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I Fasti musicali del Tasso, nei secoli XVI e XVII 

Il tema«Tasso e la musica» si articola, sull'arco storico del 
secolo abbondante che corre fino alla fine del Seicento, 
in tre grandi capitoli .  Il primo è quello dei rapporti per­
sonali , artistici e no , che il poeta intrattenne con musici­
sti, cantori, suonatori , nonché delle sue idee e concezio­
ni sull' arte musicale nei suoi legami stretti con l ' arte poe­
tica. Il secondo capitolo è quello della immediata fortu­
na che la sua produzione poetica incontrò presso i musi­
cisti coevi : ed è un capitolo, questo, articolato in tre grandi 
categorie, corrispondenti ai tre generi prevalenti nella poe­
sia musicale del Tasso, ossia le rime, il teatro (l'Aminta), 
il poema epico (la Gerusalemme liberata). Ciascuno di 
essi incontrò una fortuna notevole presso i madrigalisti 
di fine Cinquecento e inizio Seicento, ma diverse furono 
le modalità dell 'uso ch ' essi ne fecero nelle loro composi­
zioni . Il terzo capitolo è quello della fortuna tassiana nel 
Seicento, che in musica arrivò filtrata e mediata attraver­
so la più generale fortuna letteraria del!' arte tassesca, ala­
cremente imitata dai poeti secentisti .  
Per quanto concerne i l  primo capitolo, quello dei rap­
porti che il Tasso , a Ferrara, intrattenne con musicisti pro­
fessionisti e dilettanti , ma anche e soprattutto quello della 
sua poetica musicale , ricca d' in:fl usso sulle concezioni do­
minanti del rapporto poesia/musica alla fine del Cinque­
cento , soccorre un testo capitale , che mette conto di per­
correre succintamente: il dialogo La Cavaletta overo de 
la poesia toscana, apparso per la prima volta a stampa nel 
1587. (Il nome del dialogo proviene da quella Orsina Ca­
valetta nata Bertolai che , insieme col marito Ercole Ca­
valletti , è l '  interlocutrice del Forestiero N apolitano , os­
sia dal Tasso medesimo, nel dialogo a tre su cui è intes­
suta l ' argomentazione tassesca :  i due Cavalletti, ferrare-

si , furono autori di poesia per musica d ' impronta spicca­
tamente tassiana, e pregiati dai musicisti coevi). Il cardi­
ne dell 'argomentazione poetica del Tasso è dato dall ' as­
sioma dantesco (De vulgari eloquentia): «La poesia è una 
finzione retorica posta in musica». Il riconoscimento del 
ruolo vitale svolto dalla musica nell ' invenzione poetica 
non comporta ipso facto la necessità della presenza effet­
tiva della composizione musicale, o dell ' esecuzione mu­
sicale, come condizione indispensabile perché si dia poe­
sia. La musica cui allude Dante , e con lui il Tasso, è un 
fattore interno alla elocuzione poetica medesima, e anzi 
«il nobilissimo modo poetico» è per l 'appunto quello che 
«può meglio far senza il canto che non può alcuna de le 
già dette composizioni», ossia - per il Tasso - l' ottava 
rima intessuta di soli endecasillabi («molto più acconcia 
a la narrazione»), reputata superiore alla canzone («una 
compiuta azione di colui che detta parole armonizzate 
e atte al canto», e destinata - fin nel nome - ai «canto­
ri»), al sonetto (destinato ai «Suonatori») e alla ballata (ai 
« ballarini»). Del resto, convengono i tre musicalissimi 
poeti del dialogo tassesco , anche le canzoni ed i sonetti 
possono egregiamente fare a meno del «condimento» della 
musica, ossia della musica effettivamente cantata e sona­
ta. Ottava, canzone, sonetto, ballata configurano una ge­
rarchia di nobiltà, di gravità , di severità che si riflette sui 
temi, sull ' elocuzione, sullo stile del componimento poe­
tico: ancor più in basso sta il genere poetico musicale per 
eccellenza dei tempi del Tasso, un genere ancora virtual­
mente sconosciuto a Dante, ossia il madrigale (poetico). 
Di natura simile a quella della ballata, «in quanto a l' u­
miltà del dire», sono quei «componimenti illegitimi» (ossia 
senza paternità illustre regolarmente iscritta all' anagrafe 
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del De vulgari eloquentia) «che si chiamano comunemen­
te madrigali»: essi sono adatti «per le materie umili e per 
l 'umili diciture» soprattutto quando siano- e questa è 
la tendenza dominante negli anni della Cavaletta- «ri­
pieni d 'eptasillabi», ossia di settenari anziché di endeca­
sillabi, ossia di versi brevi e scorrevoli ed esigui anziché 
lunghi e sonori e sostenuti. (Il madrigale poetico non è 
totalmente privo di antenati illustri nel Trecento: v 'è  la 
produzione sufficientemente copiosa di Franco Sacchet­
ti , che godette di ampia fortuna presso i musicisti del­
l' ars nova, vi sono sopranutto i qua tuo madrigali del can­
zoniere del Petrarca, che però , intessuti di soli endecasil­
labi , rappresentano un livello intermedio tra l' «umiltà» 
e la «gravità» poetiche: e il Tasso se ne dimostra assai con­
sapevole , tant' è  vero eh 'è suo un esempio preclaro di imi­
tazione cinquecentesca del modello metrico di «Nova an­
geletta sovra l 'aie accorta» del Petrarca, ossia quella «CO­
rona di stanze in lode della signora Laura Peperara» -
il nome Laura rappresenta un aggancio ovvio alla tradi­
zione petrarchesca - che inneggia alle «Vaghe ninfe del 
Po, ninfe sorelle>> e rielabora la materia di un contributo 
tassesco in un' antologia madrigalistica in musica ferrare­
se dedicata alla Peperara, il Lauro verde dell583, un ci­
clo di tre madrigali di insolita lunghezza musicato da Luca 
Marenzio, «Bianchi cigni e canori») . 
La Cavaletta si sofferma pure lungamente sul rapporto 
tra fattori metrici ed elocutivi da un lato , scelta dei con­
cetti e dei soggetti poetici dali' altro. In questo stesso rap­
porto risiedono gli strumenti di cui dispone il poeta per 
determinare la maggiore o minore «gravità» (concetto in­
trodotto nel lessico della poetica italiana cinquecentesca 
da un ' autorità del peso del Bembo, nelle Prose della vol­
gar lingua, dov 'è  controbilanciato da quello della «dol­
cezza» e «soavità») è un criterio che i musicisti mostrano 
di rispettare nella selezione delle loro risorse compositive 
specifiche (scelta delle tonalità , della tessitura delle voci, 
del procedimento polifonico, dei soggetti nelle imitazio­
ni contrappuntistiche,  del tempo e del ritmo, della flori­
dezza voca e- o della martellante sillabazione monocor­
de, eccetera). ' fette perciò conto di brevemente esami­
nare almeno due dei criteri che manifestano la «gravità» 
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d 'un componimento poetico , così come li illustra il Tas­
so nella Cavaletta sulla scorta d 'un sonetto famoso di Fran­
cesco Beccuti Coppetta che ebbe anche una notevole dif­
fusione tra i musicisti , «Locar sopra gli abissi i fondamen­
ti» . Il primo dei due criteri , specificamente riferito al so­
netto, sta nel numero delle rime che compaiono nelle due 
terzine finali: che potranno essere due o tre, in varia com­
binazione , e se saranno due il sonetto sarà più lieve, se 
saran tre sarà più grave. Il secondo criterio , estendibile 
anche ad altre forme metriche, è quello della «sonorità>> 
delle rime , ossia della numerosità delle consonanti collo­
cate tra la penultima e l' ultima vocale del verso . Talché 
una serie di sei rime «cor l trema l fore l signore l estre­
ma l more>> negli ultimi sei versi di un sonetto ne deno­
terà la leggiadria (due sole rime, «-ore» e «-ema>>, con una 
sola consonante) ,  mentre la serie «acerba l ombra l po­
sto l sgombra l riposto l erba» con le sue tre rime ricche 
di consonanri («-erba>> ,  «-ombra>> , «-osto») si attaglierà ad 
un sonetto di forma, soggetto , tema e stile gravi . 
Questa sommaria tipologia delle facoltà stilistiche del so­
netto è forgiata sul Petrarca, che anche per i musicisti, 
fino all ' epoca della Cavaletta o poco prima, rappresenta 
il poeta-principe d'ogni poesia per musica. Pari pari , la 
forma poetica del sonetto gode, se non d 'una assoluta su­
premazia, di un rango pur sempre ragguardevolissimo nel­
le scelte poetiche dei musicisti di metà Cinquecento: non 
sono rari , anzi,  i libri di madrigali musicali costruiti di 
soli sonetti, magari tutti del Petrarca. Ma negli anni del 
Tasso , e grazie anche alla fulminea fortuna di cui godet­
te la sua produzione di madrigali poetici negli anni ' 80 ,  
s i  diffonde impetuosamente tra i musicisti l a  netta pre­
ferenza per il madrigale poetico , e proprio della specie 
«ripiena d' eptasillabi», ossia più arguta,  concettuosa, epi­
grammatica rispetto alla tradizione petrarchesca e bem­
besca illustre . Ne consegue pari pari un complesso alleg­
gerimento di tono nella composizione musicale ,  in linea 
con lo stile più <<Umile>> e men «grave» di siffatti madri­
gali . Ma è un' evoluzione, questa, che il Tasso, nel suo 
ideale elevato e severo della poesia lirica, non può condi­
videre a cuor leggero . Anzi, l ' impegno ch' egli persegue 
-ed è uno degl ' intenti del dialogo La Cavaletta- è 

