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A�TI GRAFICHE TlCCI-SIENA 



Dopo la decima.«Settimana Musicale)) del settembre 
1953, dedicata ad alcuni 1nusicisti che possono in senso 
lato essere considetati, sia pur per l'occasionalità di 
taluni episodi della loro vita pratica, di << scuola ro­
mana>) e con essa si volle dall'Ente Autonomo considerar 
chiuso il primo decennio o <( decennale >> della istitu­
zione, questa « undecima >) è dedicata ai << Musicisti 
Toscani ))' i quali per la prima volta vengono que­
st'anno celebrati, studiati e prese,itati al pubblico. 

Questa, come del resto lo sono state le << Settimane 
Musicali Senesi >> degli anni passati, non pretende di 
offrire un quadro compiuto della folta schiera dei 
Maestri toscani, ma solamente di darne un semplice 
per qnanto significativo ed efficace disegno e la scelta, 
quindi, è caduta su alcuni artisti e su alcune delle 
loro opere, teatrali, strumentali e da camera. Mi au­
guro perciò che il Consiglio Artistico per le << Setti­
mane JJ voglia negli anni prossimi ritornare, come suol 
dirsi, sull'argomento, voglia cioè segnalare all' Ente 
Autonomo, una nuova scelta di .,,;,usiche dei Maestri 
toscani, le quali per ovvie ragioni organizzative non 
hanno potuto trovar posto nel « 11ro1,;ramma )> della 
<< Xl Settimana )) . 

Sento il dovere di esprimere qui tu.t;ta fo min gm­

titudine e tutto il 1nio c01npiaciment:o al Sindtu)o Ilio 
Bocci President:e dell'Ente Ant:onomo, al Prof. Men.cara-



glia Assessore P.l: e al M.
0 

Vittorio Baglioni, i quali bene 

interpretando lo spirito che animava sin dal lontano 

1939 la mia iniziativa delle « Settimane Musicali )), 

dal 1950 amorevolmente e con rara competenza ne 

curano la preparazione e l'attuazione per mio desiderio. 

Tengo, inoltre, a ringraziare tutti i collaboratori di 

questo Numero Unico, che, al pari degli altri prece­

dentemente pubblicati, mi auguro possa riuscire di 

qualche utilità a coloro che di studi musicogici s'inte­

ressano sì che possa essere considerato un ricordo do­

cumentato della XI Settimana, alla quale è dedicato. 

Siena, 10 Settembre 1954. · 

GUIDO CHIGI SARACINI 
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LE MUSICHE DI ANTICHI 

MAESTRI TOSCANI 

I.. JACOPO PERI · (Firenze 1561 -1633) 

Se la sede fosse opportuna dovremmo rievocare la vita 

di questo musicista toscano e fiorentino, che tanta parte 

ebbe nella creazione del Melodramma e dello stile recitativo. 

Rimandiamo per questo al capitolo di G.O. CORAZZINI incluso 

• nel vol. degli ATTI dell'Accademia del R. Istituto Musicale

di Firenze, a. XXXIII, dal titolo: Commemorazione della

Riforma melodrammatica (Firenze, tip. Galletti e Cocci,

1895). Ricordiamo soltanto che la sua Euridice, su libretto

di O. Rinuccini, fu la prima vera opera in musica, rappre•

sentata il 6 ottobre 1600 in occasione delle nozze di En­

'rico IV con Maria dei Medici. Il nuovo stile cc quasi in ar­

·monia favellare JJ fu opera di lui e degli altri appartenenti

alla celebre « Camerata fiorentina JJ come Caccini, De' Ca­

valieri, V. Galilei, Rinuccini, Chiabrera, Strozzi etc. ( cfr.

anche ScHNITZ, Zur Friihgesch. der lyrisch1,:m Monodie etc.

in Jahrbuch Petrs, 1911 e G. GILLI, Una Corte alla fine del

'500, Firenze, 1928). Oltre l'Euridice il Peri scrisse anche

le musiche de la Dafni di Rinuccini, i recitativi per l'Arianna

di Rinuccini, mentre le arie furono composte da Monteverdi,

ed altre opere come Tedite su testo del Cini, l'Adone su

poesia di Cicognini, la Guerra d'amore in collaborazione

di altri, qualche brano della Flora di Marco da Gagliano.

Mentre di queste musiche non si hanno che scarse tI·acce, ci è

rimasta invece una raccolta intitolata: Le varie musiche a

1, 2 e 3 voci, alcune spirituali in ultimo per cantare sul

Clavicembalo e chitarrone... ( 1609).

L'aria « Tu dormi JJ che è nel programma della Setti­

mana Senese è pagina poco conosciuta. Essa è stata tratta 
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dal volume di ROBERT HAAS, Die Musik des Barocks, pag. 
45, della Collezione Handbuch der Musikwissenschaft, diretta 
da Ernst Buchen. L'aria fa parte di una raccolta di monodie 
fiorentine esistente in Raudnitz. 

Alla rarità questa pagina aggiunge anche l'interesse della 
sua forma, in quanto essa è costituita da tre parti che ini­
ziano tutte con la stessa frase musicale su le parole « Tu

dormi Jl. E' una libera melopea che ricerca l'aderenza alla 
parola, e presenta altresì modulazioni insolite, come alla 
fine della terza parte, dove in poche misure si passa da la 

minore, a si minore, a fa diesis minore, a re maggiore per 
concludere in la minore. 

II. - FRANCESCA CACCINI · Firenze (1587 - 16401)

La presentazione, in questa Settimana Senese, di un'opera
rara, composta da Francesca Caccini, figlia del celebre 
Giulio Romano, autore della Euridice, che rappresenta la 
origine del Melodramma, ci consiglia a richiamare l'atten­
zione su questa artista, cantante e compositrice, che è scar­
samente conosciuta, benchè molti scrittori contemporanei e 
posteriori ne abbiano parlato in termini ammirativi ( 1).

Cominciamo subito a constatare che anche sulle notizie 
biografiche gli storici e i dizionari sono fra loro discordi, 

(1) Cfr. FÉTIS, Biographie universelle des musiciens, Il, Paris, 1881 •

A. BONAVENTURA, Il ritratto della Cecchina, in « La cultura musicale"

I, Bologna, 1922 • AoEMOLLO, La Cecchina, in « Fanfulla della Domenica " 

1885, n. 17 • ALFRED EHRICHS, Giulio Caccini, Leipzig, 1908 • A. BONA• 

VENTURA, Ariette di F. Caccini e B. Strozzi, in « Musica ii, Roma, 1930 •

DE LA FAGE, Essai de diphtherographie musicale, Paris, 1864, p. 174-75 •

OscAR CH!LESOTTI, La liberazione di Ruggero dall'isola di Alcina di

F. Caccini, in « Gazzettct music. di Milano i>, 1896 • M. GIOVANNA 

MASERA, Alcnne lettere inedite di Francesca Caccini, in « La Rassegna 

musicale i>, a. XIII, n. 4 - Idem, Michelangelo Buonarroti il Giovane, 

Torino, R. Univers., 19,U . Idem, Una musicista fiorentina del Seicento, 

Francesca Caccini, in cc La Rassegna musicale i,, a. XIV, n. 5, 6, 1941

e n. 9-10, 1942.
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fino a ritenere Francesca non figlia ma moglie di Giulio 

Romano, come fanno Antal Radò e gli stessi Eitner e il 

Grove nei loro dizionari. Quanto alla data di nascita il Fetis 

la fissa nel 1581 o 1582 e l 'Ademollo, seguito poi dal Della 

Corte, al 1588. Ora noi abbiamo pazientemente ricercato 

negli Atti di Battesimo di S. Maria del Fiore e possiamo 

correggere definitivamente, riportando l'atto ufficiale del 

Registro dei Battezzati alla lettera F, femmine: 

« L'anno 1587 a dì 18 del mese di settembre è 
stata battezzata FRANCESCA, di Ms. Giulio di Miche­
langelo Caccini, nata al dì stesso detto mese a ore 
6½ nel popolo di S. Michele Visdomini. Padrino 
il Sig. Pandolfo dei Bardi e per esso il Sig. Girola"!"'o
Guicciardini, Madrina Sig. Francesca del Sig. Rustico 
Piccardini ». 

Riassumiamo le altre notizie. Francesca nell'ambiente 

familiare coltivò la musica e le lettere insieme. Distintasi 

presto come abilissima cantante, essendo anche di una bel­

lezzà rara, fu presto ammessa fin dal 1602 alla Corte Medicea, 

insieme alla sorella minore Settimia, pur essa cantante. Nel 

1605 il « Concerto >> Caccini riscosse entusiastiche accoglienze 

in Francia, alla corte di Enrico IV, e, durante il viaggio 

per Parigi, nelle soste a Modena, a Milano, a Torino, a 

Lione, grandi furono i successi. Alla corte francese essa. cantò 

in francese altresì e in spagnolo e tanto fu il favore ottenuto 

presso i Sovrani, che questi richiesero al Granduca, senza 

ottenerlo, il permesso di trattenere la giovane cantante. Dopo 

il ritorno dalla Francia. Francesca si sposò con Giovanbattista 

Signorini e attese agli studi di composizione. Dal 1608 al 

1614 essa fu attivissima collaboratrice agli spettacoli di corte 

e nei concerti, distinguendosi anche come vnlente strumen­

tista nel liuto, nel chitaninello e nel clnvicemhnlo. Dal 1614 

cominciò anche la sua attività di compositrice, in ciò inco­

raggiata da Michelangelo Buonarroti il Giovane, col quale 

essa ebbe intima relazione. Il 24 febbraio 1615 fu rappre-
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sentato a Pitti il Ballo delle zing,are su poesia di Ferd. Sara­
cinelli e con musica della Caccini, purtroppo perduta, come 
anche perduta è la musica da lei composta, insieme a Giov. 
Battista da Gagliano, per il .Martirio di S. Agata del Cicognini. 
Invece essa potè pubblicare, nel 1618, Il primo libro delle

.Musiche a una e due voci (in Firenze, nella stamperia di 
Zanobi Pignoni), di cui è copia nella Biblioteca Nazionale 
di Firenze con correzioni autografe, e altro esemplare a 
Modena. Intanto la fama di Francesca, della sua sorella e 
di sua figlia, Margherita, pure famosa cantante, si era ancor 
più diffusa, attraverso i suoi concerti in diverse città d'Itali� 
e specialmente a Pisa, quando con la Corte vi si recava per 
i concerti della Settimana Santa. I sovrani si gloriavano di 
questa singolare artista e perciò a lei fu �ato altresì l'inèa­
rico di musicare un nuovo spettacolo, da eseguirsi nel car­
nevale del 1625, per la venuta del Principe Ladislao Sigi­
smondo di Polonia. Si trattò appunto del Balletto (( La libe­

razione di Ruggero dall'isola di Alcina su poesia di Ferd. 
Saracinelli, Balletto che fu inscenato il 2 febbraio 1625 nella 
loggia della Villa Medicea di Poggio Imperiale con mac• 
chine di Alfonso Parigi e con (< Balletto delle Sig.qore dame l; 
e un (( Balletto a cavallo lJ, Nello stesso anno sembra che la 
Caccini componesse altresì un Rinaldo innamorato, la cui 
partitura, secondo il Fétis, doveva trovarsi nella Biblioteca 
della Minerva a Roma; ma se ne trova traccia. Nel 1626 
la Francesca perdette il marito e le sue mansioni a Corte 
si fecero più fiacche, forse anche per le condizioni fisiche 
della musicista: dal 1627 infatti non si trova più ricordata 
fra· i musici stipendiati, quantunque essa raramente pren­
desse parte a qualche spettacolo. Secondo un Ricordo con­
temporaneo, citato dall 'Ademollo, essa (( si rimaritò in un 
lucchese lasciandò il servizio dei queste Altezze ( di Toscana) 
et morì di cancro in bocca JJ, Quando morisse non è preci­
sato, ma certamente prima della data segnata dai dizionari 
dopo l'Ademollo, cioè nel 1640, poichè il Bonini nei Discorsi

e Regole sovra la musica di quel tempo non la nomina più 
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come vivente. L'Ademollo nel dare la data surriferita, deve 
aver confuso - lo abbiamo direttamente riscontrato nei 
Registri dell'Archivio di Stato - con la morte di Fran­
cesca del Sen. Alessandro Caccini, avvenuta appunto l '8 
aprile 1640 (Arch. di Stato, Morti della Grascia, voi. X). 

