.
  
Quando i canti spontanei dei popoli
rivolti alle lodi e glorificazioni della Divinità pervennero ad
echeggiare nei templi, l’arte musicale, nata in quelle aure
maestose e tranquille, benché fosse ancora fanciulla, intese subito
a riformarli, e rivestirli dirò così d’una veste splendida tanto
più, quanto a più elevate espressioni quei canti si riferivano.

 
Non per questo fu tradita la verità
del concetto; che, se era stato alterato il ritmo, quando alla
metrica poesia cui era stata applicata la originaria musica greca
si aveva dovuto sostituire la prosa dei libri sacri o qualche duro
verso dei preti latini, non s’era smarrita ancora la primitiva
purezza.
  
Anche dopo le riforme Ambrosiane e
Gregoriane, che nel canto-fermo avevano quasi tolte interamente la
misura e le cadenze, troviamo pure preferito il modo Romano a
qualunque altro resto più antico, come quello che pur progredendo
conservava 
la bellezza del carattere e la varietà degli affetti.
 

Si legge nella vita di Carlomagno,
che celebrando questo piissimo Re in Roma la Pasqua, fu presente ad
una contesa fra i Romani cantori e i Gallici di suo seguito, sul
modo migliore del loro canto. Galli propter securitatem Dom
i Regis Caroli valde exprobrabant cantoribus romanis,
Romani vero propter auctoritatem magnae dotrinae eos stultos,
rusticos et indoctos velut bruta animalia affirmabant, et doctrinam
S. Gregorii praeferebant rusticitati eorum. Chiese allora Re Carlo
ai suoi, se stimassero miglior acqua e più pura quella derivante
dalla viva sorgente o quella dei rivi che lungi dalla fonte
correvano.
  
Tutti a una voce si pronunciarono
per la prima, come veniente da capo ed origine non corrotta.
Rivolgiamoci dunque, conchiuse Carlo, alla fonte di S. Gregorio, il
di cui canto evidentemente voi avete corrotto.
  
E allora richiese a papa Adriano
cantori della sua chiesa per correggere il canto francese; ed ebbe
i due valentissimi Teodoro e Benedetto istruiti già da Gregorio
medesimo, i quali condusse con sé e li inviò uno a Metz, l’altro a
Soissons, ordinando a tutti i maestri di canto delle città di
Francia di dare loro a correggere gli Antifonari e d’imparare da
quei Romani a cantare.
  
Egli medesimo iniziandosi anche nei
primi rudimenti delle lettere, poiché quel grande era analfabeta,
si esercitò nel modo prescelto di canto; onde il suo notaro
Eginardo ebbe a scrivere: «Carlo emendò la disciplina del leggere e
del salmeggiare, e se ne fece erudito egli stesso, benché non
leggesse in pubblico, né cantasse se non sommesso e in comune».

 
Così furono riformati anche in
Francia i canti ecclesiastici benché a malincuore dei cantori
francesi. E per questo fatto rimase nella città di Metz la
principale scuola di canto; e quanto il magistero romano superava
il Metense nell’arte del cantare, tanto il canto di Metz sorpassava
quello di tutte le altre galliche scuole

[57].
  
Il gran Carlo, apprezzando il genio
di quella celebre nazione alla quale non si poterono mai rapire i
resti della sua antica grandezza ed il prodigioso suo gusto nelle
belle Arti, coi cantori ed artisti menò con sé in Francia maestri
di grammatica e calcolo e compositori fra quali Pietro da Pisa, da
non confondersi con altro 
Pietro detto 
il Cantore che fu poi dottore all’università e maestro
alla cappella di Parigi, e morì abbate a Long-Pont nel 1197.
  
Anche quel prete Giorgio che si fa
uscito dalla isola di questo nome di Venezia nell’anno 826, si recò
a Carlo in Ingelheim, ove gli fabbricò il primo Organo 
more graecorum.
  
Si crede che da quell’isola
procedesse anche il famoso frate Guittone Aretino che prese stanza
nel cenobio vicino della 
Pomposa. Certo è che le cronache del monastero di S.
Giorgio in 
Alga fan fede di un 
monaco valente nel canto e nell’arte musicale, esistente
nel 790; e le cui dottrine per l’esteso tramite delle fraterie
s’erano anche in Francia inoltrate.
  
A ragione il grand’uomo riconobbe
in quegli antichi antifonari, ossia nelle intonazioni dei Salmi

[58], la bellezza melodica e veramente religiosa che tuttora
s’apprezza e si porge ancora allo studio dei compositori moderni;
come gli antichi organisti armonizzarono su quelle antifone, ed i
grandi maestri trovarono i canti soavi da quelle proposte, meglio
che dagli stessi inni, nei quali alla purezza del canto religioso
si mescola il fare delle cantilene a ritmo marcato.
  
Fu nel medioevo che il canto
ecclesiastico assunse nuove forme, per opera dei nuovi compositori
di professione che si arrabattarono a distruggere coi meditati
ritmi le piane cadenze delle antiche salmodie, e legare i liberi
slanci del linguaggio del popolo, che a seconda dei moti interni si
espandeva favellando all’eterno.
  
Intesero forse anche di escludere
da queste sublimi conversazioni quelle cantilene d’uso comune
impiegate a manifestare strane voglie, amori profani.
  
Ma se patirono i popoli la
corruzione del loro canto religioso per la potenza e virtù
sacerdotale, non imitarono la licenziosa norma nella espressione
delle variate emozioni della vita; non adottarono la convenzione in
luogo della verità, né mutarono la volgare lor lingua.
  
Quel nuovo canto da chiesa voluto
da Carlo fu trovato peraltro allora dal popolo troppo monotono e
troppo sapiente; ed egli tornò alle sue frasi native e volgari.

 
Inventò nuovi canti, e da sé, e da
suo modo arricchì la sua lingua; marcando egli così con il suo
tatto squisito, e fin da questo, una separazione dalle cose superne
a quelle sue della vita.
  
Non cangiò dunque in quei tempi per
le altrui innovazioni il naturale linguaggio, ma si dilatò e si
accrebbe.
  
Le regionali influenze agirono
sempre sullo sviluppo di questa lingua, e v’impressero le tinte più
o meno variate e caratteristiche. - Ma presso tutte le nazioni del
mondo s’incontrano quelle poesie e melodie naturali, figlie
dell’istinto e del sentimento, forme incomplete se si vuole, ma
vivaci per la ispirazione che le ha fatte nascere, e che le rende
care al popolo di cui esprimono le passioni. Infatti le conserva
religiosamente nella memoria; le generazioni se le trasmettono come
altrettante cronache di famiglia; e noi le vediamo perpetuarsi
traverso i secoli più luminosi di civiltà come un’eco lontano della
tradizione nazionale.
  
A queste sorgenti primitive, in
questi vari preludi del sentimento, l’arte dei dotti è spesso
obbligata ricorrere, per rinnovar le sue forze spossate dal troppo
raffinamento.
  
E sotto alla trama sapiente del bel
latino di Tito Livio, si sente palpitare ancora le vecchie canzoni
del Lazio, che lo storico trasformandole vi ha raccolte.
  
Non appena la lingua volgare
balbettate aveva le prime sue voci, che s’alleò alla musica.
  
Francone di Cologna, teologo di
Liegi, verso il 1055, nel suo Trattato - 
Ars cantus mensurabilis - ci ha conservati frammenti di
canzoni in lingua romana del decimo secolo. Nel seguente, quelle
canzoni divennero più numerose; ma nei secoli duodecimo e
tredicesimo, in seguito al movimento che trasse i popoli alle
crociate, quelle si moltiplicarono e si sparsero per tutta
l’Europa.
  
Le si cantano in Alemagna, in
Italia, in Inghilterra, alle corti dei principi, nella officina
dell’artigiano, nella capanna del povero.
  
Essi divengono l’oggetto di
ricreamento e della attenzion generale.
  
Così popolarizzava la Musa
Scandinava del IX secolo; e la tradizione portò sul labbro della
bionda fanciulla i fieri accenti normanni, il 
canto di morte emesso da Lodbrok quando fu vinto dal
sassone Ella; Lodbrok, che 
aveva mandato ad Odino l’intero popolo dell’Eltinghia.

 
Fulberto canonico della cattedrale
di Parigi, intorno al 1100, canta spensieratamente con gli amici e
con la bella nipote Eloisa le canzoni che Pietro Abelardo filosofo
e maestro compone, traducendo gli amori suoi con la infiammata
allieva: e per quelle galeotte e delatrici canzoni, lo sventurato
Abelardo è costretto a trasportare la scuola in un chiostro, e a
sperimentare per la vendetta di Fulberto gli effetti della
evirazione sulla voce, con cui il povero eunuco, nuovo Origene,
trasse a cantare fra i monaci di Saint-Denis; mentre Eloisa, invasa
sempre di quell’amore che la rese tanto famosa, volgeva le canzoni
del fatale maestro e dello sposo perduto, in meste salmodie
nell’Abazia d’Argenteuil

[59].
  
Narra il celebre padre e maestro
Sebastiano Fantoni-Castrucci, che nel 1150 (anno della morte di
Bertrando II conte di Forcalquier), incominciarono a rendersi
celebri i poeti provenzali, nominati allora Troubadori, o
Trobadori, perché, disse egli, al suono d’un strumento che in
Provenza si chiamava 
tromba cantavano le loro Rime.
  
Nostradamus inserisce nella sua
Istoria un indice copioso di detti poeti; tra i quali Hannovera
l’imperatore Federico detto Barbarossa, alto soprano di Avignone e
riferisce questo suo componimento in lingua e rima provenzale di
quel tempo.
  

  
Plas mi Cavalier Frances

  

  
E la Donna Catalana,

  

  
E l’ourar del Ginoes

  

  
E la Cour de Kastellana.

  

  
Lou cantar Provençalez

  

  
E la dansa Trinuysana,

  

  
E lou corps Aragones

  

  
E la perla Iulliana,

  

  
Las mans, et cara d’Anglez

  

  
E la Donzel de Thuscana.

  
Un altro storico di Provenza, del
1600, scrisse che Francesco Petrarca apprese il verseggiare in rima
dai provenzali, e che questi furono gli inventori di tal modo di
poetare per canto.
  
Ma soggiunge il Fantoni-Castrucci:
«si scusi in esso l’affetto della nazione, che talora fa travedere:
il vero è, che l’uso delle rime fu antichissimo e comune ai Greci
ed ai Romani, tra quali il volgo non con altre misure regolava i
suoi versi che con la desinenza delle voci di simil suono. Questo
modo appresso perdutosi, rinacque prima nella Sicilia alcuni secoli
avanti al Petrarca, e di là si propagò nell’Italia (ove precorsero
nel rimare al Petrarca, Dante Alighieri, il B. Jacopone da Todi, ed
altri) e più oltre; con la qual voce più oltre può intendersi
indicata la Provenza, che fu in vero delle prime provincie ove dopo
la Sicilia, si poetasse in Rima! Ne testimonia il medesimo
Petrarca. Dalla Provenza sì, che si stese nella Francia, ma non
prima del regno del re Lodovico VIII, soprannominato Leone, per
testimonio di Genebrardo (In 
Chron. 
ad ann. Christi 1227)»

[60].
  
Ma con rispetto al precitato
storico mio illustre antenato, non è proprio dalla tromba, né dallo
strombazzare rimate parole d’amore, da gran tempo usate negli 
epitalami, o di lamento già note alle 
praefiche, che acquistarono voga i canti dei Siculi, degli
itali, dei Catalani, e dei Provenzali, nella età di mezzo, e che
del romantico nome furono distinti.
  
In quanto all’Italia, la lirica
provenzale qui insinuatasi fra il XII e il XIII secolo, non venia a
formare che una scuola di servili imitatori, attirati dalla
curiosità e dalla vaghezza dei modi forestieri; mentre l’antica
scuola dei poeti d’amore, nostra, originale, perfetta, non aveva a
che fare con quelle stranezze. E fu anzi chi attribuì il nascimento
della poesia volgare italiana a Guido Guinizzelli bolognese, prima
che i trombatori provenzali recassero i saggi della scorretta lor
moda, di cui si farebbe autore, per antichità, Ciullo d’Alcamo

[61].
  
Che se pure lo si volesse originale
trovatore, si dovrebbe ristringere l’invenzione sua a quella forma
pur schietta e popolare dei 
Cantastorie, classificata fra i 
Contrasti e 
Parti, come la famosa 
Tenzone di quell’autore, specie di dialogo e di rissa, ma
che Dante registrava fra le poesie non letterarie e non culte.
 

D’altronde le antiche Contee di
Provenza e di Nizza non erano che le rispettive estreme porte
dell’Italia e della Francia dalla parte dell’Alpi marittime; e non
è da meravigliare se sulle soglie d’Italia si riscontra più facile
il verso, più spontanea la cantilena. Sarebbe il caso, che da
questi confini toglieva la Francia i suoi trovatori nell’età di
mezzo, come più tardi dalla estremità meridionale d’Italia e
particolarmente dalle Calabrie, i cantori e citaristi avventurieri
si sparsero per tutto il mondo. Ed in oggi ancora non è finita
l’usanza: che si sa quale tratta di giovanetti si fosse
organizzata, perché a flagello di quelle terre, e a trastullo di
altre, trascinassero la vita e le cantilene per le più splendide
contrade di Europa e d’America; non più ad onore, ma a disdoro
della nazione del canto, e ad oltraggio della umanità

[62]. Ora fortunatamente le leggi interdicono il barbaro
commercio, e la Nazione impiega i suoi figli ai più nobili
uffici.
  
Restano però le tradizioni delle
antiche piacevoli canzoni Nizzarde e Napoletane, quelle che si
risentono appunto della vicinanza francese, queste non esenti
purtroppo dalla mistura spagnola.
  
Dalla Sicilia in vece, abbiamo i
canti più vaghi e distinti, e nello stesso tempo vari così, che un
recente raccoglitore d’in sul luogo, e illustratore accurato,
Giuseppe Pitrè piacque dividere in nove specie principali; fra
quali: le 
Ninna-nanne (
Nessuni o 
Canzuni di la naca) curiose quasi tutte per nativa
semplicità; per le invocazioni o raccomandazioni che racchiudono;
per la strana concatenazione di pensieri e di affetti, che si
direbbe spesso governata sol dalla rima; come sa chi ricorda queste
arie della culla apportatrici di quieto sonno ai fanciulli. I 
Canti fanciulleschi. Le 
Orazioni o Rorari, con le più strane domande; per esempio,
a santa Vettovaglia per la pronta uscita del feto alle partorienti;
a san Pantaleone per vincita al lotto, e san Vito per difesa dai
cani mordenti, a san Nicolò per collocamento di figlie povere, a
santa Barbara e Simon per lo scampo dalle saette, alla Trinità per 
far occhi di vetro e man di cera ai ladri. S’aggiungono le

Nenie, per cui furono celebri anche le 
praefiche di Calimera (Lecce); vanto speciale del lugubre
cantastorie di Martano. Le 
Leggende, come quella di 
Monsù Bonello del 1399, il 
Monsignore, cantastorie bizantina. I 
Contrasti suddetti; i 
Satiri; le canzoni 
Murali, e i 
Motetti del palio, singolar foggia da modulare in tempo di
gare e corse di cavalli

[63].
  
Né ci mancano raccolte degli
antichi canti popolari del Napoletano, a cura anche dell’Imbriani;
i canti Calabresi, Leccesi, Abbruzzesi; quelli della Calabria
citeriore, riportati dal De Simone; i canti Savesi o del Tarentino
raccolti dallo Schifone; quelli Toscani, dal Tigri e dal Tommaseo,
il quale vi unì anche i Côrsi ed Illirici; i Monferrini dal dott.
Ferraro; i Chiozzotti, per Dal Medico; i Veneziani, studiati da
tanti.
  
Quelle nenie d’amore, quelle
romanze che cantavano i trovatori, i 
minnesinger, e le belle nei dolci loro ozi, erano l’opera
di due specie d’autori. Il popolo, i poeti, gli amanti inventavano
la melodia e le parole; e siccome essi ignoravano la musica, si
recavano da un musicante di professione per far tradurre in note le
loro ispirazioni. I primi si chiamavano, e giustamente, i trovatori
(
trobadori-trouvères); i secondi, armonizzatori (
déchanteurs).
  
Questa separazione della
ispirazione e della scienza musicale è un fatto caratteristico del
medioevo e di tutte le epoche di transizione.
  
Questo mostra la indipendenza del
canto naturale ed espressivo, dalle convenzioni d’arte: la
differenza che passa dalla manifestazione dei concetti, alla
infioritura delle frasi.
  
