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PILAR ALEN*

GIOVANNI BRUNELLI MUSICISTA E IMPRESARIO
(1791 ca.)

1l Conte Luigi Silva e la sua particolare forma di essere mecenate

In numerose occasioni & stata messa in rilievo la stretta rela-
zione musicale tra Spagna e Italia. Allo stesso modo ¢ risaputa —
poiché si ¢ abbondantemente pubblicato sopra tale aspetto —la no-
toria presenza di musicisti italiani nella cattedrale di Santiago de
Compostela. I primi riferimenti sono databili al primo terzo del
XVI secolo, con I’arrivo di Dioniso Memo, organista e costruttore
di organi, precedentemente organista in San Marco a Venezia e
maestro di musica alla corte di Enrico VIIT'. Del XVII secolo ci ¢
rimasta testimonianza della presenza del bergamasco Pietro Cero-
ne? e del veneziano Gabriel Agatea®. E, gia nel XVIII (soprattutto
a partire dalla seconda meta del secolo), I’affluenza di musicisti
italiani a Compostela fu costante ed ininterrotta fino alla fine dello

stesso secolo®.

# dell’Universita di Santiago de Compostela (Spagna).

(1) J. Lopez-Calo, O feito difereqcia.’ galego na musica. Idade Media e Renacemento, in
“Actas do Encontro O Feito Diferencial Gaelgo na Misica”, vol. 2. Museo do Pobo Galc,go
1998, p. 29. s

(2) R. Baselga Esteve, Pedro Cerone de Bergamo. Estudio biobibliografico, in “Tes
Sacro Musical”, 54 (1971), pp. 41-47. grafico, in “Tesoro

(3) J. Lopez-Calo, Musica ¢ musicisti italiani in Santiago di Compostela (S :
“Memoria e contributi alla musica dal Medioevo all’Eta Moderna, offer{i a ;é:lg?;?:gggﬁj by
Bologna, 1971, pp. 355-366. Cf. p. 359. i

(4) Cf. P. Alén, Musicisti lodigiani alla cattedrale di Santiago de C :
conda meta del secolo XVIII, in “Archivio Storico Lodigiano™ (Lg(;di, 'Elggt)l’ip-ogf fg;;gﬁ)sj;
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Si sono indicate varie ragioni per giustificare tale affluenza di
musicisti stranieri — specialmente italiani — a Santiago. Si ¢ parlato
del peso dei pellegrinaggi, della situazione economica privilegiata
di cui godeva il tempio dedicato al Patrono di Spagna (per il famo-
so “Voto di Santiago™), del fatto che alcuni musicisti una volta sta-
bilitisi qui spingevano i propri colleghi a cercare anch’essi fortuna
in queste terre... Ciascuno di questi fattori contribuisce in parte:
tutto, in qualche modo, ha influito. Senza dubbio, pero, cid che in
maniera particolare crediamo che rivesti grande importanza fu un
fattore ben differente: le relazioni che mantenne il conte Luigi Sil-
va, originario di Lodi, con il Capitolo compostelano durante quasi
un quarto di secolo (1760-1784 ca.).

Luigi Silva era discendente di una nobile famiglia spagnola
stabilitasi in Italia alla fine del XVII secolo. Abitava nella citta di
Lodi, in una casa di sua proprieta presso la parrocchia di San Mi-
chele ed era sposato con Teodora Calini, nobile bresciana. Nel-
I’archivio di Stato di Lodi e in quello di Milano, cosi come nella
biblioteca Laudense ¢ in diversi archivi del Nord Italia (Cremona,
Novara, Vercelli...) si possono ancor oggi consultare numerosi
documenti che fanno riferimento a questa famiglia®. Ciononostan-

Santiago ante dos alternativas: ;jmiisicos “italianizados” o musicos italianes?, in “Revista
Aragonesa de Musicologia ‘Nassarre’”, IX, 1. Zaragoza: Institucién Fernando el Catélico,
1993. - Musicisti Lodigiani alla cattedrale di Santiago de Compostela nella seconda meta del
secolo XVIII: nuovi contributi, in “Archivio Storico Lodigiano” (Lodi, 1993). - Miisicos italia-
nos en la catedral de Santiago de Compostela (ca. 1760-1810). Apuntes biogrificos, in “Revi-
sta Espanola de Musicologia”, vol. XVII (1994). - La capilla de miisica de la catedral de San-
tiago de Compostela. Renovacién y apogeo de una época privilegiada (1770-1808). (A Co-
runa, ed. Castro, 1995).

(5) Archivio Storico Comunale di Lodi, Libri Provisioni della Incoronata. Abbiamo esa-
minato i documenti relativi al periodo 1758-1770 e compare reiterativamente il nome di Luigi
Silva. - Id., Albero Generale delle famiglie nobili di Lodi (s. XVIII); - Id. Genealogie di Fami-
glie Lodigiane, 1888. - Id., Catalogo dei manoscriti. - Libro di memoria spetante Lodi e altre
citta. - Archivio di Stato di Milano, Araldica Parte Antica. Araldica, 120. Contiene numerosi
documenti sui membri della famiglia Silva, a partire dalla data in cui il monarca spagnolo fece
dono dei suoi possedimenti in Italia, fino a dati del secolo XIX. - Id. Registri Catastico di Lodi
(1958). - Id. Indice Famiglie Lombarde (Famiglia Silva). - Archivio di Stato di Cremona. Ar-
chivio Ghirlanda-Silva: Miscellanea, sec. XVI-XIX. Contiene il testamento di Donato Silva,
primo Conte di Biandrate. - Id. - Eredita Conte Ercole Silva. Inventario dei beni mobili e ammi-
nistrazione, prima meta sec. XIX. - Id. - Indice dell’ Archivio dell’Illmo Sig. Conte don Ercole
Silva. Tomo I, mss. sec. XVIIIL. - Id. - Feudo di Biandrate. S. XIX. Beneficio di S. Antonio di
Rovescalla. Messe in S. Marcellino a Milano, sec. XVI-XVIIL. - Eredita Conte Ercole Silva, in-
ventari dei beni nobili esistenti nella villa di Cinisello, atti anteriori alla sua morte relativi a cau-
se giudiziarie ancora in corso, fin. sec. XVIII-prima meta sec. XIX. - Archivio di Stato di Nova-
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te, non abbiamo potuto localizzare nessun dato che ci dimostri o
suggerisca qualcosa riguardo alla sua inclinazione per la musica.
Tutto quello che sappiamo ¢ che, nei documenti consultati nel-
I’ Archivio Storico Comunale di Lodi (piu in concreto in atti nota-
rili) lo si definisce sempre come qui indichiamo: “Procuratore del-
I’'INustrisimo e Reverendissimo Insigne Capitolo della Chiesa
Metropolitana di S. Giacomo di Compostella...”.

Dai dati raccolti fino a questo momento possiamo dedurre che
fu lui I’incaricato di realizzare contratti con i musicisti italiani che
il Capitolo andava contrattando in diverse tappe (a seconda della
necessita della cappella di musica compostellana). Il Capitolo
avrebbe potuto pil facilmente ricorrere alla semplice contrattazio-
ne di musicisti nazionali — ce n’erano e in abbondanza — pero di
fronte all’aiuto (apparentemente tanto inestimabile e disinteressa-
to) del nobile lodigiano preferi avvalersi di questo mezzo e portare
nella sua cattedrale, né piu ¢ né meno, sette musicisti in un solo
decennio (1760-1770): due strumentisti, quattro cantori ¢ un mae-
stro di cappella, tutti nati o residenti a Lodi.

Nel novembre del 1760 si stabilirono a Compostela i fratelli
Baldassarre e Giuseppe Servida. Entrambi suonavano la tromba ¢,
prima di installarsi a Santiago, avevano gia lavorato in Portogallo
(nell’arcidiocesi di Braga)®. Tra gennaio e aprile del 1767 fu por-
tato a termine a Lodi il contratto con i musicisti Giuseppe Ferrari

ra. Doc. sopra “Famiglia Silva” ¢ “Famiglia nobile D’ Azioano”. La famiglia Aziano aveva te-
nuto al proprio servizio come musicista Quirino Gasparini, amico di Buono Chiodi. - Archivio
di Stato di Vercelli. Doc. sopra Conte D’ Aziano.

(6) E perfettamente documentato che agli inizi del 1764 i fratelli Servida ottennero — in
seguito a ripetuti litigi con il Capitolo di Santiago — di poter recarsi nella propria terra per porta-
re con s¢ il proprio padre e la propria sorella. E cosi fecero, ritornando nell’agosto del 1765 (do-
po un anno e mezzo di permanenza in Italia). Nell’agosto del 1766, secondo quanto consta nei
documenti della cattedrale compostelana, il Capitolo incarico direttamente a uno di questi fra-
telli la ricerca di un soprano e di un contralto per la cappella di musica di Santiago. Non cono-
sciamo la ragione di questo incarico del Capitolo affidato ad un musicista che oltre ad essere
straniero non era cantore, ma strumentista. Perd & possibile supporre che forse questo stesso
musicista gia sapeva che nella sua cittd natale (Lodi) poteva conseguire cid che serviva al Capi-
tolo, o quello che il Conte Silva aveva interesse a offrire allo stesso Capitolo. Sono ipotesi; tutto
cid che sappiamo per certo sono i risultati. Cf. P. Alén, Musici Lodigiani alla cattedrale di San-
tiago di Compostela nella seconda meta del secolo XVIII, in “Archivio Storico Lodigiano™
(Lodi, 1991), pp. 85-89. - Musicisti Lodigiani alla cattedrale di Santiago di Compostela nella
seconda meta del secolo XVIII: nuovi contributi, in “Archivio Storico Lodigiano” (Lodi, 1993),
pp. 181-186.
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(Soprano) e Giovanni Brunelli (Soprano e Contralto). Entrambi
erano residenti a Lodi: Ferrari era originario di questa citta e Bru-
nelli, sebbene fosse oriundo di Bergamo, era a Lodi in attesa di
trovare un lavoro. Per realizzare il contratto, il Capitolo delego
come autorita competente il conte Luigi Silva; non invid nessun
emissario: i contratti furono stipulati davanti a un notaio, alla pre-
senza degli stessi musicisti e il su menzionato conte in qualita di
procuratore... Il documento del notaio compostelano, nel quale
erano stabilite le condizioni di questi contratti, non puo essere piu
esplicito riguardo alla forma con cui il Capitolo delegava il nobile
lodigiano; comincia cosi:

Noi Decano e Canonico, Contabili della Azienda della Santa Apostoli-
ca e Metropolitana Chiesa di Santiago di Compostela, in nome del suo
Capitolo e in virtu delle facolta che da lui ci sono concesse riguardo a
quanto contenuto nel manifesto retroscritto, concediamo potere e fa-
colta all’illustrissimo signor Luigi de Silva di Lodi affinché in nome del
suddetto Capitolo possa celebrare e conferire con il musicista Giuseppe
Ferrari lo strumento di contratto e accordo corrispondente agli effetti
debiti, compimento e osservanza dei capitoli contenuti nel suddetto ma-
nifesto (...). E in conformita impegnarsi mutuamente e reciprocamente
per parte di entrambi che il Capitolo passera per la gestione che ha fatto
contrattare e capitolare detto signore Luigi de Silva, come se lui stesso
lo facesse, con la sua presenza...”.

Ci chiediamo quale fosse il guadagno o il beneficio che il con-
te Silva otteneva da quest’affare. Per il momento, pero, non pos-
siamo fornire una risposta, se non segnalare che forse poteva esse-
re per lui motivo di soddisfazione personale o di beneficio spiri-
tuale conseguire per la Cattedrale di Santiago un servizio che si ri-
fletteva sul proprio tempio e magari su di lui stesso.

Nel 1770 si realizzo la contrattazione di altri tre musicisti.
Non abbiamo localizzato i documenti che lo comprovano, tutta-
via, dato il breve intervallo temporale ed il luogo che fu scenario
degli stessi (nuovamente Lodi), si pud supporre che furono realiz-

(7) Cf. P. Alén, Musicisti lodigiani alla cattedrale di Santiago de Compostela nella se-
conda meta del secolo XVIII: Nuovi contributi, in “Archivio Storico Lodigiano™ (1993), pp.
181-209. Cf. in particolare Documento 17, pp. 207-208. Il citato documento di contratto si tro-
va nell’ Archivio Storico Comunale di Lodi, Notaio Giovanni Cipelli.
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zati in condizioni simili e, ancora una volta, con la mediazione di
Luigi Silva. I musicisti contrattati erano il maestro di Cappella
Buono Chiodi® e due suoi discepoli, Carlo Mauro (contralto) e Fe-
lice Pergamo (soprano). I due ultimi erano oriundi di Lodi e Chio-
di di Salo, anche se in tal momento ¢ possibile che risiedesse a
Bergamo’.

In seguito alla morte del maestro salodiano Chiodi, il conte
Silva volle nuovamente intervenire nella ennesima contrattazione
di un altro maestro di cappella italiano per Santiago. Raccomando
un musicista napoletano di notevoli capacita; pero in questa occa-
sione la sua proposta non ebbe alcun peso; un altro musicista cat-
turd 1’attenzione del Capitolo, forse a causa della sua giovinezza,
della sua formazione, della pressione delle raccomandazioni, € an-
che, logicamente, per i cambi estetici che si stavano producendo
nel mondo della musica'.

Cosi termind la massiccia affluenza di musicisti italiani a
Compostela. Non scomparvero, perd non furono pit cosi presenti.
Partendo dai fatti esposti, possiamo affermare che il nobile lodi-
giano esercitd, durante una tappa prolungata, la funzione di vero e
proprio Maecenas per i musicisti italiani — o, sarebbe meglio dire,
“lodigiani” —nel senso che volle i musicisti che teneva intorno a s€
per sistemarli in uno dei centri musicali pitt importanti dell’epoca:
la cattedrale di Santiago de Compostela. Sono ancora molte le do-
mande rimaste senza risposta, ma non si puo certamente dubitare

(8) Cf. P. Alén, Buono Chiodi: un illustre salodiano a Santiago de Compostela, in Memo-
ria dell’Ateneo (Salop, 1991). - Chiodi, Buono Giuseppe, in “The New Grove Dictionary of
Opera”, Stanley Sadie, (ed.) (MacMillan, 1992). - EI compositor italiano Buono Chiodi y su
magisterio en Santiago de Compostela, Tesi di dottorato inedita (Tenerife: Universidad de La
Laguna, 1992). - Chiodi, Buono Giuseppe, in “Diccionario de la Misica Espanola e Hispanoa-
mericana”, Sociedad General de Autores de Espana. Madrid, 1999.

(9) Di fatto, negli atti capitolari della Cattedrale di Santiago si nomina Chiodi come
“maestro di Cappella della Cattedrale di Bergamo”, perd in realta non ¢’ nessun dato che lo ac-
crediti. Carlo Mauro continud a lavorare nella cattedrale all’incirca fino al 1785, cioé fino a po-
co tempo dopo la morte del suo maestro Buono Chiodi ( 1783). E possibile che allora facesse
ritorno alla sua citta. Felice Pergamo rimase molti anni a Santiago, essendo il principale sopra-
no della Cappella dopo la morte di Ferrari. Cf. P. Alén, Musicos italianos en la catedral de San-
tiago de Compostela (ca. 1760-1810), in “Revista Espanola de Musicologia”, XVII, nims. 1-2.
Madrid (1994), pp. 69-70.

(10) Cf. P. Alén, La capilla de miisica de la catedral de Santiago de Compostela. Reno-
vacién y apogeo de una época privilegiada (1770-1808). A Coruiia; ed. Castro, 1995, p. 45.
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del fatto che senza la disponibilita e I’appoggio di questo nobile, il
tempio compostelano non avrebbe raggiunto una delle tappe pit
splendide di tutta la sua estesa e ricca storia. Tutto cid costituisce
un caso eccezionale in Spagna, o, almeno, 1’unico conosciuto fino
ad oggi, ad eccezione della Cappella Reale.

Il Testamento di Giovanni Brunelli

Ogni volta che abbiamo lavorato con le scarse note biografi-
che che si possono tracciare del musicista Brunelli abbiamo se-
gnalato che deve aver goduto durante la sua vita di una posizione
economica elevata. Per lo meno, questo sembra che possiamo de-
durre da una breve frase raccolta nelle Actas Capitulaes della Cat-
tedrale di Santiago: sette anni dopo la sua morte un suo nipote si
presenta davanti al Capitolo sollecitando che gli venga concesso
un aiuto tratto dagli effetti che ancora si dovevano a suo zio!'.
Inoltre, sembra che tenesse una fabbrica di calze di seta assieme a
suo fratello Antonio'®. E non finisce qui; “I’affare” che doveva as-
sicurargli le entrate pil grosse era I’essere intermediario nell’ Aba-
sto de Carnes (Mercato della carne) della citta di Compostela.

Inizialmente doveva occuparsi da solo di quest’attivita, perod a
partire dal 1787 se ne incarico assieme ad un altro musicista della
cattedrale (pure lui italiano): José Servida. II ritrovamento del te-
stamento di un personaggio cosi singolare ci procura una serie di
dati di sommo interesse che confermano ciod che gia si sospettava.
Da una parte, riusciamo a conoscere la portata del suo “affare”, sia
per quello che viene detto riguardo all’andamento dello stesso e
sullo stato in cui lascia tutte le sue carte, sia per la diversita di per-
sone che erano coinvolte in tale assunto. Dall’altra parte, dal testa-
mento di Brunelli si deduce la sua vicinanza con i propri familiari
in Italia (sua sorella Madre Suor Giulia, residente a Bergamo) e
con quelli che probabilmente vivevano nella stessa citta di Com-

(11) Actas capitulares de la Catedral de Santiago de Compostela, vol. 63, fol. 15 v. Cabil-
do del 25 de mayo de 1798 (Capitolo del 25 maggio 1798).

(12) L. Labrada, Descripcién econémica del Reino de Galicia. Ferrol. 1804; reed. Vigo;
Galaxia, 1971. Cf. p. 86.
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postela: 1 suoi fratelli (Antonio e Maria) e i suoi tre nipoti (Anto-
nio, Luigi e Giovan Battista). Questi ultimi tre abitavano al suo
stesso domicilio nel momento in cui mori lo zio; in concreto, An-
tonio viene dichiarato unico erede universale di tutti i suoi beni.

Pero quello che piu richiama 1’attenzione, dal nostro punto di
vista, e a diversi livelli, da un lato ¢ il vincolo di Brunelli con la
citta di Bergamo e con Stefano Vitalini, mentre dall’altro lato & il
riferimento che fa alle proprie tre serve. Abbiamo il sospetto, co-
me gia ¢ stato segnalato, che il maestro di cappella della cattedrale
compostelana Buono Chiodi ebbe in certa misura una qualche re-
lazione con la citta di Bergamo. Non ¢ documentata, pero il testa-
mento di Brunelli torna a proporci I’ipotesi, che a suo tempo scar-
tammo per mancanza di prove (la mancanza di un vincolo tra
Chiodi e Bergamo)™. Il fatto di essere Brunelli originario di Ber-
gamo e di avere lasciato in questa citta una sorella ci porta a ricon-
siderare I’ipotesi allora rifiutata.

C’¢ inoltre un altro dato che ci induce alla stessa cosa: la rela-
zione Brunelli-Vitalini. Secondo quanto ci consta attraverso
un’altra documentazione, Stefano Vitalini era sposato con 1’unica
sorella di Buono Chiodi, Elisabetta, e risiedevano a Salo, di dove
erano oriundi Chiodi e sua sorella. Di fronte a cio, prendiamo in
considerazione la possibilita che, effettivamente, Chiodi, attraver-
so Brunelli o suo cognato Vitalini, possa essere entrato in contatto
con Bergamo, occupando una qualche carica come musicista in
questa citta, o nei suoi dintorni, prima della sua partenza per Com-
postela. L altro aspetto che crediamo interessante trattare ¢ il fatto
che Brunelli abbia avuto fin dal suo arrivo a Santiago una serva'® e
che, nel momento della sua morte, ne avesse altre due.

Tutto cio ci fa ritenere che il suo livello economico era, piu
che agiato, facoltoso. Il suo affare dovette funzionare bene lungo
gli anni che lo mantenne. E con un ulteriore ingresso fisso, come
era la paga che prendeva in quanto musicista della cattedrale (d’al-

(13) P. Alén, EI compositor italiano Buono Chiodi y su magisterio en Santiago de Com-
postela, in “Coleccion Resimenes de Tesis Doctorales” (Tesi di dottorato) (separatas, 50 pp.)
(Tenerife: Universidad de La Laguna, 1992).

(14) Arrivo a Compostela nel 1767 e quando venne a mancare, nel 1791, dice di aver te-
nuto con s¢ Gertrudis Luaces (nome della serva) da 25 anni.
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tro canto per niente male)', ¢ plausibile che raggiungesse uno sta-
tus economico e sociale importante!®.

Per concludere, riportiamo il testo completo del testamento di
Brunelli, nel quale si potranno vedere i dati che abbiamo ricavato
per questo studio!’.

- 10 Juan Bruneli, musicista della Santa Apostolica Metropolitana
Chiesa di questa citta, originario di quella di Bergamo, Repubblica di
Venezia, e figlio legittimo di Juan Bruneli, defunto, e di Silvestra Cata-
nea e Bruneli, vicina della detta citta, trovandomi infermo di malattia
naturale, che Dio nostro Signore ha ritenuto mandarmi, e in pieno pos-
sesso delle mie facolta di giudizio, di comprensione e della mia naturale
memoria, credendo e professando come veramente credo e professo
nell’imminente mistero della Ss.ma Trinita [segue tutta una professione
di fede...] Item. - Dispongo che, quando si degnera la volonta di Dio no-
stro Signore di chiamarmi al suo giudizio e togliermi da questa vita pre-
sente, il mio corpo sia avvolto in un abito di San Francesco e di saio, e
sepolto nella Cappella della Confraternita delle Anime, di cui fui Mag-
giordomo e di cui sono fratello, alla cui confraternita chiedo che mi fac-
cia la grazia ed il favore di consentirlo, e se non dovesse dare il suo as-
senso, voglio essere sepolto nella Chiesa Parrocchiale di Santa Maria
della Corticela, di cui sono fedele, in una qualunque delle sepolture che
dovesse essere libera, e che il mio funerale lo faccia la Cappella di Mu-
sica della stessa Santa Chiesa secondo e con la forma con cui sono soliti
praticarlo con gli altri musicisti. = dispongo che al mio funerale assista-
no le quattro Comunita e la Confraternita di nostra Signora della Con-
cezione. = Item dispongo che dopo che venga meno si preghino per la
mia Anima quattrocento messe, per 1’elemosina di quattro reali, com-
prese in questo numero quelle che celebrano le Comunita il giorno dello
stesso funerale e onori. = Lascio alla Santa Crociata Redenzione dei
Prigionieri, e ulteriori lasciti obbligatori, quanto di costume, con la qual
cosa li alieno dal resto dei miei beni. = Dichiaro che sto occupandomi
dell’Abasto de Carnes (Mercato della Carne) di questa citta con il mio
socio José Servida, anche lui musicista della suddetta Santa Chiesa, con

(15) T musicisti italiani ricevevano una paga assai pii alta di quella dei nazionali, in tutte
le cattedrali spagnole. In maniera quasi eccezionale, a Santiago di Compostela i musicisti ita-
liani arrivavano a essere pagati quasi il doppio di quelli oriundi del paese.

(16) Di fatto chiama come testimoni del suo testamento vari membri del Capitolo della
Cattedrale.

(17) Documento conservato nell’ Archivo Histérico Universitario de Santiago. Protocolo
de Escrituras / ante Pedro Vizente / Rosende Afio de 1791 (Protocolos Notariales, Pedro Vicen-
te Rosende, n® 6.041, ff. 22-24 v).
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il quale sono in societa dal luglio dell’anno millesettecentottantasette,
fino al presente settecentonovantuno, ¢ precedentemente allo stesso
modo mi sono occupato del suddetto Abasto, come ¢ noto; € quello che
mi si deve, registrato nei Libri, e scritture autentiche, che sono in mia
mano, dispongo che venga pagato e liquidato, una volta maturata la sca-
denza. = allo stesso modo € registrato nei menzionati Libri e Scritture il
denaro che ho anticipato per la Compagnia con il gia citato José Servi-
da, e dispongo sia per lui. - Allo stesso modo dichiaro che quello che io
devo risulta nei Libri del su enunciato Abasto fin da quando & mio inca-
rico, fino al giorno presente, e voglio che da parte degli esecutori della
mia volonta sia soddisfatto quanto resta scoperto da parte mia. = dichia-
ro anche che sono in mano di Esteban Vitalini e dei suoi fratelli José e
Carlos, vicini della citta di Sald, nella gia menzionata Repubblica di
Venezia, ottomila Libbre, che danno sedicimila reali di rendita; e come
allo stesso modo ho consegnato a Madre Suor Giulia Bruneli, mia sorel-
la Monaca Professa nel convento del Borgo di San Leonardo di Santa
Clara nella suddetta citta di Bergamo, ventimila reali perché le dessero
in rendita un premio fisso sicuro e pagato, come lo ha fatto, dispongo
che se la Sua Divina Maesta decidesse chiamarmi, ’altra mia sorella
potesse prendere dalle mani dei suddetti Vitalini e fratelli i sedicimila
reali, e i metta assieme agli altri ventimila, con la stessa rendita, essen-
do mia determinata volonta che la rendita dei trentaseimila reali sia fat-
ta in quattro parti e la loro distribuzione venga fatta in questo modo: la
gia menzionata Madre Suor Giulia Bruneli deve averne una parte per le
sue necessita religiose, un’altra mio fratello Antonio Bruneli, e le altre
due che restano Maria Bruneli, anch’essa mia sorella, con la dichiara-
zione espressa che faccio che alla morte della suddetta Monaca si deb-
bano ugualmente fare delle suddette rendite quattro parti, delle quali,
quando cio si verifichi, voglio a che mia sorella Maria spettino tre parti
¢ la restante a Antonio = Cosi come dichiaro che alla mia serva Gertru-
dis Luaces, che mi serve da venticinque anni, le vengano pagati i suoi
salari, dispongo che le vengano dati mille reali d’argento e che i miei
eredi la mantengano e la tengano in propria compagnia; questo io inca-
rico loro. = dispongo che alla serva Maria venga liquidato il suo salario,
e che come possesso le si diano cento reali; e all’altra serva, che ugual-
mente mi serve, allo stesso modo dispongo che le venga liquidato il sa-
lario e che come possesso le si diano cinquanta reali. = A mia Madre
Silvestra Catanea e Bruneli non lascio niente perché non ne ha bisogno,
e le incarico che mi raccomandi a Dio. = E una volta compiuto questo
testamento e pagato tutto quello che lascio, dispongo che, con cid che
rimane di tutti i miei beni, diritti e azioni, istituisco e eleggo come mio
unico erede universale mio nipote Antonio Bruneli, con I’obbligo pre-
ciso che si prenda cura dei suoi due fratelli Luigi e Giovan Battista Bru-
neli, che tengo in mia compagnia, e, se non dimostrasse giudizio, che i
signori che compiono le mie volonta possano disporre della mia eredita
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a favore di quei parenti pit benemeriti, secondo la loro volonta, e senza
che si possa porre loro alcun impedimento, nomino ed eleggo come tal,
miei esecutori testamentari di queste mie disposizioni e testamento, i si-
gnori Simén Diaz de Rébago, Penitenziario, Pedro Antonio Feijoo y
Losada, Maximino Garcfa, Canonici della sudetta Santa Apostolica e
Metropolitana Chiesa, Andrés de Sobrino y Taboada, suo Cardinale
Maggiore, e ;Felipe Sanchez? Vaamonde, Maggiordomo della sua
Messa Capitolare, a cui do potere sufficiente, con ogni facolta necessa-
ria di diritto affinché possano farlo compiere e rispettare in tutto e per
tutto, per la qual cosa concedo loro e prorogo tutto il tempo che consi-
derino necessario, anche se debba passare I’anno e il giorno dell’esecu-
zione testamentaria, proibendo come proibisco che si faccia I’inventa-
rio giudiziale dei miei beni, e che nessuna Giustizia interferisca con es-
so, per lasciare come lascio tutto al libero arbitrio dei suddetti Signori,
miei esecutori, con ogni facolta necessaria e per riporre in essi la massi-
ma fiducia, e li supplico e prego che vogliano accettarlo. Revoco e an-
nullo qualsiasi altro testamento o codicillo che anteriormente al presen-
te abbia fatto per iscritto o per parola, affinché non abbiano valore, né
facciano fede in Giudizio, o fuori di lui, tranne questo che adesso conse-
gno, che voglio che valga ed abbia ogni validita e solidita: nella cui te-
stimonianza cosi lo ordino, dispongo e consegno davanti al presente
scritto e testimoni da me chiamati e pregati per questo atto furono Anto-
nio Reguera, Medico, Juan de Amil y Espana, Félix Pergamo, José Ser-
vida, ¢ Andrés Fraga, vicini di questa citta di Santiago, dove ¢ fatto ¢
consegnato, nella mia casa di abitazione, il giorno venticinque del mese
di Marzo dell’anno millesettecentonovantuno; e lo firmo; e di ogni qual
cosa e conoscenza di chi lo consegna e dei menzionati testimoni io scri-
vano faccio fede; e allo stesso modo faccio fede che, a quanto sembra,
nel momento in cui consegno questo testamento si trovava in pieno pos-
sesso delle proprie facolta di giudizio e di naturale comprensione, par-
lando bene e armoniosamente ¢ rispondere alle domande che gli feci e
rifeci in presenza dei suddetti testimoni. Ut supra. = Allo stesso modo
faccio fede che, per la gravita della malattia di cui al momento attuale
soffre la persona che fa testamento, che non gli permette firmare, prego
a uno dei suddetti testimoni che lo facesse a suo nome, in effetti lo mise
in pratica il primo che certifico. [con diversa scrittura] Come testimone
di chi fa testamento Antonio Reguera

[Rubrica] Pedro Vizente Rosende
Santiago de Compostela, 1 novembre 2000

Traduzione dallo spagnolo di
Attilio Castellucci



ANGELO CERIZZA

ANNA VERTUA GENTILE SCRITTRICE

I

Anna Vertua nacque a Dongo in provincia di Como il 30 mag-
gio 1845, primogenita di Rocco ed Ester Polti, sposatisi in Dongo il
3 giugno 1844'. Rocco proveniva da una cospicua famiglia di Sore-
sina, gia testimoniata dal 16752 Il padre di Rocco, Antonio, nato a
Soresina nel 1769, fu personaggio singolare: giacobino, bonaparti-
sta convinto, noto per il suo anticlericalismo, fu pretore di Pizzi-
ghettone? intorno al 1801 e dopo la caduta dell’impero napoleonico
passo con lo stesso grado nell’apparato del Governo asburgico.

Nel 1831, il nonno di Anna ¢ pretore a Codogno, dove abita
con la famiglia al civico 145 (nell’allora contrada del Sole oggi
via Cavallotti)*.

(1) Nel Libro degli Atti di nascita e dei Battesimi della Parrocchia di Dongo, Tavola 42 del-
I’anno 1845 n° 24, si legge: “Nata il 30 maggio alle ore 11,30...”. Nelle successive biografie ri-
portate dai vari editori delle opere di Anna Vertua verra indicato come data di nascita I’anno
1850; la stessa data viene ripresa nel Dizionario enciclopedico della Treccani. In ogni caso sulla
lapide della tomba della scrittrice nel cimitero di Codogno & riportata la corretta data di nascita.
L’autore ringrazia don Angelo Pozzi, parroco di Dongo, per la cortese ¢ preziosa collaborazione.

(2) L’autore ringrazia il professor Roberto Cabrini di Soresina che gentilmente gli ha con-
cesso di prender visione delle bozze ¢ degli appunti della sua opera in corso di pubblicazione ed
ha fornito indispensabili indicazioni; un particolare ringraziamento va a Marco Migliorini, ar-
chivista, per la cortese collaborazione e le preziose indicazioni.

(3) Roberto Cabrini mi narra della sua famigliarita con Antonio Smancini (barone del Re-
gno d'Ttalia, Prefetto del dipartimento dell’Alto Po, legato personalmente a Bonaparte) e del
suo aspro scontro con le autorita religiose locali.

(4) Ruolo anagrafico di Codogno, anni 1831, 1836, 1841; Uff. Anagrafe di Codogno;
1'autore ringrazia il dott. Fabrizio Redaelli per la cortese ¢ indispensabile collaborazione.
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E una famiglia numerosa: ne fanno parte la moglie Marta Va-
resi (anch’essa originaria di Soresina) e figli Paolo (nato Soresina
nel 1804), Antonia (Soresina, 1805), Teresa (Cremona, 1812),
Racchele (Cremona, 1815), Giulietta (Casalpusterlengo, 1816).
Rocco, nato a Cremona nel 1814, ¢ registrato come studente.

Nel 1836 dei figli maschi in famiglia rimane il solo Rocco
(con tutte le femmine); nel 1841 Rocco € ancora domiciliato nella
casa paterna al civico 145, ma ¢ registrato come possidente. Tra il
1841 e il 1844 Rocco Vertua si trasferisce da Codogno a Dongo
dove trova impiego presso le locali ferriere e dove conosce Ester
Polti che sposa nel giugno del 18443

Della formazione culturale di Rocco poco si sa, sicuramente
dal padre prese gli ideali giacobini (Antonio Vertua fu massone e
quasi sicuramente anche Rocco) e risorgimentali. In Codogno
sappiamo che la famiglia Vertua fu in relazione con la famiglia di
Angelo Pollaroli, che fu prigioniero nello Spielberg e nella cui ca-
sa in via Cavour si riuniva la locale carboneria®. Rocco a Dongo
partecipd ai moti risorgimentali e fu portatore di una cultura che
affondava le sue radici nella rivoluzione francese e aveva trovato
alimento nelle pit radicali correnti del pensiero risorgimentale.

Dopo Anna, la primogenita, nacquero Antonietta (1847-1921)
¢ Antonio (1855-1914). Rocco Vertua mori nel 1862, all’eta di 48
anni. Anche in assenza di documentazione, si possono ragionevol-
mente immaginare le difficolta della famiglia’. Nel 1869 usci per i
tipi dell’editore Paravia un libretto intitolato “Letture educative
per Fanciulle” firmato da Annetta Vertua, maestra di lingua e let-
tere italiane nell’istituto delle Dame inglesi di Vicenza, e dedicato
all’Egregia Signora Teresa Surlera, superiora dell’istituto. Nel
breve testo introduttivo troviamo accenni abbastanza precisi ai
problemi della famiglia della futura scrittrice.

(4bis) La data ¢ riportata nel Ruolo anagrafioco di Codogno, anni 1831, 1836, 1841; nella
lapide della tomba del cimitero di Codogno & indicato come anno di nascita il 1815.

(5) Secondo la testimonianza della famiglia Gentile (che I’autore ringrazia sentitamente
per la cortesia) i motivi del trasferimento sarebbero da ricercarsi in un dissesto economico e
dalla conseguente perdita delle proprieta terriere site nel comune di Maccastorna.

(6) Come si vedra piu avanti una delle piti intime amiche e collaboratrici di Anna Vertua
fu Carla Calderini parente (cugina) dei Pollaroli.

(7) Sulle cause della morte di Rocco non ho potuto appurare nulla di certo; nulla pero
conferma la voce di un suicidio che pare circolasse in Codogno per qualche tempo.
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Ho scritto per le mie dilette allieve colla speranza di giovare alla
Joro educazione ¢ mi permetto di dedicare questo piccolo volume a lei
ottima e cara signora Superiora in segno di quel vivo affetto che le porto
¢ della mia riconoscenza per I'interesse che mi dimostro fin dal primo
giorno in cui addolorata per le sventure che colpirono la mia famiglia,
giunsi in questo santo luogo e trovai in lei una seconda madre.

Se lo aggradisce questo tenue € meschino tributo d’omaggio ne
sar0 oltremodo lieta.

La di lei aff.ma e umil.ma Annetta Vertua.

E una delle prime se non la prima prova letteraria di Anna
Vertua, nata in e per quell’ambiente didattico e formativo giovani-
le cui la scrittrice rimarra sempre fedele anche se abbandonera la
professione dell’insegnamento propriamente detta.