Venendo ora alla Liberazione di Ruggero, da cui sono 
state tratte le arie per questa Settimana Senese, dovremmo 
qui farne, se ne· fosse il luogo adatto, una analisi partico­
lareggiata, per stabilirne il reale valore storico ed estetico, 
senza lasciarsi condurre agli entusiasmi dell'Ambros, che 
la giudica addirittura « un genio, colei che aveva in sè più 
musica del padre)), nè attenersi alla assoluta denigrazione 
del Goldsmidt che definisce il Balletto un tentativo intera­
mente fallito. Rolland e Chilesotti sono più equilibrati, ma 
sembra che tutti abbiano esaminato superficialm�nte la par­
titura originale, <li cui esistono solo gli esemplari della Bi­
blioteca di S. Cecilia, della Biblioteca Comunale di Crespano 
e del Conservatorio di Parigi. Noi abbiamo avuto sott'occhio 
quello romano. Veramente possiamo affermare che questa 
Liberazione, in confronto degli esempi monodici precedenti 
e comprese le due Euridici, ha l'impronta di una maggiore 
genialità, in quanto essa si orienta verso le direttive monte­
verdiane, le quali erano volte ad una più concreta pla­
sticità formale, ad una ariosità più ampia, e non rinunciavano 
alla polifonia. L'opera della Caccini _infatti presenta lo 
stesso recitativo, con basso, disteso in cantabilità decisa, 
costruisce l'aria con una ripresa quasi ad intuire la futura 
forma tripartita ( vedere le arie della Sirena alle parole 
« di giovinezza vuol gioir d'alma dolcezza>> e « di sua vita

pace vuol sempre gradita))), aggiunge sinfonie e Ritornelli alla 
maniera monteverdiana, e contiene parti corali importanti 
come il Coro dei Mostri e il Madrigale finale a otto voci. 
Questo basti a segnalare la importanza di tale opera poco 
nota di una tra le poche compositrici italiane, ed ad incitare 
a farne oggetto di attenzione nella formazione dei programmi 
di concerto. 
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III. - FRANCESCO MARIA VERACINI • (Firenze 1690, Pisa 1750)

Del grande fiorentino Fr. M. Veracini sarebbero da co­
noscere tutte le composizioni, oltre alcune Sonate per violino 
e Basso già pubblicate da Ildebrando Pizzetti. Anche solo 
da queste - ed abbiamo un'edizione originale nella Bi­
blioteca del Conservatorio di Firenze - balza una figura 
di compositore, che, con Vivaldi quasi contemporaneo, inizia 
uno stile nuovo slnuncnlulc caratterizzato da una fantasia 
già ancora barocca 1111a viìlLu insieme ad una costruttività 
solida e archilctlouica di clus&ica impronta. Già il nostro 
vecchio Torchi si era accorto dc.Ila gnmdc:r.za e originalità 
di Vcracini Hcrivendo, tra l'llltro: « Veracini 1·appresenta il 
genio délla melodia pura, la quale ha libera la scelta della 
forma e del colorito che ad essa si convengono. In questa 
alta libertà di effusione artistica, egli è veramente una delle 
più grandi figure tra i poeti della musica JJ. Poeta sì dunque, 
perchè non v'è dato tecnico anche nuovo che non sia scal­
dato dal fuoco dell'ispirazione, nè ornamentazione stilistica 
che non sia animata da una necessità di canto. 

A quelle Sonate già sopra ricordate bisognerebbe aggiun­
gere la conoscenza dei molti Concerti, Sinfonie, Sonate, e 
delle opere -teatrali Adriano, Roselinda e L'errore di Salo­

mone, giacenti ancora nelle Biblioteche. Vogliamo augurare 
che venga pubblicato lo studio di Bernardo Paunga;tner, 
il quale, durante la passata guerra, raccolse qui a Firenze 
molte notizie e sulla vita e sull'opera del grande fiorentino, 
e di lui anzi scoperse la esistenza di una vera scuola vio­
linistica toscana, ancora da illuminare. Lo stesso studioso 
tedesco pubblicò alcune Sonate dell'op. 1 e fece conoscere 
Due Concerti con Violino solista. 

Il secondo di questi Concerti, che si eseguisce in questa 
Settimana Senese, è appunto un Concerto da chiesa, copiato 
dal manoscritto della Biblioteca di Vienna e che fu eseguito 
personalmente dal Veracini per l'Incoronazione di Carlo VI 
a Francoforte nel 1712. I due tempi allegri, così vivi di 
forza genuina senza impacci tecnici e il tempo lento così 
vibrante di intima emozione, sono prova dello spirito già 
novatore del compositore fiorentino. 

ADELMO DAMERINI 



GIOVANNI GIUSEPPE CAMBINI 

( Livorno 1746 - Parigi 1825) 

Formatosi alla scuola bolognese del celebre Padre Mar• 
tini, G. G. Cambini fu uno degli eminenti musicisti toscani 
del '700 che -- con alla testa Boccherini - valsero a dif­
fondere e potenziare in Europa il gusto strumentalé, sinfo­
nico e cameristico. Ebbe vita assai avventurosa e si fece 
molto apprezzare come violinista in vari centri artistici. 
Si stabilì presto a Parigi dove ebbe la ventura di far parte 
del più straordinario quartetto che forse sia mai esistito, 
composto com'era dai quattro musicisti toscani N ardini e 
Manfredi quali violinisti, Cambini quale violista, mentre la 
parte del violoncello era sostenuta da Luigi Boeeherini. Ciò 
eonferma l'eceellenza eome strumentista e come musicista 
raggiunta, aneor giovane, dal Cambini, ed è facile imma­
ginare il giovamento che egli potè trarre da un simile 
contatto. Perseguitato dalla sventura morì poverissimo, quasi 
ottantenne, in un ricovero di . mendicità presso Parigi. 

Compositore assai prolifico, scrisse una ventina di opere 
teatrali e molti oratori; ma la sua fama doveva essere 
tramandata alla posterità dalla sua produzione strumentale. 
Partecipò attivamente alla maturazione del sinfonismo eu­
ropeo con ben 60 Sinfonie, mentre con i suoi 144 Quartetti 
- che sono d_a collocare fra i primi esempi squisitamente
composti nel cc gusto galante Jl - non mancò d'influenzare
i grandi maestri del periodo classico.

Sconosciuta era praticamente rimasta la produzione del 
Cambini nel campo del concerto solistico finchè, negli anni 
recenti, non furono rinvenuti dal Barblan tre Concerti per 
piano che nell'edizione originale recano il seguente titolo: 
cc Trois Concertos pour le Clavecin ou Piano forte, avec 
accompagnement de deux violons alto et basse, deux Hautbois 
et deux cors ad libitum, par G. Cambini, oeuvre XV - Paris, 
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chez Mr. Henry ». Di questi Concerti, quello in sol maggiore 
è · già stato presentato con felicissimo esito in molti centri 
d'Europa e d'America dal « Coìlegium Musicum Italicum >>; 
mentre quello in si bemolle viene ora presentato in prima 
edizione moderna. Anche in queste pagine la plastica chia­
rezza delle idee musicali (l'inciso iniziale del Concerto ci 
reca di colpo in un clima boccheriniano), l'avvincente logica 
dell'affabile struttura del periodare, la fluidità e brillantezza 
del discorso strumentale, dimostrano largamente come, anche 
in questa forma, il maestro livornese abbia espresso la sua 
elegante genialità. 

Oltre agli accorgimenti d'uso si è resa necessaria al re­
visore la quasi totale modifica della parte della viola, che 
nell'originale non faceva che raddoppiare quasi sempre 
all'ottava la parte dei bassi creando inevitabili squilibri di 
sonorità che il nostro orecchio mal sopporterebbe. 

Secondo il gusto parigino dell'epoca - desideroso di 
movimenti allegro piuttosto che di contemplazioni liriche -
questo Concerto, come gli altri due, è privo dell'adagio.

Dalla sviluppata tecnica pianistica tralucono elementi e ca­
ratteristiche mozartiani che offrono allo storico interessante 
materia di studio. L'edizione originale non reca data, ma 
secondo le supposizioni del revisore la composizione di questi 
Concerti donehhe porsi fra il 1782 e il 1784. 

GUGLIELMO BABBLAN 







CLAUDIO SARACINI ('�) 

Della vita e delle opere di CLAUDIO SARACINI, nobile 
senese, detto il PALUSI, come è scritto nel frontespizio delle 
sue opere, sappiamo ben poco; o meglio non sappiamo che 
quanto si può desumere dalle dediche delle stampe. 

Un Madrigale del secondo libro delle sue Musiche è 
intitolato: << All'illustre et Eccellentissimo Signor Cesare Sa­
racini, Dottore di legge, Fratello carissimo )J. Un altro: «Al 
molto illustre Signor Celio Saracini, Fratello carissimo JJ. 

Questo Celio Saracini, come riferisce Isidoro U gurgieri, fu 
inventore di uno strumento detto il chitarrino e perciò fu 
tanto apprezzai.o a Homa da essere cognominato « Celio dal 
Cliilnrrino ». lJn lcrzo Madrignlc è intitolato: « Al moltò 
ill11sf.f'I! Signor (;J,,,r11rdo Saracini n, Hc11:.1'11llrn indicm:ionc. 

Co11Hidor11to eh,\ lin p11hhlic11lo il pri1110 lihro !kllci HllC 

M(nsiclw nel lfrl 1f,, ( :l1111dio S111'11ci11i dovrohho n:,;scirn 11nto 
nell'ultimo decennio del 1500, !\ aver viHHt1to pcir q1111lclw 
tempo a Venezia, non solo pcreltò <ln Vmwzin :,;0110 dntntci 
le dediche delle sue Musiche stampate dal Vincenti nel Hi20 
e dal Gardano nel 1624, ma perchè il p1·imo Madrigale della 
raccolta è dedicato: cc Al molto illustre Signor Claudio Mon­
teverde, maestro di Cappella della Serenissima Signoria di 
Venezia in San Marco JJ. Il che fa supporre che egli sia stato 
allievo del Monteverdi. 

Dalla dedica al Granduca di Toscana, premessa a Le 
Seconde Musiche, si desume che egli ha vissuto per lunghi 
anni lontano da Siena: cc Così ha comportato . egli dice con 
commovente nostalgia - non dirò la mia fortuna, ma la di­
vina provvidenza, che io dalla mia gioventù partendo dalla 

(*) Il presente scritto è ristampato per gentile concessione dell'Ac­
cademia Senese degli Intronati, dal vol. del compianto S.A. LucIANI, 
La musica in Siena, edito nel 1942. 