La profana musica così combinata, e
che in sostanza non cessava d’essere la espressione dei sentimenti
della vita, di cui ella esprimeva il movimento con la varietà e la
vivezza, aveva acquistata una tale preponderanza alla fine del
secolo decimoterzo, che irruppe fin entro alle soglie del tempio. I
contrappuntisti che s’affaticavano a combinare gli accordi sul
fondo monotono degli otto toni del canto piano, vedendosi
trascurati dal popolo che preferiva alla loro scienza l’arte più
grata dei trovatori, concepirono l’idea di valersi delle arie
popolari le più comuni per temi delle sacre loro composizioni. Ed
affine di essere più aggradevoli al popolo che non comprendeva la
lingua rituale latina, facevano che una voce cantasse la melodia
della canzone gradita con le parole profane, mentre gli altri
seguivano salmodiando in latino. 
Baciami amica, intonava un tenore, e la folla seguiva la
romanza biascicando le parole del 
Sanctus.
  
L’ab. Baini, cita, fra le altre
parole in lingua volgare che si cantavano nelle chiese, queste: 
Il marito mio m’ha diffamata! che i divoti confondevano
con le preghiere e le lodi al creatore.
  
In Francia l’usanza raggiunse
l’apice della spudoratezza; ed il Papa Giovanni XXII, risiedente in
Avignone, lanciò una decretale nel 1322, in cui rivela con amarezza
e collera, gli oltraggi fatti alla maestà del divino culto, e vieta
ai cantori di corrompere la melopea della Chiesa con ornamenti di
loro invenzione.
  
Ma l’anatema non valse. Questo
scandalo durò fino al Concilio di Trento, e non disparve che per le
creazioni del Palestrina

[64].
  
Da ciò si comprende che, il canto
figlio della natura, non fu anche conservato d’altri che
dall’istinto.
  
Il canto ecclesiastico colpito
dalla immobilità che il cattolicismo comunica a tutto ciò ch’egli
tocca, lungi dall’essere stato la musica esclusiva dell’età di
mezzo, e d’essere la causa diretta dei progressi dell’arte moderna,
ha dovuto innestarsi ad un’arte popolare più giovane e vigorosa che
v’infuse il movimento della vita esteriore e lo animò del soffio
della passione.
  
Né solo l’abituale temperatura dei
climi, l’innato istinto degli uomini e la sensibilità loro diversa,
influenzarono alle espressioni del canto, ma gli avvenimenti del
mondo esteriore, i grandi passi del progresso, il rimestamento
sociale, operarono notabili modificazioni come nei costumi, così
nei linguaggi e in quello del canto.
  
Dalla sconnessione e dalla energia
dell’epoca selvaggia, questo passò ad esprimere più snodato e
sonoro la grandezza eroica; armonizzò quindi coi tempi sereni
propizi alle arti e alle scienze; degradò con l’avvizzire dei
floridi tempi, e con le dubbie virtù, coi viziati costumi, coi
violenti contrasti, persa della bella energia, si rivestì di
fierezza o s’abbandonò con facile piega alle lusinghiere
mollezze.
  
Fu romantico, cavalleresco,
appassionato; ardito, devoto, snervato, servile e semispento.
  
Quando, alla fine dello scorso
secolo, l’audacia s’impadronì degli spiriti, si ridestarono le
gloriose aspirazioni, scoppiarono le lotte civili e guerresche;
quando le rivoluzioni sconvolsero opere e fedi, evocarono virtù e
delitti, lasciarono glorie e disillusioni, benefici e sventure;
quando le opere tutte degli uomini si improntavano del nuovo
spirito di generale agitamento, non poteva la musica, l’arte la più
sensibile, ed il canto, espressione la più fedele, non assumere un
carattere più grandioso, penetrarsi d’una certa inquietudine e
della drammatica energia.
  
Gli elementi tutti della
composizione musicale hanno subìto una trasformazione in cui si
rivelano la febbre e la turbolenza che ci divorano.
  
La frase melodica ha perso della
sua ampiezza e della sua serenità, le sue terminazioni sono più
brusche e meno solenni; le modulazioni e principalmente quelle
enarmoniche, son più frequenti, i ritmi più vivi, i toni più
stridenti. L’orchestra acquistò uno straordinario sviluppo; più
ricca, più variata, più libera, imperiosa e potente domina tutto
con la voce sua formidabile, che sembra creata espressamente per
esprimere le tumultuose passioni d’un popolo emancipato, d’un
secolo infermo.
  
Ma se l’influenza dei grandi
avvenimenti di questo secolo ha sviluppato nella musica una potenza
drammatica dapprima ignota, se la lingua è più ricca di colori
propri a dipingere le energiche passioni, se i nuovi strumenti
introdotti ad accompagnamento del canto ci hanno famigliarizzati
con un maggior numero di formule armoniche, se il meccanismo
dell’arte è meglio conosciuto e s’è raggiunto con questo il pieno
effetto della sonorità, bisogna pur convenire d’altra parte che la
musica, come tutte le altre arti, ha perduto in delicatezza e in
soavità quanto ha guadagnato in vigore; e che la parte più
sensibile della nostra anima sembra ormai fatta al nuovo canto
impenetrabile.
  
La povertà dei concetti, la
freddezza dei sentimenti, si nascondono con l’inutile fasto, con la
pompa degli adornamenti. Si stordisce invece di deliziare; si
sorprende in luogo di commuovere; si picchia forte, per non saper
toccare giustamente.
  
E la espressione più squisita
dell’animo, il canto, in mezzo al fracasso, il di cui acido
corrosivo ha viziato i nostri organi, non è più il linguaggio dei
sentimenti, ma è lotta fisica di polmoni.
  
Nell’epoca d’oro del canto, che
flessibile e penetrante, durò poco, come tutto ciò che è prezioso,
e che ben tosto fu surrogata da quella dura e assordante
dell’acciaro non molto diversa dalla ferrea e selvaggia dell’età
rozza, in quell’epoca, il linguaggio dei sentimenti non veniva
corrotto dall’arte, ma regolato con la vocalizzazione, e moderato
con la soavità delle sfumature, con la dolcezza delle mezze tinte.
Il sentire individuale coglieva liberamente l’impressione d’un’aria
secondo il suo significato, si impadroniva della fisonomia generale
della composizione, ne marcava i punti luminosi, e l’assortiva
convenientemente dei colori in tutti i suoi dettagli. Così la
modulazione della nota passava successivamente per tutti i gradi
della passione; e finalmente esalava come un’ultima parola che
contiene l’essenza d’un’anima immortale.
  
Ora non s’impiega che due colori,
cui corrispondono i due soli effetti del piano e del forte; non
guida più il tocco dell’aurea penna, ma il colpo risonante
dell’arma; l’effetto materiale ha usurpato il posto della
commozione morale; lo sforzo e lo strillo finiscono bruscamente il
tempestoso contrasto.
  
Tanto traviamento dell’arte doveva
necessariamente recare il discredito all’arte medesima; quindi gli
spiriti seri non la riguarderebbero più, se non come un gioco di
fantasia e come un capriccio che per la vivacità delle impressioni,
e per la vaghezza delle forme, sfugge a ogni criterio e nulla ha di
stabile nella vita.
  
Mentre la musica in generale, come
tutte le opere umane, e in specialità come la letteratura se pur si
piega con la mobilità dei tempi e dei costumi, e legata solidamente
a quanto è in noi di più intimo e serio, e alla immutabilità della
ragione.
  
Come le verità prime ed i principi
immutabili della scienza, non cangiano per variar di sistemi di
loro dimostrazione, o dei fenomeni alla loro applicazione
conseguenti, così la espressione eterna dell’amore e del dolore, in
natura inalterabile, non può modificare per il capriccio degli
uomini; può acconciarsi soltanto per gli accidenti esteriori e per
gli adottati sistemi di sua esposizione, alla instabilità dei gusti
ed ai progressi dell’arte. Ma il canto nell’essenza prima non
cangia; ed è pur quella voce nella semplicità sua naturale, nella
veste romantica, e in fra i classici ritmi.
  
Bello è il destriero libero vagante
nella foresta; bello culto e pulito sotto alla briglia dell’auriga;
né perde la naturale sua bellezza per essere caricato di nappe e di
pennacchi, fra gualdrappe imbavagliato.
  
Quando comparvero gli Europei sulle
terre di nuova scoperta al di là dell’Oceano, furono incontrati da
selvaggi che danzarono loro dinnanzi cantando, essi dissero,
barbaramente. Ma da quei canti intesero le espressioni dei lor
sentimenti e trovarono in quelli un linguaggio. Linguaggio cui
assuefacendosi gli stranieri invasori, e meglio spiegandosi con il
famigliarizzar degli indigeni, piacque; e se i nuovi costumi ivi
portati quella verginità nemmanco non rispettarono, non giunsero a
toglierne peraltro mai la originale impronta e interamente.
  
Così nella oscurità dei greci
tempi, gli omerici canti che favellarono alle remote generazioni,
ripetuti dagli Aedi, cantori seguaci dell’omerico genio, non
cangiarono per volger d’anni e di rivoluzioni, benché quel
linguaggio, come Wolfio lo prova, mediante scrittura tramandato non
fosse. E quando gli Omeridi più inciviliti, con la famosa società
di Chio - primo conservatorio del canto - confidarono specialmente
alle leggi di quel sodalizio la cura di conservare e tramandare
oralmente gli antichi canti del greco genio, intesero massimamente
salvarli dalle corruzioni che, per tradurli in iscritto o in idiomi
diversi, derivare potessero alle care bellezze del primitivo
linguaggio. E le meloteche di Chio apparecchiarono le scuole
Beozie.
  
Con analogo studio troviamo nei
Druidi la consuetudine di tramandare l’antica lingua del Gallico
canto; e nelle tradizioni Scandinave dell’Edda, e nelle Germaniche
dei Nibelunghi, riscontriamo le antiche rispettive scuole del canto
a quei popoli sacro.
  
Abbiamo sopra accennato che in
Egitto egualmente furono presso le are i sacrari del canto, ivi
dalle deità medesime conservato.
  
E quando i versi biblici, custoditi
nell’arca, venivano cantati d’intorno alle scritte di già
incomprese dei monoliti e delle piramidi dei Faraoni, se l’egizio
canto non sfuggì di confondersi con altri linguaggi, non poté
mutare peraltro interamente; ed anche nell’abbandono e nel
decadimento, cantarono le egiziane sulle sponde del Nilo, dopo
lunghi periodi d’anni, le note sacre d’Osiride; finché in questo
secolo, anche a Cairo ed a Smirne, le fanciulle egiziane nelle
nuove scuole del 
vero sermone delle grazie e dell’amore furono iniziate

[65].
  
Con nomi ben diversi dunque di
quelli usati da noi di scuole e di conservatori, ma a identico fine
rivolti, troviamo i custodi e i ricetti speciali del canto, fino
dalle remote antichità; oltre al gran tempio dell’universo ed ai
suoi sacerdoti viventi, che per istinto di natura, più o meno
vagamente, con più costante o variata passione, usarono e serbarono
il canto.
  
In questa Italia poi che si può
dire il sacrario del tempio poetico universale, qui pure più
specialmente presso l’ara della divinità trovò il bel linguaggio
custodia e vita; e dagli altari, con il profumo degli incensi, si
sparse e tramandò nel popolo, che per istinto, atto non era a
corromperne i dolci effluvi, né alterarne le veraci espressioni; e
quel canto che dai tripodi dei Numi, dalle catacombe dei Martiri, e
dai tabernacoli dell’Eterno, tramandavano i Leviti custodi e
cantori, venia ripetuto dal popolo, infiorato di nuove grazie ed a
nuove appassionate espressioni commisto, canto sacrato doppiamente
dalla religione e dall’amore.
  
Ispirazione dunque severa
nell’oscurità dei sotterranei; ispirazione sublime sotto alle volte
maestose dei templi; ispirazione nella grandezza dei monumenti,
nella semplicità delle domestiche stanze, dinnanzi all’immagine
divina, sotto al sorriso della bellezza, nelle salmodie di
preghiera, nei clamori di guerra, nel ratto d’una fanciulla, nella
liberazione d’un Sepolcro.
  
Ed eccomi con questa idea, alla
visione d’un popolo di cantori, entusiasmato dalla religione, vago
d’amori, muovere alle Crociate.
  
In quel romantico pellegrinaggio
sento unirsi gli inni dei sacerdoti, alle cadenze dei bardi, alle
canzoni degli amanti; sento il soprano italo canto echeggiar con le
frasi ora dolci e melanconiche, or dure e concitate, di cent’altri
linguaggi; sento le orientali aure che rendono più insinuante la
sua nativa dolcezza; sento la voluttà che sgorga ed indora i nostri
canori accenti; sento il linguaggio più romantico, e coi costumi
confusi e riformati, trovo ampliate le leggi, variopinti i colori,
esteso, arricchito, sviluppato il concetto del canto.
  
Con le Crociate medesime
necessariamente doveva pervenire in Europa la melodia Orientale,
dalle cui fantastiche variazioni, si vorrebbero poi originate le
fioriture che riabbellirono il nostro canto

[66].
  
  


  

  
Canto romantico medioevale. Epoca delle Crociate. Comunione e
sviluppo. Corali e Madrigali. Fondazione delle Cappelle. Maestri
dei fanciulli. Scuola Fiamminga. Scienza e suoi influssi

  
Fra una folla di principi, di
soldati, di monaci, di donne e di poeti, si formano i cori più
patetici a esilarare la noia del lungo pellegrinaggio; prorompono
gli estri più baldi a celebrare le prime vittorie. Al sublime si
mescola il comico, ed agli inni le satire e i ritornelli delle
danze.
  
I menestrelli s’accompagnano ai
sacerdoti.
  
Narrano le cronache della prima
guerra santa che, furono fatte canzoni ridicole sul cappellano
della corte di Riccardo duca di Normandia e le due nipoti di
questo, Berengaria regina e la figlia d’Isacco, che aveva condotte
con sé in Oriente.
  
«Guglielmo duca del Poitù celebrò
le deplorabili sue avventure in Asia con i versi ispirati dal genio
dell’allegro sapere». - Dopo la presa di Tolemaida, si cantarono
nell’esercito cristiano versi satirici composti da Riccardo contro
il duca di Borgogna, il quale avendo pure la poetica vena, rispose
con una canzone vituperando le donne reali che accompagnavano il
normanno

[67].
  
L’orso atterrato da Goffredo nei
boschi della Cilicia, e il cinghiale combattuto nelle montagne di
Giudea dal Cuor di Leone, formarono oggetto di popolari canzoni,
come la morte di Alberone, i funerali di Ruggieri d’Antiochia, e la
presa di Tolemaida. - Così nelle aggressioni portate dai cavalieri
della croce e nel brigantaggio esercitato sulle carovane del Cairo

[68], come nelle miserie dello assedio d’Antiochia, i guerrieri
e le Amazzoni 
dalle gambe d’oro, scioglievano canzoni nutrite dagli
allegri banchetti che la bianca carne del cammello loro
imbandiva.
  
Le cronache arabe di quei tempi ci
fanno quasi echeggiare i canti lascivi delle donne musulmane
addestrate alla danza e ricreanti i sultani e gli emiri, passando
ai principi crociati, i quali poi le traeva a cantare e danzare
anche nelle loro corti europee

[69].
  
Tanto potevano il capriccio ed il
lusso; come che dell’arabo commercio non fosse già satolla
l’Europa, la quale mentre si riversava fra i musulmani, era invasa
alla sua volta da questi.
  
Dall’8° al 12° secolo i Saraceni
erano in Sicilia, nell’Italia meridionale, nelle sue isole, nel
Piemonte e Savoia, nella Svizzera, qua e là per la Francia; e la
Spagna era divenuta araba provincia

[70]. Ma verità storica vuol che si accenni, che meglio dei
cristiani in Oriente, gli Arabi giovarono in Europa. Da quello
splendido abbaside Aron-Rascid, che fu contemporaneo ed amico di
Carlo Magno, rifiorirono nelle Spagne la poesia, la musica,
l’architettura, il disegno, le storie e le scienze tutte che in
Europa potevano dirsi perdute, finché gli ultimi suoi successori
fecero nel Cid (1090) rinascere le virtù dell’eroismo, e l’onore
cavalleresco che influì tanto sugli animi degli Spagnoli.
  
E specialmente nel terzo periodo
dell’araba cultura, troviamo fra gli studi prediletta la musica;
nuove cantiche ispiratrici dissuggellano la filosofia recondita del
Corano; e perfino la poesia ebraica del medioevo concorre in
Spagna, e rinvigorisce con lo studio dell’araba sapienza, mentre di
certa sua oriental vaghezza si riconforta

[71].
  
Nella terza crociata in cui i
Latini e i Musulmani rimasero per tanto tempo a fronte gli uni
degli altri, i guerrieri cristiani fecero spesso mostra davanti ai
loro nemici delle pompe, delle solennità e delle feste militari
d’Europa e rallegrate sempre coi canti. Nella crociata di Federigo
II, il sultano d’Egitto e l’Imperatore d’Alemagna gareggiavano di
scienza e di poesia e scambievolmente cantavano i propri versi.

 
«Ne già cadde mai in disuso la
costumanza di cantare nelle crociate ove si trovavano i
Francesi».
  
