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CAPITOLO I - 1l viaggio in Italia di Hindel: 1706-1710

CAPITOLO I

11 viaggio in Italia di Handel: 1706-1710

1. Introduzione

Nella formazione artistica e intellettuale di Georg Friedrich Hindel (Halle 23-2-1685
- Londra 14-4-1759) il viaggio in Italia, compiuto fra il 1706 e il 1710, fu esperienza
determinante, tale da condizionarne I’evoluzione artistica e la successiva cartiera.'

Educato nella tradizione centro-germanica’ dall’organista della Marienkirche di Halle,
Friedrich Wilhelm Zachow (1663-1712), il giovane musicista abbandono appena
diciottenne gli studi universitari e il posto di organista nel duomo calvinista della citta’
per tentare la carriera di musicista drammatico in Amburgo, importante centro
economico e culturale, in cui dal 1678 fioriva uno dei piu importati teatri d’opera della
Germania. Dopo aver esordito nel 1705 con i due drammi Alwira HWV 1 e Nerone
HWYV 2, intorno alla meta del 1706 Hindel parti alla volta dell’Italia, dove si perfeziono
come compositore e raggiunse una prima maturita artistica.

Il viaggio del sassone Hindel va inserito nella pit ampia tradizione odeporica dei
musicisti tedeschi dei secoli XVII e XVIII, i quali per corrispondere al gusto
italianizzato delle corti del Nord, varcarono le Alpi per assimilare nella patria d’origine 1
generi del dramma per musica, dell’oratorio, della cantata e quelli strumentali della

sonata e del concerto. Ricordiamo, limitandoci ai nomi piu illustri, le figure di Heinrich

U ANTHONY HICKS, “voce” Handel in New Grove Dictionary of Music and Musicians, a cura di Stanley Sadie
e John Tyrrell, 2* ed., X, London, Mcmillan, 2001, pp. 747-813, d’ora innanzi citato con la sigla NG
seguita dal numero del volume e delle pagine; HANS JOACHIM MARX, “voce” Handel in Die Musik in
Geschichte und Gegemwart, a cura di Ludwig Finscher, Personenteil, VIII, Kassel, Birenreiter, 2002, col. 509-
638, d’ora innanzi citato con la sigla MGG seguita dal numero del volume e delle colonne; EMILIA
ZANETTL, “voce” Hdndel in Digionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti, a cura di Alberto
Basso, Le biografie, 111, Torino, UTET, 1986, pp. 385-418; Hindel-Handbuch. Dokumente zur Leben und
Schaffen, a cura di Walter Fisen e Margret Eisen, IV, Kassel, Birenreiter, 1985, pp. 7-20, d’ora innanzi
citato con la sigla HHB seguita dal numero del volume e delle pagine; The Cambridge Handel Encyclopedia, a
cura di Annette Landgraf e David Vickers, Cambridge, Cambridge University Press, 2009; DONALD
BURROWS, Handel, Oxford, Oxford University Press, 1994.

2 Sulla formazione di Hindel si rimanda a JOHN BUTT, Germany — education and apprenticeship, in The
Cambridge Companion to Handel, Cambridge, Cambridge University Press, 1997, pp. 11-23; ID., Bach ¢ Handel.
Differenze entro una comune cultura dell'invenzione musicale, in Enciclopedia della musica, a cura di Jean-Jacques
Nattiez, IV, Torino, Einaudi, 2004, pp. 528-541.

3 HHB, 1V, p. 18.
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Schiitz, Johann Rosenmiiller, Johann Kaspar Kerll, Johann Philipp Krieger, Georg
Mutffat nel Seicento e nei primi decenni del Settecento quelle di Sylvius Leopold Weiss,
Johann Adolph Hasse, Johann David Heinichen, Johann Joachim Quantz e Johann
Georg Pisendel.

Il caso di Hindel presenta tuttavia caratteri di singolarita. Il musicista non si limito a
produrre eccellenti imitazioni dei modelli, come accadeva perlopit a compositori
stranieri in viaggio di perfezionamento, ma creo nel breve spazio di un triennio
composizioni che sono annoverate fra 1 suoi capolavori e dalle quali egli continuera ad
attingere nei decenni successivi. Dunque sotto il profilo dell’evoluzione creativa, in
Hindel il completamento della formazione venne a coincidere con la prima grande

fioritura di artista.

2. Stato degli studi sul periodo italiano di Hindel

Nella biografia del protobiografo, il reverendo Johnn Mainwaring,' la sezione
dedicata al viaggio in Italia ¢ abbastanza estesa e fornisce importanti informazioni, la cui
rilevanza risiede anche nel fatto che l'autore le trasse dalle conversazioni con il copista e
segretario del compositore, John Christopher Smith junior, il quale a sua volta le aveva
apprese dalla viva voce del maestro; ma non ¢ escluso che Mainwaring abbia potuto
parlare con Hindel stesso.” Com’¢ naturale che accada in un racconto relativo a fatti
accaduti mezzo secolo prima e riferiti da un narratore di terzo grado (Hindel, Smith,
Mainwaring), gia agli albori della storiografia hindeliana, sono state individuate
imprecisioni e omissioni di fatti e personaggi importanti. L’esempio piu emblematico ¢
costituito dal fatto che il marchese Francesco Maria Ruspoli (1672-1731), il maggior
mecenate italiano di Hindel, non ¢ neppure menzionato. Anche la cronologia delle
tappe del viaggio e della composizione delle opere ¢ sovente erronea: il dramma per
musica Agrippina HWV 6, rappresentato a Venezia alla fine del 1709 ¢ collocato subito
dopo il soggiorno fiorentino, dunque alla fine del 1706. Sebbene esempi simili si

possano moltiplicare, essi non cancellano il fatto che la biografia di Mainwaring risulta

4 JOHN MAINWARING, Memories of the Late George Frederic Handel, 1.ondon, Dodsley, 1760, trad. it.
Menmorie della vita del fu G. F. Hdindel, a cura di Lorenzo Bianconi, Torino, EDT, 1985, pp. 31-37.

5> Cfr. DONALD BURROWS, Handel and Hannover, in Bach, Handel, Scarlatti: Tercentenary Essays, a cura di
Peter Williams, London, Cambridge University Press, 1985, pp. 35-59.
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una fonte di eccezionale valore, dalla quale, per una ricostruzione biografica, non si puo
prescindere.

Friedrich Chrysander, padre fondatore nell’Ottocento degli studi hindeliani con una
monumentale e incompiuta monografia, integro il racconto di Mainwaring con alcune
nuove acquisizioni sostenute dalle prime ricerche storiche e compi un tentativo di
mettere ordine nella cronologia del periodo italiano, anche se nella sostanza mantenne
poi limpianto del testo settecentesco perpetuandone lacune ed errori.’

Fra la fine dell’Ottocento e 1 primi anni del Novecento gli studi di Alessandro
Ademollo,” Richard Alexander Streatfeild® ¢ Newman Flower,” fondati su nuove
ricerche in archivi italiani, dotarono il quadriennio italiano di una prima base
documentale ed integrarono (e spesso rettificarono) il racconto di Mainwaring e di
Chrysander. Piu organiche indagini in tale direzione furono compiute alla meta del
secolo scorso da Lina Montalto nella sua ampia monografia sulla committenza del
cardinal Benedetto Pamphilj," da Mario Fabbri nei suoi saggi sui rapporti fra Hindel e i
Medici"' e da Emilia Zanetti autrice di due saggi che inaugurarono gli studi sul soggiorno
romano. "

Una svolta si ebbe nel 1967 con la pubblicazione della ricerca sistematica compiuta
da Ursula Kirkendale sui documenti della computisteria della famiglia Ruspol,
conservati nell’Archivio segreto della Biblioteca Apostolica Vaticana."” I’analisi delle
carte contabili fece per la prima volta luce sulla figura e sull'importanza di un mecenate,
il marchese Francesco Maria, sino ad allora rimasto relativamente nel’ombra, e che
risulta oggi il piu importante committente di Hindel negli anni italiani. La ricerca della

studiosa tedesca ¢ poi proseguita nei decenni successivi con ulteriori indagini, che

¢ FRIEDRICH CHRYSANDER, G. F. Haindel, 1, Leipzig, Breitkopf & Hirtel, 1858, pp. 149-251.

7 ALESSANDRO ADEMOLLO, Georg Friedrick Haendel in Italia, «Gazzetta Musicale di Milano», XLIV,
1889, pp. 257-305.

8 RICHARD ALEXANDER STREATFEILD, Handel in Italy, <T'he Musical Antiquary», I, 1909-1910, pp. 1-
14.

9 NEWMAN FLOWER, George Friederic Handel, Boston - New York, Cassel, 1923 (1959).

10 LINA MONTALTO, Un mecenate in Roma barocca. 1] Cardinale Benedetto Pamphilj (1653-1730), Firenze,
Sansoni, 1955.

" MARIO FABBRI, Alessandro Scarlatti ¢ il Principe Ferdinando de’ Medici, Firenze, Olschki, 1961, ID., Nuova
lnce sull'attivita fiorentina di Giacomo Antonio Perti, Bartolomeo Cristofori ¢ G. F. Haendel, «Chigiana», XXI, 1964,
pp. 143-190.

12 EMILIA ZANETTL, Roma citta di Handel, Musica d’Oggi», 11, 1959, pp. 434-441; ID., Handel in ltalia,
«’Approdo Musicale, 111, 12, 1960, pp. 3-46.

13 URSULA KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel, «Journal of the American Musicological
Society», XX, 1967, pp. 222-273, riedito con modifiche in WARREN AND URSULA KIRKENDALE, Music and
Meaning. Studies in Music History and the Neighbouring Disciplines, Firenze, Olschki, 2007 («Historiae Musicae
Cultoresy, CIII), pp. 287-349.
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consentono oggi la delineazione di un quadro nel complesso sufficientemente nitido del
periodo trascorso da Hindel a Roma."*

Nella stessa direzione, quella cio¢ di una ricerca negli archivi delle casate nobiliari
romane, si ¢ mosso negli anni successivi Hans Joachim Marx, che ha studiato le carte
delle computisterie dei cardinali Pietro Ottoboni e Benedetto Pamphilj."

Relativamente in ombra rimangono 1 periodi trascorsi da Hindel a Firenze, Venezia e
Napoli. Solo negli ultimi decenni alcuni contributi sul rapporto con la corte medicea

sono stati pubblicati da Reinhard Strohm,'

17 : : 18
Werner Braun'', da Juliane Riepe,” Carlo
Vitali e Antonello Furnari.” Sul periodo napoletano nuove acquisizioni sono venute da

Vitali,” Ausilia Magaudda e Danilo Costantini,” e dalla Riepe™.

141ID., Orgelspiel im Lateran und andere Erinnerungen an Héndel: Ein unbeachteter Bericht in “V oiage historique”
von 1737, «Die Musikforschung», XLI, 1988, pp. 1-9, cft. la traduzione in inglese Organ Playing in the
Lateran and other Remembrances on Handel: a Report in the 1 oiage Historigue of 1737, in Music and Meaning, cit.,
pp- 351-360; EAD., Handel with Ruspoli: New Documents from the Archivio Segreto 1 aticano, December 1706 fo
Decenmber 1708, «Studi Musicali», XXXII, 2003, pp. 301-348, EAD., Addenda and corrigenda, «Studi Musicali»,
XXXIII, 2004, p. 249; EAD., Hdndel bei Ruspoli: Neune Dokumente ans dem Archivio Segreto 1V aticano, Degember
1706 bis Degember 1708, «Handel-Jahrbuchy», L, 2004, pp. 309-374; I'articolo, nella redazione in inglese, ¢
stato riedito con minime integrazioni in Music and Meaning cit., pp. 361-415: ¢ questo il testo cui faremo
riferimento.

15 HANS JOACHIM MARX, Die Musik am Hofe Pietro Kardinal Ottobonis unter Arcangelo Corells, in Studien nr
italienisch-dentschen Musikgeschichte, a cura di Friedrich Lippmann, Kéln - Graz, Boéhlau, 1968, («Analecta
Musicologicar, V), pp. 104-177; ID., Ein Beitrag Handels zur Accademia Ottoboniana in Rom, «Hamburger
Jahrbuch fir Musikwissenschafts, I, 1974, pp. 69-86; ID., Hdndel in Rom — seine Beziehung 3un Benedetto Card.
Pamphilj, «Hindel-Jahrbuch», XXIX, 1983, pp. 107-118; ID., Die «giustificazioni della casa Pamphily als
musickgeschichtliche Quelle, «Studi Musicali», X1, 1983, 1, pp. 121-187; sull’archivio della famiglia Pamphilj si
rimanda allo studio recente di ALEXANDRA NIGITO, Alla corte dei Pamphilj: la musica a Roma tra Sei e
Settecento, Dissertazione, Universita di Zurigo, 2008.

16 REINHARD STROHM, Hindel in Italia: nuovi contributi, «Rivista Italiana di Musicologia», IX, 1974, pp.
152-174.

17 WERNER BRAUN, Georg Friedrich Hindel und Gian Gastone von Toskana, «Hindel-Jahrbuchy», XXIV,
1988, pp. 109-123; Hdndel und der ‘rimische Zanberbut’ (1707), «Gottinger Handel-Beitrige», 111, 1987, pp.
71-86.

18 JULIANE RIEPE - CARLO VITALI - ANTONELLO FURNARL, ‘I/ Pianto di Maria’ (HW'" 234): Rezeption,
U/?er/z'cj%mng und musikwissenschaftliche Fiktion, «Go6ttinger Hindel-Beitriger, V, 1993, pp. 270-307.

19 CARLO VITALI - ANTONELLO FURNARI, Hdndels Italienreise: nene Dokumente, Hypothesen und
Interpretationen, «Géttinger Handel-Beitridger, IV, 1991, pp. 41-66.

20 Thidem, pp. 41-59.

2l AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINL, Awurora Sanseverino (1669-1726) ¢ la sua attivita di
committente musicale nel Regno di Napoli. Con notizie inedite sulla napoletana congregazione dei Sette Dolori, in Giacomo
Francesco Milano e il ruolo dell aristocrazia nel patrocinio delle attivita musicali nel secolo X111, Atti del Convegno
internazionale di Studi, (Polistena - San Giorgio Morgeto, 12-14 ottobre 1999), a cura di Gaetano
Pitarresi, Laruffa Editore, Reggio Calabria, 2001, pp. 297-415.

22 JULIANE RIEPE, Hdndel in Neapel, in Ausdrucksformen der Musik des Barock. Passionsoratorinm — Serenata —
Rezitativ. Bericht iber die Symposien der Internationalen Hindel-Akademie Karlsruhe 1998 bis 2000, a
cura di Siegfried Schmalzriedt, Laaber, Laaber-Verlag, 2002, pp. 77-128: 89 e EAD., Acj, Galatea e Polifemo,
in Hdndels Oratorien, Oden und Serenaten, a cura di Michael Zywietz, Laaber, Laaber-Verlag, 2010 («Das
Hindel-Handbuchy, I1I), p. 526.
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Essendo tuttavia mancate fino ad oggi nuove ricerche archivistiche sistematiche,
relative alle citta e ai committenti — come di recente sottolineato da Donald Burrows”—
non ¢ escluso che si debbano attendere negli anni a venire nuove scoperte. Sintomatico
di un quadro che potrebbe ancora riservare sorprese ¢ il recente articolo di Rashid-S.
Pegah, che nelle pagine del diario di viaggio del principe Anton Ulrich von Sachsen-
Meiningen ha rinvenuto nuove e rilevanti notizie sul periodo romano e su quello

fiorentino.”

3. 1706: Firenze, (Venezia?) Roma

L’occasione concreta che determino 'Izalienreise di Hindel ¢ da ricercarsi nell'incontro
fra Hindel e Gian Gastone de’ Medici (1671-1737), avvenuto ad Amburgo nell’inverno
1703-04. Questi, terzogenito del granduca di Toscana Cosimo 111, per dar seguito ai
calcoli dinastici del padre, aveva sposato nel 1697 la principessa Anna Maria Franziska
von Sachsen-Lauenburg (1672-1741) con la quale viveva nel castello boemo di
Reichstadt. Musicofilo e bon vivant, spesso abbandonava quella isolata dimora per cercare
distrazioni nelle citta vicine. Il nobile fiorentino, secondo il racconto di Mainwaring,
invito il giovane Hindel, scettico sull’eccellenza della musica italiana, a farne diretta
conoscenza grazie a un soggiorno nella Penisola. Poiché P'aristocratico si apprestava a
rientrare a Firenze, offri al musicista di farlo viaggiare a sue spese, ma Hindel
orgogliosamente rifiutd perché intendeva intraprendere il viaggio in autonomia, non

appena avesse accumulato il denaro sufficiente. **

23 DONALD BURROWS, What We Know — and What We don’t Know — about Handel’s Career in Rome, in Georg
Friedrich Handel in Rom, Beitrige der Internationalen Tagung am Deutschen Historischen Institut in Rom
(17-20. Oktober 2007), a cura di Sabine Ehrmann-Herfort e Matthias Schnettger, Kassel, Birenreiter,
2010, («Analecta musicologicar, XLIV), pp. 210-215.

24 RASHID-S. PEGAH, “anno 1707”. Neue Forschungsergebnisse zur Tatigkeit von G. F. Hdndel in Rom und
Florenz, «Die Musikforschungy, LXII, 1, 2009, pp. 2-13.

25 Mainwaring, mal ricordando o fraintendendo le parole di Hindel, patla di Ferdinando de’ Medici e
colloca Iincontro fra il compositore e il principe durante la rappresentazione dell’opera Almira (gennaio
1705). Fu corretto gia da Mattheson, testimone degli avvenimenti, che indico in Gian Gastone, fratello
minore di Ferdinando, il primo protettore mediceo di Hindel; i documenti dell’Archivio Mediceo di
Firenze portano ad escludere che Ferdinando fosse fuori dalla Toscana negli anni 1703-1706, mentre Gian
Gastone fu con certezza ad Amburgo nell’autunno del 1703, cfr. BRAUN, Georg Friedrich Handel und Gian
Gastone von Toskana cit., pp. 109-123; PAVEL POLKA, Gian Gastone de’ Medici und das Statlische Schloss
Reichstadt bei Bohmisch 1eipa, «Hindel-Jahrbuchy», XXXIII, 1987, pp. 177-183.

26 MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Handel cit., pp. 30-31.
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Allo stato attuale delle ricerche vi ¢ pressoché completa concordia nel considerare la
primavera-estate del 1706 come il momento della partenza da Amburgo,” citta da cui, a
detta di Mattheson, sarebbe partito senza salutare nessuno, in compagnia di un non
meglio identificato signor Binitz.*

La prima tappa fu probabilmente la corte medicea di Firenze, dove egli, come
riferisce Mainwaring, fu accolto [grazie alla mediazione di Gian Gastone] dal principe
ereditario Ferdinando de” Medici (1663-1713), figura straordinaria di mecenate musicale,
musicista, munifico protettore di cantanti di prima sfera come Vittoria Tarquini e
Checchino de’ Castris e di compositori del calibro di Alessandro Scarlatti e di Giacomo
Antonio Perti. Il mecenatismo del principe trovava ogni anno il proprio fastigio
nell’allestimento di un dramma per musica appositamente commissionato per il teatro
privato della villa di Pratolino.”” E assai probabile che Hindel pochi mesi dopo il suo
arrivo abbia assistito alla prima esecuzione del dramma I/ Gran Tamerlano, libretto di

Antonio Salvi, musica di Alessandro Scarlatti, rappresentato a Pratolino nel settembre

del 1706.”

27 La Kirkendale (Handel With Ruspoli cit., p. 396-399) ha di recente ipotizzato, sulla base di deduzioni,
la seguente cronologia, che attribuisce nuova credibilita al racconto di Mainwaring: partenza nella
primavera del 1705 da Amburgo, arrivo a Firenze nella seconda meta di giugno, poco dopo larrivo di
Gian Gastone; rappresentazione di Vincer se stesso é la maggior vittoria in un teatro fiorentino nell’autunno;
permanenza di Hidndel a Firenze per un anno circa; nell’autunno del 1706 rappresentazione veneziana di
Agrippina, con un cast diverso da quello dell’esecuzione del 1709, che sarebbe cosi una ripresa; dicembre
del 1706: Hindel arriva a Roma reduce dal successo di due opere e inizia lattivita presso il marchese
Ruspoli. L’ipotesi della attuale decana degli studi su Hindel in Italia non ¢ priva di verosimiglianza (non ci
sono prove della presenza di Hindel ad Amburgo dopo I'agosto del 1705, quando va in scena 'opera
Octavia di Keiser, da cui Hindel mutuera pitu d’una melodia) ma non ¢ sostenuta da alcun documento.

28 JOHANN MATTHESON, Grundlage einer Ebren-Pforte, (Hamburg, s.e., 1740), Berlin, Liepmannsohn,
1910 (1960), pp. 93-101: p. 95. La notizia pare trovare riscontro nelle carte contabili della computisteria
Ruspoli, che nella primavera del 1708 menzionano “spese cibarie di companatico per Monsu Endel e
Com.° [compagno]”, cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel cit., p. 331; nell’autografo della
cantata del 1708 “Stelle, perfide stelle” HWV 168 compare la specificazione di pugno dell’autore
“Partenza di G. B.”: si tratta di forse di (Georg) Binitz?

2 Cfr. FABBRL, Alessandro Scarlatti ¢ il Principe Ferdinando de’ Medici cit., pp. 15-98; ID., Nuova luce
sull‘attivitd fiorentina di Giacomo Antonio Perti, Bartolomeo Cristofori ¢ G. F. Haendel cit., 143-190; FRANCESCO
LORA, I drammi per musica di Giacomo Antonio Perti per il teatro della villa medicea di Pratolino, Dissertazione,
Universita degli Studi di Bologna, 2012.

30 Strohm (Hdndel in Italia, nuovi contributi cit., p. 162) afferma: “Nessuno dubita pitt che Héindel si
trovasse verso la fine del 1706 a Firenze, dove verosimilmente conobbe il Gran Tamerlano del Salvi con
musica di Alessandro Scarlatti”. Il soggetto fu ripreso da Hindel nel Tamerlano HWV 18 rappresentato a
Londra nel 1724, la cui fonte librettistica fu tuttavia il Tamerlano di Agostino Piovene, musicato da
Francesco Gasparini (Venezia, 1711), cfr. STROHM, I /ibretti italiani di Handel in MAINWARING, Memorie della
vita del fu G. F. Hdandel cit., pp. 133-135. L’incontro con Scarlatti padre non dovette comunque avvenire a
Firenze o a Pratolino. L’epistolatio fra il compositore e il principe annovera una lettera del compositore
scritta a Roma, in data 3 luglio 1706, nella quale questi chiede il permesso di potersi fermare per
omaggiate il suo patrono, facendo tappa a Firenze durante il viaggio verso Venezia che compira nel
successivo settembre; il principe non gli risponde, cosa che induce a supporre che Scarlatti non si sia
fermato nella capitale medicea, cfr. FABBRI, Alessandro Scarlatti e il Principe Ferdinando de’ Medici cit., p. 79.
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In assenza di documenti archivistici, non ¢ dato sapere quanto sia durato il primo
soggiorno fiorentino. Mainwaring, che ad oggi rimane I'unica fonte su questa prima fase
del viaggio, riferisce di una prima tappa a Firenze durata un anno intero.”’ E tuttavia, se
accettiamo lipotesi di un arrivo in citta nell’estate del 1706, dovette trattarsi di un
periodo assai piu breve, che si concluse” dopo pochi mesi con la partenza per Venezia,
citta nella quale con ogni verosimiglianza Hindel trascorse 'autunno. Il racconto di
Mainwaring, che indica nella capitale della Serenissima la seconda tappa del viaggio, ha
trovato di recente la conferma nelle analisi delle filigrane di alcuni autografi: la cantata
“Figlio d’alte speranze” HWV 113 e la Sonata a cinque HWV 288 sono vergate su carta
veneziana, mentre il salmo Dixit Dominus HWV 232 fu cominciato su carta veneziana e
completato su carta romana.”

Un soggiorno nella Serenissima, sebbene di breve durata, dovette aver lo scopo di
famigliarizzare il compositore con lo stile dei compositori veneziani, col gusto musicale
di un citta che, unitamente a Roma e a Napoli, era una delle capitali musicali dell’Italia
del primo Settecento. Considerando le competenze musicali di Ferdinando, la sua
predilezione per l'opera in musica e 1 suoi soggiorni a Venezia nella stagione di
Carnevale,”* & probabile che il viaggio sia stato caldeggiato dal principe stesso,
consapevole che un itinerario di formazione in Italia non potesse prescindere dalla
conoscenza diretta dei drammi musicali rappresentati nel corso delle vivaci stagioni
opetistiche dei teatri veneziani. E verosimile che Hindel, munito di lettere
commendatizie del principe, il quale aveva importanti aderenze in Venezia, abbia
compiuto un primo soggiorno in Laguna che gli permise di assistere alla stagione
opetistica autunnale® (fra novembre e dicembre) e che al piu tardi alla meta di dicembre
sia ripartito alla volta di Roma, provvisto, oltre che di lettere di Ferdinando, anche di

nuove lettere di famiglie aristocratiche veneziane, quali quelle degli Ottoboni e dei

31 MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Handel cit., p. 33.

% Gian Gastone, ritornato nell’estate del 1705, parti di nuovo nell’autunno del 1706. Hindel dovette
senz’altro arrivare a Firenze prima della partenza del suo protettore, cfr. BRAUN, Georg Friedrich Héndel und
Gian Gastone von Toskana cit., p. 112.

3 Cfr. KEIICHIRO WATANABE - HANS JOACHIM MARX, Handels italienische Kopisten, «Géttinger Hindel-
Beitrige, 111, 1989, pp. 195-234; KEIICHIRO WATANABE, The Music-Paper used by Handel and his Copyists in
Italy, 1706-1710, in Handel Collections and their History, a cura di Terence Best, Oxford, Clarendon Press,
1993, pp. 198-226; DONALD BURROWS - MARTHA RONISH, Catalogue of Handel's Musical Auntographbs,
Oxford, Clarendon Press, 1994, pp. 107-108.

3 Ferdinando trascorse a Venezia i carnevali del 1687-88 e del 1696-97, cfr. LORA, I drammi per musica
di Giacomo Antonio Perts, cit., pp. 8-10.

% Sulle stagioni dei teatri veneziani si rimanda a HARRIS SHERIDAN SAUNDERS JR., Handel’s
“Agrippina”: the 1V enetian Perspective, «Go6ttinger Hindel-Beitridgey, 111, 1989, pp. 87-98.
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Grimani, rappresentate a Roma da loro membiri (i cardinali Pietro Ottoboni e Vincenzo
Grimani) che godevano di posizioni di grande prestigio.”

E nel corso di questo primo soggiorno che dovette aver luogo il primo incontro con
Alessandro e Domenico Scarlatti. Alessandro era a Venezia nell’autunno del 1706 per
curare Dallestimento dei drammi Mitridate Eupatore e I/ trionfo della liberta,”” Domenico vi si
trovava fin dall’estate del 1705,” mandato dal padre a perfezionarsi sotto la guida del
collega e amico Francesco Gasparini (1661-1727) allora direttore del coro nel’Ospedale
della Pieta” e operista di successo nei teatri veneziani. Secondo il racconto di
Mainwaring, Domenico Scarlatti avrebbe conosciuto Hindel durante una festa in

4() . . . .
Fra i due musicisti

maschera, mentre questi, mascherato, si esibiva al clavicembalo.
coetanei, sempre secondo il protobiografo, sarebbe poi nato un rapporto di stima e
amicizia, mai pitt venuto meno."

Alla fine del 1706 come s’¢ detto Hindel parte da Venezia alla volta di Roma. La sua
presenza nell’'Urbe ¢ testimoniata dalla sua firma e da un’annotazione autografa vergata
su una copia manoscritta dei Dwetti da camera di Agostino Steffani (1654-1728) sulla quale

si legge: “G F Hendel | Roma 1706”.* Documenti dell’archivio della famiglia Ruspoli,

recentemente scoperti dalla Kirkendale, inducono a ipotizzare che il compositore sia

% La Kirkendale (Handel with Ruspoli cit., p. 399) ipotizza contatti con la famiglia Ottoboni durante il
primo soggiorno veneziano.

37 ROBERTO PAGANO - LINO BIANCHI, Afessandro Scarlatts, Totino, Eri, 1972. pp. 351-352.

38 Nella Lettera a Ferdinando de’ Medici, datata Roma, 30 maggio 1705, Alessandro Scarlatti informa
che il figlio Domenico ¢ da poco partito per Venezia, accompagnato dal celebre cantante Nicolo
Grimaldi. La risposta del principe attesta che Domenico ha fatto tappa a Firenze in giugno (Lettera ad
Alessandro Scarlatti dell’8 giugno 1705) e che ¢ poi ripartito per Venezia, munito di una raccomandazione
Lettera ad Alvise Morosini del 6 giugno 17006), cfr. FABBRI, Alessandro Scarlatti e il Principe Ferdinando de’
Medici cit., pp. 58-61.

% GIANCARLO ROSTIROLLA, La presenza di Francesco Gasparini nell Ospedale della Pietd, in Francesco
Gasparini (1661-1727), Atti del primo Convegno internazionale (Camaiore, 29 settembre - 1 ottobre 1978),
a cura di Fabrizio Della Seta e Franco Piperno, Firenze, Olschki, 1981, pp. 85-118.

40 MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Hdandel cit., p. 33.

# Lipotesi di Strohm (Handel in ltalia: nuovi contributi cit., p. 164-165) secondo il quale, poiché
“Domenico Scarlatti fu con ogni verosimiglianza a Venezia ai primi del 1708, il primo incontro fra i due
sarebbe avvenuto a Venezia “all’inizio del 1708” — e che ha attecchito negli studi hindeliani — ¢ smentita
dalla presenza documentata di Domenico Scarlatti a Roma nel gennaio del 1708. Egli affiancava il padre,
che dal dicembre 1707 aveva preso servizio come maestro di cappella nella Basilica di Santa Maria
Maggiore, come risulta dalle liste di pagamento dell’archivio dell’istituzione, dalle quali si deduce inoltre
che Domenico doveva esser gia a Roma nel dicembre 1707, poiché una nota delle spese attesta un
pagamento a suo favore “per battere al 2° coro” nella messa “per la notte di Natale, e vespro del giorno”,
cfr. ELEONORA SIMI BONINI, L atfivita degli Scarlatti nella Basilica Liberiana in Hindel e gli Scarlatti a Roma,
Atti del Convegno internazionale di Studi (Roma, 12-14 giugno 1985), a cura di Nino Pirrotta e Agostino
Ziino, Firenze, Olschki, 1987, pp. 153-173: p. 168.

4 COLIN TIMMS, Handel and Steffani. A new Handel Signature, <I'ne Musical Times», CXIV, 1973, pp.
374-377. Non ¢ escluso, ma ci pare poco probabile, che si tratti di una indicazione dell’anno ab incarnatione,
secondo I'antico calendario fiorentino e che dunque essa indichi i primi mesi del 1707, compresi ciog fra il
1° gennaio e il 25 marzo.
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giunto a Roma nel mese di dicembre, probabilmente insieme alla cantante Margherita
Durastante, anch’ella proveniente da Venezia.”. Secondo la studiosa, Hindel sarebbe
stato ospitato nel dicembre 1706 (e vi rimase fino all’ottobre 1707) nell’antico palazzo
Ruspoli (oggi palazzo Pecci-Blunt), edificio non distante dalla chiesa di Santa Maria in
Aracoeli e dalla piazza del Campidoglio." La presenza del compositore nel dicembre del
1706 sarebbe altresi attestata, secondo la studiosa, dalle spese di copiatura di una grande

cantata a due voci e strumenti, identificabile in Aminta e Fillide HWV 83.%

4. 1707: Roma, Firenze (1 enezia?)

Le testimonianze della presenza di Hindel a Roma™ si infittiscono all’inizio del 1707,
presentandosi sotto forma di diverse tipologie documentali. I.a prima ¢ una pagina del
Diario di Roma dell’abate Francesco Valesio (1670-1742), il quale venerdi 14 gennaio

1707 annota:

E giunto in questa citta un sassone eccellente sonatore di cembalo e compositore di musica,
quale oggi ha fatto pompa della sua virtu in sonare 'organo nella chiesa di S. Giovanni con
stupore di tutti.’

Che il “sassone” a cui si riferisce Valesio sia Héindel ¢ attestato da una pagina del
Voiage historigue et politique de Suisse, d’Italie, et d’Allemagne del viaggiatore francese Denis

Nohlac (1679-1746)." 1’ aristocratico, che fece tappa a Roma nel corso del suo zour

4 11 nome di Margherita Durastante appare per la prima volta nei libri contabili dei Ruspoli a partire
dall’inizio di gennaio del 1707, ma gia nell’ottobre figurano spese per “la carrozza della cantarina”. La
virtuosa prese alloggio, con la madre e con uno zio, in una casa “alle tre Cannelle” di cui il marchese
pagava la pigione; dopo un periodo (supponiamo di prova) in cui, come Hindel, godette dello status di
ospite di riguardo, fu assunta stabilmente dal novembre del 1707, mese in cui il suo nome compare nei
“ruoli” del personale col salario mensile di venti scudi al mese, cfr. KIRKENDALE, Hande! with Ruspoli cit.
p. 364.

# La Kirkendale riferisce ad Hindel le spese che figurano nei libri contabili in data 24 dicembre 1706
per una grande credenza, un clavicembalo e tre portantine, in relazione a palazzo Ruspoli al Campidoglio,
cfr. Ibidem, p. 364.

4 Ibidem, p. 305.

4 Per un’aggiornata panoramica sui soggiorni romani di Héindel cfr. KARL BOHMER, Hande! in Rom,
Zabern, Mainz am Rhein, 2009.

47 FRANCESCO VALESIO, Diario di Roma, a cura di Gaetana Scano con la collaborazione di Giuseppe
Graglia, III, Milano Longanesi, 1977-1979, p. 754.

48 DENIS NOHLAC, VVoiage historigue et politique de Suisse, d’Italie, et d’Allemagne, 11, Frankfurt am Mein,
Varrentrapp, 1736-1743, pp. 176-179, citazione tratta da KIRKENDALE, Organ Playing in the Lateran cit., p.
353-54.
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europeo, segnala la presenza di Hindel in una comversazione nella casa del musico
Pasqualino Tiepoli (ante 1690-1742) e precisa che nella dimora del celebre cantante —
cantore papale e dal gennaio del 1707 maestro della Cappella pontificia — erano radunati
1 migliori musicisti di Roma. In questa occasione Hindel impressiono un uditorio
composto perlopiu da musicisti professionisti col suo virtuosismo al clavicembalo, che si
accompagnava, secondo la testimonianza del viaggiatore, a una certa dose di istrionismo

e sense of humor.”

Pendant le sejour que j’ai fait 2 Rome, le fameux Haindel Musicien Allemand y vint, dont la
réputation a la vérité n’étoit pas encore établie au point quelle I’a été depuis; j’eus occasion
de le voir chez les fameux Musiciens du Pape nommez Pasqualini; comme ils avoient été
long temps a Paris au service du Duc d’Otleans, ils étoient charmez quand ils rencontroient
des Francois ils leur faisoient mille honnétetez; ils venoient méme quelque fois chez moi
manger la soupe a la Francoise. Monsieur Haindel rendoit visite a Rome a tous ces
Messieurs Musiciens qui avoient quelque réputation, il vint par consequent chez ceuxci, qui
m’inviterent a cette occasion. M’y étant rendu, j’y trouvai tout ce qu’il y avoit a Rome
d’habiles Musiciens tant pour les voix que pour les instrumens. Nous y fumes d’abord
regalez de Rinfreschi, comme on dit. Aprés une petite conversation, Monsieur Haindel
s’étant approché d’un Clavessin, le chapeau sous le bras, dans une figure fort génante, il
toucha cet instrument d’une maniere si savante, que tous en furent surpris, & comme
Monsieur Haindel étoit Saxon, par concequent Lutérano, cela les fit entrer en soubgon, que
son savoir jouer étoit plus que naturel. J’entendis méme quelques uns qui disoient, qu’il ne
gardoit pas pour rien son chapeau. Je ris en moi méme de cette plaisante idée, & m’étant
approché de Monsieur Haindel pout le voir jouer, je lui dis en Allemande, afin qu’ils ne
m’entendissent pas, le ridicule soupcon de ces Signori 1Virtnosi. Un moment apres il laissa,
comme par hazard, tomber son chapeau, se mit a son aise & jolia beaucoup mieux
qu’auparavant. Le lendemain il fut a Saint Jean de Latran, pour jouer des Orgues, ou il y eut
un concours extraordinaitre, sur tout des Cardinaux, Prélats & de la Noblesse. En passant a
Florence pour retouner en Allemagne, le gran Duc I'arréta quelque tems, il y composa un
Opera qui fut généralement applaudi. Du depuis sa réputation a beaucoup augmenté, & il
passe a présent avec justice pour le plus habile Musicien de I'Europe. I est actuellement a
Londres.

Ce qui atriva au fameux Monsieur Haindel, me fait revenir dans Iidée, combien les Italiens
sur tout les Romains sont dans des préjugez sur le pouvoir du Diable & des sorciers.

La testimonianza di Valesio e di Nohlac, oltre ad integrarsi vicendevolmente — il
“sassone” ¢ Hindel, la conversazione in casa Tiepoli si tiene il giorno prima del
concerto pubblico, cio¢ giovedi 13 gennaio — sono interessanti perché informano sulla
prima accoglienza della musica di Handel a Roma, sugli ambienti frequentati e sui primi
committenti.

Per quanto concerne la committenza, il luogo in cui si tenne il concerto organistico ¢

indizio che il patrocinatore sia stato I'influente cardinal Benedetto Pamphilj (1653-1730),

4 Sull’esibizione al clavicembalo in casa Tiepoli si veda WERNER BRAUN, Hiandel und der ‘romische
Zauberbut’ (1707), «Gottinger Hindel-Beitrige», 111, 1987, pp. 71-86.
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il quale, fra le altre cariche,” ricopriva quella di arciprete della Basilica di San Giovanni
in Laterano (1699-1730). Il giorno della settimana prescelto — il 14 gennaio cadeva di
venerdi, giorno della settimanale conversazione nel palazzo Pamphilj — indica che
’esibizione organistica dovette prendere il posto del consueto concerto che aveva luogo
ogni venerdi nella residenza del porporato musicofilo. Dunque accanto al marchese
Ruspoli, che come s’¢ detto offri per primo ospitalita a Hindel, ¢ la figura di Pamphilj,
uno dei maggiori mecenati della Roma fra Sei e Settecento, a fungere da mentore e
patrocinatore delle prime esibizioni pubbliche del Sassone.

Per quanto concerne gli ambienti professionali e mecenateschi in cui il giovane viene
introdotto, la testimonianza di Nohlac presenta elementi significativi. Le parole
“Monsieur Haindel rendoit visite 2 Rome a tous ces Messieurs Musiciens qui avoient
quelque réputation” sono sintomatiche del fatto che negli ambienti romani era noto che
lo scopo del suo viaggio non era la ricerca di un impiego fisso presso una cappella
nobiliare o ecclesiastica, ma la conoscenza del maggior numero di musicisti di valore, dai
quali poter apprendere la ‘maniera’ italiana. Crediamo che sia questo un aspetto che aiuti
a spiegare il suo status di ospite di riguardo e non di musicista ‘in ruolo’ presso la famiglia
Ruspoli, cosi come il fatto che nei tre anni italiani, trascorsi in prevalenza a Roma,
nonostante i ripetuti ed eclatanti successi, non gli sia stato offerto un posto di maestro di
cappella.

Entrambe le testimonianze forniscono dati di prima mano sull'impressione suscitata
dalla musica di Héndel nei primi mesi del suo soggiorno. Comune ai due autori ¢ la
categoria della ‘meraviglia’ di fronte alle esibizioni virtuosistiche.”' 1l diarista Valesio si
esprime con le categorie della “pompa” della “virta” — vale a dire della pubblica e
teatrale ostentazione di una qualita mirabile che desta “stupore di tutti” — : la
precisazione “di tutti” moltiplica, come in un gioco di specchi, 'emozione collettiva di
una vasta udienza di una chiesa fattasi platea teatrale. Sulla stessa linea ¢ la descrizione
della performance clavicembalistica in casa Tiepoli, riportata dal viaggiatore Nohlac nei
termini di una “surpris” riferita a “tous”, alla coralita dei presenti, sebbene qui si tratti

della piu ristretta ‘platea’ di un salone in una dimora borghese.

5 MONTALTO, Un mecenate in Roma barocca: il Cardinale Benedetto Pamphilj (1653-1730) cit., p. 504.
51 Cfr. GINO STEFANL, Musica Barocca. Poetica e Ideologia, Milano, Bompiani, 1987, Cap. I La festa, pp. 7-
30.
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In relazione al concerto d’organo del giorno seguente, egli offre inoltre una
interessante sottolineatura in termini sociologici, riferendo che vi fu un “concours
extraordinaire”, dunque un ‘teatrale’ affollamento di persone di rango “sur tout des
Cardinaux, Prélats & de la Noblesse”. I’evento dovette esser ’esito, oltre che della
pubblica voce, presto diffusasi, circa le prodezze al cembalo nelle accademie private (fra
la fine di dicembre e i primi di gennaio) anche di una accorta ‘regia’ del cardinal
Pamphilj, il quale individuo nella tribuna del monumentale organo di Luca Blasi il
‘palcoscenico’ ideale per lanciare il musicista tedesco con il massimo risalto pubblico
sulla affollata scena musicale romana.” E naturale supporre, inoltre, che il cardinale
abbia agito, oltre che per 'ottima impressione che gli dovette fare il giovane, certamente
anche in virta di ottime e influenti raccomandazioni di Ferdinando de’ Medici. Per
quanto concerne poi la casa privata del titolare della Cappella pontificia, presso il quale
si tenne la comversagione del 13 gennaio, possiamo ipotizzare che la conoscenza di
Pasqualino Tiepoli risalisse all’esecuzione della cantata a due soprani Aminta e Fillide che,
come s’¢ detto, dovette aver luogo nel palazzo del marchese Ruspoli alla fine di
dicembre del 1706; uno dei due cantanti fu appunto Tiepoli.” Non v’¢ dubbio che
Hindel avesse interesse a partecipare a un concerto privato del maestro di cappella del
papa, uno degli ‘arbitri’ della vita musicale cittadina, abituato ad ospitare nel proprio
salotto 1 maggiori musicisti della citta.

L’esito felice del pubblico concerto organistico e delle esecuzioni al cembalo in case
private™ ebbe leffetto (unitamente a probabili lettere commendatizie di cui si ¢ perduta
traccia) di attirare l'attenzione dei maggiori mecenati musicali sul nome del giovane
prodigio, poiché nelle prime settimane di febbraio, il musicista comincia a ricevere
commissioni, che a Roma avranno carattere di regolarita per i due anni successivi. Uno
dei primi incarichi, che con ogni verosimiglianza risale al gennaio 1707, ¢ I'intonazione
della cantata sacra per soprano, coro e archi Donna che in ciel HWV 233, secondo la
Kirkendale commissionata dal Senato di Roma (di cui era priore il conte Sforza
Marescotti, il fratellastro di Francesco Maria Ruspoli) per ringraziare la Vergine Maria di

aver risparmiato Roma dal devastante terremoto del febbraio 1703. Secondo le ultime

52 Cfr. KIRKENDALE, Organ Playing in the Lateran cit., p. 352.

5 Cfr. KIRKENDALE, Handel with Ruspoli cit., p. 367.

% Cfr. GRAHAM PONT, «V%va il caro Sassone»: Handel’s Conquest of Italy at the Keyboard, «Ad Parnassump,
VII, 14, pp. 155-204.
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ricerche della studiosa, la cantata fu eseguita il 6 febbraio 1707, nella chiesa di Santa
Maria in Aracoeli.”

I primi documenti archivistici’® riferiti con certezza a composizioni di Hindel
risalenti al 1707 sono legati alla committenza del promotore del concerto organistico in
San Giovanni in Laterano, il cardinal Pamphilj, che all'indomani dell’evento da lui
promosso si affrettd — crediamo anche per sottolineare la propria importanza come
primo protettore del nuovo astro musicale — a commissionargli 'intonazione della sua
cantata 1/ delirio amoroso. 11 conto del copista Alessandro Ginelli, datato 12 febbraio
induce a ritenere che P'ampia composizione, dotata di estese parti solistiche per violino,
sia stata composta fra la fine di gennaio e la prima settimana di febbraio e che sia stata
eseguita in una accademia a palazzo Pamphilj il 18 febbraio 1707.”