18 S.A. LUCIANI 

Patria abbia pereg,rinato per molti stranieri paesi co'l corpo, 
ma con l'animo sempre sono stato fisso dove naqui; a guisa 
del compasso il quale benchè giri intorno alla circonferenza 
con un piede, con l'altro tuttavia sta pur fermo nel centro ll, 

Isidoro U gurgieri Azzolini ne Le Pompe sanesi scrive: 

« Claudio Saracini dei Grandi di Siena, com'era consan• 
guineo del cavalier Fra Sinolfo, così limitò nell'inclinazione 
alla Musica, ritrovandosi sempre ne' concerti, che quel Si­
gnore /aceva 11dfo propria casa. Ed è arrivato a tal sapere, 
che compotw e <:<mta afleUuosmnente. Non sappiamo se 
Jwl,bia altre opere a stampa, che una lettera amorosa in stile 
recitativo, da noi -veduta, molto bella ed armoniosa ll, 

Da <1ueiile purnle si desume che verso il 16"'9, unno in 

cui l 'U gmgieri licenziava il suo libro, il Saracini era ancora 

in vita, e che dimorava in Siena, dove probabilmente avrà 

:finito i suoi giorni. 

Claudio Saracini ha pubblicato, dal 1614 al 1624, sei 

libri di Musiche a una voce. di cui _restano solo cinque, 

mancando il Quarto. 

Questi libri contengono Arie e Madrigali. Nei Madri­

gali la declamazione dei versi determina la frase melodica 

senza ritmo periodico; nelle Arie vi è predominio dell 'ele­

mento ritmico e strofico. In esse infatti la melodia si i-ipete 

con parole differenti. Le une e gli altri sono scritti su due 

righe: la prima per il canto, l'altra per il basso. Sul bass_o 

gli accordi venivano realizzati estemporaneamente dallo 

.strumento accompagnatore, che era di solito il chitarrone, 

l'arciliuto o il liuto attiorbato, il quale ultimo, oltre le cor• 

de normali, aveva ben otto bassi volanti fuori della tastiera 

( dal fa al fa basso), e per la estensione delle note gravi si 

prestava particolarmente all'accompagnamento del canto. 

Il primo libro de Le Musiche contiene in fine tre pezzi 

per liuto attiorbato, fra i quali è particolarmente notevole 

il terzo, ristampato dal Riemann nel suo Manuale della 
Storia della Musica, intitolato Contrappunto sopra dei con-
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trabbassi ( ossia le corde fuori della tastiera) per liuto 
attiorbato. 

Il secondo libro de Le Musiche, stampato nel 1620 dal 
Vincenti, contiene ventiquattro arie e in fine una lunga 
composizione ad una voce ma con una chiusa a tre, intito­
lata Il lam,ento della Madonna in stile recitativo. 

Il terzo libro, stampato a Venezia nello stesso anno, 
contiene ventisette arie e madrigali e in fine Il pianto della 
Beata Vergine in stile recitativo su parole latine, che non è 
altro che lo Stabat Mater. 

Del quarto libro non abbiamo notizie. 
Il quinto libro, stampato a Venezia nel 1624 dal Gar­

dano, contiene ventiquattro arie e madrigali. 
Il sesto, stampato nella stessa città e nello stesso anno, 

contiene ll'Cntn urie e mndrigali. 
1,;, Hl r,mo clrn I 'U1-1 11rgicri non 11hhi11 conosciuto queste

opc11·0 n Hln111p11 dcii Snnwi11i. Cirnn In f,eUnm umoro.m in stile 
1't!CÌ/11IÌ1J11, dw clicc di nvcr vhito, è vm.·osimilc si trutt.i di un
on·orn, e che si rifcriscn II quella cli Claudio Monteverdi, 
stnmJHtl.n nel 162:l col Lamento d'Arianna. 

Per quanto ci consta, altri contemporanei non dànno 
notizie di Claudio Saracini. Il primo, in ordine di tempo, 
che parla di questo senese è il Burney, nella sua Storia della 
musica pubblicata dal 1776 al 17_88, riportando ad esempio, 
un passo vocalizzato sulla parola fuga, tratto dal sesto libro 
de Le Musiche. 

Il primo dei musicologi moderni che citi il Saracini è 
E. Vogel nella notissima Biblio&rafia delle musiche vocali
italiane di carattere prof ano dal 1500 al 1700, stampata a
Berlino nel 1892; senonchè il Vogel ignora il primo libro
de Le Musiche, esistente in esemplare unico nella Biblioteca
Bohn di Breslavia.

Tutte le opere del Saracini, fin'ora conosciute, sono 
elencate nel Quellen-Lexikon dell 'Eitner, pubblicato dal 
JB99 al 1904, nel quale sono anche riportate le scarse noti­
zie che del nostro autore si posseggono. 
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Delle sue Musiche, non si trovano m Italia che il se• 
condo e il terzo libro, conservati dal Liceo Musicale di Bo­

logna, 
li Gaspari, nel terzo volume del prezioso Catalogo di 

questa Biblioteca, pubblicato dal Torchi nel 1893, riferen­

dosi al Pianto della Vergine in stile recitativo, posto in fine 

del 'fcn:o Libro, Hcrivc: « In esso trovasi buona melodia 

nella 1wrte del cIuIto, 111,11 il sottoposto basso partecipa della 

1lurnzz11 solita di 1111el t,�mpo, in cni la moderna maniera di 

111·11w11izzarn 1•r11 ancora .w:ono.w:iuta >>, Per contrario il Leich­

lc111 ri11, 1wl quurlo vol1111w del HllO ril:neimcnto della Storia 

dulla Musica dcll'Amlu·o.�, apparso nel 1909, si entusiasma 

mollo per l'nrmoni:i::i:arc del �,aracini, che arriva a para­

gonare al dernier cri del XX secolo, e riporta diversi pezzi 

del Senese. 

Il Riemann, nel secondo volume del suo Manuale della 

Storia della musica, stampato p.el 1912, riferisce il giudizio 

del Leich.tentritt senza commenti, e trascrive tre pezzi del 

Saracini: il Contrappunto sopra dei contrabbassi, cui ab­

biamo accennato, una Canzone di stile francese, trascritta, 

non si capisce perch.è, in tempo ternario, mentre è scritta 

originalmente in tempo binario, e un Madrigale pieno di 

vocalizzi: pezzi appartenenti tutti e tre al primo libro de 

Le Musiche. 

Dal confronto di questi ultimi due pezzi il Riemann 

trae la conseguenza che « lo stile francese, nel quale pre­

dominava il puro ritmo musicale sulla interpretazione delle 

parole, si adatta meglio al Saracini che lo stile fiorentino )). 

Secondo il Riemann, il Saracini è scorrevole, spigliato nelle 

arie e nelle canzonette, ma gli manca una severa disciplina 

per le possibilità dello stile recitativo. Al quale giudizio non 

possiamo consentire, poichè, se nelle arie è da notare una 

particolare spigliatezza, nei madrigali, alla preziosità armo­

nica notata dal Leichtentritt, si aggiunge l'eloquenza e l'ele­

ganza della melodia, ricca spesso di inflessioni enarmo­

niche. 
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Finalmente parla del Saracini, G. Haas nel volume 
.intitolato La musica del Barocco, stampato nel 1929, nel 
quale sono riportati un frammento del Lamento della M�­

donna e il Madrigale « Lasso, perchè mi fuggi>> de Le

Seconde Musiche. 

Abbiamo accennato ai pezzi del Saracini ristampati in 
storie della Musica. Dobbiamo ricordare ora che la Societé

de musique d'autrefois eseguiva il madrigale de Le Se­

conde Musiche: « Cor mio, deh non lang,uire », accom­
pagnandolo con istrumenti del tempo, e che Vito Frazzi ha 
realizzato il basso del madrigale cc lte amati sospiri» e 
delle arie: cc Care gioie » e cc Bellissima Dori » apparte­
nenti a Le Seconde Musiche, eseguiti il 21 maggio 1933 
nel Salone Piccolomineo dell'Istituto Comunale d'Arte e 
di Storia, in Siena ( 1).

Dc Le Sciconde Musiche, di cui esistono tre soli esem­
plari ucllc Bihliolcclie di Brcsluvin, Oxford e Bologna, è 
pnn;n i1111111lo pN 1111:i:1111iv11 1l1il Conln Guido Chigi 
Snnwini 111111 1:di:i:iOJrn nnnHlnlicn di lniccnto m1c111pl11ri, 
clrn vuol CHH1irn 1111 011111p;p;io 111111 111c111oriu dì Cl111ulio Snrncini 
e un 1io111rih11lo 11011 11·11H1111rnhil1'. 11l111 conoHcen:i:a 1.U tprnllo 
che ·Hi può clti1111111rn il « dolci• Mii n1Ù>vo » ·tldln mu1,ie11 ·' · • .,·. 
itali una. 

s. A. LUCIANI 

( 1) C. SARAaCINI: Tre canti a una voce « Le Seconde Musiche ii, col 

basso realizzato da V. Frazzi. Siena, MCMXXXIV. Presso la cc Micat in 

Vcrlice i,. 





DOMENICO PUCCINI(*) 

( 1771 - 1815) 

Karl Gustav Fellerer, ordinario di storia della musica 

all'Università di Colonia, scrisse un ottimo articolo sulla 

famiglia dei Puccini ( 1). La storia dei Puccini è, in buona

parte, la storia musicale di Lucca. Di padre in figlio, questa 

famiglia ha dominato, durante due secoli, la vita artistica 

della città, ed offre viva testimonianza, secondo il Fellerer, 

della grande arte italiana del tempo. Il Fellerer esamina 

i lavori del primo Giacomo, di Antonio Benedetto Maria, 

di Domenico e di Michele, il padre dell'ultimo Giacomo 

col quale si chiude, dopo cinque generazioni, la dinastia 

musicale <lei Puccini. A proposito <li Domenico il Fellerer 

cortei;cmcntc si duole « che il Bonuccon1i, il 1p111le hu preso 

in c1mme il Gloria 1!/; .Sicnt erat ( 2), compoHto per In fcstn

di �nnln Cccilin, Hi sin imhnttuto in <[UCHL'orn debole di 

Domenico: cssn non present.a unu giustu immugine <li lui, 

del suo modo di comporre «ugile e scorrevole)> ( leicht/Wssig). 

Nota il Fellerer · che Domenico, in confronto 111 pa<lre e al 

nonno, avrebbe cercato nuove vie, come dimostra il fatto 
che Antonio, alla morte del figlio avvenuta prematuramente, 

non volle metter le mani sulla partitura di un grande Te 

Deum lasciata incompiuta, perchè si sentiva lontano dallo 

(*) Il presente scritto per gevtile concessione dell'autore e dell'editore 

Curci di Milano, che vivamente qui si ringraziano, è estratto dal vol. 

Giacomo Puccini e i suoi antenati musicali di A. BONACCORSI (Ediz. 

Curci, Milano, 1950). Per ragioni di tecnica tipografica sono stati espunti 

gli esempi musicali, i quali il lettore potrà leggere nel detto volume 

in commercio. 

(1) Die Musikerfamilie Puccini (1712-1924), in « Archiv fiir 

Musikforschung », 1941, fase. 4. 

(2) Nel « Bollettino Storico Lucchese», fase. 1, 1934. 
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stile di Domenico, e ecdctlc la penna allo scolaro di Dome­

nico: Felice Ra vani. 