proprio quello d' in'{estire la forma più corriva del ma­
drigale poetico di una densità d ' espressione e d� mod1 e 
di stile che consenta di farla figurare degnamente m quella 
tal gerarchia di dantesca ascendenza che s 'è  detta sopra. 
Se i musicisti ch' egli chiama a testimoni dell' armonwso 
rapporto tra stile poetico e stile musicale sono il ferrarese 
Alfonso della Viola, il mantovano Alessandro Stnggw, 
il fiorentino-romano Paolo Animuccia, i ferraresi Luzza­
sco Luzzaschi e Ippolito Fiorino, e ancora il mantovano 
Giacomo Moro , la conclusione del dialogo opera una se­
lezione ben più serrata: 

Dunque lasciarem da parte tutta quella musica la qual 
degenerando è divenuta molle ed effeminata, e preghe­
remo lo Striggio e Iacches [Wert mantovano] e 'l Luc­
ciasco e alcuno altro eccellente maestro di musica eccel­
lente che voglia richiamar/a a quella gravità la quale tra­
viando è spesso traboccata in parte di cui è più bello 
zl tacere che 'l ragionare. E questo modo grave sarà si­
mzle a quello che Aristotele chiama doristì [dorico], il 
quale è magnifico, costante e grave e sopra tuttz glz al­
tn· accomodato a la cetera. 

Sarà compito del poeta badare «che ' l  condimento de la 
musica non sia stemperato né soverchio». 
Le concezioni del Tasso attecchirono su di un terreno fer­
tilissimo proprio in ambiente ferrarese, là dove a corte 
primeggiava il Luzzaschi , «maestro di musica eccellent�» 
quant' altri mai , e dove la convivenza di mus1ca e poes1a 
era, ancor prima che un ideale stilistico , una realtà sooa­
le vissuta nell 'uso quotidiano della corte e del famoso 
«concerto delle dame principalissime di Margherita Gon­
zaga d 'Este>> . Due testimonianze teoriche eloquenti,. su�­
la scia della Cavaletta, le diede Alessandro Guanm, fi­
glio di Battista Guarini . La prima si legge in forma di de­
dica (firmata dal compositore della musica) �el Sesto lz­

bro de' madngali a cinque voci di Luzzasch1 ( 1 5 96) : la 
dedicataria è una principessa estense , la duchessa d 'Ur­
bino Eleonora. 

Sono . . . . .  la musica e la poesia tanto simili e di natura 
congiunte che può dirsi (non senza miste1io dt esse fa­
voleggiando) eh 'ambe nascessero ad un medeszmo par­
to in Parnaso . . . .. Né solamente si rasomigliano queste 
due gemelle nell'ana e nel sembzante, ma di più godo-

no anconz della rasomiglianza de gli abiti e delle vesti. 
Se muta foggie l'una, cangia guise anche l'a!tra. Per­
cioché non solamente ha la musica per suo fine il gio­
vamento e zl dzletto, . . .  ma la leggiadrza, la dolcezza, 
l'acutezza, gli scherzi, le vivezze, che sono quelle spo­
glie ond'elle con tanta vaghezza s'adornano, sono por­
tate dall'una e all'altra con maniere tanto conformi che 
ben spesso musica zl poeta e poeta zl musica ci ?-assem­
bra. Ma come a nascere fu prima la poesia, così la musi­
ca lei (come sua donna) rz'verzsce ed onora. In tanto che, 
quasi ombra di lei divenuta, la di mover zl piè non ar­
disce, dove la sua maggiore non la preceda. Onde ne 
siegue che se il poeta inalza lo stzle, solleva ezzandio zl 
musica il tuono. Ptagne, se zl verso pzagne, n'de, se n·­
de, se corre, se resta, se prz.ega, se niega, se grida, se 
tace, se vive, se muore, tutti questi affetti ed effetti co­
sì vivamente da lui vengon espressi che quella par quasi 
emulazione che proprzamente rasomiglzanza dee dirsi. 
Quinci veggzamo la musica de' nostrz. tempi alquanto 
diversa da quella che già fu ne' passati, percioché dalle 
passate le poesie moderne sono altresì diverse. E per ta­
cer di tutte l'altre, che non sentono mutazioni se non 
di matena, come canzoni, sestine, sonetti, ottave e ter­
ze rz'me, dirò del madrzgale, che solo per la musica par 
trovato, ed zl vero dirò dicendo eh 'egli nell'età nostra 
ha ricevuta la sua perfetta forma, tanto dall'antica di­
versa, che se que ' pn.mi rz'maton' tornassero vivi, a pena 
che potessero riconoscer/o, non sì mutato si vede per la 
sua brevità, per l 'acutezza, per la leggzadrza, per la no­
bzltà, e finalmente per la dolcezza con che l'hanno con­
dito i poeti eh 'oggi fiorz.scono. Il cui lodevole stzle i no­
stn· musici rasomzgliando nuovi modi e nuove invenzioni 
più dell'usate dolci e leggiadre hanno tentato di n'tro­
vare, delle quali hanno formata una nuova maniem, che 
non solo per la novità sua, ma per l'isquisitezza dell'ar­
tifizio potesse pzacere e conseguir l'applauso del mon­
do. 