E alla fine del mese di febbraio che la contabilita del marchese Ruspoli menziona le
prime cantate per soprano, inauguranti una nutrita serie che attraversera i due anni
successivi e che costituira il corpus piu ampio di composizioni scritte per un singolo
committente. La feconda attivita compositiva in casa del giovane e ricchissimo marchese
non ha, come si ¢ anticipato, caratteri di regolarita e non assumera mai il carattere di
un’attivita retribuita per una composizione e la sua esecuzione e nemmeno di un’attivita

da dipendente inquadrato nei “ruoli” di casa, come accade invece, gia dal novembre del

5 Dovette esser una raccomandazione di Ruspoli e forse di Pamphilj a segnalare al Senato di Roma il
nome di Hindel, che alloggiava dal dicembre del 1706 a palazzo Ruspoli al Campidoglio, la cui facciata
guarda alla Chiesa di Santa Maria in Aracoeli. Purtroppo non sopravvivono tracce archivistiche ad
eccezione di una copia non datata della partitura, vergata dal copista Angelini, che esplicita “Anniversario
della liberatione di Roma dal terremoto”. La cantata risale al febbraio 1707 secondo la Kirkendale (Harnde/
with Ruspoli cit., p. 369), Watanabe (The Music-Paper used by Handel and his Copyists in Italy cit., p. 209) e
Anthony Hicks (Handel’s Early Musical Development, «Proceedings of the Royal Musical Association», CIII,
1976-1977, p. 87). La Kirkendale sottolinea che a proposito del 6 febbraio del 1707 il Diario di Roma di
Valesio (cit., 1II, p 765) menziona una messa solenne col canto del Te Deum, ma non per gli anni
successivi; e aggiunge che il documento Alla Santita di Nostro Signore Clemente X1, die 15 febrnarij 1703,
Roma, Camera Apostolica, 1703 (cfr. Diario di Roma, cit., 11. p. 531) parla di una celebrazione della
ricorrenza che, a partire dal 1703 sarebbe durata cinque anni, dunque fino febbraio 1707 compreso. A
queste considerazioni aggiungiamo che all’inizio del 1708, come vedremo, Handel ¢ a Venezia e rientra a
Roma (da cui era assente dall’ottobre 1707) solo alla fine di febbraio, dunque non in tempo per musicare e
dirigere la cantata; parimenti nel 1709 ¢ di nuovo in citta, come vedremo, solo alla fine di febbraio;
concordiamo inoltre con le osservazioni di Hicks, il quale sottolinea, sulla base di raffronti con altre
composizioni del triennio italiano, che lo stile della cantata HWV 233 ¢ quello delle prime composizioni
italiane ed ha pochi tratti in comune con quelle del 1708.

% MARX, Handel in Rom cit., p. 113. Rammentiamo che la datazione al dicembre del 1706 della cantata
Aminta e Fillide HWV 83 proposta dalla Kirkendale (cfr. nota 44), sebbene fondata su solide
argomentazioni, ¢ una ipotesi e come tale, fino alla scoperta di nuovi documenti, va segnalata.

57 Ibidem, p. 114. In questo articolo Marx ipotizza che il cardinal Pamphilj sia stato il tramite per
presentare Hindel al cardinal Vincenzo Grimani (1655-1710), allora era residente a Roma e punto di
riferimento del ‘partito’ filo imperiale; Valesio (Diario di Roma cit., 111, p. 778) informa che il Cardinal
Grimani e la famiglia del Cardinale Acquasparta nel marzo 1707 ospitano nei loro palazzi fuoriusciti
napoletani e gente d’armi.
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1707, alla cantante Margherita Durastante, assunta in novembre con la paga di venti
scudi al mese. Il rapporto di Hindel col marchese ¢ riassumibile nei seguenti termini: alla
munifica ospitalita offerta dall’aristocratico, consistente in alloggio, vitto, carrozza,

. .58 - . . .
servitori,” il compositore corrisponde componendo cantate da camera e suonando il
cembalo nelle comversazioni che si tengono a palazzo Bonelli ogni domenica mattina o

nelle residenze dei feudi di Vignanello e di Cerveteri.

Figura 1. Ritratto del principe Francesco Maria Ruspoli, Palazzo Ruspoli, Vignanello (Viterbo).

Le prime attestazioni contabili per spese di copiatura di cantate hindeliane si
riferiscono a periodi di soggiorno del marchese nei suoi feudi della campagna laziale. Fra

i 22 e il 26 febbraio il musicista ¢ al seguito del suo patrono,59 con la cantante

8 Di questo trattamento di gran riguardo crediamo che sia rimasta eco nei ricordi del vecchio Hindel
che ricorda di “aver avuto “a disposizione un palazzo” e che “era assistito con tavola, carrozza ed ogni
altra comodita” cfr. MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Héndel cit., p. 36. 1l biografo — forse
confondendosi — riferisce la circostanza a “Napoli” e ad “altre citta”, ma 'unica citta in cui ¢ documentata
un’ospitalita generosa e aristocratica ¢ la Roma del marchese Ruspoli.

% Tra il 22 e il 28 febbraio, come si evince dai conti dei vivandieri, si parla del “Setvatore (sic) del
Sassone” cfr. KIRKENDALE, Hande! with Ruspoli cit., p. 371.
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Durastante e altri musici di casa, nel marchesato di Cerveteri per 'annuale cacciarella,” la
caccia al cervo e al cinghiale che si tiene alla fine dell’inverno. E in questa circostanza
che Hindel compone e fa eseguire nel palazzo Ruspoli di Cerveteri la cantata per
soprano, tromba e archi Diana cacciatrice HWV 79, un’ampia composizione di argomento

venatorio, sfortunatamente giunta in forma frammentaria.®’

Figura 2 Palazzo Ruspoli, Cerveteri (Roma).

11 17 marzo il marchese giunge col suo seguito a Civitavecchia,” dove offre un lauto
banchetto al “commendatore” — il responsabile della flotta — ai comandanti e agli
ufficiali delle imbarcazioni dette “galere”, per festeggiare il varo di un brigantino da lui

donato alla flotta pontiﬁcia.63 In quell’occasione, secondo la Kirkendale, fu composta ed

0 11 termine usato per indicate la caccia al cinghiale che tradizionalmente si teneva a Cerveteri alla fine
dell’inverno, ¢ stato utilizzato dall’attuale principe Sforza Ruspoli, in una conversazione che abbiamo
avuto con lui nel castello di Vignanello, in occasione dell’annuale “Premio Principe F. M. Ruspoli”,
nell’ottobre del 2011. E probabile che cacciarella sia Pantico termine utilizzato nella famiglia Ruspoli per
indicare P'annuale battuta di caccia, rimasta fino ai primi del secolo scorso una delle tradizioni della
famiglia.

OV Ibidem, p. 370.

2 Ibidem, p. 371, si vedano i conti per cibo e per servitore del Sassone dal 17 al 19 marzo.

03 11 principe Sforza Ruspoli (1927-) in un recente colloquio (Vignanello, 6 ottobre 2012) richiestogli
se nella memoria della famiglia fosse rimasto qualche ricordo del brigantino, ha tiferito che in una sala del
palazzo Ruspoli di Cerveteri erano conservati alcuni remi dell'imbarcazione, fissati a una parete come
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eseguita la cantata per soprano e basso continuo “Udite il mio consiglio” HWV 172, il
cui testo presenterebbe allusioni alla situazione politica del momento.
II 3 marzo il marchese € nel suo feudo di Massa, a circa venti chilometri da Roma,

<

dove offre un sontuoso banchetto a “cardinali, dame, principi, prelati e cavalieri”,
presenti i cardinali filofrancesi Del Giudice e La Trémoille. In quei giorni fu effettuata
una prova dell’oratorio di Alessandro Scarlatti I/ giardino di rose, poi eseguito a Roma, a
Palazzo Bonelli il successivo 24 aprile. E probabile che anche in questa circostanza
Hindel sia stato presente; secondo la Kirkendale avrebbe composto la cantata “Nella
stagion che di viole e rose” HWV 137.%

Al primi di aprile il marchese Ruspoli ed Hindel sono di nuovo a Roma. La presenza
in citta del musicista ¢ attestata da un’annotazione sull’ultima carta dell’autografo del
Dixcit Dominns HWV 232, che recita “Roma li [lacuna] d’aprile 17077 e da alcune pagine
di diario del principe Anton Ulrich von Sachsen-Meiningen (domeniche 14 aprile e 1
maggio), che ascolta il musicista al clavicembalo nelle conversazioni della domenica
mattina.” Il patronato offerto dal Ruspoli consente al musicista, non essendo questi
vincolato da un contratto e da un salario, di continuare a comporre anche per altri
mecenati. Fra questi, un ruolo preminente continua a rivestire il cardinal Pamphilj che
commissiona l'oratorio, anche in questo caso di sua composizione, 1/ trionfo del Tempo e
del Disinganno HWV 46°, eseguito a Roma nel maggio di quella straordinaria primavera
musicale.”’

Nella seconda meta di maggio e nelle prime tre settimane di giugno il marchese ¢ in
villeggiatura nel castello della contea di Vignanello, dove si porta appresso Hindel, la
cantante Durastante, 'abate Francesco Saverio Mazziotti e la cantante Vittoria Tarquini

detta “La Bambagia”.”® Nel corso della villeggiatura a Vignanello, Hindel compone le

ornamento. Furono utilizzati come legna da ardere da soldati tedeschi durante la ritirata della Webrmacht
nell’inverno del 1944. Ringraziamo per questa informazione il principe Sforza Ruspoli e Giada Ruspoli.

4 Ibidem, pp. 373-74.

5 Cfr. TIMMS, Handel and Steffani cit., p. 374.

% Cfr. PEGAH, “anno 1707 cit., p. 4.

67 La ricevuta del copista Angelini ¢ datata 14 maggio (MARX, Handel in Rom cit., p. 114). Secondo la
Kirkendale I’esecuzione ebbe luogo a palazzo Bonelli o al Collegio Clementino il 2 maggio; Pamphilj pago
il compositore e il copista (84 scudi, 56 a Hindel e 28 al copista) e Ruspoli avrebbe coperto le spese per i
musicisti (KIRKENDALE, Handel with Ruspoli, cit., p. 380). Argomenti a favore di questa ipotesi si leggono
in ARNALDO MORELLL, “Un bell’'oratorio all’uso di Roma”: Patronage and Secular Context of the Oratorio in Barogue
Rome, in Music Observed: Studies in Memory of William C. Holmes, a cura di Colleen Reardon e Susan Parisi,
Warren, Harmonie Park, 2004, nota 85.

%8 J’abate Mazziotti, precettore in casa Ruspoli, ¢ secondo la Kirkendale ’autore anche delle cantate
eseguite nella villeggiatura di Vignanello. Vittoria Tarquini gia ospitata dal Ruspoli nel 1699 e nel 1703, ¢ la
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cantate Un'alma innamorata HWN 173 e Awmnida abbandonata HWV 105, i mottetti per
soprano e archi O qualis de coelo sonus HWN 239, Coelestis dum spirat anra HWV 231 e
Pantifona Salve Regina HWV 241.%

Al termine della villeggiatura Hindel torna a Roma e rimane compositore ospite di
Ruspoli in un periodo compreso fra la fine di giugno e la meta di ottobre, durante il

quale continua a comporre cantate per la conversazione domenicale a Palazzo Bonelli.

Figura 3. Palazzo Ruspoli, Vignanello (Viterbo).

Indizio di un crescente successo come compositore sono nuove e prestigiose

commissioni che egli continua a ricevere da cospicui mecenati: per il potente cardinal

cantante che secondo le due testimonianza fra loro indipendenti di Mainwaring (Memorie della vita del fu G.
F. Hindel cit., p. 33) e dell’elettrice Sophia di Hannover (cfr. Lettera del 14 giugno 1710 in HHB, IV, p.
45) avrebbe intrattenuto una relazione amorosa con Hindel. Secondo la Kirkendale, la cantata “Un’alma
innamorata” HWV 173, dovuta alla penna dell’abate Mazziotti, conterrebbe allusioni a quest’affaire
sentimentale. Durante la villeggiatura furono ospitati personaggi di riguardo: il cardinal Pietro Ottoboni, il
conte Sforza Marescotti (fratellastro del marchese), il conte Mario Capizucchi e il duca di Acquasparta
Federico Pierdonato Cesi (fratello di Isabella Cesi, consorte di Ruspoli).
0 Cfr. KIRKENDALE, Handel with Ruspoli cit., p. 382.
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Carlo Colonna (1665-1739) maggiordomo del papa e governatore di Frascati,”” Hindel
scrive il Dixit Dominus 11 Nisi Dominus 1l Laudate pueri, facenti parte di un Vespro per la
festa della Madonna del Carmelo. La preziosa testimonianza del principe di Sachsen-
Meiningen consente oggi di affermare che I'esecuzione ebbe luogo nella chiesa di Santa
Maria di Monte Santo, in piazza del Popolo, il 15 luglio, sotto la direzione dello stesso
compositore.” 1l legame col porporato, che anche in anni precedenti aveva coperto le
spese della musica per la festa di “Nostra Signora del Monte Carmelo”, ¢ ulteriormente
attestato dalla lettera dell’agente mediceo Annibale Merlini, il quale nel settembre
successivo afferma che Hindel suona “quotidianamente” nell’accademia che si tiene a
palazzo Colonna.”

Un quarto mecenate, che dovette giocare un ruolo importante fin dall’arrivo di
Hindel a Roma, ¢ il cardinal Pietro Ottoboni (1667-1740) uno dei piu eminenti
mecenati musicali del Settecento, protettore di Arcangelo Corelli e Alessandro Scarlatti.
Questa straordinaria figura di protettore delle arti occupa un posto di rilievo nel
racconto di Mainwaring,” senza dubbio superiore a quello riservato ai cardinali Pamphilj
e Colonna. 1l rilievo di Ottoboni ¢ confermato anche da un’ulteriore testimonianza
recentemente venuta alla luce: nel settecentesco diario di George Harris, in data 29
maggio 1756, un Hindel settantunenne e completamente cieco, dopo una cena in casa di
Charles Jennens, suona il “piano forte” e intrattiene i commensali narrando episodi degli
anni trascorsi in Italia e in particolare afferma di aver trascorso “due anni presso la corte
dell’Ottoboni”.”* La perdita delle filze dell’archivio del cardinal Ottoboni fra il 1706 e il

1713 ha impedito e impedisce di valutare, nella sua reale portata, il patronato del

0 1bidem, p. 379.

" Cfr. PEGAH cit., p. 5. Secondo la Kirkendale il Dixit Dominus fu eseguito sotto il patrocinio del
filofrancese cardinal Colonna nella cattedrale di Frascati in data 1 maggio (festa degli apostoli Filippo e
Giacomo) in onore di Filippo V di Spagna. Pegah legge la testimonianza del principe Anton Ulrich come
una smentita dell’ipotesi della Kirkendale, ma non ¢ escluso che il Dixit Dominus sia stato eseguito una
prima volta a Frascati e una seconda a Roma, il 15 luglio all’interno dei primi vespri o il 16 all'interno dei
secondi vespri, seguiti dalla messa. Il cardinal Colonna anche negli anni precedenti aveva coperto le spese
della musica per la festa di “Nostra Signora del Monte Carmelo” che cadeva il 16 luglio di ogni anno.

72 Lettera di Annibale Merlini a Ferdinando de’ Medici (Roma 24 settembre 1707), I-Fas, Mediceo del
Principato, filza 5897. 1l testo si legge integralmente in HHB, IV, p. 31.

73 MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Handel cit., p. 34: “Era costume corrente che Sua
Eminenza desse di quando in quando esecuzioni di opere, oratori e altrettali grandi composizioni. Handel
fu richiesto di fornire la sua parte”.

74 Cfr. BURROWS, What We Know — and What We don’t Know — about Handel’s Career in Rome cit., pp. 106-
107. 11 Diary di George Harris ¢ parte della Malmesbury Collection custodita nel’Hampshire Record
Office di Winchester (GB), collocazione: 9IM73/G57. Si veda anche DONALD BURROWS - ROSEMARY
DUNHILL, Music and Theatre in Handel’s World. The Papers of James Harris 1732-1780, Oxford, Oxford
University Press, 2002, p. 314.
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porporato in rapporto a Hindel.” A questo riguardo ¢ ancora una volta il diario del
principe di Sachsen-Meiningen che consente di attribuire con certezza almeno una
composizione alla committenza ottoboniana. Ci riferiamo al recitativo e aria “Ah che
troppo ineguali” HWYV 230, fino ad ora ritenuto un frammento di una perduta cantata
mariana. Si tratta in realta, come risulta dalle parole del principe, della conclusione di
un’ampia cantata (dedicata alla Vergine Maria) le cui nove arie furono composte
ciascuna da un compositore diverso. LLa composizione fu eseguita il 17 agosto, festa
dell’Assunta, probabilmente a palazzo della Cancelleria. Il nobile tedesco ¢ colpito dal
fatto che la cantata™ sia composta da nove diversi maestri (ma la prassi del ‘centone’ era
abbastanza frequente nella Roma del tempo) e specifica che a Hindel vengono affidati il
recitativo e l'aria finale. Dal nostro punto di vista ¢ significativo — poiché indizio della
stima in cui era tenuto anche dall’Ottoboni — che il momento piu rilevante, costituito
dalla peroratio conclusiva sia assegnato non a un maestro romano, ma a un maestro
‘forestiero’ divenuto in pochi mesi uno dei piu acclamati compositori della citta, al
nuovo Orfeo che 'anno seguente sarebbe stato protagonista della cantata del cardinal
Pamphilj “Hendel, non puo mia musa” HWV 117. Alla committenza dell’Ottoboni
sembra che sia riconducibile anche la grande cantata a tre Clori, Tirsi e Fileno HWV 96,
eseguita probabilmente in settembre o nei primi di ottobre a palazzo della Cancelleria.”
La presenza a Roma nel mese di settembre ¢ attestata, oltre che dalla contabilita
Ruspoli e dal diario del principe, anche dalla menzionata lettera dell’agente mediceo in
Roma Annibale Merlini. La sua testimonianza ¢ interessante perché a distanza di circa
dieci mesi dal suo arrivo in citta — quando forse ci si aspetterebbe un calo dell’attivita,
dovuto al venir meno dell’effetto ‘novita’ — Hindel risulta ancora protagonista nelle

principali accademie.

Questo [un fanciullo virtuoso di arciliuto] interviene alle Musiche e primarie Accademie di
Roma, come ¢ dire in quella del’Emo Sig.re Cardile Ottoboni, nell’altra che per tutto
I'anno quotidianamente continua nell’Ecc.ma Casa Colonna e nel Collegio Clementino; e si
in queste come in altre pubbliche Accademie suona a solo ed in concerto con qualsiasi
virtuoso. E tutto cio ben potrebbe testificarsi dal Sassone famoso che lo ha ben inteso in
Casa Ottoboni, ed in Casa Colonna ha sonato seco e vi sona di continuo.’

75 Cfr. MARX, Die Musik am Hofe Pietro Kardinal Ottobonis unter Arcangelo Corelli cit., p. 118.

76 ]a cantata ‘centone’ non ¢ ad oggi ancora stata individuata.

77 Cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel cit., p. 298, 330 e Hande! with Ruspoli cit., p. 385.
8 Cfr. nota 72.
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Allo stato attuale delle ricerche non ¢ possibile dare un nome al fanciullo arciliutista,
e nemmeno ¢ possibile individuare musiche eseguite da questi in duetto con Hindel al
clavicembalo. L’unica composizione riconducibile a questa collaborazione ¢ 'aria con
arciliuto obbligato “Come la rondinella dall’Egitto” nella seconda parte della cantata
Clori, Tirsi e Fileno, eseguita nel settembre o nell’ottobre e riconducibile al patrocinio

dell’Ottoboni.”

Figura 4. Francesco Trevisani (1656-1746), I/ Cardinal Pietro Ottoboni (circa 1700), Barnard Castle, County
Durham (Regno Unito).

7 Ignota rimane per ora I'identita del fanciullo arciliutista. La lettera si conclude con l'informazione
che il Yenfant prodige ¢ figlio del decano (capo della servitu) della famiglia Altieri e che ¢ stato ospitato in
Roma dal duca della Mirandola Francesco Maria Pico (1688-1747) nel tempo della sua dimora in citta. La
figura di Francesco Maria Pico in qualita di protettore di artisti ¢ stata oggetto della relazione Handel, il
Dutca della Mirandola e un virtnoso di arcilinto presentata dallo scrivente nel Convegno di Studi 7777 — La fine
della Signoria dei Pico nel teatro politico enropeo, Mirandola, Castello dei Pico, 17 dicembre 2011.
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Ad oggi non ¢ ancora dato di sapere se nel mese di settembre, come suggerito da
alcuni, Hindel si sia recato a Pratolino per la premiere del dramma Dionisio, re di Portogallo,
poesia di Antonio Salvi, musica di Giacomo Antonio Perti.*’ 1l libretto di Salvi fu
riutilizzato da Hindel nel 1732, fatto che indurrebbe a ritenere che egli abbia assistito
alle rappresentazioni o che nel mese successivo abbia avuto accesso al libretto o alla
partitura. Sappiamo che la prima rappresentazione dell’opera ebbe luogo prima del 10

settembre:”

non € escluso che Hindel, considerate le distanze non eccessive, abbia
potuto assistere a una delle prime recite e che sia ritornato subito a Roma. La lettera di
Merlini induce infatti a pensare che il 24 settembre il compositore sia a Roma e che in
citta si sappia che presto dovra incontrare di nuovo il principe Ferdinando a Firenze.

Documentata ¢ la partenza alla meta di ottobre da Roma.*”” Il musicista risulta in
viaggio verso Firenze il 19 ottobre, quando sosta in localita “Selve” (oggi Selva, comune
di Santa Fiora, Grosseto), per ricevere dal duca Antonio Maria Salviati, intendente delle
cacce medicee, una lettera di raccomandazione che rechera brevi manu al marchese Pier
Antonio Gerini “maestro di camera” di Ferdinando.”

Come ha sottolineato Carlo Vitali, scopritore della lettera, il fatto che il compositore,
presentato come “suonatore di clavicimbalo” necessiti di una doppia raccomandazione
per esser ricevuto dal principe, oltre a ridimensionare il racconto di Mainwaring,
secondo il quale Hindel avrebbe avuto libero accesso a corte, indurrebbe a supporre che
egli non si sia recato ad ascoltare 'opera a Pratolino poche settimane prima, poiché se
cosi fosse stato avrebbe avuto 'occasione di entrare il contatto con Ferdinando e non

avrebbe necessitato di una lettera di una commendatizia per incontrarlo. La missiva del

duca Salviati induce a pensare che Hindel stia ritornando a Firenze dopo una lunga

80 11 rifacimento del libretto assunse il titolo di Sosarme, re di Media HWV 30 e fu rappresentato a
Londra il 15 febbraio del 1732, cfr. STROHM, I /ibretti italiani di Héndel cit., p. 148-149. 11 desiderio di
Hindel di ascoltare una novita di un rinomato maestro potrebbe esser stato accresciuto da quanto, nella
tarda estate del 1707, si diceva a Roma a proposito delle imminenti recite di Pratolino. Dal carteggio fra il
cardinal Francesco Maria de’ Medici e il soprano Francesco de Castris, allora residente nell’Urbe,
apprendiamo che in citta tutti dicono «mirabilia della commedia di Pratolino, particolarmente di musica»
(Lettera di Francesco de Castris del 20 agosto 1707 da Roma) la citazione ¢ tratta da FRANCESCA
FANTAPPIE, «Un garbato fratello et un garbato zio». Teatri, cantanti, protettori e impresari nell’'epistolario di Francesco
Maria Medici (1680-1711), Dissertazione, Universita degli Studi di Firenze, 2004, p. 147. La ‘voce’ che corre
a Roma di un’opera di singolare bellezza avrebbe potuto indurre Hindel a compiere un veloce viaggio a
Pratolino, dal quale sarebbe rientrato tuttavia prima del 24 settembre.

81 Ctr. LORA, I drammi per musica di Giacomo Antonio Perti cit., p. 103.

82 Una pagina del diario del principe Anton Ulrich conferma che alla fine d’ottobre, quando questi
rientra da Napoli, Hindel ¢ partito per Firenze, cfr. PEGAH, “anno 17077 cit., pp. 6 e 12.

83 Lettera del duca Antonio Maria Salviati al marchese Pier Antonio Gerini, (Selve, 19 ottobre 1707) I-
Fas, Archivio Mediceo del Principato, Filza 5909, Lettera 7306; cfr. VITALI - FURNARI, Hdndels Italienreise
cit., p. 62.
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assenza. Quando egli ritorna nella capitale medicea — dati i tempi di percorrenza Selve-
Firenze presumiamo nell’'ultima settimana di ottobre — recando con sé la partitura di
Viincer se stesso é la maggior vittoria, egli manca da Firenze da circa un anno. Il ritrovamento
del libretto,™ il cui frontespizio dice «Rappresentato | IN FIRENZE | NELL’AUTUNNO |
del’Anno 1707. | SOTTO LA PROTEZIONE | DEL SERENISSIMO | PRINCIPE | DI
TOSCANA”, e Iindividuazione del fiorentino Teatro del Cocomero come luogo in cui fu
rappresentato,” sono stati di recente integrati da ulteriori informazioni sulla cronologia
delle recite e dunque sulla presenza di Hindel a Firenze. Esse provengono ancora una
volta dal diario del principe Anton Ulrich, che in data 9 e 11 novembre assiste alle
rappresentazioni e acquista due copie del libretto.” A questa importanza nel determinare
la cronologia si aggiunge che il principe offre I'unica testimonianza della ricezione da
parte dei contemporanei della musica operistica di Handel, che egli definisce “htibsch”
ossia “graziosa”. Singolare ¢ il fatto che il nobile non faccia alcuna menzione del
compositore, sebbene egli lo avesse incontrato e ascoltato a Roma piu volte nei mesi
precedenti e sebbene questi — come imponeva la consuetudine italiana dell’epoca —
dirigesse dal clavicembalo 'esecuzione della sua opera.

Con le annotazioni del principe Anton Ulrich, che inducono a ritenere che Hindel
sia a Firenze per dirigere |7ncer se stesso ¢ la maggior vittoria almeno fino al 21 novembre, si
concludono 1 documenti che consentono di individuare con certezza gli spostamenti del
compositore per ’anno 1707. E assai probabile che, a recite ultimate — al pit tardi nelle
prime settimane di dicembre — e dopo il congedo dal principe Ferdinando dal quale
secondo Mainwaring “ebbe un regalo 100 zecchini e un servizio d’argento”’, Hindel,
come gia nel 1700, si sia recato a Venezia per poter assistere alla stagione di carnevale e

per trovare eventuali nuove commissioni.

5. 1708: Venezia, Roma, Napoli, Roma (Firenze? 1 enezia?)

84 STROHM, Hdndel in Italia, nuovi contributi cit., p. 156.

85 Cfr. ROBERT LAMAR WEAVER - NORMA WRIGHT WEAVER, A Chronology of Music in the Florentine
Theater 1590-1750, Detroit, Information Coordinators, 1978 («Detroit Studies in Music Bibliography,
XXXVIID), p. 210.

8 ] principe assiste all’opera anche in data 16 e 18 e probabilmente il 21 novembre, cfr. PEGAH, “anno
17077 cit., pp. 7-8, 12-13.

87 Cfr. MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Handel cit., p. 32
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Se una presenza a Venezia alla fine del 1707 ¢ assai probabile, essa ¢ invece certa
all'inizio del 1708. Documentato ¢ infatti I'incontro fra il compositore e un importante
aristocratico inglese, Charles Montagu ambasciatore britannico a Venezia e primo duca
Manchester, in citta durante il carnevale del 1708.*® Un ulteriore indizio ¢ dato dal fatto
che nel carnevale del 1708 al Teatro San Giovanni Grisostomo fu rappresentata La
Partenope (poesia di Silvio Stampiglia, musica di Antonio Caldara), il cui libretto fu
riutilizzato da Hindel a Londra nel 1730.%

Hindel ¢ di nuovo a Roma alla fine di febbraio del 1708, nella prima domenica di
Quaresima; annota acutamente Strohm: “proprio come se avesse trascorso altrove la
passata stagione di carnevale”.” I documenti contabili annoverano in data 26 febbraio la
spesa di copiatura per una cantata,” non seguita da altre spese analoghe nel mese di
marzo, dedicato interamente alla composizione dell’oratorio La Resurrezione HWV 47.
Dell’ampio lavoro furono date tre prove aperte e¢ due esecuzioni ufficiali, il giorno di
Pasqua domenica 8 e lunedi 9 aprile. Le spese altissime sostenute dal marchese Ruspoli
per predisporre una sala apposita in palazzo Bonelli, per un’orchestra di 45 elementi
elementi diretta da Corelli al violino e da Hindel al cembalo, per la stampa di 1500 copie
del libretto e per la predisposizione di un fastoso apparato scenico, indicano che
I’esecuzione dell’oratorio fu ’evento musicale piu rilevante dell’anno, cui assistettero il
tiore della nobilta, prelati e cardinali.”” Nei mesi di febbraio, marzo e aprile Hindel, a
differenza dell’anno precedente, ¢ ospitato a palazzo Bonelli; i documenti della
computisteria Ruspoli informano inoltre che egli ¢ accompagnato da una persona la cui
identita rimane purtroppo ignota essendo essa indicata con la dicitura, abbreviata

“Comp *” in relazione a un ingente conto di spese “cibarie”.”

88 Cfr. STREATFEILD, Handel in Italy cit., p. 9.

89 Strohm (Handel in Italia: nuovi contributi cit., p. 165) ossetva a proposito: “Nessun’altra versione del
testo di Partenope ha lontanamente tanti testi d’arie in comune con la versione di Hindel quanto quella
veneziana del 1708, mentre d’altro canto tutti i rimanenti testi d’arie usati da Hindel non sono
documentabili in nessun libretto italiano anteriore, cioe furono poetati per 'occasione.”

9 Ibidem, p. 165.

91 Cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel cit., p. 331.

92 Ibidem, pp. 299-307. 1l successo dell’evento, a un tempo religioso e mondano, non fu offuscato dalla
censura in cui incorse il marchese Ruspoli per aver fatto cantare la cantante Durastante nella parte di
Maddalena.

93 Ibidem, p. 309: che si tratti di una seconda persona ¢ deducibile dal fatto che il conto del vivandiere
per una sola persona risulterebbe inverosimilmente alto (38, 75 scudi, quando il salario mensile di una
cantante di prima sfera come la Durastante era di 20 scudi al mese) anche per un uomo di robusto
appetito come Hindel, appetito sarebbe divenuto poi a Londra proverbiale e oggetto di caricature.
Sullidentita del compagno di viaggio si rimanda alla nota 28.
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La permanenza presso il marchese si protraec fino al 30 di aprile, quando dai
documenti risulta che vengono pagati 10 baiocchi “per riporto del letto presosi delli
Ebrei per Monsu Endel”” Dunque anche nel 1708 il rapporto col Ruspoli non ¢ né
continuativo né formalizzato da un vincolo di dipendenza, ma continua a configurarsi
come quello fra un mecenate splendido e un ospite illustre, che corrisponde alla
signorile ospitalita con le sue prestazioni di compositore ed esecutore.

Il nome di Hindel scompare dalle carte contabili del marchese per circa due mesi e
mezzo, durante i quali il compositore compie un breve viaggio a Napoli; I'unica fonte
continua ad essere la ricostruzione biografica di Mainwaring, che lo rappresenta in
termini trionfali.”

Durante il soggiorno, che ha luogo fra 1 mesi di maggio e luglio, Hindel ¢ impegnato
nella composizione della serenata A, Galatea ¢ Poliferno HWV 72 e di alcuni brani vocali
da camera.” Le nebbie di un soggiorno scarsamente documentato si sono in parte
diradate solo negli ultimi decenni, quando nuove indagini storiche e lo studio delle
filigrane degli autografi’’ hanno integrato il racconto tanto trionfalistico quanto privo di
informazioni precise del biografo inglese. La misteriosa figura di “Donna Laura”, che
grandeggia nelle parole di Mainwaring, si ¢ rivelata essere la duchessa di Laurenzano
Aurora di Sanseverino (1669-1726), munifica protagonista del mizliean culturale
napoletano fra Sei e Settecento. Fu lei la committente dell’ampia serenata HWV 72,
eseguita nel luglio 1708 per il matrimonio fra Tolomeo Saverio Gallo Trivulzio, duca di
Alvito con sua nipote, la principessa Beatrice Tocco Sanseverino dei principi di
Montemiletto, celebrato i 19 luglio del 1708 nella residenza di Chiaia (Napoli).
Purtroppo non abbiamo documenti che spieghino come Hindel sia stato invitato a
comporre musica per una delle prime casate aristocratiche partenopee: possibili
mediatori potrebbero esser stati il cardinal Grimani, a Roma nella primavera del 1708
(tradizionalmente indicato, ma senza prove, come autore del libretto dell’ Agrippina) e dal

primo di luglio viceré austriaco di Napoli, i cardinali Pamphilj e Ottoboni, entrambi in

9% Ibidem, p. 335.

9 Cfr. MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Handel cit., p. 36.

% 11 trio Se tu non lasci amore HWV 201, le cantate per basso Cuopre tal volta il ciel HWV 98 e Nell'africane
selve HWV 1362,

97 Cfr. WATANABE, The Music-Paper used by Handel and his Copyists in Italy cit., p. 217; BURROWS -
RONISH, Catalogne of Handel’s Musical Autographs cit., p. 114.
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rapporto con la Sanseverino oppure i fratelli dello sposo, Antonio e Nicola Gallio
Trivulzio, membri dell’accademia dell’Arcadia in Roma.”

L’indicazione autografa “li 12 luglio 1708 Napoli” nell’autografo del terzetto “Se tu
non lasci amore” HWV 201" si riferisce agli ultimi giorni della permanenza a Napoli,
poiché Hindel ¢ di nuovo a Roma intorno alla meta di luglio,” nuovamente ospite a
palazzo Bonelli,'” dove riprende la composizione di cantate per voce e continuo e dove
compone due lavori di pit ampie dimensioni quali la serenata Olinto pastore arcade alle
glorie del Tebro HWV 143 e la cantata I/ duello amoroso HWV 82. 11 12 settembre, poco
dopo l'esecuzione della serenata, avvenuta il 9, i conti della ragioneria Ruspoli attestano
che il compositore lascia il palazzo del suo protettore.”’ L ultimo documento nella
computisteria per 'anno 1708 ¢ datato 24 novembre e si riferisce alla copiatura di due
cantate con basso continuo,'” ma questo non significa ipso facto che Hindel sia ancora a
Roma. Allo stato attuale delle ricerche non ¢ dato sapere se il compositore, dopo aver
lasciato in data 12 settembre palazzo Bonelli, sia rimasto in citta, ospite di un altro
mecenate (Pamphilj, Colonna, Ottoboni) oppure — crediamo con maggiore
verosimiglianza e sostenuti qualche indizio — sia partito come gia nell’autunno del 1707,
alla volta della Toscana, per raggiungere Firenze e Pratolino.

Purtroppo un eventuale soggiorno fiorentino nell’autunno del 1708 non ¢
documentabile e I'unico indizio che indurrebbe a pensare alla presenza di Hindel al
corso di recite pratolinese ¢ costituito dal fatto che Popera Ginevra, regina di Scozia, parole
di Antonio Salvi, musica di Giacomo Antonio Perti, sara la fonte dell’ Ariodante HWV 33
rappresentato a Londra nel 1735."

A favore di un soggiorno nella capitale medicea depone la considerazione che gli
spostamenti di Hindel in Italia erano probabilmente legati anche alla definizione di un

itinerario ‘ideale’; le cui tappe dipendevano dalla necessita di risiedere nei diversi periodi

9 Cfr. VITALI - FURNARI, Hdndels Italienreise cit., p. 50.

9 Cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel cit., p. 310. 11 14 luglio viene rieseguita la cantata
Aminta e Fillide HWV 83, indicata nei conti con la dicitura “Fiamma bella”, incipit della seconda atia. Per
Panalisi di questa composizione rimanda alla sezione ad essa dedicata nel Capitolo IIT del presente studio.

100 [hidem, p. 340-343: la presenza di Hindel ¢ testimoniata da una spesa per “due store grandi usate
foderate con suoi bastoni per le finestre di M. Endel” ossia due tende per proteggere la stanza dalla calura
del mese di luglio, dalla quale il compositore si difese anche con un largo consumo di “neve”, cio¢ di neve
ghiacciata portata dal “nevarolo” Giovanni Battista Mattei, che nella nota spese del 22 ottobre specifica di
averne consegnate 45 libre (Kg 15, 25) a “Monsu Endel”.

101 Thidem, pp. 314 e 342.

192 Thidem, p. 315.

105 Cfr. STROHM, [ /ibretti italiani di Héndel cit., pp. 153-154.
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dell’anno in luoghi che avrebbero consentito I’ascolto di nuove musiche e di eccellenti
virtuosi, nonché 'opportunita di nuove commissioni. Gli spostamenti documentati, gli
indizi e le deduzioni inducono a ipotizzare una mappa in cui Uiter Italicum, tracciato una
prima volta nel 1707, sia stato poi ripercorso in ciascuno degli anni successivi'** secondo
la seguente ‘tabella di marcia’> Roma, dal tempo di Quaresima all'inizio dell’autunno
(oratori, cantate, musica sacra), Firenze, nell’autunno (opera in musica a Pratolino e al
Teatro del Cocomero), Venezia nell'inverno, per il carnevale (opera in musica).

A cio si aggiunge che Roma, nell’autunno-inverno del 1708, a causa della grave
situazione politica ed economica, si prospettava come una ‘piazza’ poco attraente in
termini di possibilita di nuove commissioni. All'inizio dell’estate la minaccia di un
assedio della citta da parte delle truppe imperiali aveva determinato una sorta di ‘grande
paura’ avant la lettre negli abitanti. La ‘guerra fredda’ fra 'imperatore Giuseppe I e il papa
Clemente XI, sempre piu vicino a posizioni filofrancesi, era ormai diventata guerra
aperta, per sostenere la quale il pontefice ricorse a una tassazione straordinaria che colpi
anche i musicisti e i loro mecenati.'” Quando il 9 settembre del 1708 il reggimento
Colonnella Ruspoli si prepara a partire per il teatro di guerra nella legazione di Ferrara, a
Roma per le preoccupazioni belliche e ed economiche si prospetta ennesimo ‘triste’
carnevale senza opere in musica e senza divertimenti, che in effetti furono vietati dal
rinnovo del bando contro gli spettacoli.

A queste motivazioni si aggiunge che un viaggio a Firenze dopo un’assenza di quasi
un anno (Hindel era assente dalla fine del 1707) poteva esser motivato dall’esigenza di
ravvivare le relazioni con Ferdinando de’ Medici, magnifico e munifico mecenate col
quale aveva contratto piu di un debito di riconoscenza — il principe aveva accolto
Hindel una prima volta nell’autunno del 1706, 'aveva quasi certamente raccomandato ai
committenti romani, gli aveva procurato la scrittura del dramma incer se stesso ¢ la
maggior vittoria ¢ 'aveva accolto una seconda volta nell’autunno del 1707, in occasione
della rappresentazione del medesimo dramma in Firenze. Oltre a cio, dal punto di vista
professionale Hindel, dopo il lusinghiero successo operistico dell’anno precedente,
poteva fondatamente sperare di esser ingaggiato come compositore per i teatri di

Firenze o di Pratolino. Purtroppo pero, di questo soggiorno fiorentino dell’autunno

104 Ctr. STROHM, Hdndel in Italia: nunovi contributi cit., p. 162.
105 Cfr. PATRIZIO BARBIERL, An Assessment of Musicians and Instrument-Makers in Rome during Handel’s
Stay: the 1708 Grand Taxation, «Eatly Music», XXXVII/4, 2009, pp. 597-619.
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1708 — che riteniamo assai probabile — non ¢ stata individuata ad oggi alcuna prova
documentale.

Alla luce di queste considerazioni riteniamo verosimile che, come nell’autunno del
1706 e nel 1707, dopo una sosta di alcuni mesi a Firenze, Hindel abbia proseguito il suo
viaggio alla volta di Venezia. Ma anche in questo caso — si tratterebbe del terzo
soggiorno veneziano — non abbiamo prove che consentano di affermare che abbia
trascorso il carnevale del 1708-09 nella capitale della Serenissima. Da un punto di vista
rigorosamente storico dunque, la domanda “Dove si trova Hindel fra il 12 settembre

1708 e il 28 febbraio 1709?” rimane per ora senza una risposta certa.

6. 1709: (Venezia? Roma ?), Firenze, Venezia

Nella cronistoria del viaggio italiano, il 1709, sebbene costituisca la fase conclusiva di
un viaggio segnato da un indubbio successo, ¢ — come gia il 1706 — un anno in cui gli
spostamenti e lattivita compositiva di Hindel si fanno nuovamente nebulosi. A fronte
di un biennio 1707-08 documentato da tipologie di fonti varie e abbondanti, il 1709
pone di fronte a un’improvvisa rarefazione del paesaggio documentale. Per questo
motivo riteniamo utile prender ’abbrivio dai due soli dati certi: Handel ¢ a Firenze, alla
corte di Ferdinando de’ Medici, ai primi di novembre e a Venezia in dicembre dove va
in scena I Agrippina.

Assai probabile ¢ un terzo soggiorno a Roma. La rarefazione dei documenti cui si
accennava riguarda 7z primis la fonte ‘regina’ degli anni italiani, la computisteria Ruspoli,
che nel 1709 registra solo due conti per copiatura di musiche hindeliane: un conto
relativo a tre cantate, in data 28 febbraio e un secondo conto, in data 31 agosto, riferito
a ventuno cantate, dieci della quali sono copie di cantate composte nel 1707 e nel 1708.

Come accaduto nei due anni precedenti, anche nel 1709 le spese per cantate
hindeliane principiano alla fine del mese di febbraio, circostanza che indurrebbe a
ritenere che il compositore (come probabilmente accaduto nel 1708) abbia trascorso il
carnevale altrove e rientri a Roma in tempo di Quaresima, quando in citta ferve la
sontuosa stagione degli oratori. E tuttavia, contrariamente a quanto accaduto nel biennio

precedente, le spese di copiatura non sono accompagnate da spese di vitto e alloggio
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riferite al compositore. Al servizio del Ruspoli, che ha da poco ottenuto il titolo di
principe per le sue benemerenze militari, ¢ dal 1° marzo il celebre Antonio Caldara, che
ha sostituito Hindel e che sara poi assunto come maestro di cappella col salario di 10
scudi al mese.'"” Dunque se Hindel ¢ a Roma, alloggia ora a sue spese oppure ¢ ospite di
un altro protettore, la cui identita rimane tuttavia ignota, poiché gli archivi dei tre
maggiori ‘indiziati’, i cardinali Ottoboni, Pamphilj e Colonna non conservano documenti
utili al riguardo. Se tuttavia vogliamo formulare una ipotesi, il nome di Ottoboni ¢ quello
che pare piu plausibile, poiché ad esso sono riferibili alcuni indizi."”” Ad un rapporto di
protezione continuativa, sebbene non formalizzata in una assunzione in ‘ruolo’; si
riferisce I'agente mediceo Annibale Merlini nella citata lettera del 24 settembre 1707; a
questo indizio si aggiungono le pagine del diario del principe di Sachsen-Meiningen,
dalle quali risulta che il cardinale ¢ spesso presente nelle accademie musicali (24 aprile, 1
maggio, 7 agosto 1707) in casa Ruspoli, e che ¢ fra gli ascoltatori del vespro hindeliano
nella chiesa di Santa Maria di Montesanto i 15 luglio 1707; inoltre il porporato ¢
committente, come si € ricordato, della cantata mariana che si conclude col recitativo ed
aria “Ah che troppo ineguali” HWV 230, eseguita il successivo 17 agosto.'” Questi dati
sono corroborati sia dalle parole di Mainwaring, che presenta il cardinale come il

”1{)9)

maggior protettore del compositore (“Hindel fu richiesto di fornire la sua parte” ), sia

da quelle, gia citate, di Hiandel settuagenario il quale di fronte ai commensali di casa
Jennens afferma di aver vissuto per due anni nella “famiglia” del cardinal Ottoboni.'’
Alla luce del fatto che quest’ultimo nel 1707 e nel 1708, quando il compositore ¢ a
Roma, risulta quasi sempre ospite della famiglia Ruspoli, potremmo ipotizzare che il
rapporto di patronato con il porporato musicofilo, gia suo certo estimatore e
occasionale committente, si sia plausibilmente trasformato in offerta di ospitalita nel
1709, allorché viene meno lospitalita del precedente protettore. Se accettiamo questa
ipotesi, ospitalita dell’Ottoboni potrebbe estendersi per un periodo che si va all’incirca

dalla fine di febbraio ai primi di settembre del 1709 oppure — nel caso in cui accogliamo

I'tpotesi alternativa, secondo la quale Hindel non si sarebbe allontanato da Roma dopo

106 Cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel cit., p. 317.

107 Come si ¢ anticipato, sono andate perdute quasi tutte le filze dell’archivio comprese fra gli anni
1706-1713.

108 Cfr PEGAH, “anno 1707 cit., pp. 10-11.

109 Cfr MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Hindel cit., p. 34.

10 Cfr. nota 23.
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il 12 settembre 1708 — all’incirca dal settembre del 1708 al settembre del 1709. Le parole
di Mainwaring e di Héindel depongono entrambe a favore dell’idea che il compositore
abbia goduto a lungo di protezione e ospitalita da parte del’Ottoboni se, nella luce
prospettica e selettiva del ricordo nella vecchiaia, detto periodo venne quantificato nella
cifra di due anni. Qualora accettiamo questa ipotesi non possiamo escludere che le dieci
cantate nuove, che figurano nella computisteria Ruspoli nel 1709, siano copie di brani
scritti per Ottoboni o altri committenti romani, di cui laristocratico desidera avere
copia. Un ulteriore indizio che induce a supporre che Hindel sia a Roma nella primavera
del 1709 potrebbe esser individuato nella celeberrima sfida al clavicembalo e all’organo
fra Hindel e Domenico Scarlatti, che ebbe luogo sotto il patrocinio dell’Ottoboni nel
palazzo della Cancelleria.'"!