Il re di Navarra, che nei suoi
versi aveva predicata la spedizione di cui era capo, fu seguitato
in Palestina da grande numero di cavalieri, trovatori com’esso.
Alcune delle canzoni composte nella crociata ci furono tramandate.
Vi è in generale un sentimento di tristezza e di malinconia, onde è
fatto manifesto che quei canti erano meglio atti a consolare che a
divertire i pellegrini. Alcuni compagni di Tebaldo reputato fra i
migliori trovatori, che cantò i suoi profani amori con la regina
Bianca, e le lamentazioni di Gerusalemme, caduti in mano dei
Musulmani alla battaglia di Gaza, cantavano nelle prigioni del
Cairo, la Francia: 
Il bel paese ch’era lor sì caro.
  
Le memorie poetiche della patria li
aiutavano a sopportare i loro mali, e alleviavano il peso della
schiavitù

[72].
  
I trovatori ci lasciarono la
commovente memoria di Raolo di Coucy e dell’infelice consorte di
Fayel

[73]; gli amori romantici di Sveno con la figlia del Borgogna,
celebrati poi dal cantor di Goffredo; e le ambizioni e le
superstizioni e i delitti dei cavalieri della croce, ben più
veritieri e fedeli degli austeri monaci che nelle loro storie di
quei tempi s’occuparono soltanto a mostrare il valore e la
devozione dei pellegrini.
  
Le cronache di tutti i popoli ivi
convenuti riportano canti delle varie crociate, che servivano di
eccitamento, di lode, di legame fra genti tanto diverse di costumi
e di favella, e che per questo solo linguaggio potevano
comunicare.
  
E se per i canti degli 
eserciti del Signore si serbarono i documenti migliori
alla storia, che dalla loro tradizione ebbe luce sulle confuse
glorie ed infamie di quelle imprese, da quella confusione medesima
rinvenne estensione e potenza quella espressione generale delle
passioni, quella tradizione fedele delle memorie; e la virtù prima
del canto trovò in quelle imprese il pratico suo sviluppo.
  
Di qui propriamente può
riconoscersi il canto comune linguaggio; e di qui il suo concetto
diventa universale: con religione più meditata e con maggior
cognizione se ne apprezza il suo culto.
  
Ma nello straordinario convegno
delle nazioni dove ogni popolo diede i trovatori delle sue speciali
espressioni; là ove la legge universale, per la più facile
intelligenza, tutto associa ed assimila; ove si confondono le acque
alla lor confluenza, e perdono forse le speciali loro virtù, un
avvenimento prodigioso ci si appresenta: il bel fiume delle itale
melodie non si perde e confonde; portando con sé nuovi tributi
procede distinto, demarcato sempre e potente da diffondere le sue
ricchezze ad altrui fecondamento.
  
Però un movimento così
straordinario, una esaltazione sì grande di sentimenti, segna
un’epoca nuova anche per la manifestazione più fedele di quanto
l’animo sente; e a questo punto della storia del canto, io
riconosco una demarcazione simile a quella che si nota dalla
innocenza allo sviluppo, nel terzo periodo della vita; veggo la
natura che si conforma ad una stagione diversa, trovo una nuova
maniera nella espressione del suo linguaggio, che lo sento
rivestito d’una aria meno semplice, meno rozza, meno uniforme; e di
qui fisso l’epoca romantica anche per il canto.
  
Altri, segnando l’epoca romantica
della letteratura sullo scorcio del passato secolo, quando nella
poesia, nelle novelle, e nelle opere della immaginazione si
appalesa l’impronta d’una insolita tenerezza, d’un languore o
abbattimento estravagante, segnar vorrebbero il passaggio medesimo
anche alla musica, che comparisce melanconica e voluttuosa, e, al
loro dire, melodiosamente lamentevole come la ispirazione
dell’epoca

[74]. Ma io senza punto fermarmi in questo luogo a discutere
sugli argomenti della pretesa demarcazione letteraria, né occuparmi
della trasformazione della musica in generale nell’epoca assegnata,
io non ammetto, in questa l’età romantica del canto, che da ben più
remote origini io rilevo, e che trovo palese quando la libertà più
s’opponeva al sistema ed al classicismo; per cui fermando ai tempi
mediani le prime forme romantiche del canto, vorrei segnare per
questo nel nostro secolo un nuovo periodo - la età sua
romanzesca.
  
Infatti ben altra cosa sono le
meraviglie di quest’epoca recente, e le licenziose vaghezze
dell’evo medio.
  
Nella mia epoca romantica del
canto, quand’esso all’influenza di circostanze straordinarie, e
all’impressione di stravaganti concetti, si veste novellamente di
forme strane e diverse, veggo il canto semplice e primitivo
separarsi da quello, e rifuggire quasi dalla profana riforma.
  
E qui subito riscontro due scuole:
una per l’antico costume, conservata nei templi e nei monasteri;
l’altra per i novatori e per l’esercizio dei nuovi 
trovati, errante nelle sale, nelle arene, per i 
carubi

[75] e per i 
teatri.
  
Torno quindi a rammentare la scuola
del teologo di Cologna, con la immobilità del suo canto misurato,
gareggiante con le nascenti scuole mondane del canto libero e
capriccioso. E all’età medesima del 1050, quella più tetra ancora
di Odoardo Confessore nella Abbazia del Westminster. Quella di
Pietro Cantore e dottore a Parigi sul finire del duodecimo
secolo.
  
Da quest’epoca di transizione sento
l’eco monotona, eppure anch’essa romantica, del salmodiare fermo e
grave che Francesco da Assisi prescrisse ai discepoli; la famosa 
notazione sulle parole del 
Dies irae del padre Celano (1300); quella sullo 
Stabat del p. Todi. E con l’eco dei freddi chiostri
francescani, quella profumata del Casella fiorentino, maestro
dell’amoroso canto - 
che nella mente mi ragiona - per cui Dante nel 1300 si
sentiva ancora dolcemente commosso

[76].
  
E commiste alle canzoni del
prediletto amico, intendo le ispirazioni che venire dovevano
all’animo del divino poeta dalle stanze del Portinari (1274), ove
Beatrice e i cavalieri galanti sposavano al liuto le cantate del
Calendimaggio.
  
Né solo lungo le rive dell’Arno ed
i versanti delle circostanti colline toscane, mi risuonano dai
fioriti prati e dai riaperti veroni dei palagi le 
Maggiolate

[77] espresse dagli 
abitatori delle apriche piagge, dai principi e dalle dame;
ma dai campi e dalle regie di tutta l’Italia, e dalle contrade di
tante altre nazioni, che ab antico con il rinascere della natura
usarono salutarne le bellezze e invitare gli amanti agli amorosi
ritrovi

[78].
  
Tale è una delle più splendide
feste che ancor si celebra nell’India sacra a Venere Sivaitica. In
Russia le ragazze procedono cantando 
alla Selva, staccando ramoscelli di 
beriosa (Maibaum).
  
In Svezia e Germania, l’usanza
popolare degli antichi 
maggi, o canzoni per tal circostanza, si lega ovunque con
il calendimaggio e con le antiche 
fiorali Italiane.
  
Mentre, da quest’epoca, trovo le
bolle dei Pontefici che istituiscono presso le cattedre
metropolitane i 
Cori dei sacri cantori, che con fissati stipendi e con
norme quasi uniformi suppliscono alle indebolite voci del popolo;
scorgo i principi non accontentarsi più dei buffoni e dei
menestrelli, e circondare le loro mense di istruite compagnie che
traducono con il canto i leggendari racconti e le ebbrezze delle
passioni.
  
Le ballate svegliano dal letargo le
desiose donzelle; la furtiva romanza fra la verdura del giardino le
riaddormenta nei loro sogni dorati.
  
Le litanie riuniscono e rallegrano
le processioni dei pellegrini nei lontani deserti; e da quelle 
proposte e 
risposte traggono origine forse le figurazioni del canto,
probabilmente per questo, da Eximeno attribuite ai bassi tempi, che
poi più accelerate s’addimandarono 
fughe, già note ai compositori del cinquecento, e che
Berardi e Zarlino fanno della loro epoca.
  
L’Alighieri infatti, il quale con
la frase dell’Aretino «si dilettò di musica e di suoni» onorò un
Belacqua che al suo tempo aveva rivestiti canti e concertate note
in tali forme da meravigliar l’animo del divino poeta avvezzo a
fissarsi nelle più sublimi cose; onde nel suo Convitto ebbe a dire:
«la musica trae a sé li spiriti umani, che sono principalmente
vapori del cuore, sicché quasi cessano da ogni operazione; si è
l’anima intera quanto l’ode, e la virtù di tutti quasi corre allo
spirito sensibile che riceve il suono

[79]».
  
Nel secolo decimoquarto, dopo le
musicate canzoni e lunghe di molte stanze in cui Dante volle 
riserbato il volgare altissimo e il tragico stile, messer
Boccaccio certaldese e Giovanni fiorentino, sul finire di ciascuna
giornata dei loro novellieri, volgevano a cantare nelle brigate
gentili le loro ballate di volgare più facile e famigliare
(1313-1375). Giullari e cortigiani ricorrevano al Petrarca per aver
cose sue da cantare nelle sale e nelle piazze d’Italia
(1304-1374).
  
Iacopo da Bologna e Giov.
fiorentino musicarono il medesimo suo madrigale «
Non a ’l suo amante più Diana piacque», e Ser Lorenzo
(forse Masini) quello «
Come in sul fonte fu preso Narciso».
  
Francesco Sacchetti componeva
ballate, ed egli medesimo dava a loro il suono (1355-1400).
  
Un Iacopo toscano, l’architettore
forse del tempio d’Assisi

[80], era stato maestro per cantare a un Gherardello, ricordato
dal Villani con altri cantori di quel tempo che in Firenze si erano
resi celebri, quali Lorenzo Masini, Don Paolo tenorista, e Fra
Andrea maestro in S.ta Maria del Fiore.
  
I medesimi sunnominati scrittori
Filippo Villani e F. Sacchetti fanno menzione di Fra Carmelito, di
Gian toscano, del Cicogna, dello Scapuccia, del benedettino Donato
da Cascia, musicisti; e di un Giovanni da Cascia che dopo aver
poste le note alle messe per il duomo di Firenze, passò alla corte
di Mastin della Scala in Verona, per far 
mandriali e suoni, in gara con altro compositore
bolognese, forse quel ser Iacopo medesimo che fu compagno e
continuatore dei lavori di Arnolfo, o un fra Bartolomeo benedettino
nominato in quel tempo.
  
Poiché allora la musica con
l’aritmetica, la geometria e l’astronomia faceva parie del
quadrivio scientifico in cui s’informavano gli uomini d’ingegno e
di studio. Come tale rifuggiva dal frastuono delle ferrate mazze,
delle lotte di parte, onde per quelle specialmente dei Guelfi e
Ghibellini, trovò un primo e curato asilo appo i Francescani, i
quali d’altronde con siffatto mezzo meglio attiravano il popolo ai
templi.
  
Ma soprattutto i chiesastici,
modulatore di dolcissimi canti fu Landini Francesco, nuovo Omero
toscano. Nato in Firenze nel 1325, accecò da fanciullo per il
vaiolo, e come disse il Villani, cantò per alleggerire l’orrore
della sua perpetua notte. Giovanni da Prato lo encomia come 
musico teorico pratico; e Coluccio Salutati segretario
della repubblica, dice del Landini: «
Glorioso nome alla città nostra e lume alla chiesa fiorentina
proviene da questo cieco». Lo si ricorda dai cronachisti come
la delizia delle brigate eleganti di Villa Paradiso, dove
accompagnava i suoi canti con la 
Sirena delle Sirene (
limbuto o mezzo canone) strumento di sua invenzione. Egli
medesimo poi dettò in esametri la sua apologia con fare dantesco.
Era zio del riputato messer Cristoforo poi commentatore di Dante.
Ammirato dai Signori di Cipro e d’Austria. Fu coronato d’alloro in
Venezia intorno al 1362, dov’erano convenuti illustri principi; e
moriva nel 1397.
  
In quel tempo famigerati cantori
erano pure Filippotto da Caserta e un Antonello suo concittadino e
seguace.
  
A Padova brillava in rinomanza il
Marchetto proverbiale maestro dei musici; ed ivi pure, un Dattalo e
un fra Bartolino.
  
A Brescia sorgeva Ottolino; a Lodi
fiorì un Gafori fino al 1450; a Genova un fra Giovanni; Matteo e
Nicolò Proposto a Perugia; e Vincenzo da Imola e Corrado eremitano
da Pistoia, lasciarono memoria dei loro canti in Italia.
  
A Roma, alla corte pontificia, si
tratteneva un Zaccaria quale 
maestro cantore del papa, e qui specialmente e in altre
chiese d’Italia si riscontrano nel secolo decimoquarto alcuni altri
cantori che appariscono di origine straniera, quali, un fra Egidio,
Egardo, Arrigo, Brenon, Sclesses Iacopino, nominati dai cronachisti
fiorentini.
  
A Venezia, parimenti da
quell’epoca, mercè i propri e gli avveniticci cantori ordinatisi
nel coro della maggior basilica, per ducale decreto, si può dir
fondata la Cappella Marciana, le cui memorie ascendono appunto al
1318. Datano da quei tempi anche i libri corali che si conservano
negli archivi famosi.
  
Maestro Zucchetto primo organista
ducale, e fattore di curiosi canti, comincia la serie dei Veneti
illustri e dei forestieri famosi nelle cantorie Marciane
concorsi.
  
Successe a lui maestro Francesco da
Pesaro nel 1336, sedendo sul trono ducale Francesco Celsi, che
Petrarca nelle sue 
Senili appella 
vir vere celsus, avendone di presenza sperimentata la
magnificenza nelle feste solenni date da quel Doge per il ricupero
a Venezia del regno di Candia, feste che specialmente ispirarono i
canti del suddetto Omero toscano.
  
Quei maestri organisti, fra quali
furono Bernardo Murer (1445), Bortolo de Vielmis (1459) e Annibale
padovano, dovevano aver cura specialmente degli 
otto putti veneti diaconi che con il decreto senatorio dei
Pregadi 18 giugno 1403 erano stati ammessi in San Marco, con il
dono di 
un ducato il mese per allettarli a imparare e cantar bene,
e si mutarono in maestri nel 1500, con quel Pietro De Fossis - 
de populo - che Pier Contarini nella sua 
Argo vulgare indicò grecamente il Chorodidascalus ed
insieme il Phonascus della Cappella - 
ben istrutto dal cantor Apollo e che le Muse chiamano per
compagno ai canti suoi - primo stipendiato a 50 ducati annui
come cantore, ed altri 20 come maestro! Epoca famosa a Venezia, in
cui viveva Nicolò Vicentino, che istituì il maggior dei maestri
della Marciana Cappella, Adriano di Dionigi Willaert nato in
Brugges nel 1480.
  
Par che Venezia, la quale alle
terre fiamminghe era specialmente legata per i traffici, per cui vi
mandava annualmente la così detta 
Armata di Fiandra, vi trasmettesse il musicale suo genio.
Willaert vi discese, e di suo costante studio onorò la bella
ispiratrice. Malato il Fossis nel 1525, lo supplì per due anni
Pietro Lupato cantore, cui successe stabilmente il Willaert. Sua
mercè nel 1530 s’instituì in S. Marco la scrizione dei libri del
Canto fermo, nobilmente eseguita da prete Ambrogio da Cremona a
tale scopo stipendiato; e s’aumentò la cantoria di 4 voci, due
soprani, un tenore e un basso; s’introdusse il 
Coro Spezzato ossia la divisione dei cantori in due o più
cori ciascuno a 4 o più voci che si alternavano e si riunivano
assieme; e s’arricchì la Cappella di composizioni cantabili d’alto
pregio e di nuovo trovato. La 
Susanna, cantata a 5 voci composta da Willaert, fu segnata
come primo tipo di quei Oratori che per oltre due secoli furono poi
in Venezia delizia delle sue Chiese, rarità d’Italia, perché da
quest’epoca, come vedremo, anche a Firenze ed a Roma diffusa.
  
Non pertanto fin da quell’epoca
tali composizioni passavano oltre che nelle Fiandre anche in
Germania, ove si ristampavano, come fan fede i lessici e cataloghi
di Lipsia, Norimberga, ed Augusta. Depredatori ed incendi a noi non
lasciarono di quel maestro che le Villerecce canzoni (
villotte a 4 voci) fra quali la 
Canzone di Ruzzante scritta da Andrea Calmo poeta di quel
tempo, e i Madrigali a 5 voci dedicati alla dama Lucrezia
Chiericato che egli aveva ammaestrata nelle grazie del canto

[81]. Willaert ebbe a prediletto suo cantore un prete Francesco
da Treviso, ed allievi assistenti fino alla morte, che fu al 7
dicembre 1562, il suo compatriota e successore Cipriano Rorè;
Giacomo Buus, pur questi interinalmente maestro, quando per ordine
del Doge Pietro Lando, 1541, obbligati i Cantori tutti di San Marco
a giudicare giuratamente quale ritenessero più degno a quella
carica, - 
per maiorem partem cantorum Ecclesiae praedictae cum eorum
iuramento Iaches Buus fuit magis commendatus; - il Merulo e
Zarlino, che con il procedere dell’epoche ritroveremo.
  