La citazione, lunghetta, si giustifica perché verifica, a co­
se fatte, l ' avvenuta presa di sopravvento del madrigale 
epigrammatico , introdotto nell' uso ferrare�e. e �oi it�lia­
no proprio soprattutto dalle fortunate ed1z10nt d1 nme 
tassesche degli anni ' 80 ,  che ne sancirono la supremaz1a 
sopra l 'obsoleto (per la musica) sonetto di stam�o p�tra�­
chesco . La dedica del Luzzaschi fa anche esphoto nfen-
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mento alla poetica dell'imitazione delle parole, e chia- sica: quasi tutte nella forma del madrigale , e solo poche 1577 2 3 Alcuni dati saltano all'occhio . Per quanto durevole sia la 
ma per nome quella «isquisitezza dell'artifizio» ch' è  da volte nella forma del sonetto. Anzi, la fortuna del Tasso 1578 2 5 fortuna delle rime tassiane tra i musicisti , il g1osso del 
un lato garante della «eccelenza» e della «nobiltà» dello tra i madrigalisti fu un catalizzatore potente del processo 1579 4 5 fenomeno si raccoglie in pochi anni soltanto , dal 1 584 
stile madrigalistico, e dall'altro dà pienezza e dignità e di emancipazione del madrigale poetico, genere perife- 1580 3 3 5 al 1 59 1, con una ventina o trentina di composizioni mu-
profilo alla veste musicale d 'un tipo di componimento rico e subalterno prima d ' allora, ampiamente coltivato 1581 6 6 3 sicali su testo tassesco che vedono la luce anno per anno . 
poetico che pure si presterebbe- come lamentava la Ca- dipoi (basti ricordare, accanto al Guarini , il caso vistoso 1582 3 4 6 Nel decennio ' 90 la frequenza si srabilizza al di sotto delle 

1583 9 10 2 
valetta- a effeminate degenerazioni del gusto musicale. del Marino e delle sue Rime del 1602). 1584 16 37 3 

venti unità. Nel nuovo secolo, poche unità: ritorni di 
L 'al tra testimonianza teorica di pugno di Alessandro Gua- Non è fuori luogo illustrare anche quantitativamente l ' e- 1585 21 36 7 fiamma repentini come quello del 1 6 16  si spiegano con 
rini , sebbene più tardiva ( 1610) ,  merita menzione se non stensione e la portata del fenomeno, che presenta aspetti 1586 12 20 26 lo zelo rassesco di singoli musicisti (nel caso in specie: Si-
altro per il fatto che tira in ballo proprio il Tasso . Si trar- rivelatori dei meccanismi di circolazione e distribuzione 1587 15 27 16 gismondo d ' India) . L ' acme degli anni '84-' 9 1  è eviden-
ta del dialogo Il farnetico savio: gl' interlocutori sono a p- della materia poetica tra i musicisti di fine Cinquecento. 1588 22 26 12 temente determinato dalla serie di edizioni delle Rime 

punto il «farnetico» Tasso e Cesare Caporali , il poeta bur- Ad un computo assai sommario del numero di composi- 1589 7 18 3 curate da Giulio Vasalini (158 1  ss.), e ghiottamente ri-
l esco nelle cui edizioni di rime degli anni '80 figura spesso zioni musicali su rime del Tasso apparse a stampa a de- 1590 11 25 15 stampate a Venezia e Ferrara e altrove; altro fattore effi-
con ampie scelte di rime madrigalesche proprio il Tasso .  correre dal 1 569 e fino al 1 620 (dopo d i  che la  presenza 1591 11 37 11 cace, le Rime del Caporali, nella loro versione miscella-
Nel discorso guariniano il «farnetico» istituisce un paral- tassesca si dirada vistosamente tra i musicisti) ,  si ricava 1592 13 nea che convogliò molte rime tassesche di riporto ed eb-
lelismo esplicito tra la maniera dolce del Petrarca e la mu- la seguente tabella cronologica, che dà nella colonna di 1593 2 6 7 be grande fortuna editoriale a partire almeno dal 1582. 

1594 9 18 11 
sica del Marenzio da un lato, lo stile aspro di Dante e sinistra il numero di edizioni musicali contenenti uno o 1595 6 7 6 

Ma questo dato significa altresì che poca o nulla chance 

la composizione artificiosa di Luzzaschi dall' altro : più componimenti del Tasso e nella colonna di destra il 1596 7 14 8 poté avere l ' edizione definitiva delle rime curata dall' au-
... zi Petrarca è somigliante a quel musiw d quale ne' numero di componimenti tasseschi apparsi a stampa in 1597 2 2 lO rare medesimo, ossia l ' edizione mantovana e bresciana 
suoifigumti componimenti con la dolcezza e con la leg- un dato anno (dal rapporto tra i due dati risulta dunque 1598 11 17 9 del 1 5 9 1 - 1 593 .  Tanto meno poté mai affiorare, nei crite-
giadna va spargendo t! dzletto, studzandosi sovra ogni anche la presenza più o meno massiccia di testi tasseschi 1599 8 11 16 ri di selezione dei musicisti, quell 'occulto ma densissimo 
altra cosa di non offender le orecchie, con isquisita soa- dentro le singole edizioni musicali) .  A destra , a titolo di 1600 7 14 49 disegno rematico-narrativo che sottende l'edizione defi-
vità lusingando/e; Dante poi a quell'altro è molto si- comparazione, il numero di madrigali su componimenti 1601 l l 30 nitiva delle rime: le raccolte poetiche, individuali o col-
mzle che zl suo dzletto va n'ntracczando per altn' vestigi; poetici del Guarini (i dati sono compilati sulla base della 1602 3 4 29 lettive o antologiche , in mano ai musicisti erano cave, pe-
perciò che vuoi egli den·varlo dalla imitazione di quelle bibliografia di François Lesure e Claudio Sartori, non esau- 1603 3 6 18 traie, latomie onde estrarre materia verbale di piccolo ta-
parole che egli imprende a figurare con le sue note. E 1604 6 9 40 
per conseguire questo suo fine non teme durezza, non stiva, Il nuovo Vogel). 1605 4 5 28 

glio, e se è vero che spesso e volentieri anche i musicisti 

sfugge asprezza, né schifo l'ùtessa disonanza contra l'arte 1606 l l 38 
più colti e raffinati amano soffermarsi sul particolare ver-

artificiosa, sol eh 'egli rapresenti con gli armonici suoi TORQUATO TASSO G.B. GUARINI 1607 5 6 33 bale, sull' immagine singola, sul verso suggestivo anziché 
concetti, spiegati dall'accopzate ji'gure, che sono le sue num. di num. di num. di 1608 3 3 42 sulla struttura complessiva del componimento poetico (e 
n'me e i .ruoi versi, e con essi quasi dipinga tutto ciò che ediz. mus. madrigali madrigali 1609 2 2 45 le eccezioni hanno nomi illustri: Marenzio, Monteverdi, 
sigmfican le parole ... contenenti mus. su mus. su 1610 2 2 20 Macque , . . .  ),ancor meno saran stati propensi, nel com-