Se consideriamo i dati sulla presenza di Domenico Scarlatti a Roma, la sfida avrebbe
potuto aver luogo nella primavera del 1708, come si ¢ detto in precedenza, oppure in
quella del 1709, quando il compositore napoletano era a Roma, dove fece eseguire
Poratorio La conversione di Clodoveo re di Francia, dopo esser subentrato al padre come
maestro di cappella dalla regina Maria Casimira di Polonia.'”

Una presenza di Hindel a Siena nel marzo 1709, per Pesecuzione della cantata
mariana I/ pianto di Maria HWV 234, data per certa sino a tempi recenti nella letteratura
hindeliana, deve oggi esser esclusa con risolutezza alla luce delle indagini recenti. Questa
notizia, divulgata per la prima volta da Mario Fabbri, ¢ desunta dalla (pseudo) Menoria
Mannucei, documento oggi irreperibile che ha tutte le caratteristiche di un falso abilmente
confezionato. A cio si aggiunge che la cantata mariana cui la Memoria Mannucci si
riferisce, come hanno dimostrato i tre studiosi, non ¢ una composizione di Hindel,
bensi del compositore italiano, attivo alla corte di Monaco, Giovanni Battista Ferrandini
(1710-1791) e risale agli anni 1730-40.""

Per quanto concerne la fine del soggiorno romano, in assenza di prove documentali ¢
probabile che Hindel abbia lasciato la citta alla fine dell’estate e che si sia recato — per il
quarto anno consecutivo — a Pratolino per assistere alle rappresentazioni del dramma

Berenice, libretto di Salvi, musica di Perti, il cui testo riprendera quasi trent’anni dopo

nella Berenice, regina d’Fgitto HWV 38, rappresentata a Londra nel 1737.'"* Purtroppo la

1 Cfr MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Hindel cit., p. 35.

12 Cfr RALPH KIRKPATRIK, Domenico Scarlatti, Torino, ERI, 1984, p. 57.

113 Cfr RIEPE - VITALI - FURNARL, I/ Pianto di Maria’ (HW1” 234) cit., pp. 270-307.
114 Cfr STROHM, [ fibretti italiani di Handel cit., p. 159.
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perdita della musica di Perti non consente di operare raffronti fra le due partiture, anche
se la ripresa dello stesso libretto induce a ritenere probabile che Hindel abbia ascoltato
I'opera o abbia avuto accesso alla partitura. Sappiamo che Perti non era presente
allesecuzione,'” ma nessun documento consente di appurare se Hindel vi abbia in
qualche modo preso parte come direttore al cembalo. Una sua presenza a Firenze gia
alla fine dell’estate, dunque prima del corso d’opera pratolinese, sembra esser tuttavia
avvalorata da alcuni indizi. Di recente Francesco Lora, curatore dell’edizione critica della
musica sacra scritta da Perti per il principe Ferdinando de’ Medici, ha ipotizzato che
Hindel abbia ascoltato nell’agosto del 1709 il mottetto a otto voci Alelnia eseguito per
la festivita dell’Assunta o che, anche in questo caso, abbia avuto accesso alla partitura,
poiché alcuni passaggi dell’Aleluia conclusivo sono ripresi nell’Alleluia dell’ Anthems
composto nel 1727 per 'incoronazione di Giorgio 11 Let thy hand be strengthened HWV
259,11
Come accade in una piéce a struttura circolare, 'ultimo atto della vicenda italiana
di Handel si svolge sulla stessa ‘scena’ in cul essa era iniziata, quella Firenze medicea in
cui nel 1706 il virtuoso di clavicembalo proveniente dalla remota Amburgo era stato
accolto per la prima volta. La presenza di Hindel a Firenze nel mese di novembre ¢
attestata da due lettere di raccomandazione per due corti del Nord, rette da famiglie
principesche imparentate coi Medici.
Le due missive, datate 9 novembre, una indirizzata a Carl Philipp von Neuburg conte
palatino del Reno e governatore del Tirolo e una a Johann Wilhelm von der Pfalz,
principe elettore palatino sono significative, oltre che per esser documento della

presenza del compositore in Firenze, per il giudizio sorprendente che in entrambe il

VS LORA, I drammi per musica di Giacomo Antonio Perti cit., pp.155-170 passim.

116 T ’esecuzione del mottetto per la festa dell’Assunta (14 agosto) era un evento musicale annuale che
richiamava a Firenze musicisti e ascoltatori forestieri; ¢ assai probabile che Hindel, ormai avvezzo al
calendario musicale mediceo, abbia abbandonato Roma in tempo utile per esser presente. Incaricato di
scrivere il mottetto fu per sei anni consecutivi (1704-1709) Perti, la cui composizione del 1709, come si
evince da lettere di colleghi musicisti che si complimentano con l'autore, fu assai apprezzata. Il dramma
Berenice fu eseguito a Pratolino giovedi 26 e domenica 29, e ancora i giorni 3 e 6 ottobre. Ebbe dunque
poche recite, quattro a quello che risulta, anche per la cattiva salute di Ferdinando, che stette male durante
le prove. 11 21 settembre Perti fece cantare messa a Bologna nella chiesa del Corpus Domini, per celebrare
Pavvenuta guarigione del principe, messa che fu fatta rieseguire nella chiesa dell’Annunziata a Firenze il 28
settembre. A proposito di questa esecuzione il diarista Francesco Settimanni annota che vennero eseguite
composizioni “dei primi musicisti di Firenze e di altri forestieri”, fra i quali non ¢ escluso che possa esser
annoverato Hindel, cfr. LORA, I drammi per musica di Giacomo Antonio Perti per il teatro della villa medicea di
Pratolino cit., pp.155-170 passim e ID.,GIACOMO ANTONIO PERTI, Infegrale della musica sacra per Ferdinando de’
Medici, principe di Toscana (Firenze 1704-1709), 11, edizione critica a cura di Francesco Lora, Bologna, Ut
Orpheus, 2009, («Tesori Musicali Emiliani», III), pp. I-XI.
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principe Ferdinando esprime sulle capacita musicali del musicista. Nella lettera a Carl
Philipp leggiamo: “Nel tempo che si ¢ qua trattenuto Giorgio Federigo Hendel, nativo
di Sassonia, si ¢ fatto conoscere si dotato di onorati sentimenti, di Civili maniere, di gran
pratica delle lingue e di talento pitt che mediocre nella Musica”.!"” E in quella inviata al
elettore palatino di Diisseldorf, marito della sorella di Ferdinando, ¢ espresso un giudizio
pressoché identico: “E perché a renderlo un soggetto ben degno <e meritevole d’ogni
Grazia> concorrono in lui con la civilta del tratto, e con la pienezza d’onorati
sentimenti, <una grande esperienza delle> un gran possesso di piu lingue, ed
un’intelligenza piu che mediocre della Musica, per 1 quali talenti lo tengo io in distinto ed
affettuoso riguardo”.'"*

Entrambi 1 giudizi, in un’epoca che al bisogno sapeva sprecare i superlativi e le
iperboli, non sono pienamente positivi, poiché in essi si insiste piu sulle capacita
linguistiche e sulle “civili maniere” che sulle capacita musicali, definite pit che
“mediocri”, nel senso di ‘piu che discrete’. Il giudizio del principe, sebbene sorprendente
nella lunga prospettiva storica, non lo ¢ tuttavia se riconsideriamo le relazioni e gli esiti
artistici del rapporto fra Hindel e Ferdinando nei due anni successivi alla
rappresentazione di Vincer se stesso é la maggior vittoria. Nel biennio 1708-1709 il musicista
non riceve altre commissioni né per Firenze, né per Pratolino, né per altri teatri toscani;
non abbiamo prove di commissioni di musica sacra, di cantate o di altre musiche per la
corte medicea durante lintero quadriennio 1706-1709."” Se confrontata con quella
romana, la situazione fiorentina induce a sospettare che la musica di Hindel non abbia
incontrato appieno il gradimento del principe o che qualcosa che ci sfugge sia accaduto
dopo la rappresentazione di Vincer se stesso ¢ la maggior vittoria, tale da raffreddare i

rapporti fra di loro. Due fonti fra loro indipendenti — Mainwatingm e una lettera della

17 Lettera di Ferdinando de’ Medici a Carl Philipp von Neubutg (Firenze, 9 novembre 1709), I-Fas,
Archivio Mediceo del Principato, Filza 5900, Lettera 22; cfr. HHB, p. 43.

118 Lettera di Ferdinando de’ Medici a Johann Wilhelm von der Pfalz, (Firenze, 9 novembre 1709), I-
Fas, Archivio Mediceo del Principato, Filza 5900, Lettera 21; cfr. VITALI - FURNARL, Handels Italienreise cit.,
p. 63.

119 Le supposizioni di Ellen T. Harris circa la genesi fiorentina di alcune cantate (Handel in Florenz,
«Hindel-Jahrbuch», XXVII, 1981, pp. 41-61; Le cantate romane di Handel, in Le Muse Galanti. La musica a
Roma nel 700, a cura di Bruno Cagli, Roma, Enciclopedia Treccani, 1985, pp. 59-76; Handel as Orpheus.
Voice and Desire in the Chamber Cantatas, Cambridge (Mass.), Harvard University Press, 2001, pp. 269-270)
sono state smontate con dovizia di prove dalla Kirkendale (Handel with Ruspoli cit., pp. 386-387.

120 MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Héndel cit., p. 33: “La giovinezza e la grazia di Hindel,
unite alla sua fama e bravura di musicista, avevano impressionato il di lei cuore. Ebbe bensi ’accortezza di
celare tale inclinazione per il momento, non pero la capacita né tantomeno Iintenzione di cancellarla dal
proprio animo” [...] “Héndel le sembrava grande e maestoso come un Apollo, e le intenzioni della donna
erano ben lontane dalla caparbia crudelta di Dafne”.
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principessa elettrice di Hannover 1710"" — riferiscono di una relazione amorosa fra il
giovane compositore e il celeberrimo soprano Vittoria Tarquini, la quale era stata a
lungo la favorita del principe. Ma si tratta pur sempre di affermazioni non verificabili, a
fronte delle quali acquistano maggior peso questioni di stile, squisitamente musicali,
piuttosto che una rivalita fra Hiandel e il principe in una questione di cuore.'”

Lultimo dato certo del 1709 ¢ la presenza di Hindel a Venezia, per la
rappresentazione del dramma per musica Agrippina, andata in scena al Teatro San
Giovanni Grisostomo nella stagione di carnevale del 1709-1710. Purtroppo, anche
quest’'ultimo soggiorno veneziano (il quarto se accogliamo lipotesi dei precedenti
soggiorni del 1706, 1708, 1709) non ¢ sostenuto allo stato attuale da alcuna evidenza
documentale: uniche fonti sono il libretto di sala, la partitura autografa e il racconto di
Mainwaring.123 Non sappiamo quando Hindel riceva la commissione, quando arrivi a
Venezia, dove alloggi, da chi riceva protezione. Verrebbe di ipotizzare che la
commissione gli sia giunta dal cardinal Vincenzo Grimani (secondo la tradizione
presunto autore del libretto) a Napoli, nell’estate del 1708 e che a Venezia sia stato
ospitato dal fratello del porporato, Giovanni Carlo Grimani (conproprietario del Teatro
San Giovanni Grisostomo) con cui Ferdinando era in ordinaria corrispondenza per lo
scambio di cantanti.'® Si tratta comunque di deduzioni, verosimili ma non
documentabili. Il successo strepitoso di Agrippina, rappresentata “per ventisette sere
ininterrottamente, e in un teatro che era stato chiuso a lungo, benché ci fossero due altri

teatri d’opera aperti in quello stesso periodo, uno presieduto da [Francesco| Gasparini e

55 125
>

I'altro da [Antonio Lotti] costituisce il fastigio della carriera italiana di Hindel.

121 HHB, p. 45: “il est alter bel homme et la medisance dit qu’il a esté amant de la Victoria”, Lettera
della principessa elettrice Sophia di Hannover alla nipote, la principessa reale di Prussia Sophia Dorothea,
Herenhausen, 14 giugno 1710.

122 Ta notizia viene tipresa da Vitali - Furnari (Handels Italienreise cit., p. 61), benché gli autori
riconoscano che ¢ inverificabile.

123 MAINWARING, Memworie della vita del fu G. F. Hindel cit., p. 33.

124 Cfr. VITALI - FURNARIL, Handels Italienreise cit., p. 65. 1 due studiosi ipotizzano inoltre che la strada
per Venezia possa esser stata spianata dal principe Ferdinando, con una raccomandazione al potente
Alvise Morosini; essi non escludono inoltre una possibile mediazione dello zio di Ferdinando, Ferdinando
Carlo Gonzaga-Nevers, eminente protettore di cantanti e musicisti, che intrattenne sempre rapporti stretti
con i teatri veneziani. Questa ipotesi pare tuttavia assai debole: il duca di Mantova mori nel luglio del
1708, economicamente e politicamente rovinato, bandito dai domini imperiali, privato del titolo e dello
suo stato. Nel gennaio del 1707 fu costretto a fuggire da Mantova e riparo a Venezia, ma era in condizioni
critiche e venne abbandonato dai suoi ministri e dalla corte: come avrebbe potuto raccomandare Hindel,
dato che morti nel luglio del 1708 a Padova, un anno e mezzo prima dell’andata in scena dell’Agrippina?
Cfr. KIRKENDALE, The War of the Spanish Succession reflected in Music by Antonio Caldara (Mantua, Milan,
Vienna, Rome), in WARREN AND URSULA KIRKENDALE, Music and Meaning cit., pp. 269-285: p. 279.

125> MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Handel cit., p. 33.
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Iniziata ufficialmente alla tastiera di un organo, con I'applauso del pubblico di San
Giovanni in Laterano a Roma, essa si concludeva sul proscenio del maggiore dei teatri
italiani, il Teatro di San Giovanni Grisostomo, con gli applausi e le grida “Viva il caro
Sassone!” del pubblico veneziano.

Il soggiorno a Venezia dovette svolgersi fra la seconda meta di novembre, per
consentire il completamento della partitura e le prove, e la fine di febbraio, poiché gia in
data 9 marzo il conte Palatino del Reno Carl Philipp von Neuburg governatore del
Tirolo risponde alla lettera commendatizia di Ferdinando de” Medici recatagli da Héndel,
informandolo che questi, nel tempo che si ¢ trattenuto a Innsbruck non ha avuto

" B probabile che Hindel, oltre a non aver trovato un

bisogno della sua assistenza.
ambiente favorevole nella corte austriaca, avesse fretta di raggiungere la corte
dell’elettore palatino, Georg Ludwig di Hannover. Qui egli era probabilmente atteso, a
seguito degli accordi intercorsi col barone Johann Adolf Kielmansegge, maestro di
cavalleria del principe, durante la rappresentazione di Agrippina.'”’

Il documento successivo alla cortese risposta del Governatore del Tirolo ¢ una lettera
del 4 giugno del 1710, in cui apprendiamo che Hindel ¢ arrivato ad Hannover e — come
gia era accaduto a Roma tre anni prima — ha impressionato la corte con le sue eccelse
capacita di virtuoso della tastiera.”” Dieci giorni dopo, una seconda missiva'” informa
che egli ¢ gia stato fatto maestro di cappella dal principe elettore: secondo le
consuetudini del mondo musicale tedesco del primo Settecento e secondo i
convincimenti di Hiandel stesso, dovette esser questo il coronamento del suo viaggio in
Italia, inteso come esperienza formativa essenziale ma transitoria, finalizzata al

conseguimento, al ritorno in patria, di un prestigioso incarico in una cappella musicale di

Germania.

126 HHA, p. 45. Non abbiamo altri documenti relativi al soggiorno, che dovette esser senz’altro assai
breve, di Hindel a Innsbruch. B probabile che nella citta non abbia trovato condizioni favorevoli che lo
inducessero a trattenersi. Ma non ¢ escluso che vi sia stata in lui delusione per esser venuto a conoscenza
del giudizio non entusiastico delle sue capacita musicali espresso da Ferdinando de’ Medici.

127 Cfr. MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Handel cit., p. 39.

128 HHB, p. 45, Lettera della principessa elettrice Sophia di Hannover alla nipote, la principessa reale
di Prussia Sophia Dorothea (Herenhausen, 4 giugno 1710).

129 HHB, p. 45, Lettera della principessa elettrice Sophia di Hannover alla nipote, la principessa reale
di Prussia Sophia Dorothea, (Herenhausen, 14 giugno 1710).
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7. Riflessioni sul viaggio in Italia di Hindel

La cronistoria del soggiorno italiano che — ¢ bene non dimenticarlo — era cominciato
come uno dei numerosi viaggi di formazione al di qua delle Alpi intrapresi da musicisti
tedeschi, ¢ in primo luogo testimonianza di un successo di ampia portata e gravido di
conseguenze per la futura carriera del compositore. Nel volgere di pochi anni, una fama
di respiro municipale in Halle (1702-1703) e regionale in Amburgo (1703-17006), acquista
un respiro europeo fra la Roma delle corti cardinalizie e la Venezia capitale
internazionale dell’opera.

Entro una cornice di IZalienreise che nel secolo XVII gia si era codificata nelle modalita
e nelle finalita, il caso di Handel presenta senza dubbio aspetti di singolarita, anche
prescindendo da una visione teleologica ossia dal fatto che il compositore ventenne del
quadriennio italiano sarebbe diventato uno dei protagonisti del Settecento musicale. La
singolarita emerge con chiarezza se confrontiamo il viaggio hindeliano con i viaggi in
Italia di altri musicisti coevi di prima sfera, come Johann David Heinichen (1683-1729)
o Johann Adolph Hasse (1699-1783)."*

Sceso in Italia con un curricolo di organista, violinista di seconda fila e compositore
drammatico esordiente, tornd in Germania sulle ali di una fama di clavicembalista e
compositore di calibro europeo. La portata del suo successo ¢ valutabile sotto diversi
riguardi: ne apprezzano la musica e gli offrono concreta protezione 1 piu importanti
mecenati musicali dell’Italia del Sei-Settecento: Ferdinando de’ Medici, Francesco Matia
Ruspoli, 1 cardinali Ottoboni, Pamphilj, Colonna e Grimani, Aurora di Sanseverino; la
sua fama in Italia raggiunge rapidamente il suo “zenit’ (1706-1709) e ha luogo nelle
quattro capitali musicali della Penisola (Firenze, Roma, Napoli, Venezia).

La cantata “Hendel non puo mia musa” HWV 117, scritta dal cardinal Pamphilj nel
1708 e piu volte ricopiata dai copisti di casa Ruspoli, oltre a costituire il primo caso di
testo encomiastico in cui il musicista elogiato coincide col compositore, puo esser
assunta ad emblema del ‘fenomeno Hendel’, inteso come forma di apprezzamento

straordinario tributato non a un divo del bel canto, ma un compositore. Piu fattori

130 Heinichen, a Roma pochi anni dopo, afferma di aver vissuto nella solitudine e di non aver
composto quasi nulla (cfr. JULIANE RIEPE, “der Weg zu seinem ganzen seitlichen Gliicke”. Uberlegungen n
Hiindels Italienreise vor dem Hintergrund der neueren Reiseforschung, «Hindel-Jahrbuchy, 1.VI, 2010, pp. 101-138:
p. 119. Hasse, il secondo “caro Sassone” del Settecento, giunto in Italia nel 1722, studio con Alessandro
Scarlatti ma raggiunse il successo gradualmente, prima a Napoli e poi a Venezia.
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dovettero giocare nella mitizzazione dell’Orfeo tedesco: il virtuosismo impareggiabile

1

. 1'5 . . . . .
alle tastiere” che ovunque genera stupore e meraviglia, la “gran pratica in diverse

lingue” e le “civili maniere” lodate dal principe Ferdinando, il carattere focoso che
spinge a strappare di mano il violino a Corelli imbarazzato di fronte a una sua omverture,"
le pose teatrali e la ‘sprezzatura’ dimostrate nell’episodio del ‘cappello magico’.'”> Ma ¢
soprattutto la qualita della sua musica a determinare la portata e la fulmineita del
successo. “Nessuno, invero, prima di Hindel aveva mai inflitto al pubblico teatrale
italiano tanta disinvolta impertinenza nell’'uso delle pause che straziano improvvise e
patetiche la frase musicale in prossimita della cadenza, nessuno aveva mai congegnato
cosl prolungate e tortuose concatenazioni di cadenze d’inganno per tirare in lungo un
ritornello orchestrale d’un aria, nessuno aveva viceversa «attaccato» alla brava e senza
preavviso strumentale certe arie di bravura e di sfida, nessuno infine s’era abbandonato
cosi impetuosamente al piacere corporeo, fisico, istrionico, del moto di danza in un’aria
affettuosa”.'” Le parole di Lorenzo Bianconi riassumono efficacemente le caratteristiche
di una musica che dovette suonare nuova e singolare, tanto da conquistare i difficili
pubblici aristocratici e teatrali.

La spia a nostro avviso piu eloquente di un successo non effimero risiede nel fatto
che alcune composizioni di Hindel, contrariamente al costume musicale italiano del
primo Settecento, sono soggette a riprese negli anni successivi. E non si tratta di casi
isolati, relativi a un un’aria, come accadeva per le arie ‘di baule’, ma della ripresa di intere
composizioni di grande respiro, che a Roma e a Napoli vengono rieseguite a distanza di
anni dalla prima esecuzione. Nelle due citta si crea una sorta di tradizione esecutiva di
alcune musiche hindeliane, che ha corso — se teniamo conto dell’ultima ripresa
documentata — fino alla meta circa degli anni 10, quando ormai Hindel ¢ lontano

dall’Italia da piu di cinque anni.

131 Cfr. PONT, «Viva il caro Sassone» cit., pp. 155-204.

132 Cfr. MAINWARING, Memorie della vita del fu G. F. Handel cit., p. 34.

133 Cfr. BRAUN, Hdndel und der ‘romische Zauberbut’ (1707) cit., pp. 71-86.

13+ LORENZO BIANCONI, Hdndel ¢ il mondo musicale italiano ai primi del Settecento, in Domenico Scarlatti. 1
grandi centenari dell’anno europeo della musica, Ente Turistico di Ascona e Losone, Locarno, 1985, pp. 63-76: p.
70.
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A Roma il caso piu eclatante e significativo ¢ costituito dall’oratorio I/ trionfo del Tempo
¢ del Disinganno: eseguito per la prima volta nella primavera del 1707, verra ripreso presso
la corte del cardinal Pamphilj, fino al 1709."

Qualcosa di simile accade nella corte del marchese Ruspoli. Nell’estate del 1708
questi fa rieseguire la cantata a due voci Awminta e Fillide, composta e presentata una
prima volta nel dicembre del 1706;" inoltre le carte della computisteria degli anni 1708-
1711 indicano che numerose cantate vengono copiate due volte a distanza di uno o due
anni dalla prima esecuzione; in alcuni casi per esser rieseguite in altri per esser donate a
musicofili e collezionisti. Di seguito elenchiamo le cantate e poniamo fra parentesi la

. . . .. 137
data riferita all’anno di composizione.

1708

1. “Arresta il passo” HWV 83 (1706)  due soprani e strumenti
2. “Aure soavi e liete” HWV 84 (1707)  soprano e basso continuo
3. “Tu fedel? Tu costente?” HWV 171 (1707)  soprano e strumenti

4. “Sarei troppo felice” HWV 157 (1707)  soprano e basso continuo
5. “Ho un non so che nel cot” (dalla Resurrezione) (1708)  soprano e strumenti

1709

6. “Sei pur bella, pur vezzosa” HWV 160° (1707)  soprano e basso continuo
7. “Se per fatal destino” HWV 159 (1707)  soprano e basso continuo
8. “Aure soavi e liete” HWV 84 (1707)  soprano e basso continuo
9. “Nella stagion che di viole e rose” HWV 137 (1707)  soprano e basso continuo
10.  “Poiché giuraro amore” HWV 148 (1707)  soprano e basso continuo

(copiata in febbraio e in agosto)

11, Armida abbandonata HWV 105 (1707)  soprano e strumenti
12, Sansy penser HWV 155 (1707)  soprano e basso continuo
13. “Ne’ tuoi lumi, o bella Clori” HWV 133 (1707)  soprano e basso continuo

135 ] oratorio viene rieseguito, sebbene con “rappezzi” cio¢ progressivi e sempre piu estesi interventi
Carlo Cesarini, maestro di cappella del cardinale, una prima volta nel settembre 1707, tre volte nel 1708,
cinque volte nel 1709; cfr. MARX, Hdndel in Rom cit., pp. 115-116 e NIGITO, Alla corte dei Pamphilj: la musica
a Roma tra Sei- e Settecento cit., pp. 100-102.

136 Cfr. KIRKENDALE, Handel with Ruspoli cit., pp. 365-60.

137 Cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel cit., pp. 345-349.
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14.  “Hendel, non puo mia musa” HWV 117 (1708)  soprano e basso continuo
15. “Se pari ¢ la tua £&” HWV 1582 (1708)  soprano e basso continuo
1711

16.  “Hendel, non puo mia musa” HWV 117 (1708)  soprano e basso continuo
17.  “Ho un non so che nel cot” (dalla Resurregione)' (1708)  soprano e strumenti

18.  “Ah crudel, nel pianto mio” (1707)  soprano e strumenti

In riferimento a un genere di rapido consumo come la cantata da camera, riteniamo
che questo elenco sia una testimonianza eloquente del fatto che la musica di Handel
continua ad esser eseguita o ricercata per il collezionismo durante e dopo il suo
soggiorno a Roma. Alcune composizioni, come la cantata “Hendel, non puo mia musa”
HWYV 117 e l'aria “Ho un non so che nel cor” dalla Resurrezione dovettero godere di una
notevole popolarita negli ambienti musicali della citta, come attestato dalle reiterate
ricopiature. I conti del febbraio e agosto 1709 — nel primo due cantate su tre sono copie
di precedenti, nel secondo dieci su ventuno — sembrano indicativi della richiesta di
musiche del Sassone negli ultimi mesi della sua permanenza, quando ¢ probabile che
fosse corsa la notizia di un suo ritorno in Germania. L’esecuzione della grande cantata
per soprano e strumenti Erw ¢ Leandro HWV 78, nell’ottobre del 1711, durante
un’assenza del maestro di cappella Caldara, che componeva regolarmente cantate e in
caso di assenze inviava da fuori le sue composizioni,” ¢& significativa di un
apprezzamento che determina un comportamento diverso rispetto alla prassi del
corrente consumo cantatistico; apprezzamento che porta il committente a ricorrere alla
biblioteca, a un brano di collaudato successo, piuttosto che alla commissione di musica

140
nuova.

138 T’aria della Maddalena, inserita nel 1709 nell’ Agrippina, dovette godere un certa celebrita fra i
musicofili romani. Il fatto che le spese di ricopiatura figurino nella stessa nota relativa all’oratorio di
Caldara La frode della castita, eseguito a palazzo Bonelli nella Pasqua del 1711, potrebbe esser indizio che il
celebre brano sia stato inserito in questo oratorio come ‘aria di baule’, destinata al soprano “in ruolo”
Durastante.

139 Cfr. KIRKENDALE, The War of the Spanish Succession cit., p. 283.

140 Non ¢ escluso che a Roma anche altri committenti quali i cardinali Colonna e Ottoboni abbiano
ripreso musiche hindeliane. Per ora non sono state individuate prove, come accaduto per le corti
Pamphilj o Ruspoli. Di recente Angela Romagnoli, in relazione al Dixit Dominus, ha ipotizzato che il
salmo, una copia del quale rimase nella libreria del Catrdinal Colonna fino alle ricerche di don Fortunato
Santini, sia stato ripreso negli anni successivi alla prima esecuzione (luglio 1707), in occasione delle
festivita per la Madonna del Carmine, della cui regia musicale si interessava lillustre porporato, cfr. il
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A Napoli le riprese di musiche scritte da Héndel in Italia sono attestate nei cinque
anni successivi al suo soggiorno del maggio-luglio 1708. Il caso piu significativo ¢
costituito dalla grande serenata a tre Ae, Galatea e Poliferzo HWV 72: eseguita la prima
volta nel luglio del 1708, verra ripresa nel 1711 e nel 1713, grazie alle intermediazioni di

Aurora di Sanseverino, in luoghi e circostanze di grande prestigio.'"

Aci, Galatea e Polifemo Chiaia (Napoli), palazzo D’Alvito luglio 1708
La Galatea | Aci, Galatea e Polifemo) Piedimonte d’Alife, palazzo Gaetani dicembre 1711
La Galatea [ Aci, Galatea e Polifemo) Napoli, palazzo reale luglio 1713

Nello stesso 1713 il dramma per musica Agrppina, eseguito con grande successo a
Venezia, quattro anni prima, viene ripreso al Teatro di San Bartolomeo,'* teatro che
cinque anni dopo, nel 1718'" riprende il Rinaldo HWV 7, rappresentato a Londra nel
1711.

In altri casi la ripresa interessa singole arie divenute celebri, entrate nel ‘baule’ di
cantanti di grido. Questo, come si ¢ visto, era gia accaduto con I'aria “Ho un non so che
nel cor”, divenuta un ‘cavallo di battaglia’ della Durastante a Roma e a Venezia; ma
accadde almeno per un’altra aria, che ebbe circolazione autonoma: a Bologna — ove
risiede Perti, attivo a Pratolino fra il 1707 e il 1710 — citta in cui non &€ documentata la
presenza di Hindel, nell’estate del 1710 va in scena al Teatro Malvezzi il Faramondo,
libretto Apostolo Zeno (1668-1750), musica di Carlo Francesco Pollarolo (1653-1723).
11 libretto dimostra che I'aria “Per dar pace a questo core” di [zncer se stesso ¢ la maggior
vittoria (1707) ¢ entrata nel ‘baule’ della cantante Vienna Mellini, celebre virtuosa al
servizio del duca di Modena, ingaggiata piu volte da Ferdinando de’ Medici nelle recite
di Pratolino.'™* Altre tre arie dalla medesima opera compaiono in un’antologia di brani

per clavicembalo compilata a Roma nel 1708.'*

booklet del disco HANDEL - CALDARA, Carmelite Vespers 1709, Alessandro de Marchi, Accademia Montis
Regalis, CD Deutsche Harmonia Mundi, DHM 88691926042, 2012, p. 9.

141 Cfr. VITALI - FURNARL, Handels Italienreise cit., pp. 47-53.

142 Cfr AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINL, Musica ¢ spettacolo nel Regno di Napoli attraverso lo
spoglio della «Gazzettar (1675-1768), Roma, ISMEZ, 2011, p. 119.

143 Thidem, p. 121.

14 Cfr. CARLO VITALL, [ viaggi di Faramondo, (Venezia 1699 — Bologna 1710), introduzione a
APOSTOLO ZENO — CARLO FRANCESCO POLLAROLO, I/ Faramondo, Milano, Ricordi, 1987
(«Drammaturgia musicale venetar, IX), pp. VIII-XXXVIL. 1I fatto che una annotazione su una copia del
libretto di sala specifichi che I’aria in oggetto all’'ultimo momento, per motivi che ignoriamo, venne cassata
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I casi di riprese, avvenute in luoghi e per committenti diversi, di musiche hindeliane
sono, accanto alle altre fonti di cui sopra s’¢ detto, la testimonianza piu eloquente di un
successo che ha tratti di singolarita. Le esperienze di quegli anni, che ritornano in una
luce mitica nella parole di Mainwaring, si riverberano su una buona parte della
successiva carriera, a livello di scelte musicali e di vita. La scelta del dramma in musica
come genere prevalente, a Londra non sarebbe stata possibile senza i successi di zncer
se stesso ¢ la maggior vittoria e di Agrippina. Allo stesso modo lo stile di vita del primo
decennio londinese, in cui Hindel fu ospite del conte Burlington (1713-1717) e del duca
di Chandos (1717-1719), ricalco le forme sperimentate alle corti dei Medici e del
Ruspoli. Anche ritmi e modalita compositive sembrano ripetere la forma di un modello
italiano: negli anni 1711-1715 la scrittura di opere (I/ pastor fido 1712, Teseo 1713, Silla
1713, Amadigi di Gaula 1715) e il rapporto con il pubblico pagante di un teatro,
rappresentano solo una momentanea parentesi nel patronato aristocratico, proprio come
era accaduto nel quadriennio italiano.

E infine, in termini di scelte drammaturgiche e stilistiche, ¢ alla musica composta
negli anni 1706-1710 che Hindel ritornera con la tecnica del prestito per tutta la
successiva carriera. Ai libretti di opere rappresentate a Pratolino (I/ Gran Tamerlano,

Ginevra, regina di Scozia; Dionisio, re di Portogallo; Berenice, regina d’Egitto; Rodelinda),”™ a

147 148

Firenze (Radamisto)™ e a Roma (Tolomeo e Orlando)™ guardera negli anni londinesi.
Allinizio del 1729, quando a Londra prende vita una nuova impresa d’opera, Hindel

ritorna in Italia, con I'obiettivo dichiarato di ingaggiare cantanti, ma crediamo anche con

non toglie valore al dato, sintomatico di una circolazione di musiche hindeliane che si estende a un
periodo in cui il compositore non ¢ piu in Italia.

15 Cfr. STROHM, [ libretti italiani di Handel cit., p. 123. La raccolta ¢ contenuta nel manoscritto XIV del
Minoritenkonvent di Vienna. Le arie di Hindel sono inserti di un copista romano (cc. 34-37 e 38-40),
nella carta 74 si legge “Romae 27. Junij 708 In Casa Del Monsir. Kaunitz”, per ulteriori informazioni cfr.
FRIEDRICH WILHEIM RIEDEL, Das Musikarchiv im Minoritenkonvent zu Wien, Kassel, Internationale
Vereinigung der Musikbibliotheken, 1963, (Catalogus Musicus, 1), pp. 95-103.

16 Cfr. STROHM, I libretti italiani di Héndel cit., rispettivamente alle pp. 133, 153, 148, 159, 135; i libretti
delle cinque opere sono di Antonio Salvi, poeta di corte di Ferdinando de’ Medici.

197 Ihidem, p. 127; un Radamisto, libretto di Nicola Giuvo, musica di Nicola Fago, eseguito per la prima
volta nel 1707 a Piedimonte D’Alife, sotto il patronato di Aurora di Sanseverino, fu ripreso al fiorentino
Teatro del Cocomero nell’autunno del 1709, ed ¢ probabile che Hindel abbia assistito alle
rappresentazioni, cfr. VITALL - FURNARL, Handels Italienreise cit., p. 51; pet il suo Radamisto del 1720 Hindel
utilizzo il soggetto nella versione che ne diede Domenico Lalli, autore de I amor tirannico, andato in scena
con musica di Francesco Gasparini al Teatro del Cocomero di Firenze nel 1712.

148 Cfr. STROHM, I fibretti italiani di Héindel cit., pp. 142, 149; i libretti del Tolomeo, re d’Egitto HWV 25 ¢
dell’Orlando HWV 31, sono tratti rispettivamente dal Tolomeo et Alessandro e da 1.’Orlando overo La gelosa
pazzia, poesia di Carlo Sigismondo Capeci, musica di Domenico Scarlatti, andati in scena nel carnevale del
1711 nel teatro privato della regina Casimira di Polonia.
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quello, profondo, di abbeverarsi nuovamente, prima di una nuova fase artistica, a quelle
sorgenti della musica italiana che vent’anni prima avevano tenuto a battesimo la sua
vocazione di drammaturgo musicale.

A Londra, dal 1720 al 1741 la competizione per contendersi 1 favori del pubblico
continuera con i compositori italiani — Bononcini, Ariosti, Porpora, Vinci, Hasse — in un
cimento che costituira la nota caratteristica e costante della vicenda umana e artistica di

Handel.
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CAPITOLO 11

Cantata dialogica e serenata in Italia fra Sei e Settecento

1. Introduzione

Una delle caratteristiche piu appariscenti delle arti e della societa nei secoli XVII e
XVIII ¢ la rilevanza della dimensione ‘teatrale’.’ Nella cosiddetta ‘eta barocca’, i generi
drammatici fioriscono nell’elitaria prassi accademica e di corte, cosi come in quella
pubblica del nascente teatro impresariale.” La tendenza ‘drammatica’ ¢ dimensione
pervasiva che, oltre a condizionare le altre arti, diviene elemento costitutivo sia della
celebrazione del potere politico e religioso sia delle forme della socialita.” In altri termini
si potrebbe affermare che ‘fare teatro fuori dal teatro’ ¢ nei secoli XVII e XVIII una
tendenza generale e costante, una delle manifestazioni — per dirla con parola secentesca
— del ‘genio™ di quell’epoca.

Nell’arte musicale — forse I'ambito maggiormente coinvolto dalla tendenza alla
teatralizzazione — fioriscono, accanto al genere propriamente drammatico dell’opera in
musica, i nuovi generi parateatrali dell’oratorio, del dramma sacro e morale,” della
cantata dialogica e della serenata.

Questi ultimi due, rimasti fino a tempi recenti in ombra, sono stati oggetto negli

. . . . . . . . . . ( . . . .
ultimi decenni di rinnovate attenzioni in sede storica ed esecutiva.” Recenti indagini

I Cfr. GERMAIN BAZIN, The Barogue Principles, Styles, Modes, Themes, London, Thames and Hudson, 1960, p.
46: “Theatre was one of the essential features of the life of the [Baroque] period; it was certainly the most
characteristic art form of the time”.

2 Cfr. LORENZO BIANCONL, I/ Seicento, Totino, EDT, 1991 (1982), pp. 175-252.

3 Cfr. BAZIN, The Baroque cit., p. 46: “the theatre had a considerable influence on the formal language of
the others arts”.

# Nel senso di ‘indole’, ‘spirito’.

5> Cfr. CAROLYN GIANTURCO, Opera sacra e opera morale: due altri tipi di dramma musicale, in 1] melodramma
italiano in ltalia ¢ Germania nell’etd barocca, a cura di Alberto Colzani, Norbert Dubowy, Andrea Luppi e
Maurizio Padoan, Como, A.M.LS 1995, pp. 170-177 e EAD., Cantate spirituali e morali, whit a Description of the
Papale Sacred Cantata Tradition for Christmas 1676-1740, «Music & Lettersy, LXXIII, 1992, pp. 1-31.

¢ Cfr. La serenata tra Seicento e Settecento: musica, poesia, scenotecnica, Atti del Convegno internazionale di Studi
(Polistena - San Giorgio Morgeto, 12-14 ottobre 1999), a cura di Nicolo Maccavino, Reggio Calabria,
Laruffa Editore, 2007. AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli
attraverso lo spoglio della «Gazzettar (1675-1768), Roma, ISMEZ, 2011; STEFANIE TCHAROS, Opera’s Orbit:
Musical Drama and the Influence of Opera in Arcadian Rome, Cambridge, Cambridge University Press, 2011;
EAD., The Serenata in Early 18th-Century Rome: Sight, Sound, Ritual, and Signification of Meaning, <T'he Journal of
Musicology», XXIII, 20006, pp. 528-568.
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sistematiche hanno evidenziato laspetto quantitativo del fenomeno,” mentre
I’esecuzione di quelle musiche ha messo in evidenza i pregi di un repertorio in cui una
produzione seriale, dipendente da un rapido consumo, si coniugava spesso con un alto
grado di raffinatezza.

Le quattro cantate dialogiche e le due serenate, composte fra Roma e Napoli da un
Hindel ventenne negli anni della sua [#a/ienreise (1706-1710), sono oggi annoverate fra gli
esempi piu significativi nella storia di queste forme. Questo piccolo corpus si colloca
quasi a cavaliere del periodo della loro massima fioritura, compreso grosso modo fra
P'ultimo trentennio del Seicento e il primo del Settecento e inoltre si collega, per quanto
concerne la geografia della cantata e della serenata, ai soggiorni a Roma e a Napoli, le
due citta in cui cantata dialogica e serenata conobbero maggiore fioritura.®

Nella Roma delle corti aristoctratiche e cardinalizie e delle ambasciate straniere, i due
generi conoscono i loro vertici nelle partiture di compositori del calibro di Alessandro
Stradella, Bernardo Pasquini, Giovanni Bononcini, Alessandro Scarlatti e Antonio
Caldara. Nella capitale partenopea, sotto lo sfarzoso patrocinio degli ultimi viceré
spagnoli, i generi della serenata e della cantata dialogica sono coltivati da compositori
rinomati quali Alessandro Scarlatti, Nicola Fago, Domenico Sarro e Francesco Mancini.
E con queste rigogliose e prestigiose tradizioni che il giovane Hindel dialoga riuscendo a

lasciare il segno di una cifra personale.

2. Cantata dialogica e serenata: una riflessione sullo statuto dei generi

7 MAGAUDDA - COSTANTINI, Le serenate, i prologhi, le cantate e altri componimenti celebrativi in 1D., Musica e
spettacolo cit., pp. 133-192; THOMAS GRIFFIN, The Late Baroque Serenata in Rome and Neaples: a Documentary
Study with Empbasis on Alessandro Scarlatti, PH.D., University of California - Los Angeles, Ann Arbour, UMI,
1983; THOMAS GRIFFIN, Musical References in the «Gazzetta di Napoliv. 1681-1725, Berkeley, Fallen Leaf
Press, 1993; SAVERIO FRANCHI, Drammaturgia romana: repertorio bibliografico cronologico dei testi drammatici
pubblicati a Roma e nel Lazio. Secolo X171, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 1988, («Sussidi Eruditi»,
42); ID., Drammaturgia romana 11 (1701—1750): annali dei testi drammatici e libretti per musica pubblicati a Roma e
nel Lazio dal 1701 al 1750, Edizioni di Storia e Letteratura, Roma, 1997, («Sussidi Eruditi», 45).

8 Nella capitale partenopea, sotto lo sfarzoso patrocinio degli ultimi viceré serenate e cantate a pitt voci,
eseguite in spazi pubblici, si trasformano in strumenti di celebrazione dell’'ormai periclitante potere
spagnolo. Nell’'Urbe — ove 'opera ¢ ciclicamente soggetta ai divieti papali e viene completamente bandita
per quasi tutto il primo decennio del Settecento — i due generi vocali vengono a costituire il piu valido
sostituto del dramma in musica, rispondendo, a seconda delle occasioni, ora a funzioni suppletive del
genere teatrale, ora a istanze politiche e encomiastiche. Se adottiamo una lettura ‘geografica’, ¢
significativo il fatto che Hindel non abbia composto cantate dialogiche e serenate per Firenze, citta in cui
pute soggiornd piu volte fra il 1706 e il 1710, ma che, per ragioni legate alla natura della committenza
medicea, non vide una fioritura dei due generi.
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Una riflessione sullo statuto dei generi della cantata dialogica e della serenata puo
utilmente prender I'abbrivio dalle designazioni che nelle fonti, negli autografi e nelle
copie coeve, definiscono le sei composizioni hindeliane. Quattro sono definite
“cantate”: Aminta e Fillide, HWN 83, Clori, Tirsi ¢ Fileno HWYN 96, I/ Duello amoroso (Daliso
¢ Amarilly) HWN 82, Apollo ¢ Dafne HWV 122; due sono definite “serenate: Ac;, Galatea
¢ Polifenrso HWN 72 e Olinto pastore arcade alle glorie del Tebro HWV 143.

La differente designazione pone il problema della terminologia e dello statuto dei due
generi, invitando chi si occupi di essi a porsi la seguente domanda: qual ¢ la differenza
fra una cantata a piu voci e strumenti e una serenatar

I piu reputati dizionari, anche per naturali esigenze di chiarezza tassonomica, trattano
i termini con voci separate, sebbene non prive di elementi tautologici.” La letteratura
specialistica, nel complesso recente e non particolarmente nutrita, si ¢ interrogata sul
problema, fornendo risposte differenti, che tuttavia non hanno raggiunto un sufficiente
grado di concorde stabilita. Riteniamo utile, prima di proporre una riflessione sullo
statuto dei due generi, ripercorrere separatamente e sinteticamente la definizioni di

serenata e cantata sulla scorta della piu recenti acquisizioni.