Due mesi prima di sua morte gli fu
concessa dai Procuratori di S. Marco la istituzione della così
detta 
Cappella piccola, in cui una mano di cantori meglio periti

disciplinavano li detti Zaghi, come semenzaio della
Cappella Grande. E primo capo ne fu Baldassar Donati cantore
contralto, con cinque putti soprani (salariati a 10 e 12 ducati
l’anno) dei quali si conservano i nomi; e furono: Achille e Andrea
Zucchelli, Gaspare Bolognesi, Alberto e Nicolò di Marco Michiel: ma
tale scuola non sopravvisse al maggior maestro

[82]. O a meglio dire restò offuscata dallo splendore della
Cappella Grande in quell’epoca, dove, oltre i grandi sunnominati
maestri, cantavano Giuseppe Guammi di Lucca, Gian Paolo Savi prete
organista da Vicenza, i veneziani Paolo Giusto da Castello, preti
Bortolo Moresini, Marcantonio Negri, e Zuane Bassan o Bressan
(maestro dei cantori del Seminario ducale 1596), Costanzo Porta,
Afola, Ponzio, Gastoldi, Colombani, Leoni, Giulio Martinengo, e
quel famoso contralto prete Zuane Chiozzotto che fu Giovanni Dalla
Croce, il 
Salmodista a quintetto, maestro nel 1590, e predecessore
del Monteverdi.
  
Risalgono al secolo XIV i libri e
le memorie della non meno illustre Cappella di San Petronio in
Bologna nella quale fu istituito il coro per la Bolla di Eugenio IV
(4 ottobre 1436) cominciato con 14 cantori stipendiati e conta già
cinque maestri prima dello Spataro, del Cimatore e del Ferrabosco
che vi accrebbero lustro nel 1500, e dei quali pure avremo a
dire.
  
Prosperando così in Italia la
musica e la poesia, la vicina Francia tentava imitarla, e nasceva
un ricambio delle arti più gentili fra le nazioni. Anche i
Fiamminghi chiedevano all’Italia le sue canzoni e le musicavano,
onde alcune se ne conservano nei codici musicali di quel secolo:
ben poche e infelici in confronto della ricchezza ed eleganza del
Canzoniere musicale italiano, pur denotanti la corrispondenza
allora graziosamente iniziata

[83].
  
Così la Spagna, verso il 1400 s’era
volta all’imitazione delle cose italiane ai riguardi del canto e
della poesia, benché diverse dall’indole sua nazionale, cui
s’attagliavano le idee gonfie, le metafore pompose, le espressioni
sonore; e per la nuova arte che si riformava in Italia, lasciava le
sue fervide romanze traenti all’arabo, le ultime delle quali
celebravano le avventure dei Zegri e degli Abenceragi o la impresa
di Granata, rimaste soltanto alla negletta ma fedele tradizione
popolare.
  
In Danimarca verso il 1430, Erico
XIII, alle nuove musiche siffattamente s’esalta che smarrisce la
ragione, e s’accende fino a sitire e correre al sangue.
  
Si narrano eguali impressioni
succedute alla corte di Enrico III, quando alle nozze del duca di
Joyeuse, cantando Claudino, i cortigiani in furore, si
trasportarono tanto da metter mano alle armi, e non per la presenza
del Re, ma per i cangiati modi di quel musicista ripresero la prima
calma. Effetti non incredibili, qualora si pensi alla potenza di
Davide e di Timoteo sui grandi spiriti di Saule e d’Alessandro: - 
Cum caneret Thimoteus, Alexander perpulsus erat ad arma
capescenda -, e alle successive esperienze dei fisici sul
poter della musica.
  
Son noti gli eccessi degli stessi
cantori: L’ultimo dei Tolomei, padre a Cleopatra, confuse la regale
dignità con le stravaganze da zingaro, onde 
Auleta (o flautista) per la musica, e 
Monaulos (ossia pusillo) per le pazzie fu sunnominato.

 
Nel XIV secolo Guittone Aretino
scriveva: 
Temporibus nostris inter omnes homines maxime fatui sunt
cantores. Duecent’anni dopo, quando con il medesimo asserto si
scusavano le ebbrezze del Parabosco a Venezia, si mostrava che quei
tempi non erano ancora mutati.
  
Son noti i fremiti d’un Petter
olandese, che di sua voce rompeva i vetri, come i sassi l’Orfeo

[84]; le bastonate del Lulli, i pugni coi quali il sapiente
Meibomio finì una delle sue predilette e studiate canzoni greche,
cantando innanzi a Cristina di Svezia, e fiaccando il viso a
Bourdelot medico e buffone di quella regina.
  
Veracini, violinista e compositore,
essendo a Londra nel 1714, si gettò da una finestra, però senza
morirne.
  
Tartini suo seguace, evocava gli
spiriti, nei suoi sogni favellava con il diavolo, se lo rendeva
schiavo e dei suoi canti ispiratore

[85].
  
Il fisico Baglivi coi canti vivaci
e prolungati eccita i nervi degli irritabili Pulliesi impressionati
dalle tarantole, e con il delirio danzante li salva da quello della
melanconia

[86]. Fra Memmo Dionigi cantore e organista veneziano divenuto
cappellano del re d’Inghilterra lo risanò e confortò con l’arte sua
nella pestilenza fatale del 1517.
  
Similmente Farinelli rimuove il
misantropo Filippo V di Spagna dall’abbandono di sua persona e del
regno, e sull’animo del monarca impera talmente con il canto, da
essere accusato quale 
stregone dagli invidi cortigiani (1750)

[87].
  
Bénazet con le melodie del
violoncello che s’avvicina alla voce umana guariva dalle sincopi;
ed alla sua volta egli fu guarito da Kreutzer in un insulto di
tifoidea.
  
Il Dott. Rocques asserì che, in un
ministro del 1° Napoleone fu dissipata una specie d’insania
cagionata da soverchio affaticamento di spirito, per forza del
canto.
  
Karsten così deliziando Gustavo
III, governava con lui le sorti della Svezia.
  
Egli è che questa dolce melodia
molce ed acqueta, mentre vibrazioni più armoniose esagitano più
facilmente.
  
Quanti compositori nell’eccitamento
continuo delle sensazioni nervose non si trasportarono a
stravaganze e follie?
  
Non ha guari, uno dei seguaci di
Wagner, abilissimo musicista della Germania, Eberle, diresse 
i Maestri Cantori a Berlino e finì pazzo (Maggio,
1870).
  
Vediamo Gounod compositore e
cantante, in dissesti cerebrali ricaduto.
  
Nei cantanti, alle spirituali più
che alle fisiche influenze si accagiona non di rado l’esaltamento.
Fu detto che l’arte, è come aquila sublime, che solo ai cieli
confina, è divinità egoista, che con le sue emozioni piacevoli o
dolorose vuol tutto, sensazioni, sentimento, percezione, sacrifizi,
amore, letizia e pianto, e tutto esige con un ardore, con un
trasporto che attinge i limiti della stranezza, convertendola
talvolta in vera e violenta monomania.
  
Lo provarono Donizzetti, la
Malanotte; e fra tanti ai quali l’arte divenne passione indomabile
da levarli di senno, s’accennano attualmente il tenore Giovanni
Ortolani, il baritono Spellini veneto (morto al manicomio di
Milano, 1871), una Papini, ed altri.
  
La musica e i canti tolsero a
parecchi la mente, ma a tanti la ricondussero; e ne parlano i
morocomi che adottano tuttora i sistemi di cura melodica; Descouret
la classifica: 
Incantatio malorum.
  
La scienza moderna ritorna
necessariamente alle teorie ed alle esperienze dei fisici e
filosofi antichi, dei quali, in principio di queste carte, abbiam
veduto la considerazione della doppia potenza musicale sull’animo e
sui sensi dell’uomo. Ella è nella 
medicina delle passioni, come lo prova il prefato autore
francese, che con le proprie osservazioni suggellò quanto altri
avevano affermato.
  
Daniele Bartoli, parlando dei 
Suoni e Tremori, Roma 1679, Gerbertus e Wald, nelle loro 
Istorie

[88], Bacchius e Bachmann nelle loro dissertazioni, l’avevano
ripetuto.
  
Zulatti Francesco in Venezia, 1787,
aveva scritto particolarmente 
Sulla forza della musica nelle passioni e nei costumi; e
Randolini Lorenzo, 
Dell’influsso sugli animi e sulle malattie, 1821.
  
Lichtenthal Pietro, in Alemagna,
della 
Influenza sopra il corpo umano, 1811. Basevi, a Milano,
sugli 
Effetti nell’uomo, 1838, e Ferrario Giuseppe, sull’
Influenza del suono, canto e declamazione nell’uomo in istato
di salute e malattia, 1841

[89].
  
Abbiamo i vecchi scritti del conte
Gaetano Navara sulle supreme 
Significazioni della voce.
  
Il bene universale di questo
misterioso linguaggio, non esclude dal suo culto nessuna classe o
casta sociale. La sua potenza, pari a quella dell’arti sorelle, che
piegò i principi a raccogliere da terra il pennello o la sesta dei
grandi artefici, non solo avvicinò regine e monarchi in nobile
amicizia e a scambievole decoro, ma trasse di più le maggiori
grandezze a farsi emule del più geniale degli studi.
  
Nelle antiche regie, come nelle
moderne, non vi è educazione principesca senza il bel serto del
canto; e dove le cure impediscono, o mancano le doti
indispensabili, l’udizione e la protezione dei virtuosi
suppliscono.
  
Negli antichi tempi vedemmo i re, i
legislatori, i guerrieri mescere alle alte cure quelle poetiche del
canto, o condur con sé i cantori, ispirare le pugne, animare i
trionfi, mitigare i lutti, rallegrare i banchetti.
  
Nel medioevo paladini e sacerdoti
si fan trovatori, e quasi fosse mistica l’idea della liberazione
d’un sepolcro, i geni si danno ivi la posta alla prima
emancipazione universale.
  
Vedremo in seguito le corti di
Francia, Prussia, Austria e Inghilterra rapite nei piaceri del
canto, anche fra i flagelli della politica e dell’armi. Federico
alleato ai poeti e cantori; il nuovo Alessandro vinto da
Crescentini e dalla Grassini; l’ultimo Imperador dei Romani schiavo
a Marchesi e a Donizzetti.
  
  


  

  
Cantori nomadi. Influenza straniera. Maestri-cantori tedeschi.
Tavolatura. Corporazioni. Trovatori alle Corti. Canto
romanzesco

  
I geni del canto delle varie
Nazioni, affratellatisi nel movimento religioso e romantico delle
crociate, non si tennero più separati fra loro e lontani.
  
Dai primi secoli di questa nuova
era troviamo i cantori più abili ed esperti farsi professionisti; e
da una città all’altra, da una in altra terra, far risuonare le
loro voci, comunicare i loro modi e i nuovi trovati, trasfondere le
rispettive ispirazioni.
  
Non è a dire se i figli dalla terra
prediletta al genio del canto si trasportassero più frequentemente
a deliziare popoli meno fecondi.
  
In tutti i chiostri più antichi
della cristianità, in tutte le corti d’Europa, dagli oscuri tempi
gli itali cantori ebbero plauso.
  
E di stranieri, oltre i suddetti,
fra i più noti e da noi bene accolti, troviamo le memorie di un
Guglielmo di Pietro francese, stipendiato fra i cantori di san
Petronio in Bologna, con Giovanni Mariotti di Firenze, Bernardo da
Reggio, e Tommaso Marinasi tenore, dal 1463 al 1466.
  
Qui pure, nell’anno successivo, un
Roberto di Inghilterra maestro effettivo del Coro

[90].
  
Un padre Boemo nella monastica
cantoria d’Assisi.
  
Per la munificenza dei principi
Estensi, trovarono il loro primo nido in Ferrara i maestri della
scuola Fiamminga, che nel secolo XV, sventuratamente pareva
soverchiare l’italiana, cominciando sin da allora il contrasto alla
melodia.
  
I quattro Iachetti, conosciuti
musicisti belgi, vivono alle varie Corti italiane del secolo XVI.
Uno d’essi canta 
cum uno sono infesto anche in Bologna

[91].
  
De Fossis, precitato cantore
fiammingo, detto anche Fossa, venne eletto nel 1491 dal Veneto
Senato, 
Magistrum Capellae et puerorum nostrorum, e tenne il posto
fino al 1525. Quando Leonardo Loredano doge, ospitò nel 1502 Anna
Candola Aquitana principessa di Francia, sposa a Uladislao re
d’Ungheria e Boemia, lo storico delle suntuose feste allora tenute,
Angelo Gabrieli, rende testimonianza del molto onore che il Fossis
si fece con una 
Cantata sui versi latini fornitigli da fra Armonio
organista, cantata che la regina volle portare a ricordo nei suoi
Stati (così Sanuto).
  
Iachetto Berchem, a Venezia, nel
1561, forma tre libri dei suoi 
Capricci, e pone le note per quattro voci ad una quantità
di 
Stanze dell’Ariosto.
  
Archadelt Giaches, aveva già
scritti 56 Madrigali a quattro voci nel 1539, pure a Venezia dove
fu maestro, e Giaches De Wert ne compose a più voci nel 1570.
  
Meglio di questi, il surricordato
fiammingo Adriano Willaert compose a Venezia fra il 1527 e 1545,
benché risentisse di sua esotica natura, e trovasse con tanto
stento i suoi canti, e tanto vi meditasse da acquistarsi talvolta
la derisione.
  
Ciprian Rorè e Giacomo Buus suoi
compaesani ed allievi non riuscirono di lui migliori. Superati
tutti ben presto dal restauratore Zarlino.
  
Lassus di Berg, detto l’
Orfeo, in Baviera dove morì, corse ammirato in Francia ed
Inghilterra, 1550; compose anche a Venezia nel 1576, ma trova
difficile far brillare il suo canto dove vive il Palestrina.
  
Iacobus De Kerle passa oscuro fra i
compositori delle Venezie nel 1562. I mercanti di Norimberga
Hassler e Grüber s’intrattengono a cantare nella scuola dei
Gabrieli.
  
Giovanni Girolamo Kasperger
tedesco, canta nel palazzo Pitti di Firenze, innanzi alla
granduchessa Maria Maddalena d’Austria, 1612, ch’essa sola lo
intende.
  
L’imperatore Carlo VI, canta
appassionatamente i 
Canoni che da tutte parti d’Italia gli vengono offerti e
sforzandosi d’imitarli ricambia con le sue composizioni (aveva
Tartini alla sua Corte).
  
Un altro Roberto, musicista
francese, maestro alla corte di Francia nel 1686, scrive 
Motetti a gran coro, che in Italia non piacciono, e nel
suo paese medesimo diconsi studiati per non dirli seccanti.
  
I Francesi infatti, come fu sempre
lor vezzo, traevano il buono e il meglio anche dei canti, dalle
nazioni vicine più inclini a quest’arte, e per via d’imitazione più
audace che felice e bisognevole quindi di tutti i soccorsi de la 
réclame, detta altrove ciarlatanismo, li vediamo appunto
attorno a quel tempo, benché tardo, mettersi in luce.
  
Gombert Nicolas raccoglie i
madrigali italiani e belgi, volta le parole nel suo idioma, altre
ne musica egli stesso, e negli anni 1544-45 pubblica ad Anversa 
otto libri francesi di canzoni a 5 e 6 parti.
  
M. Iosquin aveva fatto altrettanto
a Venezia; dove trovo nel 1579 altri Madrigali a cinque voci di
Aurelio la Fasya; a quattro voci di Ambrosio Marien d’Artois, nel
1583; due libri simili nel 1587 di Giovanni De Macque, altro di
Verdelot; e una raccolta di Canzoni italiane e francesi di Ihan
Gerò nel 1629.
  
Più tardi, 1670, a Parigi una
Elisabetta-Claudia Iacquet de la Guerre ebbe grido di saper
condurre con arte la sua voce mirabile nelle Cantate da essa
medesima composte, ad alcune delle quali sopra 
Céphale et Procris, si diede a Parigi il nome di 
Opéra.
  
Anche un Adriano Le Roy, nel 1570,
freddo autore di cantilene da accompagnare con il Cistro le
intitolò 
Libro Cantuum. Ad altre simili, un Henrico Iuniore dà il
nome di 
Phantasie.
  
Un altro di Parigi, il regio musico
De Chancy si studia d’imitare i canti alemanni (1620).
  
Il Boëssetto (cantor del giovane
Amarilli), reputatissimo allora, non so se originario francese, ma 
prefetto alla musica della regia camera, compone
traducendo in francese le cantilene spagnole.
  
Ché, anche i musicisti della Spagna
s’avevano fatta rinomanza in Europa specialmente nell’arte di
toccar la Chitarra, mercè la quale non s’impigliarono molto nello
stile madrigalesco, ma serbarono alla semplicità i loro canti e
quali si convenivano al modesto accompagnamento.
  