Il compromesso propugnato dal Tasso nella Cavaletta- composizioni nme nme 1611 3 3 33 pilare le loro raccolte musicali, a rispettare l ' organizza-
un compromesso tra forma lieve e contenuto grave del di rime tasse se h e guanmane 1612 2 4 33 zione concettuale complessiva che presiede ad un canzo-
madrigale, a pro dell'artificio e dell'elocuzione non «umi- tassesche 1613 4 4 25 niere poetico. (Pari pari, siffatta organizzazione concet-
le» - si rilevò vincente sul mercato (se lo si può chiama- 1569 l 2 1614 4 5 27 male complessiva si dissipa e lascia il posto ad una distri-
re così) della poesia per musica italiana degli anni '80 .  1570 1615 5 5 39 buzione meramente formale nelle successive edizioni di 
Se Torquato Tasso detiene, dopo il Petrarca e G . B .  Gua- 1571 1616 lO 22 33 grandi raccolte di rime , quelle del Guarini , 1 5 98, e del 
rini , un eccellente terzo posto nella classifica quantitati- 1572 l 1617 3 11 55 

1573 2 3 1618 12 Marino, 1602) . 
va degli aurnri poetici prediletti dai musicisti italiani del 1574 l l 1619 4 4 35 All' apparire dell ' edizione «definitiva» (più o meno) del-
secolo madnga · -rico (grosso modo 1 520- 1 620) lo si deve 1575 3 3 1620 3 3 24 le Rime del Guarini , 1 598,  le rime del Tasso soccombo-
soprattutto alla numerosità delle sue rime messe in mu- 1576 2 no nel favore dei musicisti . Neppure l ' apparizione delle 
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rime mariniane nel 1602 scalza invece il trionfante ma­
drigale melico del Guarini: più conciso , più concettoso, 
più arguto di quello tassesco ,  il madrigale guariniano la­
scia spazio più ampio all' invenzione musicale di imma­
gini contrastate, che invece nella dizione calibratissima 
del Tasso richiede una quota d ' artificio e di sottigliezza 
anche compositiva ben maggiore. Il  Marino spinge all ' e­
stremo (per i musicisti, se non agli occhi di poeti ancor 
più oltranzisti di lui) la perfetta meccanicità d ' immagini 
ch ' è  già del Guarini . 
Eppure, quamitativameme più esigua di quella del Gua­
rini , la fortuna musicale del Tasso rappresentò di certo 
il fattore trainante nel consolidamento del repertorio di 
rime guariniane disseminate e circolami dal 1 567 in avan­
ti , e giunte solo molto tardivamente , quasi a rimorchio 
del Tasso e della loro già notevole diffusione tra i musici­
sti , ad una forma editorialmente compatta (15 98) .  An­
che al Tasso è occorso, seppure in misura più limitata, 
di godere presso i musicisti d 'un favore spesso assai pre­
coce :  non sono poche le rime del Tasso che videro la luce 
in un' edizione musicale prima ancora che in un' edizio­
ne poetica, testimonianze evidenti di un contatto diretto 
tra il poeta e i musicisti (o mediato attraverso altri lette­
rati, altri musicisti, che però ebbero accesso alle versioni 
manoscritte delle rime tassi an e) eh ' è evidentemente più 
numeroso tra i musicisti ferraresi ed estensi (Luzzaschi, 
Paolo Isnardi, Lodovico Agostini, Girolamo Belli, Iaco­
po Corfini, Alessandro Milleville) ,  o or bi tanti nella sfera 
del patrocinio estense (Orazio Vecchi, Luca Marenzio, 
Giaches Wert) ,  ma che raggiunge anche altri ambiti, ben 
più diramati (Mare' Antonio Pordenon, Giovanni Ago­
stino Veggio,  Paolo Bellasio , Giovan Andrea Dragoni, Be­
nedetto Pallavicina, Mare' Antonio Ingegneri eccetera) . 
Altri casi, invece , come quello di Francesco Mazza da 
Manfredonia, che nei suoi due libri di madrigali del 1 5 84 
e del 1 5  86 mette in musica la bellezza di 1 8  madrigali 
del Tasso , documentano la presa immediata, sul merca­
to librario italiano , delle edizioni Vasalini e compagni del­
le Rime tass ·'e. 

Se le rime tass1ane, nella loro immediata fortuna musi­
cale, trainarono seco l ' interesse dei musicisti di tutt' Ira-
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lia per le rime del Guarini circolanti alla spicciolata in 
antologie poetiche svariate (sintomatico il caso del «con­
trasto» madrigalesco Tasso/Guarini sul soggetto «Ardo, 
sì, ma non t ' amo» , che infiammò il mondo musicale in­
torno al 1 585/87) ,  per l'Aminta si verificò il fenomeno 
inverso. I musicisti attinsero testi per i loro madrigali mu­
sicali all '  Aminta tassi ano (composto nel 1 5  7 3, edito nel 
1 580) soltanto dopo il dilagare della fortuna musicale del 
Pastor fido del Guarini : e fu , quella di Aminta, una for­
tuna assai contenuta, riassumibile in tre raccolte madri­
galesche che di Aminta portarono il titolo (Simone Bal­
samino 1594,  Erasmo Marotta 1600, Antonio Il Verso 
1 6 1 2 ) .  
Diverso il caso della fortuna musicale della Gerusalem­
me liberata. C' era un esempio illustre di sfruttamento ma­
drigalistico d 'un poema epico , ed era dato dall' Orlando 
furioso, cui aveva arriso una copiosissima fortuna musi­
cale fin dal suo primo apparire. E come nel caso dell ' Or­
lando, la Gerusalemme fu saccheggiata ampiamente sì, 
ma in maniera diseguale , concentrando il faro dell' atten­
zione su gruppi di stanze,  su episodi, su nodi narrativi 
privilegiati : il lamento di Armida inferocita e intenerita 
contro Rinaldo, la morte di Clorinda, il compianto di Er­
minia su Tancredi, l ' episodio di O lindo e Sofronia, Er­
minia tra i pastori, eccetera. Il Tasso aveva dovuto avalla­
re , bon gré mal gré, siffatto saccheggio madrigalistico del 
poema: tra 1 ' 8 1  e 1 ' 84 un mantovano familiare del Tas­
so , Giaches de Wert, musicò una scelta di stanze della 
Gerusalemme fresca fresca di stampa. Era una musica 
sghemba e altera, dall' empito declamatorio enfatico e do­
lente , ben presto imitata dal Marenzio (1 584) ,  da Tibur­
tio Massaino ( 1 587 ) ,  dal giovane Monteverdi ( 1 5 92 e 
1603, dove addirittura s ' attinge alla versione della Con­
quistata, altrimenti disertata dai musicisti) ,  da Hans Leo 
Hassler ( 1 5 96): sempre , comunque, in edizioni musicali 
di qualche rilievo e prestigio , tutte dedicate a dedicatarii 
illustri e sublimi, duchi Gonzaga ed Este , duchi d 'Assia, 
il filarmonico veronese Alessandro Bevilacqua (eh' è, in­
sieme con i duchi di Mantova e Ferrara il dedicatario più 
frequentemente rappresentato nel repertorio madrigali­
stico a stampa di quest' epoca). La Cavaletta, è vero, esclu-