Quando noi ci occ111H111uno delle musiche dei Puccini, 

l'archivio di questa famiglia, che si conserva nell'Istituto 

musicale Boccherini, non crn ancora schedato: e volle il caso 

che, frugando nella mo11l11g1111 dei manoscritti, venisse fuori 

quella eomposiilionc di Do111e11ieo, In quale è effettivamente 

debole, come nvverlc 1111elic il l<'dlcror. In seguito, ricer­

cando i ritrnUi dei 1'1wciui, ci necndde di ritrovare a Lipsia 

il ritrailo di .l>on1e11ieo, che nuwc11va e di cui nemmeno 

il fìglio dell.'11lli1110 (;i11co1110, i\ntonio, aveva saputo darci 

noliilin. Lu sorprcHu si fu che la Cnsn Breilkopl'. e Hiirtel, 

in una Hlarnpn dcHa mclÌI dcll'Ottoccnlo, aveva messo il 

ritratto di Domenico accanto a quello di grandi compositori 

come Bach, Hiindel, Beethoven. Quali lavori di Domenico 

erano conosciuti in Germania a quel tempo? Come mai i 

lessici, anche i vecchi dizionari tedeschi, . e le storie della 

musica tacciono il suo nome o fanno appena menzione di 

lui? Come fu allora che il suo ritratto apparve assieme a 

quelli di musicisti famosi? 

Questo si vorrebbe sapere, proseguendo gli studi sulla 

famiglia dei Puccini; e la risposta ci potrebbe venire dal­

l'esame delle musiche che si trovano a Lucca, finalmente 

reperibili, posto che le notizie della vita, almeno per ora, 

.sono ancora scarse e non ci illuminano. 

Lo studio delle composizioni di Domenico si può ridurre 

.all'esame di alcuni duettini e duetti, a qualche Arietta e 

Aria, a un Kyrie e Gloria, una cantata, un concerto per 

cembalo, due opere teatrali. 

Fra i Sei Duettini con accotnpagnamento di Forte-piano 

.ovvero di Chitarra Francese dobbiamo segnalare il terzo, 

freschissimo e prettamente settecentesco, nello schema A-B-A, 

laddove il quarto sembra più ottocentesco, si direbbe alla 
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Mendelssohn, se non precedesse i Lieder di questo autore; 
,ed è gentilissimo anche nella poesia: 

Mentre ascosa fra i rami sovente 

tortorella si duole e si lagna, 

e cercando la fida compagna 

sparge il suono de' mesti sospir. 

lungi a gara con flebili accenti 

l'eco intanto pietosa risponde 

e ripeton le valli profonde 

gli amorosi suòi dolci sospir. 

Il quarto duettino è nella forma A-B; reca la parte del 
-pianoforte e, sotto, quella per chital'l'a; le due voci, vera­
mente, non duettano, limitandosi la seconda, il mezzo so­
prano, ad accompagnare il soprano quasi seinpre facendo
la terza o la sesta. L'espressione musicale combacia con
la descrizione poetica e non appare mai disuguale o in­
tralciata. Eppure si tratta di una scittura qualunque, dimes­
samente vestita; ma da essa, con poco, prom_ana come una

ingenuità sia nella melodia, sia, specialmente, nell'accompa­
gnamento, e quasi una soavità e la diresti pur mo' nata,

l'ipeterebbe Ìl De Sanctis, e ne viene un riposo a noi che
siamo tormentati dalla musica « problemafo:a ll; cosicchè
si resta con I 'impressione che una cosa da nulla si sollevì
m volo.

Dai duettini passeremo ai duetti, ai Sei duetti per So­

prano e T,enore accompagnati dal Piano-Forte, di Domenico 

Puccini, Maestro di Cappella di S.A.l. e R. Il Principe di 

Lucca, e di Piombino. Contengono la storia di Fille e di 
:Fileno, ossia l'amore dei due, divisa in sei parti o momenti: 
La dichiarazione, la partenza, la gelosia, la pace, il giura­
mento. Tutta la prima parte del secondo duetto dedicato 
alla partenza, la quale si svolge nella forma del recitativo 
accompagnato, è centrata sopra un 'imitazione, fatta dal pia­
noforte, di una vettura in moto. E questa imitazione si sposta 
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verso il cupo con un mutare di tono quando Fille supplica 

Fileno di non partire, di aver pietà di lei, di cedere ai sospiri, 

alle lagrime, ai suoi « prieghi >>. Ma Fileno non si rimuove 

e le rivolge preghiera di non assalire il suo coraggio, in­

tanto che il pianoforte batte il ritmo della partenza, il 

« dovere andare )). Segue un Agitato durante il quale gli 

amanti continuano, ancor più vivacemente, a contrastare: 

« Deh! t'arresta, ascolta, t'arresta, ascolta ascolta, oh Dio!)). 

Ma Fileno, per quanto dolente, non può rimutarsi e risponde: 

« Questo addio dice a te: ritornerò )). 

Il duetto buffo « Vada pure, o mio diletto >> è accom­

pagnato da violini, viola e basso. Incomincia, come l'altro, 

con un addio fra il pianto di Dorilla, ma a differenza di 

Fileno, Marzullo, non potendo resistere alle lag1·ime delle 

pupilie amate, decide di non più partire e i due si abbrac­

ciano invocando ninfe e pastori, le selve amene, tutta l'ar­

cadia insomma; e alla fine, sul canto sillabico di Marzullo 

si effonde, con buon effetto, un lungo melisma di giubilo 
di Dorilla. Nella seconda parte in 6/8 le voci sembrano trat­

tate piuttosto strumentalmente; il pezzo si aggira sopra un 

passo che a noi ricorda il trio dei corni nello scherzo del-

1' Eroica. Si nota, tanto in questo duetto qu.anto nel prece­

dente, un forte émpito melodico e drammatico, con qualche 

tratto di umorismo nell'ultimo, però non del tutto in pu­

rezza e talvolta alquanto rozzo, che esula spesso dalla mu• 

sica da camera per trasportarci in teatro. 

Accanto ai duetti troviamo alcune Ariette e Arie; fra 

l'altro, le sei Ariette per una voce di soprano e chitarra 

che, nella comune stilistica del tempo e fra loro legate, si 

susseguono piacevolmente e piacciono per la facilità inven­

tiva, per la melodia schietta e sorridente, scorrente come 

acqua montana; e l'Aria « Per pietà dell'idol mio>), com­

posta « per la nobil Donzella la Signora Anna Massoni )), 

per voce di mezzo soprano (lo deduciamo dalla tessitura), 

archi, due ·oboi e due corni. L'Aria incomincia, alla stessa 

guisa della prima Arietta, con un'anacrusi tipica di tre note 
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sulle parole « per pietà JJ, che già dà il carattere, posta a 

quel modo con la concatenazione del seguito, alla melodia, 

e che ricorda l'inizio della celebre Aria di Gluck « Che farò 

senza Euridice JJ: anacrusi ritornante, insistentemente ripe.1 

tuta nel corso del pezzo dagli oboi, come inciso e lamento, 

sebbene appena variata. La melodia procede sillabicamente; 

con un unico melisma alla fine che si distende per due hat• 

tute: e il diatonismo, una linea calma e classica la con­

trassegnano. La donna che pur si strugge per amore canta 

con espressione contenuta, distaccando il proprio affanno in 

catarsi. La rudezza operistica di qualche tratto dei duetti è 

sparita completamente. Il dolore si purifica nel prodigio 

della melodia come nei classici, quando il canto non è vo­

luttà di canto ma liberazione. 

Ancora al principio dell'Ottocento la chitarra non era 

solamente uno strumento per dilettanti, ma anche strumento 

da concerto o da accademia, come allora si diceva; ed era 

gradito alla Corte della sorella di Napoleone Elisa Baciocchi, 

e lo stesso Paganini lo amò, componendo assai spesso per 

chitarra, anche durante il soggiorno di Lucca, che stabil­

mente deve essere incominciato nel 1806, come attesta il 

registro degli stipendiati dall'Intendenza generale del Prin­

cipato. Ma, certo, quando il Paganini si recò a Lucca esi­

steva g:à una letteratura per chitarra ad opera dei maestri 

lucchesi ed anche queste sei Ariette, chè non hanno data, 

immaginiamo che sieno state composte prima del 1806, poichè 

Domenico aveva allora trentacinque anni e poco dopo morì. 

Mentre le sei Ariette sono scritte per chitarra, probabilmente 

per la chitarra italiana o spagnuola, i sei duettini, di cui si è 

discorso sopra, sono invece composti per chitarra francese; 

e ciò induce a credere che le Ariette sieno di più vecchia 
data, del tempo cioè della Repubblica, e che Domenico abbia 

poi composto i duettini con accompagnamento di chitarra 

francese ( che del resto differiva di poco da quella itulin1111) 

per farne omaggio alla Buonaparte. 
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Il Kyrie e Gloria a 8 Conc. con Strom. obbligati è diviso 
m due cori e comprende soli, zone corali armoniche, cori 
battenti, passi corali in contrappunto. Sicuramente, in questa 
musica sacra si sente il pro[ano, secondo l'andazzo del tempo, 
e ne consegue il solito ibridismo che sempre dispiace anche 
nei grandi. Pure, nelle introdu:i:ioni orchestrali, nel canto 
collettivo orante, in qualche incontro col modo popolare, 
per quanto nati da ispira:i:ionc diversa, si avverte un ac• 
cento caldo, una vibrazione che vuol restare, qualche can• 
tabile che si può ricantare. 

La solennità dei Comizi per l'elezione dei Magistrati 
della Repubblica lucchese dava luogo, come sappiamo, a 
musiche cl 'occasione, alle cantate che venivano composte da 
poeti e musicisti del luogo. Nel 1793 composero la cantata 
Spartaco (in collaborazione, secondo l'uso) l'abate Michele 
Batini, Antonio e Domenico Puccini. L'argomento di Spar• 
taco è la prima volta che viene trattato nella letteratura 
delle Tasche, e nel libretto, al solito, non figura il nome 
del poeta (3). Domenico scrisse la Terza Giornata ossia l'ul­
tima parte della cantata. La lettura dell'ouverture ci mostra 
innanzi tutto la naturalezza, la v_ivacità del movimento, la 
varietà dell'inventlva intorno al primo tema. Allo spicco 
dei temi si aggiunge il rilievo di elementi secondari, qualche 
tocco di colore e,di arguzia, quali gli incisi dell'oboe alla fine 
del secondo tema. 

Il secondo tema è divergente nel disegno dal primo, 
a cui è vicino nella sostanza e la cui propulsione è data 
dalla duina; quasi lo stesso ritmo ma più calmo. ( La testa 
del primo tema è concava, mentre quella del secondo è 
convessa). E il ritmo trascina in un risonar festoso, qua e 
là raffrenato entro parentesi brevi e più dolci, influendo nel 
crescere elaborato e variato del tema-base. Questo tema 
coesiste anche nei contorni e accessod, nello stesso secondo 

( 3) Spartaco, ed. Rocchi, Lucca, 1793, Collez. Rolandi. 
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tema che quasi non sembrebbe tale se non lo ritrovassimo 

nella ripresa dell'esposizione, non più alla dominante ma 

nel tono principale, come vuole la forma. Nella cantata sono 

Arie e duetti decorosi e il recitativo con basso continuo, 

quest'ultimo melodioso e armonioso. Lo strumentale com­

prende 2 corni, 2 oboi, archi e cembalo. La cantata fu scritta 

da Domenico a diciotto anni e forse prima e rivela dunque 

una notevole precocità nel suo autore. E' un lavoro, però, 

che nella sua costituzione non rende una viva immagine delle 

cantate delle Tasche; quelle di Giacomo e di Antonio sono 

più ampie e concluse e mostrano meglio il tono comune della 

forma in quel tempo. 