A Dongo Anna conobbe Iginio Gentile di due anni piu anzia-
no di lei, proveniente da una nota famiglia anch’essa come i Ver-
tua attiva esponente della cultura laica e risorgimentale: il matri-
monio ¢ allietato nel 1874 dalla nascita di Marco Tullio.

Iginio Gentile & professore all’Universita di Pavia dove inse-
gna Storia antica: & studioso molto noto che accanto agli interessi
specificamente accademici (le sue numerosissime opere sono ap-
prezzate in tutte le universita) coltiva anche un vivo interesse per
le vicende risorgimentali e, in sintonia con i suoi ideali, ¢ autore di
libri di larga divulgazione. E probabilmente proprio Iginio a insi-
stere perché la moglie continui a coltivare la sua predisposizione
letteraria fin ad allora sporadicamente palesata ed ¢ sicuramente
attraverso Iginio che Anna entra in contatto con il movimento cul-
turale che a Milano, come a Firenze e Torino, dopo Iunita vede
nelle scuole e nella diffusione di una cultura nazionale il mezzo
per fare gli italiani, una volta fatta I’Italia.

Dal 1874 al 1893 Anna Vertua Gentile pubblica una serie di
racconti dedicati all’infanzia per la maggior parte editi nella Li-
breria di educazione ed istruzione dell’Editore Paolo Carrara di
Milano. Escono cosi: Per la vigilia di Natale (1877), Buon Capo-
danno fanciulli (1878 — dedicato alla sorella Antonietta), Il bur-
chiello del nonno (edito a Como e i cui proventi sono destinati agli
scrofolosi di Monte Olimpino), Tonino son fatto cosi (1885), Un
po’ di tutto, libro di lettura dedicato alla prima infanzia (1879 con
filastrocche e poesie), Di sopra i tetti (1891) e Scene di collegio
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(1885). Si tratta di lunghi racconti pubblicati in volumetti in cui
spesso compaiono opere di autori del tempo, come A. Bottari, E.
Capelli, P. Piermeli.

I successo ¢ ampio: alcuni di questi lavori (Scene di collegio e
Di sopra i tetti in particolare) verranno piu volte ristampati fino al
1915.

Nel 1893 muore lgmlo Gentile, quando Marco Tullio destina-
to agli studi di ingegneria ha diciannove anni. E probabilmente in
questo periodo che Anna Vertua intraprende con decisione la pro-
fessione di scrittrice. Il momento ¢ di fatto favorevole: nella se-
conda meta dell’Ottocento infatti la consuetudine alla lettura en-
tra a far parte integrante della vita delle fanciulle aristocratiche e
borghesi secondo canoni educativi non piu esclusivamente reli-
giosi e domestici, ma ispirati a quel liberalismo moderato e so-
stanzialmente laico che era caratteristica essenziale della cultura
lombarda.

Dopo la meta degli anni Ottanta molti editori intravedono am-
pie possibilita di mercato in connessione con I’allargarsi della sco-
larizzazione femminile ed in questo quadro fanno la loro compar-
sa, spesso coperte da pseudonimi, le donne scrittrici. Nella produ-
zione editoriale, trovarono ampio spazio i manuali di comporta-
mento, 1 galatei, i manuali di condotta della casa e dei lavori do-
mestici: alle ragazze € chiesta una severa disciplina nell’abbiglia-
mento, nel comportamento, nei gestl nelle parole. E un modo di
vita ispirato al modello della regina Margherita, con forti connota-
zioni aristocratiche e con evidenti e forti componenti laiche (da
molti commentatori religiosi lamentate) anche se ovviamente la
formazione religiosa trova ampio spazio.

Non stupisce quindi il grande successo della nostra scrittrice.
La produzione di Anna Vertua in questo periodo & copiosissima® e
il successo clamoroso.

Le case editrici di Milano si contendono i suoi lavori ¢ Anna
Vertua tramite 1’editore Vallardi entra in contatto con Guido Fa-
biani direttore (e fondatore) del “Giornale delle Maestre”, periodi-

(8) In appendice viene fornito un primo anche se parziale elenco delle opere pubblicate da
Anna Vertua.
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co — segno dei tempi — esplicitamente dedicato al pubblico profes-
sionale femminile.

Nel 1905 & chiamata dall’editore Solmi di Milano a dirigere
“Fanciullezza italiana”, un nuovo quindicinale che accanto a ro-
manzi a puntate (il primo sara Tino di Valfredda della Vertua stes-
sa) propone rubriche di galateo, di argomento artistico e culturale
e resoconti di viaggi. Tra le varie collaboratrici figura Carla Calde-
rini, figlia del colonnello Calderini, cugina dei Pollaroli di Codo-
gno. Nel 1906 Anna Vertua lascia la direzione del periodico (che
nel 1907 verra assunta da Teresa Fondi Mattani) pur continuando a
collaborare con una graziosa rubrica di galateo femminile. E signi-
ficativo rilevare come 1’editore in copertina tenesse a far apparire
il nome di Anna Vertua Gentile quale collaboratrice principale’.

E probabile che in questo periodo, terminati gli studi del figlio
che si avviava a una sicura carriera professionale, Anna Vertua
tendesse a diminuire il suo impegno di scrittrice. In ogni caso tra
nuove produzioni e ristampe riviste la sua produzione rimane
quantitativamente elevata.

Nel 1912 la sfortuna si accanisce di nuovo sulla scrittrice:
muore a trentotto anni Marco Tullio e Carla Calderini cosi ricorda
sulle pagine del “Corriere delle Maestre™:

Per qualche tempo sembrd che lo strazio 1’avesse annientata; poi la
fede sicura — ch’era in lei non meschino bigottismo, ma aspirazione su-
perba verso piil intensa luce — le diede la forza per riprendere la sua vita
e di nuovo scrisse per i giovani e trovo conforto nel fermare per essi vi-
sioni di bonta, ammaestramenti saggi, consigli materni.

Chiamata dal municipio di Milano ad ispezionare le scuole festive
vi porto la parola buona, I’ammonimento giusto, il giudizio fermo, ret-
to, sicuro'®,

Nel 1923 Anna Vertua vecchia e malata si ritira nell’Istituto di
Santa Savina in Lodi: sempre Carla Calderini ricorda:

Stanca ed ammalata volle piu tardi avvicinarsi a Codogno — il bor-

_(9)“Conla collaborazione principale di Anna Vertua Gentile” recita esattamente la coper-
tina di Fanciullezza italiana.

(10) Carla Calderini, Anna Vertua Gentile “1l Corriere delle Maestre”, 12 dicembre 1926.



20 Angelo Cerizza

g0 lombardo dove dormono "ultimo sonno i suoi morti — e si ritird in
accorato raccoglimento in una casa di riposo a Lodi'!.

Anna Vertua Gentile ¢ ancora un personaggio e la stampa lo-
cale da un certo rilievo al fatto:

Anna Vertua Gentile

Si ¢ stabilita da qualche settimana nell’Istituto di Santa Savina,
ov’é morta una sua sorella'? ch’essa volle tanto caritatevolmente assi-
stita; e noi ci crediamo in dovere di darle il benvenuto e di ricordarla ai
nostri lettori'>.

A Lodi Anna Vertua rimase tre anni fino, alla morte avvenuta
il 23 novembre 1926, consolata dall’affetto delle sue lettrici che
spesso I’andavano a visitare nell’istituto che 1’aveva accolta.

La stampa locale diede ampio risalto alle solenni esequie della
scrittrice:

... 1 funerali di Anna Vertua Gentile riuscirono una vera dimostrazione
di affetto e di devozione dell’intera cittadinanza, quale I’illustre donna
meritava.

Vi provvide I’egregio comm. rag. Fiorini, Commissario prefettizio
della nostra citta; presero parte al corteo i parenti dell’Estinta, venuti da
Milano e da Como, molte autorita di Lodi e di Milano e gli editori grand.
uff. Ulrico Hoepli, A. Vallardi, Solmi, grand. uff. Pietro Vallardi.

Vi erano inoltre il grand. uff. Guido Fabiani direttore del “Corriere
delle Maestre”, I’avv. Sironi e signora, il Colonnello Calderini e sorella,
I’avv. Forni, la signora Bregani Marchetti, Villa Sormani, Massimini,
Scameroni. Notati pure i capi d’istituto e dei collegi maschili e femmi-
nili, diverse insegnanti e un eletta schiera di signore amiche e ammira-
trici della compianta Dama.

Dopo la benedizione della salma nella chiesa parrocchiale di S. Lo-
renzo, il corteo per Via Garibaldi ¢ Corso Roma, giunse al largo Cremo-
na, ove I’Egregio cav. Marenduzzo, Preside dell’Istituto Tecnico, porse
il saluto della citta di Lodi alla spoglia della Grande Educatrice, ed ebbe
parole per le giovinette di incitamento onde non dimenticare Colei, che
tutta la sua vita integra ed operosa spese in vantaggio dell’educazione
della gioventu.

(11) Carla Calderini, Anna Vertua Gentile “Il Corriere delle Maestre”, 12 dicembre 1926.
(12) Antonietta (m. 1921).
(13) F. Colombo, Anna Vertua Gentile “Il Cittadino”, 25 agosto 1923.
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11 feretro chiuso in una automobile funebre, ricoperta di belle ghir-
lande di fiori, fra cui magnifica quella della Citta di Lodi, parti alla volta
di Codogno per essere tumulata nella tomba di famiglia.

Commosso fu 1’addio che la carissima amica e collaboratrice,
Carla Calderini, volle dedicarle dalle colonne del “Corriere delle
Maestre”:

A Lodi in quella grigia giornata invernale — quando sull’ampio
piazzale, che si allarga da un lato sul verde piano lombardo, i vessilli
delle varie associazioni e delle scuole s’inchinarono a salutare colei,
che stava per lasciare per sempre la citta — ch’era fiera d’ospitarla — e
con i parenti, gli amici, gli estimatori si strinse attorno alla bara la schie-
ra delle allieve degli istituti medi — su quella fioritura passo un’ondata
di tristezza ... Una fanciulla si staccd allora dalle compagne ¢ poso sul-
la bara un magnifico fascio di fiori'.

A Codogno il sindaco aveva gia dato istruzione perché si
provvedesse ad accogliere la scrittrice in localita Santa Teresa ¢ a
scortarla al camposanto, fino alla tomba in cui riposavano il padre,
la madere, il fratello, la sorella e il figlio'®.

—— el

(14) La morte di una illustre scrittrice, “L’ Unione di Lodi”, 2 dicembre 1926.
(15) Carla Calderini, Anna Vertua Gentile “1l Corriere delle Maestre”, 12 dicembre 1926.

(I(‘{) Archivio storico del Comune di Codogno, Cart. 518, fasc. 3. La tomba di Anna Ver-
tua Gentile si trova nel primo campo del cimitero di Codogno; con lei sono sepolti il padre Roc-
co (1814-1862), la madre Ester Polti (1823-1899), la sorella Antonietta (1847-1921), il fratello
Antonio (1855-1914) e il figlio Marco Tullio (1874-1912). Ogni anno il due di novembre la
Scuola elementare di Codogno alla scrittrice intitolata non trascura di inviare un cesto di fiori
sulla tomba, un po’ pii1 d’attenzione sarebbe opportuna da parte dell’amministrazione comuna-
le ¢ dalle associazioni che a vario titolo e con varia competenza trattano di cultura locale.
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II

Nel 1931 le scuole elementari di Codogno, costruite nel 1914,
sono alla ricerca di un nome come richiede il ministero dell’Edu-
cazione Nazionale. Parve all’amministrazione naturale dedicare
I"edificio scolastico ad Anna Vertua Gentile; cosi il 19 febbraio
1931 “Il Cittadino” di Lodi dava notizia che:

Con felicissimo pensiero I'Ill.mo Sig. Podesta intende sacrare alla
memoria di Donna Vertova Gentile quale monumento imperituro le
scuole elementari femminili.

Donna Vertova Gentile fu ispettrice delle scuole elementari di Mi-
lano e per la piccola fanciullezza scrisse libri assai educativi: Giocon-
dita, Godete fanciulli, Coraggio e avanti, In collegio...".

Alle affermazioni dell’articolo risponde da Lodi con lettera da-
tata 24-2-1931, Sofia Vianelli amica e ammiratrice di Anna Vertua:

Leggo sul settimanale di Lodi “I1 Cittadino” (n° 8, 19/2/93 1) che Ella
intende con lodevole decisione dedicare le scuole elementari di costi al
nome illustre della valente e compianta scrittrice Anna Vertua Gentile.

La notizia mi ha recato piacere e commozione ad un tempo; veder
onorata Colei che tanto opero pel bene della gioventu ¢ fatto che non
puo non recare compiacimento in particolar modo a chi ebbe 1’amicizia
e la stima della soave Gentildonna ed, io che ben la conobbi e mi fu dato
visitarla spesso nei suoi anni di permanenza nel nostro Istituto di Santa
Savina, godo assai del felice di lei pensiero, On. Sig. Podesta, e dal
profondo del cuore ne la ringrazio.

Mi permetto adesso farle osservare che la distinta scrittrice non era
Nobile, sebbene la madre di Lei'® avesse appartenuto ad alta aristocra-
zia toscana, né mai s’era fatta chiamare col titolo di Donna.

Ora sul “Cittadino” leggo: “Donna Vertova Gentile”. Non Verto-
va, ma Vertua Ella era; il padre suo appartenne a distinta famiglia dei
pressi di Maleo'.

Anna Vertua nacque a Dongo sul lago di Como... Non fu quindi
“illustre concittadina” del cronista di Codogno®.

(17) Omaggio doveroso ad un’illustre concittadina, “11 Cittadino di Lodi” 19 febbraio
1931.

(18) E voce che si ritrova spesso nelle note biografiche del tempo.

(19) In realta come si & visto il padre di Anna Vertua aveva un tempo posseduto beni ter-
rieri a Maccastorna.

(20) Archivio storico del comune di Codogno, cart. 564, fasc. 17.
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I1 13 maggio 1931 il podesta di Codogno ufficialmente

Considerato che il fabbricato scolastico del Capoluogo non & tutto-
ra stato dedicato, come le Superiori istruzioni del Ministero dell’Educa-
zione Nazionale hanno tanto opportunamente consigliato, a qualche
personalita che bene abbia meritato dalla Patria;

Che & necessario aderire a tanto autorevole consiglio;

Che Codogno sente il desiderio ed il dovere di ricordare in questo
modo il caro nome della scrittrice Anna Vertua Gentile che fu per lun-
ghi anni ospite del nostro comune e che riposa nel nostro cimitero, scrit-
trice che tutta si adopero per la gioventu e la cui ricca produzione lette-
raria ¢ tutta volta all’educazione della gioventu

DELIBERA

di intitolare il fabbricato delle scuole elementari del capoluogo al
caro nome della scrittrice

ANNA VERTUA GENTILE?.

La cerimonia ufficiale si svolgera 1’anno dopo nel 1932 ¢ in
quell’occasione numerose aule della scuola elementare verranno
dedicate a codognesi illustri, distintisi per dedizione patriottica.
Tra gli invitati ¢’¢ anche Carla Calderini che, impossibilitata a
partecipare alla cerimonia, scrive al podesta di Codogno in data 5
febbraio 1932:

Egregio sig. Luccini

nell’assoluta impossibilita di assistere alla Cerimonia patriottica
nella quale verranno rievocate le benemerenze di tanti eroici e distinti
cittadini codognesi, mando la mia viva parola di plauso al benemerito
comitato, grata per aver messo — fra gli altri — nelle scuole a esempio e
protezione i nomi della mia diletta Anna Vertua Gentile, carattere ada-
mantino e cuore generoso ¢ dei miei cari cugini Pollaroli.

Sarei stata lieta che si fosse rammentato fra i generosi che hanno
sofferto e lottato per I’unita d’Italia, anche mio padre, colonnello medi-
co comm. Calderini Ferdinando che fuggito giovanetto in Piemonte,
combatté valorosamente; fu ferito; decorato di due medaglie d’argento;
si distinse nell’epidemia colerica a Palermo meritandosi la medaglia ai
benemeriti della salute. Come medico fu valente e buono; studioso mo-
desto e benefico. A riposo si dedico ad opere benefiche e fu per molti an-
ni direttore di comparto della congregazione di Carita di Milano — affe-
zionato alla sua Codogno dove aveva parenti ¢ amici cari vi passo sem-
pre le sue vacanze e ivi mantenne la sua residenza e il voto politico™. ..

(21) Archivio storico del comune di Codogno, cart. 564, fasc. 17.
(22) Archivio storico del comune di Codogno, cart. 564, fasc. 17.
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L’opera di Anna Vertua Gentile conobbe una notevole fortuna
mentre la scrittrice era ancora in vita e negli anni immediatamente
successivi alla sua scomparsa. I suoi romanzi, raccolte di racconti,
libri scolastici di lettura generalmente destinati alle ragazze, pit
volte ristampati, ebbero larga diffusione e sono tuttora presenti in
molte biblioteche grandi e piccole. La produzione della scrittrice
compresa tra il 1869 e il 1920 conta piu di cinquanta titoli; alla
straordinaria fortuna in vita segui dopo la morte un graduale oblio.

I giudizi sulla sua opera concordano su alcuni punti essenziali;
fra tutti pare utile riportare quello di F. Colombo che sul “Cittadi-
no di Lodi” del 25 agosto 1923 cosi recensiva I’opera della scrit-
trice:

La Vertua Gentile ha scritto un cinquanta volumi; molti, troppi, an-
che per lei, di qui le ripetizioni di motivi d’arte od oscillazioni sulla no-
ta, qualche trasparenza d’intreccio, qualche debole colpo d’ala, talora
un certo abbandono a scapito della struttura o dell’effetto. Ma possiede
la lingua, conosce gli uomini e la societa, ha spirito d’osservazione e
senno ed esperienza di vita; se non affastella vicende, ha tuttavia intrec-
cio sufficiente all’attenzione; ha molta, talora diluita, analisi degli affet-
ti, caldo amore della natura e dell’arte; affronta problemi etici e sociali
senza annoiare se anche senza scioglierli bene; pur tenendo 1’eterno no-
do dell’amore e qualche volta calcandovi su anche troppo, non & mai
sensuale: piace e puo far del bene.

In gran parte ¢ letteratura amena la sua: parecchi racconti semplici
e carini per bimbi e ragazzi, molti romanzi per signorine ed alcuni an-
che per signore: A la faggeta, A la vecchia ferriera, Albertina, No e poi
no, Angelita, Angolo romito possono piacere a tutti, gli ultimi, anzi, vo-
gliono eta matura.

Ma ha scritto pure libri direttamente educativi, per tutti, dai bambi-
ni alle madri, Giocondita, Godete fanciulli, Coraggio e avanti, In colle-
gio, La voce dell’esperienza, La potenza della bonta, A te sposa, Per la
mamma educatrice.

Profonde in tutti tesori di senno e di bonta, e generalmente & bene
intonata. Non sempre pero; perché, se nei romanzi ha qualche tocco in-
felice, come in Angelita ove dipinge male persone di chiesa, qui ha la-
cune frequenti per un’educatrice cristiana, e qualche affermazione erra-
ta sulle religioni, sul duello, sulla coscienza, su fatti politico-religiosi; a
volte si sente, dird cosi, nell’aria che chi scrive non ha netto il pensare e
il sentire, noi non diremmo come lei.

Sono conseguenze della nostra scuola e societa liberale; nell’opera
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Ritratto di Anna Vertua Gentile. La fotografia fu donata nel 1957 da Carla Calderini alla
Scuola Elementare di Via Vittorio Emanuele 49, in Codogno, alla scrittrice intitolata.
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dell’autrice non hanno importanza e basterebbero alcuni ritocchi per ri-
mediare; perché non li farebbe per nuove edizioni? Noi davvero gliele
auguriamo, poiché anche coi loro difetti, le opere della Vertua Gentile
meritano di essere preferite a tante altre che sono di moda. Ancora una
volta i libri che ispirano finezza e bonta sono posposti ad altri che allet-
tano i sensi: purtroppo®.

L’autore dell’articolo, pur dall’evidente punto di vista cattoli-
co, coglie alla perfezione gli aspetti peculiari dell’opera della
Vertua Gentile. Tutti i critici le riconoscono 1’eccezionale padro-
nanza della lingua italiana e il grande mestiere di scrittrice e le
rimproverano il ripetere spesso gli stessi schemi narrativi, difetto
che 1 piu fanno risalire alla eccezionale abbondanza della produ-
zione. Ma il Colombo sottolinea anche altri aspetti non squisita-
mente letterari della personalita della scrittrice: la grande capacita
di osservare e capire la societa (una vena sociologica quindi) e
I"evidente laicita della sua morale che pur essendo in massima
parte accettabile per la morale religiosa ne rimane nettamente di-
stinta. La sua educazione famigliare sicuramente ebbe ruolo fon-
damentale: il vago anticlericalismo di Angelita ¢ il ricordo del ris-
080 nonno giacobino che il padre si porto con altri ideali risorgi-
mentali da Codogno a Dongo e che I’ortodosso commentatore del
cittadino acutamente avverte. Su questo substrato famigliare mai
cancellato si innesta la cultura che la Lombardia aveva iniziato ad
elaborare gia a partire dagli anni immediatamente precedenti la
grande esplosione del 1848; cultura in cui grande spazio trovava-
no i problemi dell’istruzione popolare e ancor pilt modernamente
dell’istruzione femminile.

Il processo ¢ pero molto lento: ancora per tutto 1’Ottocento
I’educazione femminile rimane in gran parte un percorso informa-
le che si svolge essenzialmente in famiglia per proseguire nelle
opere pie e negli istituti religiosi. Ma il movimento per un’educa-
zione femminile strutturata e moderna cresce al crescere del movi-
mento liberale e democratico: nel 1854 Caterina Franceschi Fer-
rucci pubblica Degli studi delle donne e Rosa Piazza ¢ Anna Ma-
ria Mozzoni danno vita alle prime manifestazioni emancipazioni-

(23) F. Colombo, Anna Vertua Gentile, “1 Cittadino”, Lodi, 25 agosto 1923.
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ste. Movimenti per ora minoritari: ma il nuovo stato italiano pre-
me verso una generalizzazione dell’ insegnamento €, nonostante le
resistenze, negli ultimi decenni dell’Ottocento la Maestra e ormai
figura diffusa; appaiono gli Istituti superiore di magistero ¢ le pri-
me studentesse entrano nell’universita.

Anche nel campo dell’istruzione non formalizzata si registra-
no profondi mutamenti: alle letture devote si affiancano galatei e
manuali domestici che propongono modelli di vita laici e borghesi.

Questi modelli sulla scorta delle idee di Rousseau vedono nel-
la donna una maggior predisposizione all’educazione dell’infan-
zia e grazie ad alcuni autori stranieri il pensiero pedagogico mode-
rato si impernia sull’esigenza di laicizzazione e su una maggior li-
berta di rapporti tra allievo ed educatore.

Lattivita pedagogica cosi concepita, pur ispirandosi a princi-
pi saldamente cattolici, non pud non urtare gli ambienti ecclesia-
stici: anche il cattolico Tommaseo si vedra aspramente criticato.
Ma ovviamente il processo non si ferma: nel 1870 Anna Maria
Mozzoni traduce la Servitit della donna di John Stuart Mill mentre
Rosa Piazza e altre si raccolgono intorno al periodico laico e anti-
monarchico “La Donna” di Venezia: sono voci che mettono in di-
scussione antichi e nuovi pregiudizi e rivendicano alla donna il di-
ritto all’istruzione professionale.

A Milano, Laura Solera Mantegazza, che sin dalla prima meta
del secolo con Giuseppe Sacchi si era impegnata nella fondazione
degli asili infantili, costituisce un punto di riferimento nell’ambito
della battaglia per I’istruzione femminile. Vicina ad Alessandrina
Ravizza, Adelaide Cairoli, Costanza Speck, Ismenia Castelli, amica
di Garibaldi, in contatto con Correnti e Luzzati, Laura Solera fu froe-
beliana convinta e promosse la raccolta di fondi per I'istituzione del-
la prima scuola professionale femminile che venne aperta nel 1870.

E comprensibile che gli editori avvertissero la nascita del nuo-
vo mercato collegato alla scuola e in senso pitt lato all’istruzione.
All’incremento delle vendite dei libri contribuirono anzitutto le
autorita ministeriali con I'imposizione del libro di testo in sostitu-
zione degli appunti con lo scopo di uniformare I’insegnamento in-
canalandolo in percorsi comuni in tutte le scuole del regno. Nel
1876 esce il catalogo dei libri scolastici d’istruzione e d’educazio-
ne per I’anno scolastico 1876-77. Anche la formazione dei maestri
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da luogo a una ricca editoria specializzata sulla scia dei periodici
pedagogici didattici, quei “giornali pratici d’istruzione” di cui fu
antesignana la Guida all’educatore di Raffaello Lambruschini. 11
numero di questo genere di periodici aumenta rapidamente a parti-
re dal 1870 e in essi trovano posto tematiche di interesse profes-
sionale e, cautamente, problematiche sindacali. Nel 1897 Vallardi
con felice intuizione si rivolge esplicitamente al pubblico profes-
sionale femminile con il “Corriere delle Maestre” affidato a Guido
Fabiani. E in questo periodo che si afferma I’editoria di giornali e
libri di lettura per fanciulli e fanciulle nel piu ampio alveo dell’e-
ditoria popolare a scopi educativi destinata anche agli adulti.

La nascita del mercato e I’influenza delle idee di Rousseau e
Lambruschini portano alla comparsa delle donne scrittrici: si trat-
ta per lo pit di maestre elementari che SCTivono, spesso sotto pseu-
donimo per strenne, almanacchi e riviste femminili. Ed ¢ attraver-
so di loro che si afferma un genere narrativo intermedio destinato
alle giovinette. Ad esse infatti era per ragioni di decenza interdetto
il romanzo d’avventura, ma la forte propensione al romanzo favo-
rira a partire dalla meta del secolo una produzione romanzesca
fortemente edificante, pedagogica e moraleggiante. L’opera di
Anna Vertua Gentile si colloca in questo quadro, come del resto
era chiaro anche allora. Nella prefazione dell’edizione del 1913 di
In Collegio, Vittorio Bacci cosi inquadrava storicamente la fortu-
nata opera, giunta alla terza edizione:

E consolante il vedere che libri di coltura popolare appariscano ora
nelle varie citta italiane assai pit frequentemente di quel che non avve-
nisse nei tempi passati. — Né sono traduzioni piu 0 meno slavate di ope-
re straniere, e nemmeno manuali scolastici, redatti sulla falsariga di de-
terminati programmi.

Di libri fatti appositamente per le classi scolastiche ci fu sempre
dovizia e anche sovrabbondanza, e sebbene ora siano in generale mi-
gliori degli antichi, pure non sarebbe da meravigliarsi dello smercio di
molti di essi che spesso, pit che dalla intrinseca loro bonta, deriva dal-
I’uso a cui sono destinati.

E invece notevolissima, come segno di progresso della educazione
nazionale, la diffusione ¢ la ristampa di quei libri che, non avendo per
iscopo immediato lo svolgimento di un programma scolastico, furono
dall’autore scritti coll’alto intendimento di servire ad una larga coltura
della mente, ad una feconda educazione del cuore.
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Pur troppo finora questi libri son pochi in Italia, specialmente se si
fa confronto coi molti che ne hanno le altre nazioni e in particolare I’In-
ghilterra, ove la letteratura popolare ¢ opera d’ingegni elevati. Ma an-
che qui ¢ lieto constatare che s’incomincia a vincere I’apatia che finora
non curava le buone letture ¢ il triste pregiudizio che disdegnava le no-
strane per cercare le forestiere.

Ora i nostri scrittori, pochi ma buoni, si sono avvicinati al popolo,
Jasciando finalmente il noioso sussiego della pedanteria: ed han preso il
brio ¢ la spigliatezza del popolo che, alla sua volta, li ha accolti con af-
fetto riconoscente perché gli parlavano un linguaggio sano, onesto e di-
lettevole.

Cosi il libro festeggiato da chi lo ha letto, desiderato da chi ne ha
sentito parlare vive di una vita vitale nelle varie edizioni perché vi si
trovano consigli, esempi, pensieri adatti a chi vuol crescere nella serena
operosita dei propri doveri nella modesta, ma utile coltura del proprio
intelletto.

Queste considerazioni sui buoni libri, che da qualche anno a questa
parte si vanno stampando e ristampando in Italia, coll’intendimento di
servire all’istruzione e alla educazione giovanile, mi vengono ora sug-
gerite dal vedere che in Milano si stampa per la terza volta il libro In
Collegio di Anna Vertua Gentile, una di quelle scrittrici che posseggo-
no la difficilissima arte di dire alla gioventu cose utili e buone senza an-
noiarla, una scrittrice che ha I’anima di artista ed il cuore di madre per le
fanciulle alle quali si rivolge.

Non insegna, né credo abbia mai insegnato, ma questo che potreb-
be parere un difetto, & per i suoi scritti un grande pregio che la salva da
ogni ombra di rigidezza ed aridita; ella scrive bene ed efficacemente
perché bene pensa e bene sente.

Son certo che di questo libro della Signora Vertua Gentile I’edizioni
non si fermeranno a questa terza, se pure non ¢ vana la raccomandazione
che andiamo tutti i giorni facendo agli alunni delle nostre scuole: dileggere
cioé pil che possano, meglio che possano, nelle mura domestiche, libri
adatti a fecondare I’insegnamento avuto nella scuola. E evidente che la
scuola, diretta anche da bravi insegnanti, non pud dare vera e piena coltura,
e nemmeno vera e piena educazione, ma le basta invece di riuscire ad indi-
rizzare, a guidare 1’ingegno ed il cuore dei fanciulli in modo che a poco a
poco imparino a diventare maestri di sé stessi, a cercare € ad amare nella vi-
ta quel che vi ha di meglio per loro. Pero ¢ necessario che la scuola trovi al
di fuori di sé I’aiuto di buoni libri che continuino e fecondino I’opera sua.

Lo scritto individua con precisione i motivi del successo della
scrittrice, incarnazione dell’ideale di Rousseau ¢ di Lambruschini,
che con la sua opera sostiene e prosegue il lavoro di maestri ¢ inse-
gnanti. Ma proprio qui sta anche la ragione del progressivo oblio del-
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le sue opere strettamente e volutamente legate all’ideale educativo di
un epoca: giustamente Anna Vertua Gentile viene ricordata come
educatrice pitt che come letterata e questo credo che lei stessa volesse.
Ma vi ¢ una parte dell’opera di Anna Vertua ingiustamente trascurata
a favore della sua produzione narrativa che merita d’essere riscoperta
e riletta (si veda ad esempio I’ampio saggio Vita Intima in Il secolo
XIX, Vallardi, Milano, 1900). Anna Vertua fu attenta osservatrice
della sua epoca e noto con rara sensibilita i processi trasformazione
sociale che avvenivano all’interno delle discrete pareti domestiche e
nel pitt ampio quadro di una societa europea che vedeva I’affermarsi
dell’industria moderna. E osservatrice colta e informata e segue con
attenzione tutto cio che I’evoluzione sociale propone non solo in Ita-
lia ma anche in Francia, Inghilterra, Norvegia, Stati Uniti. Né i temi si
limitano al ruolo della donna nella famiglia; la questione sociale e la
lotta al pauperismo trovano ampio spazio con toni e accenti in cui si
avverte I’eco dei primi socialisti, Richard Owen e forse pili ancora il
Saint Simon de Le nouveau christianisme, del paternalismo cristiano
dei riformatori tedeschi dello Zollverein fiir soziale reform e dello
statalismo riformista prussiano della Germania di Bismark.

Anche il suo femminismo appare moderato e volto a sostenere
un’emancipazione e una crescita culturale della donna in funzione
di un pit consapevole ruolo di sposa e di madre educatrice. Il capi-
tolo dedicato al femminismo del volume Voce materna (1903) ¢ a
questo proposito esemplare:

La societa che cresce e progredisce per opera specialmente dell’in-
telligenza, trovo logico, giusto e utile di offrire al sesso femminile, il
modo di coltivare le sue facolta morali, scavando un abisso fra il passa-
to abbuiato da ignoranza e pregiudizi e il presente, che il progresso va
ogni giorno illuminando di vivida, benefica luce.

L’istruzione, quando sia congiunta con un’educazione intelligente,
non diminuisce punto le attitudini né le soavi virti femminili, facendo
delle donne altrettante sapute pretenziose e pochissimo simpatiche....

E splendida la nuova idealita della donna, chiamata a liberamente
esplicare il suo spirito in ogni attivita consentanea a la sua natura.

Chi negherebbe che piu la donna coltiva il suo spirito, pitt diminui-
sce la sua ignoranza, e meglio riesce a capire e prendere sul serio la vita
nei suoi scopi e nei suoi doveri?*,

(24) Anna Vertua Gentile, Voce materna, Milano, Hoepli, 1903, pp. 360-361.
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Il moderatismo della posizione della scrittrice ¢ sottolineato
da un’ampia citazione da Monsignor Geremia Bonomelli:

No, no — cita da monsignor Bonomelli — non sia mai che facciamo
la donna barbuta come argutamente scrive De Maistre.

Vi sono molti nobilissimi uffici nei quali la donna riesce come
1’uomo, meglio che I’'uomo e sovente riesce la sola donna; si limiti a
questi e si lasci all’uomo i suoi.

Presentemente molti uomini non hanno un posto ¢ I'Italia ¢ piena
di disoccupati, perché accrescerne il numero, lasciando le donne alla
caccia di uffici fin qui riservati ai soli uomini®?

Ma proprio partendo da un pensiero di Monsignor Bonomelli,
Anna Vertua Gentile sviluppa un tema che avra un ampio posto
nel movimento femminista futuro:

Le donne dovrebbero avere per medici le donne. II desiderio e il
consiglio dell’illustre vescovo di Cremona ¢ logico pietoso e generoso.

La donna, che al letto del malato, & un vero angelo consolatore, che
¢ infermiera insuperabile, sarebbe per certo un medico per eccellenza.
La malata non avrebbe segreti per il medico donna; ¢ la confidenza
avrebbe il potere di prevenire o di vincere in sul nascere, tanti mali, che
il pudore nasconde al medico uomo.

E i bambini? ... Come facilmente riuscirebbe la donna medico, con
il suo cuore di madre e I’innata tenerezza, a curarli nonostante i loro ca-
pricci e la loro ostinazione!

Eppure ... la medichessa, prima ancora delle malattie, si trova nel-
la necessita di vincere il pregiudizio.

Gia ve ne sono di signorine, che fecero i loro bravi corsi a I’Univer-
sita e ottennero fior di diplomi; non sono molte, ma non mancano le me-
dicgesse. 11 guaio &, che non trovano chi abbia fiducia in esse, 0 ben po-
chi®®,

(25) Anna Vertua Gentile, Voce materna, Milano, Hoepli, 1903, p. 361
(26) Anna Vertua Gentile, Voce materna, Milano, Hoepli, 1903, pp. 365-366.
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APPENDICE

Viene qui presentato un primo tentativo di elenco sistematico
della produzione letteraria di Anna Vertua Gentile; si tratta di un
elenco basato sostanzialmente sullo spoglio di schede di bibliote-
ca e quindi sicuramente incompleto. Né ¢ stato possibile indivi-
duare con certezza le prime edizioni data le numerose e raramente
denunciate ristampe. In ogni caso 1’elenco testimonia la ricchezza
della produzione della scrittrice e I’estrema popolarita raggiunta
dai suoi lavori. I romanzi, le raccolte di racconti, il libri di lettura
per bambini di Anna Vertua sono ancora oggi disponibili nelle bi-
blioteche pubbliche italiane di ogni citta.

Saggi e manuali di galateo

s.d. Roba alla buona per fanciulle, Carrara, Milano.

1894 Per la mamma educatrice, Guidan-Chiesa, Milano.

1897 Come devo comportarmi.

1900 Vita intima, in 1l secolo XIX, Vallardi, Milano.

1903 Voce materna — consigli ed esempi alle madri, Hoepli, Mi-
lano.

1912 Voce dell’esperienza, Madella, Sesto San Giovanni.

1913 Le donnine di domani, Carrabba, Lanciano.

1914 A te sposa, Madella, Sesto San Giovanni.

1918 Cultura spicciola, Hoepli, Milano.

Libri scolastici e per I’apprendimento della lettura

s.d. Comincio a leggere, Carrara, Milano.

s.d. Dopo il sillabario, Carrara, Milano.

s.d. Il maestro di Valbruna, Carrara, Milano.

s.d. Il quaderno di Ghita e Giorgio, Carrara, Milano.
s.d. Midiverto a leggere, Carrara, Milano.

s.d.  Primo libro per fanciulletti, Carrara, Milano.
s.d.  Quadretti di storia naturale, Carrara, Milano.
s.d. So leggere: libro per la fanciullezza.

s.d. Sono in quinta, Carabba, Lanciano.