de la legittimità, o quantomeno l 'opportunità, del can­
to per le ottave epiéhe , «genere il quale non ha bisogno 
d 'esser cantato» ; ma Orsina Cavaletta tira in ballo una 
tradizione che legittima per «li rami» la composizione mu­
sicale delle grandi scene della Gerusalemme: l' imerlocu­
trice del Tasso dice d ' aver «in questo modo . . .  già sentito 
cantare i versi di Virgilio a la lira». E la cosa, oltre che 
per la recitazione canora monodica con accompagnamento 
di lira, valeva anche per la polifonia: c ' è  una tradizione 
non trascurabile di mottetti su estratti dell 'Eneide, e lo 
stesso Giaches Wert aveva musicato vent'anni prima il la­
mento di Didone voltato in italiano. Tutti sanno, del re­
sto, l ' importanza capitale che il modello virgiliano ebbe 
per il Tasso epico. Sicché l ' accostamento è quasi obbli­
gato , e non stupisce neppure di trovare appaiati Virgilio 
e il Tasso nei Dialoghi musicali del 1 638 di Domenico 

. Mazzocchi, vere esercitazioni musicali di retorica classica 
codificata fin nel particolare infinitesimale dell' elocuzio­
ne . 
È proprio attraverso la Gerusalemme che la ripercussione 
diretta della poesia tassesca sull' evoluzione del gusto mu­
sicale s 'addentra poderosa fino addentro al Seicento . Nello 
stesso 1 638 Claudio Monteverdi pubblica il suo Ottavo 
libro di madrigali , diviso in due sezioni, «madrigali guer­
rieri» e «madrigali amorosi» . I «guerrieri» stanno sotto l ' e­
gida del Tasso :  il musicista dichiara, in una prefazione 
famosa, di aver dato di piglio al divin Tasso per risolvere 
un problema, per colmare una lacuna che menomava l' ef­
ficacia rappresentativa della moderna musica, ossia la 
mancanza di un «genere concitato» che s ' accostasse, nel­
la rappresentazione musicale degli affetti, ai generi «tem­
perato» e «molle», impedendo perciò l ' evocazione di af­
fetti iracondi e guerreschi. Per colmare la lacuna, Monte­
verdi «inventa» un ritmo nuovo, la suddivisione della se­
mibreve in 16 semicrome ribattute che , affidata a un cor­
po di strumenti ad arco , suscita l ' effetto terribile e fre­
mente d 'una concitazione battagliera. Il divin Tasso gli 
dà la stoffa immaginativa per tentare l ' applicazione pio­
nieristica di questo ritrovato : le 1 6  ottave del Combatti­
mento di Tancredi e Clorinda (composto già nel 1624),  
concepite come una cantata drammatica da recitare su una 

scena rudimentale, scoprono l'effetto tenebroso c roman­
tico e scabroso d 'una sonorità nuova e bruta, lafipercus­
sione ritmata di pochi accordi perfetti che imitano il «moto 
del cavallo», la battaglia sanguinosa, l ' impeto rovinoso 
dei due notturni guerrieri (tra le altre «invenzioni» tim­
briche monteverdiane v'è il pizzicato) .  
Ma la tradizione madrigalistica delle stanze della Geru­
salemme liberata fruttò al Seicento, e ai generi musicali 
più peculiari del nuovo secolo, altre acquisizioni d ' im­
portanza. Basti accennare alla più significativa e pervasi­
va, che permea di sé tanto il genere teatrale (l ' opera in 
musica) quanto il genere cameristico (la cantata). Si allu­
de al lamento , al monologo lamentoso dell' eroe (e , an­
cor più spesso , dell ' eroina) che, nello sconcerto dell ' ab­
bandono e della disperazione, dà sfogo squilibrato, pa­
rossistico , agli opposti, inconciliabili moti dell ' animo . 
Certo , la capostipite autorevole di una progenie copioso_ 
di eroine musicalmente lamentose del Seicento è un'e­
roina ovidiana, l'Arianna di Ottavio Rinuccini e Claudio 
Monteverdi. Ma il modello del lamento d 'Arianna poté 
attecchire tanto fruttuosamente sul terreno della cultura 
e dell' immaginario seicenteschi sol perché quel terreno 
era fecondato dai fermenti poderosi del lamento di Ar­
mida, del lamento di Erminia (e, prima ancora, del la­
mento di Olimpia nell 'Orlando furioso). L'alternanza ro­
vinosa e scoscesa degli stati d'animo (supplica, autocom­
miserazione, invettiva, imprecazione, accoramento ecce­
tera) è il meccanismo rappresentativo attraverso il quale 
il poeta cinquecentesco, il musicista seicentesco sanno rap­
presentare la dislocazione dell' animo, l'essere-fuori -di -sé, 
la devastazione del dolore e dello sconforto. Armida, al 
fianco di Arianna, ebbe una progenie copiosa in campo 
operistico : basti rammentare quella di Benedetto Ferra­
ri, il pioniere dell'opera veneziana (1639), quella di Marco 
Marazzoli rappresentata a Ferrara nel 1642 (L 'amore trion­
fante dello sdegno), soprattutto quella parigina di Qui­
nault e Lully, del1686 , che fu poi rifatta in uno splendi­
do , nostalgico e sovversivo remake da Gluck nel 1777. 
(Dell' Armide lulliana fu fatta una traduzione ritmica ita­
liana, stampata a Roma nel 1 690, ed è probabile , se non 
certo , ch' essa venisse anche inscenata, in ambienti fran-
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co fili, aperti ali ' influsso allora incipiente del teatro tra­
gico francese sopra la cultura teatrale italiana). Nell 'Ar­
mide lulliana il grande e celebratissimo monologo «En­
fin il est en ma puissance», che rappresenta l ' eroina nel 
momento del furore e della ferocia e della vulnerabilità 
e dell ' intenerimento di fronte a Rinaldo addormentato 
è un' eco lontana ma intensa della commozione tassesca ' 
della facoltà rappresentativa ed evocativa della poesia del!� 
Gerusalemme. Con altri mezzi musicali da quelli dei ma­
drigalisti , con il gesto patetico della grande attrice classi­
ca, anche l'Armide di Lully ricompone in musica quel­
l ' abile montaggio poetico delle immagini, quella forza 
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dilaniante d 'uno sguardo lucido e sgomento , che nel poe­
ma cristiano del T asso - pervaso da una struggente no­
stalgia di pace - andavano smembrando a brano a bra­
no i lacerti doloranti d ' una sensibilità moderna intatta 
ed aurorale e trepidante ma già sofferente, e li consegna­
va ali' invenzione musicale dei madrigalisti perché scopris­
sero i _ territori vergini d 'una espressione musicale degli 
affetti, d 'una facoltà rappresentativa sonora che faceva 
alla fine del Cinquecento la sua prima apparizione nella 
storia della musica, e che nel Seicento avrebbe toccato cul­
mini esaltanti di commozione, in mano al Monteverdi, 
a Lully .  