Un Lodovico de Briçneo, celebre
citaredo spagnolo, pubblicava a Parigi nel 1626, per il solenne
ingresso della Regina, una raccolta di canzoni distinte coi nomi di

Espagnolete, Saravanda, Romanesche, Follie, Monache,
Passacalli o passeggiate; e le 
Toccate Nizzarde, correnti, gagliarde ecc., dai quali nomi
ben si può rilevare anche nel famigerato Spagnolo l’importanza
dell’elemento italiano.
  
Infatti Cristoforo Bianco, o
Bianco, aveva dato alla luce in Roma poco tempo prima, e
precisamente nel 1614 alcune 
Tavole a norma di compor canti accompagnati da liuto,
gravicembalo e viola da gamba; e il Frescobaldi nell’anno seguente
e successivi le sue più celebri 
Intavolature; norme di cui i musicisti contemporanei, fra
quali il francese ab. Merçenne, tosto si valsero e
profittarono.
  
Né solo del Bianco, ma d’un altro
Italiano fra i citaristi famoso nel tempo stesso che Lodovico
Briçneo tanto celebrato, viveva a Parigi, vien fatta menzione dal
suddetto Merçenne, cioè Pietro Bellardo - 
qui praestantissimorum totius orbis Cytharedorum edet
cantilenas. - Di solito componeva i suoi canti per cinque
parti (
superior, contratenor, tenor, bassus, pars quinta, o 
superior diminuita), secondo l’usanza di più voci,
generalmente mantenuta ancora in quel tempo nelle galanti adunanze,
e non più rigorosamente osservata nelle ecclesiastiche.
  
La curiosità presso i popoli di
ascoltare da soli gli stranieri e nomadi trovatori e di
sperimentare isolatamente i modi e le forme dei loro canti, avrà
forse potuto indurre, e appunto dal principio del secolo XVI, la
interruzione dei pubblici canti che fino allora non si ammetteva se
non in coro, per sentire nelle feste, nelle drammatiche
rappresentazioni, e più specialmente nelle chiese, le modulazioni
d’una sol voce: 
l’a-solo.
  
Ma di certo, e negli spettacoli e
nei templi, quel medesimo progrediente sviluppo che, com’ho
accennato, introdusse l’aria mondanamente appassionata del canto
anche d’intorno ai freddi ed immobili leggii dei sacri Salmi, fu
quello che scosse anche la primitiva costumanza e spinse l’antica
scienza e l’autorità a ritemprarsi nel sentimento e nella libertà
popolare.
  
Il canto ecclesiastico che, se
propriamente univa tutte le voci dei sacerdoti e del popolo a
favellare in coro all’Eterno, pure non permetteva l’affettuoso
slancio d’un solo, o la solitaria preghiera interprete di mille
passioni e commovente tutti gli animi e il cielo, il canto
ecclesiastico modificò fino a rimettere ad una sol voce la
espressione potente dei mistici suoi concetti; e s’intese la
modulazione di un solo, cosa strana allora anche nelle Chiese.
 

Né bastò questo; ché a far più
solenne il religioso colloquio, e a meglio figurare la dolcezza
quasi dell’invito e la potenza dell’adesione, con geniale
contrasto, simile alla libera espansione chiesta dal popolo dei
sentimenti suoi e dei suoi voti, s’unì anche il suono a quei canti;
e l’accompagnamento dei musicali strumenti cominciò ad armonizzare
con le voci peregrine e coi salmodiali coristi.
  
Se si operava lentamente sì grande
trasformazione nell’antico e grave linguaggio dei templi, al di
fuori procedeva a passi giganti la riforma; e la favella degli
angeli veniva dagli amori degli uomini e per essi quasi tutta
rapita.
  
I nuovi filosofi e dottori avevano
dovuto riconfermare le sentenze degli antichi intorno alla potenza
e universalità della musica. Sant’Isidoro l’aveva riconosciuta 
dottrina indispensabile; Boezio, 
una di quelle scienze senza il cui aiuto era impossibile
giungere al vero; ed il Salutati, vedendone i miracoli nella
sua Firenze, rinnovava il giudizio di Ermete, testimoniando nei
suoi scritti intorno a cose di musica, essere questa «
una scienza enciclopedica occupante anche il campo della
medicina».
  
Con essa si trattavano i
patriarcali idilli, le profetiche visioni, sacri argomenti, affanni
amorosi; si cantava la 
Divina Commedia; l’
Acquisto di Pisa (1400); 
Tubalcain e Cecilia; il 
Cainita e la 
Patrizia romana; l’
Officina e il Paradiso

[92]; le 
Danze dei Martegalli o 
Pastorelle di Provenza, da cui appunto le 
Martigalle, popolari canzoni passate ben presto alla
cavalleria

[93].
  
Dal Madrigale, lo 
Strambotto, canzonetta nazionale giocosa che si musicava
in Italia nel 1400, e che si canta tuttora in Sicilia: e di quella
natura l’italiano 
Sonetto, poesia 
a breve suono musicata; la più estesa e più seria 
Canzone; e fra questa e quello la 
Ballata e il 
Rispetto, come parti di liete danze

[94].
  
Quindi le 
cacce, i 
cori, i 
complimenti, composizioni tutte che richiedevano
necessariamente nuove modulazioni melodiche armonizzanti con il
senso delle parole; e per conseguenza sempre più lontane dalle
tradizionali forme, mentre peraltro si tenevano legate agli stessi
canoni e alle solite tematiche imitazioni.
  
Di tali canti madrigaleschi, di
tante forme e sopra mille argomenti la moda aveva inondate le corti
e le contrade; onde Antonio Squarcialupi maestro in S.ta Maria del
Fiore ne offriva un’enorme raccolta a Lorenzo il Magnifico

[95]; il Principe di Venosa, Carlo Gesualdo ne dedicava a tutte
le dame, ed i maestri li riconoscevano 
pieni di scienza e di gusto; Luca Marenzio, bresciano,
famoso madrigalista, ne musicava anche per Londra ed Anversa;
Annibale Guasco, tessendo la 
Tela cangiante, nome che diede alla sua raccolta, ne
scrisse da solo fino a 3.110 variati; e Fra Capuci oltre cento, cui
diede tema la vita di San Nicola da Tolentino.
  
Celebrati madrigalisti con il
barone d’Astorga, furono Luigi Prenestino, Pomponio, Nenna, Tommaso
Pecci.
  
Era così venuto il 1500; e
veramente la spontaneità poetica e la bella semplicità popolare dei
secoli del Casella e del Landini, erano tralignate in pedanteria e
convenzionalismo, in Italia, e presso le Nazioni che l’avevano
imitata.
  
Per l’eccessivo amore di novità
cadevano i maestri italiani nelle difficoltà e sottigliezze che
dalla novità distoglievano: con simile studio gli Spagnoli
dimenticavano la loro vera poesia, la 
romanza: per tutto, le libere espansioni e il brillante
colorito cavalleresco, degeneravano in compassate composizioni da
gabinetto; le schiette ispirazioni popolari cadevano nelle
affettazioni e negli artifici della bottega.
  
A questa gelida arte
s’abbandonarono specialmente i maestri cantori della Germania
(Meistersinger); allorché qui i canti dei 
meistersingeri e le epopee ammutolivano, «perché i
principi non avevano più orecchie per udirli, mano per premiarli»,
e si estendevano invece le maestranze e si invigorivano i
Comuni.
  
I 
meistersingeri si accolsero in corporazioni, che in varie
città si univano per coltivare il canto e la poesia con statuti,
leggi, insegne e ch’è più strano, teoriche impreteribili, secondo
cui comporre e cantare. Il loro Codice, detto 
Tabulatura, li incatenava alle regole del mestiere.
Norimberga fu la sede capitale di questa istituzione che si dilatò
con l’arricchire delle città; la chiesa di S.ta Caterina fu il
teatro più famoso delle loro fatiche che non produssero se non
frutti afati

[96]. Rozzi sperimenti drammatici furono quelli più celebrati
dei due 
meistersingeri di Norimberga, Hans Polz di Worms barbiere,
e Hans Rossemblüt colorista.
  
Sì strane corporazioni musicali
ebbero da Carlo IV, stemmi particolari come i principi ed i
cavalieri; e così durarono fino al secolo XVII. «Senza vigore
d’invenzione, ponevano mente soltanto alle forme; ma poiché
v’entravano artieri e mercadanti, e si esigeva per condizione prima
la probità, ne fu aiutata l’educazione d’una classe numerosa quanto
negletta

[97]».
  
E nel popolo si mantennero spiriti
cavallereschi e religiosi; onde la mano della fanciulla era premio
alla palestra del canto; e Lutero stesso che fu buon musicista,
adoperò il grave stile e liturgico per il suo corale religioso.

 
Rimanevano poi salde nell’infima
plebe le antiche tradizioni lontane dalle ricercatezze dei 
meistersingeri e dalle pedanterie dei maestri-cantori;
canti appropriati al pastore, al mandriano, al contadino, al
cavatore; ingenue e selvagge ispirazioni, rilevate a colori robusti
e talvolta non disgiunte da efficaci melodie: tali le 
Macabre, o le 
Danze dei Morti.
  
Di queste bizzarre cantate
arieggianti nella lor tessitura i fantastici segni di Alberto
Durer, da far rabbrividire i fanciulli e da sgomentare i peccatori,
l’eroico popolo Svizzero fece risuonare in quei tempi le sue
scogliere. Cantò la congrega del Rutli, l’orgoglio domato dei conti
di Toggenburg e di Neuchâtel, la vittoria Sempach, le sconfitte di
Carlo Temerario, l’ossario di Morat.
  
Walter di Stolzing improvvisatore,
riveste con il canto quanto la fantasia gli detta lungo le vie e
nelle chiese di Norimberga.
  
Boner di Berna imita con il canto
gli orrori sublimi della natura e l’anelito di libertà; Giovanni
Viol pinge la sua miseria; Vet-Weber di Friburgo canta le guerre e
le stragi dei nemici, e i patri laghi tinti del sangue dello
straniero, con voce aspra e forte come a quelle s’addice.
  
Anche la Spagna lascia le sue
leggiere e fugaci romanze per ascoltare Don Inigo Lopez di Mendoza
che interrompe le guerresche prodezze con le canzoni; Giovanni Mena
da Cordova che propone al canto el 
Labyrintho; e Giovanni de la Encina che esprime sentimenti
amorosi e devoti coi canti artificiati e violenti detti 
letrillas e 
cantarcillos.
  
La Savoia dopo la pace stabilita da
Emanuele Filiberto con la Francia, comincia a mandarvi i suoi 
ghirondai che vanno ricordando i casi di Francesco I, e
gli episodi di S. Quintino.
  
Anselmo di Faydit provenzale vende
le nuove commedie cantabili, mentre il Mussato (Albertino), il
Loschi, il Trissino, gettano in vece le basi della nuova tragedia
italiana.
  
Elisabetta d’Inghilterra amava i
mitologici canti, quanto detestava i precetti del papismo; e le
nuove Deità della sua Corte sono le figlie d’Apollo e del
Parnaso.
  
A Roma, fiera sempre dei prischi
trionfi, i Papi stimolati ardentemente ad emulare le antiche
grandezze, pensavano essi pure a ristabilire quei magnifici
spettacoli che avevano deliziato la Grecia e gli imperatori.
Mutavano i miti soltanto; e fin dall’anno 1440, si vede
rappresentato su una pubblica piazza, fra mille decorazioni e
meccanismi un’informe azione lirica, sotto il nome di 
Conversion di san Paolo, con parti cantabili abbozzate dal
musicista Francesco Barberini. Poco dopo, si fanno strada certe
tragedie profane verseggiate da preti, da cardinali

[98] e dai medesimi sommi Pontefici, unite al canto da Angelo
Poliziano.
  
Clemente IX aveva già una sala
decorata per tali spettacoli, Leone X erigeva un teatro provvisorio
al Campidoglio per far cantare una commedia di Plauto

[99].
  
Il cardinal Dalla Rovere impegna
Perrin e Cambert a comporre una 
Pastorale in musica per divertire la corte Francese.
  
Il Legato di Bologna chiama alla
sua Cappella da quella di Roma (1548) Domenico Maria Ferrabosco,
venuto in fama per i suoi madrigali a 4 voci (stampati a Venezia
presso Antonio Gardano nel 1542) e per decorare le patrie solennità
delle nuove musiche che, dopo Girolamo Cavazzoni, il Ferrabosco era
il secondo dei bolognesi a pubblicar per le stampe
[100].
  
A Venezia, quando ospitava Enrico
III di Francia, la sala stessa del Gran Consiglio venia trasformata
in scena per darvi uno spettacolo attraente e nuovo di tal fatta,
una tragedia di Cornelio Frangipane accomodata di cori e canti
dall’organista della chiesa ducale di S. Marco, Claudio Merulo.

 
Alla corte di Sicilia, Guerin da
Toledo Viceré, spiega un lusso inaudito per far cantare l’
Aminta del Tasso, ed altra 
Pastorale di Transillo, componimenti accompagnati da
intermedi e cori, musicati dal gesuita Marotta.
  
I Duchi di Ferrara sfoggiano nella
rappresentazione dell’
Aretusa, 1550. E la principessa Anna d’Este stringe
intimità con Girolamo Parabosco, compositore organista di Venezia,
protetto del doge Francesco Dandolo, socio a Pietro Aretino,
ricciuto e biondo amico di Venere e di Bacco.
  
Gli Scaligeri attirano con premi a
Verona i migliori 
giulatri, burlassi e 
canterini.
  
I Gonzaga pompeggiano a lungo nella
patria di Virgilio e del Viadana; e fece epoca in Mantova la 
Psiche musicata da Alessandro Leardini per le Nozze del
Duca Carlo II con Isabella Clara d’Austria; l’
Arianna del Monteverdi negli sponsali del duca Francesco,
1640.
  
I Farnesi fanno salire perfino le
acque del Parma allo splendido loro teatro di corte, il 
Farnesio, nuovamente eretto nel 1618 per rendere più
spettacolose e variate con le naumachie le azioni
fantastico-liriche che vi celebravano. Per le musiche, il duca
Ranuccio vi aveva chiamato quel succitato Claudio che era nato a
Correggio da Antonio Merlotti nel 1538, e s’era mutato il nome in
Merulo, organista a Venezia, poi a Brescia, e maestro alla ducale
cappella Parmense fino al 4 maggio 1604, nel qual giorno fu portato
alla tomba dai quattro suoi distinti cantori Cristoforo Borra,
Antonio Bertinelli, Andrea Salati, Alessandro Volpino
[101]. Il 
Farnesio fu indicato come il primo teatro eretto in
Italia, dopo l’obblio degli antichi. Ma non è vero: ché, nelle
cronache Vicentine si trova essere stato eretto un teatro per il
carnevale del 1539, nel cortile del palazzo Da Porto, dal Serlio,
il quale lasciò scritto: «In Vicenza città molto ricca e
pomposissima fra le altre d’Italia io feci un teatro et una scena
di legname, per avventura, anzi senza dubbio la maggiore che a
nostri tempi si sia fatta, dove per li meravigliosi intermedi che
vi accadevano, come carrette, elefanti et diverse moresche, io
volsi che davanti alla scena pendente vi fosse un suolo piano, la
larghezza del quale fu piedi 12 et in lunghezza piedi 60, dove io
trovai tal cosa ben comoda e di grande aspetto». Lucrezio
Beccanuvolo bolognese in un migliaio di versi conservò i nomi di
più che 200 dame intervenute alla prima rappresentazione, di cui
s’ignora il soggetto. Sembra però che vi agissero e cantassero
anche gli 
Istrioni chiamati da Milano, dove secondo le cronache
milanesi di quel tempo, tali compagnie nomadi buffo-mimo-cantanti
concorrevano e d’onde si recavano a variare le feste d’altre
signorie. Primo segno forse del centro artistico in quella piazza
dappoi stabilito.
  
Inoltre gli Accademici di Vicenza,
mutato il nome di 
Costanti in quello di 
Olimpici, per 
sublimare il merito della Vicentina letteratura e perfezionare
il gusto delle Arti imitatrici della Natura, ed oltre ai
geniali loro esercizi rappresentare scenici spettacoli e musicali,
fin dal 1555, avevano dato il carico al perito socio Andrea
Palladio di erigere nella gran sala del pubblico Palazzo un teatro
in legno, nel quale fu splendidamente rappresentata la 
Sofonisba, la prima tragedia regolare italiana, del chiaro
co. Giangiorgio Trissino, autore del primo poema epico italiano - 
L’Italia liberata dai Goti. - Alle quali nobili prove
ispirato, concepì il Palladio la grandiosa idea d’architettare quel
famoso unico 
Teatro Olimpico, che doveva riparare la perdita
dell’antico Berga, e che cominciato nel maggio 1580, nel breve
corso di quattro anni da Silla Palladio suo figlio ebbe compimento.
A inaugurazione di tanto maestoso monumento di greco-romano stile,
e a restaurazione completa dell’arte antica, fu dato in quel nuovo
pulpito l’
Edipo di Sofocle, tradotto dal cav. Orsato Giustiniani con

Cori e musiche magnificamente eseguite, onde tanti
illustri scrittori quella prima rappresentazione del 1584 fecero
vieppiù memoranda
[102]. Una Cronaca di quel tempo peraltro devesi
anche citare, che notò fra gli altri appunti: «il subbietto antico
dell’Edipo non dilettò molto gli uditori avvezzi ai costumi dei
tempi più freschi. Il gestire delle persone del coro, il canto
uniforme non lasciava intender parola, e non pur versi; ma prosa
parevano in lor bocca le parole...»
  