Il concerto per cembalo o pianoforte si eseguiva evi­

dentemente sul cembalo, perchè nel testo dello spartito è 

fatto sempre richiamo a questo strumento. L'orchestra si 

compone di 2 ohoi, 2 corni, del quartetto d'archi rinfor­

zato del contrahbasso. l<'.d è in I.re tempi: Allegro • A1lagio -

Allegro non presto. U primo lcmpo, composto nella forma 

sonata, reca 1 'csposi:i:ione col tema principale e due temi 

secondari; un ampliamento dell'esposizione piuttosto che un 

vero sviluppo mediante dualismo; la cadenza; la ripresa 

col primo tema e nuovi brani melodici, che sono bensì fa. 

miliari agli altri temi e al primo, ma non derivati da essi. 

I tre tempi non stanno in rapporto di opposizione, ma 

piuttosto in rapporto di successione e anche di amplifica­

zione, legandosi e comprendendosi fra loro, attraverso il 

moto che, svelto e facile, quasi con un gesto solo, scende 

piacevolmente. Nella parte del cembalo, la mano sinistra 

non va oltre gli accordi e la scomposizione degli accordi 

del basso albertino, mentre l'orchestra annunzia e ripete, 

alla maniera del concerto, i temi principali e li colorisce. 

La secchezza dei disegni è imitazione bensì dei moduli cir­

colanti nelle composizioni del tempo, ma si tratta di una 

imitazione esterna, lessicale, perchè ogni disegno melodico 

e ritmico ha il suo senso, un valore di collegamento che si 

ricompone e si riordina in unità ossia in vita espressiva, es-
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sendo, semmai, ripetizione variata. Il lavoro è sostenuto da 
una continua tensione ritmico-melodica, da richiami ,ed echi 
melodici intramezzati da scale, arpeggi di connessura e passi 
strutturali; e mentre il ritmo fondamentale è uno, vari in­
vece sqno i ritmi dei disegni melodici. Dunque, non forti 
contrapposti nè concitazione nè difficoltà di soluzioni, ma 
una fluidità, una genuinità riposanti in chiaro colore. 

Questo concerto si eseguiva sul cembalo, e ciò siamo 
indotti a credere prima di tutto perchè la sua scrittura è 
prevalentemente cembalistica, in secondo luogo perchè nel 
testo, come a,bbiamo già osservato, si fa sempre richiamo 
a detto strume:nto, e poi per il fatto che esso deve essere 
stato composto nel periodo giovanile di Domenico, quando 
il pianoforte non, aveva ancora sostituito il cembalo. Inoltre 
avvalora la nostri! ipotesi il fatto che era in vita la Repub­
blica, la quale finì i suoi giorni nel 1799: altrimenti non 
sarebbe forse man,cato sul frontespizio il titolo dell'autore 
di Maestro di Cappella del Principato, ecc., che spesso si 
trova nelle composizioni più tarde. 

Com'è noto, alla fine del Settecento si scriveva indif­
ferentemente per cembalo o pianoforte e si eseguivano a 
piacere le varie composizioni su questi due strumenti. Poi 
il pianoforte, a poco alla volta, sostituì il cembalo e anche 
il Paisiello scrisse sei concerti per pianoforte e orchestra. 
Quando furono composti questi concerti? Di essi non fanno 
menzione nè il Della Corte nè il Faustini • Fasini ( 4). Si 
trova però nell'autobiografia del Paisiello, scritta in N a-

(4) DELLA. CORTE, Paisiello, Torino, 1922, e E. FAUSTINI-FASINI,

Opere teatrali, oratori e cantate di Giovanni Paisiello (1764-1808), 

Bari, 1940. Questo ultimo lavoro, come dice il titolo, è un saggio 

storico-cronologico delle opere teatrali, degli oratorì e delle cantate, 

ma essendo edito a cura ciel Comune di Taranto nel secondo centenario 

della nascita del musicista, sarebbe stato forse opportuno, in sede cli 

celebrazione, fare almeno un richiamo anche alle altre composizioni 
non vocali. 
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poli il 22 luglio 1811 e pubblicata dal Cortese ( 5), un rife­

rimento ai cc sei concerti per pianoforte composti espressa­

mente per l'Infanta principessa di Parma, indi regina di 

Spagna moglie di Carlo quarto )). Questo riferimento lo leg­

giamo nella (( terza epoca )) e ultima della vita del musi­

cista, e parrebbe quindi che i concerti fossero da annoverare 

fra la produzione più tarda, tanto più che non furono com­

posti per cembalo o pianoforte, come quello del Puccini, 

ma per pianoforte. Ma la precisata circostanza che essi 

furono scritti - sembrerebbe - per l'<dnfanta principessa 

di Parma )) prima che essa andasse sposa a Carlo IV, ci 

riporta a un periodo anteriore, prima del 1788, anno in cui 

Carlo di Borbone divenne re di Spagna alla morte di 

Carlo III. 

Lasciando impregiudicata la questione della data, che 

ci interessa indirettamente, fermiamoci piuttosto a esami­

nare un mome_nto il concerto in do per cembalo - quello 
forse più significativo, di cui il Brugnoli ha dato una edi­

zione critica ( 6) - composto dal Paisiello nel periodo russo, 

cioè prima del 1784. Quali affinità si possono scorgere, in 

questo concerto, con quello del Puccini? 

Il primo tempo è un Allegro, con due temi nell'esposi­

zione, uno sviluppo o meglio un divertimento assai ampio 

con breve cadenza originale, e la ripresa senza il secondo 

tema. Segue il Larghetto, di cui il Brugnoli rileva la costi­

tuzione caratteristica: allo strumento solista sono affidati 

temi e disegni costantemente diversi da quelli dell'orchestra, 

con la quale dialoga senza posa. Questo procedimento parve 

(5) N, CORTESE, Un'autobiografia inedita di Giovanni Paisiello,
ne « La Rassegna Musicale ", 2, 1930. Il Paisiello fa qui cenno della 

sua elezione, avvenuta il 29 luglio 1806, « nel numero de' :_:o corrispon­

clenti dell'Accademia Napoleone in Lucca"· Ma per i rapporti di 

Paisiello con la Corte di Lucca e col Puccini si veda BARBERIO, XV

Opere teatrali, oratori e cantate di Giovanni Paisiello (1674-1808), 
Lettere inedite di Paisiello, in « Rivista Musicale Italiana", 1917. 

( 6) Ed. Ricordi, 1937.
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nuovo e Ol'iginale quando Io si riscontrò più tardi, in qual• 
che concerto dcll'Oltoceuto. A nostro modo d'intendere, il 
rondò ci sembra il tempo più debole: già il suo tema, ri• 
stretto nell 'ìunbito di una quinta ( do-sol), è piatto. Il primo 
tempo è il migliore: interessa particolarmente il diverti­
mento, portato come viene alla mente, con quelle figurazioni 
agevoli che vengono avanti sdrucciolando in equilibrio: cosi 
asciutto, come a sfuggÌI'e la fatica, esso si fa uno stile della 
superficialità, della facilità ( non sembri un controsenso in 
termini) - uno stile a occhi aperti, si direbbe, vispo: lo 
stile appunto del divertimento - sì che non risulta vana 
esercitazione, nè risulta isolato rispetto a1 due nuclei estremi 
A e A'.

Analogie col concerto del Puccini, si trovano, fra l'altro, 
nel largo uso del basso albertino che sembra scritto dalla 
stessa mano. Il concerto del Paisiello è più ampio, special­
mente nel primo tempo: più felice nella tematica quello del 
Puccini. 

E veniamo alle opere teatrali. 
L'Ortonella è una farsa in due atti, senza il nome del 

librettista, di cui ogni atto ha due parti o scene. L'«ouver­
tura )) reca i due temi dell'esposizione: temi di per sè 
espliciti e spiritosi, senza poi la selva dello sviluppo, ma 
con intermezzi strutturali, ponti di scalette, fra esposizione 
e ripresa. Non abbiamo, in fondo, tre gradi ma uno; e 
quando sembra morire il discorso ècco un nuovo periodo 
ossia una melodia a carattere più o meno modulante, o anche 
una frase, a rianimarlo. Ci entra l'invenzione all'italiana 
piuttosto che la deduzione; e pare improvvisata lì, come 
la penna getta. 

Finita l'« ouvertura J) esce l'Ortolanella ad annunziare, 
passando, la lattuga fresca, le erbe tenerelle e odorose, i 
cetrioli; poi incomincia l'atto. Giorgino è innamorato di 
Vespina, l'Ortolanclla, e, siccome è un po' rozzo. Tulipano, 
in una scenetta gustosa, gli insegna a far riverenze alla futura 
sposa. Si hanno recitativi, soli, duetti, terzetti, e l'amore 
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contrastato si risolve in lieto fine. Dopo alcune battute di 
prosa: « Lo st_ufato brugia, il gatto mangia le polpette,
presto presto >i, cantano tutti: << Si beva, si suoni, si balli ll. 

La farsa si svolge in modo semplice e musicalmente pia­
cevole. 

Il lavoro fu rappresentato nel 1800, ma gia vi sono in 
esso gli stilemi rossiniani del Barbiere di Siviglia che è del 
1816, specialmente nella scena caricaturale fra Giorgino e 
Tulipano, con Tulipano maestro di cerimonie. Erano stilemi 
in uso, è vero, perchè anche i pa1·ticolari della forma storica 
non si attuano tutti in un colpo, ma Rossini li fissò meglio 
degli altri, li stilizzò ridendo col suo inconfondibile timbro, 
e la sua celia regge tuttora, risuona, anzi, come se fosse 
di oggi. 

L'opera Il Ciarlatano o i Finti savoiardi, su versi di 
Luigi Bonavoglia ( 7), fu eseguita, come sappiamo, l'anno 
della morte di Domenico, nel 1815. In quest'opera entrano 
nell'orchestra i flauti, i clarinetti e le trombe, che non figu­
rano nello strumentale delle Tasche e della farsa L'Ortola­

nella. L'ouverture è monotematica: all'Adagio d'introduzione 
segue l'Allegro assai, col tema che riempie di sè tutto il 
pezzo, seguitando ad echeggiare nelle frasi laterali che lo 
riannodano. L'orientamento è dato dall'avvio, nell'andamento 
di quartine del tema, che continua sino alla fine in crome 
e sedicesimi. L'ouverture fugge rapidamente: è aderente al 
proprio carattere monotematico, vi è un impulso organico, 
un getto primiero notevoli, ma non raggiunge la freschezza 
delle altre introduzioni da noi descritte, che le son superiori. 

L'azione si svolge in un villaggio nelle vicinanze di 
Venezia, durante una fiera. Il Ciarlatano decanta e spaccia 
il suo balsamo, risanator di ogni male: ciechi, storpi, rat­
trappiti, podagrosi, etici, tutti guariranno. L'orchestra coi 
violini zampillanti, il cembalo nel recitativo, alternandosi, 

(7) Il Ciarlatano o

1815, Collez. Rolandi. 