1879 Un po’ di tutto, Carrara, Milano.

1895 Mi diverto a leggere, Carrara, Milano.

1900 Letture dilettevoli, Carrara, Milano.
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1900 Oh bei! Oh bei!, Carrara, Milano.

1913 So scrivere le mie letterine, Carabba, Lanciano.
1924 Un’allegra nidiata, Carrabba, Lanciano.

1926 La potenza della bonta, Hoepli, Milano.

Racconti e raccolte di racconti

s.d. Almare! Al mare!, Carrara, Milano.

s.d. Allegri! Allegri! Cento raccontini, Carrara, Milano.
s.d. Come dettava il cuore, Carrara, Milano.

s.d.  Due cugine, Carrara, Milano.

s.d.  Nelfitto del bosco, Carrara, Milano.

s.d.  Per le vacanze, racconti, Carrara, Milano.
s.d. Godete fanciulli.

s.d. La chiesa sepolta, Sandron, Milano-Palermo.
s.d.  Tip e top, Carrara, Milano.

s.d.  Tuffo fortunato, Sandron, Milano-Palermo.
1869 Letture educative, Paravia, Firenze.

1877 Per la vigilia di Natale, Carrara, Milano.
1878 Buon Capo d’anno fanciulli, Carrara, Milano.
1885 Scene di collegio, Carrara, Milano.

1885 Tonino son fatto cosi, Carrara, Milano.

1889 Mostriciattolo, Carrara, Milano.

1893 Dal vero, Carrara, Milano.

1897 Da un Natale all’altro, Galli, Milano.

1898 Vittima del lavoro, Sandron, Milano-Palermo.
1899 Giulio in vacanza, Biondo, Palermo.

1899 In vacanza, Carrara, Milano-Palermo.

1899 Poveretto — La rosa, Carrara, Milano.

1900 Amico sincero, Carrara, Milano.

1900 Artista in erba, Carrara, Milano.

1900 11 re dei sorci, Sandron, Milano-Palermo.
1900 1In cerca di lavoro, Milano-Palermo.

1900 L’eco di Papigno, Biondo, Palermo.

1902 Nel collare di Dog, Biondo, Palermo.

1902 Salto in bicicletta e via, Biondo, Palermo.
1902 Viaggio di nozze di Titi e Momo, Biondo, Palermo,
1906 La buona sorella, Hoepli, Milano.
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1910
1914
1915
1915
1915
1927

Angelo Cerizza

Santuccio della grotta, Biondo, Palermo.

Giocondita: un’ora allegra, Madella, Sesto San Giovanni.
Cuor forte e gentile, Rinfreschi, Piacenza.

Devozione, Madella, Sesto San Giovanni.

Le monellerie di Cecchino, Biondo, Palermo.

La triste fine, Barion, Milano.

Romanzi

s.d.
s
s.d.
s.d.

Casamicciola, Carrara, Milano.

1l piccolo Robinson Crosué, Carrara, Milano.

11 piccolo Robinson Crosué svizzero, Carrara, Milano.
Quand’ero scolaro, memorie di un giovinetto, Carrara, Mi-
lano.

Yetta, storia di una piccola creola, Carrara, Milano.
Angelita.

Il burchiello del nonno.

Martina, Carrara, Milano.

Fra i monti, Carrara, Milano.

L’odio di Rita, Galli, Milano.

Nora, Baldini Castolti, Milano.

Il romanzo di una signorina per bene, Carrara, Milano.
Fantasiosa, Giannotta, Catania.

Le due felicita, Paravia, Firenze.

In collegio, Baldini-Castolti, Milano.

A la vecchia ferriera, De Mohr, Milano.

Coraggio e avanti, Sandron, Milano.

Tino di Valfredda, Solmi, Milano.

Silvana, Hoepli, Milano.

Angolo romito, Madella, Sesto San Giovanni.

Ulrica, Madella, Sesto San Giovanni.

A la faggeta, Madella, Sesto San Giovanni.

Carlo e Carla, Madella, Sesto San Giovanni.
Giorgetta e Silvia, Madella, Sesto San Giovanni.
Maria, Madella, Sesto San Giovanni.

Quella voce, Solmi, Milano.

Sotto i cieli dell’Alpe, Madella, Sesto San Giovanni.
Le avventure di un monello, Madella, Sesto San Giovanni.
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1914 Luciana, Madella, Sesto San Giovanni.

1914 Tony generoso, Madella, Sesto San Giovanni.
1915 Di sopra i tetti, Madella, Sesto San Giovanni.
1915 No e poi no, Solmi, Milano.

1919 Albertina, Barion, Milano.

1923 Bucaneve, Madella, Sesto San Giovanni.
1923 Fior di siepe, Sandron, Milano.

1924 Castellaccio, Barion, Milano.

1924 La najade della cascata, Barion, Milano.
1927 Fior di pervinca, Barion, Milano.

1927 La casa sulla scogliera, Solmi, Milano.

1932 In cerca di fortuna, Madella, Sesto San Giovanni.

Commedie e teatro per bambini

s.d. Festedella fanciullezza, Carrara, Milano.

s.d.  Ricreazione e feste, Carrara, Milano.

s.d.  Teatro in salotto, Carrara, Milano.

s.d.  Un’ora diricreazione, Carrara, Milano.

s.d.  Teatrino per bambine e fanciulli, Vallardi, Milano.

1892 Nuovo teatrino per le marionette, Galli, Milano.

1895 Ricreazione e feste: commedie, monologhi. Carrara, Milano.
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GIUSEPPE CREMASCOLI

DOCTRINAE CULTUS*
SUGLI STUDI DI MONS. LUIGI SALAMINA
(1885-1956)

Nella prefazione al volume del 1951 su Franchino Gaffurio,
Vittorio Beonio Brocchieri presenta Mons. Luigi Salamina, uno
degli autori, come “Direttore della Biblioteca Laudense, teologo
laureato, orientalista, ma soprattutto musicologo™'. L’illustre ac-
cademico e giornalista rendeva, cosi, omaggio alla versatilita del
dotto ecclesiastico, ponendo 1’accento sugli studi da lui condotti
nei vari ambiti della musicologia, a cominciare dal canto gregoria-
no. Nella citata prefazione si fa cenno, infatti, al volume di Teodo-
ro Laroche sui principi tradizionali d’esecuzione del canto grego-
riano?, tradotto dal francese da Mons. Salamina, corredato di note
¢ di due appendici®, per illustrare, rispettivamente, la “scelta degli

—— e

" Questo breve saggio & costituito, con ritocchi e apparato di note, dal testo della comunica-
zlone da me letta il 18 marzo 2000, al Convegno tenuto presso il ridotto del Teatro delle Vigne,
sul tema: “La tradizione organaria nel territorio Lodigiano”. Ebbi, per I’occasione, I'incarico di
ricordare 1’opera di Mons. Salamina, il dotto ecclesiastico gia canonico teologo del Capitolo
della nostra Cattedrale, che trattd, nei suoi scritti dedicati a vari ambiti del sapere, anche di arte
Organaria lodigiana. Ho consegnato il testo del saggio al prof. Luigi Samarati, Direttore
dell’*Archivio Storico Lodigiano”, il 23 marzo 2001, nel XLV anniversario del pio transito di
Mons. Salamina, che ho tanto ammirato sin dagli anni della mia formazione.

(1) A. Caretta, L. Cremascoli, L. Salamina, Franchino Gaffurio, prefazione di V. Beonio
Brocchieri, Lodi, Edizioni dell’Archivio Storico Lodigiano”, 1951, p. 5.

_(2) Ibid.: “In questo ramo egli & noto tra gli studiosi italiani anche per avere presentato e
ivulgato nella nostra lingua I"opera del Laroche sui ‘Principi tradizionali’ del Canto Gregoria-

s

d
no”,

_(3) T. Laroche, Principi tradizionali d'esecuzione del canto gregoriano secondo la scuo-
la di Sjo!esmes, traduzione e note di L. Salamina, Roma, Societa di S. Giovanni evangelista —
Desclée e C., Editori pontifici, 1935.
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accordi in rapporto al Modo™ e “alcuni tratti sull’innologia™, con
dati relativi sia agli inni metrici sia a quelli tonici.

I1 volume del Laroche fu pubblicato in Italia nel 1935, anno dal
quale ebbero inizio i saggi del Salamina sull’“Archivio Storico per
la Citta e i Comuni del Circondario e della Diocesi di Lodi”, dedica-
ti agli organi di chiesa esistenti nella nostra diocesi, per descriverne
la storia, i restauri e i problemi via via emergenti nel tempo. Nel pri-
mo di questi saggi® si procede a un elenco degli organi lodigiani de-
gni di conservazione per il valore storico artistico. Per la citta la
scelta cade su quelli dell’Incoronata, delle Grazie, di S. Filippo, di
S. Agnese e di S. Lorenzo. Fuori citta sono ritenuti degni di menzio-
ne gli organi di Mirabello, di Turano, di Cerro al Lambro, di Soma-
glia, di Codogno, di S. Martino in Strada, di S. Colombano, di S.
Rocco di Dovera e di S. Angelo. Nel contributo si evocano vicende
relative all’organo di Turano, formulando anche I’ipotesi che possa
essere opera dell’organario fiammingo Guglielmo Hermann, e sono
trascritti interessanti documenti che riguardano la costruzione del
Serassi della nostra Cattedrale, del quale si discorre, quanto ai re-
stauri, anche nella continuazione del saggio pubblicata lo stesso an-
no’. E del *36 lo studio sulla fabbrica lodigiana di organi degli Anel-
1i%, fondata da Antonio a Codogno nel 1836, e in cui operarono il fi-
glio Gualtiero e il nipote Pietro sino al 1896, quando la Ditta cesso
per dar vita alla Fabbrica Italiana di Pianoforti. Su temi di organaria
lodigiana il Salamina ritorno nel 1940°, desumendo dati, per la rico-
struzione storica, dal libro dei Sindacati del Capitolo per un arco di
anni che si estende dal 1419 al 1567. Nello stesso saggio si discorre
degli organi del Duomo, con notizie relative a Giovanni Battista
Antegnate che fu a Lodi dal 1544 al 1553, e di quello dell’Incorona-

(4) Ibid. p. 318.
(5) Ibid. p. 320.

(6) L. Salamina, Organaria lodigiana, in “Archivio Storico per la Citta e i Comuni del
Circondario e della Diocesi di Lodi”, 54 (1935), pp. 16-32. D’ora in poi si ricorrera, per citare il
periodico, alla sigla ASLod.

(7) Cfr. ibid., pp. 185-195.
(8) L. Salamina, Una fabbrica lodigiana di organi, in ASLod., 55 (1936), pp. 23-35.
(9) Id. Organaria lodigiana, in ASLod., 59 (1940), pp. 62-70.



Doctrinae cultus. Sugli studi di Mons. Luigi Salamina (1885-1956) 39

ta, in cui si documentano vari tipi di intervento, dalla costruzione,
nel 1507 ad opera di Domenico da Lucca, sino ai ritocchi operati nei
primi decenni del Novecento.

In un altro contributo, nello stesso anno, ¢ commemorato Gae-
tano Cavalli'’, morto il primo novembre 1940, dopo aver diretto
dal 1890 al 1915 una fabbrica a cui risale la costruzione di ben cin-
quecento organi, fra i quali ¢ da annoverare, come il piu grande e
completo, quello di Nostra Signora della Guardia a Genova. Si ri-
corda per0, con qualche tristezza, che dal 1915-16 la fabbrica non
poté piu proseguire per le difficolta determinate dalla prima guerra
mondiale e con la committenza. L’attivita muto radicalmente, pas-
sando al commercio del legname. Nel saggio ¢ dato anche, in par-
te, il testo di una lettera indirizzata da Gaetano Cavalli a Mons. Sa-
lamina il 24 maggio 1931, pubblicata — si legge — “perché ci fa co-
noscere la sua personalita artistica oltre darci interessanti notizie
d’organaria”!!. Di quest’arte il Salamina disquisi con impegnativa
trattazione anche in uno scritto del 1952'2, prima parte di uno stu-
dio che non ebbe poi seguito, e diede prova concreta e diretta ci-
mentandosi, negli ultimi anni di vita, nell’allestimento di un orga-
no costruito con le sue stesse mani.

Frutto dell’interesse musicologico e dell’impegno nelle ricer-
che d’archivio, entrambi sempre operanti nell’orizzonte culturale
del Salamina, ¢ il saggio del 1942 in cui si pubblicano testi auto-
grafi di Domenico da Lucca, il costruttore dell’organo dell’Inco-
ronata nel 1507, trovati in cartelle della Biblioteca Comunale Lau-
dense, accanto a documenti riguardanti Franchino Gaffurio. Oltre
che all’arte organaria il discorso, in questi testi, ¢ rivolto a proble-
mi concreti del vivere e dei rapporti umani, visto che il costruttore
si lamenta con i ‘magnifici diputati’, dicendo loro: “Io mi sono
maravigliato assai che li denari non si sono mai potuti avere cho-
me era I’ordine nostro”"?. In questi studi di organaria Mons. Sala-

e

(10) Ibid., pp. 148-153.
(11) Ibid., p. 150.
(12) Id., Organaria tradizionale italiana. Parte 1, generalita, Lodi 1952.

(13) Id., Organaria lodigiana, in ASLod., 51 (1942), pp. 54-58. Il passo sopra citato si
legge ap. 55.
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mina era mosso dalla passione del ricercatore di storia locale, che
lo accompagnd, del resto, per tutta la vita, orientandolo in tanti
suoi altri studi e saggi, di cui faremo cenno.

Tornando alla musicologia, ¢ da citare la breve nota sui Pero-
si, del 1937. Da ricerche d’archivio che devono essere state accu-
ratissime, svolte soprattutto nei registri parrocchiali di Lodivec-
chio, & ricostruito I’albero genealogico della famiglia, non in tutti i
passaggi, ma fornendo dati — si legge — “pit che sufficienti a pro-
varne ’origine lodigiana”'*. Tutto, ovviamente, in prospettiva di
Lorenzo Perosi, la cui musica dominava incontrastata, in quegli
anni, nella vita liturgica, almeno in Italia. Un’altra breve nota, del
1941, fornisce la cronaca delle celebrazioni, tenute in episcopio,
nella ricorrenza dei cinquant’anni di vita della “Societa lodigiana
S. Cecilia”’s. Nella relazione tenuta dallo stesso Mons. Salamina,
& reso vivo il ricordo “soprattutto del M.ro Giovanni Mazzi antesi-
gnano del movimento ceciliano, compositore fecondo (la cui mu-
sica perd rimase inedita, eccetto un Vexilla a 4 voci dispari, e andd
dispersa) morto a S. Angelo nel Marzo del 1889

Del 1951 ¢ il saggio dedicato alla trilogia gaffuriana, nel volume
di cui si & detto'”. A proposito della Theorica musicae'®, della Prac-
tica musicae, riveduta in una seconda edizione col titolo Musicae
utriusque cantus practica', e del De harmonia musicorum instru-

(14) Id., Perosi, in ASLod., 56 (1937), pp. 217-219. Il passo citato si trova a p. 217.

(15) Id., Cinquantesimo della “Societa lodigiana S. Cecilia”, in ASLod., 60 (1941), p.
179.

(16) Ibid.

(17) L. Salamina, La trilogia gaffuriana, in A. Caretta, L. Cremascoli, L. Salamina, Fran-
chino Gaffurio... cit., pp. 137-153.

(18) Va ricordato che il Gaffurio diede alle stampe, a Napoli nel 1480, il Theoricum opus
musicae disciplinae, gia iniziato a Genova. Dell’opera, col titolo Theorica musicae, abbiamo
I’edizione milanese del 1492, dedicata a Ludovico il Moro. Due le riproduzioni anastatiche: a
Roma, nel 1934, a cura della Regia Accademia d’Italia, e a Bologna, nel 1969, presso I’editore
Forni.

(19) L’opera ebbe sette edizioni, dalla milanese del 1496 a quella di Venezia del 1522.
Presso I’editore Forni di Bologna abbiamo I’anastatica del 1972. Un ms. autografo, lasciato a
Bergamo dall’autore, fu ricopiato nel 1487 (I’opera era stata composta a Monticelli d’Ongina e
a Bergamo tra il 1481 e il 1485) da fra Alessandro Assolari; la copia si conserva nella Bibliote-
ca civica di Bergamo. Dell’opera abbiamo una versione in lingua inglese a cura di Clement A.
Miller, del 1968. Nel saggio che ha per titolo Franchino Gaffurio nel V centenario della nasci-
ta, in ASLod., 70 (1951), pp. 1-9, la Direzione, cioé Mons. Salamina, dava notizia del lavoro di
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mentorum opus®, leggiamo che il Gaffurio “volle... comporre quel-
lo che noi oggi diremmo un ‘Corso completo teorico-pratico di
composizione’?, riuscendo altresi, alle soglie del XVI secolo, ad
adunare “lo scibile musicale dei secoli antecedenti si dell’epoca gre-
ca che romana e medievale, e lo presentava al mondo in un lavoro
organico se non originale e di proporzioni equilibrate”*. Di ognuna
delle tre opere gaffuriane vengono indicate le fonti, orientando a ri-
cerche e ad ulteriori approfondimenti®. Per la Theorica bisogna ri-
salire a Boezio, soprattutto al De musica e, in parte, al De arithmeti-
ca e al De geometria. Nel De harmonia musicorum instrumentorum
si nota la presenza delle teorie classiche per il tramite di Manuele
Briennio, il teorico bizantino del XV secolo®*. La Practica ¢ definita
dal Salamina “I’opera principale ed originale del Gaffurio”®, rinno-
vando I’auspicio che “se ne prepari una edizione integrale corredata
da traduzione, dato che lo stile umanistico rende difficile afferrare il
concetto gia di per sé astruso”?. A conclusione del saggio € pubbli-

traduzione e di commento di quest’opera gaffuriana, da pubblicare “quando sieno trovati i mez-
zi”. 1l frutto della fatica del Salamina & testimoniato da due grossi fascicoli manoscritti che si
trovano — speriamo non dispersi — nella Biblioteca (o nell’Archivio?) del Seminario vescovile
di Lodi, e dei quali la Biblioteca civica laudense ha curato la riproduzione in microfilm. Le ri-
cerche del manoscritto presso il Seminario Vescovile sono in corso. So che la Sezione Musica
Matilde Fiorini Aragone della Fondazione Ezio Franceschini di Firenze ha in progetto un’edi-
zione della Pratica musicae con versione in lingua italiana e apparato di note. Ho segnalato al
Comitato scientifico della suddetta Fondazione il lavoro del Salamina e resto in attesa di cid che
avverra.

(20) L’opera, pubblicata a Milano nel 1518 e, in anastatica, a Bologna nel 1972 presso
I’editore Forni, & tramandata anche nel cod. XXVIIL.A.9 della Biblioteca civica laudense con
correzioni autografe dell’autore e miniature. Si tratta dell’esemplare manoscritto che doveva
essere offerto a Bonifacio Simonetta, abate di Santo Stefano Lodigiano, al quale 'opera era sta-
ta in un primo tempo dedicata.

(21) L. Salamina, La trilogia gaffuriana... cit., p. 137.
(22) hid.
(23) Da C.V. Palisca, Humanism in Italian Renaissance Musical Thought, New Haven,

London, Yale University 1985, p. 191, il Gaffurio ¢ definito “the most assiduous in seeking out
classical sources”.

(24) Va qui segnalato il codice XXVIILA.8, della Biblioteca Comunale Laudense, che
tramanda il De Harmonia di Manuele Briennio, tradotto, per volonta del Gaffurio, dal greco in
latino ad opera del veronese Giovanni Francesco Burana. 1l lavoro fu concluso il 5 gennaio
1497 nella casa parrocchiale di San Marcellino a Milano, chiesa della quale il Gaffurio era di-
ventato Rettore nel 1494.

(25) L. Salamina, La trilogia gaffuriana... cit., p. 142.
(26) Ibid.
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cato, nel volume, il mottetto Omnipotens aeterne Deus, con “la tra-
scrizione a 4/2 per conservare le figure dal Gaffurio stesso”’.

Nel titolo della comunicazione a me affidata per il Convegno
di cui ho detto all’inizio della trattazione, il Salamina ¢ definito un
pioniere, ¢ mi sembra gia evidente da quanto ¢ stato detto che I’ap-
pellativo non & sprecato. Vorrei pero inserire questa tipica dimen-
sione del percorso intellettuale del personaggio in tutta la ricchez-
za dei tracciati intravisti e seguiti, dare, cio¢, un’idea dell’ampio
ventaglio di interessi in cui si sono mosse le ricerche di questo ge-
niale canonico della nostra cattedrale.

Pur consapevole che in breve spazio potro dire ben poco e solo
in estrema sintesi, voglio parlare anzitutto di Salamina come ap-
passionato di storia locale, mosso, negli studi, da amore verso i
luoghi e i personaggi della sua terra, visti nel passato e illustrati
nel presente sulla base delle piu insigni testimonianze giunte da
ogni eta. Cominciamo dall’interesse per le pergamene, custodite
nell’archivio della Mensa vescovile e oggetto di cura gia per vo-
lonta dei vescovi Ludovico Taverna (1579-1616) e Bartolomeo
Menatti (1673-1702)%. Al repertorio che ne fu allestito si aggiun-
se il lavoro del cistercense Ermete Bonomi, chiamato da Mons.
Della Beretta a riordinare 1’archivio ed a compilare il regesto del
patrimonio pergamenaceo. Il primo dei due volumi preparati dal
Bonomi porta inciso sul dorso: Monumenta Laudensis Episcopa-
tus. 11 Salamina si rifa a questi precedenti e procede nel lavoro te-
nendo “calcolo delle differenze di queste due sinossi, completan-
do una con I’altra, ma tenendo per base i MLE”?, cio¢ i Monu-
menta Laudensis Episcopatus, studiati dal Bonomi. E espresso, ri-
guardo a queste pergamene, 1’auspicio della pubblicazione inte-
grale, che “sarebbe opera degna di un mecenate™'.

((27) Ibid., p. 148. Il mottetto si legge alle pp. 150-153.

(28) L. Salamina, Le pergamene della Mensa vescovile di Lodi, in ASLod., 59 (1940), p.
42: “Nell’ Archivio del Vescovato di Lodi esistono un migliaio di pergamene. Di queste € stato
fatto un inventario nel 1604 per ordine di Mons. Taverna (1579-1616) da Giulio Cesare Cava-
tius, 254 fogli ma senz’ordine di data. Nel 1674 per ordine di Mons. Menatti, D. Antonio Porro
aggiunse un indice cronologico da pag. 255 in avanti. Mons. Rota intitold questo repertorio col
nome di Regestum”.

(29) Tbid., p. 43.
(30) Ibid.
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Prima di questi studi dati alle stampe dal 1940 al 1942, il Sa-
lamina, nel ’37, aveva pubblicato il testo di una pergamena del
1214 gia trascritta dal Vignati nel Codice Diplomatico ma “da una
inesatta copia di Defendente Lodi”®. Il documento, custodito nel-
I’archivio del Capitolo, riguarda “una controversia tra i canonici e
i custodes ecclesiae majoris laudensis”®. E del 39 il saggio sulle
carte del beato Leone vescovo di Lodi*, segnalate per riparare
I’errore di studiosi secondo i quali negli archivi di Lodi e di Mila-
no non si troverebbe alcun documento riguardante questo presule.
Iniziando nel *44 a studiare le pergamene delle Umiliate in Lodi, il
Salamina scrive: “mi propongo di pubblicare, un po’ per annata, le
pergamene suddette, prima che il tempo o gli uomini le distrugga-
no”%. Gli studi proseguiranno sino al 1947%, e I'interruzione va
attribuita anche agli interessi dai quali il Salamina veniva via via
raggiunto, impegnato, com’era sempre, in tanti settori del sapere.
E da valutare questa attenzione alla conoscenza diretta del docu-
mento come fondamento di ogni ricostruzione storica, anche se,
come & noto, il progresso della codicologia e della diplomatica ha
portato oggi i metodi della ricerca su vie diverse da quelle percor-
se, in quegli anni di guerra, dagli studi del Salamina.

Concludo ora con dei cenni all’attivita di questo studioso co-
me biblista, agiografo e autore di scritti di spiritualita. Ricordo
I’antologia da lui curata di brani dal primo e secondo libro dei
Maccabei?, e il volume dedicato al tema della regalita di Cristo
nella Scrittura®. Narrd dei santi della nostra terra seguendo i crite-
ri tradizionali del genere agiografico che i tempi possono aver su-

_ (31) Al saggio citato alla nota 28 si aggiungano: ASLod., 60 (1941), pp. 37-46; ibid., pp.
155-162; ASLod., 61 (1942), pp. 26-30.

(32) Id., Una pergamena del 1214, in ASLod., 56 (1937), pp. 211-216. 1l passo citato si
legge ap. 211.

(33) Ibid. p. 215.

(34) 1d., Carte del beato Leone vescovo di Lodi, in ASLod., 58 (1939), pp. 158-160.
(35) Id., Le pergamene delle Umiliate in Lodi, in ASLod., 63 (1944), p. 55.

(36) Cfr. ibid., 64 (1945), pp. 15-17; 65 (1946), pp. 32-34; 66 (1947), pp- 29-32.
(37) Id., I Maccabei. Traduzione e note, Torino 1939.

(38) Id., La regalita di N.S. Gesii Cristo nella sacra Scrittura, Milano 1946.
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perato, conquistando pero0 il lettore con la vibrante devozione e
pieta®. Alle amatissime alunne dell’Orfanotrofio femminile lascio
lezioni di vita trattando temi di grande impegno, cio¢ del rapporto
fra natura e grazia*. Per le stesse rievoco a grandi linee la storia
dell’istituzione in cui erano accolte*'.

In dirittura d’arrivo pongo 1’accento su un punto che mi pare
importante per capire la vicenda di questo intellettuale, attentissi-
mo al fascino del sapere e animato da profonda fede e pieta. La sua
formazione matur0 nei decenni segnati dagli ultimi strascichi del-
le vicende del modernismo, quando la passione per gli studi erudi-
ti e la disponibilita ad accettare i responsi della storia potevano ge-
nerare sospetti. Occorre tener presente anche questi dati per capire
il travaglio e la grandezza di una vicenda intellettuale che ancor
oggi rivela tratti di significativa novita.

(39) Le “Vite” furono spesso pubblicate anonime, ma non ci sono dubbi nell’attribuirne la
paternita al Salamina. Le elenco desumendo i titoli dal saggio di A. Caretta, In memoria di
Mons. Luigi Salamina (1885-1956), in ASLod., ser. II, 14 (1966), pp. 96-102: Vita di s. Alberto
scritta da un suo devoto, Lodi 1941; Vita di s. Gualtiero confessore scritta da un suo devoto, Lo-
di 1950; Vita della beata Lucrezia Cadamosto terziaria domenicana scritta da un suo devoto,
Lodi 1953; Vita popolare di s. Bassiano vescovo e confessore patrono della diocesi di Lodi
scritta da un suo devoto, Lodi 1963°. Di argomento agiografico sono anche gli studi su s. Gual-
tiero in ASLod., 61 (1942), pp. 96-105, 63 (1944), pp. 127-134 e sui santi Astanzio e Antoniano,
61(1942), pp. 106-107.

(40) Id., Dalla natura alla grazia. Lezioni tenute nell’orfanotrofio femminile di Lodi, Lo-
di 1953. Un secondo fascicolo con lo stesso titolo, di pp. 24, apparve nel 1954.

(41) Id., Il monastero di s. Clara e I’orfanotrofio femminile di Lodi, Lodi 1953.



MARIO G. GENESI

INTONAZIONI MUSICALI DI COMPOSITORI ITALIANI
OTTO-NOVECENTESCHI
SU VERSI DELLA POETESSA LODIGIANA ADA NEGRI

Il presente contributo completa due precedenti', atti a reperto-
riare ed a fornire un commentario descrittivamente orientativo di
quel gruppo di liriche della poetessa lodigiana Ada Negri che fu
oggetto di trasposizioni musicali da parte di alcuni compositori
italiani attivi fra gli ultimi due decenni dell’Ottocento ed il primo
sessantennio del Novecento.

Scopo del contributo & di documentare la fama “autonoma™
acquisita in campo musicale dai componimenti poetici negriani,
un interesse che allinea ed equipara la poetessa (anche per la quan-
tita numerica delle utilizzazioni aggirantesi sulla sessantina di ca-
si) a poeti celebri e meno celebri, quali Gabriele D’ Annunzio,
Carmelo Errico, Lorenzo Stecchetti, ecc.

SEBASTIANO CALTABIANO

La sopravvivenza di questo compositore italiano novecente-
sco all’interno del catalogo Ricordi e del repertorio vivo e circui-
tante si deve ad un’“opera-oratorio” d’argomento analogo a quel-
lo celebre del barocco Giacomo Carissimi: La Figlia di Jefte.

(1) Cfr. M.G. Genesi, Le liriche da camera per voce e pianoforte su testi di Ada Negri, in
“Archivio Storico Lodigiano”, anno CXIV (1995), pp. 4-92; Id., La produzione poetica negria-
na attraverso le trasposizioni musicali di compositori italiani da camera epigonici romantico-
impressionisti, in “ Archivio Storico Lodigiano”, anno CXV (1996), pp. 45-108.
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Nato a Lucca nel 1899, Caltabiano fu allievo di Ildebrando
Pizzetti, divenendo a sua volta docente di composizione. La figura
di questo compositore (la voce Caltabiano non compare, ad esem-
pio, sul Dizionario Biografico degli Italiani dell’Istituto Treccani)
e la sua produzione paiono votati all’oblio.

Copiosa ¢ la produzione vocale da camera lasciata, con ac-
compagnamento di pianoforte.

Si citano i Tre Canti Saffici per Contralto (editi da Bongio-
vanni, Bologna, 1943): Tramontata é la luna, Come uno degli dei
e Ad Attide, nella preziosa traduzione dal greco all’italiano di Sal-
vatore Quasimodo; le Due Liriche su versi di Giosue Carducci
(pubblicate da Ricordi, Milano, 1956), Profonda, solitaria, im-
mensa notte ¢ A questi di, primo io la vidi.

Caltabiano si avvalse della collaborazione ungarettiana in A/-
tre due liriche, dedicate alla consorte Carla, e pubblicate dall’edi-
tore Carish (Milano, 1977). Oltre che alla poetessa lodigiana, la
cui collaborazione data a meta degli Anni Trenta del Novecento,
ed i cui frutti sono le Due Liriche edite dal felsineo Bongiovanni
(Chitarra di Notte ed I Pini), Caltabiano rivolge 1’attenzione di
nuovo al Carducci con i Tre Canti Carducciani del 1960 (Bolo-
gna, Bongiovanni): la serie ¢ varata dal celeberrimo Pianto
Antico, seguito da Bella ¢ la donna mia, e da Passa la nave.

Dello stesso anno del dittico negriano ¢ la Quverture in Fa per
Orchestra, preceduta dai Due Preludi Orchestrali: Notturno, Mat-
tinata (Carish, 1930).

Il Poema Sinfonico Prometeo per Orchestra data al 1933 (Ca-
rish), preceduto dalla Visione di San Martino (Carish, 1929). Con
le Due Sinfonie per Orchestra (1a seconda ¢ del 1975), meritano
menzione la Sonata in Do per Pianoforte ed i Due Quartetti per
archi, di pregevole scrittura. Le opere teatrali Luisa su libretto di
A. Lanzoni, unitamente a Risveglio del 1927, non giunsero mai a
rappresentazione teatrale, sorte toccata a numerosi operisti transi-
zionali otto-novecenteschi.

Chitarra di notte

I descrittivi versi poetici vengono tolti dalla raccolta Vesperti-
na della Negri, “su diretta concessione dell’ Autrice ¢ della Casa
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Editrice Mondadori di Milano”, come recita una didascalia che
precede la partitura musicale:

CHITARRA DI NOTTE

Sommesso accordo, nell’oblio notturno,
mi destd, come un sogno al suo finire.
Forse ¢ in fondo alla via: forse sul canto
della piazzetta. Sembra un rauco gemere
5 dicolombe. Or pit presso: or pit lontano:
tace: riprende: allenta: empie la strada
di sospiri. Stanotte & luna piena,
gl’innamorati van con la chitarra
dove piu sul candor nere son I’ombre,
10 e le finestre spalancate al soffio
dei tigli in fiore.
Dolce sia la notte
a chi canta d’amore! Ma quei lunghi
strappi di corde turbano la mia
15  chiusa tristezza: mi rimembran cose
per me gia morte, cose del passato.
Il passato! Che & mai, questo passato?
Ci0 che non vive piu, chi m’assicura
che visse un giorno? E pure, anima mia,
20  pure non posso non abbandonarmi.
Non & molt’anni, era una calda notte
di luna, la via tutta una carezza
bianca, il mio bene ed io con I’ombre nostre
lungo il muro, un lamento di chitarra
25  nascosta dietro un’odorosa siepe
di gelsomini; e a quel lamento i suoi
baci ed il mio tremar nelle sue braccia.

L accordo notturno evocato dalla poetessa che sembra dira-
marsi fra le grinze dell’etere, funge da “motivo musicale genera-
tore” alla stessa riuscita trasposizione musicale del 1933 di Seba-
stiano Caltabiano, pubblicata dall’editore Bongiovanni di Bolo-
gna nel 1935, con numero di catalogo: “F1885B”.

Preoccupazione predominante del compositore ¢ salvaguarda-
re una certa “narrativita” e “discorsivita” fonica, confacente quan-
to pregnante con il significato dei versi: in questo senso la struttura
musicale asseconda la struttura del componimento poetico, pur
presentando una “ripresa” tout-court dei fatidici accordi iniziali,
sulle parole “(Non posso)... non abbandonarmi”.
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E infatti la lirica ¢ varata da una sequela di accordi portanti,
sorta di “agglomerato fonico” nel quale sono contenuti intervalli
musicali di opposta significanza estetica, “maggiori” ¢ “minori”
(semplicemente: “tristi” e “gioiosi”).

Si tratta di accordi eptafonici (che gia lasciano supporre 1’uti-
lizzo di una chitarra “dilatata” a 12 corde, non il modello classico
a 6 corde...) di nona di tonica di Fa # minore, su un pedale ostinato
di Mi grave protratto per le prime 16 misure.

Su questa “coltre fonica” che evoca immediatamente piante
verdi rampicanti all’interno di una grande villa romana o toscana,
Caltabiano sovrappone alla mano destra una melodia di ascenden-
za folklorica, sorta di ideale contromelodia flautata al “declamato
lirico” della voce.

Da battuta 9 si passa ad un ulteriore accordo di settima e nona
di Mi: ogni volta Caltabiano introduce le alterazioni del caso, es-
sendo I’armatura di chiave priva di alcuna alterazione.

E indubbio che I’idea di un “ostinato accordale ribattuto” con-
tenga, all’interno del cifrario propriamente musicale (si pensi a La
Forza del Destino verdiana, ad esempio), un inequivocabile ri-
mando al “senso di destino”.

La tendenza all’utilizzo di accordi lati e rarefatti, ricorda la
temperie musicale che caratterizza la “Scena del racconto della
morte del Barone Scarpia” intessuta da Floria Tosca a Mario Ca-
varadossi nella Tosca pucciniana, egualmente che il modo di
muovere la melodia acuta sovrastante e 1’uso del far discendere
sestine ritmiche in scaleggiati discendenti su basi accordali.

Una propensione alla commistione di moduli tonali a moduli
propriamente arcaici e modali, oltre ad un certo “dondolare” fra
coppie di accordi contigui (di sapore quasi liturgico), ricorda talu-
ne posture armonico-scrittura di Mascagni, precisamente nelle
opere Lodoletta e Iris.

Si tratta di conferme di quella ricerca di esotismo e pittorici-
smo musicale, anticipata sin dall’esordio della pagina.