Avremo a dire dell’
Edipo riprodotto coi cori del Pacini, per ottanta voci,
nel 1847, che fu la quart’ultima rappresentazione in quel teatro,
le cui simili forme non si videro che disseppellite a Pompei.
  
Nell’Olimpico anche il famoso Cieco
d’Adria Luigi Groto, l’Omero veneto, si produsse con le sue
Orazioni e con i suoi Canti; e a somiglianza della Accademia di
Vicenza, fondò quella degli 
Illustrati d’Adria, per le medesime nobili esercitazioni,
1565, in quei rinnovati arcadici tempi in cui musiche e lettere
sortivano dai ritiri dei religiosi cenobi, e brillarono già fra gli

Ortolani di Roma, gli 
Intronati di Siena, i 
Pellegrini di Firenze, gli 
Affidati di Pavia, gli 
Illustrati di Casale, gli 
Elevati di Padova, gli 
Eterei di Venezia, i 
Filareti di Ferrara, gli 
Invaghiti di Mantova, gli 
Addormentati di Anversa, nuove contemporanee Accademie
[103].
  
I Medici, dei quali il medesimo
Lorenzo aveva composto i 
Canti Carnevaleschi di gran voga in Italia, affidano poi
al Caccini, l’allegria dei nuziali di Ferdinando e Cristina di
Lorena, e quel riputato compositore che con il Peri rese più
celebri anche le nozze di Maria dei Medici con Enrico IV per la 
Euridice, appaga ancora una volta i gusti corrotti dei
spettacoli madrigaleschi musicando il 
Combattimento d’Apolline con il Serpente; volgendo però in
mente d’indirizzare a più nobile fine e più naturale, il bel
linguaggio dei canti.
  
Ché tutti erano concepiti allora in
quello stile, grazioso talvolta, ma sempre privo di passione,
indifferente a qualunque espressione, gravato dagli artifici, come
le scene apparecchiate a riceverlo, e le mascherate figure che lo
interpretavano. Le voci così impiegate, sprovviste d’ogni arte,
spogliate dal sentimento, unite sempre agli scarsi e imperfetti
strumenti che mai eseguivano parte diversa, non serviano che di
corredo e di pompa allo spettacolo.
  
In generale, come nel 4° e 5°
secolo dopo il mille, non v’era stata festa cavalleresca senza il
lusso dei trovatori, in seguito non v’ebbe adunanza elegante senza
lo sfoggio dei canzonieri e madrigalisti.
  
Allora il Provenzano menava per
Francia la Servantese sulle avventure di Folchetto fabbro, conte di
Narbonne, e abate di san Bruno - 
Trovator di lai maestro - anch’esso. Sulla qual novella,
per 
trovare il suono e il motto, che voleva dire nel nostro
linguaggio moderno, improvvisare la musica e la poesia, non era chi
vincesse un Arnaldo Vitale lombardo, che sfidò cantando nella
tenzone d’amore tutti i trovatori, come correva abilmente la lancia
con i primi giostratori del suo tempo.
  
Quell’Arnaldo Vitale che cantando
s’era «guadagnato a Tolosa il premio della violetta di fino oro,
aggiudicatogli dai sette mantenitori 
della gaia scienza;» al quale, il cardinal Giovanni
Visconti cedeva il suo grosso anello gemmato; e che ci vien
ricordato dal Grossi qual gentile scudiere e buon poeta, - uno di
quei pochi in mezzo a tanta ciurmaglia di trovatori, menestrelli e
giullari di cui brulica tutta Europa - «scioperata genìa che
girando di paese in paese con un liuto o con una mandola in collo,
se la scialava a tutte le corti bandite, a tutte le feste, per
tutti i palazzi e i castelli, eccitando e tenendo in onore la pazza
prodigalità dei signori e dei principi. In secoli nei quali le
comunicazioni tra paese e paese, tra provincia e provincia, erano
scarse, lente e malagevoli essi portavano attorno le novelle degli
avvenimenti pubblici e dei casi privati, pettegoleggiavano
dappertutto, sfringuellavano d’ogni cosa, novellavano d’armi, di
maneggi e d’amori, cantavano le glorie, o rivelavano le turpitudini
dei grandi: spesso ne mettevano in cielo i delitti, o ne
trascinavano le virtù per il fango, secondo che dava loro l’umore,
o secondo che piacesse a chi li pagava...»
  
Allora il Tremacoldo prete e
giullare, cantava al Conte del Balzo, le indennità del Menestrello;
e la principessa di Rezzonico dal castello in cui venia «confinata
a morir d’inedia dalla brutale gelosia del marito» si diceva,
apprendesse ai lontani abitatori quella canzone lamentevole che
correva a quei tempi attorno il lago di Como.
  
I canti che aumentavano la
magnificenza dei banchetti di Galeazzo Visconti sulla piazza
dell’Aringo in occasione delle nozze della figlia Violante con
Lionello d’Inghilterra, dove Petrarca sedeva, dettando le sue 
ballate, sono descritti dai lombardi cronisti.
  
I giullari e le cantatrici colme
dei doni che comparivano all’ultimo bere dei commensali di Marco
Visconti, furono pinti maestrevolmente da Tommaso Grossi, collega
illustre che m’onora.
  
Quindi gli apparati e le feste di
Poggio a Caiano e di Firenze, nelle nozze del magnifico Medici con
donna Eleonora di Toledo, ci furono tramandate, fra gli altri, da
Pierfrancesco Giambullari
[104], da cui abbiamo una splendida testimonianza
dei canti e delle liriche rappresentazioni del 1539, situazione
dell’arte, che appunto in Toscana, precedeva la famosa riforma con
la creazione del dramma lirico.
  
Per farci un’idea dunque del punto
culminante dell’epoca madrigalesca, e della fase pomposa che
precedeva la creazione del dramma lirico, nato come Venere nuda
dalla gonfia marea dell’Oceano, poche righe basteranno di quelle
ampollose descrizioni.
  
Era Apollo, che finito il suntuoso
convito Mediceo, compariva davanti alle mense: «vestito di taffettà
chermisi coperto di tocca d’oro, con una cintura quasi di arco
celeste, ed aveva uno antico manto del medesimo drappo, aggruppato
in su la spalla sinistra. Uno arco alle spalle e turcasso al
fianco, calzato di raso chermisi, con ingegnosa accappiatura antica
di fiocchi d’oro in due teste di leone, coronato di verde lauro,
sopra lunghissima chioma d’oro.
  
Questo con lira nella sinistra e
archetto nella destra, venne in mezzo a un coro di Muse così
vestite:
  
La prima in biondissimo drappo,
succinta con verde ramo di oliva e con assai gruppi e svolazzi
aveva i crespi capelli sparsi di fiori di timo con alcune api
d’intorno, e su un cappello del medesimo drappo, ma in disusata
foggia antica, ornato di cristalli e berilli e ghirlande
d’agnocasto con un camaleonte per cimiero. Dal collo le pendeva un
vezzo di perle con un cornuto scarafaggio in sul petto, dove
l’attraversava la pelle d’una pantera. Ed erano i suoi calzaretti
all’antica, coperti di pelle di gatta con un granchio sopra ogni
piede. Teneva nella destra mano un trombone e nell’altra taninera,
per dire come i pittori, dove nel campo azzurro si leggeva di
lettere d’oro 
Thalia, e nel colmo le appariva una palla rossa come in
tutte le altre. Vestiva la seconda in drappo verdegiallo, succinta
di due serpi avvolte, ed aveva pelle di iena ad armacollo; e i suoi
lunghi capelli sparsi di fiori di maggiorana pendevano sotto uno
alato cappello ricco di agate e di topazi inghirlandato di
pimpinella con un cimiero di pappagallo. Le pendevano al collo più
vetri in minuti lavori verdegialli, ed aveva calzaretti all’antica
fatti di pelli di scimmie con le teste di quelle sotto le
ginocchia. Con la destra teneva una dulzaina e con la sinistra la
taninera con molte foglie di corniolo; ed un calderugio, ed un
rosignuolo accompagnavano il suo dorato nome 
Euterpe nello azzurro campo di quella.
  
La terza, più lascivetta e da molti
odori accompagnata, con splendido drappo con assai svolazzi di
tocche e candida pelle di caprone, succinta con il famoso cesto di
Venere, e crini d’oro sparsi di fiori di mortella - e pelli di
conigli in sul nudo - e rondini e cutrettole - e fiori di melagrano
e rose damaschine - 
Erato...»
  
Ma non starò a trascrivere le varie
fogge dei vestimenti di 
Melpomene, Clio, Terpsicore, Polymnia, Urania, e della
candida 
Calliope: ripeterò che: «Giunta questa bella compagnia
nell’alta presenzia di quei signori, Apollo, soavemente sonando
cantò le stanze composte dal nostro Giov. Battista Gelli = 
Dal quarto ciel, dove con il mio dorato - carro girando, al
mondo io do la luce -» e quel che segue, a fine.
  
«Le Muse allora soavissimamente
cantando dissero la Canzone a nove» (che non riporto).
  
«Finito il soave cantare delle
Muse, comparse la bella 
Flora con cinque Ninfe d’intorno e due Fiumi per sua
compagnia, con lunga comitiva alle spalle...» Ommetto il vestiario
di ciascuna ninfa e dell’
Arno e del 
Mugnone, e d’altre figure, per ridire che: «All’apparire
di costoro, l’Apollo di nuovo sonando, ricominciò cantar nuove
stanze... Si fermò - e Flora con le sue Ninfe cantò a coro. -
Finita la canzonetta, e tiratasi alquanto Flora da banda, venne più
avanti 
Pisa vestita di velluto rosso ecc. ed altri. - E subito
Apollo cantare - e rispondere il Coro…» e così di seguito con altre
allegoriche e mitologiche comparse.
  
Finirono quei signori ritirandosi
nel primo cortile a danzare secondo l’usanza delle nozze.
  
La sera seguente dopo una 
ricca cena in quel medesimo cortile «si vide a poco a poco
dalla parte di levante apparire nel cielo della scena un’
Aurora - vestita ecc. - che con un pettine d’avorio
pettinando i suoi lunghi capei d’oro cantava...»
  
Era il soave suo canto accompagnato
da un clavicembalo a due registri, con sotto organo, flauto, arpe e
voci di uccelli, e con un violone, che con incredibile dolcezza
dilettava gli orecchi e gli animi di chi li udiva.
  
Le parole e la invenzione, ed
abbigliamenti di questo e di tutti gli altri intermedi della
commedia, che luogo per luogo si diranno, furono del nostro
Giovanni Battista Strozzi.
  
Dopo le spalle dell’Aurora, si vede
a poco a poco surgere un sole nel cielo della prospettiva il quale
soavemente camminando ne fece atto per atto conoscere l’ora del
finto giorno, e così poi si nascose ultimamente circa alla fine del
quinto atto, poco prima che la 
Notte comparisce... vestita ecc. dolcemente cantando in su
quattro tromboni: 
Vienten’ almo riposo ecc.
  
Fu così dolce questo canto, che per
non lasciar gli spettatori addormentati, vennero subito in sulla
scena venti Baccanti, che dieci ve n’erano donne, e Satiri gli
altri. E di tutti questi, otto sonavano, otto cantavano, e due da
ciascuna parte facevano l’ebbro. I satiri tutti erano ignudi, con i
fianchi e cosce pelose: ma le donne vestivano corto... e gli
strumenti dei suonatori furono questi: Un otre da vino che vestiva
un tamburo, e una cannella da botte in luogo di bacchetta da
suonarlo, ed uno stinco umano secco, dentro lo zufolo che lo
accompagna. Una testa di cervo, dentro un ribecchino. Un corno di
capra dentro una cornetta. Uno stinco di gru con il piè dentro una
storta. Un gambo di vite, dentro una tromba torta. Un cerchio da
botte con giunchi dentro una arpe. Un becco di cecero, dentro una
cornetta dritta. Una barba e rami di sambuco, dentro una storta. La
composizione del nostro Antonio Landi.
  
«Tutte queste musiche, intendo che
di già sono stampate in Venezia. Né è bastato loro stampar quelle
che vi hanno anche mescolate le stanze, come esse nacquero, non
riviste, non corrette e non intere e con poca satisfazione di chi
le fece... Di Firenze, il 12 di agosto 1539».
  
Ora con 
quei Signori s’avranno addormentati anche i lettori che
feci assistere ad una rappresentazione di quel secolo, con
l’orchestra e i madrigali allora usati, verrò non con gli sconci
satiri a destarli, ma con una eletta società pur dessa di
Fiorentini, meno magnifici e più civili.
  
Ma prima ricorderò che, il gusto
mitologico, il cantar madrigalesco della Toscana corte, durò ben
più a lungo in quella d’Inghilterra e di Vienna, dove ancora per le
nozze delle sacre cesaree e reali maestà di Leopoldo e Margherita,
Francesco Sbarra 
consigliere e compositore faceva cantare il 
Pomo d’Oro da tutti i Dei dell’Olimpo e dell’Averno, da
tutte le Potenze e Regni, con cori e balli di 
Spiritelli in aria, di Cavalieri in terra, Sirene e Tritoni in
mare, l’anno di grazia 1667.
  
In Francia invece attorno questo
tempo soltanto fu introdotto quel cantare dal cardinal Mazzarino,
il quale, sia che da vero dilettante ch’egli era cercasse
divertirsi, o, secondo altre versioni, da uomo di Stato intendesse
a formare il gusto musicale della nazione e addolcire i gridi della
opposizione, invitava nel 1645 una compagnia d’Italiani, i quali a
Petit-Bourbon eseguirono davanti al re, alla regina e alla corte
una di quelle rappresentazioni, e precisamente dello Strozzi,
intitolata 
la Finta Pazza accolta con entusiasmo.
  