Finti Savoiardi, ed. Castiglioncelli, Luccn, 
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accompagnano la concione. Segue un duetto d'amore fra 
Adele ed Ernesto e un altro duetto, di diverso tono, fra il 
conte Lasca, ex villano, che è innamorato di Adele e Adele 
che lo beffeggia, facendo echeggiare il suo riso argentino 

· fra i melismi ariosi, mentre il conte, voce di baritono, mar­
tellando note rustiche, si scaglia con furore contro la donna,
la bella spietata che vuol farlo morire d'amore e di rabbia
.ai suoi piedini. Ora accade che il Ciarlatano, innamoran­
closi anch'egli, basso buffo, di Adele, si mette a far la
prova· di una scena di seduzione davanti a una seggiola. La
.seggiola è lei, cioè Adele, e gli risponde in falsetto: «Audace,
•che chiedi ?JJ. Ma alla fine la seggiola cade. Segue un quar•
tetto, una confusione fra i due pretendenti, l'un l'altro adirati,
e gli amanti in litigio per la gelosia di Ernesto; quartetto
bene intessuto, ravvivato dal colore specialmente quando
l'oboe e il clarinetto duettano, scambiandosi la melodia, e
i violini picchiettano allegramente, non isolandosi ma im­
mergendosi, armonizzandosi nell'insieme. A questo punto
bisogna far noto che Adele è fuggita di casa sotto le mentite
spoglie di savoiarda, sfidando l'ira del genitore che odia
la famlglia di Ernesto. E il genitore è qua. E bisogna subito
pensare a fuggire, di nuovo. Ma Adele non si scoraggia e
canta ( nel duetto seguente con violino obbligato): « Con
il sole al nuovo giorno noi sarem di qua lontani JJ; mentre
i pretendenti, piano piano, mettono il capo fuor dell'uscio
a origliare e il comico si risprigiona da loro in contrasto con
la donna, ora atteggiata a sentimentalità. Ella canta leggera,
con vena di dolcezza, piena di fiducia nell'amore. La felicità
esce dal suo petto. Spuntano copiosi i melismi dalla sua voce,
fra i ricami del violino, delicatissimi. Si vuol forse anche
descrivere un 'aurora di color rosa; e il risveglio.

Poi la storia finisce lietamente: il padre perdona; tutti 
si mettono a cantare ( in tono popolarescQ) l'inno della pace 
e dopo un nuovo duetto dei Finti Savoiardi cala la tela. 

Passano in questo schizzo di commedia giocosa una serie 
di quadretti di diverso ambiente, come il mercato, il caffè, 
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che, reduce da grandi viaggi, senta pesarsi addosso il riposo� 

e solitario sulla sponda del mare, interroghi le· onde e le 

stelle per ottenere ispirazione a rischi nuovi. Ma c'è anche 

un'altra crisi che l'ha colpito, in epoca fatale per qualsiasi 

artista avverso ai potenti. C'è che il Fiorentino, dopo essere 

caduto in conflitto aperto col Bonaparte, ha rifiutato la 

mano del despota, tesa verso lui con gesto più scaltro, io 

credo, che magnanimo. Già ai giorni del Consolato, il nostro 

maestro aveva fatto intendere più cose al suo quasi conter­

raneo. Primo: che gli seccava molto di esser chiamato Sce­

riibini, alla francese, da parte di un italiano. Secondo: che 

non ammetteva intromissioni di tiranni nel suo esercizio di -

libero musicista; terzo, che l'arte di Stato non l'avrebbe 

mai tollerata e sarebbe andato avanti a comporre secondo il

suo genio. L'urto fra Cherubini e Napoleone fu uno tra i 

più begli episodi di «resistenza>> a quel tempo. Ma costò 

caro al duro Luigi,. Gli costò l'ostracismo dal Teatro del­

l'Opera, la nomina a vice-Direttore del Conservatorio, la 
esclusione da ogni fornitura di musica ove entrasse, più o 

meno, la mano del governo. Il Bonaparte non poteva più 

soffrirlo; ma, da ogni parte, sentiva dirsi che quell'uomo 

indomabile, freddo, davanti a lui, come una statua, era il

maestro più importante di Francia. A Vienna se lo trovò 

ancora fra i piedi, e a saperlo lì vicino, ebbe come l'impres­

sione che la gioia per la vittoria di Austerlitz si fosse un 

poco guastata. Tanto più che, anche a Vienna, gli imbotti­

vano le orecchie con la grandezza di Cherubini. Finì col 

mandarlo a chiamare, offrendogli di dirigere qualche con­

certo, per lui, nel castello di Schoenbrun. Cherubini accettò 

e stette spesso con Napoleone, gentile, amabile, ma sempre 

un poco distante. Che succedesse all'ora nell'animo del Bo­

naparte nessuno può stabilire. Fatto sta che, nell'imminenza 

di tornare a Parigi, l'imperatore domandò al maestro se 

voleva partire con lui e occuparsi poi della sua cappella 

musicale. Cherubini ringraziò, con forte ossequio, ma disse 

che « aveva promesso » di stare a Vienna per metter su 
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Faniska ti che lui manteneva le sue promesse. Con questa 
risposta sapeva bene di segnare il proprio destino. Rientrò 

a Parigi, solo, qualche mese dopo, e capì che era finita. 
Gli sbocchi alla sua attività ricevettero un'ulteriore chiusura. 

Allora, senza dare in ismanie, senza imprecare, senza esibirsi 

in veste di martire, depose la penna, non scrisse più, si 
può· dire, nemmeno per il suo piacere, e si mise, zelantis­
simo, a studiare botanica con l'idea ben ferma di trarre da 

codesta sci�nza il pane per la famiglia e per sè. Nel 1808, 
il generoso• intervento dell'ex Madame Tallien, ora Princi­
pessa Caraman Chimay, lo persuase a comporre la straordi­
naria Messa in fa maggiore a tre voci, ma non valse a miti­
gare l'ostilità del Bonaparte. Gli amici erano disperati; si 

spremevano il cervello per conciliare due termini inconciliu­

bili, l'astio di Napoleone e la sdegnosa indifferenza di Che­
rubini. Fu qui che un vecchio amico dei lontani anni itanani, 
quel Girolamo Crcsccnlini soprnnisla famoso e primo in• 

terprele dell'Adriano in Siria a Livomo, nel 1784, fav.orito 
del Bonaparte e pezzo forte della << Musica imperiale ))' 

ebbe un 'idea straordinaria anche se un poco pericolosa. 
Far scrivere un'opera al Fiorentino, eseguirla lui stesso nel 

teatro privato delle Tuilleries senza render noto il nome 
dell'autore e stare a vedere che impressione facesse. D'ac• 

cordo con la Grassini, altra beniamina del Bonaparte, Cre­

scentini riuscì a vincere le esitazioni del Maestro. Si scelse 

la favola di Pigmalione e si stabilì di trattarla in lingua 
italiana, dato che il Còrso, tanto sollecito a infrancesarsi 
e a infrancesare, considerava il nostro come il solo idioma 
capace di mutarsi in buon canto. 

Cherubini che, da oltre vent'anni, non aveva più scritto 

melodrammi nel linguaggio nativo, fu ben lieto della circo­
stanza e provvide lui stesso a stendere il testo, con corret­
tissimo stile e con qualche tratto poetico nient'affatto spro• 

gevole. L'opera, concepita in un atto, andò in scena In i;o1·11 

del 30 novembre 1809, avendo Crescentini, come prolnp;n11i1<l11, 
Giuseppina Grassini come Venere e la Hymm c011w (;1111111•11. 
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Fu un successo grande e l'imperatore, per testimonianza di 
parecchie persone presenti, versò qualche lagrima sul di­
sperato amore di Pigmalione. Seguirono tre repliche suc­
cessive, fì.nchè, arrivati alla terza, Crescentini rivelò pub­
blicamente il nome del suo autore. Bonaparte non seppe 
incassare il colpo con disinvoltura. Rimase « più sorpreso 
che soddisfatto »; ma, tanto per comportarsi da monarca 
magnanimo, dopo un paio di mesi, fece inviare a Che1·ubini 
seicento franchi e un invito per comporre un'Ode in occa­
sione delle sue prossime nozze con Maria Luisa d'Asburgo. 
Il maestro aspettò anche lui qualche settimana, poi rispose · 
accettando l'invito e restituendo alla cassa imperiale i sei­
cento franchi. Inutile aggiungere come l'iniziativa di Crescen­
tirii, scontratasi con queste belle circostanze, andasse a nau­
fragare miserevolmente. 

Quasi un anno dopo, trovandosi ancor ospite della Tallien 
nel castello di Chinay, Cherubini, che in fondo non aveva 
mai sperato nel valore delle intercessioni, si buttò a scrivere 
un'opera comica, ubbedendo, stavolta, ai soli richiami della 
fantasia. Compì in tal modo, l'atto unico intitolato Il 
Crescendo e lo fece eseguire all'Opéra Comique di Parigi 
il 30 settembre 1810. La sorte di questo lavoro non appare 
oggi ben chiara. La critica tessè lodi altissime della musica 
e giudicò il libretto strambo, quasi insopportabile; il pub­
blicò applaudì molto. Comunque fosse, l'opera non resse 
e non venne manco pubblicata in pa1·titura. Azione delle 
Tuilleries un'altra volta? 

Pigmalione e Il Crescendo sono dunque due creazioni 
che risalgono al tempo della « tragedia artistica >> cherubi­
niana, doppiamente intessuta di motivi spirituali, tutti sog­
gettivi, e di motivi materiali, derivanti dal conflitto con Na­

poleone. Sono due opere, dunque, a sè stanti, le quali, per 
le condi�ioni singolarissime della loro nascita, sortirono il 
destino di rimanere in ombra e di non esser più rappresen­
tate, nemmeno in Germania, dove il culto per la musica 
di Cherubini 1·esistette, più o meno scoperto, fino ai nostri 
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sensibile, affiora la vita. Pigmalione, pur avendo in sè qual­
cosa di inconcluso, irrisolvibile, resta come una singolare 
creazione, senza precedenti e senza seguiti. 

Il Crescendo non si sa bene donde traesse le origini� 
Sul libretto stampato nel 1810 noi troviamo il nome di un 
autore, Sewrin, e l'annotazione « imité de l'italien JJ, Del 
signor Sewrin non siamo riusciti a conoscere nulla. Quel-
1' «imité de l'italiemJ (la trama della commedia ha molte 
somiglianze con la trama di Don Pasquale) potrebbe far 
supporre che l'originaria «fonte italianaJJ stesse nel Ser 

Marcantonio di Stefano Pavesi testo di Anelli) da cui Doni­
zetti prese idea per la sua opera famosa. Ma è possibile che 
Cherubini o Sewrin avessero notizia del Ser Marcantonio,, 

dato alla Scala per la prima volta nello stesso anno 1810? 
Esisteva dunque un'antecedente storia « italiana J> simile a 
quelle di Ser Marcantonio e di Don Pasquale? Lasciamo il 
problema agli esperti e diciamo che, in ogni caso, l'imposta­
zione della commedia cherubiniana è del tutto differente ed 
assai originale. Il maggiore Frankenstein è anche lui un 
vecchio danaroso e celibe, colto da manìa matrimoniale� 
che viene incoraggiato al matrimonio con una giovane, in 
apparenza timida e mite, e che poi, esperimentato il ca­
rattere effettivo della donna, la abbandona al suo vero in­
namorato. Ma, nel Crescendo, ciò che fa mutare l'animo del 
tardivo aspirante non sono l'indole imperiosa della ragazza 
e il suo stratagemma di mettersi a spendere e a spandere. 
Sono i gusti della fidanzata pei rumori più assordanti, per 
le musiche più violente, e sono i nervi del Maggiore incapaci 
di sopportare anche il ronzio di una mosca. Altri lineamenti 
nuovi risultano dal fatto della psicopatia di Frankesièin, 
dal pittoresco ambiente di militari prussiani e dalla circo­
stanza finale che il Maggiore è lui a supplicare il nipote 
perchè lo liberi dalla sua catastrofica consorte. Tutto ciò, 
che ai parigini del 1810 potè apparire strambo, è per noi 
pieno di mordente e di sapore. Per Cherubini, poi, fu occa­
s10ne a scrivere un'opera che supera di un balzo il comi-, 
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cismo musicale dell'epoca sua e si addentra in complessi 
problemi psicologici; dove, tutto a un tratto, l'assurdo e 
il buffo si tingono d'amarezza; dove, tutto a un tratto, la 
spirale della musica chiama disperatamente e attinge il 
silenzio; dove, all'improvviso, il fuoco centrale si sposta 
dalle follie umane alla compostezza della natura notturna; 
dove, inaspettatamente, il ridicolo si traduce in pietà; dove 
la vecchiezza urta fatalmente contro la giovinezza. Quando 
si pensi che Il Crescendo venne scritto mentre Rossini non 
aveva ancor dato se non la sua primissima farsa, noi vediamo 
come il maestro fiorentino avesse trasceso il rossinismo an­
cora prima che nascesse e, così da lontano, fosse già andato 
nelle zone dei Maestri cantori e di Falstaff, se non addirit­
tura del, Cavaliere dalla rosa. Al contrario di Pigmalione,