3. Cantata dialogica

La cantata a due o piu voci, con accompagnamento strumentale ¢ gemmazione della
cantata a voce sola, affermatasi dai primi decenni del Seicento come forma per
eccellenza della musica vocale da camera. Sebbene le prime edizioni a stampa di cantate

. . : 10
a voce sola siano apparse nel secondo decennio del secolo a Venezia, il genere

° Per quanto concetne il concetto di ‘serenata’ cfr. MICHAEL TALBOT, ‘“voce” Serenata, in New Grove
Dictionary of Music and Musicians, a cura di Stanley Sadie e John Tyrrell, 2* ed., XXIII, London, Mcmillan,
2001, pp. 113-115; cfr. THOMAS SCHIPPERGES, “voce” Serenade — Serenata, in Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, a cura di Ludwig Finscher, Sachteil, VIII, Kassel, Birenreiter, 2002, coll. 1307-1328. Per quanto
concerne il concetto di ‘cantata’ cfr. COLIN TIMMS - NIGEL FORTUNE - MALCOM BOYD - FRIEDHELM
KRUMMACHER - DAVID TUNLEY - JAMES R. GOODALL - JUAN JOSE CARRERAS, “voce” Cantata, in New
Grove Dictionary of Music and Musicians, a cura di Stanley Sadie e John Tyrrell, 22 ed., V, London, Mcmillan,
2001, pp. 8-41; cfr. REINMAR EMANS - DAVID TUNLEY - FRIEDHELM KRUMMACHER - CLYTUS
GOTTWALD, “voce” Kantate, in Die Musik in Geschichte und Gegenwart, a cura di Ludwig Finscher, Sachteil,
IV, Kassel, Birentreiter, 2002, coll. 1705-1773.

10 La prima edizione di cantate a voce sola ¢ costituita dalla raccolta di Alessandro Grandi Cantade et arie,
pubblicata a Venezia nel 1620, ma si tratta di una ristampa e dunque la data deve esser anticipata di
qualche anno; cfr. TIMMS, “voce” Cantata cit., p. 9; sull’argomento si veda anche il recente intervento di
GIULIA GIOVANLI, «O/d and Rare music and Books on musicr: le Cantade 7itrovate’ di Alessandro Grandi, «Studi
Musicali», Nuova serie, I, 2010, pp. 147-185.
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conobbe la sua massima fioritura a Roma.'' La cantata a voce sola, pur mantenendo una
sua stabile fisionomia e occupando la parte piu ingente nella produzione dei maggiori
cantatisti, subi da subito 'influenza di forme e procedimenti del teatro musicale, che ne
contamino®, arricchendola, I'originaria natura di genere ‘intimo’, lirico e cameristico.

Nella forma della cantata-lamento, il genere inglobo uno dei #po; drammaturgico-
musicali del melodramma seicentesco, 1 cui archetipi sono individuabili nel Lawento della
Ninfa e nel Lamento d’Arianna di Claudio Monteverdi e i cui frutti maturi ravvisiamo nel
Lamento e morte di Maria Stuarda di Giacomo Carissimi e nel Lamento di Armida di Marco
Marazzoli.”” Tale tipologia di cantata, in cui il protagonista (sovente un personaggio
storico) si comporta come un eroe melodrammatico, solo sulla scena, impegnato in un
tragico monologo, ¢ ancora in auge all’inizio del Settecento e ad essa appartengono le
cantate hindeliane La Lucrezia HWN 145, Armida Abbandonata HWN 105 e Agrippina
condotta a morire HWV 110.

La cantata a due o piu voci, sebbene sia quantitativamente inferiore nei cataloghi dei
maggiori compositori, costituisce una piu decisa ‘virata’ verso la categoria del teatrale, di
cui riproduce il tratto distintivo ossia I'enunciazione del testo in prima persona, in
assenza della figura di un narratore. Un secondo aspetto, anch’esso di derivazione
teatrale, risiede nel fatto che sovente il testo poetico — piu esteso di quello della cantata a
voce sola — ¢ imperniato su un conflitto (passionale nelle cantate di contenuto amoroso,
dialettico in quelle di contenuto allegorico-encomiastico) e sulla sua risoluzione. Un
terzo elemento di natura teatrale € infine individuabile, in certe cantate, in una struttura
che implica, da un punto di vista performativo, entrate e uscite dei personaggi e dialoghi
fra loro.

I contenuti di tali cantate dialogiche possono essere pastorali, amorosi, mitologici,
allegorico-encomiastici, ma spesso essi sono compresenti nella stessa cantata. La

tipologia dialogica conosce una sua prima fioritura nella Roma degli anni ’60 e *70 del

11 Sulla cantata a Roma nel Seicento cfr. MARGARET MURATA, Roman Cantatas Score as Traces of Musical
Culture and Signs of Its Place in Society, in Atti del XTIV Congresso della Societa Internazionale di Musicologia, a cura
di Angelo Pompilio, Donatella Restani, Lorenzo Bianconi, Franco Alberto Gallo, I, Torino, Edt, 1990,
pp. 272-284, trad. it. ID., La cantata romana fra mecenatismo e collezionismo, in La musica e il mondo. Mecenatismo e
committenza musicale in Italia tra Quattro e Settecento, a cura di Claudio Annibaldi, Bologna, I1 Mulino, 1993,
pp- 253-266; ARNALDO MORELLI, “Perché non vanno per le mani di molti...”: la cantata romana del pieno Seicento:
questioni di trasmissione e di funzione, in Musica e drammaturgia a Roma al tempo di Giacomo Carissimi, a cura di
Paolo Russo, Venezia, Marsilio, 2006, pp. 21-39.

12 Sulla cantata-lamento cfr. CARLO GUAITA, Le cantate-lamento della seconda meta del diciassettesimo secolo, in La
cantata da camera nel Barocco italiano, a cura di Luca Zoppelli, Milano, Civica Scuola di Musica, 1990 («I
Quaderni della Civica Scuola di Musica», XIX-XX), pp. 40-51; cfr. anche BIANCONI, I/ Seicento cit., pp.
209-218.
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Seicento, trovando le proprie realizzazioni piu riuscite nelle composizioni di Alessandro
Stradella, ma alligna anche in altri centri: emblematico il caso delle cantate denominate
“accademia” nella Modena del duca Francesco II d’Este."”

La componente strumentale, in Stradella alle volte consiste nel basso continuo e in
due violini, altre volte in un insieme di archi a quattro parti o ancora nella
contrapposizione fra concertino e concerto grosso. Nella prassi romana degli ultimi
decenni del Seicento gli organici di cantate a piu voci, eseguite in occasioni di particolare
prestigio, vantano organici di ampie dimensioni, sintomatici della ricerca di una sonorita
imponente e ‘sinfonica’ nel libretto della Accademia per musica, eseguita a Roma nel 1687,
dopo l'elenco dei personaggi leggiamo: “Bernardo Pasquini Compositore della Musica.
Arcangelo Corelli Capo delli Istromenti d’arco in numero di centocinquanta”.'

Il testo poetico delle cantate, spesso anonimo, era considerato con sufficienza dai
teorici del teatro e della letteratura. In questi termini si esprime Giuseppe Gaetano

Salvadori' nel 1691, nel capitolo IV “Delle poesie in musica”, paragrafo 8 “Cantate per

camera e per chiesa”, della Poetica toscana all'uso:

Queste cantate si sbrigano in quattro parole, si tessono con due o tre recitativi con le sue atiette,
tanto in mezzo quanto in fine, o naturali o cavate e si mandano via.

In toni altrettanto liquidatori ne tratta Giovanni Mario Crescimbeni'® nel 1702, nei

Commentary intorno alla sua Istoria della volgar poesia:

Oltre alle feste, s’introdussero per musica certe altre maniere di Poesia, che comunemente
oggimai si chiaman Cantate, le quali sono composte di versi, e versetti rimati senza legge,
con mescolamento d’arie, e talora ad una voce, talora a piu; e se ne sono fatte, e fanno
anche miste di drammatico, e di narrativo.

Analogo ¢ il giudizio di Francesco Saverio Quadrio, che sulla cantata si esprime

quattro decenni dopo, quando ormai il genere ¢ entrato in una fase di declino."”

13 Cfr. OWEN JANDER, Cantate in accadenmia: i Dissonanti di Modena e il duca Francesco I d’Este, in La musica e il
mondo cit., pp. 195-216.

4 ALESSANDRO GUIDI, Accademia per musica, Roma, Stamperia della Reverenda Camera Apostolica, 1687,
un esemplare del libretto si trova in I-Rvat (RG Miscell. A.33).

15 La citazione ¢ tratta da PAOLO FABBRI, Riflessioni teoriche sul teatro per musica nel Seicento: “La poetica toscana
all'nso” di Giuseppe Gaetano Salvadori, in Opera e libretto, a cura di Gianfranco Folena, Matia Teresa Muraro e
Giovanni Morelli, I, Firenze, Olschki, 1990, pp. 1-32: 29.

16 GIOVANNI MARIO CRESCIMBENI, Commentarj intorno alla sua Istoria della volgar poesia, 1, Roma, De” Rossi,
1702-1711, p. 240. 1 Commentarj saranno incorporati nella Istoria della volgar poesia, 1, Venezia, Basegio,
1731pp. 299-300.
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Sogliono esse volgarmente comporsi di versi di qualunque genere e spezie, senza legge
rimati, con mescolamento d’arie e talora ad una voce, talora a piu, o drammatiche o
narrative, come al poeta piu aggrada. Nondimeno elle esser sogliono tessute per lo piu in
guisa che prima precedano alcuni versi, i quali per modo di narrazione spiegano o
espongono qualche cosa; e questa combinazione di versi si chiama Recizativo, indi segue una
qualche Arietta, in terzo luogo segue un altro Restative, ¢ dopo questo finalmente
nell’ultimo luogo un’altra Aretta. Ovvero per cagione di brevita incominciano le Cantate
con un’Arietta, senza altra esposizione, nella quale, o alcuna sentenza ¢ espressa dalle
massime proposizioni cavata, o alcun affetto dell’animo, o alcun costume: indi si passa nel
recitativo che segue, a spiegar la cosa in particolare; e di poi un’altra Arietta vi si applica; e
cosi si procede finché si vuole.

Gli stessi autori dovettero considerare la cantata un genere minore, poiché in rari casi
si curarono di approntarne edizioni a stampa. Fra i pochi ricordiamo, nel Seicento
Antonio Abati, Francesco De Lemene e Carlo Maria Maggi; nel Settecento, Paolo Rolli e
Pietro Metastasio.” Ma sono queste le eccezioni che confermano la regola di una
produzione anonima, che circola per lo pit in forma manoscritta, attraverso la sola fonte

della partitura.

4. Questioni terminologiche. Cantata a pin voci e strumenti: dialogica o drammatica?

Prima di procedere e di passare alla serenata, riteniamo utile soffermarci su un
aspetto terminologico. Nella letteratura critica, specie in quella anglosassone, ¢ invalso
P'uso di chiamare ‘drammatiche’ le cantate a piu voci e strumenti. La definizione

“dramatic cantatas” ¢ utilizzata nella “voce” Hdnde/ del New Grove, curata da Anthony

17 FRANCESCO SAVERIO QUADRIO, Storia ¢ ragione d’ogni poesia, Milano, Agnelli, 1742, I11/2, p. 334; la
citazione ¢ tratta da GIOVANNA GRONDA, T7a lirica ¢ melodramma: la cantata da Lemene a Metastasio, in Le
passioni della ragione, Pisa, Pacini, 1984, pp. 121-154: 133.

18 ANTONIO ABATIL, Poesie postume, Bologna, Monti, 1671; FRANCESCO DE LEMENE, Raccolta di cantate a voce
sola, in Poesie diverse, Milano - Parma, Papazzoni e Monti, 1699, pp. 238-253; alle pp. 365-404 si trova una
Raccolta di madrigali fatti per musica e il Baccanale fatto per cantarsi in Roma altre cantate e poesie destinate alla
musica sono presenti nella Raccolta di poesie, Lodi, Sevesi, 1699; in edizione moderna cfr. FRANCESCO DE
LEMENE, Raccolta di cantate a voce sola, a cura di Elvezio Canonica, Parma, Fondazione Pietro Bembo -
Guanda, 1996; CARLO MARIA MAGGI, Rime varie, Milano, Malatesti, 1700; PAOLO ROLLI, D7 canzonette ¢ di
cantate, Londra, Edlin, 1727; PIETRO METASTASIO, Poesie ¢ cantate profane, Tipografia Pepoliana, Venezia,
1794-95. Fra le raccolte manoscritte che contengono cantate ricordiamo i due volumi di BENEDETTO
PAMPHIL, Cantate ed Ode (I-RVat. Vat. lat. 10205, 10206) e i due volumi di ANTONIO OTTOBONI,
Trattenimenti poetici, (I-Vmc Ms Correr 466, 467); sulla poesia per musica di Antonio Ottoboni cft.
MICHAEL TALBOT - COLIN TIMMS, Music and the Poetry of Antonio Ottoboni (1646-1720), in Hdindel ¢ gli
Scarlatti a Roma, Atti del Convegno internazionale di Studi (Roma, 12-14 giugno 1985), a cura di Nino
Pirrotta e Agostino Ziino, Firenze, Olschki, 1987, pp. 367-438.
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Hicks, ma risale alle definizioni di Michael Talbot e di Colin Timms." I due studiosi, a
piu riprese hanno affermato di utilizzare la categoria del “drammatico” nell’accezione
aristotelica — quella ben presente ai letterati e drammaturghi del Seicento — secondo la
quale ¢ ‘drammatico’ il genere in cui il testo ¢ enunciato direttamente da due o piu
interlocutori, in assenza di un narratore esterno. A nostro avviso € una definizione
fondata da un punto di vista teorico, avallata anche dal fatto che nei passi sopra citati i
teorici Crescimbeni e Quadrio si esprimono in termini ‘aristotelici’ quando utilizzano il
termine ‘drammatico’ contrapponendolo a ‘narrativo’.

Su di un piano parallelo rispetto alla categoria del ‘drammatico’, ma con
argomentazioni differenti, si muove Carl Dahlhaus, il quale afferma che “anche la
dialettica degli affetti ¢ un dramma”,”’ sebbene — aggiungiamo — essa sia priva della
dimensione recitativa e scenica stricto sensu.

Una voce contraria ¢ quella di Carolyn Gianturco, la quale sostiene con risolutezza
che oratorio, cantata a piu voci e serenata non sono da annoverare fra i generi
drammatici poiché, anche quando essi vengono eseguiti sullo sfondo di una scena,
questa ¢ fissa, ¢ cornice generica e non elemento necessario allo sviluppo dell’azione.
Negli oratori, cantate e serenate la scena ¢ decorativa e alle volte suggestiva, cio¢ legata a
un qualche aspetto del testo poetico, ma non ¢ mai elemento ‘necessario’ per ricreare un
ambiente connesso alla vicenda; lo stesso dicasi dell’abbigliamento dei cantanti, che non
vestono costumi identificativi del ruolo e del loro status, altrettanto ‘necessari’ nell’opera
in musica; e infine, aggiunge la studiosa, 1 personaggi dei generi suddetti non entrano ed
escono con frequenza dalla scena, come accade nello spettacolo operistico.”’ La
Gianturco sottolinea come a tal proposito ¢ sintomatico che nessun autore di trattati sul

teatro, da Angelo Ingegneri (1598) a Pier Jacopo Martello (1715) a Antonio Planelli

19 MICHAEL TALBOT, VVivaldi’s Serenatas, in Antonio Vivaldi. Teatro musicale, cultura e societd, a cura di Lorenzo
Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 1982, pp. 67-96: 74; COLIN TIMMS, The Dramatic in
Vivaldi’s Cantatas, in Antonio Vivaldi. Teatro musicale, cultura e societa cit., pp. 97-129: 101; cfr. anche TALBOT,
“voce” Serenata cit., pp. 113-115: 113; TALBOT The Chamber Cantatas of Antonio 1 ivaldi, Woodbridge,
Boydell Press, 2006, p. 26-27; ¢ TIMMS, A Lost Volume of Cantatas and Serenatas from the ‘Original Stradella
Collection’, in Aspects of the Secular Cantata in Late Baroque Ifaly, a cura di Michael Talbot, Farnham, Ashgate,
2009, pp. 27-54: 42; il passo aristotelico ¢ contenuto in ARISTOTELE, Poetics, traduzione di Stephen
Halliwell, Chapel Hill, 1987, p. 33, citato a p. 42 del suddetto saggio.

20 CARL DAHLHAUS, La musica dell’Ottocento, Firenze, La Nuova Italia, 1990, p. 221.

2l CAROLYN GIANTURCO, The «Staging» of Genres Other than Opera in Barogue Italy, in Music in the Theater,
Church, and Villa: Essays in Honor of Robert Lamar Weaver and Norma Wright Weaver, a cura di Susan Parisi,
Michigan, Harmonie Park, 2000, pp. 113-127: 116.
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(1772),22 menzioni mai cantate, serenate od oratori, “because these are not theatrical
genres”.” La studiosa aggiunge inoltre che anche nei trattati di letteratura e nei manuali
di poetica da Salvadori a Crescimbeni, da Quadrio e Muratori,”* oratoti e cantate sono
discussi separatamente dall’opera, perché non sono generi teatrali;” gli oratori sono
definiti si drammi, ma destinati ad esser cantati e non recitati, ¢zgo non sono considerati
forme della letteratura teatrale.

Due dunque le tesi fondamentali, quella di chi sostiene che le cantate e le serenate a
piu voci siano testi drammatici e quella di chi lo nega. Entrambe le posizioni presentano
elementi condivisibili. La definizione su presupposti aristotelici possiede la limpidezza
del criterio formale: quando il testo ¢ enunciato da intetlocutori che dialogano fra loro,
la cantata é drammatica. E tuttavia, un confronto con la realta concreta dei testi mostra
che lutilizzo della definizione aristotelica si presta ad equivoci ed ambiguita. Sono
numerose le composizioni a voce sola in cui il cantante enuncia in prima persona il testo
come fosse un personaggio di un dramma per musica; si tratta di cantate cariche di una
forte tensione rappresentativa, che della scena riproducono il carattere allocutivo, la
carica deittica e performativa; si pensi alla cantata di poeta anonimo musicata da Hindel

La Lucrezia HWV 145,

O numi eterni! o stelle!

che fulminate

empii tiranni, impugnate a’ miei voti
orridi strali:

voi con fochi tonanti

incenerite il reo Tarquinio e Roma,
dalla superba chioma,

omai trabocchi il vacillante alloro,
s’apra il suolo in voragini, si celi,
con memorando esempio,

nelle viscere sue 'indegno e 'empio.

22 ANGELO INGEGNERL, Deélla poesia rappresentativa e del modo di rappresentare le favole sceniche, Ferrara, Baldini,
1598, cfr. il facsimile, Bologna, A.M.LS., 1971; PIER JACOPO MARTELLO, Della tragedia antica ¢ moderna, s.1.,
s.e, [1714], oggi in ID., Sagg: critici e satirici, a cura di Hannibal Sergio Noce, Bari, Laterza, 1963 («Scrittori
d’Italian, CCV); ANTONIO PLANELLI, Dell'opera in musica, Napoli, Campo, 1772, oggi disponibile
nell’edizione critica curata da Francesco Degrada (Fiesole, Discanto, 1981).

23 GIANTURCO, The «Stagingy cit., p. 118.

2+ Per quanto concerne Salvadori, Crescimbeni e Quadrio cfr. note 15, 16 e 17; LUDOVICO ANTONIO
MURATORI, Della perfetta poesia italiana, Modena, Soliani, 1706.

25 GIANTURCO, ébidem, p. 118.
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Analogo problema pongono le cantate in cui la voce del personaggio ¢ affiancata
dall’intervento di un narratore esterno, che introduce il monologo o che interviene a
commentarlo. Si veda a questo proposito la cantata per voce e strumenti — testo di

anonimo, musica di Hindel — Arwida abbandonata HWV 105.

Dietro 'orme fugaci

del guerrier che gran tempo

in lascivo soggiorno ascoso avea,
Armida, abbandonata, il pi¢ movea.
E poi che vide alfine

che l'oro del suo crine,

1 vezzi, 1 sguardi, i preghi

non han forza che leghi

il fuggitivo amante,

fermo le stanche piante

e assisa sopra un scoglio,

colma di rio cordoglio,

a quel leggiero abete

che il suo ben le rapia le luci affisse,
piangendo e sospirando cosi disse:

«Ah! crudele, e pur ten vai
e mi lasci in preda al duolo?
E pur sai che sei tu solo
il diletto del mio cor.

Come, ingrato, e come puoi
involare a questo sen
il seren de’ lumi tuoi,
se per te son tutta ardor?

Per dirla col Crescimbeni e col Quadrio citati, ¢ questa una cantata mista “di
drammatico, e di narrativo”.” Cantate siffatte, nella letteratura musicologica vengono
alle volte definite ‘drammatiche’ in riferimento alla componente mimetica e
performativa che le pervade. ‘Drammatico’, in tale accezione, ha a che vedere con la
categoria del ‘teatrale’ non in senso aristotelico, ma /ato sensu.

Concludiamo questa ricognizione con la menzione di un’ulteriore accezione della
parola, quella appartenente alla lingua d’uso: per dirla con Talbot, I'aggettivo
‘drammatico’ ¢ spesso utilizzato nel senso di “gripping” ossia ‘avvincente’, ‘intenso’,

> 27

‘coinvolgente’.” E applicando questa categoria ¢ indubbio che oggi siamo portati a

sentire come ‘drammatiche’ due cantate-monologo quali La Lucrezia e Agrippina condotta

26 Cfr. Nota 16.
2T TALBOT, The Chamber Cantatas cit., p. 20.
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a morire 0 una cantata mista di monologo e narrazione esterna come Amwida abbandonata
poiché di contenuto doloroso e di passioni accese, piuttosto che una composizione
encomiastica e allegorica come la hindeliana O/into pastore arcade alle glorie del Tebro HWV
143, la quale rispetto alle suddette ¢ ‘drammatica’ solo in senso aristotelico, ossia ¢ un
dialogo fra tre interlocutori — personificazioni di entita geografiche (Tebro) o astratte
(Fama, Gloria) — che poco ha di intenso ed avvincente per il lettore-ascoltatore
contemporaneo.

Questa breve e preliminare disamina dell’'uso del termine ‘drammatico’ evidenzia
come esso, a causa della stratificazione di significati, si porta appresso un alone
semantico che si presta a ingenerare ambiguita. Se usiamo la parola ‘drammatico’ —
anche in sede saggistica — siamo poi tenuti a specificare se ci serviamo di essa in senso
aristotelico-formale (‘drammatico’ equivale a ‘dialogico’), in senso performativo
(‘drammatico’ ¢ cio che si presta alla rappresentazione col gesto e con la mimica) o in
senso contenutistico (¢ ‘drammatico’ cio che avvince ed emoziona).

Per evitare le ambiguita di questo aggettivo, nobile e antico ma inevitabilmente
polisemico, preferiamo utilizzare, nella definizione delle cantate a piu voci, un termine
che ha a nostro avviso valenza neutra, definendole ‘dialogiche’. Esso non esclude il
drammatico in senso aristotelico e nemmeno nel senso di emotivamente coinvolgente o
di dotato di potenzialita performative, e si presta ad esser declinato, senza generare
ambiguita, nelle singole composizioni. ‘Dialogico’ indica una cantata in cui due o piu
personaggi interloquiscono: a prescindere dal contenuto, da un maggiore o minore tasso
di conflittualita, di pathos dovuto allo scontro fra personaggi, dalla dahlhausiana
“dialettica degli affetti”, dalla tipologia dei personaggi (storici, allegorici, mitologici,

pastorali), dalle modalita dell’esecuzione in forma oratoriale o scenica.

5. Serenata in Italia fra Sei e Settecento

Dal quarto decennio del Seicento sono attestate composizioni a una o piu voci, in

. . . . 28
stile monodico, con accompagnamento strumentale, che le fonti definiscono ‘serenata’.

28 Ietimologia del termine pare sia individuabile all’incrocio della parola ‘sereno’, nel senso di ‘cielo
sereno privo di nubi’ e di ‘sera’. Il nome ‘serenata’ porta con sé I'idea di musica eseguita all’aperto, di sera
o di notte, quando il cielo ¢ sereno, nelle stagioni in cui il clima ¢ mite. Possiamo dunque isolare una
definizione di serenata su base funzionale: ‘serenata’ — prima di farsi madrigale polifonico nel
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La parola non ¢ nuova nella tradizione della poesia per musica italiana. Attestata
nell’accezione generica di composizione musicale gia nel XV secolo,” il termine
‘serenata’ ricompare in accezione tecnica nella seconda meta del Cinquecento, nelle
raccolte a stampa I/ primo libro dei madrigali a 6 voci (1560) di Alessandro Striggio e nella
Selva di varia ricreatione (1590) di Orazio Vecchi.”

A partire dai primi decenni del secolo XVII il sostantivo viene applicato alle nuove
forme monodiche di ascendenza melodrammatica. Secondo una consolidata tradizione
storiografica 1 primi esempi di serenate per voci e strumenti sono attestati nel Nord
Italia, a Bologna (1640) e a Venezia (1641),”' mentre composizioni di carattere
celebrativo e di piu ampie proporzioni, di contenuto allegorico-encomiastico sono
eseguite a Firenze (1662) e a Vienna (1661).”

Pit recenti ricerche hanno appurato che, a Roma — una delle citta in cui
maggiormente fiorira il genere — esecuzioni di serenate sono attestate gia nei primi
decenni del secolo.” A partire dagli anni *60 del Seicento, il genere della serenata a pitt
voci e strumenti si afferma con le composizioni di Alessandro Stradella, Ettore
Bernabei, Bernardo Pasquini, Alessandro Scarlatti e Giovanni Bononcini, divenendo una
delle forme musicali pit rappresentative della citta. Due le funzioni fondamentali della
serenata romana nell’ultimo quarto del Seicento, destinate a perdurare anche nei primi
decenni del secolo successivo: in primo luogo quella politico-diplomatica, di messaggio,

palese o in codice, che il committente (cardinale, ambasciatore, nobile romano) nella

Cinquecento, cantata a una o piu voci nel Seicento, composizione strumentale nella seconda meta del
Settecento — ¢ in primo luogo un particolare modo di far musica, legato a determinate circostanze spazio-
temporali. Se volessimo utilizzare un’immagine, essa ¢ paragonabile a un contenitore che puo accogliere
oggetti musicali diversi a seconda delle epoche e dei luoghi. Il nome ‘serenata’ fa capolino nella lingua
letteraria italiana nel Quattrocento e pare alludere a un canto a voce sola, rivolta alla innamorata (cfr. n.
30). E questa Iidea base della serenata, quella che potremmo definire serenata ‘popolare’, che porta
comunque in sé I'idea di un omaggio da rendere a un persona con cui si intrattiene una relazione positiva.
2 11 termine compate nel Morgante di Luigi Pulci (1432-1484), cfr. THOMAS SCHIPPERGES, “voce” Serenade
— Serenata cit., col. 1308.

30 Ibidem, col. 1310. Altre raccolte tardo cinquecentesche e primo seicentesche in cui compare il termine
‘serenata’ sono riportati in Marco Giuliani, Catalogo delle villanelle alla napolitana, canzonette e forme affini
stampate dal 1500 al 1700. Incipitatio informatizzato di 12.000 titoli in 17 campi, Trento, Nova Scuola
Musicale, 1995, p. 248.

3 LUIGI ROSSL, “Or che notte”, Serenata a tre voci con strumenti, Bologna, circa 1640; FILIBERTO LAURENZI,
Concerti et arie a una, due, e tre voci, con una serenata a 5 e doi violini, e chitarrone, Venezia, 1641; cfr. TALBOT,
“voce” Serenata cit., p. 113; SCHIPPERGES, “voce” Serenade — Serenata cit., col. 1311.

32 ANTONIO CESTL, lo son la primavera, Fitenze, 1662; ANTONIO BERTALL, G/ amori d’Apollo con Cligia,
Vienna, 1661, cfr. SCHIPPERGES, 7biden., col. 1311.

3 Cfr. ELENA TAMBURINI, Luoght teatrali per la serenata nella Roma del Seicento. 1/ falso convito di Gian Lorenzo
Bernini, in La serenata tra Seicento e Settecento cit., 11, pp. 523-546: 524-525. La studiosa individua esecuzioni di
serenate (di cui tuttavia non sono pervenuti libretto, musiche e nemmeno i titoli) commissionate dalla
famiglia Barberini negli anni 1624, 1642 e dall’ambasciatore di Spagna nel 1651.
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Roma capitale europea del Cattolicesimo e della diplomazia invia alla citta o a un
destinatario preciso; in secondo luogo, quella di fastoso e pubblico sostituto dell’opera
in musica, genere che a fasi alterne era oggetto dei fulmini censori e anti edonistici
scagliati dai papi con rigorosi bandi, che mettevano fuori legge ogni forma di spettacolo.

Negli anni o nelle singole stagioni in cui i divertimenti teatrali sono vietati (e cio fra
gli ultimi decenni del Seicento e il primo del Settecento sara frequente) la serenata, la
cantata dialogica e loratorio rimangono l'unica forma di spettacolo parateatrale
dell’Urbe. Alla funzione ‘politica’ della serenata si collega anche una tendenza al
‘gigantismo’ per quanto concerne l'organico vocale e strumentale, che le fonti dell’epoca
presentano spesso vicino o superiore al centinaio di esecutori. La serenata a Roma ha le
caratteristiche per divenire “grande spettacolo populistico, occasione di manifestazione
universale di potenza”.** Fra i luoghi della citta che fungono da naturale teatro alle
esecuzioni di serenate ricordiamo Piazza Navona (nel 1661 viene allagata per
loccasione), Piazza di Spagna e la piazza davanti alla chiesa della Trinita dei Monti®
(Figura 2).

Emblematica ¢ la descrizione della serenata fatta eseguire dall’ambasciatore di Spagna
Luis Francisco de la Cerda, marchese di Cogolludo, duca di Medinaceli, il 25 agosto del

1687 per 'onomastico di Maria Luigia regina di Spagna.

Era stato fabricato un gratioso teatro di travi, tavole e tele ben dipinte nella piazzetta che si
dice de” Mignanelli avanti il palazzo dell’ambasciatore. ( ... ). La prospettiva rappresentava
un giardino diviso in piu archi, con verdure, vasi d’agrumi et in prospettiva nella parte
superiore si vedeva un gran sole tutto illuminato con lampadini. Da terra sorgeva una
scalinata divisa in tre gradi ne’ quali stavano musici e sonatori di tutte sorti d’istromenti. E
levata - come ho detto - la tenda, si diede principio alla sinfonia che riuscl piena e
maravigliosa, ma questo poco si poté sentire per il bisbiglio e rumore del popolo e delle
carrozze. Duro tal funzione fino alle due hore e due quarti. Ma perché quelli che
dimoravano nel palazzo dell’ambasciatore non havevano, per la detta causa, potuto goder la

3% ANNIBALE CETRANGOLO - GIOACCHINO DE PADOVA, La serenata vocale tra Viceregno ¢ metropoli. Giacomo
Facco dalla Sicilia a Madrid, Padova, Liviana, 1990, p. 8.

% 11 fatto che sulla piazza si affacciava 'ambasciata spagnola rendeva la rendeva par excellence luogo in cui
far eseguire serenate di contenuto ‘politico’, celebrative dei fasti della corona spagnola. La chiesa della
Trinita dei Monti era per tradizione una sorta di protettorato francese, poiché era officiata dai padri
Minimi francesi; cfr. TAMBURINI, Luogghi teatrali per la serenata cit., pp. 525-526 ¢ 538 ¢ ARNALDO MORELLI,
La musica a Roma nella seconda meta del Seicento attraverso larchivio Cartari-Febei, in La musica a Roma attraverso le
Jonti d'archivio, Atti del Convegno internazionale di Studi (Roma, 4-7 giugno 1992), a cura di Bianca Maria
Antolini, Arnaldo Morelli e Vera Vita Spagnuolo, Lucca, LIM, 1994 («Strumenti della ricerca musicale»,
1I), pp. 107-136.

3% La figura di Francisco de la Cerda y Aragon, marchese di Cogolludo, duca di Medinaceli ¢ stata studiata
nel recente saggio di JOSE MARIA DOMINGUEZ, Redes y mecenazgo musical en torno a Napoles entro 1696 y 1702,
in Studi sulla musica dell'eta Barocca. Mecenatismo e Musica tra i secoli X111 e XV/1I1, a cura di Giorgio Monari,
Lucca, LIM, 2012 («Miscellanea Ruspoli», 2), pp. 145-232.

54



CAPITOLO 1II - Cantata dialogica e serenata in Italia fra Sei e Settecento

musica, fu stimato bene da S. Ecc. farla di nuovo sentire nel proprio palazzo, come
immediatamente si esegui.’’

Figura 1. Cristoforo Schor - R. van Audenaerde, Festa celebrata dall'ill.mo et ecc.mo sig. marchese di Coccoglindo
ambasciatore de Re Cattolico in Roma sotto il di 25 del mese di agosto dell’anno 1687 per l'acclamazione del nome di
Maria Luigia regina delle S, pagne.38

37 11 documentato ¢ custodito nell’Archivio di Stato di Roma (Fondo Cartari-Febei, CF 96, f. 21); la
citazione ¢ tratta da ARNALDO MORELLI, La musica a Roma nella seconda meta del Seicento cit., p. 132.

¥ I’immagine ¢ tratta da TCHAROS, Opera’s Orbit cit. p. 115; per approfondimenti cfr. MAURIZIO
FAGIOLO DELL’ARCO, La festa barocca. Corpus delle feste a Roma, Roma, De Luca, 1997.
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Figura 2. Felice Delino - Vincenzo Mariotti, Feste per la recuperata salute del re Luigi XIV” (20 aprile 1687).%

A Napoli la serenata, nella tipologia di ampia composizione per voci e strumenti,

pare che si sia sviluppata con un certo ritardo rispetto a Roma. Esiste tuttavia anche

nella capitale partenopea quella che Dinko Fabris ha definito “una lunga tradizione

napoletana [...] autoctona”,*’ la quale non ¢ stata ancora oggetto di studio sistematico.

% I’immagine ¢ tratta da TAMBURINI, Luogghi teatrali per la serenata cit., p. 543.

40 DINKO FABRIS, La serenata a Napoli prima di Alessandro Scarlatti, in La serenata tra Seicento e Settecento cit.,
pp. 15-71: 25.
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Queste composizioni sono state tramandate da manoscritti napoletani' (contenenti
serenate composte nel decennio 1670-1680) e dall’edizione a stampa della raccolta di
Simone Coya L'amante impazzito con altre Cantate, e Serenate a solo & a due con 1iolini
(1679).” Lo studioso sottolinea che si tratta di serenate “indistinguibili dalle normali
cantate da camera, tranne che per la presenza sistematica degli strumenti (due violini) e
soprattutto per I'ambientazione del testo, che rispetta il canone funzionale dell’etimo
serenata: atmosfera notturna, spesso in riva al mare, con personaggi mitologici o
arcadici” e aggiunge: “Si sfata la supposta differenza dalla cantata per estensione (queste
serenate sono tutte molto brevi), per ampiezza vocale (quasi tutte sono a una voce o al
massimo due) e interventi strumentali (molto ridotti o poco elaborati)”.*

Serenate costituite da un testo poetico di ampie dimensioni, con piu di due
personaggi e un organico sontuoso sono un ‘prodotto di importazione’, sia per quanto
riguarda la committenza, sia per quanto riguarda il compositore. Nel 1683 il nuovo
viceré di Napoli, Gaspar de Haro, marchese Del Carpio (1683-1687), nomina
Alessandro Scarlatti maestro della Cappella Reale. Entrambi sono reduci da
un’esperienza romana: il Del Carpio era stato ambasciatore della corona di Spagna
presso la Santa Sede, conosceva la tradizione della serenata celebrativa, di cui fra laltro
era stato attivo promotore negli anni del suo mandato; Scarlatti si era formato a Roma e
qui aveva esordito nel 1679 con Vopera G/i Equivoci nel sembiante, divenendo in pochi
anni uno dei compositori preferiti della nobilta romana. E durante il suo viceregno che
Del Carpio comincia a festeggiare 'onomastico delle regina di Spagna, il compleanno
della viceregina e piu tardi il compleanno del viceré commissionando a Scarlatti serenate
di ampie dimensioni (che prendono il posto delle commedie spagnole)** caratterizzate
dall’utilizzo di organici imponenti. Si tratta di una nuova musica la cui funzione
propagandistica ¢ quella di celebrare il periclitante potere spagnolo. Magaudda e
Costantini hanno sottolineato come sin da questi anni ¢ possibile individuare nei testi
“tratti caratteristici locali, che contrassegneranno I'evoluzione di questo genere in ambito

partenopeo per tutto il 700 e cio¢ la presenza di personaggi e #gpoi della mitologia

4 1-Nc, olim 33.5.32; olim 33.4.4; olim 33.5.29; olim 33.5.30; olim 60.1.52; olim 33.4.10; 33.5.38; olinz 34.4.19;
1-Gl, Ms. B-2-6. Per ulteriori dettagli sui manoscritti cfr. FABRIS, zbidem, p. 25-26.

4 SIMONE COYA, L’amante impazzito con altre Cantate, ¢ Serenate a solo & a due con Violini, Milano, Camagni,
1679.

43 FABRIS, ibidem, p. 29.

4 AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINL, Serenate e componimenti celebrativi nel regno di Napoli (1677-
1754), in La serenata tra Seicento e Settecento cit., pp. 73-235: 79.
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napoletana: innanzitutto la sirena Partenope, legata ai miti di fondazione e simbolo della
citta con il suo contorno di ninfe e divinita marine (Nereidi, Tritoni, Dori, Nereo, Teti,
Nettuno). Tra di esse anche la ninfa Mergellina, che portava lo stesso nome della piccola
baia ad occidente della citta vicino al capo di Posillipo, dove si tenevano per tradizione i
famosi «spassi estiviy. Infine il Vesuvio ed il Sebeto, fiume che aveva le sue sorgenti alle
falde del vulcano”.*”

Emblematica di questa produzione ¢ la serenata I.'Olimpo in Mergellina destinata a un
organico di cinque voci (Nettuno, Giunone, Teti, Notte, Morfeo) e tre cori (Dei, Nereidi
e Tritoni), per un totale di venti cantanti, accompagnati da un organico ‘sinfonico’ di
ben novanta strumenti (archi, fiati, trombe, timpani), eseguita il 25 agosto 1686 sulla
riviera di Mergellina, in occasione dell’'onomastico della regina di Spagna.** Luoghi in cui
venivano eseguite le serenate a Napoli erano la citata riviera di Mergellina e quella di
Posillipo, che costituivano una suggestiva cornice di teatro naturale oppure la piazza
davanti al palazzo reale.” Iesempio di Scarlatti fara scuola a Napoli in ogni senso,
anche in quello del ‘gigantismo’ dell’organico: il 19 dicembre 1705 viene eseguita una
serenata (sconosciuti il poeta e il musicista) con “ben trecento musici, ch’erano stati
nobilmente disposti in un superbo teatro”.* Anche se facciamo la debita tara alle forme
encomiastiche della «Gazzetta di Napoli», non v’¢ dubbio che la serenata a Napoli, da
genere cameristico quale era fino ai primi anni ’80 del Seicento, divenne genere
pubblico, celebrativo, ‘teatrale’ per le modalita scenografiche dell’esecuzione,
contraddistinto, come gia era accaduto a Roma, dalla ricerca di sonorita ‘sinfoniche’ ante

litteram.

6. Serenata e cantata dialogica: due vite in una?

La precedente trattazione distinta dei termini ‘serenata’ e ‘cantata dialogica’ ha

evidenziato che essi designano un oggetto poetico-musicale dotato delle medesime

caratteristiche per forma e contenuti del testo poetico e di quello musicale. Una serenata,

4 Ibidem, p. 81.
46 Ibidem, p. 134.
47 1bidem, p. 80.
8 Thidem, p. 85.
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nell’accezione corrente sei-settecentesca, ¢ una cantata di ampie dimensioni, a pit voci e
con strumenti, destinata all’esecuzione notturna in spazi aperti.

Le fonti (partiture, libretti, cronache, diari, gazzette) danno notizia di composizioni
che, pur presentandosi in tutto simili a grandi cantate dialogiche, cominciano ad esser
definite, gia dai primi decenni del secolo XVII, ‘serenata’. Il processo di
nominalizzazione — che nella prima meta del Seicento recupera il vocabolo musicale
cinquecentesco, attribuendogli nuovo significato — avviene in assenza, in sede di
riflessione teorica, di una riflessione sullo statuto della cantata e della serenata. La
terminologia delle forme della poesia per musica rimane fluida per tutto il XVII secolo,
per rimarcare una certa ‘franchigia’ formale e contenutistica concessa ad esse, sentite
come irregolari ed eccentriche rispetto alla tradizione, come ‘imperfette’ e dunque di
rango inferiore.

Le prime definizioni, in sede di trattatistica letteraria e teatrale, risalgono agli ultimi
anni del Seicento e ai primi del Settecento, quando nel clima del razionalismo arcadico i
teorici Crescimbeni, Muratori e Quadrio cercano di individuare una linea storica e un
ordine tassonomico nelle forme della poesia italiana.

I trattatisti citati non dedicano particolare attenzione ai generi della cantata e della
serenata, di cui evidenziano semmai la capricciosa e irregolare liberta, il carattere di
composizioni leggere e di poco impegno; per quanto concerne poi eventuali distinzioni
di stile, struttura e contenuto legate al genere, essi considerano la serenata come
equivalente alla cantata. In termini sbrigativi si esprime alla fine del Seicento il teorico

Salvadori.”

Quando la serenata si fa a solo, non ¢ differente da una cantata, se non che si chiama
serenata, perché i folli amanti la cantano a cielo sereno, benché quando piove talvolta si
pongano sotto le volte. Suole adunque farsi a piu, cio¢ a due, tre, quattro, cinque e quanto
piace al poeta. L.a mia serenata sopra addotta ¢ a cinque interlocutori, cio¢ Sdegno, Amore,
Speranza, Sonno, Amante. Allora ¢ piu che una serenata ordinaria. Ma anche le cantate
sogliono farsi in dialogi et esser lunghe, donde conoscendo potersi collocare tra le cantate,
le lasceremo.

Per Salvadori la serenata — a voce sola o a piu voci — ¢ collocabile fra le cantate che
egli ha trattato nel paragrafo precedente e dunque sceglie, col taglio pragmatico che lo

contraddistingue, di non occuparsene.

4 SALVADORI, Poetica toscana alluso cit., Capitolo IX “Della serenata”; per la citazione cfr. FABBRI,
Riflessioni teoriche sul teatro per musica nel Seicento cit., pp. 1-32: 29,
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Anche autori che muovono da presupposti critici e storici come Crescimbeni e
Quadrio non riconoscono alla serenata un autonomo statuto ‘di genere’, limitandosi a
indicare come elemento che la distingue dalla cantata quello pragmtico-funzionale

dell’esecuzione notturna.

Ora si fatte cantate, quando si mettono al pubblico, soglion farsi notte tempo, e si dicono

serenate; e molte ne abbiamo ascoltate che sono state fatte con somma magnificenza e
. . . L. . 50

splendore da gli ambasciatori e da altri principi e personaggi di questa gran Corte.”

Le medesime composizioni [cantate] sogliono anche Serenate nominarsi talvolta dal Sereno
delle Notti; quando in tempo notturno si mettono in pubblico: il che non di rado avviene
per occasione massimamente di gran personaggi, a quali con magnificenza, e splendore si
sogliono di notte tempo cantare. E questo nome si ¢ fatto ormai proptio di queste Cantate:
poiché ne’ tempi passati con esso non s’intendeva, che un Componimento regolato, cantato
appunto al Seren della Notte sotto la finestra, o in sulla porta dell’Innamorata.”

Secondo 1 teorici coevi, una serenata ¢ dunque una cantata di ampie proporzioni,
sovente di contenuto encomiastico, eseguita di notte in spazi aperti. Gli stessi
sottolineano come non vi siano differenze formali e contenutistiche fra cantata e
serenata; ¢ in effetti, non appena si confrontino con la realta dei singoli casi le moderne
proposte di definizione dei termini ‘cantata’ e ‘serenata’ come identificativi di due generi
distinti, appare subito chiara la difficolta (o Darbitrarieta) nell’assegnare ad essi una
precisa valenza ‘di genere’, prescrittiva per quanto attiene a contenuti, personaggi,
struttura del testo poetico, dispositivi drammaturgici e musicali. I contemporanei —
poetl, musicisti, copisti, committenti, diaristi, giornalisti — utilizzano 1 due termini per
riferirsi indifferentemente a composizioni aventi le medesime caratteristiche e funzioni.
La loro mancanza di preoccupazione terminologica si riflette ulteriormente anche nel
fatto che accanto ai nomi ‘serenata’ e ‘cantata’ troviamo una selva di altri termini
sinonimici: componimento poetico, componimento da camera, servizio di camera,
applauso musicale, componimento per musica, divertimento musicale, scherzo festivo,
poemetto drammatico, festa teatrale, azione teatrale.”

I lavori sistematici su questo repertorio, svolti da Talbot e da Magaudda e Costantini
hanno rivelato che i termini ‘cantata’ e ‘serenata’ in riferimento a composizioni di ampio

organico convivono fino alla meta del Settecento.