All’interno del canto compare anche I’intervallo di “quarta li-
dia” (rimando allo “Stornello del Pastorello in romanesco” in
apertura del III atto di Tosca), mentre 1’appoggio sulle “corde
vuote” del La (Modo veteroellenico Eolio) rimanda inequivoca-
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bilmente alla lirica I Pastori, su versi dannunziani, di Ildebrando
Pizzetti da Parma®.

Alle parole “Dolce sia la notte...”, ¢ quasi evocata la “Berceu-
se” tenorile “O, ne t’eveille pas encore” di B. Godard, tratta dal-
I’opera Jocelyn (breve recitativo su accordi vuoti, ossia “privi del-
la terza”, antecedente all’aria vera e propria).

I temi acuti discendenti alla mano destra si iscrivono propria-
mente nello stile rapsodicheggiante della “novelletta” tardo-deca-
dente, mentre i funerei rintocchi accordali, oltre che assomigliare
a cupi scampanii, evocano quel neomodalismo di matrice grego-
rianeggiante, in voga fra la fine dell’Ottocento (neo-cecilianesi-
mo) ed i primi del Novecento.

Alle parole “cio che non vive pit’” ¢ rievocato il “declamato li-
rico” perorato da Francesco Cilea nel corso dell’opera Adriana
Lecouvreur, mentre le ultime due pagine della lirica assurgono ad
autentici sortilegi musicali, riuscendo 1’armonia a trasmettere
quell’improvvisa folata di calore quasi planetario che investe I'Io
Narrante, nel rimembrare una transeunte manciata di attimi della
trascorsa gioventu.

Qui la scrittura pare ricordare talune posture ed inflessioni de-
bussiane o ravelliane, e la “lievitazione” accordale secondo la tec-
nica costruttiva “a terrazze armoniche sovrapposte” pare persino
ricordare passaggi analoghi di un altro compositore impressioni-
sta d’oltr’ Alpe: Vincent D’Indy, precisamente la Sinfonia delle
Cevenne sopra un canto montagnardo. La chiusa rimanda, invece,
nuovamente alla lirica menzionata di Pizzetti.

Pur evidenziando pit d’un appiglio stilistico a celebri partitu-
re vocali del quarantenno a lui immediatamente anteriore, Calta-
biano riesce a caratterizzare, qui, una pagina musicale originale,
icastica, richiedente il caldo registro mediano mezzosopranile
(per un’ottimale declamazione e resa interpretativa).

La apparente semplicita delle linee melodiche (prive di ogni
ingiustificato “sfogo” o “slancio” verso 1’acuto) intende descrive-

(2) Per un’analisi dettagliata de / Pastori pizzettiani, cfr. M.G. Genesi, Una lirica da ca-
mera italiana: “I Pastori” di Ildebrando Pizzetti da Parma, Piacenza, Tipografia “San Paolo”,
1991, pp. 1-100.
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re lo status quasi catartico, estatico, del bearsi quasi torbido nei
meandri del proprio vissuto personale. Un vissuto, il passato, che
¢ sinonimo di “morte” agli occhi ed all’inesorabile cuore della
Poetessa, forse, ma che si riscatta da una siffatta condizione miti-
gandola e raddolcendola, proprio grazie al veicolamento fonico-
notale del Caltabiano. Cio a dimostrazione ed a riprova che I’abile
compositore puo riuscire a “mutare” I’originario significato di un
testo poetico o prosastico, per mezzo del processo della musica-
zione; un processo sul quale ¢ intessuta la storia della musica a
partire dalle infonationes delle cacce e ballate quattrocentesche di
Franco Sacchetti, passando per I’oratoria madrigalesca montever-
diana, giu sino allo sprechgesang schoenberghiano.

I pini

La seconda lirica che completa il “dittico negriano” lasciato
dal Caltabiano s’intitola I Pini, reca come numero catalografico
della Casa Bongiovanni di Bologna: “F 1885B”, e data (come la
precedente) al 1935.

Di nuovo il testo poetico ¢ tratto dalla raccolta Vespertina:

I PINI

Stanno, immobili, i pini contro il cielo
grave di nubi, che preludia a sera.
Stan tutti in fila, sentinelle mute,
toccando terra coi piu bassi rami.

5  Profonde le radici han nella terra,
verso le nubi erette hanno le cime.
Oh, vaste le radici e vasto il tronco;
ma verso I’alto s’assottiglia in punta
quasi volesse trapassar lo spazio.

10 Oh, belli i pini immoti nel crepuscolo;
ma fuggire vorrebbero, e non sanno.
Fuggire, andare, andare in riva al mare,
far zattere dei tronchi e navigare
via per I’ondosa azzurrita del mare:

15 opur, disé formando elica ed ala,
salir, salire; ed oltre il cielo fendere
altri, altri cieli verso ignote stelle.
Soffrono i pini incatenati al suolo
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dalle radici, che la terra nutre

20  per meglio averle in prigionia perenne.
Soffrono; ma non hanno, essi, la voce
pel grido, non le lagrime pel pianto.
So di alcuno fra gli uomini, che tace
cosi. Ma non verra giammai divelta

25 lasuaradice; ed il tormento ¢ vano.

Qui I’assetto musicale generale si presenta modulante, con un
andamento cupamente dimesso ed involuto. Riprova ne sia I’as-
senza di alterazioni in armatura di chiave, potendosi la pagina de-
finire “liberamente atonale”. La temperie musicale a tratti quasi
wagneriana, a tratti evocante posture post-impressioniste, trae ori-
gine e motivo dal concomitante testo poetico, che funge da ele-
mento generante. Tripartita ¢ la trasposizione musicale:

1% sezione (Largo e Grave): da battuta 1 a 20
24 sezione (Assai Meno Largo): da battuta 21 a 35
3% sezione (Primo Tempo-Largo ¢ Grave): da battuta 36 a 52.

Le due sezioni estreme sono costruite principalmente sulle co-
siddette “note accordali fuori quadro”, come 1’accordo portante e
d’esordio di mi minore, di sesta e nona.

Si ritrovano anche accordi vuoti (con ottave ¢ quinte) che con
movenze ad andamento contrario (nel tratto di misure dalla 9 alla 13)
instaurano un vago incedere medievaleggiante, sospingendosi sino
alla nota piu grave dello spettro fonico pianistico (il primo La sulla
sinistra dell’esecutore), proprio in corrispondenza del verso poetico:
.. Profonde le radici han nella terra...”, attuando il Caltabiano uno
di quei cosiddetti “madrigalismi” nel rapporto e nella rispondenza
fra note ¢ sillabe testuali, di umanistica ascendenza e derivazione.

Un’effettistica modulazione (fra le tonalita maggiori di Do
diatonico, e Mi) tra le battute 20 e 21, in corrispondenza della pa-
rola “fuggire”, rimanda inequivocabilmente a talune pagine della
partitura ravelliana L’Enfant et les sortileges del 1919 su testo di
Colette (anche se la prima rappresentazione pubblica si tenne sol-
tanto nel 1925 a Montecarlo), e, forse, con maggior pregnanza ¢
similitudine, al Figliuol Prodigo, superba “scena lirica” (L Enfant
prodigue) con la quale Claude Debussy esordi, vincendo nell’an-
no 1884 il Prix de Rome.
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Cio sia per le floride discese accordali alla mano sinistra, che
per I'intensificazione figurale terzinata e per una procedura incline
alla modulazione improvvisa, al fine di tradurre con maggior pre-
gnanza i “trapassi umorali” suggeriti ¢ contenuti nelle parole del
testo poetico. E a un simile “cifrario” di effetti che il Caltabiano si
affida per descrivere immagini ora boschive e aeree, ora marine.
Anche ’estensione vocale sembra rifarsi alla citata “matrice”
francese di marca chiaramente impressionista.

Anche se la pagina, pur rarefatta, ricercatissima nella scrittura
e dominata da quelle intime unitarieta e coerenza proprie
dell’*opera d’arte”, chiaramente emulo il Caltabiano dei “model-
1i” d’Oltralpe, il compositore non riesce, tuttavia, a conseguirne la
genialita, vivacita, e piglio propri del “capolavoro”. Caltabiano si
sofferma, piuttosto, ad uno stile descrittivamente narratorio, ra-
psodico, quasi che il solista vocale, lungi da ogni pretesa preci-
puamente comunicativa (alla Verdi o Puccini, per intenderci),
enunci nel modulo di canto i propri soliloqui interiori, le proprie
meditazioni, ascrivibili ai moti dell’epopea dei “vinti” e degli
“sconfitti”, di verghiana memoria.

RODOLFO DEL CORONA

Compositore di origine livornese nato nell’anno 1900 e scom-
parso nel 1978.

Fu allievo di Ildebrando Pizzetti e Vito Frazzi. Divenne in se-
guito docente di canto lirico e composizione. Compose due parti-
ture operistiche: Giuliano De’ Medici (Livorno, 1955) e Le Curio-
se deluse, mai rappresentata. Oltre ai due poemi sinfonici orche-
strali Campagna Toscana del 1939 e La Leggenda di Roccalba
del 1953, ¢ di un certo rilievo la Cantata Alpestre per coro € orche-
stra (1956) e I’affresco sinfonico corale con tenore solista Un
Quadro Trecentesco del 1954. Completano la produzione la Ra-
psodia Moderna Italiana per pianoforte, archi ed arpa del 1948.

Filastrocca

Questa trasposizione della lirica di Ada Negri venne pubblica-
ta dall’editore felsineo F. Bongiovanni, nel 1942 (numero di cata-
logo: “F 2180 B”).
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Del Corona ricorre ad uno stile eufonicamente conciliante,
scevro da “barbarismi” armonici, ma volto, piuttosto, a recuperare
stilemi salottieri della fine del XIX secolo, pur con contaminazio-
ni operistiche (si riode lo stile del Mascagni tardivo, accanto ad al-
cuni passi in “declamato” del Puccini di Tosca).

La trasposizione musicale ripropone la simmetria strutturale
gia presente nel testo poetico e I’andamento (Andante Sostenuto
in Due Movimenti) esordisce con accordi che rintuzzano come
sordi rintocchi di un antico orologio a pendolo.

Il canto si mantiene nel registro centrale, e procede per brevi
frasi isoritmiche, ognuna cadenzante in una breve sosta tempora-
nea. L.’armonia ora presenta concatenazioni accordali dissonanti,
ora sfocia nello stile eroico, ora ripete schematicamente cellule ar-
moniche (come sequenze “ostinate” di due accordi).

Pur scarna e semplice, questa trasposizione presenta vari mo-
tivi per dirsi “riuscita”: una perfetta comprensibilita del racconto
poetico, dipanato entro le ben oftantacinque misure; uno stile non
articolato né complesso, simile al libero arpeggiare d’un rapsodo a
un’arpa o a una chitarra; un carattere generale improvvisatorio che
rende piacevole all’ascolto il brano nel suo procedere. (Si notino
le analogie con alcuni tratti musicali accompagnati da arpeggiati
strumentali del Duetto fra tenore e soprano del primo atto dell’o-
pera pucciniana Tosca).

DONATO FERRANTE

Canto notturno

Il compositore dedica questa lirica “A Sua Eccellenza il Depu-
tato Antonio Salandra” (1853-1931).

La trasposizione musicale di Canto Notturno venne inclusa
dal Ferrante all’interno della raccolta Cinque Romanze per Canto
con Accompagnamento di Pianoforte, pubblicata dagli editori Ca-
risch & Janichen, con numero di catalogo “C 13712J”.

Il “set” comprende anche: Pensiero su versi della stessa Ne-
gri; Amor perduto su testo di E. De Vincentiis, Pensare a te! su te-
sto di Enarref Otanod e Quando Verrete su versi di Luigi Natoli.



Intonazioni musicali di compositori italiani otto-novecenteschi 55

Canto Notturno ¢ tratto dalla raccolta giovanile Tempeste di
Ada Negri:

Palpita una canzone in lontananza:

Voce ¢ di donna, calda, appassionata:

A me giunge un po’ fioca, un po’ velata

Tra i melagrani in fior, da la distanza.

Come sacri turiboli d’incenso,

Olezzan gli orti

Olezzano ove il tuo canto, si, ove il tuo canto va.

O sconosciuta, sotto il ciclo immenso,
O cor che parli, ne Ioscurita!

Chi sei dunque?... Hai tu errato?...

Hai tu sofferto?...

Hai tu pianto giammai presso un morente?...
Su le macerie de le gioie spente

Non t’inflammo

la sete del deserto?...

E quale a te, mi lega arcano senso

Di fraterna dolcezza e di pieta.

O sconosciuta, sotto il cielo immenso,
O cor che parli, ne I’ oscurita!

La trasposizione musicale & costruita “a sezioni” alterne ripe-
tute:

a) Quasi Lento (da battuta 1 a 16)

b) Andante Espressivo (da batt. 17 a 52)

¢) Tempo Primo (da batt. 53 a 71)

d) Andante Espressivo (da batt. 72 a 106).

Le sezioni dispari (prima e terza) rimandano alla scrittura ver-
diana di talune icastiche pagine de Il Trovatore, mentre le sezioni
pari (seconda e quarta) si presentano sia pianisticamente che vo-
calmente pil elaborate. Qui lo stile ¢ armonicamente “pleonasti-
co” e retorico. Compare la “quarta lidia o aumentata” alla Domi-
nante nelle sezioni pari. Inoltre il compositore adotta il modo di
sol minore e il tempo “tagliato a cappella” nelle sezioni dispari.
Nelle sezioni pari, invece, Ferrante ricorre al tempo composto 6/8
ed impianta “analogicamente” il modo di Sol Maggiore.
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Pensiero

Dalla medesima pentiade di romanze per Canto e Pianoforte ¢
tratta anche Pensiero, dedicata “A Sua Altezza la Principessa Ma-
ria Laetitia di Savoia Napoleone, Duchessa d’ Aosta”.

Il numero di catalogo Carisch & Janichen ¢: “C 137155 J”.

Il testo negriano ¢ il seguente:

Quando tacito ¢ lento il di s’invola

E han baci gli astri e I’aure una carezza
A me susurra |’alitante brezza

il mite suono de la tua parola.

E ride a I’alma giovinetta e sola

Di tranquille speranze una dolcezza;
A te rapito in confidente ebbrezza
sovra piume d’augello il cor rivola.

E mentre sfavillando al guardo mio
Treman le stelle ne I’azzurra sera
E canta il grillo con gentil lamento

Muta e raccolta in fervido desio
A I'aure affido un bacio, una preghiera
E quel mio bacio te lo porta il vento.

La romanza da camera costruita dal Ferrante su questo sonetto
¢ tripartita nelle seguenti tre sezioni consecutive:

a) Andante Calmo in sol minore
b) Calmo ma Espressivo in Sol Maggiore
¢) Primo tempo in sol minore.

in posizione ovviamente simmetrica.

Non fosse per una vistosa “somiglianza” della sezione centra-
le con il Coro degli Dei sul Monte Olimpo nella sezione centrale
dell’opera lirica Philémon et Baucis del 1860 di Charles Gounod,
la pagina si presenta a tratti inoriginalmente similare all’altra into-
nazione musicale su versi negriani inclusa nella medesima raccol-
ta, “Canto Notturno”.

Cio porta a considerare allo stato di “abbozzo”, anziché defi-
nitivo, entrambe le liriche, collocando in una posizione secondaria
ed ancillare il compositore Ferrante, nel panorama tardo-ottocen-
tesco italico.
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ANDREA FERRETTO

Nacque a Barbarano in provincia di Vicenza il 31 ottobre del
1864. Al Liceo “Benedetto Marcello” di Venezia apprese i rudi-
menti musicali (dopo aver compiuto studi classico-umanistici)
sotto la guida del maestro Reginaldo Grazzini.

Come composizione-saggio eseguita al termine degli studi di
composizione a Venezia, presento L ’Amore di un Angelo — Scene
liriche in un atto, su libretto proprio (desunto da: Amori degli An-
geli di Moore), rappresentata in vari teatri regionali fra cui il Tea-
tro “Eretenio” di Vicenza (1893).

Nel 1894 il Ferretto compose Redenti — dramma lirico in tre
atti — su libretto proprio (mai eseguito).

Un discreto successo riscosse Zingari, dramma lirico in due
parti, rappresentato al Teatro “Storchi” di Modena nell’anno 1900
(lo stesso della premiere di Tosca di Giacomo Puccini, andata in
scena al Teatro “Costanzi” di Roma). Qualche anno dopo questo
dramma venne ampliato (si aggiunse un atto su libretto di Anita
Zappa), ne venne mutato il titolo in La Violinata in modo da poter-
lo ripresentare in teatri di: Vicenza, Cremona, Bologna, Venezia,
Treviso e Verona.

Al Teatro “Rossini” di Venezia venne presentata I’opera in tre
atti Idillio Tragico (1906) mai giunta alle stampe al pari di Fanta-
sma — Scena drammatica in un atto — su libretto di Emilio Praga
(rappresentata al Teatro “Verdi” di Vicenza nel 1908).

La Tintoretto in tre atti su libretto di A. Zappa non venne mai
eseguita e rimase inedita, al pari di Redenti.

Ferretto invento il “dattilomusicografo”, uno strumento desti-
nato alla scrittura meccanica della musica. E autore di fiabe musi-
cali, composizioni sacre, due poemi sinfonici, romanze e canzoni
in stile popolare.

Portami via!...

La versione musicale di Andrea Ferretto della lirica di Ada
Negri Portami Via!... (“Oh! Portami lassi...”) si presenta “routi-
niera” e “di maniera”, in quanto pienamente ascrivibile al movi-
mento rivitalizzante degli stilemi dell’era barocca, ossia “post-ro-
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~ 2

coco”, che intese riscoprire e rivitalizzare alcune posture artistiche
(sul versante musicale, ad esempio, ricreando timbriche sei- e set-
tecentesche, e rivisitando ritmi coreutici di antiche danze di pro-
venienza italo-francese) con un piglio pit verista che realisticheg-
giante. Tale movimento echeggiava le direttive di Emile Zola,
prendendo corpo nel Verismo “provinciale e d’oltr’ Alpe” italico,
che trovava le sue due “punte di diamante” ed i suoi ideali “mani-
festi operativi” in due opere liriche. Precisamente nell’atto secon-
do della Adriana Lecouvreur di Francesco Cilea (del tardo 1902) e
soprattutto nella musicalmente lambiccata e leziosa (ma scenica-
mente efficacissima) lesson de menuet del primo atto del proto-
verista Andrea Chénier (1896). La menzione di queste due opere
risulta utile come terminus ad quem per la datazione della lirica
del Ferretto (la cui stampa € priva di qualsiasi indicazione crono-
logica).

La composizione musicale ferrettiana viene definita con gene-
ricita dal compositore romanza, il cui assetto strutturale unitario ri-
sulta di tipo strofico, e quindi presenta plurime reiterazioni di pic-
coli “sintagmi o agglomerati mensurali”: fra questi spicca la reite-
razione di un inciso musicale imitante la musette dalle rustiche so-
norita. La composizione reca come numero di catalogo: “95499”
dell’Editore Giovanni Ricordi (proprietario degli Stabilimenti
Riuniti di Tito Ricordi e Francesco Lucca) e si presenta nella ver-
sione per “mezzosoprano o baritono” (in quest’ultimo caso va ese-
guita all’ottava sottostante rispetto a come & scritta) e Pianoforte.
L’estensione vocale copre una “dodicesima” (da DO 3 a SOL 4).

Il compositore dispone un impianto musicale alla romanza in
maniera “analogica” rispetto alla struttura testuale (constante di
quattro quartine di endecasillabi). Ferretto introduce come ele-
mento caratteristico un breve “ritornello strumentale” (“Alla Vil-
lereccia”) che intende imitare le canne di “bordone” della zampo-
gna alla mano sinistra della parte pianistica, e la “canna melodica
del cantino” della “musa appenninica”, alla mano destra della par-
te pianistica.

Alla mano sinistra il Ferretto pone un modulo ritmico “ostina-
to” (armonicamente statico) lungo I'intera lirica, contrappuntato
saltuariamente da accordi arpeggiati a varie altezze in stile arpisti-
co. La costruzione generale si presenta cosi:
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—batt. 1-19:  prima “strofe” musicale (equivalente alle prime due
quartine testuali);

—batt. 20-37: seconda “strofe” musicale (corrispondente alle ulti-
me due quartine del testo poetico);

—batt. 38-44: “Codetta” (in cui si ha una triplice reiterazione
dell’incipit” della composizione, in dissolvendo).

Il brano, pur compatto ed omogeneo nell’ideazione, rimane
circoscritto entro un bieco descrittivismo ed ¢ allineabile alla let-
teratura “cameristica” de salon in voga tra il 1870 ed il 1920 circa.
La descrittivistica — ed incline all’accoglimento di particolarismi
— inclusione di moduli ed inputs musicali mutuati dal repertorio
fonico folklorico, ritrova un corrispettivo pittorico nelle divisioni-
stiche, vivide ed ultra-particolareggiate vedute pre-alpine di Gio-
vanni Segantini (1858-1899): una differenza nell’applicazione
della tecnica “divisionista” in pittura e in musica sta nel fatto che
in campo pittorico tutto concorre verso 1’insieme della composi-
zione, mentre in campo musicale 1’accoglienza di particolarismi
ed il soffermarsi eccessivamente sui particolari e sui dettagli, nuo-
ce alla composizione generale conferendovi un effetto disgregato-
rio generale (con eccessi quali il “puntilismo”, sorta di tentativo di
codificazione dello smembramento dell’insieme), oppure — piu
semplicisticamente — relegando la composizione a bozzettismo,
descrittivismo ambientale o a un manierato “esercizio di stile”.

ALBERT LEONARD JOHANN HEINRICH FUCHS

Nacque a Basilea (Svizzera) nel 1858, mori a Dresda nel 1910:
svizzero per nascita, ebbe nazionalita tedesca. Fu un illustre didat-
ta e un compositore che si guadagno una certa celebrita solamente
ancora in vita.

A partire dal 1898, Fuchs insegnod Teoria Musicale e Tecnica
Vocale al Conservatorio reale di Dresda sino all’anno della sua
morte.

Fra le opere vocali del Fuchs si menzionano: Nirvana, opera
teatrale mai rappresentata; Tod der Sappho (Morte di Saffo) scene
liriche per Contralto e Orchestra (su soggetto affine a quello operi-
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stico d’esordio massenettiano) del 1880; Ratcliff per basso e or-
chestra del 1884, antecedente diretto alla musicazione mascagna-
na (Guglielmo Ratcliff, tratto da Heinrich Heine, risale, infatti, al
1895). Ammonta a novanta unita il “corpus” liederistico, fra cui i
cicli Minneweisen (opera 18 e 31). Realizzo pregevoli edizioni
critiche di opere di Niccolo Porpora, Giovanni Battista Pergolesi e
di altri compositori del panorama settecentesco italico.
Ha scritto Edward F. Kavitt®:

Le composizioni del Fuchs, in massima parte lieder e musica da
camera a tutt’oggi caduta oramai definitivamente in oblio, presentano
una seducente e variegata spontaneita nella componente melodica, e
una ricercatezza nella dorsale armonica; tali caratteristiche divengono
particolarmente evidenti nei /ieder e in tutte le composizioni per Canto
e Pianoforte (...)

Tre canzonette su versi di Ada Negri, op. 32

Fuchs dedico a Vittorio Ricci le Tre Canzonette su testi della
Negri Opus 32, pubblicate dall’Editore Ricordi con i numeri di ca-
talogo “U 98581/2/3 U”. A dispetto del “vezzeggiativo” usato nel
titolo, si tratta di tre fra le piu articolate trasposizioni musicali su
versi della Negri (su un totale di circa sessanta complessive unita).

Te solo

Sin dalla prima lirica della triade, Fuchs evidenzia la scelta di
allinearsi all’evoluta cifra stilistica dei Cinque Lieder su testi di
Mathilde Wesendonk, composti da Richard Wagner fra il 1857 e
1858. Attraverso un percorso armonico itinerante che esordisce
dal grado di La minore, Fuchs approda ad un Mi Maggiore finale.
Lo stile € tardo-romantico e la sola indicazione di tempo iniziale
prevista dal compositore ¢: Agitato.

(3) Cfr. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Edited by Stanley Sadie.
London, Macmillan, 1981, vol. VII (Fuchs-Gyuzelev), p. 1. ;
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Notte

Come per Te Solo, anche nel caso della seconda lirica della se-
rie il compositore attinge il testo dalla raccolta poetica Fatalita.

L’assetto pianistico basato su un ribattuto d’ottavi, ricorre a
micro-cromatismi che permettono uno slittamento fra gradi ed ac-
cordi contigui quasi impercettibile. Un’altrettanto sottile ¢ cali-
bratissima “ciclicita” nell’architettura tematica ripresenta nelle ul-
time misure materiale identico a quello dell’esordio, rispettando
una simmetria formale d’impianto.

Nevicata

Entro un tempo di 4/4, Fuchs sottintende e colloca tacitamente
un cullante ritmo di 12/8, proprio della berceuse. 1l clima di sospen-
sione & paesaggisticamente reso anche dall’uso di figure ritmiche
puntate proprie della Pastorale, mentre nelle ultime dieci misure il
pianoforte perviene ad una cesura progressiva, a chiara anticipazio-
ne della conclusione sia di questa singola lirica che dell’intero ciclo.
Anche la voce perviene al silenzio per estinguimento € progressivo
aggravamento dei valori. Il congedo ¢ affidato alle ultime tristi
quattro misure pianistiche, che vedono allontanarsi come in dissol-
venza ed in progressiva lontananza I’ideale pifferata dei pastori di
gennaio, sino a disperdersi nelle grinze del pacsaggio.

OTTORINO GENTILUCCI

Compositore ¢ didatta anconetano (nacque nel 1910), docente
di Didattica al Conservatorio “Giuseppe Verdi” di Milano, dal
1939 al 1975. E autore di oratori sul modello “perosiano” (La
Tempesta sedata del 1932; Il Giudizio Universale del 1933). Per
orchestra ha composto: Festa sul Sagrato (1945) e Antiche Danze
(1956) ispirate alle coeve composizioni di Ottorino Respighi Anti-
che arie e danze per liuto, tre melanges di autori italiani, ultimate
fra il 1917 ed il 1931. Ispirata ¢ la produzione cameristica. Si
menzionano: Evocazione per violino e pianoforte, Pagine dell’in-
nocenza e numerose liriche per voce e pianoforte.
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E padre del celeberrimo compositore italiano prematuramente
scomparso Armando Gentilucci, fra le personalita di maggior
spicco del panorama compositivo italiano del XX secolo (assieme
a L. Berion, S. Bussotti ¢ Paolo Arca), gia direttore dell’Istituto
Musicale “A. Peri” di Reggio Emilia®.

Colloquio

La lirica, composta a Milano nel giorno di domenica 13 aprile
1947, venne trascritta su “lucidi” e pubblicata nel 1953 a cura del-
I"autore. Il testo poetico prescelto dal compositore, Colloquio, ¢
tratto dalla raccolta I Canti dell’Isola del 1925, precisamente dalla
Sezione Quarta, intitolata Canzoni dell’Alba:

CoLLoQUIO

Chiesi all’alba: “Per quale prodigio ti sei svegliata cosi serena?”
“Sorella,” rispose “stanotte dormivo accanto alla luna piena.”
“Per quale celeste comando, cosi fresca, riprendi la strada?”
“Sorella,” rispose “stanotte io mi tuffavo nella rugiada.”

“Chi tesse, nell’ombra dei cieli, i tuoi veli di pallido argento?”
“Una stellina ignota, la piu piccola del firmamento.”

Cosi errammo pel monte, cantando, empiendo di fiori le mani:

a un tratto ella sparve, nel sole, per tornare, pit bella, domani.

Pervasa da iridescenti cascami sonori nella parte pianistica
“conduttrice”, questa significativa pagina unifica posture musicali
cosmiche a sequele accordali impregnate analogicamente dal me-
desimo afflato quasi “francescano” che contraddistingue il co-
strutto poetico originario. Contrassegnata dall’indicazione di tem-
po “Andante Trasognato”, la trasposizione musicale si apre con
una sorta di elevazione auletica giustapposta ad un’itinerante ¢ li-
bera sequenza di statici accordi (pieni o vuoti) alla mano sinistra.
I colloquio sidereo fra I’alba e la poetessa (immagine poetica an-
tichissima riscontrabile in quasi tutte le letterature del mondo, sin
da quelle arcaiche) si protrae da battuta 1 a 13. Di [j in poi al pia-

(4) Cir. Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti, Torino,
UTET, 1986, Serie Le Biografie Vol. 111, p. 156.
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noforte si scambiano le parti: gli accordi passano alla mano destra,
mentre I’assolo melodizzante slitta alla mano sinistra.

[’immagine del tuffarsi e bearsi del cosmico ¢ creata da “spo-
stamenti accordali” fra la zona acuta e grave al piano. Il tintinnio
delle gocce di rugiada dispensate dall’etere sulla superficie terre-
stre ¢ resa da cascate di note acute. Di nuovo, I’'immagine descrit-
tiva dell’argenteo velo ¢ resa da scale di trentaduesimi cozzanti
contro accordi contigui nel registro acuto (alle battute 21-22) e un
similare effetto pianistico rende I’immagine dello scintillio della
stella.

La seconda parte della lirica ¢ caratterizzata da un esteso vo-
calizzo sulle parole “Errammo pel monte, cantando”: anche 1’im-
magine paesaggistica del monte ¢ resa da un’ascensione accordale
(batt. 27-28 e 30-31). La pagina ¢ suggellata dal baluginare perpe-
tuo (reso musicalmente mediante accordi contigui ribattuti in una
rapida scansione, nel registro acuto) della “piu piccola stella del
firmamento” (da batt. 42 a 44).

ADRIANO LUALDI

Nativo di Larino (in provincia di Campobasso) nel 1885, mori
a Milano nel 1971. Fu compositore eminentemente operistico, di-
rettore d’orchestra e prolifico musicografo. Il Lualdi compi i pro-
pri studi musicali a Santa Cecilia, a Roma, e a Venezia sotto la
guida di Ermanno Wolf-Ferrari. Nel corso del saggio pubblico fi-
nale, Lualdi presentd la cantata su testo di Arturo Graf Attollite
portas, per soli, coro, organo ed orchestra (1907, rivista un ven-
tennio dopo).

Dal 1908 al 1913 Lualdi funse da maestro sostituto a Pietro
Mascagni, a Baron e a Tullio Serafin, affermandosi, in seguito egli
stesso come direttore e concertatore in vari teatri, da quello di Mi-
randola al Teatro “Rossetti” di Trieste.

Fu, come Richard Wagner, musicista “totale” in quanto autore
anche dei propri libretti e dei testi delle proprie liriche da camera
(una certa fortuna incontrarono le Tre Liriche da Camera “Rodo-
dendri” per Canto e Pianoforte pubblicate dalla Casa Editrice Mu-
sicale Ricordi). Come per Giuseppe Mulé e Ildebrando Pizzetti,
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anche per Lualdi risulta difficile formulare un giudizio obiettivo
sulla sua produzione, in quanto sia lo stile musicale adottato che i
testi di volta in volta prescelti furono direttamente ispirati ed in-
fluenzati dall’imperante regime italiano del ventennio fascista
(1922-1943).

Storicamente ascrivibile alla cosiddetta “Generazione dell’Ot-
tanta”, Lualdi pratico e adotto svariati stili compositivi. Se & criti-
cabile per aver spesso adottato uno stile casualmente eclettico, il
compositore va, tuttavia, elogiato per 1’atteggiamento iconoclasta
e perfino parodizzante tenuto nei confronti del limitante dispoti-
smo stilistico (imperante in Italia, purtroppo, lungo I’intero secolo
XX e che rivela la mediocrita ed assenza di originalita in quei com-
positori che vi aderirono acriticamente!) della Dodecafonia. Post-
impressionista, il suo ¢ un atteggiamento stilistico incline a colori-
smi evocativi, e a manierate ambientazioni musicali deja-vue.

In stile quasi “Neo-barocco” e “Post- (piu che Neo-) Classico”
il Testamento di Euridice, nel quale il compositore utilizza come
leitmotiv il celeberrimo inciso vetero-ellenico dell’Epitaffio di Si-
cilo. 11 poema sinfonico del 1910 La leggenda del Marinaio venne
eseguito al Conservatorio di Milano nel 1919 sotto la direzione
del maestro Ettore Panizza.

Fra le liriche per Canto e Pianoforte si menzionano: La Morte
di Rinaldo (ballata per soprano), Due Canzonette veneziane, Venti
liriche su testi greci, Tre rispetti toscani, Venti Canti Greci, e I
Canti dell’Isola su versi della Negri.

Sul versante musicografico il Lualdi ha lasciato parecchi tipi
di scritti: La figlia del re, tragedia in tre atti pubblicata da Quintie-
ri, a Milano nel 1918; Viaggio musicale in Italia (edito da Alpes,
Milano, 1928); Viaggio sentimentale nella Liburnia (edito a Mila-
no nel 1921 da Quintieri); Viaggio musicale in Europa (Milano,
Alpes, 1928); Serate Musicali, serie di sedici “medaglioni” di mu-
sicisti (Milano, Treves, 1928); Arte e Regime, con una prefazione
di G. Bottai (Roma, Augustea, 1929), Il Rinnovamento Musicale
ltaliano (Milano Treves, Treccani Tumminelli, 1932); Viaggio
musicale nell’U.R.S.S. (Roma, Nuova Antologia 1933 / Milano,
Rizzoli, 1941), Viaggio musicale in Sudamerica (Milano, Istituto
Editoriale Nazionale, 1934); L arte di dirigere I’orchestra: Anto-
logia e Guida (preceduta da una lettera dedicata a Sua Altezza
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Reale la Principessa Maria di Piemonte, Milano, U. Hoepli,
1940), Per il primato spirituale di Roma (Roma, 1942), La Bilan-
cia di Euripide (Milano, Dall’Oglio, 1969). Fra le opere liriche, si
menzionano: Le Furie di Arlecchino (1915) e 1l Diavolo nel Cam-
panile (1925). Il Lualdi diresse i conservatori di Napoli e Firenze
e fondo il Festival Internazionale di Venezia. Del repertorio cora-
le si ricordano le Dodici Antifone di Santa Cecilia.

Ritorno per il dolce Natale

Si tratta di una delle pili toccanti e felicemente riuscite pagine
poetico-musicali perché sia il testo poetico della Negri che quello
musicale posseggono ognuno un’altissima potenza espressiva
“autonoma”. Non €, questo, un testo breve, né canzonettistico-
amoroso, ma gravido di spleen esistenziale, di una trascinante ca-
pacita narratoria, propria delle piu elevate pagine negriane in cui
si addensano plurime tematiche: il mondo dei morti che s’interse-
ca e confina “anche fisicamente” con il mondo dei vivi (in questo
la Negri riprende un “filone” tematico gia pascoliano e carduccia-
no); le immagini fisiche entro cui scorre la vita reale contengono il
preannuncio di quelle future, in questo caso la “anabasi” musicale
finale del soldato ne ¢, quasi, la profetizzante visione dell’immi-
nente fragica morte in guerra. (In questo caso, una delle “chiavi di
lettura” di cui ¢ passibile la lirica in versi & quella di “Monumen-
tum al Milite Ignoto™...).

Al fine di un’ortodossa comprensione della musicazione del
Lualdi (uno dei pit significativi compositori del panorama italico
novecentesco), ¢ imprescindibile una breve esegesi poetica del
brano.

[l testo poetico

La scena ¢ un interno domestico. La porta lignea della casa di
una famiglia semplice diviene il varco di delimitazione fra il mon-
do transeunte e I’Eternita: a quella porta bussa per gli uomini I’av-
vento di Gesu Cristo, ed oltrevarcando quella stessa porta si ricon-
giunge alla modesta famiglia un milite, reduce dai campi di batta-
glia e dal vivo combattimento in corso. E un figlio tanto atteso in
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occasione della festivita natalizia, e del quale il personaggio quasi
allegorico della Madre dice, in apertura di cornpommento “La-
sciate socchiusa la porta, ch’ cgll verra”. E un’attesa di vivi che per
seriosita, pare trasfondersi, piuttosto, in un’attesa di morte, quasi
un triste presagio. La lirica ¢ tratta dalla Sezione Settima della toc-
cante raccolta I Canti dell’Isola del 1925, intitolata Nostalgie.