Per figurarsi poi la esecuzione e
l’effetto di quei canti, trasportati dalla spontaneità di natura
all’artificio dei madrigalisti, nel colmo d’un’epoca in cui, come
la durezza delle linee, così il gonfio delle espressioni doveva
spezzarsi ormai e ricondursi alla purezza e semplicità primitive,
può giovare adesso il riprodurre poche parole, allora fra le più
belle, che risuonavano in elogio d’una cantatrice distinta e dei
suoi modi pregiati nel canto che non può riprodursi alla nostra
udizione come le espressioni che del contemporaneo scrittore ci
rimangono. È questi il celebre Cieco d’Adria, pure del canto
perito; era dessa la illustre Alessandra Lardi sua concittadina,
nella cui morte avvenuta il 24 aprile 1568, l’oratore ricordò la
rarità di quell’arte con lei perduta, nel modo seguente: «Ora che
aggiungerò del soave suono formato da quelle sue medesime mani, che
tenevano più scienze che dita e del soavissimo canto temperato in
quella sua dotta bocca, che aprendosi mostrava, che s’aprissero le
porte d’un ciel terreno. Allora nessun più dubbiava che i
Camaleonti si pascessero d’aura, e alcuni popoli Indiani d’odore;
poiché ciascuno che udiva il suono vitale e il canto sostanzioso,
non si curava, né si ricordava d’altra vivanda, e sarebbe così
dimorato più giorni, se il silenzio ed il riposo non l’avessero
privo di quel diletto. E nessuno dubbiava più che Anfione ed Orfeo
al concento delle loro accordate cetre tirassero le fiere
domesticate, le piante innamorate, e le pietre rammorbidite, che
lasciavano guidarsi all’impeto della natura; poiché i cuori umani,
che potevano far resistenza, erano dall’angelica melodia e dolce
forza adescati. Nessuno si meravigliava più, che la cera vergine
spirasse l’odore di tutte le erbe, quando nel costei canto si
discerneva il canto delle Ninfe della terra, delle Sirene del mare,
degli uccelli dell’aria, e degli uccelli del cielo. Con il canto di
costei piegato, e ripiegato, torto, e ritorto, tritato, e
cincischiato, perdevano la rondine, l’usignolo e il cardello; anzi
vi perdevano le Muse. Nel di lei canto si chiudevano gli sciami
delle api che portavano fiori e mele agli orecchi, cera che brucia
i cori. Nel canto di lei le nostre crome e semicrome erano minime e
semiminime, all’altre più minute conveniva ritrovar nuovo nome. E
quando ella sospirava per la misura delle note, altri sospiravano
per il desiderio di lei. Quando posava per la ragione del canto,
travagliavano gli altri per il desìo della cantatrice, e quando
frangeva la sua voce, si frangevano i cori altrui. Gli accenti
minuiti e ondeggiati della voce dolcemente tremante, con quel
tremore destavano un ghiaccio dilettoso per le ossa di chi l’udiva;
e da quel ghiaccio (cosa mirabile a dirsi e a udirsi) sorgeva un
più dilettoso fuoco. Mai più, se non allora, non ebbi invidia al
Petrarca, che seppe compor parole, e ad Adriano, che seppe
accoppiarvi note degne di essere pronunciate e cantate da sì
eccellente maestra... Io giurerei che il Sole s’affrettava ad
udirla, perché una volta ricordami, che sonando e cantando la rara
giovane, il Sole lontanissimo dalle finestre della camera,
addolcito da tale musica in un punto vi spuntò dentro con i raggi
suoi, se il desiderio dell’ascoltarla non mi cangiò la lunga ora in
breve momento. Dicono questi Savi della natura che la nostra
umanità senza pericolo della vita non potrebbe udir gli otto toni
degli otto Cieli, ma né anco si poteva udire il tono di costei
commisto di tutti questi senza periglio mortale. Avvenga che chi
l’udiva scordandosi di respirare, né ricordandosi i suoi polsi di
battere, correva rischio di morte. Se fosse costei discesa in
Inferno, come Orfeo... L’ascoltarla non pure era dilettevole ai
sensi, ma giovevole all’anima. Conciossiaché chi l’ascoltava si
risolveva di cominciare a produr opere meritevoli, e a divenir
Santo, per trovarsi in Paradiso, dove giudicava, che dovessero
essere musiche tali; e che la nobil donzella partendo da questo
secolo dovesse andare ad aumentarle. I ciechi avevano invidia ai
sordi, che potevano mirare la costei bellezza, ed i sordi avevano
invidia ai ciechi che potevano ascoltare la costei divina armonia,
e gli uni e gli altri, più per questa perdita, che per altra,
avevano del proprio difetto compassione a sé stessi. Quantunque il
luogo, dove l’unica Alessandra sonava e cantava, fosse talora
debole a sostener la frequenza degli uditori, non però v’era
pericolo che cadesse: perciocché quei, che l’udivano, rapiti dal
soave dell’armonia con l’animo; e da l’animo rapito a gran forza il
corpo, standosi per gli orecchi avvinti e sospesi alla non mai più
sentita dolcezza, non toccavano il pavimento... E ben appariva
(come dice Platone) che gli uomini fossero organizzati di musica;
poiché in quella si risolvevano. Che se tal fosse stato il canto
delle Sirene, non avrebbe voluto Ulisse appannarsi le orecchie di
pece: ma questo canto non addormentava, anzi, destava gli
addormentati, accendeva i pigri, infiammava i freddi, innamorava i
ritrosi, inteneriva gli indurati, riteneva i vagabondi, cibava i
digiuni, umiliava i superbi, disperava gli invidiosi, allettava i
barbari, allegrava i mesti, addolciva gli sdegnati, spensierava i
travagliati, consolava gli afflitti, ricreava gli stanchi, risanava
gli infermi, e risuscitava i mezzi morti. L’aria, che non seppe mai
più ciò che fosse invidia, allor l’imparò, mentre le sue parti che
avevano ventura d’esser formate da lei in voce, o in suono, erano
dall’altre sommamente invidiate. Ma poiché il suono della mia
lingua non sa lodar pienamente il suono della sua voce, né trovar
paragone che rappresenti il suo velocissimo motto, se non quel
della biscia, la cui lingua sola, è sì velocemente vibrata che
sembra tre; concluderò, che se Creso, s’Enea, se Priamo, se Portia,
se Paolo Emilio, se Danae, se Lucrezia, se Filottete, e se Ugolino
avesse udito la costei voce maritata con il suono, avrebbe obliato
la perdita dei tesori della patria, del regno, del marito, dei
figlioli, della libertà, della castità, della sanità e della vita,
ed Eraclito avrebbe cangiato il pianto in riso, e Democrito il riso
in meraviglia: laonde se il Petrarca non seppe in quale sfera dei
pianeti dovesse albergar la sua Laura, né io so in qual ordine
d’Angeli abbia preso albergo la nostra Alessandra
[105]».
  
Come le parole e le azioni di sopra
accennate, simiglianti i modi tutti e le espressioni di quel
tempo.
  
  


  

  
Creazione del Dramma lirico in Italia. Compositori riformisti di
Firenze, di Venezia, di Roma. Canzonieri. Accademici

  
Mentre dunque i Gelli, i Landi, e
gli Strozzi e successori facevano cantare le loro Muse ed i Satiri
con le cornette e coi ribecchini, e gli Adriani servivano di
esercizio alla trisulca lingua delle belle; mentre gli Artusi, i
Marenzi, i Gesualdo ed i più abili contrappuntisti fiorentini
s’ingegnavano a combinare l’intralciamento di parti e si perdevano
nelle sottigliezze dello stile madrigalesco, una riunione di
dilettanti, poeti, donne, musicisti, fanciulli, meno sapienti che
dall’estro rapiti, Giovanni Bardi conte Del Vernio, Iacopo Corsi,
Vincenzo Galilei, Ottavio Rinuccini, Iacopo Peri, Giulio Caccini e
sua figlia, Laura Guidiccioni, Emilio del Cavaliere, composero e
cantarono per divertirsi, rinnovarono gli accompagnamenti di
Tepandro, e con nuova forma d’arte crearono in Firenze, nel 1590,
il dramma lirico.
  
Tale avvenimento, che si trova
rinnovato sempre nella storia delle arti, viene a conferma che, le
Accademie, le Scuole istituite per conservare la tradizione e
trasmettere i processi conosciuti del mestiere, sono proprie a
dispensare bensì con saggezza la somma delle idee che furono ad
esse comunicate, ma sono impotenti a rinnovarne la sorgente: per la
stessa maniera che le facoltà riflesse dallo spirito di cui sono il
prodotto e l’immagine, non da questo ma dal sentimento traggono la
vita.
  
Simile alle rivoluzioni operate
nelle religioni delle arti, vediamo quella del Cristianesimo: e
quando il mondo soccombeva sotto alla scienza dei dottori e li
eccessi della volontà, una religione novella è venuta a rianimarlo
con qualche parola d’amore.
  
Il peso delle dottrine sul
sentimento fa il triste effetto della pietra soprapposta alla
semente. L’esagerato ossequio di quello porta l’abuso della
scienza, quindi il vaneggiamento, il delirio.
  
Ed è per questo che i dottrinari
del canto, o lo vorrebbero fisso ad un calcolo, o accademicamente
fornito, e per essi quello spontaneo del sentimento è troppo facile
e licenzioso; nella naturale bellezza vedono lo scandalo, e
ricorrono a convenute vesti per ricoprirla; scambiano la semplicità
per miseria, la calma per impotenza.
  
E forse, in vero, siamo arrivati ad
una di quelle epoche critiche in cui l’arte spossata dai
raffinamenti del mestiere e delle scuole non potrà ritemprarsi che
nell’istinto superiore degli ignoranti.
  
Scriveva dunque il maestro dei
fiorentini riformatori del canto, Giulio Caccini, nella prefazione
delle sue 
Nuove Musiche: «Io veramente nei tempi che fioriva in
Firenze la virtuosissima 
camerata dell’Ill. Sig. Giovanni Bardi dei conti di
Vernio, ove concorreva non solo gran parte della nobiltà, ma ancora
i primi musici e poeti e filosofi della città, posso dire d’avere
appreso più dai loro dotti ragionamenti che in più di trent’anni
non ho fatto nel contrappunto, poiché questi intendentissimi
gentiluomini mi hanno sempre confortato a non pregiare quella sorte
di musica, che non lasciando bene intendersi le parole, guasta il
concetto ed il verso... laonde dato principio in quei tempi a
questi canti per una voce sola, composi i madrigali: 
Perfidissimo volto, dovrò dunque morire, ecc., i quali
madrigali mi mossero a trasferirmi a Roma, ove fatti udire detti
madrigali mi mossero a continuare la incominciata impresa...
Ritornato io a Firenze e considerato che altresì in quei tempi si
usavano per i musici alcune canzonette, per lo più di parole vili,
mi venne anco pensiero comporre qualche canzonetta a uso d’aria.
Queste arie state non sono poi disgrate eziandio a tutta l’Italia,
servendosi ora di esso stile ciascuno che ha voluto comporre per
una voce sola, e particolarmente qui in Firenze, ove stando io già
sono 37 anni agli stipendi di questi Serenissimi Principi... i miei
amici mi assicurarono di non aver mai inteso fino allora della
musica capace di commuoverli a tal punto...»
  
E il Doni nel suo 
Compendio pubblicato nel 1635 disse: «Molto diverso è il
canto d’una voce sola che si accompagna con il suono d’un altro
strumento ritornato, si può dire, di morte a vita in questo secolo,
per opera massimamente di Giulio Caccini. A queste melodie si suole
aggiungere l’accompagnamento della parte strumentale, comunemente
nel grave, e consiste per lo più in note lunghe...»
  
E lo scolare di Caccini e suo
compagno di riforma Iacopo Peri scrisse: «Benché dal sig. Emilio
del Cavaliere, prima che da ogni altro, ch’io sappia, con
meravigliosa invenzione ci fosse fatto udire la nostra musica sulle
scene, piacque nondimeno al sig. Iacopo Corsi ed Ottavio Rinuccini
(fin l’anno 1594) ch’io adoperandola in altra guisa, 
mettessi sotto le note la favola di 
Dafne, per fare una semplice prova di quello che potesse
il canto dell’età nostra, onde veduto che si trattava di poesia
drammatica... stimai gli antichi Greci e Romani (i quali secondo
l’opinione di molti cantavano sulle scene le tragedie intere)
usassero un’armonia, che avanzando quella del parlare ordinario,
scendesse tanto dalla melodia del cantare, che pigliasse forma di
cosa mezzana. E perciò tralasciata qualunque altra maniera di canto
udita fin qui mi diedi tutto a ricercare l’imitazione che si deve a
questi poemi. - Conobbi parimente nel nostro parlare alcune voci
intonarsi in guisa, che vi si può fondare armonia, e nel corso
della favella passarsi per altre note che non s’intonano, finché si
ritorni ad altra capace di nuova consonanza; ed avuto riguardo a
quei moti ed a quegli accenti, che nel dolerci, nel rallegrarci, e
in somiglianti cose ci servono, feci muovere il basso al tempo di
quegli, or più, or meno, secondo gli affetti, e lo tenni fermo tra
le false e tra le buone proporzioni, finché scorrendo per varie
note la voce di chi ragiona, arrivasse a quello che nel parlare
ordinario intonandosi apre la via a nuovo concento, ecc.».
  
- Questa apparentemente cotanto
semplice innovazione, divenne la fonte di una nuova arte.
Finalmente gli strumenti furono richiamati dal loro esilio, ed i
musici cominciarono a capire la naturale missione degli stessi,
quella cioè di servire d’accompagnamento al canto. - Così si
esprime il prof. De Castrone-Marchesi discutendo 
sull’Origine dell’Opera; e fa osservare come fatto
rimarchevole che «questa trasformazione sembra essersi fatta senza
esitazione alcuna, e di già nei primi madrigali ad una voce di
Caccini composti per, come egli stesso afferma ben prima dalla fine
del secolo 16, la 
tonalità, la fine delle 
cadenze, e le modulazioni non differiscono punto dalle
composizioni le più moderne. Che, se i gentiluomini dell’eletto
circolo del conte Vernio proponendosi di rintracciare la tragedia
cantata dai Greci non la ritrovarono, pure, tal che gli alchimisti
nel cercare la 
pietra filosofale scoprirono la chimica, così anche
correndo dietro alle chimeriche tracce della tragedia greca fu
trovata e creata l’opera seria moderna. E, qualunque si fossero o
saranno mai state le modificazioni apportate da altri popoli
dell’Europa a quest’arte divina, la gloria dell’invenzione della
idea e della forma è italiana, è nostra gloria.
  
E l’opera di Iacopo Peri, 
Euridice, è la più antica che fosse pervenuta sino a
noi».
  
Il cui genere di canto, se il Peri
non poté affermare essere quello appunto usato dai Greci e dai
Romani nelle loro tragedie, fu da lui ritenuto «il solo che possa
fornirci la nostra musica, poiché il più adattato alla nostra
lingua».
  
Nonostante il dubbio d’uno dei
medesimi creatori di questa prima forma di musica vocale per il
dramma lirico, l’erudito Baini pure asserisce che quella specie di 
recitativo obbligato introdotto dai fiorentini cantori,
corrispondeva perfettamente a quel recitativo identico al ritmo ed
alle modulazioni della declamazione adoperato dai Greci e
conosciuto con il nome di 
melopea.
  
In quanto al merito che ai
Fiorentini vien fatto dell’invenzione di siffatti recitativi, dovrò
ricordare che in quell’epoca stessa, ed anche qualche anno prima
della metà di quel secolo, a Venezia erasi già trovato questo modo
di canto per il genere buffo, della qual musica Giovanni Croce fu
iniziatore. Anzi il veneziano Croce (detto Chiozzotto) vien
ritenuto primo anche a comporre certi piccoli drammi d’azione
facilissima, cui egli dava pure il nome di 
Cantate.
  
La raccolta delle quali
composizioni a quattro, a cinque, a sei e a sette voci, piacque a
lui intitolare 
Triaca Musicale (Venezia 1596), quasi a gara di quel
farmaco onde Venezia andava famosa.
  
E in pari tempo il Viadana nelle
sue proponeva simili recitativi; imitati anche da Lelio Bertani
madrigalista a più voci, fiorito in Brescia e in Venezia nel
1584-85.
  
Lo Zarlino per le feste della
vittoria di Lepanto e della visita di Enrico III a Venezia, aveva
già fatto cantar sulle scene suoi nuovissimi drammi.
  
Dai quali fatti, anziché togliere
il merito della invenzione ai fiorentini per farli dei nuovi metodi
veneziani soltanto abili imitatori, a mio avviso, ammirerei in vece
anche in quel tempo, e sull’Arno, e sul Mincio, e sulle Lagune,
quella corrente d’idee affini che intorno a un nuovo studio spesso
vien fatto di riscontrare, che rende dubbio bensì il pronunciare
sul vero inventore, ma non scema, né da una, né dall’altra parte,
il valor della scoperta.
  
Spandessi inoltre in quegli anni
dalle rive del Brenta certe canzoni, o 
maggiolate, o 
villotte, che venivano altrove raccolte o imitate. Di
questi canti a ritmo marcato e con rispetti, rinnovati dai veneti
contadini ad ogni ritorno della bella stagione in cui essi pure
solennizzavano le 
Fiorite (festa che ancora pochi anni or sono era abitudine
a Padova, Treviso, Vicenza), di questi canti, un Filippo Azzaiolo,
maestro cantore nel 1557 alla cappella Petroniana in Bologna,
pubblicava un primo libro di 
Villotte alla Padovana con alcune Napoletane a quattro voci,
intitolate Villotte del Fiore, coi tipi del Gardano in Venezia
presso al quale rinomato ed esclusivo stampator musicale di quel
tempo produceva nel 1569 altro libro di 
Villotte del Fiore alla Padovana e altre Napoletane e
Bergamasche a 4 voci e un Dialogo a 8 voci. E in questo libro,
sia per dare maggior colore d’originalità a quella raccolta, ossia
per il pudore di non appropriarsene la invenzione, non appose il
proprio nome che peraltro nel contesto appalesa, dando luogo anche
ad altri concenti dei bolognesi compositori contemporanei quali
Ghirando da Panico, Gian Francesco Calderino
[106], Paolo Casanova, Alfonso Ganassi, Bortolo
Pifaro, Don Gian Tommaso Lambertini, Ghinolfo Dattari.
  
Altro libro di 
Villanesche Canzoni a più voci aveva composto a Venezia
nel 1553, Donato Baldassare; in seguito a quelli che, Lanfranco
Giovanni Maria a Brescia, sotto il nome di 
Scintille nel 1533, e Portinaro Francesco a Venezia, con
il titolo di 
Primi Frutti nel 1548, avevano pubblicati.
  
Frutti parimenti delle modulazioni
d’altri autori veneti si riscontrano subito in una raccolta
speciale = 
Modulationes diversorum Auctorum quae sub titulo Fructus
vagantur, cum quinque vocibus - Venetiis 1549. = Nel 1550,
pure a Venezia, il libro di Cambio Perissone, a cinque voci, nel
1555 quelli di Mottetti a pari, concerto di Porta Costantinus, di
Corvus Novocomensis
[107], di Fiesco Giulio, e di Manara Francesco
compositore fecondo fino al 1580, e gareggiante per tutto il suo
tempo coi non meno celebri autori delle 
Ariose, delle 
Fiamme e dei 
Madrigali delle Muse, Cipriano Annibale, e Cipriano De
Rorè; con gli autori 
Delle Giustiniane, altro canzoniere di veneti compositori
1578; e d’altri 
Floridi Autori d’Italia, sotto il cui titolo fu fatta a
Venezia un’altra raccolta nel 1586, e quella dei 
Lieti Amanti, quasi a compimento della 
Spoglia Amorosa, nel precedente anno 1585 formata coi
saggi dei diversi veneziani cantori.
  