50 CRESCIMBENLI, Commentary cit., p. 241.
> QUADRIO, Storia e ragione d’ogni poesia cit., p. 333.
52 TALBOT, VVavaldi’s Serenatas cit., pp. 71-72.
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Talbot informa che a Venezia fra il 1665 e il 1720 circa il termine ‘serenata’ ¢
preferito rispetto a ‘cantata’ e ad altre designazioni sinonimiche; dal 1720 al 1760 circa i
due vocaboli coesistono in condizioni di parita; dopo il 1760 la parola ‘serenata’ sparisce
quasi improvvisamente ed ¢& attestata I'ultima volta in un libretto nel 1764.” Le ricerche
di Magaudda e Costantini hanno appurato che a Napoli la situazione ¢ analoga a quella
veneziana e vede una coesistenza dei due termini, con I'unica differenza di una piu
precoce sparizione della parola ‘serenata’, attestata per I'ultima volta nella «Gazzetta di
Napoli» nel 1754

La definizione di ‘serenata’ oggi per lo piu accolta negli studi musicologici ¢ quella
coniata da Talbot nel 1982, confluita poi nel New Grove, che indica la serenata in questi
termini: “A dramatic cantata, normally celebratory or eulogistic, for two or more singers
with orchestra”.” Si tratta di definizione che fissa caratteristiche vincolanti, presentate
come peculiari e costitutive del genere. Pur nella necessaria generalizzazione, costitutiva
in una voce di dizionario, alla luce delle ricerche piu recenti essa rischia di essere
fuorviante, perché presenta come elementi distintivi del genere due aspetti — il numero
dei personaggi da due a piu di due e la presenza del’'accompagnamento strumentale —
che, come vedremo, non possono esser considerati conditiones sine qua non per definire
serenata una serenata,”’ poiché caratterizzano del resto anche le cantate dialogiche. In tal
senso ¢ da leggere la critica che ¢ venuta da Norbert Dubowy, il quale sostiene che non
¢ accettabile che la discriminante fra serenata e cantata sia il fatto che la serenata
comporterebbe la presenza di almeno due voci.”” Egli individua quattro requisiti per la
serenata, sebbene con la precisazione che si tratta di elementi circoscritti agli anni di fine
Seicento a Venezia.”

Il primo requisito ¢ che il brano venga eseguito di notte all’aperto. Da uno spoglio
delle fonti cronachistiche e giornalistiche di fine Seicento, risulta che ¢ definibile come

serenata qualsiasi musica che viene eseguita di notte in spazi aperti: anche una cantata da

S TALBOT, The Serenata in Eigtheenth-Century Venice, «Research Chronicle, XVIII, 1982, pp. 1-49: 12.

5 MAGAUDDA - COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., pp. 135-136.

5 TALBOT, ébidem, p. 3 e ID., “voce” Serenade cit., p. 112.

% La “voce” curata da Talbot presenta due ulteriori limiti: ¢ stata approntata sullo spoglio del repertotio
veneziano, quello piu noto e familiare al musicologo; pone sotto la dicitura serenata testi presentati nei
libretti o nelle cronache con altre definizioni (scherzo, applauso, componimento etc.).

5T TALBOT, The Serenata in Eigtheenth-Century in Venice cit., p. 3: “We may begin, however, with the safe
assumption that serenata (as distinctive from ordinary cantata whit the caratcter of a ‘serenade’) is for a
minimum of two voice. Three or four is perhaps the most common number”.

5 NORBERT DUBOWY, Emst Angust, Giannettini und die Serenata in Venedig (1685/1686) in Studien ur
Ttalienische Musikgeschichte, («Analecta Musicologica», XV, 30/1), Laaber, Laaber-Verlag, 1998, pp. 167-235:
191-194.

61



CAPITOLO II - Cantata dialogica e serenata in Italia fra Sei e Settecento

camera, un duetto, un terzetto se eseguito di notte puo diventare serenata. Una seconda
caratteristica ¢ che la serenata ¢ sovente connotata da una “tematizzazione di se stessa e
dei suoi presupposti”,” in altri termini da precisi riferimenti a un hic et nunc spazio-
temporale. Nell’znezpit di molte serenate sarebbe individuabile lo stilema ricorrente “Hor
che”, il quale ricorda il momento e le circostanze della serenata. Una terza caratteristica ¢
la presenza frequente di accompagnamento strumentale e di brani strumentali autonomi,
alle volte concepiti come elementi richiesti dal testo poetico. Un ultimo tratto peculiare ¢
la frequente presenza di un destinatario (reale o immaginario), con cui gli interlocutori
devono avere un rapporto positivo; caratteristica trasversale ad ogni forma di serenata,
da quella popolare a quella aulica ed encomiastica.

Sebbene limitati 2 Venezia a fine Seicento, ci sembra che i tratti individuati da Talbot
siano rilevanti proprio perché presentati come una gamma aperta e non come alcunché
di prescrittivo.

La definizione di Talbot ¢ stata di nuovo messa in discussione da Dinko Fabris, il
quale, come prima s’¢ anticipato, ha studiato serenate di compositori napoletani
precedenti Alessandro Scarlatti risalenti agli anni *70 e 80 del Seicento.”’ Sia nei
manoscritti sia nell’edizione a stampa — in quest’ultima presumiamo che via siano stati
un lavoro preliminare e una cura maggiori rispetto alla consueta prassi di trasmissione
manoscritta, spesso affidata a copisti non particolarmente attenti a questioni poetico-
letterarie — troviamo serenate destinate a una voce sola, accompagnata dagli strumenti,
di contenuto non encomiastico, ma amoroso. Alla luce di queste recenti acquisizioni,
Fabris ha proposto un aggiornamento della precedente definizione: serenata ¢ anche
composizione a voce sola, di contenuto amoroso. Cio che secondo il musicologo la
distinguerebbe dalla cantata a voce sola sarebbe, oltre alla tematica amorosa e notturna,
la presenza degli strumenti.

Negli anni successivi, ulteriori studi e scoperte suggeriscono l'idea che una
definizione in termini prescrittivi e normativi del termine ‘serenata’ — del resto
prudentemente evitata dagli antichi teorici — sia destinata ad essere simile
all'inseguimento di un ‘fantasma’, le cui parvenze mutano allorché dalle scaffalature degli

archivi vengono alla luce tipologie che contraddicono le classificazioni.

59 Thidem, p. 192.
0 Cfr. FABRIS, La serenata a Napoli prima di Alessandro Scarlatti cit., p. 29
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Le recenti ricerche di Tiziana Affortunato’ hanno proposto all’attenzione degli
studiosi la presenza di un corpus di serenate romane secentesche le cui caratteristiche
mettono in crisi sia la definizione di Talbot (la serenata si distinguerebbe dalla cantata
perché prevede almeno due voci) sia quella di Fabris (la serenata ha sempre
accompagnamento strumentale). In queste composizioni, due serenate del romano Carlo
Caproli (1614-1668) e una di autore anonimo, lo strumentale ¢ costituito solo dal basso
continuo: la prima (“Qui dove il pi¢ fermai”)* ¢ per due soprani e tenore; la seconda
(“Io che fra muti orrori”)” e la terza (“Or che in braccio alla notte il di riposa”) sono per
soprano.”*

La studiosa indica nell’atmosfera notturna e nel dialogismo reale o virtuale il carattere
precipuo della serenata, consapevole tuttavia che si tratta di due caratteristiche che non
possono esser estese a criterio per una definizione di genere. Si tratta di caratteristiche —
comuni ad alcune delle serenate a voce sola studiate da Fabris — che a livello tipologico
contribuiscono a definire, per quanto attiene al contenuto, una tipologia di serenata non
celebrativa, lontana dal magnificenza spettacolare, di contenuto amoroso e di
ambientazione notturna.

Concludiamo questa breve rassegna con losservazione che, alla luce di quanto
dicono le fonti musicali, le testimonianze diaristiche e cronachistiche e la parola dei
teorici, la soluzione a nostro avviso piu equilibrata e rispettosa della concreta realta dei

N . . . .. . . . 65
testi ¢ quella di considerare i termini ‘cantata’ e ‘serenata’ come sinonimi.”

ol TIZIANA AFFORTUNATO, ‘Qui dove il pie fermai: una ‘serenata’ fra modularita formale e manifesto poetico,
«Rivista Italiana di Musicologia», XLIII/XLV, 2008/2010, pp. 45-80; EAD., Le¢ ‘serenate-cantate’ della
seconda metd del Seicento: appunti per la definizione di un genere, in Musicologia come pretesto. Scritti in memoria di
Emilia Zanetti, a cura di Tiziana Affortunato, Roma, Istituto Italiano per la Storia della Musica, 2011, pp.
13-25.

%2 ITVme b. 3.5; presenta questa intitolazione: “Serenata a 3 2 Clanti] e T[enore] del Sig.r Carlo Caproli
Romano”.

63 I-MOe Mus. F. 1268; nella prima carta si legge: “Serenata a voce sola di Soprano, con b.c.”. La fonte
rivela inoltre che I'autore ¢ Francesco Melosio, mentre la data “1662” vergata sulla quarta di copertina
consente di considerare quell’anno come ferminus ante guen.

% Ia serenata si trova in una miscellanea manoscritta di arie e cantate di compositori coevi di Carlo
Caproli, custodita nel Fondo Malvezzi della Biblioteca Vallicelliana di Roma (I Rv Malvezzi 2565).

% In un recente saggio Teresa Maria Gialdroni, uno dei maggiori studiosi del repertotio cantatistico, ha
insistito sulla indifferenza con cui i contemporanei utilizzavano i termini ‘cantata’ e “serenata’, richiamando
le parole di Salvadori che gia assimilava serenata e composizioni di altro tipo, “di fatto negando una sua
specificita”, cfr. TERESA MARIA GIALDRONI, Le¢ serenate di Domenco Sarro: alcune precisazioni e integrazions, in
La serenata tra Seicento e Settecento cit., pp. 247-299: 289. Sulla stessa linea sono le considerazioni di Guido
Nicastro, che in relazione alle feste teatrali di Metastasio chiamate ‘feste’ o ‘serenate’ o ‘azioni teatrali’
afferma: “La dove lo stesso Metastasio si mostra dubbioso e incerto nella definizione delle sue opere, non
saremo certo noi a farci assalire da furore classificatorio”, cfr. GUIDO NICASTRO, Tewi ¢ forme nelle serenate
di Pietro Mestastasio, in La serenata tra Seicento e Settecento cit., pp. 237-245: 238.
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Per ricapitolare riteniamo che sia utile, dopo un exeursus fra una selva di definizioni,
riepilogare schematicamente le caratteristiche delle composizioni vocali che nel Sei-
Settecento le fonti musicali definiscono ‘serenata’ e ‘cantata’, in base al contenuto del
testo poetico e all’organico.

SERENATA/ CANTATA

Organico

- vocesolaeb.c.
- voce sola con strumenti

(in genere 2 violini e b.c.. o con organico piu ampio)
- adue o piu voci con strumenti

(2 violini e b.c.. o con organico piu ampio)

Contenuto

amoroso/pastorale

- amoroso/mitologico

- pastorale e mitologico in funzione encomiastica
allegorico/encomiastico (personificazione di virtu, fiumi, citta etc.)

Serenata e cantata presentano le stesse caratteristiche, nessun elemento del testo
poetico e di quello musicale consente di tracciare un confine in grado di isolare e
distinguere due ‘generi’. Le sintetiche definizioni degli antichi trattatisti e teorici, che
assimilavano la serenata alla cantata, mantengono la loro validita. Che cos’¢ dunque una
serenata? Alla luce delle ultime ricerche, ci sentiamo di proporre questa definizione:
serenata ¢ una cantata a una, due o piu voci, accompagnata spesso dagli strumenti,
talvolta dal solo basso continuo, di contenuto allegorico-celebrativo o lirico-amoroso,
con personaggi allegorici, mitologici o pastorali, spesso eseguita di notte in spazi aperti,
per omaggiare pubblicamente qualcuno o per semplice intrattenimento.

La definizione che abbiamo dato deve a nostro avviso essere accompagnata da una
precisazione: quando ragioniamo di cantata e serenata nel Sei e Settecento ci
confrontiamo con un repertorio vastissimo, che allo stato attuale della ricerca non ¢
stato nemmeno completamente censito.”” Solo da tempi recenti sono disponibili i

cataloghi di Saverio Franchi per il repertorio a stampa romano® e quelli di Magaudda -

% J’encomiabile progetto “Clori: archivio della cantata italiana (1620-1840 ca)”, promosso dall’Universita
di Roma Tor Vergata e dalla Societa Italiana di Musicologia e dall’Istituto Italiano per la Storia della
musica ¢ ancora nella fase iniziale. Il database ¢ consultabile nel sito www.cantataitaliana.it.

7 Cfr. nota 7.
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Costantini per quello napoletano.” T.a maggior parte di questo repertotio — centinaia di
cantate, serenate, applausi musicali, accademie per musica etc. — attende ancora di esser
reso disponibile agli studiosi e agli esecutori. Solo uno studio sistematico e approfondito
dei libretti e delle partiture superstiti potrebbe forse consentire in futuro uno sguardo
nuovo. Crediamo che, se difficilmente una conoscenza anche pit ampia consentira di
approdare a individuare nella cantata e nella serenata due generi diversi, non ¢ escluso
tuttavia che 1 due termini possano assumere interessanti funzioni distintive all’interno di
singoli autori, di singole raccolte o di realta geografiche e storiche circoscritte. Ma questa

¢ una storia ancora da scrivere.

7. “...ata’: cantata e serenata in Hdndel

11 titolo del paragrafo non contiene un refuso e non intende esser un gioco di parole:
¢ quanto Hindel ha scritto sul margine sinistro della prima carta dell’autografo di .Ae,
Galatea ¢ Polifero HWV 72, datato giugno 1708.” Le parole ‘cantata’ e ‘serenata’ sono
state vergate l'una sull’altra, si sovrappongono formando un grafo pressoché

<

indecifrabile, di cui rimane leggibile solo la terminazione “-ata”. Abbiamo scelto di
iniziare da questa autocorrezione perché a nostro avviso ¢ un’ulteriore prova di quanto
fosse labile — anche presso gli artisti — il confine fra i due termini. Una labilita che induce
Hindel, che fino al maggio 1708 a Roma ha composto solo cantate, a scrivere “cantata”
e poi a correggersi, forse dopo aver preso contatti 7z loco — Napoli o Piedimonte d’Alife,
feudo della committente Aurora di San Severino — col poeta Nicola Giuvo?” Ma non ¢
escluso che sia avvenuto il contrario, poiché anche T’analisi delle filigrane del
manoscritto, attuata con i piu sofisticati strumenti, non ha consentito a Donald Burrows
di sciogliere 'enigma.”

Non deve tuttavia sorprendere Ilincertezza hindeliana: le designazioni di

compositori, poeti e copisti rivelano una sistematica tendenza alla perfetta

8 Cfr. nota 6.

% GB-Lbl, RM.20.a.1 f. 1. Nell’intestazione del primo foglio, il compositore ha scritto « [...-ata a tre Aci.
Galathea e Polifemo».

70 Si rimanda ai capitoli II e IV per informazioni pit precise su Aurora di Sanseverino e sul poeta Nicola
Giuvo.

71 DONALD BURROWS - MARTHA RONISH, Catalogne of Handel’s Musical Autographs, Oxford, Clarendon
Press, 1994, p. 295
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intercambiabilita e sovrapponibilita dei termini. Altri esempi di incertezza terminologica
vengono direttamente dalle produzioni hiandeliane: Olinto pastore arcade alle glorie del Tebro
HWYV 143 ¢ definita serenata nell’anonimo libretto, ma nell’autografo e nella copia

2 P .
7. E un elenco incompleto, e che

coeva, cosi come nei libri contabili, é definita “cantata
potrebbe continuare, ma che conferma una volta di piu la fluidita terminologica nell’uso
dei contemporanei.

11 refuso nella prima carta di HWV 72 ci porta all’argomento conclusivo del capitolo
ossia la designazione dei generi nel ristretto catalogo delle cantate e serenate hindeliane:
scritte a Roma fra il 1706 e il 1708 e a Napoli nel 1708, esse presentano le due
designazioni di ‘cantata’ e ‘serenata’ senza che fra 1 testi poetici e musicali siano

ravvisabili differenze sostanziali a livello contenutistico, metrico, drammaturgico. Ne

offriamo un prospetto sinottico.

— Awiinta e Fillide, “cantata a due” vv. 1-166
- Organico: 2 soprani, archi e basso continuo
- contenuto:  amoroso-pastorale
- personaggi: Aminta, pastore
Fillide, ninfa

- struttura: non divisa in due parti

— Clori, Tirsi e Fileno, “cantata a tre” vv. 1-239
- organico: 2 soprani, contralto, archi, 2 flauti dritti, 2 oboi, arciliuto, basso continuo
- contenuto:  amoroso-pastorale
- personaggi:  Clori, pastorella
Tirsi, pastore
Fileno, pastore

- struttura: divisa in due parti

— Daliso e Amarilli “cantata a due” vv. 1-86

72 Cfr. l'autografo in GB-Lbl (R.M.20.e.2. ff. 30-47); copia in D MUs, (Hs.1914 1, ff. 1-56); copie del
libretto in I-Rvat (RG Miscell. A.33. int.1 bis) e I-Vmc (Misc. Valm 018.15); per i documenti contabili cft.
Kirkendale, Handel with Ruspoli New Documents from the Archivio Segreto Vaticano, December 1706 to December
1708 in Music and Meaning: Studies in Music History and the Neighbouring Disciplines, Firenze, Olschki, 2007
(«Historiae Musicae Cultores», CXIII), pp. 361-415: 342,
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organico: soprano, contralto, archi e basso continuo

contenuto: amoroso—pastorale

personagei:  Daliso, pastore
Amarilli, pastorella

- struttura: non divisa in due parti

— Apollo e Dafne, “cantata a due” vv. 1-103
- organico: soprano e basso, archi, flauto traverso, 2 oboi, fagotto e basso continuo
- contenuto:  mitologico-amoroso
- personaggi:  Apollo
Dafne

- struttura non divisa in due parti

— Aci, Galatea e Polifemo, “serenata a tre” vv. 1-403
- Organico: soprano, contralto, basso, archi, flauto dritto, oboe, 2 trombe
basso continuo
- contenuto:  amoroso-mitologico
- personaggi:  Aci
Galatea
Polifemo

- struttura: non divisa in due parti

— Olinto pastore arcade alle glorie del Tebro, “serenata a tre”
- organico: 2 soprani, contralto, archi, tromba e basso continuo
- contenuto:  allegorico-encomiastico
-personaggi:  Olinto, pastore
Tebro
Gloria

- struttura: non divisa in due parti

Come si evince da questa tabella, risulta arduo individuare elementi che differenzino
le cantate dalle serenate: non il numero di personaggi, la cantata Clors, Tirsi ¢ Fileno ne ha

tre, come accade nelle due serenate; non il contenuto e la qualita dei personaggi, poiché
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tematica e personaggi mitologici sono presenti sia nella serenata Ae;, Galatea e Polifeno sia
nella cantata Apollo ¢ Dafne; non la divisione in parti” poiché le serenate Olinto e Ad,
Galatea e Polifemo non lo sono, mentre la cantata Clori, Tirsi ¢ Fileno ¢ divisa in due parti;
non l'estensione, giacché la serenata Olinto ¢ superata in lunghezza da Clori, Tirsi e Fileno,
non lorganico, dato che in entrambe le forme l'organico-base degli archi col basso
continuo ¢ arricchito con la presenza di strumenti a fiato.

Le composizioni hindeliane non consentono di individuare una specificita di genere
che distingua una serenata da una cantata. L’unica differenza riscontrata ¢ di natura
funzionale: le due serenate furono commissionate per celebrare eventi di rilievo
pubblico e in una certa misura ‘politici’: il matrimonio fra due esponenti di spicco della
nobilta partenopea con la serenata Ae, Galatea e Polifemo, la partenza del reggimento
Colonnella Ruspoli con la serenata Olinto. Le serenate di Hindel presentano il
collegamento con I'aspetto celebrativo, sebbene attuato con due modalita differenti: una
vicenda di mitologia ‘moralizzata’ nella serenata nuziale napoletana, una vicenda

allegorica in chiave politica nella serenata marziale romana.

73 Secondo Talbot (“voce” Serenata cit., p. 113) uno dei tratti ricorrenti della serenata ¢ divisione in due
parti.

68



CAPITOLO III - Le cantate dialogiche

CAPITOLO III
Le cantate dialogiche

Aminta e Fillide HWV 83

1. Datazione e commuttenza

La cantata Awminta e Fillide, emblematica di temi e toni dell’Arcadia romana del primo
Settecento, ¢ una composizione di ampie dimensioni, destinata a un organico di due
soprani, violini, viola e basso continuo. Essa ¢ riferibile con certezza alla committenza
del marchese Francesco Maria Ruspoli, il primo e piu ragguardevole protettore di
Hindel 2 Roma. Una carta dell’archivio di famiglia, datata 14 luglio 1708, attesta infatti il
pagamento di due violinisti che “sonarono nella cantata Fiamma bella di Monsu
Hendel”.! Questo documento non privo di ambiguita — la cantata ¢ identificata con
Uincipit dellaria di esordio di Fillide e non con il primo verso del recitativo iniziale —
unitamente al fatto che essa ¢ pervenuta in due versioni differenti, ha dato origine a
opinioni discordi circa il periodo di composizione e della prima esecuzione. La versione
pit breve — probabilmente la redazione originale — si conclude col recitativo “Gloria
bella di Aminta” seguito dal duetto “Per abbattere il rigore”; I’altra, piu estesa, prevede
I'inserimento, prima del duetto finale, di due ulteriori recitativi e delle arie “Chi ben ama
non paventa” e “Non si puo dar un cor”.?

Marx propone la primavera-estate del 1707 per entrambe le versioni e sostiene che
nel luglio 1708, in una conversazione del marchese Ruspoli, venne ripresa la sola aria di

eqqe . . . . . . 3 . < - .
Fillide “Fiamma bella ch’in cielo s’invia” e non Iintera cantata.” Diversa ¢ 'opinione di

U Cfr. URSULA KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel, «Journal of the American Musicological
Society», XX, 2, 1967, pp. 222-271: 265, ora in WARREN AND URSULA KIRKENDALE, Music and Meaning:
Studies in Music History and the Neighbouring Disciplines, Firenze, Olschki, 2007 («Historiae Musicae Cultoresy,
CIII), pp. 287-349: 340. Se non segnalato differentemente, quando citiamo questo articolo ci riferiamo alla
sua edizione del 2007, che contiene alcune integrazioni e rettifiche.

2 Cfr. lautografo (GB Lbl, R.M. 20.3, ff. 1-30 e 65-71) ¢ GEORG FRIEDRICH HANDEL, Kanfaten mit
Instrumenten I, a cura di Hans Joachim Marx, Kassel, Birenreiter, 1994 («Hallische Hindel-Ausgabe», V, 3),
p. XVII.

3 Ibidem, p. XVII.
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Hicks," che colloca la composizione nell’estate del 1708, sulla base dell’unico dato della
computisteria Ruspoli che si riferisce espressamente ad essa: la ricevuta relativa
all’esecuzione del 14 luglio. Alternativa alle due ¢ I'ipotesi della Kirkendale, secondo la
quale composizione e prima esecuzione sarebbero da collocarsi nel dicembre del 17006:
questo lavoro costituirebbe il ‘biglietto da visita’ di Hindel all'indomani del suo arrivo a
Roma. La studiosa giunge a tale conclusione analizzando un conto del copista Tarquinio
Lanciani, datato 29 dicembre 1700, riferito a una cantata della quale purtroppo sono
ignoti il titolo e il nome del compositore. Il copista cavo “le parti che cantano e
concertino per li violini”® di un’ampia composizione di centosessanta pagine che
potrebbe verosimilmente essere identificata con Awminta e Fillide. 1)intera partitura, come
avveniva di prassi in casa Ruspoli, fu poi copiata dai copisti Antonio Angelini,
Alessandro Ginelli e da un anonimo quasi sicuramente nella primavera del 1707.°
Secondo la Kirkendale, Aminta e Fillide sarebbe stata poi ripresa e ampliata nell’occasione
di un’esecuzione che ebbe luogo nel nuovo ritrovo dell’Accademia dell’Arcadia, il
giardino Ruspoli di via Merulana, sabato 14 luglio 1708, nell’occasione della prima
adunanza generale dell’ Accademia,’ tenutasi per solennizzare il ‘Natale degli arcad’,
festivita che cadeva alla meta dell’estate. La studiosa avanza inoltre un’ipotesi attributiva
relativa al testo poetico, forse scritto dall’abate Francesco Saverio Mazziotti, allora
precettore di casa Ruspoli® e propone inoltre di identificare i cantanti della premicre del
dicembre 1706 nel castrato Pasqualino Tiepoli (Aminta) e nel soprano Margherita

Duranstante (Fillide).”

2. 17 soggetto e i personagg

La cantata, strutturata come un esteso dialogo fra Aminta e Fillide, ¢ incentrata sul

tema dell’amore, prima respinto poi corrisposto, del pastore per la ninfa. Paradigmi di

4 Cfr. ANTHONY HICKS, “voce” Handel in New Grove Dictionary of Music and Musicians, a cura di Stanley
Sadie e John Tyrrell, 22 ed., X, London, Mcmillan, 2001, pp. 747-813: 789.

5 KIRKENDALE, Handel with Ruspoli: New Documents from the Archivio Segreto 1 aticano, December 1706 to
Decenber 1708 in WARREN AND URSULA KIRKENDALE, Music and Meaning cit., pp. 361-415: 365.

6 Questa partitura si trova in D MUs, Hs. 1912. La Kirkendale desume la data del 1707 da KEIICHIRO
WATANABE, Die Kopisten der Handschriften G. T. Hdndels in der Santini-Bibliotheck, Miinster, «Journal of the
Japanese Musicological Society», XVI, 1970, pp. 231-236.

7 KIRKENDALE, Handel with Ruspoli cit., p. 366 e The Ruspoli Documents on Handel, cit., pp. 310-312.

8 Ibidem, p. 360.

9 Ibidem, p. 367.
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riferimento sono identificabili, a livello di repertorio mitologico, nelle vicende di Apollo
e Dafne e, a livello di modelli letterari, nella vicende di Aminta e Silvia, protagonisti della
favola pastorale Aminta di Torquato Tasso.

Nella prima parte della cantata (vv. 1-80), Fillide si comporta come una novella
Dafne, quando persiste in un’ostinata ripulsa del pastore; nella seconda, come Silvia
della pastorale tassiana, cede infine all’'amore. Il tema della bella ostinata fu nel Seicento
trasversale alle arti: ricordiamo la celebre scultura Apollo ¢ Dafne del Bernini o ancora, se
volgiamo lo sguardo all’iconografia sacra, le sensuali tele raffiguranti Susanna al bagno di
Guercino e Rubens, Artemisia Gentileschi e Guido Reni. Non bisogna inoltre
dimenticare che le disquisizioni sull’amore e piu in generale su le passions del 'ame erano
state ‘di casa’ nell’Accademia Reale di Cristina di Svezia e che lo erano nelle riunioni
dell’Accademia dell’Arcadia, di cui Ruspoli, il committente, era membro.

I nomi dei due personaggi, provenienti dalla poesia e dal teatro di argomento
pastorale, ricorrono con grande frequenza nel repertorio cantatistico precedente e
coevo. Aminta, dal sostantivo greco azyntas ‘difensore’, nella mitologia classica ¢ il nome
di un pastore che ruba la zampogna, strumento pastorale, a Sileno. Si tratta dunque di
un antroponimo che gia nella letteratura antica era posto in connessione col mondo
pastorale e con la musica. Alla fine del Cinquecento, un personaggio di nome Aminta ¢
il protagonista dell’lomonima favola pastorale del Tasso, vero archetipo, insieme al Pastor
fido del Guarini, del modo pastorale nella successiva letteratura italiana e in particolare
nei generi per musica quali opera e la cantata.

Aminta, nella cantata in esame, oltre a condividere il nome, condivide con il suo
omonimo della pastorale tassiana anche la sorte di amante prima respinto e poi accolto.
E dunque probabile che il poeta abbia voluto, gia attraverso la scelta del nome,
comunicare al pubblico un indizio di lieto fine e forse anche istituire un rapporto di
nobile ascendenza letteraria col modello del Tasso.

Fillide (dall’antroponimo greco Fyllis detivato da phyllon ‘foglia’) nel mito greco ¢
eroina destinata a sorte tragica. Figlia del re di Tracia, si innamora di Acamante reduce
da Troia, approdato dopo una tempesta alla foce del fiume Striamone. Poiché I'eroe,
partito con la promessa di ritornare per sposare la fanciulla, nel giorno fissato non si

presenta, Fillide si impicca per la disperazione. Gli dei, mossi a compassione, la
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tramutano in una pianta di mandorlo sterile, che rinverdisce e mette foglie (in greco
phylla) solo quando Acamante, finalmente tornato, la abbraccia."

Non ¢ escluso che, in relazione a un personaggio femminile ostile all’ervs, la scelta di
un nome riconducibile alla tragica esperienza di abbandono vissuta dalla Fillide
mitologica sia voluto. Rimanendo nell’ambito della mitologia antica, ricordiamo che il
destino di Fillide tramutata in pianta ricorda I'analoga metamorfosi che coglie Dafne
mentre tenta di sottrarsi alla seduzione di Apollo. E Datne, nell'immaginario mitologico,
¢ divenuta simbolo antonomastico dell’ostilita all’amore. Fillide, infatti, “per genio e per
costume antico” (v. 31) si comporta come una novella Dafne nella prima parte della
cantata.

Con 1 due personaggi del mito sono dunque ravvisabili alcuni sottili legami, che non
vanno dimenticati allorché ci si accosti a opere poetiche destinate a una é/ize intellettuale,
quella del’Accademia dell’Arcadia, composta da poeti e letterati, da aristocratici cultori
di poesia, imbevuti di cultura classica, dotati di gusto raffinato e squisito, certamente

esigenti sul piano dello stile e dei rimandi letterari.

3. Analisi del testo poetico

3.1. 1 piano dell'azione

La cantata, nella sua versione definitiva,'' si presenta come un dialogo fra Aminta e
Fillide, sviluppato in dieci arie, undici recitativi e un duetto finale.

Come accade di consueto nelle cantate ‘dialogiche’ e nelle serenate, anche nel testo in
esame non v’¢ azione in senso proprio: la fuga di Fillide inseguita da Aminta si
interrompe all'inizio della cantata, ¢ fuori dallo spazio testuale e performativo, ¢ un
antefatto il cui svolgimento viene troncato dalla drammatica apostrofe “Arresta, arresta
il passo” pronunciata dall’inseguitore. Osserviamo inoltre che, a differenza di quanto
avviene in altre cantate hindeliane, non sono presenti nemmeno entrate e uscite del
personaggi, né il testo contiene didascalie implicite che rimandano ad altre azioni degli

interlocutoti.

10 Cft. PIERRE GRIMAL, Enciclopedia dei miti, Milano, Garzanti, 1990, pp. 286-87.
1 E quella conservata in D MUs, Hs. 1912.
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Dunque in assenza di una vicenda esterna, condotta attraverso azioni, questa cantata,
come altre, presenta una vicenda tutta interiore, in cui le dinamiche evolutive sono
interne alla psiche dei personaggi, alle loro idee e ai loro sentimenti. E il mutamento del
quadro relazionale, al termine della ‘psicomachia’, non discendera da azioni e
accadimenti esterni, ma unicamente da un processo dinamico la cui propulsione ¢
generata dalla forza delle parole, del /gos in grado di modificare idee e sentimenti.

A differenza di quanto accade in cantate destinate a un solo personaggio, qui ¢
assente la voce di un narratore-commentatore esterno che interviene con enunciati
narrativi e riflessivi. E un’assenza che ci porta a riflettere sul fatto che questa cantata
dialogica ha un suo probabile modello implicito nella scena d’opera, di cui riproduce i
modi del discorso (qui eminentemente mimetico) ¢ una micro-vicenda in sé compiuta
che, sebbene in assenza di una diegesi esplicita, obbedisce comunque alle regole di un
modello narrativo sottinteso. Il conflitto dialettico e sentimentale fra i due protagonisti
ha inizio con una situazione iniziale di equilibrio turbato, procede verso un momento di
acme (la minaccia dell’interruzione del dialogo e della relazione), prevede I'intervento di
un agente esterno (il dio Cupido) e si conclude col lieto fine.

In assenza di azione esplicita, il processo seduttivo di Aminta ¢ interamente affidato a
un arsenale di tattiche psicologiche e di artifici dialettici, che si reggono prevalentemente
sulle funzioni conative e emotive della lingua."” Quelle che si succedono nella cantata
sono dunque azioni tutte ‘verbali’, ma non per questo incapaci di costruire una arcata
drammaturgica.” In tal senso il testo poetico, di anonimo o forse del non altrimenti
conosciuto abate Mazziotti, ¢ dunque costruito, nonostante la sua modellizzazione su un
repertorio stilistico e tematico condiviso, in modo sapiente e raffinato e rispecchia la
conoscenza delle esigenze della musica, delle sue arcate, dei suoi giochi di chiaroscuro e

di quella particolare forma di varietas necessaria alla buona poesia per musica.

3.2, Spazio e tempo

12 Cfr. ROMAN JAKOBSON, Closing statements: Lingnistic and poetics [1958], in Style in langnage, a cura di
Thomas A. Sebeok, Cambridge, MIT Press, 1960, pp. 350-377; trad. it. Linguistica e poetica, in 1D., Saggi di
linguistica generale [1966], Milano, Feltrinelli, 1972, pp. 181-218: 185-191.

13 La mancanza di azione stricto sensu non esclude la presenza della componente ‘drammatica’, a proposito
della quale Carl Dahlhaus sostiene che “anche la dialettica degli affetti ¢ un dramma”, cfr. CARL
DAHLHAUS, La musica dell Ottocento, Firenze, La Nuova Italia, 1990, p. 221.
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La vicenda non presenta un cronotopo determinato: non sono definiti né lo spazio
né il tempo, solo implicitamente suggeriti dai nomi e dallo stafus dei personaggi.
Nondimeno Aminta e Fillide, se certamente rimandano a un immaginario sentimentale
(quello degli amori pastorali), rimandano parallelamente a un immaginario spazio-
temporale: ¢ quello di una regione d’Arcadia intesa come spazio indefinito, fuori dal
tempo e dalla storia, retoricamente codificato nella sua vaghezza di locus amoenus.

Si tratta, in altre parole, di uno ‘spazio interiorizzato’, che dunque puo essere solo
suggerito, giacché lo spettatore se lo pre-rappresenta mentalmente, lo visualizza quale
luogo deputato, quale naturale sfondo di questi personaggi e di queste vicende. Il
paesaggio ¢ qui una sorta di Tuogo’ mnemonico, di locus della ars memoriae coltivata nella
ratio studiornm barocca e gesuitica.' Per evocarlo nella rappresentazione interiore sono
sufficienti, quali chiavi di accesso, gia i nomi stessi dei protagonisti e pochi elementi

paesaggistici (il “rio” e il “fonte”, al v. 51, il “vago rio” al v. 85).

3.3. Le sequenze del testo e i personaggi

Da un punto di vista strutturale, possiamo individuare tre macro-sequenze
corrispondenti ai momenti di snodo dello schema narrativo prima individuato: I'attacco
in medias res, che presenta una situazione di equilibrio turbato dalla drammatica fuga di
Fillide inseguita da Aminta; la peripezia, costituita dalla logomachia fra 1 due; acme,
quando Fillide con Timperativo “Taci” (v. 77), minaccia di interrompere la
comunicazione, cio¢ di distruggere quello spazio della relazione tramite la parola che ¢
l'unica dimensione esistente fra 1 due; Uepilogo, quando Fillide cede all’amore.

La prima sequenza (vv. 1-79) presenta i vani tentativi di seduzione nei confronti della
ninfa. Nel recitativo iniziale Aminta invita Fillide a interrompere la fuga, a interrompere
I'azione per ascoltare le sue parole. Il v. 1, “Arresta, arresta il passo”, ¢ una sorta di
segnale introduttivo, imperativo iterato che demarca l'inizio dello spazio-tempo della
cantata: le azioni (proprie del teatro d’opera) si bloccano e si entra nella dimensione della

sola parola, della parola come unico scandaglio del sentimento e del pensiero. E Pepoche

14 Sulle modalita di rappresentazione visiva implicita, a partite dai /¢ mnemonici cfr. FEDERICO ZERI, La
percezione visiva dell’Italia e degli italiani, Torino, Einaudi, 1976, p. 4.
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dell’azione, il momento in cui comincia il tempo dell’analisi dei pensieri e delle passioni:
¢ il ‘tempo della cantata’.

La seconda sequenza (vv. 80-114) presenta la progressiva metamorfosi di Fillide.
Aminta, appena si avvede del cedimento di lei, persiste nel suo tentativo persuasivo,
alternando attacco (“barbara”, “inumana”), ragionamento (le chiede perché se ella
comprende le di lui ragioni non si innamora) e vittimismo (autocommiserazione
dell’aria “Se vago rio”). La strategia di Aminta, ma anche l'intervento di Cupido come
deus ex machina, fanno si che a quel punto la ninfa senta che ’'amore, come d’incanto, sta
nascendo in lei.

La terza sequenza (vv. 115-163) vede il trionfo di Aminta e di Cupido. Fillide
riconosce la vittoria del pastore su di lei e fa sue le parole di Aminta: 'amore causa un
dolore piacevole e il “rio martoro” una volta entrato in corpo “veste manto” di “gioia” e
di “tesoro”. Aminta si gloria della vittoria e i due si dichiarano costanza e fedelta
reciproche, enunciando la morale della cantata: nella guerra amorosa la costanza e la
fedelta sono virtu vittoriose.

Per quanto concerne 1 personaggi, crediamo che — in ragione della loro stereotipia —
non sia lecito parlare di ‘carattere’ e tuttavia l'innegabile modularita di genere non
impedisce al poeta di connotare Aminta come un abile ‘stratega’. Cinque sono i mezzi
fondamentali di egli si serve:

- modi verbali imperativi, che attivano la funzione conativa (persuadere,
consigliare, dare ordini a chi ascolta): “Arresta” (v. 1), “soffri” (v. 5),
“fermati” (v. 7), “lasciami” (v. 8), “scorgi” (v. 10), “scacciami” (v. 12);

- il ragionamento dialettico, come mezzo di persuasione che, con I'arma della
logica, attiva la funzione conativa;

- I'uso di epiteti spregiativi che attivano la funzione emotiva: “tiranna” (v. 2),
“ingrata” (v. 9), “crudele” (v. 50), “spietata”;

- I'uso di enunciati di contenuto vittimistico e colpevolizzante: “lasciami pria
morir” (v. 8), “soffri almeno” (v. 5); sono riconducibili alla funzione
emotiva, in quanto esprimono i sentimenti del soggetto, ma anche a quella

conativa, essendo tesi a indurre senso di pieta e di colpa nell’interlocutrice;
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- enunciati di contenuto elogiativo-adulatorio, che attivano la funzione
conativa: “bella” (v. 13), “ninfa bella” (v. 50), “del tuo volto gentil tutti i

tesori” (v. 55).

Fillide vorrebbe portare Aminta — ora prigioniero del furor amoroso, ora di una
sofistica dialettica — in un piano di realta. Nella prima sequenza (vv. 1-79) ¢ colei che
rappresenta il pensiero, il /ggos ora raziocinante, ora sentenzioso. Al v. 17 tenta di
condurre il pastore nel perimetro della ragionevolezza, cercando di spiegargli perché
sono ingiusti gli epiteti con i quali egli la apostrofa. E tuttavia viene ben presto
risucchiata nel vortice conativo/emotivo di Aminta, cade nelle provocazioni dei suoi
ragionamenti capziosi ed ¢ costretta a contrattaccare. La fanciulla reagisce con 1 modi
sentenziosi e lucidi, affermando che ¢ follia amare chi fugge e chi disprezza 'amore.

Nel prosieguo della scambio dialogico Aminta lusinga (“Come in odio aver puoi
| quella face d’amor, ch’ogni momento | si vede sfavillar ne’ lumi tuoi?”), attacca (“Che
bel mirarti | allor languire, | penar, soffrire”) e sollecita il narcisismo femminile “se ti
specchiasti mai nel rio, nel fonte, | come amor non ascondi | di tua rara beltader”.

La fanciulla replica con una difesa ragionativa, affermando che non cedera all’amore,
perché amore ¢ causa di sofferenza. Alla fine della prima sequenza Aminta, con un
ragionamento confutatorio, fa breccia in Fillide, sostenendo che cio che sembra dolore ¢
in realta piacere. Dopo un’estrema mossa dialettica di Fillide, un imperioso “Taci, pastor
non piu” (v. 77) che sembrerebbe prefigurare una nuova fuga della fanciulla, lo stallo
emotivo e dialettico ¢ superato da un improvviso mutamento: Fillide gli ha imposto il
silenzio ad Aminta perché le di lui parole hanno “troppa forza” (v. 80): la strategia

seduttiva del pastore sta avendo effetto sul suo animo.

3.4.  Allegorie in Arcadia

Nella Roma dei secoli XVII e XVIII la cantata da camera era un genere che, in
ragione della committenza e della ricezione, fungeva sovente da vettore di significati
allegorici, decifrabili dal committente e dal suo selezionato pubblico. Anche i testi di

alcune cantate di Hindel sembrano prestarsi a una siffatta modalita di lettura, nella quale
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si sono cimentate a piu riprese le musicologhe Kirkendale e Harris. La prima si mantiene
nel solco, tradizionale ma solido, della ricerca storico-filologica e si sofferma su due
possibili allegorie: una generale, che attraversa l'intero testo, riferibile alla committenza e
una, circoscritta a un singolo passo, riferibile all’Accademia dell’Arcadia.

L’allegoria generale ¢ stata individuata alla luce delle recenti acquisizioni relative alla
cronologia e alla committenza. La studiosa, dopo aver ipotizzato che la cantata sia stata
eseguita per Ruspoli alla fine di dicembre del 17006, individua nei due personaggi di
Aminta e Fillide e nella vicenda complessiva un significato simbolico. Dietro il
travestimento pastorale, il testo nasconderebbe infatti un dialogo faceto fra il
committente e il giovane compositore. Il pastore Ruspoli-Aminta cerca di trattenere
(“Arresta, arresta il passo” v. 1) Hindel-Fillide, che egli vorrebbe come musicista alla sua
corte; le frequenti occorrenze delle parole “libero” e “liberta” alluderebbero al fatto che
il nobile non gli offrira un posto di dipendente, ma di ospite di particolare riguardo.
Hindel-Fillide ¢ da subito restio, ma quando si produce in estesi melismi sulla parola
“cantando” (aria “Fu scherzo, fu gioco” v. 59) dimostra di aver accettato il suo ruolo di
musicista e ospite. Verso la fine della cantata Hindel-Fillide ammette di esser stato
sconfitto (“vincesti” v. 115), accetta I'invito-seduzione di Ruspoli-Aminta e si impegna
in un rapporto che lega entrambi con la “costanza” e la “fedelta” reciproche. Queste
due parole, ricorrenti nella seconda e nella terza sequenza, rimanderebbero alle virta
essenziali in un rapporto di patronage.”

La seconda allegoria ¢ stata identificata nell’espressione “dio bambin” (v. 100), che
nel linguaggio cifrato dell’Arcadia sarebbe da riferire non a Cupido, ma a Gesu bambino,
protettore dell’accademia. Secondo la studiosa, questo riferimento si giustifica in due
modi: la cantata fu probabilmente eseguita per la prima volta alla fine di dicembre, forse
il 25 dicembre, del 1706 e conterrebbe dunque un cifrato riferimento ai temi e alle
formule delle cantate natalizie. L.a composizione, come gia si ¢ anticipato, fu certamente
eseguita una seconda volta il 14 luglio 1708, nel giardino di via Merulana, nell’occasione
dell’adunanza generale in cui si festeggiava Gesu Bambino patrono dell’Arcadia."

La Harris, che ha dedicato un’intera monografia alla ricostruzione dei ‘codici’ cifrati
presenti nelle cantate italiane di Hindel, propone due interpretazioni allegoriche: una

riconducibile alla sfera religiosa, una a quella politica. La prima integra quanto affermato

15 KIRKENDALE, Handel with Ruspoli cit., p. 366-67.
16 KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel cit., p. 311.
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dalla Kirkendale (I'invito a vedere nel “dio bambin” Gesu Bambino) e propone di
leggere nella vicenda di Aminta e Fillide un’allegoria dell’anima che, incalzata e vinta da
Dio, alla fine si converte.'” La seconda si concentra sull’analisi dell’aria “Se vago rio” (v.
85), che secondo la studiosa statunitense ricorderebbe le folias italianas, una danza
spagnola del XVIII secolo accompagnata dalla chitarra (imitata dal pizzicato degli
archi).”® Per comprendere il messaggio criptato occorre rammentare le intricate vicende
diplomatiche della guerra di successione spagnola. Il cimento seduttivo di Aminta verso
Fillide potrebbe essere allegoricamente interpretato come il tentativo della monarchia
spagnola di individuare, nelle gerarchie vaticane o in Ruspoli stesso, un protettore degli
interessi della corona di Spagna.”” E questa un’ipotesi che ¢ stata respinta con fermezza
dalla Kirkendale, la quale rammenta che l'aria in oggetto ¢ intonata non su una danza

. . . . . . . . 20
spagnola, ma su una melodia di z///otta, di chiara origine veneziana.