RITORNO PER IL DOLCE NATALE

Disse la madre: “Lasciate socchiusa la porta, ch’egli verra.”
Fu lasciata socchiusa la porta: egli entra, disceso dall’eternita.
Per strade di neve e di fango gli fu guida la stella in cammino
nei cieli sol quando rinasce, dentro una stalla, Gesu Bambino.
Riaccosta I’uscio in silenzio, appende in silenzio al gancio il mantello
(fori e bruciacchi di shrapnel nella divisa ridotta un brandello):
ma ben calca sugli occhi I’elmetto, che la fronte non sia veduta,
¢ siede, al suo posto, nel cerchio della famiglia pallida e muta...
“Mamma perché non ti vedo la veste di seta dal gaio colore?”
“E in fondo all’armadio, & in fondo all’armadio: domani la metto,

mio dolce amore.”
“Babbo, perché cosi curvo, perché tante rughe intorno ai tuoi occhi?”
“Son vecchio, ormai: vecchio e stanco; ma tutto passa, se tu mi tocchi.”
“Sorellina dal piede leggero, perché un nastro nero fra i riccioli biondi?”
“T’inganni, ha il color del cielo, ha il colore dei mari profondi.”
Intanto, dalle campane della messa di mezzanotte
gigli e gigli di pace e d’amore fioriranno nella santa notte.
Ed ecco al “Gloria” drizzarsi nell’alta e sottile persona il soldato,
togliendo dal capo I’elmetto, piamente, con gesto pacato.
Scoperta ardera in mezzo al fronte I’ampia stimmate sanguinosa:
corona di re consacrato, fiamma eterna, divina rosa.
Ma sotto il diadema del sangue egli il capo reclinera
come chi nulla ha dato, come chi nulla avra.

Il Padre € anziano, la Madre si trascura, la Sorella ha I’animo
spento ¢ privo di attese... All’intonarsi del cantico gregoriano Glo-
ria in Excelsis Deo... della Mezzanotte, il Soldato medita che, pro-
prio come il Cristo, anch’egli dovra immolarsi volontariamente
per I’'Umanita.

Le due versioni musicali di A. Lualdi

Il compositore, dopo aver pubblicato questa lirica (composta
nel 1926) nel 1929 presso I’Editore fiorentino A. Forlivesi & C.
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con numero di catalogo: “11507”, ne approntd una seconda ver-
sione strumentale assai suggestiva nell’anno 1948, per Canto ¢
Piccola Orchestra. Non a caso la prima versione col pianoforte se-
gui la Prima Guerra Mondiale, mentre la seconda versione segui il
Secondo Conflitto Bellico mondiale venendo ultimata a Napoli,
presso una famiglia privata, il giorno 27 marzo del 1948.

La versione orchestrale include: flauto, oboe, clarinetto, fagot-
to, corno, tromba, celesta, arpa, violini divisi, viole, violoncelli e
contrabbassi. La trasposizione musicale si apre con un’unica nota,
un MI centrale (preannuncio simmetrico del grado sul quale si
concludera la ascensio finale della pagina, sfociante in una solen-
ne ed eroica salita inter-gradale al Mi ipotonico, sorta di rivitaliz-
zazione ideale di antichissime modalita greche, depositarie della
“culla” delle codificazioni musicali del mondo occidentale).

La frugalita della scrittura musicale ¢ da subito impregnata ad
un senso di dramma (da battuta 1 a 8). Sulle parole “... la stella in
cammino...” si scioglie una sequela di accordi staccati nel registro
acuto, mentre alle parole: “Gest Bambino...” (a batt. 13), Lualdi
scioglie un arabescato e prolungato melisma simile ad una cauda-
tura tropata alleluiatica, oppure ad un’antifona o sequenza moda-
le. Definibile un autentico “declamato lirico narrativo”, la pagina
presenta ben trentaquattro cambi di tempo (entro le complessive
71 misure costitutive), ma un pregio scritturale ¢ proprio quello
che gli ascoltatori non si accorgono degli intensificati mutamenti
temporali: 4/4, 3/4, 4/4, 2/4, 3/4, 4/4, 2/4, 4/4, 6/4, 4/4, 5/4, 7/4,
4/4,3/2, 4/4, 3/4, 44, 3/4, 4/4, 3/4, 4/4, 2/4, 4/4, 2/4, 4/4, 2/4, 4/4,
3/4, 4/4,2/4, 3/4, 4/4, 6/4, 3/4 ¢ 4/4. Nella descrizione della divisa
sgualcita e strappata del soldato (batt. da 16 a 22) la sequenza de-
gli accordi ammicca all’eroicita delle gesta militari, attuando il
compositore una sorta di similitudine o simmetria musicale, nella
parafrasi di un ritmo musicale militare.

Il breve dialogo testuale fra i personaggi della famiglia Ma-
dre/Figlio; Padre/Figlio; Figlia/Figlio) induce il compositore, nel
tratto da batt. 23 a 45 ad introdurre pause atte a sottolineare il pas-
saggio dall’uno all’altro personaggio, mentre I’armonia strumen-
tale concomitante ricorre a concatenazioni fra accordi distanti “di
mezzo tono” 1’uno dall’altro, quasi a voler suggerire un effetto di
“lievitazione” e “commozione” interiore. Da batt. 47 a 53 "ac-
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compagnamento dipinge con pennellate impressionistiche il rin-
toccare spento fra la nebbia notturna di lontane campane a distesa
per la consacrazione durante la Messa di Mezzanotte. Proprio in
quel frangente, con gesto regalmente militaresco e rispettosamen-
te devozionale, ecco il Soldato togliersi I’elmetto dal capo e de-
porlo sulla lignea tavola.

Segue una sezione autenticamente “eroica” (“Poco Meno”) da
batt. 59 alla chiusa (batt. 71), in cui la musica esalta il sacrificarsi
stoico e quasi religioso dell’Uomo nella sua quotidianita, in que-
sto caso un Miles Gloriosus figura del Gloriosus Rex.

In corrispondenza dei versi conclusivi:

“Ma sotto il diadema del sangue egli il capo reclinera
come chi nulla ha dato, come chi nulla avra”

la Poetessa pare esplicare ’adagio evangelico: “Beati gli ultimi
ché saranno i primi”, ed il Compositore pare spalancare la visione
dell’Empireo:
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Quasi si odono risuonare le trombe celesti ed ascendere alla
fissita estatica della Gloria Eterna quel Soldato, quella Madre,
quel Padre, quella Figlia... Un “finale” che ¢, insieme anabasis ¢
catabasis in quanto, per moto contrario, ogni voce entro lo spazio
di ben tre ottave, si spinge verso il Grave o verso I’ Acutissimo. Un
ricongiungimento fra Terra e Cielo, fra Eunte e Transeunte, che ri-
manda ravvicinatamente alla sorta di “trasfigurazione con la quale
¢ suggellato I’atto unico di Giacomo Puccini del 1918 (incluso nel
Trittico), Suor Angelica, epifania del Divino (in quel caso la Ma-
donna pare discendere per accogliere la morta Angelica e ricon-
durle fra le braccia il figlioletto gia morto e asceso al Cielo...).

G. MASERA

Trattasi di una figura di compositore “marginale” e di scarso
rilievo.

E tu mi chiedi

La composizione ¢ intestata “Romanza per Soprano ¢ Pia-
noforte” sul frontespizio: edita dagli “Stabilimenti Musicali Riu-
niti” Giudici e Strada, A. Demarchi ed A. Tedeschi (gia di C. & P.
Mariani), con rivendite a Milano e Bologna, reca il numero pro-
gressivo di catalogo: “22219”.

Il compositore pre-pone il passaggio dal I al VI grado nella to-
nalita d’impianto di Mi bemolle maggiore, al fine di presentare sin
dall’exordium un “andamento armonico caratterizzante” dell’in-
tera composizione e subito piu volte ripresa:

—abatt. 13

—abatt. 14

—abatt. 16

—abatt. 18 (prima meta)

— alle batt. 18 (seconda meta) — 19 (prima meta)
—a batt. 19 (seconda meta) — 20 (prima meta)

(con “analogiche” ripetizioni all’interno del gruppo di battute
comprese tra la 39 e la 50).
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Scorrendo la “romanza”, & possibile stagliare al suo interno
ben quattro sezioni costitutive:

1) Largo, batt. 1-12. Di andamento modulante (con una breve
progressione cromatica fra le batt. 5 e 7), questa parte confluisce nel-
la “sospensione del canto” espressa musicalmente in una passeggera
assenza dell’accompagnamento armonico (alle misure 11 e 12).

2) Moderato, Ma Non Troppo. Da batt. 13 a 26. Basata sulla
scansione ritmico-percussiva in ottavi alla mano destra, con il
“pucciniano” raddoppio all’ottava sottostante (nella parte pianisti-
ca) della melodia vocale, I’impianto di questa sezione subisce un
rallentamento nella scansione a battuta 21. Il gruppo di misure da
21 (ultimi due impulsi) a 26 possiede un carattere modulante,
esordendo e concludendosi sulla corda di Sol. In questo “sotto-
gruppo”, I'immagine dell’“oblio” ¢ data da uno slittamento armo-
nico (battute 22-24) fra gli accordi di Fa maggiore ¢ mi minore,
abbinati ad intervalli melodici vocali semitonati.

3) Tempo primo. Questa sezione (batt. 27-38) riprende quasi
identicamente la musica della prima sezione (adattandovi una
nuova sezione testuale).

4) Come prima. 11 gruppo di misure da 39 a 69 ¢ passibile di
un’ulteriore sottoscansione interna:

a) da 39 a 42: ripetizione delle batt. da 13 a 16;

b) da 43 a 47: il compositore si allontana dalla tonalita d’im-
pianto, ricorrendo a una progressione armonica, chiaramente os-
servabile nel disegno delle quinte discendenti consecutive al bas-
so (coppie: Re<—Sol; Mi<—La; Fa<—Sib);

c) da 48 a 63 (prima meta): ripetizione di batt. 17 e da 19 (pri-
ma meta) a 21;

d) da 63 (seconda meta) a 69: il pianoforte (“Largamente”
“Fortissimo”) esordisce con un arioseggiante squarcio melodico la
cui indicazione coloristica contrasta con il testo enunciato nella
parte vocale (“dolce sogno™) e il cui “fraseggio armonico” (Sol
maggiore: I-V-I; Do Maggiore: V 7-I) serve a “preparare” la ripre-
sa simmetrica della tonalita iniziale e d’impianto (Mi b Maggiore).
Nelle ultime misure in corrispondenza dell’enunciato testuale:
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Ah! Dolce sogno, morir per troppo amare, morir!

il Masera utilizza, nelle due componenti dell’organico esecutivo
schierato (Pianoforte, voce media di canto — la cui estensione si
mantiene entro il “caldo” spettro “centrale” compreso fra RE2 e
SOL3, una dodicesima), una semplice scala discendente per terze
consecutive, con quarto grado “reso minore” (a evidente indica-
zione dell’imminente “chiusa” del brano), ed entro un ambito di
decima:
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Questa estesa descentio musicale venne forse suggerita al compo-
sitore dalla presenza nel testo poetico della parola “morir per trop-
po amar... morir!”, ossia a un “ritorno alla e nella terra”.

Si potrebbe isolare il ricorso alla procedura del “rondo” nella
quarta ed ultima sezione della “romanza”, ma il fatto che Masera
abbia potuto ricorrere a questo procedimento formale nella sola
quarta ed ultima sezione costitutiva della composizione non lascia
supporre che egli avesse “concepito a tavolino ed a priori” un tale
utilizzo, supponendolo, piuttosto, “casuale”.

Come visto, il compositore osserva una costruzione musicale
interna al brano, la cui frammentarieta calza a malapena vuoi con
I’indicazione “formale” di “romanza”, vuoi con la cristallina co-
struzione della forma poetico-testuale del sonetto di Ada Negri, E
tu mi chiedi...

E tu mi chiedi perché pitt non canto,
Tu che tremavi di dolcezza al mio
Verso irrompente in onda di desio,
In tumulto di gioia, e in largo pianto.

E ver, non canto. Ascolta. Un nuovo Iddio,
Poiché passo amorosa a te d’accanto,

In me parla, e ad un grave intimo incanto
To sorrido. E la vita e sembra oblio.



T2 Mario G. Genesi

Socchiudo gli occhi e stanca m’abbandono
Come tace la terra, ebbra e sopita
Nei meriggi ove I’aria in flamme pare.

Troppo ardenti i tuoi baci, e troppi sono
[ palpiti che chiedi alla mia vita.
Dolce sogno, morir per troppo amare!

JACOPO NAPOLI

“Figlio d’arte” del compositore partenopeo Gennaro Napoli,
nacque nel capoluogo campano nel 1911. Compiuti gli studi, di-
venne a sua volta docente di composizione e direttore di varie isti-
tuzioni statali: il Conservatorio “San Pietro a Majella”, il Teatro
“San Carlo” di Napoli ed il Teatro dell’Opera di Roma. Prolificis-
simo compositore, J. Napoli si colloca nell’interregno fra “Veri-
smo” e “Nuove acquisizioni” novecentesche, all’interno di quella
baluginante proluvie di compositori “transizionali” privi di un
univoco punto di riferimento stilistico, compositori “post-tonali”
collocati nella cosiddetta “Libera Atonalita” (ossia atti a negare
I’antico “quadro tonale”, ma incapaci di giustapporvi un radicale e
motivato rimpiazzo espressivo armonico).

Fra le numerose opere liriche lasciate si citano: I/ Malato Im-
maginario del 1939 tratto dall’omonimo soggetto teatrale di Mo-
liere; Miseria e Nobilta del 1946; Mas’Aniello del 1953, Il Barone
Avaro del 1970. All’anno 1951 risalgono le cantate La Passione di
Cristo e Maddalena e San Giovanni. Del 1940 ¢ I’Ouverture or-
chestrale La Festa d’Anacapri. Fra le liriche da camera si cita la
cospicua raccolta delle ben cento pagine vocali basate sul reperto-
rio folklorico autoctono intitolata Terra Lontana (frutto di ricer-
che etnografiche condotte dal 1960 al 1987) e le Grida di Vendito-
ri Ambulanti del 1968.

Per la tomba

Jacopo Napoli compose questa breve ed intensa lirica nella re-
sidenza detta “La Casetta” situata nel comune di Anacapri (parte
superiore e prospiciente dell’Isola di Capri) al cui paesaggio la
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musica intende, forse, alludere: si pensi alla “Grotta Azzurra” del-
I’isola, o ad elementi archeologici (ai quali potrebbe rimandare la
seconda lirica del dittico, Filastrocca). Composte nel 1930 assie-
me, le due pagine su versi negriani Per la tomba ¢ Filastrocca
vennero date entrambe alle stampe nel 1932 con i tipi dell’editore
fiorentino Forlivesi (numero di edizione: 11420).

Nella fulminea poesia il funereo elemento tombale ritrova un
contrappeso “tonale” nello spunto floreale, concretizzato nel ma-
nipolo di prorompenti “rose porporine” che rallegrano gli oscuri
marmi della sepoltura, delimitazione fra luce del giorno e buio
della terra (pur in maniera effimera, appena prima di sfogliarsi e
rinsecchire...):

Rose di porpora, ne ho piene le braccia, sulla tua tomba le vorrei portare:
ma la tua tomba & di 1a dal monte, la tua tomba ¢ di 1a dal mare.

Rose di porpora, le lascero, grandl e stanche, sfogliarsi al mio plcde
poiché tomba verace io ti sono, io ti accolgo e ti confesso in fede’.

Nella trasposizione musicale, invece, prevale decisamente I’e-
lemento funereo. Il compositore, dedicando “alla memoria della
madre” la pagina, adagia una scarna, stilizzata e geometrizzante
“declamazione musicale” entro una tessitura media. La tessitura
femminile mediana ¢ quella maggiormente consona alle intona-
zioni musicali di componimenti poetici della Negri: a questo prin-
cipio aderirono tacitamente ed unanimemente tutti i compositori
che elessero a versi musicabili quelli della poetessa lodigiana.

Entro I’arco umtarlo delle complcsswe 21 misure, il composi-
tore ottempera ad un “micro-schema” tripartito:

a) sorta di mesta “sarabanda” in re minore (“Con Tristezza”),
da battuta 1 a batt. 8;

b) breve sezione centrale basata su un “pedale” armonico osti-
nato di RE, da batt. 9 a batt. 13;

c) ripristino della “sarabanda” iniziale, da batt. 14 a batt. 21.

Nelle sezioni prima e terza, dal registro pianistico Tenorile si

(5) Il componimento poetico & tratto da Ada Negri, I Canti dell’Isola, 1925, Sezione Se-
conda intitolata Corolle.
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eleva una lamentevole melopea “ostinata” costituita dalle prime
tre (quindi sole due) note dell’accordo minore d’impianto.

Lungo la pagina quella dei “pedali armonici” risulta una cifra
scritturale caratterizzante, quasi a voler suggerire “fra le righe”
I’ancoramento alla terra e I’'immagine della sepoltura, con un’im-
pennata vocale a batt. 16. Qui ¢ ubicata I’unica “elevatio” sonora
della voce (presumibilmente femminile), forse la voce stessa della
tomba (“La voce delle cose”) o forse I’anima della stessa madre
che, oltrevarcando e trapassando il proprio contingente stafus im-
palpabile ed ultraterreno (“... di la dal monte... di 1a dal mare...”)
intende accogliere grata la mesta oblazione floreale tombale.

L’impianto generale della pagina abbonda di appoggiature, di
quarte parallele consecutive ¢ di medievalismi che rimandano a
storicismi compositivi propriamente liturgici e chiesastici (ad
esempio gli “organa” parigini di Notre Dame, ed il contrappunto
primitivo religioso).

Filastrocca

La seconda e piu estesa lirica del “dittico” di Anacapri del
1930 trae anch’esso il proprio testo poetico dalla raccolta I Canti
dell’Isola della Negri, dalla Sezione Quinta intitolata Miraggi.

Il testo, commistione fra “conte infantili” e “nonsense” popo-
lareschi, pare perorare tacitamente il tema del “ritorno alla terra”,
alla Grande Madre Gea, o piu genericamente ad altri Elementi Na-
turali Primari, come la marina, le grotte, la volta celeste, leopar-
dianamente:

Sette fiammelle di barche che vanno a pescare:
1’Orsa Maggiore ¢ caduta, & caduta nel mare.
L’Orsa Maggiore cammina nel chiaro di luna
lungo i sentieri dell’acque cercando fortuna.

“Sette fiammelle dell’Orsa, che andate a cercare?”
“Donna, cerchiamo un fanciullo perduto nel mare.
Forse non ¢ pit nel mare, ¢ nella montagna:

forse a quest’ora dorme, all’ombra di Matermagna.
Noi chiederem la sua grazia alle bianche Sirene:
come puo viver la madre che ha perso il suo bene?”
“Se quel fanciullo trovate per cale o per grotte

vi daro tutte le rose sbocciate stanotte:
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vi dard tutte le perle che in grembo alle foglie
fino al mattino la fresca rugiada raccoglie:

vi tesserd col mio canto la magica via

che vi riadduca fra gli astri, lassu, in compagnia.”
Sette fiammelle di barche che vanno a pescare:
1’Orsa Maggiore ¢ caduta, ¢ caduta nel mare.

All’exordium del testo poetico: “Sette fiammelle...” il compo-
sitore giustappone “didascalicamente” un accordo “baluginante”
(nel senso di “armonicamente cozzante”, e “dissonante”) compo-
sto da sette note, quale sorta di accordo “generatore” di tutta la
composizione. (Tecnicamente si tratta di un accordo di Fa # mag-
giore, privo della terza, ma con la sesta raddoppiata). In generale
la conduzione armonica €& liberamente atonale e rapsodica (per un
esteso tratto di battute, la cadenza ternaria ¢ scandita da un accor-
do tenuto col pedale “di risonanza” in principio di battuta, seguito
da due note ribattute d’ottava, quasi una “lamentevole repercus-
sio”), anche se paiono riverberate e vagheggiate alcune modalita
veteroelleniche come la “scala frigia” oppure la pilt moderna “sca-
la napoletana”. Il rimando ai folklorismi e vocalismi dei “melo-
diari” popolari degli stornelli trova riscontro nell’indicazione ini-
ziale “Come Una Nenia”.

Quasi in contrapposizione alle sezioni estreme (d’apertura e di
chiusura) simmetricamente descrittive, narrative, pacsaggistiche e
pittorico-impressionistiche (nel senso che lo stesso accompagna-
mento musicale pare volutamente lasciato allo stato di “abbozzo
scontornato ed improvvisatorio™), si eleva, su uno sfondo arpeg-
giato, una solatia voce (da batt. 28 a batt. 38) che elenca i “doni”
naturali, marini, boschivi o aerei da elargirsi a chi ritrovera il fan-
ciullo smarrito dalla madre, come si evince nelle vaghe immagini
del componimento poetico.

Nelle sezioni “estreme”:

a) da batt. 1 a batt. 14
b) da batt. 39 a batt. 45

mentre la voce trae le mosse dalle suddette posture popolaresche
per muoversi entro le modalita proprie del “declamato”, lo stru-
mentale disegna un variegato substrato accordale. Qui prevale I'u-
nica ed unitaria nota grave generatrice, il FA # grave appunto.
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L’uso di collegamenti musicali “enarmonici” fra le singole se-
zioni non lascia percepire (al mero ascolto) i vari cambi nell’im-
pianto delle alterazioni di volta in volta introdotte in armatura di
chiave: se questo tratto evidenzia 1’abilita scritturale del Napoli,
dall’altra non depone a riscatto di una mancata attuazione di un to-
no musicale fiabescamente consentaneo al testo poetico adottato,
ma conferisce, piuttosto un alone sinistramente larmoyante all’ar-
ticolata pagina.

SEVERINO NOLI

Il catalogo delle pagine cameristiche solistiche di questo com-
positore “minore” vissuto a ridosso dei secoli XIX e XX include
un Album di Quattro liriche Marine (la barcarola Felice, le ro-
manze Fior D’Amore ¢ La Viola e la preghiera Ave Maria), la
“melodia” Un Organetto suona per la via, due Serenate per Teno-
re e pianoforte, la lirica Alla Luna, Idillio per Contralto, il dittico
romanticheggiante Amore e Morte e Amor che tramonta, ed il ter-
zetto La Musica del Mare per tre voci femminili mediane.

Allineato “oltr’ Alpe” a stilemi francesizzanti (la stesura origi-
naria della Serenata N° 1, ad esempio, presenta proprio un testo
francese), Noli predilesse testi nei quali fosse evocato o descritto
I’ambiente marino. Il ristretto catalogo delle composizioni include
anche delle descrittive Scéne pour le Piano intitolate Une journée
dans la Vie des Oiseaux...”, mentre le due liriche per canto e pia-
noforte su versi negriani, sono: Portami Via! e Te Solo. La prima
venne presumibilmente composta nell’ultimo decennio dell’Otto-
cento, la seconda all’inizio del Novecento.

Portami via!

Questa “romanza” ¢ dedicata “Alla Signorina Lina Tescari” e
venne pubblicata dall’Editore Bossola, una casa editrice musicale
januense-romana attiva su scala locale. L’intensa pagina mutua la
propria strutturazione musicale dallo stesso testo poetico di Ada
Negri: la sezione iniziale “Andante Agitato” (da batt. 1 a 11) sug-
gerisce “romanticamente” — nella conduzione pianistica mendels-
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sohniana — un dialogo fra due amanti dove sin dall’esordio (grazie
ad un sapiente ricorso a passeggeri cromatismi), la musica traduce
e corrisponde all’ambivalenza del testo. Qui la poetessa glissa ed
evita un’esatta definizione dei due personaggi, tralasciando di
chiarificare se si tratti di un dialogo fra due anime gia trapassate ¢
dialogizzanti entro una sfera meta-umana, sorta di “landa sperdu-
ta” o di inarrivabile roccia, sede quasi inviolata di ritrovo di spiriti,
oppure di un colloquio fra due creature umane. Da batt. 12 trae av-
vio una sezione pil descrittiva, costruita da piccoli membretti, se-
mifrasi irregolari, ora specularmente analoghe, ora reiterate sullo
stesso grado musicale oppure su gradi contigui in ottemperanza
alla struttura della “progressione” musicale, ora solamente somi-
glianti e similari:

—le battute 12 ¢ 13 vengono ripetute a 14 ¢ 15;

— nello spazio da battuta 16 a 20 il Noli colloca una progres-
sione melodico-armonica non regolare;

—le battute 21 e 22 vengono ripetute a 23 € 24.

Per il solo fatto di poter “isolare” precisi gruppi di battute
(ognuno caratterizzato al proprio interno da uno specifico stilema
scritturale) — nella sezione suddetta — & ovvio che la scrittura si
possa definire piuttosto frastagliata e frammentata. Una sezione
pill estesa (e, a sua volta, ulteriormente differenziata dalle prece-
denti) si ubica da batt. 25 a 34: lo stile diviene meno discontinuo,
pitl univoco, mostrando analogie con le mélodies de chambre di
Charles Gounod. La lirica si chiude (da batt. 34 a 47) includendo
un’altra progressione metricamente irregolare (in quanto constan-
te di 3+2 misure, dalla 34 alla 38) seguita da un gruppo di misure
dall’andamento cadenzante (39-45). Quindi, dopo brusche quanto
originali “virate armoniche” necessarie a ritornare al tono d’esor-
dio (il Mi, che da modo “minore” iniziale diviene, qui “modo
maggiore”) vi sono due misure (46 e 47) di “ripresa” del modulo
scansorio dell’accompagnamento pianistico iniziale (“Animato”).

A causa della “discontinuita” stilistica, la breve quanto “inci-
siva” pagina Portami Via! del Noli non calza con la definizione
(conferita, d’altronde, dallo stesso compositore) di “Romanza”,
avvicinandosi, piuttosto ad una “scena lirica” tardo-romantica: a
conferma di cio, se si osserva la parte del Canto, si vede come il
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compositore aderisca ad un’empirica descrizione del significato
poetico, piuttosto che librarsi in autonomi ed autentici slanci pro-
priamente “lirici” e cantabilmente “melodici”.

Te solo!

Trattasi di una breve melodia per canto di estensione analoga
alla precedente (consta di una quarantina di misure), ma con
un’impostazione stilistica internamente omogenea. La pagina si
presenta tripartita in tre sezioni armonicamente vincolate (Mi b -
Si b - Mi b); un accompagnamento pianistico “de salon” & estre-
mamente schematico e “tipizzato”, a tratti sincopato, a tratti teti-
co. Un semplicissimo “motivo melodico fixe” (raddoppiato “puc-
cinianamente” dalla voce “all’ottava” e dalla mano destra nella
parte pianistica) compare alle battute 1 e 2 e viene ripreso ben
quattro volte lungo la lirica:

—alle batt. 3e 4

—alle batt. 26 ¢ 27

—alle batt. 28 ¢ 29

—alle batt. 39 e 40 (conclusive).

Per il resto il compositore desume gli andamenti melodici ri-
correndo a procedimenti “artigianali” compositivi quali il rove-
sciamento o I’inversione intervallare.

La lirica, epitalamica, venne composta in occasione delle noz-
ze di Jeanne Puccio con I’avvocato Giovanni Italiani, e pubblicata
dall’editore minore milanese E. Nagas (il cui stabilimento era si-
tuato in Via Pasquirolo, 14). Destinata ad essere cantata da un so-
prano o da un mezzosoprano, la lirica venne riedita dall’editore ja-
nuense-romano G. Bassola, con lievi varianti scritturali (come il
raddoppiamento dei valori di tutte le note, o lo sfoltimento della —
pur gia facilitata — parte pianistica).

VITTORIO NORSA

Compo‘s\itore di origini mantovane, nacque nel febbraio del
1859. Studio al Conservatorio di Musica di Milano con i docenti:
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Saladino per I’armonia ed il contrappunto, Dominiceti per la com-
posizione ed il celebre Sangalli per il pianoforte. Per oltre un de-
cennio si dedico all’insegnamento nel conservatorio meneghino
(assumendo docenze di Pianoforte ed Armonia Complementare,
obbligatoria nei corsi medi e superiori). E autore dell’opera An-
tony, su libretto di Achille Tedeschi (desunto dall’omonimo dram-
ma di A. Dumas senior), la cui premiére si ebbe al Teatro Comu-
nale di Ferrara nel 1898 (replicato successivamente a Milano).

L’ ode sinfonico-corale La Notte di Quarto (1911), per soli co-
ro e orchestra, nella decorrenza dell’anniversario della garibaldina
“Spedizione dei Mille”, ebbe la prima menzione al Concorso in-
detto dal Municipio di Genova.

11 Norsa risultd vincitore in vari concorsi internazionali: quel-
lo di composizione pianistica di Bruxelles; quello di composizio-
ne per “duo” organistico indetto dal Duomo di Milano e quello per
la composizione di una Raccolta di Pezzi per canto di Barcellona.
Compose inoltre vari brani strumentali “da camera” (trii, quartetti,
ecc.), per orchestra (si cita: Preludio, Scherzo Sinfonico) e per
Canto e Pianoforte (duetti, liriche solistiche). Le sue composizio-
ni vennero pubblicate da varie Case Editrici musicali dell’epoca:
Ricordi, Carish & Janichen, Fantuzzi e I’editore Lucca di Milano).

Norsa concorse alle “risoluzioni” della celebre Scala Enigma-
tica di Adolfo Crescentini, in una sorta di “gara musicale” bandita
dalla Gazzetta Musicale di Milano del 1888, assieme a: Augusto
Ferrari, Giuseppe Cerquetelli, Aldo Forli, Celestino Ciriache, Lui-
gi Pucci ed Ottorino Varsi. Mori a Milano nel 1933.

Te Solo!

Questa lirica venne inclusa dal Norsa nella silloge delle Tre
Melodie per Canto con Accompagnamento di Pianoforte pubbli-
cate dall’Editore milanese Romualdo Fantuzzi (con stabilimento
in Via Pantano al numero 26), con numero di catalogo “F1061R”,
probabilmente negli Anni Novanta del XIX secolo. Accanto a Te
Solo! su versi di Ada Negri, figurano A tutte le rose su testo di Ar-
turo Graf e O Gentilina, uno stornello toscano d’intonazione po-
polaresca.

1 articolato testo poetico negriano utilizzato dal compositore:
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Ora di calma

La compositrice include questa lirica all’interno della seconda
Raccolta di Sei Melodie per Mezzosoprano o Baritono e Pianofor-
te, pubblicata dall’editore Ricordi con numero di catalogo “U
111107 U”. 11 testo prescelto & Ora di Calma tratto dalla raccolta
negriana del 1895, Tempeste, edito da Treves.

Le cinque strofe testuali presentano un’analogia interna in
quanto la prima e la quinta sono anaforicamente identiche, cosi
come la seconda, terza e quarta.

ORA DI CALMA

Questa notte dal ciel scendono baci

come fiocchi di neve calmi e lenti:
scendon baci dolcissimi

dai tersi cieli aperti e sorridenti.

Piovon sugli occhi che nel buio inseguono
larve d’amore non raggiunte mai,
supplici, dolorosi occhi, ove accendesi
una speranza non distrutta ancor;

piovon sui corpi che I’amplesso attendono
del diletto che Iddio non manda mai,
fragili corpi, solitarie lampade,

gigli morenti di strano languor:

piovon sui cuori palpitanti d’ansia,

che ne la febbre non guarita mai,

nel desiderio dei negati gaudii
singhiozzano all’ignoto: “Amore, amor!...

»

Questa notte dal ciel scendono baci:
silenziosi, benedetti, lenti.

Calman sospiri ed incubi:
succhian le vane lagrime cocenti.

Se il testo parrebbe descrivere una “condizione contingente”
all’“io poetante”, la musica € pervasa piuttosto da un’aura “rievo-
catrice”, in quanto I’exordium notale ¢ affidato ad una sequela
ascendente di “quinte e ottave” vuote, generanti “senso di attesa di
un avvenimento imminente”. Le prime 11 misure, corrispondenti
alla prima quartina poetica, si dipanano secondo i canoni del lento
e quasi ritualmente gravoso incedere di un contrappunto corale,
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generato da un unico suono medio, e quindi ampliato per sovrap-
posizioni polifonico-liturgiche. Il corpo centrale, invece, sconfina
nel pit “leggero” stile dell’arietta o canzonetta da camera, con una
valorizzazione di un “canto interno” tenorile, fluttuante fra seste
tenute, quinte aumentate, seste improvvisamente “abbassate” in
minore, quasi come un violoncello interno idealmente duettante
col solista vocale. Il climax vocale ¢ sfogato sul verso: “Amore,
Amore...!”, che la Sulli-Rao affida ad una linea melodica discen-
dente di sapore quasi “chaikowskiano”, a cui I’accompagnamento
strumentale giustappone una serie di ampi accordi. La sezione ter-
minale (battute dalla 42 alla 55) riprende la breve sezione quasi
polifonicamente “a cappella” iniziale, imitando la conclusione di
una delle piu celebri liriche di Pier Adolfo Tirindelli, Mistica. La
pagina ¢ dedicata a Salomea Krusceniski.

Bacio Morto

Di nuovo dalla raccolta negriana Tempeste, la Oddone Sulli-
Rao trae il testo poetico della lirica Bacio Morto inclusa all’inter-
no della Prima Raccolta di Sei Melodie per Mezzosoprano o Bari-
tono e Pianoforte, pubblicata dall’editore Ricordi con il numero di
catalogo: “U 99861 U”. (Le altre liriche musicali della raccolta
traggono i testi poetici da: Poliziano, E. Panzacchi, Conte di Lara,
Duca Nino Fioretti, ed E. Bicci).

Quasi un Valse Lent, 1a struttura musicale, entro 50 complessive
misure, si ripete “da capo” a partire da battuta 24. La fulminea pagi-
na in mi minore ammicca alla “Scala Napoletana” alle battute 18-19
al Pianoforte, strumento che realizza un’espressiva “introduzione”
di otto misure, precedente ciascuno dei due interventi del canto. Si
tratta di una pagina prettamente cameristica “di maniera”, dedicata
dalla compositrice alla duchessa Ida Visconti di Modrone.

GIULIO CESARE PARIBENI

Ilustre studioso musicale romano, nacque nel maggio del
1881. Consegui la laurea in lettere presso la Reale Universita di
Roma ed il diploma di composizione (sotto la guida del maestro
Giacomo Setaccioli) presso la Real Accademia di Santa Cecilia,
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esercitando parallelamente Dattivita di critico musicale e di com-
positore militante. Dopo aver svolto le mansioni di “maestro so-
stituto” e direttore d’orchestra, Paribeni assunse la direzione della
Casa Musicale Edoardo Sonzogno di Milano. In seguito, a partire
dal 1915, fu docente di armonia e contrappunto al Conservatorio
di Milano, sino al 1951.

Compositore “minore” ascrivibile cronologicamente alla co-
siddetta “Generazione dell’Ottanta”, & autore de Il Ritorno di
Odisseo, poema per soli, coro e orchestra, su parole di Giovanni
Pascoli; del poema su testo latino Sic hostes Janua frangit, per so-
li, coro e orchestra, oltre che di opere teatrali e composizioni stru-
mentali vuoi sinfoniche che cameristiche. Si citano: La Leggenda
della Croce del 1944; Colei che ritorna (Milano, 1953); per or-
chestra: Momento Lirico del 1912; Tema e Variazioni del 1917;
Boschi d’Italia del 1939; I Ciechi di Briighel e Passacaglia del
1954; Pastorale per Archi ed Organo e Momento Mistico per or-
gano, arpa, violino, violoncello solisti ed archi del 1930. Le com-
posizioni sono cadute nell’oblio. Oltre a composizioni per organo
solo, a mottetti per coro a 3/4 voci, il prolificissimo Paribeni com-
pose sonate, quartetti, quintetti, brani pianistici, liriche corali “a
cappella” (ossia senza accompagnamento o sostegno strumentale)
e madrigali per organico affine. E anche autore di una raccolta di
Liriche per Canto e Piano edite nel 1915 dalla Casa Musicale
Sonzogno (da lui diretta sino a quell’anno). Fra i saggi di musico-
logia del Paribeni si menzionano: una biografia di Muzio Clemen-
ti e di Umberto Giordano (scritta, quest’ultima, “a sei mani” con
Amintore Galli e G. Macchi) e una serie di interventi concernenti
il folklore musicale, la musica vetero-ellenica, il teatro musicale.