L .  B .  

Contagi d'Armida 

Sulla presenza della immagine del Tasso nella transizio­
ne culturale sette-ottocentesca, nel mondo della musica 
teatrale, nei paralleli e paragomfra musica francese e mu-

Aprendo con una delle sue solite prefazioni programma­
tiche , dettii.tagli di fatto dalla principessa Wittgenstein, 
il poema sinfonico doppiamente dedicato sia al Tasso che 
alla «poesia sulla poesia» dell ' eroico ritratto d ' artista che 
sul Tasso aveva composto, definitivamente , Goethe nel 
' 90 (dopo un viaggio che aveva fra le sue mete anche la 
ricognizione dei veri luoghi del Poeta) , Franz Liszt prean­
nuncia, uno dietro l ' altro , lo svolgimento di temi su te­
mi della fortuna romantica e delle ambientazioni roman­
tiche dedicate , dai posteri, all'autore della Gerusalem­
me Liberata, al cantore di Armida, di Rinaldo , di Ermi­
nia, di Tancredi (e Clorinda), al poeta folle d ' amore , al­
l ' artista vittima delle incomprensioni più crudeli, e al 
trionfo dei suoi lamenti. 
Ispirato alla contraddizione lacerante, alla antitesi dolo­
rosa del martirio in vita e del trionfo in morte del poeta 
italiano, il «poema» lisztiano è introdotto con una gene­
ralizzazione suggestiva: tali e sempre tali, infelici, devo­
no essere le condizioni biografiche di un vero poeta, os­
sia lamento e trionfo,  l 'uno in vira, l ' altro nel lungo tem­
po della augusta comprensione dei posteri . Al fine , si di­
ce nella prefazione, di voler concedere a tale idea [la di­
mensione obbligata del martirio artistico] non solo l' au­
torità necessaria, ma anche la forma luminosa dei fatti. 
«Noi abbiamo voluto dare al fatto la sua stessa vera for­
ma, e per far questo , [abbiamo] assunto come primo te­
ma del nostro poema musicale il motivo sul quale udim­
mo i Gondolieri di Venezia cantare , sulle lagune , le stro­
fe del Tasso , seguendo i suoi versi, tre secoli dopo la sua 
morte» .  
I l  motivo che L.iszt sostiene essere quello «vero», ancora 
vivo e risonante sulle lagune, è una linea lamentosa, di-

sica italiana e nella creazione di alcune mitologz"e musi­
cografiche romantiche. 

scendente dal ritmo irregolare e toccante: 
,.... 

f� Falirur r lrtrr lifi � l t "W\ 
(simile, in quel suo vago «mancar di tempo» al «Tasso al­
la veneziana» già «trascritto» in foca, negli anni '40,  da 
Rousseau , e da lui pubblicato e diffuso e «consigliato» co­
me oggetto d' affezione della sensibilità musicale «ambi e n­
tale» dei viaggiatori italiani). 
Per virtù di successive elaborazioni, questo patetico se­
gno del trionfo funebre, malinconico e notturno, il tema 
torna indietro , scivola come eco «hautaine e attristée» verso 
le feste ferraresi nel corso delle quali il Tasso sembra aver 
dato alla luce i suoi capolavori . 
L' immagine musicale rincorre quindi l ' atmosfera dell ' a­
poteosi interrotta del poeta; chiamato a Roma dal papa 
per essere incoronato in Campidoglio ; divorato dalla feb­
bre; morente ; morto ; strappato dal destino al giusto onore 
e alla giusta riparazione dei suoi martirii. 
Liszt aggiunge, in un secondo tempo, una sezione Triom­
phe funèbre al primo rroncone del suo poema, quasi a 
volere mettere una specie di sigillo di chiusura monumen­
tale al ciclo dei fenomeni, ormai stanchi, della celebra­
zione identificativa del poeta del pathos . Una identifica­
zione che aveva guidato, con la sua onnipresenza (vedre­
mo più avanti , in più di una, due ,  tre, quattro dimen­
sioni: biografia, soggetto , temi, allegoria, estetizzazioni) 
e con la invocazione stessa di quel suo nome, il formarsi 
della mentalità espressiva-lirica di diversi «generi» tipici 
del romanticismo . Non a caso il poema di Liszt si dedica 
di già a celebrare , attraverso il Tasso, il Goethe , nel cen-
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tesimo della nascita, ossia a «celebrare il celebratore» più 
efficiente di quel rito evocativo che aveva, quasi ininter­
rottamente, e da subito , a Torquato ancor caldo, attri­
buito al Tasso il ruolo di punto di riferimento per le «de­
vozioni» tutte del! ' animo, del sentire, del capire: senti­
re , capire la «poesia», l' «ideale», la «follia» espressiva, il 
ca_nto del dolore, i sentimenti complessi e ambigui, l ' in­
trico del senso della passione e della tenerezza. (Tutti re­
mi emozion i bramati dall'arte musicale in vena di cre­
dersi arte del da, ,•wno al «silenzio ammutolito della pe­
na>> e alla ricerca di convenzionali unificazioni d 'asce n-
1 52 

denza nei poemi del Tasso . )  
Il «trionfo» era comunque un dato d i  fatto fra i più solidi 
della storia culturale europea, non un' invenzione; con­
sumato e rappresentato; confuso di rappresentazione, con­
sumo e consumo della rappresentazione; tanto da ren­
dersi , in qualsiasi forma, il luogo comune più alla mano 
delle più velleitarie forme della «liricità» moderna. 
Quella che in epoca moderna doveva divenire la «liricità» 
per eccellenza (l' Opera lirica) sembrò quasi del tutto edi­
ficarsi e trarre i suoi statuti dai massicci trasferimenti dalle 
variazioni del tema apparso in questa o quella ottava ; dalle 