Il Crescendo è girandola di giuochi istrumentali, di novità 
annonisLichc, di invenzioni pittoresche e imprevedibili, di 
trovale ineomparnbili, come (111elln (li l.cncr l'orcheslra in 
sordina quando l'attendente Filippo, giù rctl.nrguilo per il 
suo mal vezzo di vociare e di far baccano, rncconla al Mag­
giore le mirabolanti imprese belliche del nipote, O come 
quella di usare, in veste di istrumenti obbligati, le campane 
dei pompieri. Il Crescendo sembra la traduzione musicale 
di quelle carte da giuoco che Cherubini dipinse con sfrenata 
fantasia e che Delacroix, Ingres ed altri tanto ammirarono. 
E' un'opera arditissima, anticipatrice, ribelle, e insieme 
contenuta da una volontà di ferro, come tutti gli autentici 
capolavori. 

GIULIO CONFALONIERI 





MOMENTI INEDITI DELLA VITA 

DI LUIGI CHERUBINI 

NOTE IN MARGINE AD UN LIBRO DI G. CONFALONIERI 

Non con intendimenti polemici, nè per gusto di con­

traddire, rendo note, nel testo originale, queste lettere di 

Cherubini riferendole per il loro contenuto a talune pagine 

dell'opera di Giulio Confalonieri, Prigionia di un artista. 

Il romanzo di Luigi Cherubini (Milano, 1948), l'unica opera 

esistente in Italia intorno al grande Maestro, che tutte le 

precedenti straniere supera e integra. Credo che le lettere 

in questione sieno quasi tutte inedite ( 1), almeno in Italia,

tranne quella, bcllissimn, direU11 all'lngrcs, rcccnLemenLe pub­

hlicaln dn A. Holdc nel <(Mt11,ic11l ().1111rtedy» (giugno 1951). 

1. 

1794. Documento della preoccupazione del (( ciLoyen ) )  

Cherubini, che dopo il soggiorno a Gaillon, ritorna alla 

sua attività teatrale parigina, e sta per dare alle scene la 

sua terza o quarta opera francese, l'Elisa ou Le voyage au 

Mont-Bemard, l'opera definita dagli storici posteriori il 

« manifesto del romanticismo )) musicale, lanciato in Francia 
« assai prima che attraverso un libro)) ( 2), è la lettera che 

qui si pubblica, relativa all'allestimento scenico di essa. E' 

priva di data e del nome del destinatario, forse uno dei 

dirigenti - concitoyen - il ((Théiìtre Feydeau)), ove l'opera 

andò in scena il 13 dicembre. Essa rivela, come s'è detto, 

(1) Gli autografi sono al British Museum di Londra. N� devo la tra•
scrizione all'amico F. Walcker. 

(2) Op. cit., I, p. 296.
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il timore dello scrivente, che qualche parte del libretto 
verseggiato dal barone J acques Antoine Révéroni Saint-Cyr, 
potesse corrispondere allo spirito dell'attuale ordine delle 
cose nella Francia rivoluzionaria e repubblicana. Forse 
la preventiva revisione censurale doveva essere obbligatoria. 

J e vous envoye, Citoyen, le poème de l 'Hospice de St. 
Bernard, non seulement potll' que vous le fassiez lire aux 
peintres qui en doivent fail"c Ics décorations, mais aussi pour 
le faire passer à la censure, pour qu' s'il existe quelques 
chises dans le méme, contrnircs à l'ordrc du jour on ne nous 
empéche pas de la donncr lorsquc la musiquc, lcs décorations 
et les habits cn seroil: faitcs. Faites le donc examiner, et 
istrouissez moi jc vous prie tout de suite après la censure 
si je puis continuer mon travail. Il n 'est pas nécessaire que 
vous me renvoyer le manuscrit, car j' ai transcrit à part 
les paroles des morceaux qui me restent à faire. Faites 
agréer mes compliments à I' Administration, et recevez pour 
vous les assurances de l'estime parfaite avec la quelle je suis 

vostre concitoyen 
Cherubini. 

Fors� a leggere le prime pagine del libretto, edito a 
Parigi clall'Huet, si potrebbero conoscere i nomi cli quei 
peintres, incaricati elci bozzetti delle scene; ma io non ho 
avuto occasione cli rintracciarlo nelle biblioteche italiane. 
Un esemplare è conservato nella « Library of Congress >> di 
Washington ( 3). 

2. 

Ad un amico di vecchia data, dei tempi dei convegni 
musicali in casa Viotti, ad Henry Montan detto Berton, 
è diretta la seguente lettera, o, come sembrerebbe, questo 

(3) SoNNECK, Catalog. of Opera Librettos, p. 429.
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frammento di lettera scritta, alla fine del novembre 1812. 
Essa ci rivela l'impazienza di Cherubini in attesa della 
:rappresentazione della sua nuova opera Gli Abencerragi, 

_già compiuta in quell'epoca. Non trascorse quindi per Che­
:rubini quell'anno 1812, come ha creduto il Confalonieri 
(II, 183), « vuoto di creazioni importanti>>, 

Enfi�, mon cher Berton, le mois de November est fini, 
.sans qu' on ait donné les Abencerages; voilà Décembre qui 
.s'avance et je craine qu'il n'en soit ·de ce mois ci, comme 
de l'autre. On ne peux pas plus mal agir envers moi qu'on 
le fait, et j'en suis outré. J e ne t'en dis pas davantage, cher 
Berton; je suis tout à toi. 

L. Cherubini.

Ancor prin111 d1'.I i,;11ccc1-1Ho p111"1g1no d.cl 6 nprilc 1111:l, 
e prcci1-111111cntc duo 11wKi i11111111:1.i gli 1'.clilori 1rnlm1chi Brnitkopf 
e Uiirlcl, inlnvolnrnno lrnllnlivt\ col Mnc1-1lro per Hl111111111rn 
J'opern per suo conio. Alle loro pl'opoHl.e del ;30 gcnnnio, 
·Cherubini il H febbraio 181a così rispose:

Messieurs 

J'ai reçu l'honneur de la votre du 30 janvier, en réponse 
à la quelle j'ai celui de vous annoncer qu'il m'est impos­
;sible d'adhérer aux propositions que vous avez eu la bonté 
,de me faire, parceque ne comptant pas faire graver l'opéra 
•des Abencerrages à mon compte, je ne puis faire aucun
.arrangement, ni n'en veux pas mème faire, avant que d'avoir
vendu ma partition à un Editeur de Paris. Ce sera avec
•celui qui aura acquis mon opéra, que vous pourrai, Messieurs,
•entrer en arrangement, des mèmes propositions qÙe vous
:m'avez faites, et tout ce que je puis faire c'est, aussitot que
j'aurai vendu ma partition, de vous écrire le nom de
l'acquéreur, afin que vous pouissez lui andresser vos projets.
Jusqu' a là, veuillez Monsieurs m'excuser, si je ne S(?Conde
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point vos desirs; je n' en suis pas moins reconnaissant de 
l'empressement que vous avez mis, à rechercher mon ouvrage. 
J e suis avec m� parfaite consideration. 

Messieurs 

V otre tres humble et très obeissant serviteur 
L. Cherubini.

Non saprei dire se questa lettera, riprodotta nell'opera 
dell'Hohenemser, sia stata la documentazione ( e mi sembre• 
rebbe impossibile) di quel che il Confalonieri (II, 196)

scrivé degli editori lipsiensi, cioè che « subito dopo il bat­
tesimo parigino)) dell'opera, essi « cercarono di acquistar 
lo spartito, ma non riuscirono ad accordarsi col Maestro )). 

3. 

Quale direttore del Corpo di Musica Militare, Cherubini 
non potè accettare la riammissione in esso di Mr. Henry,. 
1·accomandatogli dal Barone de Bruyères-St. Michel, al quale 
il 11 giugno 11121 rispo8e giustificando il suo, rifiuto: il 
corpo di Mu8ica Militare era stato ridotto a 54 elementi, 
l'Hc1uy rhc vi faceva parte 1irima della rifOl'ma dell'orga• 
nico non poteva più esser riammesso, a meno che Mr. Le 
Maréchal avesse creato un posto in soprannumero per lui. 
Mi sembra che di questa attività di capo della musica mi­
litare del Cherubini non se ne sappia altro a giudicare da 
quel che si legge nel libro del Confalonieri intorno alla sua 
attività negli anni 1820-1822. Ecco la lettera diretta al 
13ruyères-St. Michel: 

Paris, ce 14 juin 1821. 

En réponse à la lettre que vous m'avez fait. l'honneur 
de m 'adresser, Monsieur le Baron, j'ai l'avantage de vous 
assurer que je prends à Mr. Henry, votre recommandé, autant 
d'interèt que vous; mais malheureusement il n'est plus en 



































































GIACOMO PUCCINI, « LE WILLIS » 

E UN CONCORSO 

Nell'estate del 1883, appena terminati gli studi al Con­

servatorio di Milano, Giacomo Puccini fu preso da una ma­

linconia profonda, quasi da un senso di smarrimento. Esami 
e saggio finale gli avevano procurato molte soddisfazioni, 

ma ora che avrebbe fatto? Come si sarebbe aperto una 

strada nella vita, lui che aveva potuto frequentare il Con­

servatorio per la beneficenza altrui ed era sempre alle prese 

con una «maledetta» miseria? Per fortuna Ponchielli, affe­

zionato al giovane allievo e fiducioso nel suo ingegno, seppe 

compiere un miracolo: gli ottenne gratis un libretto, niente 

meno, di Ferdinando Fontana, lo scapigliato giornalista, 

poeta e commediografo mifanese cui soprattutto i lavori in 

vernacolo avevano procurato bella rinomanza. Nacquero così 

Le Willis, opera in un atto composta da Puccini a tempo di 

primato per essere inviata al concorso Sonsogno. 

L'esito fu negativo. Su ventotto lavori vennero prescelti 

La Fata del nord di Guglielmo Zuelli e Anna e GualbertQ di 

Luigi Mapelli, rappresentati con buon esito in Milano al 

Teatro Manzoni il 4 maggio 1884; dello spartito pucciniano, 

neppure una parola. 