3.5.  Osservazioni stilistiche

Nel complesso il testo, sebbene sia di anonimo o da attribuirsi all’'ambiente del
dilettantismo poetico di casa Ruspoli, ¢ un prodotto che possiede un certo grado di
raffinato, destinato a un uditorio selezionato, sovente dotato di una competenza attiva in
fatto di poesia.

Il lessico, in particolare nelle battute di Aminta, riprende negli aggettivi e nei
sostantivi quegli stilemi dell’invettiva tragica e melodrammatica che hanno il loro
incunabolo nel XVI canto della Gerusalemme Liberata: v. 2 “empia tiranna”, v. 4
“spietata”, v. 9 “ingrata”, v. 13 “ostinata”, v. 50 “bella e crudele”, v. 81 “barbara,
inumana”, v. 78 “crudele”. Rinviamo, per un confronto puntuale, al passo compreso fra
le ottave XXXVI e LXXVII del canto XVI del poema tassiano.”'

Accanto al lessico dell'invettiva, qui utilizzato da Aminta contro una fanciulla crudele

e ostinata, si segnala anche, per la frequenza della occorrenze, il lessico ‘amoroso’,

7 ELLEN T. HARRIS, Handel as Onphens: Voice and Desire in the Chamber Cantatas, Cambridge, Harvard
University Press, 2001, p. 160.

18 Thidem, p. 399.

19 Thidem, p. 161.

20 Cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli documents on Handel, cit., p. 367.

21 Cfr. TORQUATO TASSO, Gerusalemme liberata, Milano, Rizzoli, 1963, pp. 557-588.
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nell’area semantica del quale sono individuabili quattro accezioni: 'amore come dolore,
come follia, come piacere e dolore, come costanza e fedelta.

Per quanto attiene all’idea dell’amore come sofferenza, il “duol” ¢ definito “figlio
d’amor” (vv. 2-3), Pamore di Aminta ¢ “penare” e soffrire” (vv. 15-16 e vv. 42-43) e il
sentimento d’amore ¢ “amoroso affanno” (v. 115); a livello retorico, le metafore che lo
descrivono sono quelle della “piaga [...] mortal”, delle “aspre punture” (vv. 41-45),
dell*aspra catena” (v. 64), del “sen piagato” (v. 102), del “dardo” che “punge” (v. 108) e
dell’amore “tiranno” (v. 118). L’amore ¢ pure amore-follia: Fillide dice di Aminta: “erri e
deliri” (v. 19) e il pastore riprendendone le parole si chiede: “Dunque l'amarti e
I'adorarti, o cara, | stimi una follia?” (vv. 20-21); prontamente la ninfa risponde che
amare chi fugge ¢ proprio di un’anima “a delirare avvezza” (v. 23). L’amore ¢ presentato
anche come masochistico piacere-dolore: 1 “martiti” e “tormenti” (v. 70)
ossimoricamente si trasformano, nel petto di chi ama, in “piaceri ed in contenti” (v. 74),
cosi come il “rio martoro” (v. 120) “veste manto di gioia e di tesoro.” (v. 123); e ancora

<<

nel recitativo finale il petrarchesco ossimoro “dolce tormento” “partorisce alfin gioie e
contento” (vv. 154-155). La triplice /liaison amore-costanza-fedelta viene a formare
un’area semantica assal consistente, che caratterizza la terza e ultima sequenza testuale
(vv. 115-164). Al v. 110 Aminta si dichiara “costante e fedele”, al v. 113 parla del’'amore
di Fillide come dipendente dalla di lei “fedelta”, al v. 131 la fanciulla ¢ “dalla sua fedelta
costretta e vinta”, immediatamente dopo, ai vv. 132-133, Fillide si dichiara “sempre
costante” ¢ Aminta “fedele amante”, e ancora ai vv. 135 e 137 sono esaltate la
“costanza” e l'anima “fedele”. L’ultima aria di Aminta si chiude con T'esaltazione di
“costanza e fedelta” quali metaforiche “ministre dei contenti” (vv. 141-142). Infine, nel
duetto finale, “costanza” e “fedelta” sono le uniche in grado di “ [...] abbattere il rigore
| d’un crudel spietato core,” (vv. 156-159).

Alla fine della cantata assistiamo alla vittoria dell’amore legato alle virtu della
“costanza” e della “fedelta”. E un trionfo dell’amore ‘etico’ che si manifesta dopo un
processo seduttivo che pone al centro il potere del /ogos, la capacita persuasiva della

parola, quella che fa si che la ninfa Fillide arrivi ad amare Aminta perché in lui “han

troppa forza i detti” (v. 80).
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3.6.

L aspetto metrico

Onde procedere a un’immediata visione d’insieme dell’assetto metrico della cantata

proponiamo una tabella che offre un quadro sinottico del testo in relazione ai seguenti

descrittori:*

tipo di numero chiuso
incipit testuale
tipo di versi

tipo di strofe

- tipo di rime

FORMA INCIPIT VERSI STROFE RIME
1 Aria “Fermati, non fuggir!” settenati/quinari 1 tristico 7-7-5 a'a'x
AMINTA 1 tetrastico 7-7-7-5 bbc'x
2 Aria “Fiamma bella ch’in cielo decasillabi 2 tristici abx' abx'
FILLIDE s’invia,”
3 Aria “Forse ch’un giorno” quinari 2 pentastici abbcex' cddex’
AMINTA
4 Atria “Fu scherzo, fu gioco” senati 2 tetrastici aabx' ccdx’
FILLIDE
5 Aria “Se vago rio” quinari 2 pentastici abcex abeex
AMINTA
6 Aria “Sento che il dio bambin” settenati/quinari 2 tristici 7-7-5 a'a'x c'c'x
FILLIDE
7 Aria “Al dispetto di sotte crudele,” | decasillabi/senari 2 tristici 10-6-6 aax' ccx'
AMINTA
8 Aria “E un foco quel d’amore” settenari 2 tristici aax' bbx'
FILLIDE
9 Aria “Chi ben ama non paventa ottonati 2 distici ax' ax’'
AMINTA
10 Aria “Non si puo dat un cot” settenari/quinari 1 tristico 7-7-5 a'a'x bbex
FILLIDE 1 tetrastico 7-7-7-5
11 “Per abbattere il rigore” ottonari 2 tetrastici aabx' ccbx'
Duetto
AMINTA
FILLIDE

22 Lo schema rimico dei numeri chiusi, nella colonna di destra, ¢ un adattamento di quello utilizzato da
Folena nel suo pionieristico studio sulle cantate di Vivaldi: cfr. GTANFRANCO FOLENA, La cantata e Vivaldi,
in Auntonio Vivaldi. Teatro musicale, cultura e societa, a cura di Lorenzo Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze,
Olschki, 1982, pp. 132-190: 151. Le lettere maiuscole indicano gli endecasillabi, le minuscole gli altri versi.
Le rime interne sono indicate fra patentesi tonde. Un apice indica la rima tronca, due apici quella
sdrucciola. La rima finale, che in genere unisce le due unita strofiche ¢ indicata con x. Quando le rime
unitive sono due, le indichiamo con x e y. La lettera maiuscola indica un endecasillabo, la minuscola tutti
gli altri versi.
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La tabella evidenzia, a livello di forme strofiche, una prevalenza del tristico, seguito
dal tetrastico e dal pentastico. Per quanto concerne le tipologie versali si nota, sebbene
in una fondamentale varieta, una lieve prevalenza dei settenari e dei quinari accoppiati (3
arie); al secondo posto si pongono, in condizioni di parita, ottonari (due arie), quinari
(due arie) e decasillabi uniti ai senari (due arie); al terzo posto abbiamo, utilizzati in una
sola aria per tipologia, decasillabo, settenario e senario soli. In termini assoluti sono

tuttavia il quinario e il settenario le tipologie versali prevalenti.

Versi decasillabi | decasillabi | ottonari | settenari | settenari | senari | quinari
e senari e quinari

Numero | 1 2 2 1 3 1 2

di arie

Da un punto di vista metrico la cantata evidenzia caratteristiche in linea con la
tendenza che va affermandosi fra la fine del Seicento e I'inizio del Settecento: recitativi
in endecasillabi e settenari, scomparsa degli ariosi e di aria ‘cavate’; arie strutturate
prevalentemente in due unita strofiche isometriche, di versi compresi fra il quinario e il
decasillabo, con prevalenza dei versi brevi quali i quinario e il settenario.

Benché siano trascorsi solo pochi anni dalla pubblicazione delle cantate di De
Lemene® (1692) e Maggi** (1700) — uniche raccolte di testi poetici attestate negli anni a
cavallo fra i due secoli — si ravvisa in Aminta e Fillide un complessivo assetto metrico
ormal assai distante dalla varieta capricciosa, dalla irregolarita metrica e strofica che
caratterizzano 1 componimenti dei due autori lombardi. Residui di irregolarita secentesca
sono individuabili nella presenza di due arie polimetriche, rispetto alle quali prevale
tuttavia il gusto arcadico per un assetto metrico improntato all’ordine, alla simmetria e

alla semplicita.

4, Analisi del testo musicale

23 FRANCESCO DE LEMENE, Poesie diverse, Milano, Quinto, 1692. Le cantate sono oggi edite nel volume

Raccolta di cantate a voce sola, a cura di Elvezio Canonica, Parma, Fondazione Pietro Bembo - Ugo Guanda
Editore, 1996.
24 CARLO MARTA MAGGTI, Lefttere ¢ Rime varie, Milano, Malatesti, 1700.
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Omverture, Fa maggiore, C [Largo] —3/8, Furioso™
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%5 Gli autografi e le copie sono assai spesso privi di indicazioni agogiche; poniamo fra parentesi quadre
quelle ipotizzate da chi scrive in relazione alla scrittura musicale e al carattere generale del brano, in

carattere corsivo quelle indicate dal compositore.

2 Tutti gli esempi musicali della Dissertazione sono tratti dalla edizione uscita negli opera ommia della

Hallische Hindel-Ausgabe: cfr. GEORG FRIEDRICH HANDEL, Kantaten mit Instrumenten 1, I1, I1I, a cura di

Hans Joachim Marx, Kassel, Birenreiter, 1994, 1995, 1999 («Hallische Hindel-Ausgabe», V, 3, 4, 5); cft.,

GEORG FRIEDRICH HANDEL, Ac, Galatea ¢ Polifemo, a cura di Wolfram Windszus, Kassel, Birenreiter,

2000 («Hallische Hiandel-Ausgaben, 1, 5).
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La cantata ¢ preceduta da una Owwerture in stile francese in due tempi, sul modello di
quella che precede Almira HWV 1 e i drammi amburghesi di Reinhard Keiser, il
talentuoso compositore che costitui per Hindel il paradigma di riferimento privilegiato
prima del viaggio in Italia.”’

11 Largo, nel tono pastorale di Fa maggiore, esordisce col motivo utilizzato cinque
anni dopo nell’Onverture del Rinaldo. 11 tema (mis. 1-14) con la sua struttura simmetrica e
regolare, con lo schema di proposta e risposta e la semplicita del decorso armonico (T —
D-D°-D-— T) instaura un’atmosfera di serenita arcadica. Dopo il ritornello essa ¢
improvvisamente rotta da un rapinoso Furioso in 3/8 che inizia (mis. 14-15) con un
motivo acefalo («) di due misure proposto dai secondi violini e subito ripreso con
procedimento imitativo dai secondi violini e dal basso (mis. 14-22). 1l passaggio dal C al
3/8, il cambiamento agogico, I'imitazione fra le tre voci, la presenza di figurazioni di
biscrome imprimono alla musica un inaspettato carattere VOrticoso e rapinoso,
accentuato dalle modulazioni ai toni vicini (Do e Sib maggiore, Re minore). Alla meta
del movimento, dopo la modulazione e la cadenza a Re minore (mis. 33-35) si profila, a
livello motivico, un elemento di contrasto 3 (mis. 38-39) in Fa Maggiore, con un disegno
di ritmo dattilico cut succede di nuovo il tourbillon (mis. 41-50) delle volate in biscrome.

Il Furioso — se ci poniamo dal punto di vista dell’ascoltatore che legge il testo del
primo recitativo, prima che il canto inizi — sembra la descrizione della fuga precipitosa di
Fillide inseguita da Aminta, azione che, non potendo, come a teatro, essere
rappresentata col gesto e col movimento, ¢ tutta affidata alle capacita evocative e
descrittive della musica. L’indicazione agogica Furioso (si trova nella musica italiana del
tardo Seicento per indicare tempi di andamento assai veloce) depone ancora di piu a
favore di questa ipotesi descrittiva. Il motivo ¢ tratto dal secondo movimento
dell Omverture dellopera di Keiser La forga della virtii, (Amburgo, 1700).”

Nel complesso dunque, il brano iniziale evoca Tidea di un’Aradia felix
improvvisamente turbata da un evento spiacevole che, di li a poche battute si palesera

come la drammatica fuga della ninfa Fillide. I Furioso si conclude con tumultuose

27 Cfr. JOHN H. ROBERTS, Handel’s Borrowings from Keiser, «Gottinger Handel-Beitrigen, 11, 1986, pp. 51-76.
28 REINHARD KEISER, L« forza della virti, a cura di John H. Roberts, New York, Gatland, 1986 («Handel
Sources: Material for the Study of Handel’s Borrowingy, 2), pp. XIII-XIV. Non abbiamo prove che
I'opera sia stata ripresa dopo il 1700 e dunque Hindel, che giunse ad Amburgo nell’estate del 1703, non
’ascolto in teatro, ma probabilmente ebbe modo di consultare la partitura nell’archivio del Theater am
Gdnsemarkt da cui proviene la copia manoscritta utilizzata da Roberts.
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figurazioni di scale di biscrome discendenti, l'ultima delle quali, toccato un do’, &

interrotta ex abrupto dall’inizio del recitativo di Aminta.”’

Recitativo, Aminta, “Arresta, arresta il passo”, Fa maggiore — Re minore
1) Aria, Aminta, “Fermati, non fuggir!” 7a'a5x 7bbe'5x
Soprano, violini unisoni, viola, b.c.

Sol minore, 3/4 [Allegro]

Sezioni A B A Da capo
Versi Rit. ' a" Rit. | b' b"
1-3 1-3 4-7 4-7
Armonia | i 1-v V-1 I|VI-VII v
Motivi |« By Y o |y Y

Il recitativo inizia con una drammatica apostrofe di Aminta che, mentre ancora il
violino I e il basso eseguono I'ultima cascata di biscrome discendenti, nell’iterazione
della parola “arresta” (mis. 51) raggiunge un impervio e teatrale La‘. Su questo
perentorio ordine si interrompono con cadenza sospesa i tumultuosi disegni degli archi.
La fine dell’Onverture raggiunge in tal modo lo scopo di proiettare immediatamente
lascoltatore zn media res, nel concitato dialogo fra i due personaggi che viene ad
interrompere la fuga precipitosa di Fillide (Es. 2). L’intervento di Aminta si inserisce,
improvviso, nel turbine delle biscrome dei violini primi e dei bassi, le fa cessare
imponendo il silenzio. A un primo livello, quello della mimesi musicale, ¢ questo il
silenzio che segue la fuga interrotta; a un secondo livello, quello delle regole di
funzionamento del genere, ¢ il silenzio dei gesti e delle azioni postulato dal ‘tempo’ della
cantata, che impone I'arresto di ogni forma di ‘azione’.

Da un punto di vista pragmatico 'improvviso ingresso della voce, oltre a svolgere le
citate funzioni, potrebbe assumerne anche una terza: quella di inatteso noise-killing
(inatteso poiché in genere esso coincideva con i primi accordi dell’Ouverture) che

interviene a richiamare ’attenzione dell’udienza.

29 B uns sorta di coup de thedtre che sara utilizzato anche nell’entrata del soprano del mottetto latino, Sileze,
venti HWV 242 (circa 1724).
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Esempio 2

La presenza di un uditorio piu selezionato e competente rispetto a quello teatrale e la

presenza degli strumenti portano Hindel a disseminare gia questo primo passo di

finezze musicali: il primo “Arresta”, che si immagina pronunciato mentre ancora Fillide

e Aminta corrono, ¢ un disegno di tre semicrome, quasi a rendere una pronuncia

concitata per la fatica della corsa; il secondo ¢ un disegno di tre crome, che sembra
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alludere alla maggiore disponibilita fonatoria di chi si ¢ fermato e puo meno
affannosamente interloquire. Anche il rimanente di questo recitativo di appassionata
invettiva ¢ stato intonato da Hindel con cura particolare: ogni parola passibile di
sottolineatura ‘figurale’ ¢ oggetto di intervento: la parola “spietata” (mis. 57) ¢ intonata
su un intervallo melodico di 5* diminuita e di 4* eccedente rispetto al basso; “crudel”
(mis. 57-58) ¢ evidenziata dall’accordo di 7* diminuita.

L’apostrofe che da inizio al recitativo viene ripetuta, con variatio lessicale, all'inizio
dell’aria con I'imperativo “fermati” al v. 1, cui segue la messa in atto di una strategia
psicologica che alterna il vittimismo dei propositi di morte con l'aggressivita dell’ingiuria
(“ingrata” v. 3) e con la sottolineatura (vv. 4-7) colpevolizzante della “costanza” da lei
disprezzata. “Costanza”, come vedremo, sara destinata a diventare lentamente una delle
parole-chiave della cantata e probabilmente non ¢ un caso che compaia nell’aria
d’esordio. Questa si chiude col motto, a meta fra I'attacco e la lusinga, “bella ostinatal!”,
posto nella misura breve del quinario. Anche nel singolo sintagma dunque convivono
due ‘armi’ della strategia di Aminta: 'attacco e lusinga.

La musica di questa prima aria sembra porsi in uno spirito di continuita con 'arduo
mmeipit del recitativo, con la sua irregolarita e lidea di rottura di un irenico ordine
pastorale. Il dettato musicale, fin dalle prime misure del ritornello, procede in modo
interiettivo, evocando un’atmosfera inquieta e cupa, che ricorda quella, analoga, dei
concerti vivaldiani di tematica notturna e quella delle scene di sogno o di magia del
coevo melodramma.”

Tutta la sezione A, coincidente con i vv. 1-3, ha una struttura motivica e frasale
franta e interiettiva; il ritornello iniziale (mis. 1-14) eseguito da tutti gli strumenti
all’'unisono, non presenta uno o piu motivi cantabili nel consueto schema dello
“sviluppo continuo” (Fortspinnungstyp)’’ comune in Hindel, ma un unico motivo « di
cinque misure (mis. 1-5) tre volte iterato, in cui si alternano stasi (43%|J¥ mis. 1-2) e
dinamismo (J794 JT99 4939 | PDIDDD mis. 3-4). Un siffatto procedere sembra

funzionale alla protrazione delle atmosfere del Furioso. Da un punto di vista mimetico-

30 Karl Bohmer individua un’analogia fra Uinejpit musicale di quest’aria e quello dell’aria “Fermati, o
barbaro” posta alla fine della prima parte dell’oratorio Sedecia re di Gerusalemme di Alessandro Scarlatti,
eseguito nel 1705 a Urbino e nel marzo del 1706 a Roma, cft. il booklet del cd Le cantate italiane di Handel -
IV - Le cantate per il Marchese Ruspoli vol. 2, Glossa GCD 921524, 2008, p. 17. Hindel utilizzera la musica
dell’atia di Aminta nell’aria di Rodrigo “Siete assai superbe, o stelle,” atto 11, scena V del dramma 17ncer se
stesso ¢ la maggior vittoria (Firenze, Teatro del Cocomero, autunno 1707).

31 LORIS AZZARONL, Canone infinito. Lineamenti di teoria musicale, Bologna, 11 Mulino, 1997, pp. 499-502.
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musicale ¢ come se la fuga e I'inseguimento, prima di cessare definitivamente, fossero
soggetti a una ‘dissolvenza’ costituita da successioni di teatrali szgp and go.

Nella parte A (vv. 1-3) Pentrata della voce non comporta la presenza di melodia
cantabile: il v. 1 ¢ infatti intonato su un motivo dal carattere di declamatorio (8 mis. 12),
che nella prosecuzione (mis. 16-22) ricorda, con l'iterazione della parola “Fermati” e
I'insistenza sulla cadenza sospesa, 1 modi dell’arioso o del recitativo accompagnato; gli
unisoni rispondono e in parte accompagnano la voce ripetendo le scale discendenti del
motivo . Il ¢dimax di questo incedere irregolare ¢ raggiunto verso la meta di A, quando,
dopo un apparente rasserenamento dovuto a una frase sospirosa (y) che cadenza a Sib
maggiore, sulle parole “Fillide ingrata” (mis. 28-29) si succedono cadenze modulanti a
Do minore e Re minore, mentre la voce procede con un frammento di progressione
ascendente per ampi intervalli, fino a giungere a un impervio La* affrontato di salto,
dopo una pausa di due minime. La sezione A si conclude con una ripetizione del v. 3: il
nome Fillide viene invocato con duplice ripetizione, sottolineato da una nota tenuta e la
parola “ingrata” (mis. 44) ¢ evidenziata da un intervello di 3" diminuita nella voce e da
una sottintesa armonia di 6* napoletana. La sezione B, in Sib maggiore, bilancia il
carattere interiettivo e drammatico della precedente. Sebbene costruita a partire da
materiale melodico (y') derivato da A, presenta un incedere piu regolare e cantabile. La
sezione si chiude con un chiaroscurale rovesciamento del motto “bella ostinatal”, il cui

motivo, prima enunciato in Fa maggiore ¢ ora rovesciato in Re minore.

Recitativo, Aminta, Fillide, “Questa sol volta almeno,” Re minore — Si minore
2) Aria, Fillide “Fiamma bella ch’in cielo s’invia,” 10 abx" abx'
Soprano, violino I, 11, b.c.

Sib maggiore, 9/8 [Allegro]

Sezioni A B A Da capo
Versi Rit. a' a" Rit. | b b"
1-3 1-3 4-6 4-6
Armonia | I IAY V-1 I | Vi iii
Motivi | afy o of3 afy | v Y
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Inizia il dialogo fra 1 due personaggi: Aminta, con l'intento di suscitare pieta in Fillide,
chiede che ella per “una volta almeno” ascolti le sue parole e si capaciti della sua
sofferenza. Fillide ¢ raziocinante, non ¢ mossa da passione o compassione e vorrebbe
indurre 'amante disperato al ragionamento, anche per placarne I'aggressivita latente. La
ninfa ‘loica’ chiude il recitativo con un distico di endecasillabi gnomici a rima baciata, in
cui stigmatizza il furor amoroso del pastore.

Il recitativo ¢ musicato in modo piano e scorrevole, senza durezze melodiche e
armoniche, probabilmente anche perché da un punto di vista drammaturgico il
compositore intende stemperare la tensione che si ¢ accumulata nel Furioso e nell’aria
d’esordio.

Dopo la clausola sentenziosa del recitativo, Fillide prosegue con un’aria di paragone,
istituendo un confronto fra il comportamento del suo innamorato e quello della fiamma:
I'amore non corrisposto di Aminta ¢ come una fiamma che nel suo naturale tendere al
cielo cambia traiettoria se sospinta dal vento. Nell’aria di esordio della ninfa compare
quella /iaison fra fuoco e amore che attraversa come un f/ rouge Uintera cantata. Il poeta
ha strutturato 'aria in strofe contrastanti: nella prima, serenamente descrittiva, viene
presentato il fenomeno naturale; nella seconda, ragionativa e sentenziosa, trova luogo il
consiglio, non privo di una certa amara ironia, all'innamorato: Fillide ora attribuisce a sé
gli epiteti “cruda” e “ria” prima attribuitile dal pastore e lo invita, in ragione di queste
sue qualita — il corrispettivo del vento Euro — a trarne le conseguenze e a lasciarle la
pace.

E un’aria di fresca vena melodica, costruita con giochi d’eco volteggianti sul ritmo
incessante di un piccolo “valzer barocco”.” Ebbe un tale successo che in una successiva
esecuzione (luglio 1708) I'intera cantata fu citata nei libri contabili come “Fiamma bella”
e probabilmente cosi era chiamata in quegli anni in casa Ruspoli.” La melodia non ¢&
tuttavia di Handel, essa proviene infatti dall’aria “Du schéne Morgenr6the” dell’opera di
Keiser Orphens Ander Teil (Amburgo, 1702).>* 11 ritornello introduttivo ¢ costituito da tre
motivi diversi per profilo melodico e struttura ritmica: o (mis. 1-2), 8 (mis. 3-6); y (mis.
7-8). Un raffinato gioco di simmetrie (mis. 1-5), asimmetrie (mis. 5-06) e iterazioni (mis.

7-8) conferisce vivacita e fascino particolare alla frase iniziale. I vv. 1-3 sono musicati

32 LLa definizione ¢ di Katl Bohmer, cfr. nota 29.
3 Cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli documents on Handel cit., p. 310.
3 Cfr. HANDEL, Kantaten mit Instrumenten 111, p. 122.
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nelle prime otto battute, in cui la voce intona il v. 1 sul motivo a, in modo sillabico, indi

lo sviluppa con nuove figurazioni (Es. 3). Segue una ripetizione dei vv. 1-3, con messe di

voce accompagnate dai violini che eseguono o (mis. 16) e B (mis. 21-22). La parte

restante della sezione A ¢ costruita con un gioco serrato di proposte e risposte, di echi,

un gioco che genera un ordito solido e

bl

di richiami e anticipazioni fra i violini e la voce
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Nella sezione B il compositore intona la seconda strofa in modo contrastante rispetto
ad A. Alle parole “cruda” e “ria” la musica si inabissa in Mi minore e I'organico si
assottiglia al solo basso continuo. Lo stile di canto ¢ sillabico, 1 vv. 3-6 sono intonati su
un motivo che riprende y nel disegno ritmico, alterandone pero6 il profilo melodico. Ora
Iiterativita di y, giocosa nella sua enunciazione originale, ¢ declinata a esprimere affetti
malinconici (mis. 45-46, 51-52, 57-59), mentre 'armonia si mantiene costantemente in
tono minore. Anche la conclusione della sezione sul verso “volgi altrove I'amante
pensier” insiste su una nuova figurazione iterata (mis. 57-59) che conduce alla cadenza

di Si minore.

Recitativo, Aminta, Fillide, “Credi a’ miei detti, Aminta”, Do maggiore — Re minore
3) Aria, Aminta, “Forse ch™un giorno”, 5abbex’ cddex’
Soprano, b.c.

Sol minore, C Allegro

Sezioni A A Da capo
Versi Rit. a' a" Rit. | b’ b"
1-5 1-5 6-10 6-10
Armonia | 1 1-1v-111 1 1 VII-v 111
Motivi |« 8 g' o | B" Y

Nel recitativo, Fillide ribadisce il suo desiderio di pace e rifiuta 'amore. Aminta
argomenta contro, affermando che in realta nello sguardo della ninfa “si vede sfavillar”
la “face d’amor”. L’intonazione della sequenza dialogica sottolinea con una frequente
modulazione due differenti stati d’animo: Fillide canta in crome e chiude la sua frase in
Fa maggiore, Aminta entra con un’esclamazione (intervallo di 5* discendente) la cui nota
iniziale genera un intervallo di 7* maggiore rispetto alla nota conclusiva cantata da
Fillide; tradisce poi la sua agitazione con disegni di semicrome sulle parola “quella face
d’amore” e si mantiene costantemente nei toni minori.

Aminta, pronunciando la classica profezia che si ‘auto-avvera’, immagina (e si augura)

che un giorno anche Fillide possa provare le pene d’amore e pregusta il piacere della
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“acuto stral” di Cupido. Aminta dietro il garbo del riferimento mitologico augura alla

vendetta nell'immaginare le future sofferenze della ninfa piagata mortalmente dall’
ninfa la morte d’amore, quella che ora sta per sperimentare lui stesso (nella sua aria

iniziale aveva cantato “lasciami pria morir”).
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La figura di Cupido, topica in una cantata d’argomento amoroso, fa qui la sua prima
comparsa, ¢ si rivelera figura importante nel determinare Pesito della vicenda. Accanto
alle strategie di Aminta, come vedremo, sara anche I'intervento del dio (al v. 60 “Nume
di Gnido” e al v. 100 “ill dio bambino”), una sorta di implicito deus ex machina, a
determinare la svolta nella parte finale della cantata.

La seconda aria di Aminta ¢ accompagnata dal solo basso continuo ed ¢ costruita su
un disegno di progressione discendente caro a Hindel. Dopo la dovizia melodica e
ritmica dell’aria precedente, ora il compositore alleggerisce l'ordito compositivo,
I'organico e il materiale motivico.

Nel ritornello il basso continuo propone un unico motivo o sviluppato in una
progressione discendente, che ritorna come ‘ostinato’ quando la voce intona i vv. 1-5 su
un motivo B. Segue una ripetizione dei vv. 1-5 su una variazione del motivo 3, cui fa da
controcanto una modificazione di «; la sezione si conclude con un lungo melisma
ricavato da o sulla parola “formarti” (mis. 20-23), la cui sillaba tonica ¢ oggetto di
un’impervia sequenza di trilli in progressione ascendente, due volte ripetuta e sfociante
nella cadenza di Tonica (es. 4).

Nella sezione B, i vv. 5-10 sono intonati su un motivo derivato da 3, in Fa maggiore,
seguito da disegni irregolari, che sul sintagma “I’aspre punture” presentano una
contrazione dello schema dattilico di 3. Nella sezione si segnala pure una certa instabilita
della tavolozza tonale — Fa maggiore (mis. 37-38), Re minore (mis. 39-42), Sib maggiore
(mis. 43-50) — e I'uso di armonie di 7° diminuita (mis. 40) e 6" napoletana (mis 41).
L’instabilita in b' ¢ stemperata dalla presenza di un motivo (y) in progressione
discendente (mis. 43-46), che sfocia in un pedale di dominante di Sib maggiore, sul quale
la voce indugia con un cromatismo iterato (mis. 47-48), prima di un rasserenamento che

giunge solo con la cadenza perfetta conclusiva.

Recitativo, Fillide, Aminta, “Invano, invan presumi”’, Fa maggiore — Re minore
4) Aria, Aria, Fillide, “Fu scherzo, fu gioco” 6aabx" ccdx’
Sib maggiore, C [Allegro]

Soprano, violino I, violino II, b.c.
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Sezioni A B A Da capo
Versi Rit. a' a" a" Rt | b b"
1-4 1-4 1-4 5-8 5-8
Armonia | 1 IAY I I vi-ii-iii iii
Motivi | «f Y Y 8 B 3 o'

Nel recitativo continua lo scontro dialettico fra il pastore e la ninfa, che ribadisce il
suo disprezzo per Cupido. Aminta rinnova dunque la sua strategia di attacco su piu
piani, alternando Dlattacco (“crudele”) e la lusinga (“bella”). Insiste poi sulla
sollecitazione del narcisismo di Fillide, che tuttavia risponde lucida e sentenziosa.

La supplica di Aminta “Deh! Per pieta rispondi,” ¢ intonata su un tensivo pedale di
tonica (Do minore) con intervalli dissonanti: 7° maggiore col basso e 4* diminuita nel
moto melodico. Specularmente, 1 vv. 54-56, quelli della lusinga narcisistica, sono intonati
su un pedale di Mib maggiore. Fillide tuttavia non cede all’adulazione, risponde mesta su
un VII grado di Re minore e chiude sulla parola “pianto” con una dura 7° maggiore
melodica, che forma un’aspra 2" eccedente rispetto al basso.

L’aria di Fillide ¢ ancora una volta un’aria di carattere gnomico, imperniata su due
immagini: 'amore metaforizzato come “foco” incapace di donare “contento” e come
“aspra catena”, evitando la quale ¢ possibile la serenita. Hindel ha concepito un brano
brioso, con giochi d’eco fra voce e violino solo; il materiale tematico ¢ tratto dall’aria
“Leichtfertiger Amor” dell’opera Clandius di Keiser, rappresentata ad Amburgo nel
1703. Apre I’aria un esteso ritornello (mis. 1-18) il cui tema & costituito da due motivi
contrastanti: il motivo o (mis. 1-5) ¢ energico, con inciso anapestico seguito da ampi
intervalli; B (mis. 6-17) ¢ un piu delicato disegno di terzine iterate, con alternanze di
piano e forte in ogni battuta accentuati dall’alternanza so/-tutti.

I vv. 1-4 sono intonati una prima volta, senza interruzioni e ripetizioni, su un Motivo
y di carattere spiritoso, quasi rustico, che si conclude con una nota tenuta di due misure,
sopra la quale i violini intonano frammenti di § in controcanto. Si prosegue con un
gioco di echi fra voce e violino solo e fra voce e #u## costruito su cellule di B. Segue una

ripetizione abbreviata (senza o) del ritornello (Es. 5)

% Cfr. HANDEL, Kantaten mit Instrumenten I cit., p. 122 e REINHARD KEISER, Clandius and Nebucadnezar, a
cura di Johnn H. Roberts, New York, Garland, 1986 («Handel Sources: Material for the Study of Handel’s
Borrowingy, 3), p. XIX.
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LLa sezione B si mantiene tutta in tonalita minori (Sol, Do, Re). I vv. 5-8 sono intonati

su un nuovo motivo 8 — di nuovo sviluppato in un gioco di echi col violino I e II —

seguito dalle figurazioni di terzine derivate da §. In tutta la sezione B i bassi tacciono e

sono causa di un’affascinante rarefazione fonica, che contrasta con il procedimento ‘a

terrazze’ della sezione A.

| 52 U] E.
L
.ri_
Ay 2 3
1
i
=
il 2 ol
Wl
= —~
e
.-zaq g
s =t c8
bl
_qunxw‘— -
WS«
e HH
nL
..L= -] L iEd
s B
apl
'
i
(e 30 =R
uNARRCTE s
| 5a BN
|
wil e o«
g H
L im{H aud
(73
AN 2 o
_..Ty i
el
f. 3 |
i = Rt
]
A h £ {12
Panl o
™ 8 B
L
Rl
~
e & N
{1
™| 2 and
M-
M g i
i
2
| 2 oL
al
1]!. —hu..
ey ~— b B
1 e ~d Tk
Ty \m@d “Fla s
<y < < e
EN LN 0\ P

--I o
A
ol TR m
IE
ey 0 H1 Y]
» ]
Nl
Ju
e
JEE
Ex=\l
o NS
MR
~ M| b
fords _IE H nﬂnn\u.
¥ 2
ML T
1 T
.\‘M m-..
ol 1 L
N N ,__
i I
N n ;
y | e H
.{~ T._ :
1 m .
Lo, LR, "_
tw%iu p--.rw i 1
o o |
?r\* Pl‘ ,,.
o LB ) .i}u
T T
LI L I8 i
i d
L1 L1t : (1l
LIt Lo : i
.L i .; :
L 11 L1 :
[Yasl FiaN «h
e P i o
A i I 3 b
ity . Lmh la|
i i

LN
] il
4 ]
i |
o bl
| |
) M
Bl ool
v B
i |
Es il
i in
al
e e He &

T o=
AL n AR = 1N
o
ALl N N 3 it
L NN | 18 '
o] N oy s L
MU T |5
-u L] v
N ]
Flw
Ll TTTITe wfl 188
/| M
e 1
N
a M |
L B Hy
1l
.IIN
el i, oo
H
38 ™ 1uNg
o s M 8 B
N
rw.
ity forts [ -t
H i
ol o
-llw
.
h| |
.lw.m
IR o]
TN 2
il L] i el
. H
Fw __. L
N L) - L TR
il tHH
1l i |
» 1
.Vlw
A ik -ﬁ
i il 1
.iwx I
P YA B e ol
Sem| = kN
o B TN € s
M
F\w
™ ard MLl fr
- - — 1
e | 1 ity
=< <y < re
sSSP NP (AN

Esempio 5

94



CAPITOLO III - Le cantate dialogiche

Recitativo, Fillide, Aminta, “Libero pi¢ fugga dal laccio”, Do maggiore — Si minore
5) Aria, Aminta, “Se vago 110" 5abcex abeex

Mi minore, 12/8 [Tempo di Siciliana]

Soprano, violino I, II, III, b.c.

Sezioni A B A Da capo
Versi a' Rit. a" Rit. | b' b"
1-5 1-5 5-8 5-8
Armonia | i-v i-v i i Vvi-ii-ii iii
Motivi o o o o | 8 '

Nel recitativo Fillide ribadisce il contenuto dell’aria precedente e afferma, con una
metafora di sapore secentesco (“i giorni | coll’aura sol di liberta respiri” vv. 67-68), che
chi ¢ libero da amore deve fuggirne le trappole. Aminta la incalza allora esaltando la
natura dolce e amara dell’'amore e invita Fillide a donarsi alla “dolcissima catena”. 1l
dialogo fra 1 due tocca qui il suo vertice drammatico, raggiunto quando Fillide chiede ad
Aminta di tacere, perché sente che sta per cedere al sentimento d’amore. La
concitazione si traduce in un dettato musicale scandito da frequenti modulazioni e
punteggiato dalla sottolineatura delle parole ‘dense’ con intervalli armonici e melodici
dissonanti: “come” (mis. 17) con una settima maggiore, “crudele” (v. 18) con una 7
diminuita, “no” (v. 19) con 2 eccedente, “forza” con una 7* diminuita, “inumana” con
la 4" eccedente e 5* diminuita.

L’aria di paragone istituisce un raffronto fra il ruscello le cui acque trovano pace
sfociando nel mare e gli occhi piangenti di Aminta, i quali ancora non trovano chi ponga
tine alle loro lacrime. Dopo le immagini del fuoco, ora il poeta sceglie per il suo
paragone un’immagine acquorea, il cui campo semantico ¢ costituito dai sostantivi “rio”,
“mare” e dalla metafora “amato argento”.

I’aria coincide con 'acme dell’arcata drammaturgica: la ninfa ha lanciato per la prima
volta un segnale contraddittorio, che segna un’apertura e indica una possibilita di
cedimento. Aminta intona la sua perorazione con la retorica semplice e disadorna di una
siciliana, in cui il canto ¢ accompagnato dal suggestivo timbro degli archi pizzicati.

Secondo la Kirkendale il compositore cita un’antica zillotta veneziana, la cui melodia
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nella tradizione popolare era accompagnata da uno strumento a corde pizzicate e da un

tamburello.”
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Dopo la brillantezza dell’aria precedente, ora il compositore colloca, nella esatta meta
della cantata, un brano di delicata malinconia. Le immagini, fra loro in relazione
analogica, del ruscello e delle lacrime inducono Hindel a scegliere, con probabile
funzione descrittiva, un organico di tre violini e bassi pizzicati senza il cembalo (Es. 06).

L’aria si differenzia dalla forma-base adottata in questa cantata poiché ¢ priva di
ritornello introduttivo e il canto di Aminta ha inizio con la prima nota della battuta
iniziale, insieme agli strumenti.

I vv. 1-5 sono intonati la prima volta, in modo sillabico, senza ripetizioni (mis. 1-3)
su un motivo di particolare grazia melodica (x) il cui sviluppo frasale si conclude alla
Dominante; il ritornello strumentale ripropone lo stesso materiale ed ¢ seguito dalla
seconda intonazione della strofa, che si sviluppa il motivo iniziale in una semplice

progressione ascendente (Es. 7).

36 Secondo la Kirkendale si tratterebbe di un omaggio di Héndel al catdinal Pietro Ottoboni, di origine
veneziana, che intrattenne duraturi rapporti di amicizia col marchese Ruspoli. Il musicista potrebbe aver
conosciuto la famiglia Ottoboni, in particolare il padre di Pietro, Antonio, che si trovava a Venezia nel
marzo del 1706, cfr. Handel with Ruspoli cit., p. 367. Sull’'uso della villotta nella musica di Caldara e di
Mozart cfr. URSULA KIRKENDALE, Antonio Caldara: Life and 1 enetian-Roman Oratorios, Firenze, Olschki,
2007 («Historiae Musicae Cultoresy, CXIV), pp. 243-246.
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Recitativo, Fillide,D’un incognito foco”, Lla minore — Fa maggiore
6) Aria, Fillide, “Sento che il dio bambin” 7a'a"5x 7¢'c'x
Re minore, C [Andante]”’

Soprano, violini unisoni, b.c.

Sezioni A B A Da capo
Versi Rit. a' a" Rit. | b'
1-3 1-3 4-6
Armonia | i i-I11 i i v-111
Motivi | a o Y a | o

Nel breve recitativo, imperniato sulle immagini del fuoco d’amore, Fillide sente che il
sentimento s’¢ insinuato nel suo animo e conclude, con la sentenziosita che la
contraddistingue, che il “cieco dio” (Cupido), sta vendicandosi di lei, colpevole di averlo
sino ad ora schernito.

Musicalmente, la sequenza recitativa, forse per bilanciare la complessita del
precedente recitativo, ¢ piu semplice nel decorso armonico e melodico. Si apre con un
pedale di dominante (mis. 1-3) sulle parole “D’un incognito foco | gia sento a poco a
poco | le vampe entro del seno”. L’atmosfera ¢ di sospensione inquieta e la risoluzione
del pedale sulla tonica minore sembra alludere al fatto che il fuoco d’amore ¢ sentito
come un elemento minaccioso. Nell’aria seguente, Fillide riconosce nel suo cuore la

“piaga” inferta dal “dio bambin”, elemento che nella parabola narrativa della cantata

>
determinera il lieto fine.

L’aria si apre con un breve ritornello (mis. 1-5), costruito su un solo motivo triadico
discendente (x mis. 1-2) di carattere malinconico, accompagnato da un basso
‘camminante’.” Fillide, dopo aver intonato la parola “sento” su un motivo derivato da a,
echeggiato dai violini, enuncia due volte i vv. 1-3 ripetendo il motto iniziale e
sviluppandolo in un dettato sillabico e disadorno, nel quale spiccano due note tenute

(mis. 10-11, 18-19) sulle parole-chiave “sento” e “strale”, esprimenti il processo di

innamoramento che sta avendo luogo nella fanciulla.

37 Nella copia conservata in D MUs, HS. 1912 compare l'indicazione agogica .Amoroso.
% ]l materiale tematico dell’aria ¢ tratto dall’aria “Chi sa, mia speme” dell’opera Alwira di Keiser,
rappresentata ad Amburgo nel 1704, cfr. HANDEL, Kantaten mit Instrumenten 111 cit., p. 122.

98



CAPITOLO III - Le cantate dialogiche

Nella sezione B, Fillide intona una sola volta la seconda terzina (vv. 4-6) in La
minore, su un motivo derivato da a (mis. 23-28), che sviluppa modulando a Fa
maggiore, mantenendo una enunciazione sillabica, in sintonia con quanto avvenuto nella

precedente sezione.
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Recitativo, “Felicissimo punto, in cui nel seno”, Sib maggiore — Fa maggiore
7) Aria, Aminta, “Al dispetto di sorte crudele,” 70a6ax" 10c6¢x"
Sib maggiore, 6/8 [Allegro]
Organico: soprano, violino I, violino II, b.c.
Sezioni A B A Da capo
Versi Riz. a' a" Rit. | b' b"
1-3 1-3 4-6 4-6
Armonia | I IRY 1 I | vi-ii v-iii
Motivi | af N V' of | 8 '

Aminta esulta nel recitativo seguente, definendo “felicissimo” in momento in cui la
“fiamma” d’amore e il “dardo” di Cupido colpiscono Fillide. Da un punto di vista

drammaturgico st vanno rovesciano le parti: Fillide comincia a provare il
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piacere/sofferenza d’amore, mentre Aminta, dopo una prima parte della cantata che lo
ha visto sofferente, puo dichiarare “felicissimo” il momento.

I’aria ruota intorno alle parole “costante”, “fedele”, “fedelta”, che da questo
momento saranno le parole-chiave nell’orizzonte concettuale della cantata. Aminta
promette fedelta e costanza nonostante cio che fino a questo momento ha dovuto
patire. Fedelta ¢ la virtu che egli suppone in Fillide: se ella ora comincia ad amatlo, cio

accade perché prima non aveva concesso il suo amore ad altri.
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Dopo due arie di dimensioni contenute e di ‘affetto’ malinconico, la terza ¢ di grandi
dimensioni, virtuosistica ed esuberante, accompagnata da un organico distinto fra zu# e
soli del violino I e II. Il brano inizia con un esteso ritornello strumentale (mis. 1-18) in
cui spiccano tre motivi: a (mis. 1-7) costituito dal motto iniziale (mis. 1-2) iterato e
sviluppato in forma di progressione discendente (mis. 5-7); @ (mis. 8-12) in forma di
scale di semicrome eseguite in eco dai due violini seguito dal ### con funzione
cadenzante (Es. 9).

Hindel traduce la ritrovata baldanza del personaggio con figurazioni improntate a un
virtuosismo acrobatico. La duplice ripetizione dei vv. 1-3 ¢ imperniata su un nuovo
motivo (y) in forma di impervio arpeggio (Re’-Fa*), il cui sviluppo ¢ costituito da messe

di voce seguite da rapinosi passaggi melismatici in semicrome, che per conferiscono il
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ridotta al solo basso continuo, ma presenta un estroverso carattere virtuosistico; i fioriti

meno sviluppata, contrasta per tonalita (Sol minore — Re minore) e strumentazione, qui
passaggi melismatici sulla parola “fedelta” rimarcano lo stesso concetto gia evidenziato

massimo rilievo alla parola-chiave “costanza” (Es. 10). La sezione B, in proporzione

nella precedente sezione.
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Recitativo, Fillide, “Vincesti, Aminta, e 'amoroso affanno,” Sol minore — Sol minore
8) Aria, “E un foco” 7aax" bbx"
Sol minore, 12/8 [Allegro]

Organico: soprano, violino I e II unisoni, b.c.