Nel “firmamento musicale”, perd, Paribeni viene esclusiva-
mente ricordato quale riduttore operistico dell’opera Madame
Sans-Géne di U. Giordano, la cui riduzione per Canto ¢ Pianoforte
venne da lui compiuta “a quattro mani” congiuntamente a R. Delli
Ponti. Paribeni predilesse la forma del “poema o cantata per voce
solista” (soprano o basso) ed orchestra. Del 1917 ¢ un suo Re-
quiem. Mori a Milano nel giugno del 1964

’ ('I"} Cfr. Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti; Serie “Le Bio-
grafie”, Vol. V, p. 575.
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Quattro liriche per canto e pianoforte da “I Canti dell’Isola”
diAda Negri

Nell’anno 1932 la casa musicale Sonzogno pubblico questa
quaterna di liriche per Canto e Pianoforte. Il Paribeni elesse addi-
rittura quattro testi poetici della Negri per rivestirli musicalmente:
Filastrocca, Notte di Capri, Benedizione e Fiori, soavi fiori.

Quest’ultima venne tratta dalla Sezione Seconda (sottotitolata
Corolle) della raccolta I Canti dell’Isola pubblicata nell’anno
1925 dall’editore Mondadori:

FIORI, SOAVI FIORI

Passo passo m’accompagnate lungo i giardini dell’Isola,
fiori, soavi fiori,

e tanti siete e diversi, e si belli ch’¢ vano chiamarvi per nome,
fiori, soavi fiori,

5 edio non oso toccarvi, tremando di offendervi pur col mio fiato.
Eppure, voi, labbra dischiuse, voi, carne vivente e splendente,
parole mi dite, delizie mi date che sin nell’occulto mi turbano
ove solo poté col suo amore I’uomo che solo ho amato:
fiori, soavi fiori,

10  quando fra quelle braccia morire mi parve —e la vita fu.

La brevita quasi epigrammatica del componimento da una
parte rimanda alla concinnitas del romano Marziale, dall’altra ri-
manda al “florealismo maudit”, derivazione del Simbolismo pro-
tonovecentesco che ritrovo un proprio climax musicale nel secon-
do “atto unico” del “Trittico” pucciniano, Suor Angelica del 1918.

E il misticismo musicale si corrobora sino alla citazione aper-
tis verbis delle preci litaniche mariane in un altro testo poetico
prescelto dal Paribeni, Benedizione, tolta dalla medesima sezione
della raccolta negriana citata:

BENEDIZIONE

Dolce nella memoria, mattino di festa, che in Capri io trovai
fiorita la chiesa di fresche fanciulle! Cantavano: “Stella maris,
rosa mystica, virgo pia”; e ciascuna teneva una rosa
in mano: alta e dritta sul vivido stelo, qual cero splendente.

5 Taciuto il coro, ogni rosa benedisse il ministro di Dio
con le stille del sacro aspersorio; e in ogni rosa la fede
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che la porgeva; e I’arbusto donde amor la recise; € la zolla
che il primo seme ne accolse; ¢ la casa serena che accanto
le sorge; e i padri, e i figli, ed i figli dei figli nel tempo.
10  Non rosa avevo io da offrire; ma il mio cuore, o Signore. Sboccio
d’un tratto; e da quel giorno il mio cuore ha profumo di rosa.

Nel suo girovagare senza requie per I’Isola di Capri la Poetes-
sa rimedita e rimacera elevando il proprio spirito al Divino, rileg-
gendo nel regno vegetale la cosmogonia riproduttiva. La breve li-
rica ¢ conclusa da una rimembranza della lontana gioventu, una
modalita di chiusa abbastanza frequente all’interno della produ-
zione poetica negriana.

Il compositore Paribeni cedette i diritti di esecuzione derivanti
da questa quaterna di liriche destinate al registro vocale sopranile
o tenorile, in toto alla Casa Musicale Sonzogno®.

OTTORINO RESPIGHI

Luce

Di uno dei due prolifici traspositori, intonatori ¢ compositori
italiani che musicarono per Canto e Pianoforte testi poetici di Ada
Negri (oltre a Pieradolfo Tirindelli), Ottorino Respighi (1879-
1936), sono state recentemente riedite tre liriche sino ad oggi sco-
nosciute, tratte da una raccolta di Sei Romanze, e includente: Tanto
Bella; Notturno, Storia Breve, L’Ultima Ebbrezza, Luce, Lagrime.

La prima romanza, tratta dagli Juvenilia respighiani, utilizza
musicalmente tutti i versi (senza apportarvi alcuna modifica, re-
strizione 0 mutazione nel dettato poetico) di un componimento
tratto dalla prima raccolta poetica della Negri, Fatalita del 1892 (&
stata pubblicata dall’Editore felsineo Bongiovanni, con numero
di catalogo 3004):

_(8) Cfr. Mario Morini, N. Ostali, Piero Ostali Junior, Casa Musicale Sonzogno: Cronolo-

gie, Saggi, Testmmuiauze, Sonzogno, Milano, 1995, tomo primo, p. 393.

[ testi delle altre due liriche di Ada Negri utilizzati dal Paribeni (Notte di Capri ¢ Fila-
strocca) sono riprodotti in questo studio.
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LUCE
A fasci s’effonde
Per I’aria tranquilla,
Colora, sfavilla,
La mite frescura
Del verde ravviva,
S’ingemma giuliva
Per terra e per ciel,
Vittoriosa, calda e senza vel.

Son perle iridate

Danzanti nell’onde,

Son nozze di bionde

Farfalle e di rose:

La vita pagana

Dolcissima emana

Dai baci dei fior... .

Il mondo esulta e tutto grida: Amor!...

Mi sento nell’anima

La speme fluire,

L’immenso gioire

Di vivere sento.

Qual schiera di rondini

I sogni ridenti

Frairaggi lucenti

Si librano a vol...

Son milionaria del genio e del sol!...

L’ultima ebbrezza

11 testo poetico di Ada Negri, inedito, utilizzato da Respighi, ¢
il seguente: '

Un profumo inebriante versa,
Magico fiore intorno a me:

Spandi un ultimo raggio a me dinante
Astro di luce che mortal non ¢!...

O melodia sublime, indefinita,
Un’ultima tua nota io voglio udire,
Che m’eccheggi nell’anima rapita
Come ardente cadenza di sospir!

Un guardo ancor de li occhi tuoi possenti
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Un sorriso, un accento, un bacio ancor!
Dammi I’ultima ebbrezza che m’annienti
Nel fremito supremo dell’amor!

‘Come la precedente, anche questa lirica viene pubblicata dal-
I’Editore Bongiovanni di Bologna (numero di catalogo: E 3001
B). La trasposizione musicale del suddetto testo poetico consta di
55 misure, con la seguente indicazione di tempo: Andante Mosso.
E previsto un solo bemolle in armatura di chiave; ed infatti la pagi-
na si apre e si chiude nella tonalita di Fa Maggiore.

Lo “scheletro formale™ a cui si attiene il giovane Respighi &
ampiamente debitore a sir Francesco Paolo Tosti. Cio ¢ ravvisabi-
le, ad esempio, nell’uso di brevi mezzefrasi o “silette” o “stacchet-
ti” strumentali (proemiali, perifrastici e/o caudali) rispetto agli in-
terventi vocali. Si tratta, in ogni caso, di stacchi facilmente memo-
rizzabili. Per esempio gia entro le prime 4 misure de L’ Ultima Eb-
brezza, Respighi modula dal Fa maggiore I’impianto alla relativa
tonalita minore ¢ si € anche spostato sul IV grado minoritario (co-
siddetta Cadenza Plagale) della medesima tonalita. Le batt. 4-5,
preservando una comune armonia di tonica (pur su due posizioni
differenti) sono da considerarsi preparatorie all’entrata del canto
(prassi mutuata dal café chantant soprattutto partenopeo, dall’a-
vanspettacolo e dalla serenata o mattinata eseguita all’ improvvisa
con accompagnamento di chitarra).

Il netto passaggio al IV grado maggiore (batt. 11) rimanda ine-
quivocabilmente alle posture foniche siciliane ricreate all’interno
della partitura di Cavalleria Rusticana da Pietro Mascagni. Anche
I’utilizzo (pur en passant e per slittamento melodico) della cossid-
detta quarta lidia e di un accompagnamento a disegno sincopato
“alla mezza battuta” rimanda inequivocabilmente a quell’atteg-
giamento compositivo incline all’accoglienza di folklorismi prati-
cato dall’operista livornese.

L’estremo gusto - proprio del decadentismo - della modula-
zione persistente e continua, rimanda ad un aspetto preponderante
della tecnica compositiva del Richard Wagner di Tristan und Isol-
de (alle batt. 15-17, per un prolungato appoggio sulla nona di do-
minante).

Ma il compositore bolognese non riesce a “reggere” per molto
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tempo una siffatta scrittura, basata su quest’intensiva ed effettisti-
va variatio armonica. Infatti, la sezione da batt. 26 a 32, gravitante
attorno al La bemolle maggiore, fa registrare una lieve caduta di
tono rispetto a un esordio cosi eroicamente stentoreo. Inutile, poi,
rilevare che 1’ascesa melodica d’esordio alla parte del canto (os-
servante un andamento di grado, entro una quarta ascendente), pa-
re mutuata dall’evocazione tenorile nel duetto d’amore del primo
atto di Otello di Giuseppe Verdi.

Segue una “ripresa decurtata” della prima sezione, in quanto
I’aggiunta di un postludio strumentale (in cui la parte del piano si
sostituisce alla parte vocale) lascia udire una sezione caudale stru-
mentale parzialmente modulante che risulta stilisticamente alli-
neabile (batt. 50-55) con lo stile affine ai repentini cambi armonici
estremizzato in Madama Butterfly di G. Puccini ed in Iris di Ma-
scagni.

Lagrime

Questa Romanza per tenore o soprano e pianoforte vien pub-
blicata dall’Editore Bongiovanni di Bologna (numero di catalogo:
3002). Scorrendo la produzione poetica della Negri, non se ne rin-
viene alcuna traccia. Percio lo si puo ritenere un inedito.

LAGRIME
Tornai: la bocca tiepida
Sovra la fronte t’ho posata al fine,
Mentre la mano fervida
Stringea le trecce del tuo folto crine!

Ma la tua fronte 5
Piu che neve gelida,

Ma la tua fronte bianca come cera

Mutato ha il bacio

In un acuto spasimo

M’ha piena I’alma 10
D’un’angoscia fiera!

Oh ‘1lungo desiderio

Or di speranza pil non si conforta:

Quel bacio mio fu 1’ultimo,

Povera morta 15
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Va precisato che la poetessa tratta altrove un’analoga temati-
ca. Un primo caso si riscontra in Maternita del 1904, nella sezione
Acqueforti, sotto il titolo Lacrime Silenzione, che & una sorta di ri-
tratto simbolico ed assolutizzante della mater dolorosa. Questo te-
sto poetico venne musicato da Pieradolfo Tirindelli.

Un secondo caso assai somigliante all’inedito bolognese pre-
senta un titolo identico, ma un dettato poetico differente, essendo
la scena occupata dal tombeau d’un infante morto da tre giorni. E
la poetessa non affronta direttamente I’accaduto, ma preferisce ca-
talizzare I’attenzione sui panni stesi entro un interno cortilizio
lombardo dove s’insinuano ombre cupe di morte.

In questo componimento inedito probabilmente & istoriata una
madre al capezzale d’una figlia che ¢ mancata da poco.

La trasposizione musicale presenta forma tripartita

A-B-A’.

La concitazione interiore iniziale, e I’0ssessivo e quasi labirin-
tico senso di impossibilita e imprescindibilita del sottrarsi ad
un’infausta sorte presente nei quindici versi poetici & affidata mu-
sicalmente alla reiterazione di un breve inciso composto di tre ac-
cordi della lunghezza di un’unica misura, nell’arco delle prime
tredici battute, ossia in corrispondenza dei versi poetici da 1 a 4.

Dapprima questa sequela accordale compare sulla Tonica, poi
sulla Dominante, con un melanconico disegno ascendente di “se-
sta minore” al basso:

- sequenza notale Mi-La-Do sulla Tonica
- sequenza notale Si-Mi-Sol sulla Dominante

Cio che colpisce ¢ che tutti gli accordi costruiti sulle note di
questo basso ostinato sono nella pura e primaria posizione fonda-
mentale (cio¢ senza i cosiddetti rivolti).

Mentre la presentazione del “disegno” sul grado della Tonica
assume un vago sapore quasi modale, al suo successivo utilizzo
sulla Dominante (in cui abbiamo la sequenza degli accordi di Si
maggiore, Mi minore e Sol maggiore) & ascrivibile un carattere
“improvvisatorio”, affine a talune repentine “virate” armoniche
praticate dall’operista Pietro Mascagni, ad esempio, nelle opere
Iris e L’Amico Fritz. E a dire il vero la concomitante parte della
VOCE umana non presenta una propria autonomia melodica, in
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quanto incline ai pedali sui due gradi melodici principalmente pra-
ticati dal compositore felsineo: Tonica superiore € Dominante.

Da batt. 14 a 34 si ha la sezione mediana, in cui Respighi muta
il tempo precedente (3/4) in quatenario, ¢ predispone la tonalita di
Mi maggiore, con andamento Piit Mosso e con un disegno accom-
pagnatorio strumentale di tipo terzinato.

Paradossalmente questa sezione parrebbe, invece, sfociare na-
turalmente ad un rallentando. 11 carattere di questa nuova sezione
riporta alla mente la celebre romanza E la solita storia del pastore
da L’Arlesienne di Francesco Cilea. Un quid inconfondibilmente
impressonistico, inoltre, filtra dal ricorso alle modulazioni im-
provvise. La parte vocale procede senza reiterazioni, € come cala-
ta entro il fitto tessuto strumentale (spesso confondendovisi in
quanto calata entro una tessitura medio-grave rispetto alla tessitu-
ra strumentale che si inerpica sino all’ottava acuta), pur senza pos-
sedere un carattere di ravvisabilita, discernibilita che ne lascino
distinguere una propria ed autonoma fisionomia melodica (suscet-
tibile di memorizzazione, pertanto) caratterizzante numerose delle
coeve pagine per Canto e Pianoforte dell’ortonese Sir Francesco
Paolo Tosti’. Da batt. 35 a 51 si ha la “ripresa” della prima sezione
pit breve ed omogenea.

Anche se appare chiaro I'intento di attuare una contrapposi-
zione fra le singole sezioni costitutive della lirica Lagrime, que-
st’ultimo ripristino della sezione iniziale instaura una circolarita
ed unitarieta interna propria dell’opera d’arte.

ROBERTO ROSSI

Nacque a Borzano (Reggio Emilia) il 21 ottobre del 1877. Ven-
ne avviato alla carriera musicale da una “gloria” reggiana, il prof.
Guglielmo Mattioli (Pianoforte Principale ¢ Armonia). Successi-
vamente segui le leggendarie lezioni di composizione di uno fra i

(9) Per un’analisi delle principali liriche del compositore di Ortona a Mare, cfr. M.G. Ge-
nesi, Le Melodie per Canto e Pianoforte di Francesco Paolo Tosti. Guida all'Uso, Okinawa,
Giappone, 2000, Istituto “Crearu Ongaku Kan”, pp. 68.
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maggiori compositori italici del XX secolo, Ottorino Respighi.
Compi gli studi di composizione al Liceo Musicale di Bologna sot-
to la guida del celebre musicologo, bibliotecario e docente di Storia
ed Estetica Musicale, prof. Luigi Torchi, di M.E. Bossi (1906), e di
uno fra i piu celebri pianisti e revisori editoriali del repertorio soli-
stico per piano, il Mugellini (nel 1900). Chiamato nel 1908 ad assu-
mere il posto di docente di Pianoforte a Rovereto (Trento), ebbe, in
seguito a concorso, il posto di direttore di quella Scuola Musicale,
nell’anno 1910. La guerra lo portd a Rimini, in veste di direttore
delle scuole musicali. A guerra ultimata ritorno a Rovereto, ove riu-
sci a riorganizzare la locale Scuola Musicale, successivamente inti-
tolata al maggior operista e genius loci, Riccardo Zandonai (tipico
esempio di “compositore-meteora” ricordato per I’opera tardo-ve-
rista Paolo e Francesca). 11 Rossi divenne Accademico onorario
nella Real Accademia Filarmonica di Firenze, dell’ Accademia di
Scienze di Palermo, e dell’ Accademia degli Agiati di Rovereto.

Fra le sue composizioni orchestrali si citano: Visione, Trittico
delle Acque, Danza Esotica, Nella, la ouverture Leda col cigno,
Frine all’Areopago, Ultima Notte di Carnevale, Canto nella Not-
te, Soli laggin nella valle, Apparizione nel bosco, Preludio, Alla
fonte, Idillio nel bosco, Suite all’antica, quest’ultima per sola or-
chestra d’archi. Il poema sinfonico Notte sul lago venne premiato
con menzione d’onore dalla Commissione Permanente di Roma,
ed il poema sinfonico Impressione Eroica venne insignito con me-
daglia d’oro da parte della Commissione del Quartetto di Trieste e
cola eseguito con notevole successo di pubblico e di critica. La
produzione orchestrale comprende anche: Suite Romantica, sette
pezzi ispirati alle valli trentine per grand’orchestra. La produzione
pianistica comprende una trentina di brani sciolti, pubblicati dagli
Editori Musicali Carisch & Janichen, oltre a Cinque Pezzi per Vio-
lino. Le composizioni sono state spesso eseguite in Italia e all’e-
stero, nei primi decenni del Novecento.

Notte

Inclusa ncl_ corpus delle Tredici Romanze per Voce ed Accom-
pagnamento di Pianoforte, Notte rientra precisamente nel gruppo
delle Cinque Romanze edite nell’anno 1912 dalla Casa milanese-
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lipsiense Carisch & Janichen, comprendente anche: La Serenata
su versi di Vittoria Aganoor, Ritornerai, Philomela su versi di
Luisa Giaconi, Notte di Vento su liriche di Giovanni Pascoli.

Notte € uno dei piu celebri testi negriani, tolti dalla raccolta
Fatalita edita dai Treves, gia oggetto di un’impareggiabile musi-
cazione respighiana.

La lirica Notte di Roberto Rossi venne pubblicata con il nume-
ro di catalogo: “C 12741 J”. La breve pagina, che & formalmente
tripartita, reca come destinatario il “Nobil Uomo Saverio Slucca
Matteoni”. Il pianoforte esordisce nel registro grave, scandendo
un tema ascensionale per ottave alla mano sinistra, in un’atmosfe-
ra “notturna”, richiedendo il Rossi una sonorita in “pianissimo”
con indicazione di tempo “Lento e Misterioso”. L’inciso tematico
grave e ascendente (dapprima nella tonalita d’impianto di Sol mi-
nore, quindi trasposto cromaticamente su gradi viciniori), & rac-
chiuso entro I’arco di un’unica battuta, e viene ripreso per le prime
nove battute iniziali, a guisa di “basso ostinato”.

Il canto esordisce quasi come se si trattasse di una “filastroc-
ca”, pur traendo successivamente qualche slancio piu propriamen-
te lirico. La decima misura registra il climax fonico di un “cre-
scendo” (Fortissimo) ed un cambio di tempo (da 4/4 a 2/4), fun-
gendo da misura “ponte” (con un perentorio accordo di Fa, settima
di dominante della successiva tonalita di Si bemolle) con la sezio-
ne mediana in tempo 3/4, “Piano”. Dopo tre misure interludianti
strumentali, entra il canto in Mi bemolle minore (breve sezione
ternaria “Mosso Funereo™), alle parole “La luttuosa tenébra”. Si
apre, quindi, una nuova micro-sezione in Sol maggiore, che intro-
duce nuovo materiale ritmico terzinato. Conclude la breve pagi-
netta, al termine della “ripresa”, un’estesa sequenza di accordi per
terze e seste, atti a creare il cosiddetto effetto del faux bourdon
chiesastico. La conclusione ¢ verso il grave, “morendo” ¢ di nuo-
vo “pianissimo” (con addirittura quattro “pppp”).

JACOPO SANNAZZARO

Te solo

~ Questa lirica appartiene ad un “album” di cinque composizio-
n1 per canto e pianoforte pubblicate dall’Editore torinese F. Bian-
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chi. La copia da me utilizzata (conservata alla Biblioteca del Con-
servatorio Statale “A. Boito” di Parma) reca dedica autografa del-
I’ Autore datata dicembre 1925 ed intestata “Alla Nobildonna Ro-
sa Del Campo Bagatti”. La collezione cameristica include anche
le due liriche Non t 'ho ancor e Primavera liberamente tradotte dal
tedesco; Laguna su versi di S. Fino e Aubade dal francese.

La caratterizzazione musicale conferita dal Sannazzaro ¢ piut-
tosto originale, in quanto, pur prevedendo il tempo di “Larghetto”,
esordisce con una sonorita “Fortissimo e Con Impeto”, interpretan-
do lo sfogo amoroso suggerito dal testo come una specie di dichia-
razione ostentata e stentorea. Anche 1’accompagnamento pianisti-
co non ha nulla di intimistico, ma, prevedendo terzine ribattute in
sedicesimi su ciascun ottavo del tempo 2/4 in armatura di chiave,
conferisce alla pagina il tono dello “straziante lamento esteriore”,
piti che della “raccolta macerazione interiore”. Ottave al basso
creano un corrusco “controtema” per intervalli a specchio con il te-
ma alla voce; altrove la linea contraltile pianistica raddoppia sem-
plicemente il canto, sostenendolo nel registro grave o centrale della
gamma. Poco prima della chiusa, il compositore richiede al solista
vocale un acuto “marcatissimo e fortissimo” sul Si naturale, men-
tre il motivo che all’inizio era ascendente, diviene discendente. La
scrittura perora un linguaggio “tonale” a tutti gli effetti.

LUIGI TOSI

Notte di Capri

Questa lirica venne composta a Bellinzona nel 1938 dal com-
positore novecentesco Luigi Tosi: il manoscritto autografo ¢ de-
positato alla Biblioteca del Conservatorio Statale “G. Verdi” di
Milano e riporta la seguente dedica autografa dell’ Autore:

Al collega illustre Renzo Bossi
¢ con me tanto benevolo,
offro in sincero omaggio

La lirica proviene, infatti, dalla “Donazione Bossi”. Il testo
poetico ¢ stato tolto dalla raccolta tardiva della Negri I Canti del-
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I’Isola del 1925, precisamente dalla Sezione Prima intitolata Sola-
ria:

NOTTE DI CAPRI

Cosi basse le stelle sul capo, che par mi vogliano incoronare.

Se alzassi a pena — per gioco — la mano, forse le potrei toccare.

Ma non ho forza d’alzar la mano: I’aria sa troppo di rose bianche.

Rose e stelle si guardano, fisse, con occhi immensi di donne stanche.

C’¢ cosi poco fra loro: un po’ d’aria: solo un po’ d’aria; e non posson
baciarsi.

C’¢ cosi poco fra me e te: un po’ d’aria: solo un po’ d’aria; e nclrjn posso

aciarti.

Tu sei nascosto; ma la tua vita chiama nell’ombra i miei sensi veglianti.

Il mare & nascosto; ma il suo respiro empie la notte di tutti i miei pianti.

Da un punto di vista contenutistico-tematico, i versi riprendo-
no il tema toccante di una madre impossibilitata al contatto fisico
con il figlio deceduto e collocato nella terra, un tema gia trattato in
Vengo Nini, e in cui la Poetessa era maestra nel far percepire come
creatura ancora disperatamente palpitante nei sensi e nei ricordi
della madre un figlio, invece, morto.

La scrittura musicale del Tosi ¢ stilisticamente “liberamente
atonale” ed il “clima” musicale che il compositore instaura ¢ de-
ducibile dal significato dei versi iniziali della lirica negriana: “Co-
si basse le stelle sul capo... Ma non ho la forza d’alzar la mano...”.
La trasposizione musicale intende suggerire I’idea di uno “slancio
disperato e mancato”. Sorta di cupa “scena lirica”, con alcuni
gruppi di battute formate da brevi ostinati alla mano sinistra, ed al-
tre misure in cui il canto rimane scoperto (in quanto privo di ogni
accompagnamento strumentale). La pagina a tratti sfiora alcune
coeve posture espressive di F. Poulenc (pur non riuscendo ad
eguagliarne la “concinnitas” formale). Nell’accompagnamento al-
cune battute sono anche caratterizzate da “pedali gravi o mediani”
che creano un senso di “lugubre oscillazione” quasi che chi canta
fosse preda e vittima dei propri sentimenti. Inoltre la pagina non
“sferza la memoria melodica”, in quanto non vi compare alcuna
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melodia “tonalmente” memorizzabile ad un mero ascolto di prima
mano. Compaiono anche vari cambi di tempo (Andante/Lo Stesso
Tempo In Tre/Lento/Moderatamente Mosso/Ritardando/Mosso
come Prima/Assai Mosso/Animando/Calmo/Con Grande Espres-
sione/Sostenendo).

Un’esasperata ricerca di effettismi armonici e di “originalita”
a tutti i costi nella conduzione del tessuto musicale, finisce col ca-
talizzare I’attenzione sulle “singole tessere” del mosaico, scalfen-
dosi la “veduta d’assieme” della pagina. (Chioso che il composi-
tore muta I’incipit testuale in: “Cosi alte le stelle”).
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APPENDICE
ELENCO ALFABETICO
DELLE TRASPOSIZIONI MUSICALI DI LIRICHE

DI ADA NEGRI
Vincenzo Billi Rodolfo Del Corona
Canto Notturno Filastrocca
Mario Bruschettini Donato Ferrante
Le fronde che vedesti rinverdire Canto Notturno

Pensiero

Alessandro Bustini
Pieta

Sebastiano Caltabiano
Chitarra di Notte
I Pini

Paolo Chimeri
Triste Cantilena

Luigi Cornago
Bacio Morto

Achille Corrado
Bacio Morto

Mario Cotogni
Portami Via

Maria-Giacchino Cusenza
Canto Notturno

Domenico De Felice
Per Musica (Le fronde che vedesti rin-
verdire)

Andrea Ferretto
Portami Via!

Lodovico Frisciotti
Pensiero! (Quando tacito e lento)

Albert Leonard Johann Heinrich Fuchs
Tre Canzonette su Versi di Ada Negri,
Op. 32:

1. Te Solo
2. Notte
3. Nevicata

Mario Giuseppe Genesi
Nel Paese di Mia Madre

Ottorino Gentilucci
Colloguio

Luigi Gorgni
Preghiera della Sera (Resta con me)
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Adriano Lualdi

I Canti dell’Isola:
Ritorno per il dolce Natale (Disse la
madre) -1 ¢ Il Versione

G. Masera
E tumi chiedi

Jacopo Napoli
Per la Tomba
Filastrocca

Severino Noli
Portami Via!
Te Solo!

Vittorio Norsa
Te Solo!

Elisabetta Oddone Sulli - Rao

Ora di calma
Bacio Morto

Giulio Cesare Paribeni
Quattro Liriche da I Canti dell’lsola:

Filastrocca
Notte di Capri
Benedizione

Fiori, Soavi Fiori

Luigi Perigozzo
Bacio Morto

Maria Ponzone

Pasqua di Risurrezione

Storia Breve

Ottorino Respighi

Lagrime

Luce
Notturno
Nevicata
Nebbie
Notte

Roberto Rossi
Notte

Jacopo Sannazzaro
Te Solo

Pieradolfo Tirindelli

Portami Via (Oh! Portami lassii)
Nei giardini del silenzio
Lagrime silenziose

Buondi, miseria

Anniversary (Anniversario)
Non Posso

Storia Breve

Strana

Amore, Amor! (Canto d’Aprile)
Mistica

Luigi Tosi

Notte di Capri

Sir Francesco Paolo Tosti
Te Solo
Strana

Giuseppe Zanaboni
Vengo, Nini

Riccardo Zandonai
Attimo
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DANIELA GUZZARDI

L’INQUIETA RICERCA DI VALORI
DI GIANNI VIGORELLI

Questo articolo ¢ estratto della mia tesi di laurea, nella quale
ho affrontato il difficile compito, difficile non per la mancanza di
valore dello scultore e delle opere, ma di bibliografia, di conoscere
a fondo I’artista Gianni Vigorelli. La ricerca ¢ partita dalla mono-
grafia edita da Tino Gipponi nel 1997 e dalla mostra, organizzata
nel 1999, la prima personale dello scultore, morto nella notte fra il
13 e il 14 maggio del 1998. La prima perché la sua umilta, e I’ec-
cessiva autocritica, gli avevano sempre impedito di ottenere in vi-
ta, i giusti riconoscimenti. Gianni Vigorelli con le sue opere ¢ per
la nostra citta di provincia troppo nuovo, troppo fuori dalle righe e
dagli schemi accademici, come nell’esempio del Monumento alla
Resistenza. Molte le critiche, troppe le indifferenze, pochi quelli
che seppero trovare la voglia di fermarsi a guardare, anche senza
averne la conoscenza.

Incominciando a ricercare informazioni su questo artista, ho
immaginato un giovane che studia a Milano all’Accademia di
Brera, allievo del grande scultore Francesco Messina, prima del-
avvento della seconda guerra mondiale, in un momento di gran-
de fermento artistico. E poi ho visto I’'uomo, un artista valido qua-
si ridotto all’anonimato, stimato solamente dagli artisti, in un pae-
se della provincia lombarda spesso nascosto dalla nebbia che isola
ogni individuo e che appiattisce caratteri e personalita. Da cio il ti-

= e el

(1) T. Gipponi, Gianni Vigorelli, 1l Pomerio, Lodi, 1997.
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tolo, preso da un articolo-intervista di Giuseppe De Carli, che sin-
tetizza pienamente il personaggio di Gianni Vigorelli, come un
valido scultore e come uomo, con i suoi dubbi, con le sue rinunce
e con le sue conquiste, in quella continua “inquieta ricerca di valo-
ri”? che ha caratterizzato la sua vita.

Divisa in due parti, la tesi ha cercato di approfondire sia il di-
scorso biografico che quello artistico, analizzando le sue esperien-
ze milanesi, attraverso le pagelle e gli attestati degli archivi del-
I’Accademia di Brera. In seguito ¢ stato affrontato I’aspetto pro-
priamente artistico, analizzando i diversi passaggi di stile nelle
opere di Vigorelli, e ci si ¢ soffermati, in particolar modo, su alcu-
ni risultati ritenuti pii rappresentativi e personali dell’autore, sud-
dividendoli per contesti tematici o per indirizzi stilistici. Si & con-
cluso infine raccogliendo alcune pagine della corrispondenza che
teneva Gianni Vigorelli con gli amici e con gli artisti e documenti
inediti che aveva conservato, quasi nascosti, relativi a premi e a
commissioni di rilievo.

In questo estratto ¢ stato mantenuto lo schema generale del te-
sto completo, per creare un piccolo catalogo che permetta di cono-
scere gli elementi fondamentali della vita dell’artista e soprattutto
consenta di avere un’immagine, quanto pitt completa dell’attivita
artistica, definendo, in linea generale, gli stili, le influenze, e ana-
lizzando le opere pil significative.

La vita

Nasce il 24 maggio 1916 a Crespiatica, primo di quattordici fi-
gli, in una delle cascine della frazione di Tormo, nella Pianura Pa-
dana. Il padre Giuseppe Vigorelli, di origine cremasca, e la madre,
Maria Seminari, si sposteranno nella frazione di Torretta nel co-
mune di Lodi come fittavoli di ampi terreni intorno alla loro casci-
na Pulignano. Gianni ricordera sempre con ammirazione e affetto
il padre, uomo dotato di ironia e di una certa cultura personale,
amante del pianoforte che si dilettava a suonare ad orecchio. Egli

—_—

(2) Titolo dell’articolo di G. De Carli, L "inquieta ricerca di valori di Gianni Vigorelli, in
“Il Cittadino”, 2 maggio 1984.
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infatti, vedendo la gioia che provava il figlio nel ritrarre parenti e
amici e nel disegnare appena ne avesse il tempo, non fa obiezioni
quando il primogenito decide di intraprendere la carriera artistica.

Dal 1934 frequenta, con il pittore Angelo Monico, il liceo arti-
stico dell’Accademia di Brera e avra come insegnante il pittore
Cristoforo De Amicis.

Il giovane Vigorelli si iscrive nel 1938, dopo aver completato
gli studi al Liceo artistico, all’Accademia di Brera, seguendo un
indirizzo propriamente scultoreo. Ottenuto il diploma nel luglio
del 1942, per cercare di dare un contributo alla famiglia, Gianni
abbandona Milano dove aveva trovato un piccolo studio e torna a
Lodi, che gli offrira molto poco, ma dove restera per sempre. Nel
1944 si sposa con Lucilla Casorati, vicina di casa del pittore lodi-
giano Gaetano Bonelli. La moglie sara I’amata compagna ¢ mo-
della di molte sue opere.

Iniziera in questi anni ad insegnare educazione artistica nelle
scuole medie e in seguito disegno e storia dell’arte all’Istituto Ma-
gistrale di Lodi fino al pensionamento. Ha avuto fra gli innumere-
voli allievi, che lo ricordano con affetto, anche artisti che poi si af-
fermeranno, come i pittori Felice Vanelli, Enzo Vertibile e Mar-
cello Chiarenza, oggi conosciuto oltre che come pittore anche co-
me uomo di teatro. Affabile, serio e garbato, I’insegnamento del
professor Vigorelli sara ricordato con simpatia dai suo1 alunni.

Passano gli anni con i tranquilli ritmi quotidiani, ma gli inse-
gnanti di un tempo, Francesco Messina e Cristoforo De Amicis,
non si sono dimenticati dell’allievo lodigiano. Nel *64 infatti, per
il loro interessamento, avra un’occasione per lasciare la piccola
cittadina di provincia. Gli si offrira I’incarico di insegnante per la
“Figura e ornato modellato” al Liceo Artistico di Brera, sezione
staccata di Bergamo. Il solito senso critico eccessivo, unito all’in-
sicurezza che non 1’ha mai abbandonato, dopo tentennamenti lo
portano a rifiutare il ruolo di insegnante.

Una gioia profonda gli giunge da un incontro settimanale con
un gruppo di artisti, con cui instaura un rapporto profondo di ami-
cizia e stima; formeranno insieme quello che € stato definito “il
cenacolo lodigiano”, composto, oltre che da Vigorelli e Angelo
Monico, amico sin dai tempi di Brera, dai pittori Gaetano Bonelli,
Natale Vecchietti, Felice Vanelli, Nino Bassi, dal battiferro Ange-
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lo Roncoroni e dal critico Tino Gipponi. Personalita differenti da
piu punti di vista, erano amici fedelj e puntuali nei loro incontri, in
cui si dibattevano pit argomenti e ognuno arricchiva il gruppo con
il proprio personale intervento e con le proprie convinzioni.
Nonostante Ia routine della provincia, lo scultore non abban-
dona il suo lavoro. Nascono le sue opere, come momento naturale
€ riservato della giornata, come della vita, con costanza di impe-
gno e impulso creativo. Il suo primo angusto studio, lasciatogli
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dall’artista Archinti, fu sugli spalti dell’Isola Carolina, nella via
oggi dedicata allo stesso Archinti e in seguito nella cappella di Pa-
lazzo Barni, palazzo gentilizio ricordato in Piccolo mondo antico,
di Fogazzaro. Questi luoghi raccolgono la semplicita, I’assolutez-
za di quegli istanti privati, ma anche momenti di censura e di in-
certezza tipica del carattere dell’artista, aggravata dalle superficia-
li e ignoranti critiche di molti suoi concittadini, che vivono nella
chiusura della provincialita, dove non si ¢ provinciali per gli spazi
ristretti, ma per gli atteggiamenti mentali di fronte ad ogni genere
di stimolo artistico. La sua autentica modestia perd non vinse il
valore della sua arte. Ebbe infatti molte committenze da famiglie
locali, anche se per ritratti e per opere funerarie, lavori da lui non
amati; raramente da enti privati e dal Comune.