L’
Accademia della Fama, degna veramente di tal nome, era
stata già fondata nel 1558 a Venezia, dal senatore Federico
Badoaro, essendo maestro Zarlino, e rinomati cantori Bernardino
Minoritano e Baldassare Donati, che poi gli furono avversari, e
processati siccome fautori d’una rivolta nella cantoria di san
Marco, benché il secondo, vent’anni dopo riuscisse a succedere
nella cattedra del combattuto maestro. Mentre costanti di lui amici
si radunavano in quella Società, Girolamo Roselli perugino, Antonio
Govinano da Gave, Francesco Dalla Viola maestro della Cappella di
Ferrara, Maria Tintoretto, Andrea Gabrieli, e Tiziano. Ed ivi si
ripetevano i versetti della famosa messa scritta dallo Zarlino per
la inaugurazione del tempio Palladiano del Redentore, votato dalla
Repubblica a liberazione della peste, monumento musicale, legato a
quella pagina della storia e dell’arte. Ivi prima che s’aprissero
teatri, si cominciava a musicare la favola d’Orfeo.
  
Altra 
Accademia s’era formata a Venezia in casa dei patrizi
Veniero nel 1562, ove Merulo, Guazzo da Casale, il P. Costanzo
Porta cremonese, maestro alla cappella di Padova, e P. Camillo
Angleria pur da Cremona, compositore e metodista, a cantare i
Ricercari convenivano.
  
Altri maestri e madrigalisti
veneziani che si distinsero attorno il 1600, furono Luigi Grani,
Giovanni Criuli, Vitto Roccetti poi organista e arciprete sulla
padovana, e Taddeo da Venezia frate agostiniano, che per avere
diffuse in Baviera le canzoni del suo istitutore Gabrieli, detto 
Ornamento delle Grazie, e le proprie sue composizioni, fu
chiamato alla sua volta 
l’ornamento della Baviera. Qui pure aveva continuata la
bella fama dei veneziani un Agostino Stefani di Castelfranco
trevigiano, che dalla cantoria ducale di Venezia passò a quelle di
Monaco e d’Hannover, e poi levò le mani dall’organo per cingersi la
mitra, e Vescovo di Spiga, non abborrì di lasciare composizioni
teatrali del nuovo stile italico anche in quelle regioni, e morì a
Francoforte nel 1728.
  
Grandi Alessandro, nel tempo stesso
da Venezia passava in Germania a sostenervi la riputazione della
scuola veneta, e lasciò le sue opere nelle raccolte di Schadaüff,
Donfrid e Priffe.
  
Allora gli alemanni, persuasi di
tali apostoli, discesero anche alla fonte, e la scuola di Andrea
Gabrieli, nominato da Alberto V di Baviera, fra i suoi più 
floridi virtuosi, notò fra gli allievi: Gian Leone Hassler
di Norimberga, poi maestro in Augsburg; Giorgio Grüber poi maestro
a Norimberga; Seth Calvisio, autore della 
Giusta cognizione dei toni, sugli esempi dei veneziani
maestri; Enrico Schütz, sassone, amico e contubernale di quel
maestro a Venezia, poi nestore degli alemanni compositori che dalle
Gabriellane dottrine fiorì la Germania.
  
La stampa della musica, che si fa
appunto introdotta da un Petrucci sulla metà del XVI secolo, e che
specialmente a Venezia fiorì subito e divenne prescelta, influì
alla diffusione delle nuove composizioni ed allo studio dei nuovi
accompagnamenti diversi delle note vocali, che allora si dicevano 
alla Cavalieri, benché arieggiati similmente dai suddetti
inventori, ed anche da un Francesco Baverini contemporaneo, che
produsse così musicato il quasi dramma cantabile 
La Conversion di san Paolo.
  
Ricorderò anche un Vecchi Orazio,
inventore delle 
Commedie Armoniche, a Venezia nel 1581; e le raccolte
Ferraresi di quell’epoca. Ché dopo le suaccennate, e quelle del
Iosquin maestro a Fossombrone, cominciate a Venezia fino dal 1504
[108], i due libri comparsi a Ferrara, 
Il Lauro secco, nel 1582, e 
Il Lauro verde, nel 1583, son le raccolte che meglio
dimostrano il veneto stile di quel tempo.
  
Dal madrigalista ferrarese del 1539
Alfonso Dalla Viola, a Girolamo Frescobaldi sullo scorcio del
secolo, i nuovi modi di canto delle Venezie vicine si erano
introdotti anche in quella scuola, d’onde poi a Roma.
  
Il Frescobaldi infatti, nato a
Ferrara nel 1588, divenuto organista di san Pietro Vaticano, fu
detto il primo che ideasse pezzi musicali destinati al
clavicembalo, sempre però sul gusto madrigalesco, le raccolte dei
quali, dette 
Toccate d’Intavolatura, edite dal 1615 al 1637,
sopravvissero quali memorabili documenti d’arte. Pubblicò a Venezia
poi nel 1642 i suoi 
Capricci, le 
Canzoni francesi e i 
Recercari; ma a maggior splendore di Venezia e di Roma era
già sorto Carissimi. Questo Veneziano famoso, maestro dei cantori a
quella pontificia cappella, faceva ormai sentire i sacri mottetti
di nuova fattura, i canti semplici e solenni, nella interpretazione
dei quali il tenore Odoardo Ceccarelli, celebre di quell’epoca,
insieme al maestro medesimo, di cui diremo specialmente a suo
luogo, levò fanatismo che nelle storie della chiesa e dell’arte
rimase segnato.
  
A Venezia non pertanto seguiva la
serie dei più riputati madrigalisti, collegata a quella chiarissima
successione di maestri novatori che perpetuarono e svilupparono i
frutti delle sue riforme, e per i quali vedremo, nella cappella e
nel teatro, nei suoi conservatori, e per le sue strade, procedere
di conserva l’emulazione, l’esempio, la rinomanza.
  
Dopo il nuovo trovato si composero
ancora per lunga pezza i madrigali ad una e più voci; ma le forme
esclusivamente scientifiche sparirono a poco a poco.
  
Quelle forme di canto fermo, che
fino allora avevano servito a soggetto o a pretesto per il
contrappunto, furono relegate nelle parti secondarie o intermedie
delle nuove 
Arie che, dal madrigale 
a solo del Caccini e dalle canzonette popolari introdotte
nell’arte musicale, presentarono il vero tipo melodico, il modello
imitato e sviluppato dai successori; ed ecco subito le 
arie con variazioni dei Rossi e del Landi; quelle 
da Capo o Cavatine del Cavalli e del Piccini, e a 
vari tempi o Rondò usati dal Piccini, Pergolesi,
Paisiello, e da tutti i compositori che nell’
Aria riconobbero l’Opera ormai trovata.
  
Nel madrigale sposato alla canzone
s’erano uniti finalmente la scienza dei maestri e il gusto
popolare, che erano esistiti da secoli l’uno vicino all’altro senza
mai venire a contatto.
  
Quel recitativo ritmico, che pur
sentiva della medesima origine greca il 
cantofermo, che durante due secoli i musici avevano
tentato inutilmente di sottoporre alle leggi armoniche, fu
confinato nella chiesa, e qui pure rimpiazzato dai modi 
maggiore e 
minore, che da molti anni regnavano nella musica
popolare.
  
In quanto poi alla strumentazione,
per quella guisa che gli antichi greci avevano condannato le 
Scoglies, e peritosi avevano accettate anche le più
semplici obbligazioni della lira, e le pastoie meno tortuose alla
bella libertà della voce, i nostri autori dei 
recitativi obbligati temevano del proprio ardimento per il
quale s’erano presa la libertà di legare al servizio del canto
qualche debole strumento, o di farlo procedere con quello benché di
lontano.
  
Peri, infatti, premette alla sua 
Euridice
[109] una dichiarazione coonestante la parte
assegnata ai 
soli suoi quattro strumenti - il clavicembalo, il
chitarrone, una lira e una tiorba - i quali peraltro 
suonavano dietro le quinte e si limitavano ad accompagnare
modestamente il canto, uno dopo l’altro, e contemporaneamente
regolandosi sul basso; mentre talvolta a seguire le 
Arie bastava un archetto acuto o uno zufolo a tre
tubi.
  
Il Carissimi che lo seguì, e che
accolse qualche violino all’accompagnamento delle sue 
Cantate (prima volta che si vedono i violini prendere
parte a tale scopo in partitura verso il 1620), il Carissimi ci
mostra usare di tale innovazione con la più gran parsimonia ed
assai di rado isolatamente, e per i soli legami o per i
ritornelli.
  
Landi, quindici anni dopo la
introduzione dei violini, si scusa ancora della osata licenza
d’aver condotto due parti all’unisono, in alcune battute della sua
nuova composizione cantabile, intitolata 
Santo Alessio.
  
Tanto temevano di offendere le pure
espressioni del sentimento e di confondere la bella scuola, quei
novatori che pure diedero al canto tanto sviluppo!
  
  


  

  
Scuole stabili o Cappelle. Fondazione dei Conservatori. Primi
Oratori. Maestri musicisti, loro riforme. Abusi. La Nazione dei
Cantanti

  
Ma torniamo ai remoti secoli ed ai
recinti religiosi, ove specialmente con altre scienze conservato
essendosi il canto tradizionale ed ivi questo più regolarmente
esercitandosi, era ragione di dare ai regolatori preposti il nome
d’insegnanti, ed ai luoghi stessi il nome di scuole. Poiché ivi non
si tacesse più che tramandare dall’uno all’altro cantore e dall’uno
all’altro coro quelle classiche forme e quelle adottate frasi, di
cui furono i Corali i primi codici; le quali norme vennero in
acconcio per le successive trasmissioni, e non impropriamente i
conoscitori di quelle si qualificarono maestri.
  
Non s’ebbe però mai l’ardimento di
pretendere che quelle custodie e quei luoghi d’esercitamento le
vere scuole del canto costituissero, né con questo nome si osò
indicarle; onde quei primi istituti con proprio vocabolo, 
Conservatori, anziché scuole, si appellarono; nel
significato della quale espressione è pienamente dimostrato
l’ufficio di quelle scuole, e la importanza di quelli insegnamenti;
e in quella parola è confessato - in quest’aule, in queste
cappelle, non si crea, ma si riproduce; non si inspira, ma si
conduce: qui è l’arte segnata; libero il genio del canto
d’inspirarsi e creare ovunque e secondo la sua natura infinita.

 
E con pari convenienza il primo
metodista di canto, il sunnominato Francon di Cologna, nel suo
trattato del 1055, fece un’
arte del 
canto mensurabile, e con questa espressione venne ad
escludere il canto che non è misurabile e che non può essere
definito.
  
Sembrerebbero i nostri tempi quelli
che si attentano a disconfessare la libertà di quel genio, la
natura immensurabile, eterna, del profumo delle anime, del
linguaggio degli angeli, e si vorrebbe circoscrivere il canto nelle
convenzioni del presente, e perfino nelle prescrizioni
dell’avvenire!...
  
Le Scuole dunque che adottarono
prime il sistema di legare alle voci del canto le note della
musica, e che, non più per vaghezza, ma per calcolo sposarono anche
il canto agli strumenti, furono naturalmente i più antichi e
pratici conservatori.
  
Sembra appunto che prima del metodo
scritto in Cologna dal teologo di Liegi si fosse già introdotto
quest’usanza nei templi, e quindi fin dal secolo X. Ma questo abuso
non trovò peraltro facile stabilimento; e qui pure fu combattuto
dai più austeri teologi, vietato da pontefici rigorosi; scomparve,
si riprodusse, fu tolto, fu limitato.
  
Aelredo abate di Reverby lamenta
l’abuso degli strumenti negli uffici divini. Tommaso d’Aquino
ammette gli accompagnamenti 
in cithara et psalterio a imitazione del Salmista.
  
A Dante non aggrada il cantar con
organi e sistra - 
ch’or sì, or no, s’intendon le parole - ed anche nella
visione del Purgatorio rinnova le delizie del nudo canto del suo
Casella.
  
Ma dalla seconda metà del 14°
secolo fino alla prima del 16° con il progresso dell’armonia, per
l’accrescimento del numero delle parti e per la complicazione del
loro processo nella musica religiosa, nacque il bisogno di
rinforzare la sonorità delle voci che dovevano risuonare nei vasti
recinti delle chiese con strumenti che le raddoppiassero e le
rimpiazzassero nei momenti di riposo.
  
Ippolito Baccusi, monaco veneziano,
autore d’ottimi madrigali a più voci (1579), e maestro di cappella
della cattedrale di Verona, nel 1590, ci apparisce come uno dei
primi che operassero tale riconciliazione fra i due elementi
dell’arte musicale. Questo tentativo d’introdurre gli strumenti nel
canto ecclesiastico, quasi conciliazione dell’unità dogmatica con
la varietà temporale, altro non fu che la medesima questione della
riforma ai riguardi dell’arte. Quindi l’uso specialissimo di compor
musica eseguibile tanto per le voci miste agli strumenti, quanto
per quelle sole, o separatamente per questi.
  
Domenico di Nola, maestro della
Cappella dell’Annunziata in Napoli, e Giovanni Croce, fra i più
famosi maestri di quel tempo, imitarono gli insegnamenti del veneto
Baccusi. Così il Vicentino, compositor di quell’epoca.
  
E in generale i musicisti tutti
delle fraterie erudite e capricciose; onde in quella illustre
d’Assisi, accennata anche per il movimento musicale dei più bassi
tempi, un Rufino Bartolucci si fece precursore del Palestrina nella
riforma dell’ecclesiastico canto, e diede fama alla scuola di quel
convento, che ebbe vanto poi nel padre Boemo, e con il Borroni
conserva la celebrità sino ai giorni nostri.
  
Nelle nuove congregazioni religiose
invece, si sentiva l’influenza di quella corrente che spingeva i
fiorentini dilettanti a semplificare le forme anche del canto
profano; e appunto all’epoca dei Caccini, e nella stessa Firenze,
Filippo Neri nella Società dell’Oratorio di sua fondazione, nel
tempo medesimo che saviamente pensava di spogliare i sermoni da
ogni pompa di parola e lasciar da parte le sottili questioni, per
educare il popolo al bel costume e all’amore con chiari e piacevoli
ragionamenti e con la forza dei buoni esempi, riduceva genialmente
a canzone la recita delle orazioni e delle lodi al Signore,
intonate da garzoncelli d’ogni studio musicale sprovvisti
(1560-1590).
  
Per cui egli può dirsi veramente
l’iniziatore degli 
Oratori, che introdotti anche a Roma in San Girolamo dei
Fiorentini e S.ta Maria in Vallicella, con la sanzione dei papi Pio
V, Gregorio XII, e Leone X, fiorirono poi con l’Animuccia: mentre
con più elevate forme nella pontificia basilica echeggiavano le
armonie, i primi tentativi delle quali avevano dati i cappellani
cantori di papa San Vitaliano.
  
Ma delle scuole pontificie e delle
riforme dei grandi maestri in quel centro concorsi, non possiamo
dire continuatamente; e come a guida che regolò gli ecclesiastici
canti, abbiamo a ricorrere qua e là a seconda dei tempi e delle
influenze.
  
A Bologna intanto, fin dalla Bolla
di Eugenio IV (1436) che istituiva in quella basilica Petroniana
una stabile cantoria (un secolo dopo che alla basilica Marciana i
Principi di Venezia l’avevano decretata, 1318), vediamo procedere
la Cappella con le riforme che salirono più che in ogni altra
Scuola d’Italia, fino, mi si conceda il dirlo, agli eccessi della
scienza, per cui i matematici Martini e Mattei imitarono le
nordiche complicazioni.
  
Iniziato il coro stabile della
Cappella con soli quattordici cantori, retribuiti da lire una a sei
il mese, secondo che erano del paese o forestieri, e preti nella
maggior parte, trovò pure quei menzionati cantori che furono Don
Bernardo da Reggio, Don Guglielmo Francese, Giovanni Mariotti
fiorentino, Tommaso de Marinasi, e Don Roberto d’Inghilterra che fu
il primo maestro effettivo nel 1467. Ebbe quindi rinomato in
quell’ufficio lo Spataro morto nel 1540; cui succedeva, 6° nella
serie dei maestri di cappella conservataci dagli Archivi di San
Petronio, il di lui allievo e coadiutore Don Michele Cimatore, che
se vien questi registrato come abile cantore ed autore anche d’un 
libro di canto, del quale però non s’ha altra memoria che
da quei giornali della Fabbrica, lasciò d’altra parte nota sicura
dell’onta sua e della sua rimozione dalla cattedra e dal Collegio
per cagioni che non si vollero 
pro maiore honestate exsprimere
[110]. Fu allora che si chiamò in patria Domenico
Maria Ferrabosco, venuto già in rinomanza a Roma per i suoi
madrigali e le sue musiche, ed era cantore ammogliato; per il primo
dei quali meriti, lasciò presto la cappella Petroniana per un nuovo
seggio nel Collegio dei cappellani cantori apostolici a Roma,
mentre per il secondo, altrettanto presto ne veniva escluso insieme
al Palestrina, vittima di quella virtù che a Paolo pontefice parve
con la moralità del tempio incompatibile!
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