Sezioni A B A Da capo
Versi Rzt a' a" Rit | b’ b"
1-3 1-3 4-6 4-6
Armonia | i i i i | i~iv 111
Motivi « B8 g' o | B" g"

Fillide si dichiara vinta e dice ad Aminta cio che questi vorrebbe udire: I'affanno
d’amore ¢ un “tiranno” dell’anima, il quale usa la sua durezza con tanta dolcezza che il
“rio martoro” cagionato si trasforma in gioia. La musica del recitativo, nonostante un
testo in cui si decanta la sostanziale felicita procurata dall’amore, ¢ elegiaca e
malinconica. Nella parte centrale e finale Fillide canta le parole “ma con tanta dolcezza
usa 1 rigori, | che il rio martoro, | quando mi giunge in seno” in Do minore, su un
lungo pedale di tonica. Il recitativo si conclude in Sol minore, con un’atmosfera dolente
che sembra contraddire il senso delle parole.

Nell’aria seguente, Fillide ormai vittima delle frecce di Cupido presenta 'amore con
la tradizionale metafora del “fuoco” che misteriosamente “penetra nel core”, causando
sofferenza. Hindel sceglie un animato movimento di giga in Sol minore: il ritornello
strumentale (mis. 1-6) presenta un motivo (x) con ampi intervalli e note ribattute, il cui
carattere nervoso e instabile ¢ accentuato nella conclusione da una iterata terzina
accompagnata con un accordo di 6" napoletana. Nella duplice intonazione della prima
strofa il compositore si dimostra attento a una raffinata sonorizzazione del testo,
sottolineando il mistero e 'imprevedibilita dell’innamoramento. Fillide intona infatti i
vv. 1-2 su un motivo () sviluppato in una forma di progressione ascendente ben presto
interrotta, sulle parole “ma come non si sa”’, da un seguito di cadenze sospese con
corona, seguite da pause di silenzio che coinvolgono anche gli strumenti (mis. 7-11). 1
gioco di stop and go si ripete anche nella seconda intonazione della strofa divenendone

P'aspetto piu appariscente della sezione A (Es. 11).
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Esempio 11

Nella sezione B, 'idea di amore che “S’accende a poco a poco | ¢ poi non trova
loco”, ossia non da pace all'innamorato, ¢ figurata da un motivo di terzine derivato da {3,
‘moto perpetuo’, sulle parole “ma poi non trova loco”. Nelle due intonazioni della strofa
la prima si conclude con un melisma, la seconda con una nota tenuta sull’'ultima sillaba
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iterato nella quadruplice progressione ascendente che insiste, con effetto di piccolo



CAPITOLO III - Le cantate dialogiche

del verso finale “e consumar ti fa”. Da un punto di vista drammaturgico-musicale
Fillide, prima della definitiva capitolazione, insiste ancora una volta sul carattere

ambiguo e doloroso dell’amore.

Recitativo, Aminta, Fillide, “Gloria bella di Aminta”, Mib maggiore — Re minore
9) Aria, Aminta, “Chi ben ama non paventa”, 8ax'ax’
Do minore, ¢ [Allegro]

Organico: violino I, 11, viola, b.c.

Sezioni A B A Da capo
Versi Rit. ' a" a" a" Rt | D b"
1-2 1-2 1-2 12 3-4 3-4
Armonia |1 i-1IT i 1 i i v 111
Motivi |} g' g" g"  af |8 o'

Nel recitativo seguente, dapprima Aminta si gloria della sua vittoria, poi i due amanti
si dichiarano costanza e fedelta, concetti intorno sui quali ¢ imperniata la sezione finale
della cantata. Aminta e Fillide, ora uniti in uno stesso zdem velle idem nolle, cantano insieme
per terze parallele lo stesso breve frammento melodico (mis. 6-7) sulle parole “Ed io
sempre costante | ed io fedele amante”.

11 librettista assegna ad Aminta un’aria sentenziosa in cui il giovane, riprendendo i
concetti espressi nel recitativo, ribadisce che “costanza” e “fedelta” sono le virta chi
“ben ama”, virtu capaci di piegare all’'amore i cuori piu ostili.

Hindel sceglie per la gnome finale di Aminta un’aria in Do minore, dal piglio
energico, giocata sin dal ritornello sull’opposizione fra un motivo assertivo proposto del
tutti () e un motivo sospiroso dei violini I e II (B). La quadruplice intonazione della
strofa si regge sullo stesso materiale motivico del ritornello e vede la voce affiancata dai
violini solisti che ora accompagnano per terza o sesta ora dialogano. Nella sezione B, in
Sol minore, il compositore sottolinea i due concetti-chiave dell’aria: un ampio la
vocalizzo ¢ posto sulla “costanza”, mentre “fedelta” e riceve una impegnativa messa di

voce di tre misure.
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Recitativo, “E pur, Filli vezzosa”, Sib maggiore — Sol minore
10) Aria, Fillide, “Non si puo dar un cot”, 7a'a'5x 7ccddx
Sib maggiore, 6/8 [Allegro moderato]

Organico: soprano, violino I, violino II, viola, b.c.

Sezioni A B A Da capo
Versi Rit. a' a" Rit. b' b"
1-3 1-3 4-7 4-7
Armonia | I |AY I I I~V 111
Motivi | afy of3 N aBy | 6 '

Sebbene abbia gia ottenuto la sua vittoria, Aminta chiede alla ninfa una piu esplicita
dichiarazione d’amore, formulata da questa con le espressioni vagamente iperboliche
proprie degli epiloghi cantatistici: “e questo core | arde tutto per te d’immenso amore”.

Aminta canta in tono maggiore su un pedale tonica che conferisce alla sua
declamazione un che di estatico e sereno, mentre Fillide risponde in tonalita minori, con
frequenti modulazioni che sortiscono effetto antifrastico rispetto al dettato gioioso del
testo. F come se le sue melodie malinconiche volessero ribadire la /iaison — pitt volte
ricorrente nelle parole della fanciulla — amore-sofferenza.

L’ultima aria di Fillide & una dichiarazione di amorosa letizia, in cui la ninfa celebra la
conquistata concordia dei novelli amanti. Dopo 1 contrasti motivici e il fosco Do minore
della precedente aria di Aminta, Fillide chiude con una luminosa aria in Si bemolle
maggiore, costruita su un galante ritmo di danza che ricorda le movenze della sua aria
d’esordio “Fiamma bella che al cielo s’invia”.

L’ampio ritornello strumentale ¢ costruito su tre cellule motiviche nettamente
profilate, ingentilite dalla coguetterie det trilli dei violini e da diafani giochi di eco fra so/7 e
tutti. 11 senso di unita di disegno e di semplicita ¢ accresciuto dal fatto che nella duplice
intonazione della prima strofa la linea del canto ripropone, con enunciazione per lo piu
sillabica, lo stesso materiale del ritornello. Come di consueto, il compositore, oltre
tradurre I’ ‘affetto’ complessivo dell’aria, isola ed evidenzia alcune parole ‘dense’ del

testo.
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Esempio 12

Nella prima frase vocale, il sintagma “felice in amor” — che riassume I'epilogo della

cantata — ¢ rimarcato dall’accento forte sulla sillaba tonica di “felice” e da un breve

melisma in forma di figura puntata due volte iterato. Questa figura, ingentilita dai trilli e

dagli echeggiamenti fra so/i e tutti, ritornera nella parte dei violini nella seconda

enunciazione della strofa, come vivace controcanto alle note tenute della voce,

imprimendo la propria »is galante e lieta all'intera prima parte dell’aria (Es. 12).
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Recitativo, Aminta e Fillide, “Oh, felice in amor dolce tormento,” Sol minore — Re

minotre

11) Duetto, Aminta, Fillide, “Per abbattere il rigore”,

Sib maggiore, C [Allegro]

Soprano, violino I e II, b.c.

Saabx’ cchx’

Sezioni A B A Da capo
Versi Rit. a' a" Rit. | b’ b"
1-4 1-4 5-8 5-8
Armonia | 1 1Y I I i i-v-iii
Motivi | «f v8 V'8 of | 8 3

11 recitativo finale ¢ un distico gnomico di endecasillabi e ripropone I'ossimoro del
“dolce tormento” d’amore, che “partorisce alfin gioie e contento”. 1l distico ¢ assegnato
gia dal poeta ad entrambi i personaggi e Hindel sceglie di far loro cantare — con la stessa
logica drammaturgico-musicale impiegata nel precedente recitativo — lo stesso motivo a
distanza di terze. Il compositore non rinuncia tuttavia alle finezze di scrittura: sulla
seconda parola del sintagma “dolce tormento” la dolcezza delle terze si vena di
amarezza con un’improvvisa dissonanza di 2° maggiore, ma anche la parola “gioie” ¢
intonata sul dissonante intervallo di 4* eccedente. Nel complesso la musica dell’ultimo
recitativo ¢ malinconica, patetica, quasi che dell’ossimoro “dolce tormento” il

compositore intenda sottolineare soprattutto I'idea del tormento e della sofferenza (Es.
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Esempio 13

Il duetto finale suggella la cantata ribadendo la ‘morale’ gia anticipata nella sezione

finale: costanza e la fedelta sono le uniche due virta in grado di vincere la durezza di
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cuore di chi ¢ ostile all’'amore. Hindel concepisce una pagina il cui carattere luminoso e

sereno emerge sin dal ritornello, costruito su tremoli dei violini che evocano sonorita

orchestrali e su ariosi disegni di progressione.
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Nella sezione A, la da poco conquistata identita di sentimenti e di volonta ¢
musicalmente tradotta con una rafio drammaturgica che affida alle voci lo stesso

materiale melodico.
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Esempio 15
Nell'intonazione del primo tetrastico, il vivace motivo di semicrome iniziale e 1

ripetuti disegni di progressione ascendenti e discendenti, sono infatti trattati ora con

procedimenti canonici, ora con brevi passaggi per terze e seste, ora con brevi unisoni
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(Es. 14). In T'uso insistito di progressioni, come accade nei brani d’insieme delle altre
cantate e serenate, sembra funzionare quale ‘segnale’ conclusivo, portatore di
distensione e rasserenamento degli orizzonti.

La sottolineatura musicale della 'identita emotiva e sentimentale di Aminta e Fillide ¢
rimarcata nella sezione B con un esteso unisono delle voci e dei violini, il cui carattere
inopinato ¢ ulteriormente evidenziato dalla presenza di un nuovo motivo in tonalita
minore (Es. 15). Non ¢ escluso che questo procedimento abbia anche I'effetto di porre
in piena evidenza, a mo’ di motto finale, I'ultima strofa che acquista cosi un carattere
lapidario. Da un punto di vista dell’architettura complessiva, una siffatta sezione B, che
si mantiene altresi in tonalita minori, determina un effetto di marcato chiaroscuro, che
pone in evidenza per contrasto la luminosa sezione A, la cui ripetizione suggella nel

segno della letizia gli arcadici amori del pastore e della ninfa.

5. Una proposta di lettura drammaturgica

In Awminta e Fillide, probabilmente la prima cantata dialogica musicata da Hindel in
Italia, gia si ravvisa quella tendenza drammatica che contraddistingue le altre cantate
dialogiche e le serenate composte negli anni 1706-1710. Essa ¢ presente in primo luogo
nel testo poetico, caratterizzato dalla presenza di un conflitto fra i due personaggi, di una
predominanza dell’uno o dell’altro, di una loro evoluzione psicologica, di una situazione
finale diversa da quella iniziale. Anche incpit obbedisce a una logica apertamente
teatrale: non la descrizione di un paesaggio, di un sentimento o una riflessione gnomica,
ma un’azione in via di svolgimento interrotta dall'imperativo “Fermati” di Aminta. Si
tratta di un esordio che, anche in virtu della didascalia implicita leggibile nel comando
del giovane, potrebbe figurare nella scena iniziale di un dramma per musica. Ma non
solo l'inizio, bensi tutta la cantata possiede le caratteristiche di un’opera in miniatura
adattata alle esigenze performative delle ‘conversazioni’ di casa Ruspoli.

L apporto di Hindel si realizza all'insegna di una intonazione musicale che rimarca il
‘drammatico’ (implicito ed esplicito) presente nel testo poetico in una misura che
esorbita dalla tradizione cantatistica e cameristica romana coeva. La drammatizzazione

della cantata comincia in modo magistrale e originale fin dall’Onverture, 11 cui impianto
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descrittivo — la pace pastorale del Largo interrotta dal Furioso che allude alla fuga di
Fillide — sembra sollecitare in modo nuovo l'udienza alla costruzione di una scena
virtuale.

La ricerca del ‘teatrale’ non si arresta a questa gia notevole introduzione descrittiva:
con senso di sorprendente Jevée de ridean, Hindel innesta il primo recitativo di Aminta
nelle ultime concitate biscrome dei violini e dei bassi. Alle parole “Arresta, arresta il
passo” — come accade con il “Taci, qual suono ascolto?” pronunciato dalla Bellezza nel
Trionfo del Tempo e del Disinganno HWV 46" — la musica e con essa i passi fuggitivi di
Fillide si bloccano. Non si tratta tuttavia di una stasi definitiva, poiché nella successiva
aria, che attacca con le parole “Fermati, non fuggir”, pare ancora che le ninfa voglia
riprendere la fuga.

Nella lunga arcata della composizione Hindel dispiega le sue capacita
drammaturgiche connotando con incisivita 1 personaggi su due livelli fondamentali:
quello dei rapporti di forza (di predominio o di subalternita) e quello degli ‘affetti’
individuali. Poiché dei secondi si ¢ gia detto nell’analisi delle singole arie, vorremmo ora
soffermarci sui primi. Nella dinamica relazionale fra i due personaggi sono individuabili
due arcate drammaturgiche: nella prima, compresa fra i vv. 1-94, Aminta, amante
respinto, ¢ mantenuto in condizione di subalternita psicologica dalle ripulse ironiche e
sentenziose di Fillide. La relazione cambia di segno poco oltre la meta della cantata,
quando al v. 95 Fillide comincia a provare un “incognito foco”, che a poco a poco la
porta a dichiararsi vinta dal sentimento di Aminta: da questo punto Aminta assume il
ruolo di personaggio psicologicamente dominante.

Hindel definisce relazioni e sentimenti individuali con un’accurata dispositio della arie,
costruita sul principio del contrasto. Nella prima sezione Aminta, sofferente per amore,
canta le sue prime tre arie in tonalita minore; alla sua posizione di sempre maggiore
sudditanza rispetto alle reiterate ripulse della ninfa, corrisponde una sorta di anticlimax
per estensione e consistenza dell’apporto strumentale: 'ampia aria iniziale “Fermati, non
fuggir” (77 misure), di carattere declamatorio, sostenuta dalla sonorita orchestrale dei
violini unisoni e della viola, ¢ seguita dall’aria “Forse ch’un giorno” (50 misure) di
carattere elegiaco accompagnata dal solo basso continuo. La terza “Se vago rio” — in cui
Aminta cerca di commuovere I'amata che vorrebbe impedirgli di parlare — oltre ad

essere di brevissimo respiro (20 misure) ¢ priva di ritornello ed ¢ accompagnata da uno
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strumentale ridotto al suono delicatissimo e sospirante degli archi pizzicati, con i bassi
senza cembalo. All’anticlimax di Aminta si contrappongono le prime due arie di Fillide,
entrambe in tonalita maggiore, di carattere brioso e danzante. Inversamente
proporzionali per quanto riguarda le dimensioni, “Fiamma bella che al cielo s’invia” (60
misure) e “Fu scherzo, fu gioco” (91 misure) sono introdotte da ritornelli di estensione
crescente (9 misure e 18 misure), il secondo dei quali ¢ altresi vivacizzato da scambi
concertanti fra so/z e tutt.

Nella seconda sezione, quando a causa dell'innamoramento di Fillide si verifica
un’inversione dei ruoli, Hindel rovescia simmetricamente l'attribuzione dei precedenti
dispositivi. Fillide, ferita dalla freccia di Cupido, intona due arie in tonalita minore
(“Sento ch’il dio bambin” di 32 misure, “E un foco quel d’amore di 37 misure), le cui
dimensioni sono circa un terzo della sua precedente aria “Fu scherzo, fu gioco” in cut si
faceva beffe dell’amore. Agli estroversi passaggi melismatici di quest’ultima si sostituisce,
nell’aria “Sento che il dio bambin”, un dettato prevalentemente sillabico e semplice. 11
contrasto della sua prima aria da personaggio ‘dominato’ ¢ dunque netto sia con quanto
ella ha prima cantato, sia con la successiva aria di Aminta. Il pastore, festante per
I'inaspettato cambiamento, abbandona gli accenti malinconici dei suoi precedenti
interventi e intona un’ampia aria (72 misure) in Sib maggiore, introdotta da un ritornello
strumentale con passaggi concertanti per i due violini, caratterizzata da una scrittura
vocale di impervia coloratura. Con perfetta omologia e coerenza drammaturgica, quando
nell’epilogo Fillide abbandona gli indugi e si dichiara felice di condividere lo stesso
sentimento d’amore di Aminta, Hindel le assegna di nuovo un’aria ‘grande’ (90 misure)
in Sib maggiore — accompagnata dall’organico completo di viola, introdotta da un esteso
ritornello strumentale con passaggi solistici — in cui la ninfa, con la circolarita di una
struttura ‘ad anello’ ritrova le movenze danzanti e serene della prima parte.

L’inesausta tensione psicologica e musicale fra i due amanti, dopo uno sviluppo
interamente giocato sulla contrapposizione, si placa e trova risoluzione nel festoso
duetto finale, che celebra sul piano di una perfetta eguaglianza musicale — stesse
melodie, stessa estensione, stessa tonalita — il nuovo zden velle idem nolle.

In questa precoce prova il giovane Hindel, oltre a dimostrarsi uno straordinario
cesellatore nell'intonazione delle singole parole e nella cura dell’ordito strumentale, si

dimostra dotato di una visione ‘olistica’, che lo porta a intendere la cantata dialogica non
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come una paratattica ‘collana’ di arie, ma come un organismo unitario, in cui gli elementi
di ascendenza teatrale sono colti e potenziati secondo quella stessa ferrea logica
drammatugico-musicale che l'autore utilizza nella composizione dei drammi per musica

e degli oratori.
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Clori, Tirsi ¢ Fileno HWV 96

1. Introduzione

Nel novero delle cantate dialogiche, la cantata a tre voci Clori, Tirsi ¢ Fileno HWV 90,
per estensione del testo poetico (239 versi), numero degli interlocutori e varieta di
organico ¢ il lavoro piu imponente, secondo solo alla serenata Ac, Galatea e Polifero
HWYV 72. Nella doviziosa produzione del 1707, essa costituisce la composizione di piu
grande impegno compositivo dopo Poratorio La Bellezza ravveduta nel trionfo del Tempo e del
Disinganno [I] Trionfo del Tempo e del Disinganno] HWV 46" " e il dramma per musica incer
se stesso ¢ la maggior vittoria [Rodrigo) HWV 5.7

Con Clori, Tirsi e Fileno, che vede protagonisti tre fra i piu ricorrenti personaggi del
repertorio cantatistico, Hindel offre uno dei suoi maggiori contributi alla forma della

cantata dialogica.

2. Fonti, datazione, committenza

I documenti contabili di casa Ruspoli non consentono di definire con certezza il

periodo di composizione e la data della prima esecuzione. Secondo la Kirkendale, a

quest’ampia composizione si riferisce il conto del copista Angelini datato 14 ottobre

! Conto del copista Angelini datato 14-5-1707, cfr. HANS JOACHIM MARX, Handel in Rom, Seine
Beziehung zu Benedetto Card. Pamphily, «Hindel-Jahrbuch», XXIX, 1983, p. 114. Secondo la recente ipotesi
avanzata dalla Kirkendale, la prima esecuzione ebbe luogo il 2 maggio 1707 a Palazzo Bonelli o al Collegio
Clementino; il marchese Ruspoli sostenne le spese dei musicisti, il cardinal Pamphilj pago Hindel e il
copista Angelini: cfr. URSULA KIRKENDALE, Handel with Ruspoli: New Documents from the Archivio Segreto
Vaticano, December 1706 to December 1708, in WARREN AND URSULA KIRKENDALE, Music and Meaning:
Studies in Music History and the Neighbouring Disciplines, Firenze, Olschki, 2007 («Historiae Musicae Cultoresy,
CIII), pp. 361-415: 379.

2 La prima esecuzione ebbe luogo al Teatro del Cocomero di Firenze, tra la fine di novembre e i primi
di dicembre 1707, con un cast di cantanti pressoché identico a quello della prima opera della successiva
stagione di carnevale: cfr. ROBERT LAMAR WEAVER - NORMA WRIGHT WEAVER, A Chronology of Music in
the Florentine Theater 1590-1750, Detroit, Information Cootdinators, 1978 («Detroit Studies in Music
Bibliography», XXXVIII), p. 210; WINTON DEAN - JOHN MERRIL KNAPP, Handel’s Operas 1704-1726,
Oxford, Oxford University Press, 1987, p. 109; RAINER HEYINK, Georg Friedrich Hdandels “Rodrigo™
Anmerkungen zur Entstehungsgeschichte, Quellenlage nnd Rekonstruktion, «Hindel-Jahrbuchy», XLIX, 2003, pp.
327-339.
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1707, in cui si fa menzione (ma senza l'indicazione dell’znezpit testuale o del titolo) di una
“cantata a tre con violini”.” In base a questa ipotesi il processo compositivo andrebbe
collocato nell’estate del 1707 e la prima esecuzione in settembre o nella prima settimana
di ottobre, non pero in una delle residenze dei Ruspoli (mancano documenti di
pagamento dei musicisti) bensi nel Palazzo della Cancelleria in via del Corso, ove aveva
sede la corte del cardinale Pietro Ottoboni.* A parere della studiosa si sarebbe trattato di
una forma di ringraziamento per un oratorio di Alessandro Scarlatti, ivi eseguito in
onore del Ruspoli 'anno precedente.” Un interessante elemento documentale, benché
indiretto, corrobora questa ipotesi: la presenza di Hindel ¢ attestata a palazzo della
Cancelleria nel settembre del 1707 da una lettera dell’agente mediceo Annibale Merlini. °
Nella missiva leggiamo di un bambino prodigio, virtuoso di arciliuto, esibitosi piu volte
in casa Colonna e Ottoboni con il Sassone. Alla presenza di questo strumentista ¢
probabilmente da ricondurre la parte di arciliuto obbligato dell’aria “Come la rondinella
dall’Egitto”, nella seconda parte della cantata. Un ulteriore elemento che corrobora
I'ipotesi della Kirkendale ¢ T'organico (pit ampio rispetto a quello utilizzato nelle
consuete “conversazioni” domenicali del Ruspoli), la cui varieta e ricchezza ricorda le

risorse impiegate per le serenate, gli oratori e 1 drammi per musica.

ORGANICO

Clori, soprano
Tirsi, soprano
Fileno, contralto

violino solista

3 Cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel, in WARREN AND URSULA KIRKENDALE, Music
and Meaning cit., pp. 287-349: 298, 330.

4 Cfr. KIRKENDALE, Handel with Ruspoli cit., p. 385. 1 rapporti fra il marchese Ruspoli e il cardinal
Ottoboni erano di grande stima e amicizia, ma anche economici: nel 1700 il porporato ottenne in prestito
dal Ruspoli la somma di 11.300 scudi per 21 anni all'interesse del 3%. Forse fu una mossa per ingraziarsi il
voto dell’Ottoboni nell’elezione papale del 1700 che vedeva fra i papabili lo zio del Ruspoli, cardinal
Galeazzo Marescotti, cfr. pp. 393-394. Non va inoltre dimenticato che il Ruspoli preparava in quegli anni
la sua ascesa ai vertici dell’aristocrazia (sarebbe divenuto principe nel 1709), operazione che abbisogno
senz’altro di favori e autorevoli protezioni da parte dei vertici della gerarchia pontificia, nella quale il
cardinale occupava il posto di Vicecancelliere di Santa Romana Chiesa.

5> SAVERIO FRANCHI, I/ principe Ruspoli: I'oratorio in Arcadia, in Percorsi dell’oratorio romano, a cura di Saverio
Franchi, Roma, IBIMUS, 2002, p. 286.

¢ Lettera di Annibale Merlini a Ferdinando de’ Medici del 24 settembre 1707: cfr. OTTO ERICH
DEUTSCH, Handel: a Documentary Biography, New York, Norton, 1955 (1974), p. 19.
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violini

viole

2 flauti dritti
2 oboi

1 arciliuto

basso continuo

La ricchezza timbrica induce a pensare a un’occasione mondana di particolare rilievo,
che ebbe probabilmente luogo in un’ampia sala e di fronte a una numerosa udienza. Che
non si tratti di Palazzo Bonelli ¢ suggerito dal fatto che questo edificio nel 1707 non
disponeva di una sala di grandi dimensioni; solo nell’aprile del 1708 sara dotato di un
ampio salone per 1 concerti, in occasione della premiere dell’oratorio La Resurrezione, il cui
organico rivaleggia con quello di questa cantata.”

Diversa ¢ 'opinione di Marx, secondo il quale il processo compositivo e la copia
effettuata da Angelini andrebbero retrocessi alla primavera 1707, subito prima o subito
dopo la composizione dell’oratorio I/ Trionfo del Tempo e del Disinganno. Indizio di una
datazione anteriore sarebbe un elemento dellwsws seribendi del copista, che nel
frontespizio della partitura scrisse: “Monsu Hendel”, denominazione che si trova solo
sui frontespizi della cantata Awminta e Fillide HWV 83 (fine del 1706) e del Trionfo del
Tempo e del Disinganno (primavera 1707).° Lo studioso, in assenza di evidenze
documentali, non formula ipotesi relative alla committenza e a luogo della prima
esecuzione.

Qualche ulteriore elemento viene dall’analisi delle filigrane delle due partiture
superstiti. Nell’autografo, incompleto (inizia in corrispondenza del v. 67), sono
identificabili due differenti conclusioni. La prima, vergata su carta romana in occasione
della prima esecuzione, si conclude con il recitativo “Mentre la pastorella”, seguito dal
duetto “Senza occhi e senza accenti”; la seconda, che termina con il recitativo “Cosi,
felici e avventurosi amanti” seguito dal terzetto “Vivere e non amar” ¢ scritta su carta

napoletana, impiegata da Hindel durante il soggiorno partenopeo avvenuto nel maggio-

7 Cfr. KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel cit., pp. 302, 337-340.
8 Cfr. GEORG FRIEDRICH HANDEL, Kantaten mit Instrumenten I, a cura di Hans Joachim Marx, Kassel,
Birenreiter, 1994 («Hallische Hindel-Ausgabe», V, 3), p. XVIIL
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luglio 1708.” E dunque probabile che il lavoro, dopo la prima esecuzione romana, sia
stato rieseguito in un palazzo nobiliare partenopeo, o forse presso gli stessi duchi Di

Alvito," committenti della serenata A, Galatea ¢ Polifemo."

3. Analisi del testo poetico

3.1.  Un triangolo libertino in Arcadia

La tematica amorosa, prevalente nel repertorio cantatistico, ¢ declinata nelle vicende
dei pastori Tirsi, Fileno e della pastorella Clori. La fanciulla, volubile e infedele, dopo
aver amoreggiato con entrambi, viene si smascherata, ma i due spasimanti accettano di
dividersene i favori. Nelle due diverse conclusioni della cantata si notano lievi differenze:
in quella romana, a due personaggi, Tirsi e Fileno, sebbene condannino I'incostanza
femminile, pur di non perdere i favori della fanciulla sono disposti a spartirsel,
rinunciando cosi alla gelosia e all’amore esclusivo. Nel finale napoletano, a tre, ¢ la stessa
pastorella che nei versi iniziali del recitativo afferma che la rinuncia alla “gelosa cura” ¢
I'unico modo per sottrarsi alle sofferenze d’amore. Per questo invita i due amanti ad
accettare il ménage a trois, la cui discutibile moralita ¢ mascherata e diluita nella generica
morale conclusiva enunciata nel terzetto, nel quale si afferma 'impossibilita di vivere

senza amare e di amare senza soffrire.

3.2. Le sequenze del testo

9 Cfr. KEIICHIRO WATANABE, The Music-Paper Used by Handel and his Copyists in Italy, 1706-1710, in
Handel Collections and Their History, a cura di Terence Best, Oxford, Oxford University Press, 1993, pp. 201,
213; DONALD BURROWS - MARTHA RONISH, Catalogne of Handel's Musical Autographs, Oxford, Clarendon
Press, 1994, p. 111.

10 Cfr. CARLOVITALI - ANTONELLO FURNARI, Handels Italienreise: nene Dokumente, Hypothesen und
Interpretationen, «Gottinger Handel-Beitrdger, IV, 1991, pp. 41-66.

1 In relazione al rapporto fra tipi di carta e luogo di composizione, qualora il manoscritto non rechi
espressamente il luogo e la data di composizione, occorre sempre una certa cautela e segnalare come
ipotesi le proposte di localizzazione e datazione. Lo stesso catalogo degli autografi hindeliano offre
qualche esempio di divergenza fra tipo di carta e luogo di composizione: il trio “Se tu non lasci amore”
HWYV 2012 che fu completato il 12 luglio 1708 a Napoli non fu scritto su carta napoletana, ma romana,
cfr. WATANABE, The Music-Paper cit., p. 201.

117



CAPITOLO III - Le cantate dialogiche

Nella cantata possiamo individuare cinque sequenze, corrispondenti con gli snodi

fondamentali della breve vicenda.

I (vv. 1-37)

Tirsi, innamorato di Clori, si lamenta in un soliloquio della civetteria della fanciulla,
desiderosa di aver ai suoi piedi piu di un innamorato (aria “Cor fedele, invano speri”);
sebbene egli di cio soffra, non puo cessare di amarla, convinto com’¢ che solo la
costanza gli consentira di conquistarla (aria “Quell’erbetta che smalta le sponde”). Tirsi,
accortosi che Clori si avvicina in compagnia di Fileno — uno dei suoi spasimanti — si

sottrae alla loro vista celandosi in una vicina grotta, da cui puo spiare quanto accadra.

II (vv. 38-113)

Clort afferma di trattenersi dall’amare Fileno perché teme affanno e dolore (aria “Va
col canto lusingando”). Nel diverbio che segue, Fileno non le crede e I'accusa di esitare
ad amarlo poiché ella gia si sarebbe promessa a Tirsi (aria “Sai perché 'onda del fiume”).
Clori ribadisce che la sua indecisione ¢ dovuta al timore di soffrire e non all’amore per
Tirsi (aria “Conosco che mi piaci”). Fileno chiede che lei gli giuri fede, poiché non puo
vivere nellincertezza (aria “Son come quel nocchiero”) e a sua volta Clori esige che
Fileno le giuri amore. Tirsi, che dalla grotta tutto vede e tutto ode, st adira e prorompe
fra sé accusando la fanciulla di empieta e di spergiuro. Clori e Fileno rinnovano le loro
promesse in un gioioso duetto che conclude la sequenza e la prima parte della cantata

(duetto “Scherzano sul tuo volto”).

III (vv. 114-180)

E una sequenza che si pone in modo speculare rispetto alla precedente: si apre infatti
con un duetto (“Férmati! |No, crudel!) in cui Tirsi esprime a Clori sdegno e ira per la
scena a cui ha appena assistito. La fanciulla tenta invano di calmarlo, ma Tirsi resiste alle
lusinghe e prorompe in un’aria ‘di furore’ (aria “I'ra le fere la fera piu cruda”), cui Clori a
sua volta risponde con un’aria dello stesso tenore, nella quale lo invita ad ucciderla (aria
“Barbaro, tu non credi”). Il pastore cede alle parole della fanciulla e, benché
drammaticamente consapevole del tradimento, finisce per riconciliarsi con I'amata, la

quale lo convince che la scena a cui poco prima ha assistito ¢ stata uno “scherzo gentil”,
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una sorta di gioco psicologico nel quale lei ha semplicemente finto di amare il rivale.
Clori, dopo queste parole, esce di scena e torna a pascolare le sue pecore, ribadendo il
suo amore per Tirsi (aria “Amo Tirsi ed a Fileno”) e I'inganno perpetrato ai danni di

Fileno.

Sequenza IV (vv. 181-234)

Entra Fileno (che a sua volta ha ascoltato in disparte il dialogo fra Clori e Tirsi) e
disillude quest’ultimo sull’attendibilita delle promesse e dei giuramenti delle donne,
chiosando con amare considerazioni gnomiche sulla fedelta degli amanti (aria “Povera
fedelta”). Tirsi non si fa commiserare e a sua volta disillude Fileno: la loro posizione ¢
identica e speculare, li accomuna lo stesso “duolo”, anche lui ha udito le menzogne di
Clori, le quali tuttavia hanno il potere di conquistare “la tirannia” sui “miseri viventi”
(aria “Un sospiretto d’un labbro pallido”). Fileno risponde proponendo una condotta
ispirata a machiavellico (e libertino) realismo: poiché I'incostanza di lei si spinge a tanto,
non rimane che accettare, scacciando gelosia, di esser asserviti al suo capriccio e di
abbandonare lillusione di un amore assoluto (aria “Come la rondinella dall’Egitto”).
Tirsi concorda, non resta che “seguir necessita per legge”, mentre Fileno esplicita il
libertinismo, insito in questa massima, affermando che non rimane che godere della
donna “finché splende e ci da il giorno”, cio¢ sino a che essa ¢ bella e offre piacere. I
due pastori concludono la cantata con una morale misogina, che stigmatizza 'immoralita
della donna contemporanea (duetto “Senza occhi e senza accenti”).

Il finale napoletano accentua la carica libertina gia presente in quello romano. Nel
recitativo conclusivo le suddette battute di Tirsi e Fileno sono precedute da una breve
interlocuzione di Clori, la quale afferma che 'accettazione del ménage a trois ¢ 1'unico
modo che i due innamorati hanno per non soffrire. Nel terzetto conclusivo i tre
affermano I'impossibilita di sfuggire all’'amore e alla sofferenza che questo sentimento

inevitabilmente porta.

3.3. Strutture narrative
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La breve vicenda dei tre pastori, pur nella sua brevita e semplicita, contiene gli

elementi essenziali della struttura narrativa classica.

1. Situazione iniziale: incertezza sentimentale di Tirsi, innamorato di Clori, che lo
ricambia ma accetta 'amore anche di altri.

2. Azione complicante: Clori entra in scena in compagnia di Fileno, Tirsi si nasconde
per spiarne il comportamento.

3. Peripezia: Tirsi assiste al tradimento di Clori e al successo del rivale

4. Acme: Tirst litiga con Clori, la quale prima minaccia il suicidio, poi invita il
pastore ad ucciderla.

5. Scioglimento: Tirsi accetta le spiegazioni di Clori e la perdona. Solidarieta ‘libertina’

fra i due pastori e accettazione del triangolo amoroso.

La presenza di minime dislocazioni spazio-temporali consente comunque la

costruzione di un piccolo intreccio, dovuto ai seguenti fattori.

1. Nella seconda sequenza Clori e Fileno si dichiarano amore senza sapere di essere
osservati da Tirsi.

2. All'inizio della terza sequenza c’¢ un’ellissi narrativa: non viene raccontata una
parte dell'incontro di chiarimento fra Tirsi e Clori, del quale lo spettatore puo
vedere solo il momento culminante, che coincide con la fuga di Tirsi e 1 tentativi
di trattenerlo di Clori.

3. Clori e Tirsi, senza saperlo, sono osservati da Fileno che assiste a sua volta al
tradimento di Clori.

4. Nella versione romana Tirsi e Fileno solidarizzano in assenza di Cloti.

Si tratta certamente di un assai esile ‘traliccio’ narrativo, che consente tuttavia di
dotare la composizione di una sua dinamica evolutiva, tesa ad evitare la tradizionale
staticita delle cantate in cui prevalgono sequenze descrittive, riflessive, argomentative
senza che vi sia alcune forma di azione e nemmeno un mutamento delle dinamiche fra i

personaggi.
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3.4. Dinamiche teatrali

A differenza di altre cantate e serenate, HWV 96 presenta alcune caratteristiche
proprie di una composizione drammatica, che rimandano al paradigma dell’opera in
musica.

Le presentiamo schematicamente:

1. entrate e uscite dei personaggi suggerite dal testo, pur in assenza di
didascalie esplicite

2. presenza dei personaggi sulla ‘scena’ soli, in coppia o in trio

3. diversa conoscenza della realta da parte dei personaggi, causata dalla loro
presenza/assenza

4. un piccolo intreccio determinato dalla diversa conoscenza della realta

5. piccola peripezia, acme e scioglimento con posizioni diverse rispetto alla

situazione iniziale.

Nel punto 2 si ¢ usata I'espressione ‘scena’, intendendola quale elemento virtuale,
anche se in realta non sappiamo se si tratto di un’esecuzione/rappresentazione arricchita
da elementi parateatrali, quali quinte mobili per nascondere 1 personaggi non
interloquenti oppure un piccolo palco rialzato. Nei documenti Ruspoli e Ottoboni,
come si ¢ detto non si trovano tracce che vanno in questa direzione, anche se cio,
benché sia fattore indicativo, non ¢ comunque decisivo e non ci consente di escludere
queste presenze in modo categorico: spesso si trattava infatti di materiali polifunzional,
delle cosiddette “robe di casa” facenti parte dell’arredo, quali quinte dipinte, tappezzerie,
strutture smontabili in legno, decori di cartapesta che solo occasionalmente potevano
prestarsi ad un uso teatrale. Gli anni di cui trattiamo sono quelli in cui il teatro vive a
Roma mendico ed esiliato, nascosto nelle “ampie sale ‘polifunzionali’ presenti in ogni

. .q- . . . . .. .. 12
palazzo o villa suburbana, adattabili per ogni ricorrenza cerimoniale, civile o religiosa”.

12 Cfr. TOMMASO MANFREDI, Mecenatismo e architettura per la musica nel primo Settecento romano: il cardinale
Ottoboni, la regina di Polonia e il principe Ruspoli, in Georg Friedrich Héndel in Rom, Beitrige der Internationalen
Tagung am Deutschen Historischen Institut in Rom (17.-20. Oktober 2007), a cura di Sabine Ehrmann-
Herfort e Matthias Schnettger, Kassel, Birenreiter, 2010 («Analecta musicologica», XLIV), pp. 307-329:
312.
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Per quanto concerne poi la sala dell’esecuzione, ricordiamo che al Palazzo della
Cancelleria due erano gli spazi deputati all’esecuzione musicale: la sala Riaria, luogo
“stabilito per gI'Oratori” dove “miransi varii balconi dorati per i Musici”" ossia piccole

logge sopraelevate da cui, rovesciando il consueto rapporto fra esecutore e spettatore, 1

musicisti si esibivano dall’alto."* (Figura 1).

Figura 1. Nell’immagine la sala Riaria ¢ adornata di un apparato allestito per I'esecuzione dell’oratorio La
Passione di Cristo, poesia di Pietro Ottoboni, musica di Alessandro Scatlatti, eseguito il mercoledi santo del
1708. Disegno di Filippo Juvarra (I-Tn, Ris. 59, 4, f. 811.1).

La sala Riaria era tuttavia destinata all’esecuzione di oratori, come asserisce il
Posterla, e quindi per ragioni di opportunita sarebbe stato piu corretto eseguire la
cantata in un altro luogo del palazzo, piu consono alla fruizione dei generi profani: il
teatro sito nel medesimo palazzo, uno dei pochi rimasti in efficienza in anni di degrado
degli altri teatri (Tor di Nona, Dei Granari, Della Pace, Capranica, Del Mascherone),
abbattuti come il Tor di Nona (1697) oppure ormai inagibili a causa della prolungata
chiusura. Questo teatro aveva tra l'altro gia ospitato nel 1706 La Statira, poesia di
Ottoboni, musica di Alessandro Scatlatti, in una forma che aggirava con un curiale
bizantinismo il divieto papale. Il dramma era infatti stato seguito “da musici senza

habito teatrale”.”” E probabile dunque che Pesecuzione della cantata Clori, Tirsi e Fileno,

13 Cfr. FRANCESCO POSTERLA, Roma sacra, ¢ moderna, Roma, s.e., 1707, p. 251.

14 Cfr. MANFREDI, Mecenatismo e architettura cit., p. 313.

15 Cfr. FRANCESCO VALESIO, Diario di Roma, a cura di Gaetana Scano con la collaborazione di
Giuseppe Graglia, III, Milano Longanesi, 1977-1979, p. 553: mercoledi 10 febbraio 1706.
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in forma oratoriale come gia accaduto per la S7atira del 1706, abbia avuto luogo in
questo teatro (Figura 2).

Per quanto concerne l'esecuzione di serenate e cantate a Roma, in spazi chiusi,
disponiamo di alcune altre interessanti documentazioni iconografiche, che vale la pena
di passare in rassegna, perché testimoniano ulteriormente quale fosse la dimensione

performativa di siffatte composizioni, dotate di spiccata vocazione rappresentativa.

Figura 2. Teatro Ottoboni nel Palazzo della Cancelleria a Roma. A sinistra, spaccato trasversale con vista
prospettica sui palchi; a destra, spaccato trasversale con vista sui palchetti di proscenio e sull’arcoscenico.
Disegno di Filippo Juvarra, (I-Tn, Ris. 59, 1, f. 4).

La prima fonte ¢ una lettera del Cardinal Leopoldo de’ Medici che riferisce circa
Iesecuzione, a lui dedicata, della cantata L.z Ciree (1668, poesia di Giovan Filippo
Apolloni, musica di Alessandro Stradella) nella villa Aldobrandini “Belvedere”, a
Frascati, proprieta di Olimpia Aldobrandini Phamphilij, principessa di Rossano. La
composizione fu eseguita nella “Stanza de’ Venti” (stanza di Apollo) che contiene una
“fontana con gruppo ligneo dipinto, raffigurante Apollo e le Muse sul Monte
Parnaso”'’; la lettera informa che “contigui alla fonte erano aggiunte (si¢) due pezzi di

5517, _:
; sl

scene boscherecci (s77) su le quali uscirono tre personaggi leggiadramente vestiti
trattava di due pezzi di scena, due quinte dipinte che consentivano I'entrata e I'uscita dei

personaggi (Figura 3).

16 Cfr. ALESSANDRO STRADELLA, T7e cantate per voci ¢ strumenti, a cura di Harry Bernstein, Gabriella
Biagi Ravenni, Carolyn Gianturco, Ilaria Zolesi, coordinamento di Carolyn Gianturco, Laaber, Laaber-
Verlag, 1997 («Concentus Musicusy, X), p. VIIL

17 La lettera ¢ citata in GABRIELLA BIAGI RAVENNI, Le due Circe dello Stradella ovvero notizie circa
Lesecuzione di una Circe di Alessandro Stradella, in Alessandro Stradella ¢ Modena, Atti del Convegno
internazionale di Studi (Modena, 15-17 dicembre 1983), a cura di Carolyn Gianturco, Modena, Teatro
Comunale, 1985, pp. 31-43: 34.
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Figura 3. Giovanni Battista Falda (1643-1678), Villa Aldobrandini “Belvedere” a Frascati, Stanza de’ Venti
(Stanza d’Apollo). L’incisione ¢ tratta da Le fontane delle ville di Frascati, Parte seconda, Roma, circa 1670.

Nell’immagine successiva (Figura 4) che rappresenta 'esecuzione di una cantata a
Roma, due decenni dopo il periodo che ci interessa (si tratta del Componimento sacro per la
festivita del SS. Natale del giovane Metastasio, musica di Giovanni Battista Costanzi). 1
personaggi, in linea con i contenuti descrittivi ed encomiastici del sottogenere della
cantata pastorale, sono tutti e tre seduti, di fronte al pubblico nella classica disposizione

oratoriale.
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Nella contabilita Ruspoli (committente) e Ottoboni (colui che ospito I'esecuzione)
non ¢ rimasta traccia di voci di spesa riconducibili ad un allestimento scenico della

cantata.

Figura 4. Incisione tratta dal libretto del Componimento sacro per la festivita del SS. Natale, Roma, De Rossi,
1728. I-Rvat, JJJ IX 30 (int. 22).

E tuttavia, come gia s’¢ anticipato, anche nel caso di esecuzioni in forme parateatrali
(cio¢ con un piccolo palco, due quinte e costumi) spesso si utilizzavano quelle succitate
“robe di casa” oppure, nel caso del teatro Ottoboni alla Cancelleria, materiali scenici
preesistenti, parte del piccolo magazzino teatrale che dobbiamo supporre annesso a quel
teatro.