Ma la buona stella del melodramma vegliava sul gio­

vane: una sera la sua musica destava la meraviglia dei con• 

venuti a un ricevimento in casa Lucca; erano presenti Arrigo 

Boito e Marco Sala. Boito aprì una sottoscrizione per far 

eseguire l'opera; altri aiuti vennero dai parenti del _com• 

positore; alcuni strumentisti, amici di Puccini, si prestarono 

con gesto fraterno ad accrescere l'orchestra non troppo nume­

rosa, del teatro Dal Verme, dove Le W illis andarono in 

scena il 31 maggio 1884, esecutori il soprano Caponetti, il

tenore D'Andrade e il baritono Pelz. 
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L'esito fu trionfale. « Povera commissione del concorso, 
del Teatro Illustrato )) , scrisse Filippo Filippi sulle colonne 
de La Perseveranza, « povera commissione... che non ha. 
acc01·data al Puccini nemmeno la menzione onorevole, non 
l'ha neppure nominato, l'ha buttato in un canto come uno 
straccio! ... Nessuno degli spettatori ... poteva, ieri sera, dar­
sene pace, e fra i· più sorpresi c'è un membro della Com-· 
missione, il quale ha udite Le Villi alle prnve e le ha lodate,. 
stralodate )) . 

Dopo la seconda e ultima rappresentazione il critico 
iHustre dedicò all'opera un altro articolo, assai ampio, in 
cui s'occupa ancora del concorso. Gli unanimi applausi tri­
butati al lavoro « non erano di quelli ingialliti dallo zaf •. 
forano )) e tutti a teatro, compresi i musicisti, e< cascavano­
dalle nuvole )), attesta Filippi; e continua: le opere, « a 
giudicarle prima, al tavolo, leggicchiate o strimpellate )) , ri­
serbano enormi sorprese; « i più grandi, i più dotti Jllaestri 
possono prendere dei granchi )) . E poi le commissioni cono­
scono benissimo i nomi degli autori, nonostante il «secreto)) 
della busta chiusa, insinua l'articolista, anche s'egli non 
addebita alcuna colpa alla commissione del concorso Son­
zogno. Lodato quindi il lib1·etto, Filippi definisce il Puccini 
un << temperamento teatrale, melodico ... armonista ing�gnoso, 
esperto maneggiatore delle voci, e conoscitore degli effetti 
d'insieme )) ; è largo di lodi a tutta l'opera, in particolare 
all'intermezzo, sebbene affermi che « nella tregenda il fan­
tasma wagneriano fa qualche volta capolino )) ( allora questo 
fantasma lo si vedeva anche dove non c'era). A suo parere 
il corupositOI'e « come tendenza piega all'imitazione della 
scuola francese·)) , ma <e nel periodare e nel fraseggiare è 
schiettamente italiano ... Abusa del sinfonismo e sovraccarica 
spesso il piedestallo a detrimento della statua; ... qualche· 
volta cade anche nel tritume e abusa degli ottoni)) , che pure 
« adopera così bene con tanto effetto e originalità )) in altri 
momenti. Il linguaggio di Puccini è definito succoso, essen­
ziale, solamente « nella preghiera corale )) sembra a Filippi 
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che il musicista « meni un po' il cane per l'aja ... ma questi 
difetti sono nèi in un giovane)), s'affretta .a dichiarare subito 
dopo. fo�omma, un giudizio favorevolissimo, come quello 
degli altri recensori. 

Ed ecco un secondo e ben pm importante miracolo: 
La Gazzetta musicale di Milano dell'8 giugno 1884 pubblica 
la notizia che l'editore Ricordi ha acquistato Le Willis e 

incaricato il maest1:o Puccini di comporre una nuova opera 
su libretto di Ferdinando Fontana; e poichè, dopo il trionfo 
pucciniano era corso la voce che la pessima scrittura del 

giovane autore aveva reso quasi. impossibile l'esame della 
partitura al famoso concorso, ìndisponendo la commissione 
giudicatrice, in un'altra facciata di quel periodico si fa un 
po' d'ironia al proposito, osservando che da quella partitura 

era pur stato possibile, possibilissimo ricavare le parti per i 
cantanti e l 'orchcstra ... 

Giulio Bicordi 11vcv11 intuito in Puccini il geniale musi­
cista di teatro e lo aveva chiamato a sè. Per consiglio del­
l'editore il maestro rivide e ampliò l'opera, nella stesura 
definiti va intitolata Le Villi. II lavoro fu diviso in due atti; 

nel primo venne aggiunta la scena e romanza di Anna « Se 
come voi piccina io fossi, o vaghi fior )) ; l'intermezzo sin­
fonico, in origine eseguito a velario chiuso fra la prima 
e la seconda parte dell'unico atto, divenne l'inizio dell'atto 
secondo, da interpretarsi sulla scena con un'appropriata 
azione mimica; nell'atto secondo fu notevolmente sviluppato 

l'episodio drammatico di Roberto. Così rielaborate Le Villi

furono riprese, con grande successo, al Teatro Regio di 
To1·ino il 26 dicembre 1884 e a Milano al Teatro alla Scala 
il 25 gimnaio 1885, donde mossero alla volta d'altre città, 

quasi sempre accolte con favore. Dopo l'esecuzione alla 
Scala Filippo Filippi riconfermò pienamente il giudizio 
espresso l'anno precedente. 

Il giovane compositore lucchese aveva iniziato il volo; 
la battaglia contro la « maledetta )) miseria era ormai ingng-
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giata ed egli già poteva concedersi l'acquisto d'un vistoso 
brillante... da dieci lire. 

L'opera ha inizio con un breve, melodico preludio, dove 
sono presentate due idee che si ritrovano nell'atto primo, 
una nel duetto (<<Ah! dubita di Dio - ma no, dell'amor mio 
non dubitar», pag. 34 dello spartito per canto e pianoforte) 
e l'altra nella preghiera («Sia propizio il cammino - ad 
ogni pellegrino », pag. 44); esse sono collegate da un fram, 
mento della preghiera medesima (pag. 45). 

All'aprirsi del velario siamo nella Foresta Nera, in una 
spianata del bosco dov'è la modesta casa di Guglielmo WuH. 
Si festeggia il fidanzamento di Anna, la figlia di Guglielmo, 
con Roberto, un giovane cui ha arriso, un'inattesa fortuna; 
egli deve partire quella sera stessa alla volta di Magonza 
per entrare in posseso d'una copiosa eredità. Molti amici 
sono convenuti al banchetto e la scena si svolge animata; 
dopo un vivace coro in cui ·s'inneggia ai fidanzati, alcuni 
suonatori attaccano un valzer, galantemente danzato anche 
dal vecchio babbo Guglielmo fra gli applausi degli invitati. 
Nella foga del ballo egli s'allontana con la sua danzatrice 
e a poco poco tutti lo seguono; rimasta la vuota la scena, 
rientra Anna e sfoga nascostamente il suo dolore per la 
partenza di Roberto; la pagine rivela una creatura semplice 
e buona. Un triste presagio tormenta l'animo suo; essa vor­
rebbe esser sempre vicina al giovane, come il mazzolino di 
fiori ch'ora nasconde nella valigia di lui. Roberto la sor­
prende in quell'attimo; dopo un breve dialogo, dai loro 
cuori sboccia un duetto d'amore. Dallo spunto iniziale « Tu 
dell'infanzia mia - le gioie dividesti e le carezze ll il canto 
del tenore sale con efficace spontaneità all'espansiva frase 
« Ah! dubita di Dio - ma no, dell'amor mio non dubitar Jl; 

Anna fa eco alla melodia di Roberto, quindi le due voci si 
uniseono appassionatamente. Una campana annuncia l'ora 
della partenza; rientrati tutti in scena, il giovane chiede 
cl 'esser benedetto dal padre della fanciulla prima d'accin­
gersi al viaggio ; inizia così una preghiera, in cui alla voce 
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di Guglielmo s'aggiungono successivamente i solisti e il coro 
( è questo il pezzo in cui Puccini, secondo Filippi, << mena 
un po' il cane per l'aja »). Dopo la preghiera, poche battute 
sono dedicate agli addii; quindi, preceduta da un rullo di 
timpani, l'orchesrra sola riprende fortissimo la frase iniziale 
del duetto e la conclude solennemente portandola al massimo 
della sonorità, Questa breve e lineare perorazione orchestrale 
stupì ed entusiasmò i pubblici che primi ascoltarono l'opera. 

L'atto secondo ha principio con una parte sinfonica 
divisa in due tempi. Il primo, L'Abbandono, è un andante

poco mosso, elegiaco; una didascalia avverte che a Magonza 
Roberto ha dimenticato la fidanzata per una ammaliatrièe 
« sirena >> e la fanciulla, dopo averlo atteso a lungo invano, 
è morta di dolore « al cader del verno ». A due riprese un 
coro femminile s'unisce brevemente agli strumenti per pia�­
gere la fine di Anna, per cui invoca la pace eterna; sulla 
scena, la stessa dell'atto primo, un corteo funebre esce dalla 
casa di WuH e s'allontana. Il secondo tempo è La Tregenda,

ispirata alla leggenda delle Villi; specie di romantiche Eu­
menidi della Selva Nera, esse attendono gli « spergiuri 
d'amor» e li trascinano in una ridda spietata fino a ucci­
derli. Il pezzo è un allegro non troppo al cui ritmo insistente 
e ossessionante i fantastici personaggi intrecciano la loro 
danza, mentre fuochi fatui guizzano ovunque e l'inverno 
stende sulla. morta natura un gelido mantello. A questa parte 
dell'opera Puccini dovette la fama di sinfonista, sparsasi 
rapidamente e giunta persino all'orecchio di Verdi; il quale 
vi alluse scrivendo a Opprandino Arrivabene il 10 giugno 
1884: « Ho sentito a dir bene del musicista Puccini. Ho visto 
una lettera che ne dice tutto il bene. Segue le tendenze, mo­
derne, ed è naturale, ma si· mantiene attaccato alla melodia 
che non è nè moderna nè antica. Pare però che predomini 
in lui l'elemento sinfonico; niente di male. Soltanto bisogna 
andar cauti in questo. L'opera è l'opera; la sinfonia è la 
sinfonia; e non cr�do che in un'opera sia · bello fare uno 
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squarcio sinfonico, pel solo piaèere di far ballare l'orche­
stra )>. · 

Conobbe Puccini queste righe di Verdi? Secondo talune 
biografie romanzate, capaci di fatti miracolosi, Giulio Ri­
cordi gli avrebbe mostrnto la lettera prima ancora che Verdi 

. la scrivesse... In ogni modo il lucchese s'incaricherà ben 
presto di provare l'erroneità di quel giudizio. 

Terminata la parte sinfonica, Guglielmo, solo al mondo 
dopo la morte cl.ella figlia, chiede allo spirito di lei e alle 
Villi la giusta vendetta. Quando Roberto, straziato dal ri­
morso, ritorna alla casa di Anna sperando ch'ella viva an­
cora, gli appare invece il suo fantasma, eh.e gli narra il 
tormento provato dopo l'abbandono e lo att1·ae a sè con 
una magica forza cui il giovane non può sottrarsi. Le Villi 
eircondano ambedue e iniziano una danza vertiginosa in cui 
Roberto trova la morte; il fantasma, placato, dispare .e le 
Villi al�ano grida osannanti. 

Se il libretto è un modesto lavoro, al suo autore va 
almeno riconosciuto il merito d'aver compiuto un simpatico 
gesto verso l'ignoto maestrino che cercava la sua strada. 
Quanto alla musica, chi non conosce il primo Puccini tenga 
presente che nel 1884 Verdi non aveva ancora dato l'Otello,

Catalani era appena agli inizi e Franchetti, Cilea, Mascagni, 
Leone.avallo e Giordano erano di là da venire. Soltanto dopo 
questa messa a fuoco sul piano della storia si può ascoltare 
,e « scoprire >J Le Villi, atto di fede d'un giovane compositore 
itdiano ve1·so il teatro musicale, decisa e schietta afferma• 
.zione d'una personalità in sviluppo, ma già ben delineata. 

FEDERICO MoMPELLIO 
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