fantasie su singoli personaggi ; dai centonamenti dei luo­
ghi più caratteristiéi , tratti e ricompattati dal poema, lun­
go anni ed anni di lavorìo su lettere «applicate», in amo­
roso stato di sfruttamento-stimolazione. 
Un rapido sguardo a un catalogo provvisorio di titoli e 
date-luoghi di rappresentazione, ci mostrerà, subiro , la 
grande dimensione del fenomeno (la ispirazione al Tas­
so, la tirannia dell'argomento tassesco) a partire da una 
data ideale (1 700) abbastanza staccata dal tempo della 
influenza diretta, culturale ,  del poeta, fino alla metà del 
secolo diciannovesimo, quando la tassofilia aggancia, nel 
poema lisztiano, la sua celebrazione al quadrato : ossia l 'o­
maggio poematico e celebrativo delle celebrazioni goe­
thiane e la catena stessa, ininterrotta, delle devozioni tas­
sesche che lega il ricordo, i testi, il nome e la biografia 
del poeta oramai confusi, caricati di infiniti sensi e cor­
rotte fantasie . L' Opera sembra essere un immane labora­
torio di distillazioni , fusioni, divulgazioni , di «cose» del 
Tasso (e non sarà inefficace, sul lettore , la nostra dichia­
razione - dovutagli - circa il carattere meramente in­
dicativo della lista: il vero corpus delle Opere scritte su 
soggetto tassesco ha di certo ben altre e ben più conside­
revoli dimensioni , ma del nostro mancar non ci scusiamo 
perché l ' effetto da noi cercato, alla breve, è solo quello 
di una sufficiente indicazione di sterminatezza e di in­
tensività). 
(I titoli segnati con l ' asterisco si riferiscono alle «prime» 
assolute) . 
1 700 La maga tnònfante, T. Orgiani, G.  Neri, Este 
1 702 * Tancrède , M .  Campra, M .  Danchet, Parigi 
1 703  Onor al cimento , T. Orgiani , G. Collarell i ,  Venezia 

*Aminta, T. Albinoni, A. Zeno, Firenze 
1 705  *Renaud et Armide, P .  de Bourbon, ? ,  Versailles 
1707 *Armtda al campo , G. Bonivenri, F .  Silvani, Venezia 

La fedeltà dell'amore, T. Orgiani, ì, Vicenza 
*Armida abbandonata, G . M .  Ruggeri, F. Silvani, Venezia 

1 7 10 Armida abbandonata, G . M .  Ruggeri , F. Silvani , Venezia 
1 7 1 1  *Armida in Damasco, G .  Rampini, G .  Braccioli, Venezia 

*Armida regina di Damasco, T. Orgiani, G. Braccioli, 
Verona 
*Rinaldo , G . F. Handel, G. Rossi , Londra 
Armida abbandonata, G. M. Ruggeri , F.  Silvani, Venezia 
Armida al campo, G. Bonivemi, F .  Silvani, Mantova 

1 7 1 2  

1 7 1 3  
1 7 14 
1 7 1 5  

1 7 1 6  
1 7 17 
1 7 1 8  

1 7 1 9  
1720 
1 72 2  

1 72 3  

1 72 5  
1 7 26 

1 7 3 1  

1 734  
1 738 
1 742 
1 746 

1 747 
1 750 

1 7 5 1  

1 7 59 
1 7 6 1  

1 763 
1 766 
1 767 

1 770 

La jémsalem déùvrée, P de Bourbon, B .  Requeleyne , 
Fomainebleau 
Rinaldo , G . F .  Handel, G. Rossi, Londra 
Rinaldo , G . F .  Handel, G. Rossi, Londra 
Rinaldo , G . F .  Handel, G. Rossi, Londra 
Rinaldo , G . F .  Handel, B. Feind (G. Rossi) ,  Amburgo 
Armida abbandonata, G . M .  Ruggeri , F.  Silvani, Pesaro 
*Armida abbandonata, G . M .  Buini, F. Silvani, Bologna 
Rinaldo , G.F.  Handel, G. Rossi, Londra 
*Armida al campo d'Egitto , A. Vivaldi, G. Palazzi,  
Mantova 
Armida al campo d'Egitto, A. Vivaldi, G. Palazzi, Venezia 
*Armida al campo,  D. Sarri , F.  Silvani, Venezia 
Rinaldo , G.F . Handel, G. Rossi - N. Serino, Napoli 
*Erminia, G. Bononcini, ?, Roma 
*Armida delusa, G . M .  Buini, G . M .  Buini, Venezia 
*Renaud ou La suite d'Armide,  H. Desmarets, S. G. 
Pellegrin,  Parigi 
Erminia, G. Bononcini, P. Rolli, Londra 
Armida abbandonata, G. M. Buini, F.  Silvani, Venezia 
Rinaldo (Singspiel), G.F .  Handel, B. Feind (G.  Rossi) ,  
Amburgo 
*Armida abbandonata, A. Bioni, F.  Silvani, Praga 
*Il tnònfo d'Armida, T. Albinoni, G. Collarelli, Venezia 
Armida al campo, A. Bioni, F.  Silvani, Breslavia 
Armida al campo, A. Vivaldi, G. Palazzi, Venezia 
Rinaldo, G.F.  Handel, G. Rossi, Londra 
Armzda abbandonata, A. Bioni, F.  Silvani,  Vienna 
Armida al campo, A. Vivaldi,  G.  Palazzi, Venezia 
*Aminta (Serenata), F.  Maggiore, ? ,  Bologna 
Armida al campo, vari autori , F. Silvani, Venezia 
*Armida, F. Bertoni, B. Virruri, Venezia 
Armida, ? ,  ì, Venezia 
*Armida placata, G . B .  Mele, G . A .  Migliavacca, Madrid 
*Armida placata, G . C .  Wagenseil e altri, G . A .  Migliavacca , 
Vienna 
*L 'Armida, C. H. Graun ,  L de Villati (P .  Quinault), 
Berlino 
Armida placata, G . B .  Mele, G . A .  Migliavacca, Madrid 
*Armida abbandonata, G. Sarti, L de Villari, Copenaghen 
*Armida, T. Traetta, G. Durazzo e G . A .  Migliavacca 
(P .  Quinault), Vienna 
Armida, T. Traetta , ì G . A .  Migliavacca, Napoli 
* Ta11credi, F. Bertoni, S. Balbis (Voltaire), Torino 
Armida, T. Traetta, F. Sarego, Venezia 
*Armida, G. Scarlatti, M. Coltellini, Vienna 
*Armida, P. Anfossi, J. Durandi, Torino 
':'Armida, N. Jommelli, F . S .  de Rogati, Napoli 
*Armida, V. Manfredini , ] .  Durandi, Bologna 
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1 7 7 1  *Armida, A. Salieri, M.  Coltellini, Vienna 
Armida, V. Manfredini, ) .  Durandi, Verona 

1 7 7 2  *Armida, A. Sacchini, ). Durandi, Milano 
Armida, A. Sacchini , ). Durandi, Firenze 

1 7 7 3  *Armida, ] . G. Naumann, G.  Bertati , Padova 
*Armida, G. Gazzaniga, G. Bertati, Roma 
Armida, N. Jommelli, F. S. de Rogari, Lisbona 

1 774 Armida (pasticcio) , V. Rauzzini, ? ,  Londra 
1 77 5  *Armida abbandonata, M .  Morrellari , G.  Berrati, Modena 