Ricordo gli ultimi due avvenimenti importanti della sua vita
artistica. Nell’ottobre del 1996 durante la rassegna artistica “Ol-
drado da Ponte” a Lodi, viene consegnato a Gianni Vigorelli il pre-
mio “Arvini, una vita per I’arte”, riconoscendo finalmente i giusti
meriti di un grande artista. La seconda occasione ha piu importan-
za a livello nazionale: nel 1997 espone alla Villa Bozzolo i Casal-
zuigno (Varese), il ritratto della poetessa Ada Negri in una mostra
dedicata alle signore di Milano. Affianco alla sua scultura, trovia-
mo le opere di Marini, di Manzu, di Messina e di altri artisti di que-
sto secolo, creando il percorso del ritratto scultoreo del *900.

Lodi lo ricorda ancora nell’agenda del 2000, edita dalla Pro-
vincia di Lodi, che viene arricchita dalle biografie dei dodici per-
sonaggi pitt importanti del secolo, che si sono imposti per le loro
capacita e qualita in tutti i campi del sapere, nella vita della nostra
citta.

Il periodo classico

Gli anni trascorsi a Brera sono ricchi di novita e di rivoluzioni
grazie alle gare dei Littoriali, che permisero ai giovani artisti di
realizzare opere individualmente e di farsi conoscere al pubblico
degli esperti. La scuola di Brera acquista in questi anni di nuovo
I’importanza del passato e un ruolo di primo piano nella vita arti-
stica della citta. Fu ripresa ’istituzione dei doppi corsi di pittura e
di scultura con dei maestri d’eccezione: accanto ad Aldo Carpi en-



106

Daniela Guzzardi

.Doeo [ Ve ers )

U Uia Brds Basax 5
RE%CADEMI:‘-,P- TaLia
=T

1}_&;0 (O o V"E/"“’QQ‘.:

Cellea ~r As oot ""—Q’[L‘"_
s o

ar U el BB ot e T <

"

dwkmﬁ 3 By ama Ghig  Ae

Qs

ok’ Flaw
e ‘E,,,'Ln‘{;'(? ‘M”/Udf Pl

PR I O - Jooaaa Jae. g,




L’inquieta ricerca di valori di Gianni Vigorelli 107

tra Carlo Carra e Marino Marini fiancheggia 1’opera di Francesco
Messina, che ¢ anche direttore dell’ Accademia e del Liceo, ed ad
Achille Funi ¢ assegnata la prima cattedra del corso di affresco.

L’insegnante di scultura di Vigorelli, sara proprio il grande
scultore Francesco Messina, che, nel clima del ritorno all’ordine,
dara una impronta originale e profonda. Ho potuto leggere e ripor-
tare una lettera del maestro Messina degli anni di guerra, che
Gianni Vigorelli ha conservato sempre con cura. In essa traspare
I’affetto e I’apprezzamento verso il giovane allievo: “Io ti ricordo
e con profondo affetto perché i miei scolari migliori hanno sempre
fatto parte della mia famiglia, la piu alta, quella dello spirito, e tu
fra questi sei sempre stato prediletto™.

Quando Gianni studia a Milano, sono anni difficili, di guerra,
ma [’attivita artistica ¢ in fervore. L’organizzazione studentesca
che se ne occupa, ¢ il GUF (gruppi universitari fascisti), che si ¢
formato nel 1920, ma si sviluppa negli anni 30. Attraverso la
stampa e 1 mezzi di informazione, i GUF furono centri di cultura
molto attivi grazie alla liberta di espressione, cosi almeno in appa-
renza, lasciata dal regime. Si organizzano inoltre, in parte per pro-
paganda e in parte per capire gli orientamenti dei giovani, molte
gare e concorsi dei Littoriali.

L’occasione piu importante, presa in considerazione anche
dalla stampa, negli anni in cui Vigorelli studia a Milano, avviene
nel febbraio del 1941, quando gli studenti dell’ Accademia di Bre-
ra espongono al palazzo della Permanente. La mostra dei Prelitto-
riali abbraccia molte categorie: in sei sale sono organizzate otto
sezioni: pittura di cavalletto, affresco, bianco e nero, manifesto,
architettura, scultura, arredamento, abblghdmento femminile.

Vince la scultura I’Attesa di Gianni Vigorelli. E la rappresen-
tazione di una donna seduta, nuda fino alla vita, mentre la veste
scende fluida fino ai piedi. In questa scultura a tutto tondo possia-
mo notare due diverse lavorazioni: la prima usata per il viso e per
il busto ben delineato e levigato esalta la lucentezza delle carni; le
vesti invece sono trattate con piu rigidita, sottolineando le pieghe
con I’uso della tecnica del chiaroscuro. Salvatore Aurigemma de-

(3) Da una lettera di Francesco Messina a Gianni Vigorelli degli anni di guerra.
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finisce 1’opera dotata di “un senso plastico-impressionistico che
conferisce luce, vibrazione e quasi colore alle carni ‘tattilmente’
ben distinte dalla materia piu ruvida delle vesti™. 11 classicismo
della composizione non riduce pero 'espressivita dello sguardo
della fanciulla, che attende senza ansia, un avvenimento forse solo
sperato, quasi sognando.

Gli anni successivi al diploma risentono ancora dell’influenza
classica dello scultore Francesco Messina. Nel 1946, infatti, parte-
cipa al Premio di Scultura della Spiga organizzata fra il 25 maggio
e il 13 giugno, con una testina di fanciullo. La sua opera, in cera,
del 1944, rappresenta un ragazzino con lo sguardo perso, un gran-
de risalto ¢ dato alla fisionomia e alla cura della capigliatura. La
guerra ¢ appena finita, si sente la voglia di ricercare, di ricostruire
una realta serena. A questa iniziativa partecipano in qualita di giu-
rati Leonardo Borgese, critico ufficiale del “Corriere della Sera” e
molti scultori affermati, quali Marino Marini, Arturo Martini, Gia-
como Manzu, mentre Francesco Messina ¢ escluso per motivi po-
litici, essendo stato un gerarca fascista. La selezione dej parteci-
panti a carattere nazionale, coinvolgera i migliori scultori per un
numero esiguo di una cinquantina. Fra questi citiamo Luigi Brog-
gini, Capello, Alfredo Chighine (allora scultore), Agenore Fabbri,
Leoncillo Leonardi, Milani, Luciano Minguzzi, la Raphael Mafai
¢ Alberto Viani.

Le nuove tendenze artistiche

Gianni Vigorelli, finiti gli studi rientra a Lodi, ma non abban-
dona gli stimoli ricevuti dalla metropoli e porta con sé tutti gli in-
segnamenti avuti in quegli anni. Giuseppe De Carli ha potuto rac-
cogliere in un incontro con I’artista un suo breve pensiero, uscito
poi in un articolo su “Il Cittadino”:

Le prime forme erano romantiche, legate alla tradizione. In esse
cercavo una sintesi che nascesse dalla ricerca della luce. C’¢ sempre
stato il pittore in me. Ad un certo punto non ho piu ignorato i movimen-

(4) S. Aurigemma, Mostra prelittoriale dell ‘arte, “Il popolo d’Italia”, 27 febbraio 1941.
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ti cubisti e futuristi. Certo, quando facevo una scultura, avevo bisogno
ancora della luce che si posava; mi interessava il contenuto poetico-let-
terario; era I’interpretazione che vinceva. Uno scossone, perd mi ha fat-
to cambiare idea. Ho iniziato a considerare la scultura come qualcosa
che vive nello spazio, che sia bella senza essere ritagliata dalla luce...
mi interessava il senso plastico delle cose, I’inserimento di blocchi e
piani, di linee che si incontrano e si dividono®.

Questo breve passo racchiude in sé il momento di svolta ri-
spetto alle ricerche dei primi anni milanesi, legati ancora per un
certo verso alla convenzionalita e ad un certo accademismo, una
svolta che pero si manifesta con ripetute alternanze nel tempo.
Dopo le prime esperienze legate al mondo classicheggiante di im-
postazione messiniana ¢ al mondo impressionista della Iuce (la ce-
ra di Omaggio), lo scultore lodigiano intraprende la propria strada
con una nuova e personale impronta.

Tino Gipponi ha sintetizzato cosi il percorso artistico dell’a-
mico, che tocco tante diverse influenze senza mai rinunciare alla
propria personale realizzazione: dopo la prima tendenza di figura-
tivismo di gusto classico, subentra una ricerca di carattere espres-
sionista, con qualche rimando all’arte arcaica. Un linguaggio pero
sempre intriso di poesia come negli esempi delle Maternita, dove
troneggiano madonne o matrone solenni e austere. Nella rigidita
delle forme filtra perd un’indagine psicologica che si instaura nel-
I’abbraccio fra madre e figlio.

Un altro esempio di questa ricerca sono i testoni e i picchiotti
del duomo di Lodi, figure zoomorfe e antropomorfe primitiveg-
gianti che richiamano le decorazioni fantastiche e suggestive me-
dievali. Gianni Vigorelli riesce dunque a fondere 1’antico con il
moderno in una soluzione nuova e personale, filtrando varie coor-
dinate e assonanze stilistiche. Infine la terza tendenza che si puo
definire plastico-architettonica (un esempio puo essere il Monu-
mento alla Resistenza o il Cristo Caduto della tomba Crosignani),
in cui si nota un nuovo rapporto tra figura e realta, che si traduce in
una ricerca di monumentalita e stilizzazione geometrica, pervasa
perd da una forte tensione, quasi dolorosa, come si nota nei visi:

(5) G. De Carli, L 'inquieta ricerca..., cit.
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una scultura quindi che blocca e racchiude una materia pulsante.
In fondo I’assillo vigorelliano di una personale modernita riassun-
to nelle parole della precedente intervista, “la scultura come qual-
cosa che vive nello spazio”. Questo stile arrivera a ridurre sempre
piu la figurativita, accentuando la tagliente e spigolosa geometria,
proto-cubista negli esempi de I/ parto, Liberazione ¢ Offerta. Ar-
chitettonica nel concetto di riconnessione di scultura e architettu-
ra, riprendendo I’affermazione di Rodin per cui la scultura non era
che una specie nell’immenso genere dell’architettura. Queste due
ricerche perd non appartengono a momenti diversi ben scanditi
nel tempo, ma si rincorrono e si mescolano in numerose opere € a
intervalli di tempo, e queste indipendentemente dalla commitenza
inesistente per questa sua tendenza stilistica, con grande rammari-
co dello scultore, che la considerava la parte piu riuscita della sua
arte.

Se furono pochi i concittadini ad accorgersi dello scultore
lombardo, numerosi furono invece gli artisti con i quali condivise
una grande amicizia e reciproca stima, e che attraverso lettere e te-
stimonianze gli dimostrarono la loro stima e il loro affetto. Fra
questi in primis il critico Tino Gipponi, in un rapporto quasi qua-
rantennale di amicizia, e che lo segui sempre con analisi precise e
obiettive; i pittori Angelo Monico, un altro artista con Carlo Zani-
nelli fra i piu bravi del territorio lodigiano; Franco Francese e
Trento Longaretti, direttore dell’ Accademia Carrara di Bergamo.
Proprio quest’ultimo, dopo aver letto la monografia sullo scultore
di Tino Gipponi, si dimostrera contento di “vedere tanto felice-
mente riscoperto un bravo e caro artista un po’ troppo dimenticato
0 nascosto”.

Anche Cristoforo De Amicis, pittore al quale Vigorelli dedico
il ritratto, si espresse con ammirazione “sei un artista valoroso e
autentico come pochi ed hai qualita che io apprezzo e stimo ben
sopra la media”.

Sono passate qui in rassegna, brevemente, le opere, analizzate
per gruppi tematici, cercando di trovare e sottolineare le caratteri-
stiche stilistiche che le accomunano per ricostruire le tappe del
percorso artistico di Gianni Vigorelli.
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La scultura civile

L’opera civile pitt importante realizzata da Gianni Vigorelli €
il Monumento alla Resistenza, situato in piazza Medaglie d’Oro a
Lodi.

119 aprile 1965 il Comune di Lodi inviava a Gianni Vigorelli
una lettera in cui gli veniva comunicata, dopo un lungo dibattito,
I’approvazione del suo bozzetto del monumento-ricordo. Queste
poche righe accompagnavano il progetto proposto da Vigorelli:

La proiezione a venire di una generazione nuova, libera, protesa
verso piti nobili ed alti ideali. La donna che con le braccia alzate libra nel
cielo il figlioletto, esprime questo concetto di liberta e rappresenta nello
stesso tempo il piti puro ideale d’amore verso le nuove generazioni.

Leggendo le delibere formali della riunione, si rivelano i giu-
dizi molto spregiativi di alcuni consiglieri comunali, persone di ri-
lievo nei loro ambiti professionali; per molti di loro Vigorelli con
il suo monumento avrebbe deturpato la citta.

Quando viene realizzata ed esposta al pubblico nel 1967 nella
Piazza Medaglie d’Oro, viene definita, nei termini piu ottimistici,
inadeguata per una cittadina di provincia e per i valori che doveva
suscitare. Prendera in quei giorni e per tutte le generazioni a segui-
re il soprannome di “Belfagor”, simpatico, piui che spregiativo,
credo che siano veramente poche le persone che tutt’oggi sappia-
no non solo I’autore, ma anche che cosa la statua voglia rappresen-
tare. L opera appare volutamente schematica, troppo sintetica,
lontana dall’insidia accademica e celebrativa di tanti monumenti
pubblici, e non ha precedenti a Lodi. Partendo dall’idea classica di
un obelisco, Vigorelli fa issare la sua statua sopra un basamento di
marmo sul quale & incisa la frase “Mai piu violenza e sopraffazio-
ne”. La statua, in ferro rivestito di lamine di rame, eseguite da An-
gelo Roncoroni, e alta 7 metri, raffigura una donna che sorregge il
suo bambino alzandolo verso il cielo per elevarlo dalla tragedia
della guerra e della sofferenza. Il volto della donna che vede e vive
invece ciod che accade intorno a lei & scheletrico e sofferente, quasi
un simbolo del dolore di tutti. La geometria delle due figure ¢ rigi-
da, nessuno spazio ¢ lasciato alla decorazione, perché deve diven-
tare un modello universale di sofferenza che perd non conosce la
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sconfitta. Vuole essere un monito a non arrendersi. Una donna al-
lontana il figlio, la nuova generazione, da quanto c’¢ di pill terribi-
le, per alzarlo al cielo a fini piu alti.

Qui vediamo due delle caratteristiche principali dello stile di
Vigorelli, che ritroveremo in molte altre opere: la forma triangola-
re estremamente rigida della composizione e la realizzazione delle
pieghe attraverso profonde e geometriche scanalature.

Ricordiamo poi la fontana in bronzo alla frazione Concorregia
di Lodi per la famiglia Paleari e il nudo di Eva, anch’esso in bron-
zo, per la villa di Zucchini, il cognato del pittore Ennio Morlotti a
Focette di Viareggio.

Fra le opere civili va inoltre segnalato il Trofeo Cassani,
omaggio al fondatore della SNAM con la figurazione di due nudi,
conservati presso la sede principale dell’azienda a Treviglio.

La scultura religiosa

La produzione religiosa non ¢ abbondante, forse anche per
uno scarso avvicinamento alla commitenza da parte dello scultore.
La prima opera ¢ una Sacra Famiglia che risale al 1946, per la
chiesa di Mairago (LO), rappresentata con 1’asciutezza formale
che caratterizza le opere di Gianni Vigorelli. Il gruppo scultoreo €
costituito da quattro figure che troviamo collocate in una piccola
nicchia nella cappella a sinistra dell’abside. Nell’austera sempli-
cita e nella qualita formale, quest’opera si inserisce perfettamente
nelle rigide e solenni architetture dell’arte romanica, alle quali so-
no destinate.

Inoltre ricordiamo due sculture private, un Cristo in croce e un
S. Francesco, opere piu moderne, legate al terzo stile, plastico-ar-
chitettonico. Partendo dalla postura classica, il Cristo in croce
(bronzo, 1976) di Gianni Vigorelli abbandona la croce contraendo
pero il corpo, a forma di chiasmo; il viso inclinato dimostra lo spa-
simo della sofferenza dell’attimo prima della morte, e ricorda il
volto scheletrico dolente della donna del Monumento alla Resi-
Stenza.

Nel S. Francesco (bronzo piu un esemplare in terracotta, fine
anni "80), I’espressionismo della figura cosi accentuato, soprattut-
to nel viso, sembra influenzato dalle nuove ricerche sulla figura
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Batocchi della porta laterale del Duomo di Lodi.

umana di artisti tedeschi, come Ernst Barlach, che interessarono
anche scultori italiani come Marino Marini. La sintesi della com-
posizione e I’umilta della posizione vuole ricordare la vita sempli-
ce del Santo votata all’abbandono dei beni e delle gioie della vita
terrena, per seguire pienamente le orme di Cristo. Questa forma
geometrica puo avere un carattere allusivo-simbolico: la geome-
tria ad angoli acuti del triangolo richiama la triade alchemica, la
luce trinitaria, il triangolo come sinonimo di raggio e di luce; in
quest’opera, questa forma tanto evidenziata e ricorrente in tutto il
corpo pud essere un richiamo al simbolo cristiano della trinita,
unendo percio la santita del frate col principio fondamentale della
dottrina religiosa.

Le opere religiose pill importanti sono senza dubbio i festoni e
i battenti della cattedrale di Lodi, edificio che subi nella storia nu-
merosissimi cambiamenti e restauri. Nel 1700, in particolare, al-
lorché furono necessari dei restauri, 1’architetto Francesco Croce,
chiamato dal podesta, decise di rifare la navata centrale ¢ le due la-
terali in forme “barocchette”. Risale anche a questi anni il coro
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dell’abside maggiore, ora smembrato e parzialmente collocato
nella terza sacrestia superiore (Aula Capitolare). Ma due secoli
dopo, nel 1958, la chiesa torno ad essere un cantiere, per volonta
del vescovo Tarcisio V. Benedetti (1953-1972) sotto la direzione
dell’architetto Alessandro Degani, della Soprintendenza ai Monu-
menti della Lombardia. Si decise di smantellare tutte le strutture
settecentesche e si attud una radicale trasformazione. La motiva-
zione che spinse a questa ancora discussa decisione, fu la convin-
zione, in nome di una maggiore coerenza di stile, che le innova-
zioni “occultino non solo ogni motivo di sapore medievale, ma an-
che trasformino la stessa spazialita originaria”. Questo spoglio
mostrd gli antichi problemi risolti ristrutturando i muri e rifacendo
completamente le volte, ora a crocera quadripartita. Accanto alle
strutture romaniche, I’architetto Degani autorizzd opere contem-
poranee che richiamassero lo stile antico e non fossero in conflitto
con il complesso della chiesa. L’esempio pitl immediato ¢ il mo-
saico del catino absidale dipinto da Aligi Sassu, raffigurante la
Madonna Assunta fra santi.

In quegli anni di restauro, terminati nel 1964, furono commis-
sionati a Gianni Vigorelli dei festoni per la loggetta esterna del-
I’abside della cattedrale e i batocchi o i cosiddetti battenti o pic-
chiotti, per la porta del fianco settentrionale che si trova in Piazza
Broletto. Il sapore primitiveggiante, che queste opere esprimono,
ricorda elementi decorativi arcaici che si trovano ancora in chiese
conservate del periodo medioevale. La scultura romanica ha per
soggetto tutti i temi della cultura medievale, da quella dotta che
usciva dai monasteri e dalle chiese a quella popolare tramandata a
voce. Sono “scritti” nelle pietre per chi non sapeva leggere libri e
pergamene. Carattere fondamentale dell’arte romanica, che qui ri-
troviamo, & la stretta dipendenza della scultura dall’architettura;
ogni scultura ¢ modellata in modo da adattarsi alle strutture, di ac-
cordarsi allo spazio, che le ¢ stato assegnato. In tal modo, oltre al
ruolo primario di racconto o simbolo figurativo, acquista la fun-
zione ornamentale, importantissima nel complesso dell’opera.

(6) A. DEGANL, L organismo romanico del Duomno di Lodi, in “Arte lombarda”, n. 2, 1959,
p.202.
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“Testoni” della loggetta dell’abside del Duomo.

Questi testoni riprendono inoltre i volumi pieni e la saldezza pla-
stica di opere medievali. Non vi & chiesa nel Medioevo, in cui non
appaiano scolpiti sui portali, nei capitelli, sulle cornici, ovunque ¢
possibile, animali reali o fantastici, leoni, grifi alati, draghi, chi-
mere, ibridi mostri, spesso appaiati, opposti o avvinghiati: il co-
siddetto “bestiario”. I significati di tali figure e la loro simbologia
¢ a volte complessa. Si pud affermare che il tema di fondo ¢ la lotta
tra il Bene e il Male, I’eterno scontro tra le due forze opposte che
reggono il cosmo, guerra infinita che I’'uvomo porta da sempre den-
tro di sé. Nello stesso stile sono realizzati i due battenti, inseriti
nella porta laterale del duomo di Lodi, che rappresentano, invece,
un leone e un’aquila caratterizzati dalla stilizzazione e dal taglio
pieno e massiccio con la bocca che afferra il cerchio battente.
Sotto il portico del Broletto, una lapide ai caduti ¢ sorretta e
decorata da sei testoni, realizzati sempre da Gianni Vigorelli, ana-
loghi a quelli dell’abside. I tre superiori sono raffigurati con volti
antropomorfi bendati come per accomunare nella sofferenza tutti i
cittadini davanti alla guerra. Dei tre inferiori, quello al centro &
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privo di caratteri, mentre ai suoi lati, i testoni hanno soggetti zoo-
morfi, come la maggior parte di quelli absidali.

La scultura cimiteriale

Numerose sono le opere di Vigorelli conservate nei cimiteri di
Lodi e del circondario: le piu importanti si trovano nel Cimitero
Maggiore di Lodi, dove ricordiamo il S. Giovannino della tomba
Paleari, scultura a tutto tondo inserita in una nicchia e raffigurante
il santo, adolescente con un volto molto espressivo e dalla fisiono-
mia dettagliata. Qui siamo ancora alla configurazione classica se-
condo i canoni del maestro Messina.

Due le lastre tombali: la prima, la tomba Bertoletti, ¢ lavorata
a bassorilievo; ¢ divisa in due parti poste simmetricamente ai lati
dell’iscrizione e rappresenta La morte e la risurrezione del Cristo,
tema riproposto anche per il cimitero di Codogno. La seconda la-
stra & nella cappella Bredi. Opera importante, si discosta dai temi
pill consueti, proponendo il passo biblico del Sogno di Giacobbe,
realizzato con la tecnica del bassorilievo; con padronanza della
materia, |’artista da corpo al giovane sdraiato con un lavoro di sca-
vo che affonda notevolmente nella superficie, mentre agli angeli
sulla scala hanno una maggior leggerezza plastica, donando
un’immagine eterea alle creature divine e al sogno che vogliono
rappresentare.

L’opera piu significativa & il Cristo caduto (bronzo, 1962) del-
la tomba Crosignani, I’esempio piu significativo dopo il Monu-
mento alla Resistenza, avvicinabile gia nella concezione dello sti-
le plastico-architettonico. Definita una delle opere piu belle e per-
sonali dell’artista, la scultura rappresenta un Cristo sofferente, a
terra, il cui corpo piegato in un blocco accentua la drammaticita
del momento. La modernita dell’opera e delle sue forme non ridu-
ce, ma esalta i sentimenti cosi forti e coinvolgenti del difficile te-
ma rappresentato. Tutta la scultura ¢ contrapposizione di forma e
spazio: un’immagine plastica che ha, allo stesso tempo, un rappor-
to con lo spazio che la circonda, ma che si chiude anche in sé co-
struendo I’armonia dei contrari. Nel disegno del volto e del corpo
viene esasperata la tensione della linea cercando di concentrare
nella potente stilizzazione degli occhi e del volto, la sofferenza
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Cristo caduto (Cimitero Maggiore di Lodi).

dell’ultima agonia. Man mano che I’'uvomo abbandona le visioni
teologiche e scende a scoprire se stesso, trova anche il volto del
nuovo Cristo. Un dio-uomo che soffre, con il capo chino, socchiu-
si gli occhi sulle guance affossate, mentre le ombre della morte lo
avvincono.

Dobbiamo inoltre ricordare nel cimitero di Lodi, i ritratti, fra
altri, del dottor Plinio Moro, quello dell’ automobilista campione
italiano Eugenio Castellotti, morto in giovane etanel 1957, del be-
nefattore Angelo Danelli Pugni e del fonditore Rossi.

I ritratti

E un genere che lo scultore affronta controvoglia quando si trat-
ta di rappresentazioni cimiteriali obbligate con tutte le evidenti li-
mitazioni che le contraddistinguono, ottenendo pero ottimi risultati.

Mostrando alcuni ritratti e dei busti a Giuseppe De Carli, ri-
vela:

Non sono molto ritrattista perché tendo a non essere analitico ma a
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cogliere i caratteri. Il vero incomincia ad infastidirmi e sono convinto
che I'interesse che ¢’¢ per una parte del viso & solo un punto prospettico

-

per il tutto. Nella parte c’¢ il tutto e il tutto & difficile da modellare, per
questo sono riluttante a esporre, & come se esponessi solo una parte di
qualcosa che devo ancora concludere’.

[ ritratti ufficiali che Gianni Vigorelli realizza sono molti e
rappresentano amici o i personaggi pit importanti della citta, del
mondo artistico e culturale e di quello religioso. Primo fra tutti & il
ritratto della poetessa Ada Negri (bronzo, 1955), I’opera che fu
esposta nel 1997 alla Villa Bozzolo di Casalzuigno (Varese), nella
mostra dedicata alle signore di Milano.

Ricordiamo inoltre i padri barnabiti Paolo Maria Molteni e
Pioltelli, conservati nel collegio S. Francesco di Lodi e il padre de-
finito “I’apostolo di Lodi”, il servo di Dio Cesare Maria Barzaghi,
conservato nel Tempio di S. Francesco, I’educatore Don Luigi Sa-
vare che fu anche fondatore della chiesa di S. Maria Ausiliatrice di
Lodi, nella quale & ora conservato il busto, e per il quale ¢ in corso
Iistruttoria per il processo di beatificazione.

Inoltre Vigorelli rese omaggio agli amici di sempre come
Roncoroni, Gipponi, Monico, De Amicis, Chiarenza e a campioni
del mondo del calcio con Giampiero Marini, alla scrittrice Elena
Cazzulani, al giornalista Giuseppe De Carli ¢ al gallerista Giovan-
ni Bellinzoni, ritratti nei quali riesce a evidenziare la diversa per-
sonalita di ciascuno. La moglie Lucilla, modella di tutta la ricerca
vigorelliana, con il suo tipico volto a losanga, ¢ I’archetipo di tanti
ritratti e busti oltre a sculture di figura. Qualunque sia il soggetto
Gianni Vigorelli riesce ad unire in un’opera sia I’aspetto fisiono-
mico, grazie ad un’attenta osservazione dei caratteri anatomici,
sia quello psicologico del personaggio da ritrarre, lasciando sem-
pre sul suo lavoro una traccia di poesia.

Il ciclo delle “maternita”

Il tema della maternita & molto sentito e piu volte riprodotto
dall’artista, un tema fondamentale della sua ricerca. Ne ho potute

(7) G. De Carli, L "inquieta ricerca, op. cit.
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vedere sei, classificate da Tino Gipponi con un numero progressi-
vo I, I1, 11, ecc. per indicare un percorso stilistico € non un’analisi
cronologica, dato che questo tema ha sempre interessato I"artista
negli anni realizzandosi in diverse opere, chiamate dall’artista an-
che “Madonne”.

Simili nello schema eretto che vincola il bambino alla madre e
nelle posture sedute, sono tutte in terracotta, una tecnica molto
amata dall’artista, tranne la Maternita V che presenta anche un
esemplare in bronzo; la scelta del materiale quindi indica riferi-
menti al passato, come la lavorazione semplice ed immediata del-
I’artista. In comune hanno il taglio degli occhi con le ombre
profonde delle cavita, la postura delle dita dei piedi, le relazioni
incrociate delle parti del corpo, simili al chiasmo, la forma a lo-
sanga del viso, la decorazione essenziale ¢ austera.

Si discosta, in parte, dal modello definito la Maternita VI, do-
ve assistiamo ad una evoluzione del rapporto fra madre e figlio,
non pin fasciato come nelle precedenti, ma stretto al collo della
madre, che ha perso i connotati austeri e rigidi. Anche la forma
plastica & piu leggera e sinuosa. Cio ricorda la Maternita, del
1929, di Arturo Martini, dove una madre, circondata da tre figli
piccoli, unisce in sé 1’immagine dell’affetto domestico e la sacra-
lita di un rapporto unico e antico. E simile inoltre per lo stile, che
riprende la costruzione architettonica dell’opera dello scultore tre-
vigiano, nei suoi elementi sintetici e primordiali.

Accanto a queste opere, Gianni Vigorelli realizza numerose
altre piccole sculture, capolavori privati esposti, per la maggior
parte, nella mostra realizzata nel 1999 nella chiesa di S. Cristoforo
a Lodi®. Queste statue riprendono in parte gli stili definiti in prece-
denza, sperimentando perd nuove soluzioni e affrontando nuove
ricerche. Nascono nel silenzio dello studio di Palazzo Barni opere
molto significative, come Giovanna D’Arco (terracotta, anni Set-
tanta), personaggio femminile tante volte rappresentato € qui ri-
proposto con I’austerita che lo caratterizza e con la forte connota-
zione del suo essere guerriera, che domina il proprio destino fisi-

e

_ (8) Le opere esposte sono elencate e analizzate da Tino Gipponi nel cat. della mostra,
Gianni Vigorelli scultore, Lodi, 1999.
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camente, proprio nel modo in cui domina lo spazio, cosciente del
suo destino come ¢ cosciente di vivere in un determinato spazio;
Guarda la luna (terracotta, fine anni Ottanta), nella quale si perce-
pisce un nuovo ritmo che percorre tutte le parti del corpo, che ten-
de verso I’alto, come per togliere il freno all’anima. O I’ultima
opera Svestizione (bronzo, 1989) che rappresenta una donna che
ricorda la scultura Emancipazione (bronzo, 1960 ca): anche qui ha
il volto coperto dalla veste, ma mostra un €Orpo meno spigoloso e
ruvido, pitt morbido, elegante, allungato come lo ¢ I’abito che flui-
do scivola. Potremmo definirla percio come una scultura riassunti-
va del lungo percorso vigorelliano, una sintesi dei vari passaggi
della sua ricerca, qui manifestata con un risultato plastico di ele-
menti stilizzati e geometrici ben equilibrati, in cui predominano
pil i piani, le superfici, che i volumi. Riassuntiva di uno stile per-
sonale pur con le inevitabili influenze che ogni artista subisce e
trasforma, conferma 1’attenzione riservata da Vigorelli all’essere
umano, che torna alla natura, che si sveste dalle imposizioni e dai
limiti sociali e culturali, ma in particolare alla donna, con il suo fa-
scino discreto e misterioso, ed ¢ allo stesso tempo dea e madre.

In conclusione, viste ed analizzate queste sculture di dimen-
sioni, forme, materiali e destinazioni cosi diverse, ci si pud chie-
dere cosa accomuni tutte queste opere e quale ricerca giaccia sotto
I'indagine vigorelliana nella varieta degli stili. Credo che la rispo-
Sta possa essere la ricerca dell’uomo, nel suo aspetto primordiale e
universale, inserito nel principio che tutto livella e crea, la Natura.
Come afferma Giuseppe De Carli: “¢ quasi una chiamata verso
Iarchetipo, verso 1’alfa della nostra stessa storia™. Una sempli-
cita, quella di Vigorelli, solo apparente, che nasconde la ricerca
dell’essere, del noumeno, la “cosa in sé” kantiana, una ricerca che
P'uomo sente come necessaria dalla sua stessa nascita e che ha
sempre cercato di rappresentare e di definire.

_—

(9) G. De Carli, I, 'inquieta ricerca...., op. cit.
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cogliere i caratteri. Il vero incomincia ad infastidirmi e sono convinto
che I'interesse che c’¢ per una parte del viso & solo un punto prospettico
per il tutto. Nella parte ¢’¢ il tutto e il tutto & difficile da modellare, per
questo sono riluttante a esporre, € come se esponessi solo una parte di
qualcosa che devo ancora concludere’.

I ritratti ufficiali che Gianni Vigorelli realizza sono molti ¢
rappresentano amici o i personaggi pit importanti della citta, del
mondo artistico e culturale e di quello religioso. Primo fra tutti & il
ritratto della poetessa Ada Negri (bronzo, 1955), ’opera che fu
esposta nel 1997 alla Villa Bozzolo di Casalzuigno (Varese), nella
mostra dedicata alle signore di Milano.

Ricordiamo inoltre i padri barnabiti Paolo Maria Molteni e
Pioltelli, conservati nel collegio S. Francesco di Lodi e il padre de-
finito “I’apostolo di Lodi”, il servo di Dio Cesare Maria Barzaghi,
conservato nel Tempio di S. Francesco, 1’educatore Don Luigi Sa-
vare che fu anche fondatore della chiesa di S. Maria Ausiliatrice di
Lodi, nella quale ¢ ora conservato il busto, e per il quale & in corso
I’istruttoria per il processo di beatificazione.

Inoltre Vigorelli rese omaggio agli amici di sempre come
Roncoroni, Gipponi, Monico, De Amicis, Chiarenza e a campioni
del mondo del calcio con Giampiero Marini, alla scrittrice Elena
Cazzulani, al giornalista Giuseppe De Carli e al gallerista Giovan-
ni Bellinzoni, ritratti nei quali riesce a evidenziare la diversa per-
sonalita di ciascuno. La moglie Lucilla, modella di tutta la ricerca
vigorelliana, con il suo tipico volto a losanga, € ’archetipo di tanti
ritratti e busti oltre a sculture di figura. Qualunque sia il soggetto
Gianni Vigorelli riesce ad unire in un’opera sia I’aspetto fisiono-
mico, grazie ad un’attenta osservazione dei caratteri anatomici,
sia quello psicologico del personaggio da ritrarre, lasciando sem-
pre sul suo lavoro una traccia di poesia.

Il ciclo delle “maternita”

Il tema della maternita & molto sentito e pill volte riprodotto
dall’artista, un tema fondamentale della sua ricerca. Ne ho potute

(7) G. De Carli, L "inquieta ricerca, op. cit.
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vedere sei, classificate da Tino Gipponi con un numero progressi-
vo I, IL, I1, ecc. per indicare un percorso stilistico e non un’analisi
cronologica, dato che questo tema ha sempre interessato I"artista
negli anni realizzandosi in diverse opere, chiamate dall’artista an-
che “Madonne”.

Simili nello schema eretto che vincola il bambino alla madre e
nelle posture sedute, sono tutte in terracotta, una tecnica molto
amata dall’artista, tranne la Maternita V che presenta anche un
esemplare in bronzo; la scelta del materiale quindi indica riferi-
menti al passato, come la lavorazione semplice ed immediata del-
I’artista. In comune hanno il taglio degli occhi con le ombre
profonde delle cavita, la postura delle dita dei piedi, le relazioni
incrociate delle parti del corpo, simili al chiasmo, la forma a lo-
sanga del viso, la decorazione essenziale e austera.

Si discosta, in parte, dal modello definito la Maternita VI, do-
ve assistiamo ad una evoluzione del rapporto fra madre e figlio,
non piu fasciato come nelle precedenti, ma stretto al collo della
madre, che ha perso i connotati austeri e rigidi. Anche la forma
plastica & piti leggera e sinuosa. Cio ricorda la Maternita, del
1929, di Arturo Martini, dove una madre, circondata da tre figli
piccoli, unisce in sé I'immagine dell’affetto domestico e la sacra-
lita di un rapporto unico e antico. E simile inoltre per lo stile, che
riprende la costruzione architettonica dell’opera dello scultore tre-
vigiano, nei suoi elementi sintetici e primordiali.