Nel caso della cantata hindeliana ¢ possibile che — data la natura e il contenuto di
alcune sequenze che prevedono entrate e uscite dei personaggi o il nascondimento di
Tirsi nella sequenza fra Clori e Fileno — come accaduto nella cantata e Circe di Apolloni

e Stradella, ai lati del palco siano state poste due quinte “non per creare una scena, ma
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solo per permettere ai personaggi di nascondersi prima di entrare”.' In ogni caso, al di
la delle condizioni di esecuzione, che possiamo solamente congetturare, ¢ chiara

P'organizzazione di scene-sequenze della cantata in esame.

3.5. I personaggi

I tre personaggi hanno nomi fra i pit comuni del repertorio cantatistico, naturali
portatori di una forte componente di stereotipia connaturata a questo genere. Essi sono
tuttavia dotati, nel nostro caso, di alcune tenui connotazioni individuali, le quali in una
certa misura li caratterizzano e che in parte sono funzionali all’attivazione e allo sviluppo
del conflitto drammatico. Dal punto di vista della stereotipia, riconosciamo in Clori,
Tirsi e Fileno tre ‘tipi’ ricorrenti nel repertorio dei personaggi arcadici: i due giovani
sono un’incarnazione dell'innamorato ingenuo e sofferente, Clori della pastorella scaltra
e seduttrice.

A un secondo livello ¢ possibile comunque notare alcune varianti, che vanno nella
direzione di una caratterizzazione piu individuale: Tirsi ¢ piu impulsivo e tormentato;
dopo aver assistito nascosto nella grotta alla libertina doppiezza della sua amata Clori,
prorompe in esclamazioni d’ira che troveranno seguito nel successivo drammatico
diverbio con la fanciulla.

Fileno ¢ piu mite e pronto al perdono. Quando egli, nella seconda parte, assiste a sua
volta allo spettacolo della doppiezza di Clori, non prorompe in esclamazioni d’ira, non
entra in scena chiedendo spiegazioni o vendetta, ma al contrario, per evitare ulteriori
conflitti, attende che Clori esca di scena, si disillude e propone al rivale la rinuncia
all’'amore esclusivo e I'accettazione di una morale misogina in risposta alla volubilita
femminile.

Entrambi 1 personaggi conoscono un’evoluzione: da sostenitori dell’amore assoluto
diventano fautori dell’amore relativo, soggetto al capriccio e all'infedelta. In termini
filosofici passano dall’amore idealizzato e totalizzante a quello libertino.

Clori, la prima donna, Poggetto del desiderio attorno a cui ruota la breve vicenda ¢

personaggio statico nella sua ricorrente doppiezza. Tale ¢ all’inizio, alla meta e alla fine.

18 Cfr. Iinterevento di Carolyn Gianturco nella Diskussion che segue I'articolo di HANS JOACHIM

MARX, Festinszenierungen Romischer Oratorien und Serenaten in Barockzeitalter, in Musick in Rom im 17. und 18
Jabrhundert: Kirche und Fest, Laaber, Laaber-Verlag, 2004 («Analecta musicologica», XXXIII), p. 374.
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Nel finale napoletano il suo intervento nell’ultimo recitativo non aggiunge molto: suona
anzi come una teorizzazione della sua condotta, poiché ella convince i due pastori che
I'unico modo per non soffrire in amore consiste nell’esser servi del capriccio e non

dell’amore.

3.6.  Spazio ¢ tempo

Minime sono le determinazioni spaziali esplicite, riferibili allo spazio in cui
fisicamente si muovono i personaggi. Il paesaggio, come gia nella cantata Aminta e Fillide
e diversamente da quanto accade in Daliso ¢ Amarilli, ¢ elemento implicito. La ‘scena’
virtuale, presupposta nella mente dello spettatore, viene a determinarsi all’incrocio di piu
suggestioni mnemoniche, costituite dal paesaggio cosi come determinato nella poesia
arcadica, nel repertorio cantatistico e nel melodramma. Si tratta di un teatro ‘mentale’ il
cul piu immediato referente mnemonico-visivo ¢ forse individuabile nelle scenografie
del dramma per musica fiorito a Roma fino agli ultimi anni del Seicento.

Il paesaggio naturale ¢ evocato attraverso pochi elementi che rimandano al
tradizionale /focus amoenus: nel secondo recitativo Tirsi preannuncia che si nascondera
dentro un “vicino speco”, dunque una grotta, che per sineddoche rimanda
implicitamente all'idea del monte, del bosco e del’ombrosa frescura. E questa 'unica
determinazione diretta (che pone agli esecutori il problema della presenza di un fondale
dipinto o di una semplice quinta). Altre determinazioni, indirette, contribuiscono a
integrare la costruzione dello spazio. Queste ultime non sono riferite direttamente alla
dimensione spaziale in cui si trovano i personaggi e si colgono in prevalenza nelle arie,
perlopiu imperniate su un paragone col mondo naturale. Nella seconda aria di Tirsi
“Quell’erbetta che smalta le sponde”, troviamo alcuni costituenti del /ocus amoenus: Uetba,
il ruscello, I’albero; nell’aria di Clori “Va col canto lusingando” compaiono I'usignolo e il
suo canto melodioso fra le fronde.

Altre determinazioni, affidate a piccole spie linguistiche contribuiscono alla
definizione dello spazio interiore della scena ‘virtuale’. Da esse lo spettatore desume che
ci si trova in uno spazio aperto, delimitato da un ampio orizzonte, il quale consente di

scorgere a distanza i personaggi, come accade nel momento in cui Tirsi, alla fine della
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prima sequenza (vv. 1-37), si nasconde perché ha visto Clori che si sta avvicinando:
“Ecco Clori che appunto | tutta gioia sen viene” (vv. 32-33). Nella terza (vv. 113-180)
Clori esce per andare a pascolare le sue “candide pecorelle”, la presenza delle quali

presuppone gli ampi prati e le fresche fonti del paesaggio bucolico.

3.7.  Allegorie in Arcadia

La cantata ¢ stata oggetto di tentativi di lettura in chiave simbolica da parte della
Kirkendale e della Harris. La prima si muove da una tradizionale prospettiva storica, che
la porta a ricercare eventuali riferimenti simbolici alle persone dei committenti — in
questo caso il marchese Ruspoli e il cardinal Ottoboni.” Secondo tale visione, dietro i
nomi dei tre personaggi si nasconderebbero le figure di Francesco Maria Ruspoli
(Fileno), di Pietro Ottoboni (Tirsi) e della moglie del Ruspoli, Isabella Cesi (Clori).
Afferma la Kirkendale: “I due uomini corteggiano Clori invano. Tirsi ¢ per Fileno
‘amico e compagno’. Entrambi pensano di abbandonare i loro sospiri d’amore. Ma nel
terzetto finale tutti sono d’accordo che la vita senza amore non & possibile.””

Contrariamente alle sue abitudini, che brillano per acribia e rigore storico, la studiosa
non fornisce ulteriormente spiegazioni a questa proposta interpretativa, che ad
un’attenta disamina del testo poetico sembra non trovare alcun elemento che la
giustifichi. Semmai, sono appunto i contenuti che, come si ¢ precedentemente rilevato,
risultano permeati di implicazioni libertine e misogine, a rendere insostenibile una
siffatta lettura.

Se effettivamente dietro Clori si nascondesse la figura della nobile consorte del
Ruspoli, tale identificazione sarebbe suonata quanto mai inopportuna, se non
irriguardosa, alle orecchie degli interessati: il disinvolto comportamento della pastorella ¢
indizio di carattere di ‘fraschetta’, doppia, infedele e lasciva (epitome di questi
comportamenti ¢ l'ultima aria della fanciulla: “Amo Tirsi ed a Fileno | creder fo
d’essergli amante”). Nel duetto che conclude la seconda parte (cfr. versione romana)
Clori ¢ additata dai due pastori quale negativo emblema dei corrotti costumi della donne

contemporanee; nel recitativo di Fileno che precede I'aria “Povera fedelta”, la bucolica

19 KIRKENDALE, Handel with Ruspoli cit., p. 385.
20 Thidem, p. 385.
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pastorella d’Arcadia ¢ indicata quale cattivo modello per le dame che vivono nelle
“ampie cittadi”’; nel finale napoletano, le parole di Clori, che aprono il recitativo a tre,
invitano 1 due pastori ad accettare 'amore ‘libero’ — o meglio libertino — come I'unica
strada per non soffrire. Alla luce di queste risultanze ¢ davvero difficile ipotizzare che
I'anonimo poeta dell’entonrage Ruspoli (forse lo stesso precettore di casa, abate Francesco
Xaverio Mazziotti) potesse concepire un simile testo — vero specchio di vizi muliebri —
alludendo alla consorte del committente. Un discorso analogo si puo fare in relazione
all'identificazione di Ruspoli e Ottoboni con i personaggi di Tirsi e Fileno, i quali nella
conclusione della cantata (recitativo e duetto conclusivi) professano, come si ¢
anticipato, un ‘credo’ cinico, libertino, misogino che ben difficilmente potrebbe riferirsi
alle virtu e alla moralita del marchese (in predicato di esser reso principe dal papa
Clemente XI) e del cardinale (vicecancelliere di Santa Romana Chiesa).

Nella sua monografia Handel as Onpheus — il cui filo rosso ¢ la tesi che vede nelle
cantate del periodo romano una criptica celebrazione dell’lomossessualita, nascosta sotto
vesti mitologiche e pastorali — la Harris sostiene che 'amore esclusivo, richiesto invano a
una donna seduttrice e doppia, porterebbe i due pastori (Tirsi-Ottoboni, Fileno-Ruspoli)
a instaurare un’amicizia maschile, e che la cantata sarebbe dunque un’esaltazione di tale
amicizia, superiore, poiché libera dalle implicazioni erotiche, a quella fra uomo e donna.
L’amicizia fra Tirsi e Fileno (dotata di un risvolto omosessuale o meno) sarebbe dunque
una sublimazione dell’amore eterosessuale.”’ Secondo la studiosa ¢ vero che la
misoginia del finale romano dovette risultare inopportuna (come gia suggerito da Marx)
allorché il lavoro venne ripreso a Napoli nell’estate del 1708 (probabilmente in seno ai
festeggiamenti nuziali dei duchi D’Alvito), ma aggiunge tuttavia che il cambiamento
dovette esser effettuato anche in ragione di un sottinteso (forse specifico) omosessuale.”

E una chiave di lettura che, alla luce delle precedenti considerazioni sul contesto della
committenza, appare assai discutibile, e che presenta evidenti forzature interpretative,
dipendenti dal fatto che l'autrice vuol fa rientrare in un teorema critico anche questa
cantata. Alla base di siffatta interpretazione crediamo che ci sia anche un
fraintendimento del senso del testo. Nel penultimo recitativo Fileno invita I'amico a

“scacciar gelosa cura” e a far si che il “cor sia servo del capriccio e non d’amore”: cio¢

2L ELLEN T. HARRIS, Handel as Orpheus: Voice and Desire in the Chamber Cantatas, Cambridge, Harvard
University Press, 2001, p. 156.
22 Ibidem, p. 156.
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del capriccio di lei. E P'aria che segue “Come la rondinella dall’Egitto” conferma che
trattasi del “capriccio” della fanciulla. Tirsi poco dopo risponde all’ex rivale che ora ¢
d’uopo far di necessita virtl: amarla, spartirsene 1 favori, finché ella sara giovane e bella.
E difficile cogliere in queste parole un sottinteso omosessuale, semmai ¢ netto
Porientamento eterosessuale in chiave eudemonistica e libertina. I due giovani diventano
sodali e solidali per spartirsi senza conflitti i favori della pastorella, ma solo finché sara
loro conveniente.

Alla luce delle componenti misogine e libertine — e non omosessuali — rilevate,
crediamo che sia piu prudente, in relazione ad esse richiamarsi alle considerazioni di
Hicks, il quale sostiene che le affermazioni misogine di Tirsi e Fileno — e, aggiungiamo
noi, quelle libertine — probabilmente avevano un significato riferibile a fatti di attualita o
a vicende della famiglia che per noi, in assenza di ulteriori elementi documentali, ¢

irrimediabilmente perduto.”

3.8.  Osservagion: stilistiche

L’elaborazione retorica ¢ in linea con le tendenze stilistiche dell’Arcadia romana del
primo Settecento: il dettato sintattico dei recitativi e delle arie ¢ nel complesso semplice
e limpido, grazie a una presenza limitata di costruzioni con inversioni e iperbati. Un
maggiore addensamento di figure si rileva nelle arie, costruite, come si ¢ visto, su
paragoni naturalistici (erbetta e il rivo, la vite e I'olmo; una coppia di canori usignoli;
I'onda del fiume; una fiera crudele; una rondinella) o, in un caso, tratti dall’ambito delle
attivita umane (il nocchiero). Nelle arie fanno capolino anche tradizionali metonimie che
individuano la divinita mitologica in luogo dei suoi attributi (Nettuno, le Grazie e gli
Amori, Ercole, Cupido).

Se sono frequenti i paragoni fra uomo e natura, ¢ vero anche che la natura ¢ sovente
soggetta a un processo di umanizzazione, realizzato attraverso procedimenti metaforici:
Perbetta “baciando si sta” con le onde, i fili d’erba sono “lingue di verde speranza” (v.

(13

21), la vite “pensa”, “vuo’ 7 (v. 27) e “insegno” (v. 30); la femmina del “rusignolo”

risponde alla sua compagna “sospirando” (v. 41), e 'onda del fiume “nega” o concede le

25 ANTONY HICKS, note nel booklet del cd GEORGE FRIEDRIC HANDEL, Clori, Tirsi e Fileno, direzione
di Nicholas McGegan, Harmonia Mundi 907045.
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sue “spume” (v. 55). La tendenza all’'umanizzazione coinvolge anche, ad altro livello, le
parti del corpo dei personaggi: alla fine del recitativo iniziale di Tirsi, il labbro “vuol
contro I'infedel porger I'accusa” (v. 15), ma “si pente il core e il tradimento scusa” (v.
16), mentre nell’aria di furore di Clori sara il suo cuore a dire, una volta che Tirsi glielo
avra strappato dal petto, che “a Tirsi visse | e a Tirsi muore” (vv. 152-153). Al verso
144, di un fenomeno psicofisico come i sospiri si dice che “diran fedeli”.

In particolare la metonimia “cor”, per indicare I'animo, ricorre con frequenza in tutta
la cantata, dall’zncipit “Cor fedele, invano speri” fino al terzetto conclusivo, quale
emblema, vera e propria parola-chiave che esprime la centralita della tematica amorosa
(vv. 16, 30, 65, 96, 105, 122, 149, 171, 209, 213, 217, 222, 237). 1l meccanismo della
personificazione ¢ applicato anche a fenomeni psichici come il dolore: “vivro sempre
infelice al duolo in seno” (v. 76) e a virtu morali come la costanza, la quale “scortera in
amarti ogn’opra” (v. 104).

Il gioco metaforico non ¢ tuttavia continuato, ma discreto, secondo i dettami della
poesia arcadica, che richiedeva metafore sperimentate “in opposizione alla strenua

9524

ricerca di novita dei poeti barocchi”™. A tale riguardo, ricordiamo le tradizionali

"5

metafore nautiche “Eccomi giunto al lido, eccomi in porto!” (v. 98), quelle luministiche
che identificano gli occhi come “rai del sol” (v. 113), quelle ‘materiche’ che dipingono
I'animo duro come “di selce un cor” (v. 209), quelle ‘meteorologiche’ che (v. 222)
indicano I’eccesso del sospirare e del piangere come “tempesta di sospir” e “nembo di
pianti”. Sempre nel solco della tradizione sono alcune metafore che umanizzano,
assegnandogli un tratto semantico di cui ¢ privo, un fenomeno (i sospiri “diran fedeli” al
v. 144) o una cosa ('erbetta “baciando si sta” v. 19). L’unica metafora che sembra erede
di echi barocchi ¢ quella che appare nella seconda aria di Tirsi, nella quale 1 fili d’erba
sono detti, con un marinistico cascame, “lingue di verde speranza” (v. 21). Fra le
metafore ricorre in diversi passi 'immagine della “catena” d’amore (v. 9, v. 26, v. 64, v.
2006), emblema della potenza di un sentimento che tiene avvinti i personaggi,
determinandone il pensiero e il comportamento.

Un certo addensamento di figure si nota anche nelle sezioni di piu forte valenza

teatrale e drammatica: nel diverbio fra Clori e Tirsi, che apre la seconda parte, la spada

con cui la fanciulla chiede che Tirsi le squarci il petto ¢ designata con la tradizionale

24 LUCA SERIANNI, La /ingua poetica italiana. Grammatica e festi, Roma, Carrocci, 2009, p. 362.
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sineddoche epico-tragica “ferro”, che si unisce ad altri stilemi di stile elevato, quali la
triplice anafora “credimi”, “credimi”, “credilo” (vv. 136, 138, 142), I'iterazione allocutiva
“Tirsi, mio caro, Tirsi” (v. 134) e le metonimie “pace” e “conforto” (v. 145) in clausola.
Per quanto concerne le scelte lessicali, il testo si pone sulla stessa linea delle cantate
Aminta e Fillide e Daliso e Amarilli. 11 registro prevalente ¢ di elegante sostenutezza, con
limitate incursioni nell’aulico per connotare le sezioni di piu intensa drammaticita. Sentiti
come spia di graziosa eleganza, abbondano i diminutivi con valore vezzeggiativo, tratto
fra i piu appariscenti della poesia arcadica: “erbetta” (v. 17), “pastorella” (vv. 47, 219),
“pastorello” (v. 60), “vezzosette” (v. 107), “pargoletti” (109), “sospiretto” (v. 204),
“rondinella” (v. 215), “donzella” (v. 183), “languidetti” (v. 201). L’uso di voci rare
(aulicismi, arcaismi, latinismi) ¢ contenuto, circoscritto a passi cui si vuol conferire
particolare rilievo: ricordiamo, nell’aria d’esordio, la voce “vago” per ‘innamorato’ (v. 0),
nel duetto fra Clori e Tirsi che chiude la prima parte, 'uso in forma di dittologia
sinonimica delle voci “ostri” e “cinabro”, nel recitativo che lo precede (in cui ha luogo il
giuramento fra i due innamorati) la dittologia “sacra e giura”; nella sequenza ‘tragica’ che
ospita il diverbio fra Tirsi e Clori (vv. 114-154), le voci “angue” (v. 118), “ferro micidial”

(v. 135), “ferro” (148), “estinta” (v. 135), “fiede” (v. 150 e 83).

3.9.  L'aspetto metrico

Per favorire un’immediata visione d’insieme dell’assetto metrico proponiamo una

tabella sinottica,” in relazione ai seguenti desctittori:

- tipologia di numero chiuso (aria, duetto, trio)
- incipit testuale

- tipologia versale

%5 Lo schema rimico dei numeri chiusi, nella colonna di destra, ¢ un adattamento di quello utilizzato da
Folena nel suo pionieristico studio sulle cantate di Vivaldi: cfr. GTANFRANCO FOLENA, La cantata e Vivalds,
in Auntonio Vivaldi. Teatro musicale, cultura e societa, a cura di Lorenzo Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze,
Olschki, 1982, pp. 132-190: 151. Le lettere maiuscole indicano gli endecasillabi, le minuscole gli altri versi.
Le rime interne sono indicate fra parentesi tonde. Un apice indica la rima tronca, due apici quella
sdrucciola. La rima finale, che in genere unisce le due unita strofiche ¢ indicata con x. Quando le rime
unitive sono due, le indichiamo con x e y. La lettera maiuscola indica un endecasillabo, la minuscola tutti
gli altri versi.
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- tipo strofica

- tipo rimica
FORMA INCIPIT STROFE VERSI RIME

1 Aria “Cor fedele, invano speri” | 2 tristici ottonari abc' abd'
TIRSI
2 Aria “Quell’erbetta che smalta | 1 tetrastico | ldecasillabo 3 senari aab'x'
TIRSI le sponde” 1 tristico 1decasillabo 2 senari cex'

1 tetrastico | ldecasillabo 3 senari dde'x’

1 tristico 1decasillabo 2 senari ffx'
3 Aria “Va col canto lusingando” | 1 distico, ottonari ax bbx
CLORI 1 tristico
4 Aria “Sai perché 'onda del 2 tristici ottonatri aax' bbx'
FILENO fiume”
5 Atia “Conosco che mi piaci” 2 tetrastici | 3 settenari 1 quinario | ab'b'x c¢'d'd'x
CLORI
6 Aria “Son come quel 2 pentastici | settenati abbcx' addex'
FILENO nocchiero”
7 Duetto “Scherzano sul tuo volto” | 2 tetrastici settenari/endecasillabi | aXbX
CLORI ottonari/endecasillabi | caXX
FILENO
8 Duetto | “Férmati! | No, crudel!” 2 tristici 2 settenati a'a'x b'b'x
CLORI 1 quinario
TIRSI
9 Aria “Tra le fere la fera piu 2 tristici 1 decasillabo aax' bbx'
TIRSI cruda” 2 senati
10 Aria “Barbaro, tu non credi” 2 tetrastici 3 settenari abc'x abdx
CLORI 1 quinario
11 Aria “Amo Tirsi, ed a Fileno” 1 distico ottonari ax abx
CLORI 1 tristico
12 Aria “Povera fedelta” 1 distico Isettenario 1quinario a'x bbcex
FILENO 1 tetrastico | 4 ottonari
13 Aria “Un sospiretto d’un 2 tristici quinari doppi 2"2"x' ca'"x'
TIRSI labbro pallido”
14 Aria “Come la rondinella 2 distici endecasillabi ABAB
FILENO dall’Egitto”
15 Duetto | “Senz’occhi e senza 2 tetrastici settenari aabx' ccdx'
CLORI accenti”
TIRSI
FILENO
15 bis Vivere e non amar” 2 tetrastici settenari a'b'a'x' ¢'c'd'x'
Terzetto
CLORI
TIRST
FILENO

La tendenza regolarizzatrice dell’Arcadia si riflette in una facies metrica sorvegliata, in
cui si rileva la tendenza all’aria di due strofe isometriche (9 casi su 16). Tracce di
eterometria (5 casi su 16) rimangono in arie di diversa foggia: due strofe di due o tre
settenari seguiti da un quinario (3 casi su 106), due strofe costituite da un decasillabo

seguito da senari (2 casi su 16). Due soli sono i casi di polimetria (nel duetto che
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conclude la prima parte “Scherzano sul tuo volto” e nell’aria di Fileno “Povera fedelta”).
Si notano alcune corrispondenze fra personaggio e metro: a Clori sono assegnate due
arie con settenari e quinari ¢ due con ottonari; a Tirsi due arie in decasillabi e senari, una
in ottonari, e una in quinari doppi; a Fileno un’aria in ottonari, una in settenari, una in
forma di polimetro, una in endecasillabi. Clori, che si mantiene emotivamente e
psicologicamente costante nel corso della cantata ¢ caratterizzata da scelte metriche piu
‘regolari’, mentre 1 due pastori, pit tormentati e soggetti a una modificazione emotiva e
psicologica, si presentano con un dettato metrico piu vario e irregolare. Accanto a
queste considerazioni, che proponiamo con la dovuta cautela, osserviamo tuttavia che
siffatta varieta metrica, oltre che riconducibile ad eventuali /Jaisons fra metro e
personaggio, risponde alla primaria esigenza di fornire al musicista una gamma variata di
schemi ritmici, sui quali egli possa tessere un ordito musicale vario e vivace, qualita
particolarmente rilevante in un testo cantatistico di ragguardevoli dimensioni, il quale in
assenza di costumi, macchine e scenografia, puo tener desto linteresse dell’ascoltatore
affidandosi esclusivamente alla capacita della musica di costruire una convincente

drammaturgia ‘virtuale’, un coinvolgente flusso di narrazione musicale.

4, Analisi del testo musicale

Oumperture, La minore, C [Lentement | - [ 7tement

Organico: violino I e oboe I unisoni, violino II e oboe II unisoni, viola, b.c.

Una solenne Ouwuwerture alla francese, strutturata nei due canonici movimenti lento-
veloce, funge da introduzione alla cantata.

La tonalita minore, i pomposi ritmi puntati, le sferzanti roulades di bassi e violini del
Lentement creano un’atmosfera di pathos nobile e magniloquente (Es. 1), che nel I7zement
diviene drammatica concitazione, veicolata da un breve motivo puntato, sottoposto a un
trattamento fugato che pervade l'intera sezione (Es. 2).

Nel complesso si tratta di un’Owwerture di registro drammatico, che parrebbe piu

consona alla nobilta di un dramma per musica che alla edietas di una cantata arcadica di
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argomento amoroso. Crediamo che si possa tentare una risposta da diverse angolazioni:

il gusto del compositore, la committenza e le implicazioni drammaturgiche.

Questa tipologia di introduzione non costituisce un caso isolato nel catalogo
hindeliano dei primi anni. Una rassegna dei drammi per musica e delle cantate degli anni
1705-1710 evidenzia che le ouvertures alla francese sono modello esclusivo per i primi e
ricorrente per le seconde: precedono i drammi per musica A/wira (Amburgo 1705),
Vincer se stesso ¢ la maggior vittoria (Firenze 1707), Agrippina (Venezia 1709) e due cantate

‘grandi’: quella per soprano, archi e coro “Donna che in Ciel” (Roma 1707) e quella a

due voci e strumenti Awinta e Fillide Roma 1700).
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Un’ouverture alla francese era stata inizialmente premessa all’oratorio I/ Trionfo del
Tempo e del Disinganno (Roma 1707), ma avendo posto in serie difficolta il primo violino e
direttore Corelli,”* che ad essa non riusciva ad imprimere la necessaria energia, fu
sostituita con una piu italiana Sonata, ripresa poi, con alcune varianti, come introduzione
all’oratorio La Resurrezione (Roma 1708).Quest’ultimo episodio evidenzia I'iniziale scelta
del modello francese anche per i due oratori, scelta sulla quale agirono fattori esterni alla
logica compositiva, quali appunto la difficolta di esecuzione da parte dei musicisti
romani non abituati allo “stilo francese””. In ogni caso questi dati sono comunque

rivelatori di una marcata predilezione del compositore per il modello alla francese a

26 JOHN MAINWARING, Mesmorie della vita del fu G.F. Handel, a cura di Lorenzo Bianconi, Torino, EDT,
1985, p. 34.
27 Lhidem, p. 34.
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discapito della sinfonia italiana in tre tempi, predilezione poi confermata in tutta la
successiva produzione di Hindel. Lo stile francese del resto, contaminato con quello
tedesco e italiano, era praticato dagli operisti di Amburgo, dal piu anziano Keiser e dal
coetaneo Mattheson; e Hindel stesso ne aveva dato saggio nell’Ouverture e nelle danze
dell’ Almira.

E wuna testimonianza di tale predilezione di Hindel ¢ ravvisabile, sebbene
indirettamente, nell'incontro amburghese con Gian Gastone de’ Medici riferito da
Mainwaring. Durante il colloquio il musicista si espresse in termini assai negativi sullo
stile italiano, dichiarando di “non trovare nulla in quella musica che rispondesse al
carattere elevato che Sua Altezza le attribuiva. All'opposto la trovava tanto ordinaria da
credere che i cantanti, diceva, dovessero essere angeli per renderla accattivante”.” Non
si cita espressamente lo stile francese, ma la denigrazione di quello italiano ¢ una
implicita esaltazione degli stili tedesco e francese.

Sul piano della committenza, non ¢ da escludere che 'adozione dello stile francese sia
in qualche modo connesso al gusto e al ruolo politico del Cardinal Pietro Ottoboni, nel
palazzo del quale fu molto probabilmente eseguita la cantata. Gusto del committente e
uso ‘politico’ degli stili nazionali non vanno sottovalutati. La presenza dello stile
francese in posizione incipitale, dunque in posizione di rilievo, potrebbe esser letta come
un tributo, una forma di saluto al Cardinale Pietro Ottoboni, che in quegli anni, nel
Sacro Collegio, era esponente di spicco del partito filo-francese, tanto che nel 1709 fu
nominato da Luigi XIV “protettore degli interessi francesi” a Roma.”

Accanto alla predilezione del compositore per lo stile francese e a possibili, sottili
valenze ‘politiche’ di questo, non bisogna dimenticare altre considerazioni interne
all’officina del compositore. Una rassegna dei brani introduttivi di opere e cantate di
quegli anni porta alla constatazione che 1 tre drammi per musica degli anni 1705-1709 (e
in un primo momento anche i due oratori), la cantata con coro HWV 233 e le cantate a
due e tre personaggi, di grande estensione, HWV 83 e 96 (entrambe distinte in due parti)

sono precedute da ouvertures alla francese. Cantate ad una voce e strumenti come il De/irio

28 Thidem, p. 31.

2 L’uso degli stili nazionali come strumento di comunicazione ‘politica’ non era inconsueto nella
Roma dei primi del *700, in cui avevano sede gli ambasciatori di tutte le grandi potenze europee. Secondo
Iipotesi formulata da Kirkendale, la cantata francese per soprano e basso continuo Sans_y penser HWV 155,
fu commissionata dal marchese Ruspoli nel luglio del 1707, come omaggio per il Cardinal Joseph La
Trémoille, “de facto ambasciatore di Luigi XIV presso la Santa Sede”: cfr. KIRKENDALE, Handel with
Ruspoli cit., p. 371; per la datazione p. 400 e 414.
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Amoroso HWV 99, “Ah! crudel, nel pianto mio” HWV 78, “Tu fedel, tu costante” HWV
171, oppure a due voci ma di piu ridotte dimensioni, come la cantata 1/ duello amoroso
HWYV 82 e la serenata Olinto Pastor Arcade alle Glorie del Tebro HWV 143, sono precedute
da una italiana “sonata”.”

L’ouverture sembra essere un segnale di ‘importanza’, un indizio del fatto che ci
troviamo di fronte a una composizione di piu ampia mole e impegno compositivo.
L’origine di questa predilezione ¢ probabilmente da ricercare nelle ouvertures di Lully,
imponenti brani che aprivano le #ragedies lyrigues, il genere piu elevato e nobile nel sistema
dei generi teatrali. Dunque queste introduzioni sarebbero un indicatore di importanza e
solennita, per composizioni drammatiche di particolare estensione, impegno e densita
contenutistica.”

A conclusione di queste osservazioni, tutte di carattere ‘esterno’ alla composizione, ¢
lecito passare a una domanda di carattere ‘interno’, relativa al rapporto fra le parti che
compongono il tutto: che significato puo avere un brano di questa estensione e di tale
carattere in rapporto al contenuto della cantata?

La cantata a due Aminta ¢ Fillide HWV 83, che celebra la vittoria dell’amore come
figlio di costanza e fedelta, si apre con un’Oumverture francese solenne e luminosa, poi
ripresa nel Rinalde. La cantata a tre Clori, Tirsi ¢ Fileno HWV 96, a dispetto dell’irenica
cornice pastorale, si conclude, nella primitiva versione romana, col trionfo dell’amore
incostante e doppio (una vittoria del libertinismo sulla costanza e la fedelta): ' Owuverture,
drammatica e tetra, sembra stare alla cantata come un prologo, una sintesi, in termini
puramente musicali, della pessimistica ‘morale’ finale.

Mutatis mutandis ¢ quello che accade nell’Ouverture del Don Giovanni di Mozart,
introduzione che offre una sintesi semantica del dramma che seguira. Alla fine di Clor,
Tirsi e Fileno trionfano lintrigo, I'inganno, I'infedelta, che i due pretendenti Tirsi e Fileno
sono costretti ad accettare come connaturati all’amore e allindole femminile.
Nonostante le apparenze emerge un libertinismo amaro. Si tratta di un finale che,
rimanendo in ambito mozartiano, ricorda la morale eudemonistica e tetra del ‘“filosofo’

Don Alfonso nel Cosi fan tutte. Hindel, drammaturgo di grande istinto, non rinuncia

30 La serenata Aei, Galatea e Polifemo e la cantata Apollo e Dafie sono prive di introduzione strumentale,
molto probabilmente il compositore si servi di un brano precedentemente composto.

31 Cfr. URSULA KIRKENDALE, I/ re dei Cieli ¢ il re di Francia: su un topos nella maniera di Lully, «Rivista
Italiana di Musicologia», XXXIX, 2004, pp. 53-106.
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all’occasione di una pagina iniziale singolare, anomala nel suo piglio tragico per una
cantata amorosa. Essa dovette suonare per quegli ascoltatori romani del 1707 come un

ulteriore fattore che rese la sua musica originale e ardita.

1) Aria, Tirsi, “Cor fedele, invano speti” 8abe', abd'
Soprano, b.c.

Sol maggiore, C [Andante]

Sezioni A B Da capo A
Versi Rit. be. 2 a" Rit. b.e| b’ b"
1-3 1-3 4-6 4-6
Armonia | I I-v I 1 vi i
Motivi | af Y 3 B8 Y

Laria d’esordio di Tirsi, riflessiva nella prima terzina, sentenziosa nella seconda,
sintetizza il significato della vicenda che va incominciando: ¢ inutile sperare che vi sia
fedelta in Clori la quale, come tutte le belle, brama I'amore di piu innamorati. Tirsi ¢ solo
in scena e il brano, da un punto di vista drammaturgico, rappresenta un momento di
stasi, nella forma di un soliloquio in cui il pastore, senza esserne troppo convinto, cerca
di disilludersi.

Dopo le atmosfere fosche dell’Ouverture, la prima aria segna un netto rasserenamento:
la tonalita maggiore, la riduzione dell’organico al solo basso continuo, le melodie di
cordiale cantabilita evocano una scena arcadica e serena.

Dopo un breve ritornello bimotivico (« mis. 1-4, 8 mis. 4-7), il pastore intona un’aria
dal carattere di canzonetta sillabica, 1 cui nuovi e vari motivi (mis. 7 y, mis. 18 8)
stabiliscono un ulteriore fattore di differenziazione rispetto alla concentrazione tematica
del fugato dell’Owverture (Es. 3).

E tuttavia, pure all'interno di questa semplicita sillabica, il compositore fa mostra di
alcune finezze di scrittura, tese a lumeggiare parole gravide di significato per gli sviluppi
della vicenda: la voce “Cor” nell’zncipit (mis. 7) ¢ intonata con inizio anacrusico che ne

prolunga il suono sul tempo forte della misura successiva, cagionando leffetto di
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destabilizzazione della precedente quadratura ritmica; una duplice messa di voce isola e
sottolinea la parola “f¢” (mis. 16-17, 26-27), mentre un melisma discendente sul verbo

“speri” (mis. 20-21) pare simboleggiare la sconfitta cui ¢ destinata la speranza vana.
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Tre parole, tre concetti che la regia musicale pone in significativo rilievo: la fedelta, la
fiducia, la speranza (vana). Sono i tre ‘mattoni’ semantici sui quali ¢ costruita
intelaiatura concettuale della cantata.

Una fondamentale unita di carattere contraddistingue anche la sezione B, che inizia
con un motivo derivato dal motivo y (mis. 35-37) nella tonalita relativa minore, la carica
malinconica della quale tuttavia ¢ presto stemperata da un disegno di progressione
discendente. A livello armonico, la sezione B si distingue da quelle (modulanti e instabili)
della maggior parte delle arie seguenti, poiché presenta un percorso semplice, limitato a

due sole tonalita (Mi minore e di Si minore).
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L’aria comunque, pur sortendo un effetto di innocente semplicita pastorale, ¢
strutturata in modo denso e coeso: i due motivi (« e ) del ritornello iniziale circolano
come una cofrente sotterranea in ciascuna sezione, riemergendo ora come formule che
contrappuntano i disegni della voce (procedimento simile all’ostinato, mis. 12-13, 19-24,
37-39), ora come materiale di sutura (mis. 16-18, 26-28, 32-35, 42—44).32

Da un punto di vista drammaturgico, le caratteristiche di questo brano iniziale, breve
e sillabico, sobriamente accompagnato dal basso continuo, in apertura di una cantata il
cui fascino dipende in buona misura anche dalla varieta della tavolozza timbrica, sembra
svolgere la funzione di tradurre in termini musicali la situazione di equilibrio iniziale che
di i a poco sara turbata. In secondo luogo, I'assenza degli strumenti e 'enunciazione
sillabica consentono una maggiore focalizzazione sul testo che, come si ¢

precedentemente anticipato, presenta un’anticipazione della morale della cantata.

Recitativo, Tirsi, “Povero Tirsi, quanto” Lla minore — Re minore
2) Aria, Tirsi, “Quell’erbetta che smalta le sponde” 70a6ab'b’ 10c6¢'x" 10d6de’s" 10f6/x"
Soprano, violino I e II, viola, b.c.

Sol minore, 6/8 [Tempo di siciliana]

Sezioni A B A B A

Versi a' a" Rit|b" b" |a a" Rit| b b" a' a" Rt
1-4 14 5-7 5-7 | 8-11 8-11 12-14 12-14 |14 14

Armonia | i-1IT 1 Imr v |11 I 111 v ISl

Motivi o o o o o | o o7 o

Nel recitativo, un’aspra armonia di 7* diminuita sull’znepit “Povero Tirsi” (mis. 1) e
un decorso armonico in tonalita minori traducono la tormentosa condizione di Tirsi,
che ricorda le sue sofferenze per il legarsi d’amore a Clori, ne teme l'infedelta, ma poi

non osa accusarla.

32 Sui procedimenti compositivi adottati da Hindel nelle cantate cfr. ELLEN T. HARRIS, The Italian in
Handel, Journal of the American Musicological Society», XXXIII, 1980, pp. 468-500.
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L’aria ¢ costruita su paragoni naturalistici, che sembrano avere qui una doppia
funzione: da un lato definiscono una ‘scena’ di paesaggio arcadico (con morfemi del /ocus
amoenus: Perba, il rivo, 'albero), dall’altro istituiscono un’opposizione fra condizione
umana ('infedelta di Clori) e natura (erba e vite, personificate, quali simboli di costanza).

Le rime si incaricano di conferire evidenza alle parole-chiave “costanza” e “costante”.
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Il paragone con una natura silenziosa e ‘buona’, cui il pastore guarda con nostalgia, ¢
tradotto musicalmente in termini di malinconico languore. I’aria ¢ una siciliana in Sol
minore (la tonalita che secondo Mattheson ¢ adatta ai “moderati lamenti”)”, in cui alle
frasi interrogative del testo corrisponde uno sviluppo fraseologico della voce (motivo )
punteggiato da un gioco di pause dal carattere misterioso, in cui i violini rispondono in
eco, sullo sfondo di enigmatiche cadenze sospese™ (Es. 4 e 5).

La sezione B, di brevissimo respiro, propone un’unica enunciazione della strofa su un
motivo derivato da o, nella tonalita relativa maggiore, per poi recuperare 'atmosfera
nostalgica di A concludendosi con una modulazione a Re minore. La struttura di quattro
strofe, anomala rispetto alle altre arie, suggerisce a Hindel uno scarto rispetto alla forma,

sistematicamente utilizzata, dell’aria col ‘da capo’, che qui ¢ sostituita da una costruzione

33 JOHANN MATTHESON, Das nen-ergffnete Orchestre, Hildesheim - Zurich - New York, Georg Olms
Vertlag, 1997, p. 237-238; cfr. anche RITA STEBLIN, .4 History of Key Characteristics in the Eighteent and Early
Nineteenth Century, Rochester, University of Rochester Press, 1996, p. 274.

3 Un uso simile delle #erces conlées si riscontra nella cantata I/ duello amoroso, HWV 82, nell’aria in tempo
di siciliana “E vanita d’un cor”.
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strofica (ABABA), il cui carattere disadorno e iterativo ¢ un probabile simbolo della

semplicita bucolica del pastorello Tirsi.
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Soprano, violino I e flauto dritto soprano unisoni, violino II e flauto dritto contralto

Recitativo, Tirsi, “Se il guardo non vaneggia” Fa maggiore — LLa minore

3) Aria, Clori, “Va col canto lusingando” 8ab cch

Fa maggiore, 3/8 [Allegto]

unisoni, viola, b.c.
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Sezioni A B Da capo A
Versi Rit.  a” (motto) a' a" a"  Rit| Db b"
1 12 12 1-2 3-5 3-5
Armonia | I 1 I -v I 1v-ii-vi  v-i-iil
Motivi  |a o o o a" o B g"

Nel recitativo, I'apparizione di Clori determina in Tirsi emozioni duplici (piacere di
vedetla/ doloroso ricordo delle pene d’amore) e lo induce a nascondersi per spiatne gli
atti, mettendola in tal modo alla prova. La musica asseconda i due ‘affetti’ con
procedimenti chiaroscurali: un pedale di Fa maggiore per la visione di Clori (mis. 1-3),
una 5" diminuita discendente al canto (mis. 5), seguita da una virata a Re minore sulle
parole “per raddoppiarmi le nascenti pene” (v. 34); una modulazione a Do maggiore
(mis. 6) nel momento in cui Tirsi progetta di spiarla, una desolata cadenza in La minore
(mis. 8) quando presagisce che assistera alla di lei infedelta.

Clori, preannunciata da Tirsi con teatrale procedimento deittico (“ecco Clori” v. 32),
entra ‘in scena’ con un’aria di ampie dimensioni (di ‘sortita’?), intonata alla presenza di
Tirsi (nascosto in un “vicino speco” v. 35) e del pastore Fileno, giunto con lei. Come gia
la precedente, anche questa ¢ imperniata su un paragone naturalistico: ora ¢ un canoro
“rusignolo” a fornire al personaggio un modello di rispecchiamento. 1l distico iniziale
descrive il garrulo corteggiamento dell’'uccello, la terzina la malinconica risposta della
femmina — nella quale ella si identifica — che teme “affanno e duolo” (v. 42).

La prima aria di Clori, dopo due arie di piccole dimensioni e prevalentemente
sillabiche, ¢ un numero di maggiore impegno strutturale, strumentale e vocale. La
sezione A ¢ incorniciata da due ampi ritornelli (mis. 1-18, 75-92) e il testo del distico ¢

intonato tre volte per intero (a' a" a"'

). La mimesi del canto degli usignoli viene affidata a
due flauti dritti obbligati, che ora raddoppiano 1 violini, ora dialogano con essi e con la
voce, alla quale ¢ assegnata una linea melodica abbellita da melismi su singole note o da
ampie progressioni. Non ¢ escluso che anche il ritmo ternario, danzante, di minuetto
veloce, sia in rapporto con lintento mimetico (Es. 6). L’imitazione del canoro dialogo

fra 1 due usignoli ¢ realizzata con una scrittura che sottopone a giochi di eco (mis. 1-3) il

motivo principale (x, mis. 1) e due motivi da esso derivati («', mis. 4; o" mis. 5). La
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scrittura in eco assume diverse forme: il motivo principale ¢ ripetuto dai violini e dai
flauti in forte e piano (mis. 1-3), oppure ad altezze diverse (mis. 3), o ancora in un gioco
antifonico, fra violini, flauti e basso continuo (mis. 4-7). I’assenza di un secondo motivo

contrastante (spesso presente nei ritornelli) sembra qui funzionale all’elaborazione in

eco, che funziona se effettuata con lo stesso motivo o con motivi simili.

L’entrata della voce avviene secondo la tecnica del motto (nella sua forma sintetica:

frase vocale sul primo verso, risposta strumentale, ripetizione della frase vocale e suo
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CAPITOLO III - Le cantate dialogiche

sviluppo). La prima frase vocale ¢ derivata da o ed ha un andamento melismatico (un
melisma per ogni terzina), figura mimetica che sembra alludere al gorgheggiare
dell’'usignolo. Le successive frasi vocali utilizzano cellule melodiche (' e «") gia udite nel
ritornello. Tutte e tre le intonazioni della strofa si concludono con un ampio passaggio
melismatico, in figurazioni di terzine (forse mimesi della lusinga del canto dell’'uccello):
la prima su “rusignolo”, con un disegno di carattere iterativo, la seconda su
“lusingando”, con una progressione discendente; la terza con una progressione
ascendente, ancora sulla parola “lusingando”. La regolarita delle tre progressioni ¢
compensata da una cadenza evitata (mis. 46 e 47).

La sezione B inizia con un breve motivo (B) in Sib maggiore, che interrompe le
figurazioni di terzine, seguito da una modulazione non preparata a Sol minore.
L’atmosfera festosa improvvisamente si rabbuia e tale rimane sino alla fine della sezione:
il canto ¢ sillabico e I'unico abbellimento ¢ una messa di voce sulla parola “duolo” (mis.
111-113). Contrariamente a quanto accade nella sezione B di altre arie (quasi sempre
accompagnata dal solo basso continuo) gli strumenti (violini e flauti) continuano ad
accompagnare la voce e a dialogare con essa, in modo particolarmente evocativo nel
punto in cui, con piccoli incisi e pause sulle parole “sospirando gli risponde” (mis. 95-

98) sembrano imitare le sospirose e malinconiche risposte della femmina dell’usignolo.

Recitativo, Clori, Fileno “Dubbia cosi, o Fileno” Re minore — Fa maggiore
4) Aria, Fileno “Sai perché 'onda del fiume” Saax’ bbx'
Contralto, violino I, 11, viola, b.c.

Re minore, ¢ [Andante]

Sezioni A B Da capo A
Versi a' a" Rt b’ b"
1-3 1-3 4-6 4-6
Armonia | i-IIT 1-iv-1 I | v i
Motivi | a o o | B g'
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Nel recitativo, Clori riprende il concetto espresso nell’ari