Accanto a queste opere, Gianni Vigorelli realizza numerose
altre piccole sculture, capolavori privati esposti, per la maggior
parte, nella mostra realizzata nel 1999 nella chiesa di S. Cristoforo
a Lodi®. Queste statue riprendono in parte gli stili definiti in prece-
denza, sperimentando perd nuove soluzioni ¢ affrontando nuove
ricerche. Nascono nel silenzio dello studio di Palazzo Barni opere
molto significative, come Giovanna D’Arco (terracotta, anni Set-
tanta), personaggio femminile tante volte rappresentato € qui ri-
proposto con 1’austerita che lo caratterizza e con la forte connota-
zione del suo essere guerriera, che domina il proprio destino fisi-

 (8) Le opere esposte sono clencate e analizzate da Tino Gipponi nel cat. della mostra,
Gianni Vigorelli scultore, Lodi, 1999.
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camente, proprio nel modo in cui domina lo spazio, cosciente del
suo destino come ¢ cosciente di vivere in un determinato spazio;
Guarda la luna (terracotta, fine anni Ottanta), nella quale si perce-
pisce un nuovo ritmo che percorre tutte le parti del corpo, che ten-
de verso I’alto, come per togliere il freno all’anima. O ’ultima
opera Svestizione (bronzo, 1989) che rappresenta una donna che
ricorda la scultura Emancipazione (bronzo, 1960 ca): anche qui ha
il volto coperto dalla veste, ma mostra un COrpo meno spigoloso e
ruvido, pit morbido, elegante, allungato come lo & I’abito che flui-
do scivola. Potremmo definirla percid come una scultura riassunti-
va del lungo percorso vigorelliano, una sintesi dei vari passaggi
della sua ricerca, qui manifestata con un risultato plastico di ele-
menti stilizzati e geometrici ben equilibrati, in cui predominano
piu i piani, le superfici, che i volumi. Riassuntiva di uno stile per-
sonale pur con le inevitabili influenze che ogni artista subisce e
trasforma, conferma I’attenzione riservata da Vigorelli all’essere
umano, che torna alla natura, che si sveste dalle imposizioni e dai
limiti sociali e culturali, ma in particolare alla donna, con il suo fa-
scino discreto e misterioso, ed ¢ allo stesso tempo dea e madre.

In conclusione, viste ed analizzate queste sculture di dimen-
sioni, forme, materiali e destinazioni cosi diverse, ci si puo chie-
dere cosa accomuni tutte queste opere e quale ricerca giaccia sotto
I"indagine vigorelliana nella varieta degli stili. Credo che la rispo-
sta possa essere la ricerca dell’uomo, nel suo aspetto primordiale e
universale, inserito nel principio che tutto livella e crea, la Natura.
Come afferma Giuseppe De Carli: “¢ quasi una chiamata verso
I"archetipo, verso 1’alfa della nostra stessa storia”®. Una sempli-
cita, quella di Vigorelli, solo apparente, che nasconde la ricerca
dell’essere, del noumeno, la “cosa in sé” kantiana, una ricerca che
I"'uomo sente come necessaria dalla sua stessa nascita ¢ che ha
sempre cercato di rappresentare e di definire.

(9) G. De Carli, L "inquieta ricerca..., op. cit.
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CHIARA INZANI

UN AMULETO EGIZIO
CONSERVATO AL MUSEO CIVICO DI LODI

Presso il Museo Civico di Lodi & conservato un piccolo amu-
leto egizio in bronzo raffigurante il dio Nefertem'. L’esatta prove-
nienza dell’oggetto & purtroppo incerta e anche la datazione non €
sicura, in quanto le caratteristiche iconografiche fanno pensare ad
un oggetto dell’ultima fase della storia egiziana, ma non ci sono
documenti che diano informazioni pil precise.

Questa statuina fa parte di una categoria di oggetti rinvenuti
sotto la sabbia del deserto, gli amuleti, che rappresentano una ca-
tegoria di studio considerata “minore”, quasi trascurabile rispetto
ad altri oggetti di maggior pregio, quali gioielli o sculture.

In realtd, sono uno strumento importante per COnoscere € com-
prendere la societa egiziana, in quanto portatori di numerosi signi-
ficati ricollegabili alla religione e alla magia’, intesa dagli antichi
Egizi come uno strumento fornito dagli dei agli uomini per poter
combattere i pericoli di carattere materiale o spirituale, nel corso
della vita o dopo la morte®.

(1) Museo Civico di Lodi, Sez. Archeologica, N° Inv. St 108387 (N. Cat. Gen.
0300169634). L’amuleto ¢ alto 6,6 cm ¢ largo 1,8 cm.

(2) Cf. L. Kalosky, A. Roccati (a cura di), La magia nell’antico Egitto ai tempi dei farao-
ni, Modena, 1985; D. Meeks, Ch-Favard, Meeks, La vita quotidiana degli Egizi, Milano, 1995;
F. Lexa, La magie dans 'Egypte antique, 1, Parigi, 1925; H. Frankfort, La religione dell’antico
Egitto (trad. it.), Torino, 1957.

(3) Per un primo approccio ai diversi amuleti e alle tipologie, cf. AA.VV., Museo archeo-
logico: raccolta egizia, Milano, 1979; B. Affholder, Gérard, M.J. Cornic, Anger, qulqcno;l:
Egyptienne, Parigi, 1980; C. Andrews, Amulets of Ancient Egypt, Londra, 1994; M.C. Guidotti,
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Gli amuleti: una protezione per L vivi e per i morti

Gli Egizi ritenevano che questi piccoli oggetti, in passato erro-
neamente definiti “portafortuna”, racchiudessero in sé grandi po-
teri e fossero in grado di proteggere chi li portava da ogni tipo di
pericolo. I quattro nomi usati in egiziano antico per indicare Ia pa-
rola “amuleto” fanno infatti riferimento a questa funzione protetti-
va: meket, nehet ¢ sa sono ricollegabili a verbi egiziani che signifi-
cano “vigilare” e udja ha la stessa radice della parola che significa
“benessere™.

Rappresentano la religiosita del popolo, talvolta cosi lontana
dalle cerimonie ufficiali di corte. Sono inoltre una testimonianza
artistica di elevato livello, in quanto molti di questi oggetti sono
delle vere e proprie microsculture che evidenziano tutta I’abilita e
la perizia degli esecutori.

La maggior parte degli amuleti ¢ stata rinvenuta all’interno di
tombe, come parte del corredo funerario; questo fatto, unitamente
alla scarsezza di testi letterari che parlano di questi oggetti, ha cau-
sato in passato un errore di valutazione sull’effettivo valore degli
amuleti, che si riteneva venissero usati solo per il defunto, quindi
legati ad una sfera ultraterrena. In realta, una piu attenta analisi
delle fonti archeologiche e letterarie ha dimostrato che gli antichi
Egizi reputavano che anche i vivi e addirittura gli dei dovessero
indossare gli amuleti.

La piu antica fonte letteraria che parla di amuleti ¢ il Libro dei
Morti®, un testo del Nuovo Regno (1540-1075 a.C.) composto da
formule magiche e riti funerari, destinati ad aiutare il defunto nel
superamento delle prove che lo aspettavano nel mondo dei morti.
In questo testo vi sono delle illustrazioni di alcuni amuleti dei qua-
li sono inoltre riportati i materiali con cui dovevano essere prodot-
ti, la formula magica da iscrivervi, la posizione che 1’amuleto do-

E. Leospo (a cura di), La collezione egizia del Civico Museo Archeologico di C omo, Como,
1_994; O. Perdu, E. Rickal, La collection égyptienne, du Musée de Picardie, Parigi, 1994: S. Ra-
tié, Annecy, Musée-Chateauy. Chambery, Musée d’art et d’historie. Aix-les-Baines, Musée Ar-
cheologique, Parigi, 1984; 8. Aufrére, Collection égyptienne, Rouen, 1987.

(4) D. Ferrari, Gli amuleti deil ‘antico Egitto, Bologna, 1996, p. 15.

(5) Cf. L. Spence, Mitologia egizia, Roma, 1998; S. Donadoni, La letteratura egizia, Mi-
lano, 1967.
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veva avere sul corpo e il risultato che si sarebbe ottenuto indossan-
dolo. Sempre del Nuovo Regno, ¢ una favoletta lignea®, sulla qua-
le & dipinto un gruppo di amuleti, dei quali sono ancora una volta
riportati i materiali da impiegare. All’Epoca Tolemaica (332-30
a.C.) risalgono due liste di amuleti: la prima ¢ dipinta sullo spesso-
re di un passaggio del tempio di Dendara’ dedicato alla dea
Hathor; in questa lista, sono descritti 104 amuleti con i relativi ma-
teriali; I’altro documento ¢ il papiro funerario Mac Gregor®, sul
quale sono anche riportati i nomi degli amuleti raffigurati.

Nonostante la loro ampia diffusione nella societa egizia, sono
scarsi i testi che ci forniscono informazioni precise sulla data della
loro prima comparsa e sul loro esatto utilizzo, tanto che il signifi-
cato di alcuni amuleti non & ancora del tutto chiaro e si basa sol-
tanto su supposizioni. Di tutti gli amuleti rinvenuti durante gli sca-
vi, si ¢ tentata una classificazione in cinque classi, individuando
ben 270 tipologie diverse, senza pero riuscire ad indicare in modo
esaustivo la specifica funzione di ogni amuleto, soprattutto se si
tiene conto del fatto che talvolta un singolo oggetto pud essere
portatore di pit significati e, percio, catalogabile non in una sola,
ma in pit classi. Vi sono dunque’:

1) Amuleti di similitudine: raffigurano esseri viventi (uomini,
animali o piante) o parti di questi e avevano la funzione di conferi-
re i poteri caratteristici di cio che raffiguravano al portatore.

2) Amuleti di potere: sono strettamente collegati al primo
gruppo; raffigurano soprattutto divinita e dovevano proteggere
dopo la morte.

3) Amuleti di proprieta: erano collegati con i riti funerari, in
quanto raffigurano oggetti del corredo funerario o offerte votive;
avevano la funzione di non far mancare mai al defunto 1’oggetto
raffigurato.

(6) G. Roeder, Die Aegyptischen Inschriften Des Museum zu Berlin, 11, Berlino, 1924, p.
312, Berlin 20600.

o (7) Cf. A.Mariette, Dendérah. Description générale du grand temple de cette ville, Parigi,
4.

(8) J. Capart, Une liste d’amulettes (papyrus MacGregor): Zeischrift fur Aegyptische
Sprache und Alterunskunde, 45, (1909).

(9) D. Ferrari, op. cit., p. 19: cf. W.M.E. Petrie, Amulets, Londra, 1925.
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4) Amuleti di protezione: ¢ il gruppo piu strettamente collega-
to con la magia in relazione alla medicina e all’incantesimo verba-
le; alcuni di questi amuleti sono di significato e di utilizzo difficile
a spiegarsi.

5) Amuleti raffiguranti dei: sono legati alla religione ufficiale
¢ dovevano proteggere I’'uomo in ogni momento della sua vita o
dopo la morte.

L’uso degli amuleti era gia attestato nell’Epoca Protodinastica
(2965-2705 a.C.); in questa antica fase della storia egiziana, gli
amuleti erano semplici conchiglie diversamente sagomate o parti
di animali o del corpo umano essiccate. Alla fine di questa epoca,
incomincio ad essere usato 1’oro, un materiale che, nell’epoca fa-
raonica, assunse grande importanza; infatti, secondo la concezio-
ne religiosa egizia, le membra degli dei erano di questo materiale;
indossare un amuleto d’oro significava percid assumere caratteri-
stiche divine.

A partire dall’Antico Regno (2075-2195 a.C.), vennero pro-
dotti nuovi tipi di amuleti raffiguranti animali; & in questa fase che
comparve lo scarabeo', uno tra i pitt importanti amuleti del corre-
do funerario, in quanto ritenuto in grado di assicurare la rinascita
del defunto a nuova vita.

Con il Primo Periodo Intermedio (2195-1987 a.C.), gli amule-
ti divennero sempre pit numerosi; caratteristici di quest’epoca so-
no quelli raffiguranti parti del corpo umano.

Con il Medio Regno (1987-1640 a.C.), si diffondono invece
amuleti a forma di conchiglia o comunque cavi, nei quali erano in-
filati dei piccoli foglietti arrotolati con scritte delle formule magi-
che.

Nel Nuovo Regno (1540-1075 a.C.), diminuiscono gli amuleti
raffiguranti parti del corpo umano, mentre sempre pill numerosi
sono quelli raffiguranti divinita, da quelle pid importanti del
pantheon egizio alle meno note, venerate soprattutto dal popolo e
destinate alla protezione della casa e della famiglia.

(10) Si tratta dello “scarabeo stercorario”, che avvolgeva le proprie uova in palline di ster-
co che poi spingeva con le zampette anteriori; gli Egiziani, notando la nascita di piccoli scarabei
da tali palline, pensavano che Ia vita si ricreasse spontanea e percid attribuirono a questo anima-
le poteri legati alla rinascita,
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Con I'ultima fase della storia egiziana, si assiste ad un conti-
nuo mutamento delle tipologie di amuleti'’.

Gli amuleti raffiguranti divinita

Molto numerosi sono gli amuleti di divinita, rappresentate an-
tropomorfe o con il corpo di uomo e la testa dell’animale sacro al
dio'. Non & sempre facile identificare con sicurezza le divinita,
soprattutto perché molto spesso questi oggetti sono di dimensioni
ridotte e i particolari identificativi non sono facilmente individua-
bili; inoltre, molte volte un unico elemento puo essere attribuito a
piu dei e questo crea ulteriori problemi.

Tra le divinita pitt importanti raffigurate si possono ricorda-
el

— Amon: rappresentato con una corona formata da due grandi
piume, era un dio di origine tebana e fu considerato il dio “nazio-
nale”, a partire dal Nuovo Regno. Era collegato con 1’aria e I’ac-
qua e in seguito venne identificato con il dio sole; gli animali ad
esso sacri erano 1’ariete e ’oca’.

— Osiri: primo re di tutto I’Egitto unificato, venne ucciso e fat-
to a pezzi dal fratello Seth, geloso del suo potere; sua moglie, Isi-
de, con I’aiuto di Anubi, aveva ricomposto il corpo; Osiri divenne
allora il re dei morti e veniva raffigurato con il corpo mummifica-
to; dio dell’immortalita ¢ garante della sopravvivenza dopo la
morte, presiedeva il tribunale degli dei durante la psicostasia. Gli
amuleti raffiguranti questa divinita sono molto rari e risalgono al-
’Epoca Tarda’®.

— Horo: simboleggiato dal falcone, era il figlio di Osiri e per-

(11) F. Lexa, op. cit., pp. 80-99; H. Bonnet, Reallexicon der Aegyptischen Relionsgeschni-
chte, Berlino, 1925, pp. 26-31.

(12) AW. Shorter, Gli dei dell’antico Egitto, Roma, 1980; E. Hornung, Gli dei dell"anti-
co Egitto, Roma, 1992.

(13) D. Ferrari, op. cit., pp. 28-40.
(14) L. Spence, op. cit., pp. 58-62, 90, 122, 123, 61-62, 89, 101-103, 122.
0o (15) L Spence, op. cit, pp. 22,24, 26-29, 31-38, 40, 45-48, 50, 52, 56, 61, 77-81, 101-
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cio legittimo erede al trono; era percio il protettore del faraone,
che era a sua volta ne era I’incarnazione in terra'®.

— Anubis: era il dio delle necropoli e veniva raffigurato come
un uomo dalla testa di sciacallo; aveva il compito di accompagna-
re il defunto durante la psicostasia'’.

— Thot: era il dio della scrittura e patrono degli scribi e veniva
raffigurato con la testa di ibis; a lui spettava il compito di leggere
I’esito della psicostasia'®.

— Ptah: era il dio della cosmogonia menfita, raffigurato come
un uomo avvolto in un mantello; era il patrono degli artigiani e de-
gli artisti, in rapporto con il suo carattere di creatore divino.

— Khnum: era una divinita collegata con i miti cosmogonici;
veniva raffigurato con la testa di ariete ed era soprattutto venerato
nel sito di Elefantina, dove era considerato il creatore della vita e il
dispensatore dell’acqua del Nilo".

—Imhotep: uomo deificato, era I’architetto che aveva progetta-
to la piramide a gradoni di Gioser a Saqqara; era indicato come il
patrono degli scribi®.

— Iside: moglie di Osiri e madre di Horo, era venerata per le
sue doti magiche, che le avevano concesso di riportare in vita il
marito; era considerata la protettrice della regalita e molto spesso
veniva raffigurata in trono mentre allatta Horo bambino?®'.

— Sekhmet: dea leonessa, simbolo della forza, era indicata con
I’appellattivo di “La Potente”; era ritenuta portatrice di forza buo-

(16) L. Spence, op. cit., pp. 20, 27, 28, 41-47, 50, 53, 55, 70, 80-85, 101.

(17) La “psicostasia” o “pesatura dell’anima” era la cerimonia con la quale il defunto pro-
clamava la propria innocenza e rettitudine; se la sua anima, posta su un piatto della bilancia, era
leggera come la piuma della Maat (la dea della rettitudine e della giustizia) che era collocata
su!l’altrn piatto, allora il defunto poteva accedere alla vita eterna; in caso di contrario, la sua
anima veniva divorata da un mostro accucciato ai piedi della bilancia (la “Divoratrice™), se-
%2“118? Izlllsgcunda e definitiva morte del defunto; L. Spence, op. cit., pp. 23, 27, 38, 46, 48-51,

" (18) L. Spence, op. cit., pp. 27, 38, 46, 50-53, 55, 65, 77, 81-84, 101-102, 113, 115, 119,

(19) L. Spence, op. cit., pp. 20, 65, 69, 93, 103.
(20) L. Spence, op. cit., pp. 11,93, 116.
(21) L. Spence, op. cit., pp. 26, 33-34, 37-41, 46, 48-49, 77-81, 85, 101, 103.
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na ma anche di potenza distruttrice ed era indicata come colei che
causava le pestilenze?.

Gli amuleti raffiguranti animali

Legati agli amuleti di divinita erano quelli raffiguranti anima-
li, in quanto era convinzione che gli dei si manifestassero in certi
animali che presentavano particolari caratteristiche nel pelo o nel
corpo; uno tra i pil importanti era lo scarabeo, simbolo di rinascita
e di immortalita, collocato sul cuore del defunto con inciso il capi-
tolo 30B del Libro dei Morti®. Oltre a raffigurare animali che do-
vevano proteggere 1’uomo, ne venivano raffigurati altri dai quali
bisognava difendersi e I’amuleto con le loro fattezze serviva ad
esorcizzare la paura che generavano nell’uomo, oltre che a proteg-
gere dal loro attacco™.

— Ariete: poteva essere collegato con il dio Khnum o con
Amon.

— Falcone: era la manifestazione di Horo, del quale aveva i
poteri.

— Babbuino e Ibis: secondo le credenze religiose, erano mani-
festazioni del dio Thot.

= Toro: era venerato per la sua forza, per il coraggio e per la
virilita ed era il dio Hapi, incarnazione del dio Ptah.

— Lepre e Rana: erano collegate al concetto di fecondita; por-
tate dai vivi, garantivano fertilita, dai morti, rinascita a nuova vita.

— Coccodrillo: questo amuleto doveva proteggere I’'uomo dal
pericolo che tale animale rappresentava; era inoltre considerato
simbolo di rinascita, in quanto collegato all’acqua.

— Scorpione: anche questo amuleto doveva proteggere i vivi
dal terribile morso dell’insetto, ma era posto anche sui morti, in
quanto si pensava che anche dopo la morte questo animale potesse
nuocere all’uomo.

_—

(22) L. Spence, op. cit., pp. 66, 88.

. (23) “O mio cuore della madre! Non levarti contro di me come testimonio, non acc‘."‘mmi
In tribunale, non volgerti contro di me”...! Cf. M. Malaise, Les scarabées de coeur dans ’Egyp-
fe ancienne, Bruxelles, 1978.

(24) D. Ferrari, op. cit., pp. 41-49.
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— Ureo: simbolo della dea Uadjet tutelare del Basso Egitto, era
il protettore della regalita; posto sulla fronte del faraone, ne rap-
presentava la regalita e il potere regio; in relazione alle capacita
del serpente di cambiare pelle, veniva usato come amuleto funera-
rio, legato all’idea di rinascita.

Gli amuleti raffiguranti parti del corpo umano, animali o oggetti

Gli amuleti raffiguranti parti del corpo umano avevano il com-
pito di proteggere la parte del corpo che vi era rappresentata: in vi-
ta ma anche dopo la morte, per evitare la decomposizione. Percid,
con il passare del tempo e il miglioramento delle tecniche di mum-
mificazione, questi amuleti vennero posti sempre meno all’interno
delle tombe, avendo ormai perso la loro ragione d’essere. Veniva-
no raffigurate anche parti del corpo di animali; in questo caso, il
loro significato ¢ da ricollegarsi al geroglifico di cui 1’animale &
segno®. Un amuleto particolare e attestato soprattutto durante 1’E-
poca Tarda ¢ il segno delle due dita, I’indice e il medio distesi del-
la mano: ¢ realizzato di solito con pietre scure e molto probabil-
mente raffigura le due dita del dio Horo, quando aiutd suo padre
nella salita al cielo e sarebbe ancora una volta collegato al tema
della resurrezione; secondo un’altra interpretazione, rappresente-
rebbe le due dita dell’imbalsamatore, in quanto era collocato sul-
I’addome, in corrispondenza del taglio che veniva fatto per estrar-
re gli organi interni ¢ avrebbe avuto quindi il compito di preserva-
re dalla decomposizione.

Infine, I’ultima categoria di amuleti riproduceva oggetti legati
alla regalita o all’uso quotidiano o ancora utensili di vario tipo;
questo vasto gruppo di amuleti ¢ da ricollegarsi alla figura del fa-
raone o alla vita di tutti i giorni, con molteplici valori e simboli.
Un singolo amuleto poteva avere varie funzioni a seconda che fos-
se impiegato dai vivi o in ambito funerario.

Gli amuleti pit interessanti sono:

— Mano: poteva essere raffigurata distesa o chiusa a pugno;
doveva fornire protezione per la parte corrispondente oppure po-

(25) D. Ferrari, op. cit., pp. 49-67.
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teva essere usata contro il malocchio, specialmente nella versione
a pugno chiuso.

— Piume: di falcone o struzzo, erano collegate con I’idea del vo-
lo e percio dell’immortalita; erano inoltre tipiche dell’acconciatura
di alcuni dei e percid in grado di conferire caratteristiche divine.

— Poggiatesta: normalmente impiegato nel culto funerario,
rappresentava un oggetto di uso comune, impiegato dai vivi come
cuscino ed era posto nelle tombe per assicurarne 1’uso anche ai
morti.

— Scettro uadj: rappresentato da una pianta di papiro con il fio-
re aperto alla sommita, rappresentava la natura verdeggiante ed
era collegato alle idee di vigore e di rinascita.

—Scettro uas: era il bastone di comando delle divinita e del so-
vrano; ¢ un amuleto abbastanza raro, attestato soprattutto nell’E-
poca Tarda.

I materiali

Oltre a cid che rappresentavano, gli amuleti acquistavano po-
tere in base al materiale con cui erano realizzati e al colore®. Infat-
ti, secondo il pensiero egiziano, la formazione dei metalli e dei mi-
nerali era frutto dell’intervento divino. Molto numerosi erano per-
Cid i materiali usati, in quanto ognuno di essi era portatore di un
particolare significato o simbolismo; in questa parte, percio, si so-
no voluti indicare i materiali pitt comuni o quelli di significato pin
sicuro, senza peraltro poter esaurire I’ampia gamma di materiali
usati nell’antico Egitto.

Nelle epoche pill antiche, si usavano materiali facilmente re-
peribili, quali osso, conchiglie, avorio, ma che, al tempo stesso,
presentavano un grado di deperibilita molto alto.

Il materiale sicuramente pill usato in tutte le fasi della storia
egiziana era la faience (ceramica)?’, un impasto di argilla e di pol-

e e D)

(26) Cf. S. Aufrére, L 'univers minéral dans la peneé égyptienne, [—I_[, Il Caliro, 1991; A.
Lucas, Ancient Egyptian Material and Industries, Londra, 1982; D. Ferrari, op. cit., pp. 71-81.

(27) Cf. A. Kaczmarczyk, R.E.M. Hedges, Ancient Egyptian Faience. An analitycal sur-
vey of Egyptian faience fron Predynastic to Roman times, Warminster, 1983.
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vere di quarzo smaltato con una vernice azzurra, pitt 0 meno den-
sa, che dopo la cottura si vetrificava. Questo materiale era ampia-
mente usato, perche era facilmente reperibile e lavorabile.

Sono stati rinvenuti anche alcuni amuleti in vetro?, che veni-
va lavorato attraverso la fusione, fino al I sec. a.C., quando venne
introdotta la tecnica della soffiatura; gli stampi erano in terracotta
¢ potevano essere lavorati su entrambe le parti, per ottenenere
amuleti a tutto tondo, oppure su una sola faccia, nel qual caso si
ottenevano amuleti piatti nella parte posteriore.

Un metallo prezioso, che racchiudeva in sé profondi significa-
ti teologici e che veniva usato gia a partire dell’Epoca Protodina-
stica, era I’oro, in quanto gli antichi Egizi ritenevano che le stesse
membra degli dei fossero composte da questo materiale; percio,
gli amuleti in oro erano in grado di conferire poteri divini a chi li
portava.

Si sono ritrovati anche alcuni amuleti in argento, un metallo
collegato per la sua lucentezza con la luna.

Veniva inoltre usato il peltro, una lega di oro e argento, mentre
pili raro era I’utilizzo del ferro, considerato una emanazione del
dio Seth, dio dei deserti e del male. Gli amuleti realizzati in questo
materiale dovevano permettere al defunto di ritornare alle stelle e
di assicurarsi un destino cosmico.

Analogo al ferro in quanto ai significati, era I’ematite, poiché
ritenuta in grado di aiutare il defunto nella sua salita al cielo.

Il rame, a causa della sua rarita in Egitto, era considerato un
metallo prezioso e venne utilizzato soprattutto nella XVIII dina-
stia del Nuovo Regno, anche se si sono trovati alcuni amuleti risa-
lenti all’ Antico Regno.

L’ultimo metallo da menzionare ¢ il bronzo, lavorato con la
tecnica della “fusione a cera persa”?.

(28) Cf. Le vie del vetro. Egitto e Sudan, Pisa, 1988; D.F. Grose, Early ancient grass, New
York, 1989,

(29) Questa tecnica prevedeva la costruzione di un amuleto in cera che veniva poi rico-
perto da uno strato di argilla, forato in alto; si scaldava I'involucro, fino a quando la cera colava
fuori dal foro, in modo che rimanesse I'involucro di argilla vuoto, nel quale veniva fatto colare
I'oro, argento o altro, fusi: quando il tutto si era raffreddato, si rompeva lo strato di argilla e si
estraeva I'amuleto.
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Per quanto riguarda i minerali, molto usato era il lapislazzulo,
associato per il suo colore blu all’acqua dell’oceano primordiale e
alla notte cosmica; era inoltre ritenuto simbolo di giovinezza e di
forza rigeneratrice.

Era poi usato il turchese, simbolo di rinnovamento e di fecon-
dita.

Tra i minerali di colore verde, venivano usati il feldspato, il
diaspro verde, la serpentina e I’olivina. Il verde era per gli Egizi il
colore della vegetazione, del raccolto e percio della fertilita; gli
amuleti di tale colore erano in grado di assicurare resurrezione e
vita eterna.

Per gli amuleti a forma di cuore veniva usata I’ossidiana, per
la sua durezza e inalterabilitd; inoltre, a causa del suo peso, si pre-
feriva realizzare gli amuleti a cuore con tale pietra, perche avreb-
bero aiutato il defunto durante la psicostasia. Il colore rosso era
collegato con il sangue, la forza e il fuoco; era inoltre considerato
un colore molto importante durante i riti funerari, in quanto consi-
derato magico e in grado di conferire al morto la forza necessaria
per la vita eterna. Altri minerali rossi usati erano il diaspro rosso,
la corniola e la sardonica.

Si sono trovati degli amuleti in ametista, forse in relazione al-
I’idea di purezza che a questa pietra era collegata.

Tra le rocce, venivano usati il porfido, molto duro e resistente,
la diorite, lo scisto ¢ la steatite.

La magia

Non si pud terminare un discorso sugli amuleti in Egitto senza
fare alcune considerazioni sulla magia® e sul suo ruolo nella so-
Cieta egiziana.

Nel nostro tempo, “magia” e “religione” rappresentano due
sfere di pensiero nettamente separate, in quanto con la prima si fa
riferimento ad un insieme di forze e di entita sovrumane che sono
f:ll servizio dell’uomo, che & in grado di servirsene per raggiungere
i propri scopi. La religione, al contrario, parla di esseri divini che

e e e

(30) Cf. Y. Koening, Magie et magiciens dans I"Egypte ancienne, Parigi, 1994.
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sono superiori all’'uomo, al quale possono dispensare premi o ca-
stighi.

Nell’antico Egitto, questa distinzione non esisteva o almeno
non c’era una separazione cosi netta tra i due campi; la magia era
un aspetto fondamentale della religione, era utilizzata in tutti gli
strati della societa ed era ritenuta un dono degli dei all’'uomo per
consentirgli di proteggersi da ogni tipo di pericolo. Secondo la
mentalita egiziana, 'uomo poteva addirittura compiere dei riti
magici contro gli dei, in quanto in tutto il cosmo esistevano delle
forze “divine”, cio¢ superiori alle capacita umane, ma negative,
che I'uomo poteva combattere solo attraverso questo strumento
positivo fornito dagli dei. Questi riti magici potevano essere prati-
cati da tutto il popolo, senza 1’aiuto di una classe sacerdotale che
dettasse o presiedesse alle cerimonie; il luogo in cui la magia pote-
va compiersi era, molto semplicemente, la propria casa.

Con il passare del tempo, a questa mentalita se ne sostitui
un’altra che poneva al centro del pensiero egizio la “pieta persona-
le” e un sentimento di totale fiducia nel dio. Percid, sempre pil im-
portanti divennero i templi e il ruolo dei sacerdoti, unici depositari
del sapere divino e quindi del progetto degli dei verso gli uomini?!.
Nell’ultima fase della storia egiziana, invece, si assiste ad una pro-
gressiva identificazione del defunto con la divinita, con I’introdu-
zione nel corredo funerario di oggetti che si ricollegavano a con-
cezioni cosmiche.

Nefertem

La statuetta conservata nel Museo Civico di Lodi, mutila nella
parte inferiore, rappresenta il dio con sembianze umane, stante,
con le braccia distese lungo i fianchi e una gamba leggermente
spostata in avanti, nell’atto di compiere un passo; alle sue spalle, &
attaccato un pilastrino, che aveva la funzione di tenere in posizio-
ne eretta la statua. Il dio indossa un gonnellino corto e triangolare,
la barba finta rituale, il fazzoletto nemes sul capo, dal quale si alza
un fiore di loto chiuso a bocciolo; sopra, vi & un elemento allunga-
to, che potrebbe rappresentare due piume.

(31) S. Pernigotti (a cura di), L 'Egitto antico, Bologna, 1992, pp. 105-123.
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L’oggetto presenta un livello di degrado abbastanza grave, in
quanto la statuina si presenta rotta e restaurata nella parte centrale e
molto erosa, tanto che le fattezze del dio sono appena riconoscibili;
si doveva comunque trattare di un oggetto di buona fattura, perché,
osservando I’amuleto con una lente di’ingrandimento, il volto del
dio, seppur rovinato, si rivela modellato con abilita e finezza.

Secondo il pensiero religioso egizio, Nefertem* simboleggia-
va il primo fiore di loto emerso dal Nun, la primordiale distesa
d’acque simboleggiante il Caos, ed era collegato con le idee di ri-
nascita dopo la morte e di immortalita, in considerazione del si-
gnificato simbolico del loto che veniva rappresentato molto spes-
so sui rilievi parietali al’interno delle tombe di ogni epoca, acco-
stato alle narici del defunto, in quanto ritenuto in grado di dare la
vita al morto. Questo amuleto & dunque da ritenersi collegato al-
I’ambito funerario, anche se le due piume sul capo, oltre ad indica-
re il volo dell’anima verso il mondo dei morti, potevano anche es-
sere collegate all’idea di “innalzamento morale” dello spirito e, in
questo caso, per un vivo portare un amuleto raffigurante Nefertem
era un modo per assicurarsi integrita morale e di comportamento.

Questi amuleti comparvero gia a partire dal Primo Periodo In-
termedio (2195-1987 a.C.), un’epoca molto travagliata della storia
egiziana, durante la quale venne meno I’unita del Paese e cadde il
potere centrale dei faraoni, a favore di potenti famiglie locali. Ne-
fertem ¢ perd raffigurato con maggior frequenza dal Terzo Periodo
Intermedio (1075-716 a.C.) ed & attestato fino all’epoca romana. Il
fatto che questo amuleto venga raffigurato soprattutto nelle epoche
di instabilita politica si pud spiegare in relazione al ruolo di Nefer-
tem all’interno del pantheon egizio. Era infatti una divinita colle-
gata al dio Ptah, patrono degli artigiani, e a Sekhmet, la dea leones-
sa, dei quali era il figlio, a formare cosi la triade di dei collegata alla
citta di Menfi, dove era venerata, in quanto ritenuta il luogo in cui
era avvenuta la cosmogonia di cui Ptah era il dio demiurgo.

Secondo tale mito, conosciuto come la “Teologia Menfita™,

e o e

(32) D. Ferrari, op. cit., p. 35.

(33) S. Donadoni, op. cit., pp. 85-86; L. Spence, op. cit., 62-63; B.G. Trigger, B.J. Kemp,
D. 0’Connor, A.B. Lloyd, Storia sociale dell’antico Egitto, Bari, 1989, pp. 92-93.
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un racconto a noi noto attraverso una copia redatta nell’ VIII sec.
a.C. di un testo risalente all’Antico Regno (2705-2195 a.C.), all’i-
nizio dei tempi esisteva solo una sconfinata distesa d’acqua, chia-
mata Nun, sulla quale vagava un dio, Ptah; costui si ando a ferma-
re su di una collina, chiamata Ta-Tenen (“collina che si eleva”) e,
assunte le sembianze di Ptah-Ta-Tenen (“Ptah sulla collina che si
eleva”), aveva compiuto la creazione, non attraverso liquidi cor-
porei (sperma, saliva) e nemmeno usando elementi a lui esterni,
ma attraverso il pensiero e la parola, come era anche capitato nella
Genesi della Bibbia.

All’inizio dei tempi erano state create le terre, poi un dio di
nome Atum, che a sua volta aveva generato gli elementi fonda-
mentali, come umidita, aria, etc., sotto forma di coppie di dei ed
infine aveva creato I’uomo, su un tornio da vasaio, insieme al suo
doppio, la sua ombra.

Con questa teogonia, si voleva indicare in Menfi la collina pri-
mordiale e ¢i0 per un preciso motivo: secondo la tradizione egizia,
Menfi, una citta alla base del delta, era stata creata da Narmer, co-
lui che aveva unificato tutto I’Egitto, intorno al 3000 a.C.; era stata
la prima capitale del Paese e fu sempre una citta di grande impor-
tanza anche quando altre furono le capitali dell’Egitto. Collocare
in questo luogo una cosmogonia, significava dare una legittima-
zione divina al ruolo di grande importanza di Menfi ed & per que-
sto motivo che, molto probabilmente, la Teologia Menfita venne
composta durante la prima fase della storia egiziana.

Portare un amuleto raffigurante Nefertem poteva quindi assu-
mere diversi significati: da un lato, questo amuleto aveva un signi-
ficato piu propriamente “funerario”, come dispensatore di vita e di
immortalita, ma questo dio era anche una divinita “regale”, in gra-
do percio di conferire forza e regalita al defunto.

Conclusione

Gli amuleti rappresentano, come si & detto all’inizio di questa
trattazione, un settore di studio della cultura egiziana molto piu
complesso di quanto non appaia a prima vista, dopo un esame su-
perficiale di tali oggetti. Non si puo pretendere di avere un quadro
completo e chiaro della societa egiziana senza prendere in esame
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questi oggetti; studiandoli, balzano davanti agli occhi aspetti di
questa cultura che altrimenti rischierebbero di rimanere oscuri.

Attraverso gli amuleti, si ¢ calati nella quotidianita della vita
egizia, fatta di credenze, paure, speranze, talvolta molto lontane
dalla cultura faraonica che si & soliti studiare sui libri. Prendendo
in mano questi oggetti, sembra di sentirvi dietro il popolo egizia-
no, inteso come I’insieme di tutte le sue componenti sociali, dalla
piil elevata alla pit umile, per una volta davvero unificate sotto un
unico denominatore, cio¢ il sentimento religioso di speranza e ti-
more legato alla vita quotidiana.
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