*Rinaldo , A. Tozzi, ? , Venezia 
*Armida, L . M .  Gatti , G. de Gamerra, Mamova 
Armida, G. Gazzaniga, ) . Durandi, Firenze 
Armida abbandonata, N. Jommelli, F . S .  de Rogati , Firenze 
Armida, ) . G. Naumann, G . A .  Migliavacca, Vienna 

1 777  *Armida, G. Astarina, G . A .  Migliavacca, Venezia 
Armida, G. Asrarina, G . A .  Migliavacca, Roma 
*Armide, C . W .  Gluck, P. Quinaulr, Parigi 
*L 'Armida immaginaria (commedia), D. Cimarosa, 
G. Palomba, Napoli 

1 778 Armida, ) , G . A .  Miglia vacca , Lucca 
Armida, V. Rauzzini, M. Coltellini, Londra 
L 'Armida immaginarùz, D. Cimarosa, G. Palomba, Napoli 

1779 *Armida, ). Myslivei'ek, G.A.  Migliavacca ( P .  Quinault), 
Milano 
*Rinaldo (Singspiel) ,  C. Rheineck, G. Sradele, Wolfegg 

1 780 Armide (Singspiel), J . G. Naumann, J . C .  Bock, Lipsia 
Armida, ) . G. Naumann, ?, Berlino 
Armida, ) . G .  Naumann, ? , Breslavia 
*Reino/d und Armida, P. Wimer, F.J. von Babo, Monaco 
*Armida abbandonata, F. Berroni , B. Vinuri, Venezia 
Rinaldo, A. Sacchini, G.  de Gamerra, Londra 
Armida abbandonata, N. Jommelli, F.  S. de Rogati , Napoli 

1 7 8 1  Rinaldo und Armida, P .  Wimer, ? ,  Vienna 
1 7 8 2  *Armida, V. Righini, M .  Coltellini, Vienna 

Armida, P. Anfossi , ? , Londra 
*Armida abbandonata, L. Cherubini, ) .  Durandi, Firenze 

1 7 8 3  * Tancredi, I .  Holzbauer, ? , Monaco 
Renaud, A. Sacchini , ) . Leboeuf-S .G.  Pellegrin , Parigi 
Armida abbandonata, F. Berroni , ? , Verona 
Armida, P. Anfossi, ) . Durandi,  Londra 

1 784 *Armida, F.). Haydn , ) .  Durandi, Eszrerhaza 
Armida, F. Bertoni, B. Virruri, Venezia 

1 7 8 5  *Armida abbandonata, A. Prati , G.  Sertor, Monaco 
*Armide , ) . R .  Zumsteeg, ) . C .  Bock (Bertari) ,  Stoccarda 
Armida abbandonata, M. Mortellari, G. Bertati, Firenze 
Armida, A. Salieri, ? , Bratislava 

1 786 *Armida, N. Zingarell i , ) .  Durandi, Roma 
Armia: T?tna/do , G. Sani, M. Colrellini, Pieuoburgo 
Armida, f.) . i-laydn, ) . Durandi, Bratislava 
Armida, F.). Haydn , ).  Durandi, Eszterhaza 

1 54 

1 787 

1 788 

1 78 9  

1 790 
1 79 1  

1 7 9 3  

1 7 94 

1 795 

1 797 

1 798 

1 799 

1 800 

1 8 0 1  

1 8 0 2  
1804 
1805 

1 808 
1 8 1 2  

Armida, A .  Sacchini , G.  d e  Gamerra , Piacenza 
Armida abbandonata, F. Bertoni, B. Vitturi, Genova 
Armide, C . W .  Gluck, ?, Colonia 
Armide, ) . R .  Zumsteeg, ) . C .  Bock (Bertati), Stoccarda 
Armida, M. Mortellari, G. Bertati , Londra 
Armida,  A. Salieri , ? , Liineburg 
*L 'Aminta (azione pastorale) ,  A. Prati, G. Muzzarelli 
Brusamini, Ferrara 
Armida, F.). Haydn , ) .  Durandi, Eszterhaza 
L 'Armida immaginana, D. Cimarosa, ?, Genova 
Armida, F.). Haydn , ) .  Durandi, Eszterhaza 
Armida, V. Righini, M. Coltellini, Aschaffenburg 
Armida, V. Righini, M. Coltellini, Magonza 
* Sofronza ed O lindo, G. Andreozzi, C.  Sernicola, Napoli 
* Tancrède , D . A .  von Apell, ?, Kassel 
*Rinaldo , P . A .  Guglielmi, G. Foppa, Venezia 
*Aminta, P . A .  Guglielmi, C.  Filomarino, Napoli 
Armida, F.). Haydn, ). Durandi , Budapest 
Armida, P . A .  Guglielmi, G. Foppa, Sampierdarena 
Armida und Rinaldo, P .  Wimer, F.). von Babo, Vienna 
Armida und Rinaldo, P. Wimer, F.J. von Babo, Monaco 
Soji"Onta ed 0/indo , G. Andreozzi, C. Sernicola, Napoli 
*Armida, F. Alessandri , G. Foppa, Padova 
Armida, N. Zingarelli e altri, G. Foppa, Madrid 
* Tancredi, F. Gardi , A. Pepoli (P .  Quinaulr ) ,  Venezia 
Sofronza e 0/indo , G. Andreozzi , C.  Sernicola, Napoli 
Armida, F.). Haydn, ) .  Durandi, Vienna 
Armida, V. Righini,  M. Coltellini, Berlino 
Ame!ta e Ottiero (Sofronza ed 0/indo) ,  G. Andreozzi, C .  
Sernicola, Trieste 
0/indo e Sofronza, G. Andreozzi , C. Sernicola, Venezia 
Armida (camara), ? , A. T alassi, Lisbona 
La Gerusalemme liberata, V. Righini, A. Filisui de 
Caramandani, Berlino 
*Rinaldo e Armida, G. Mosca, F.  Gonella, Firenze 
Tanctedi, F. Gardi, A. Pepoli, Venezia 
Tancrède, H. Langlé, ? , Parigi (non eseguita) 
Rùta!do e Armida, G. Mosca, F.  Gonella, Firenze 
Sofronza e 0/indo, G. Andreozzi, C. Sernicola, Palermo 
*Renaud, J . C . F .  Haeffner , ) . Leboeuf-Sparrschold, 
Stoccolma 
Armida abbandonata, F. Bertoni, B. Vitruri , Venezia 
*Armida e Rinaldo, G. Andreozzi, ? , Napoli 
Armida, F.). Haydn , ) .  Durandi, Torino 
* Tancredi al sepolcro di C/on'nda (camara), N. Zingarelli ,  
? ,  Napoli 
Armide, C . W .  Gluck, P. Quinault, Berlino 
Armida, C . W .  Gluck, ? ,  Vienna 
* Godeji-oy de Boutf!on ou La ]érusalem dé!ivrée, L.L .  de 
Persuis, M .  Baour-Lormian, Parigi 

1 8 1 3  

1 8 1 4  

1 8 1 5  

1 8 1 6  

1 8 1 7  

1 8 1 8  

1 8 1 9  

1820 
1 8 2 1  

1 8 2 2  

1 8 2 3  

1 8 2 4  
1 8 2 5  

1826 

1827 

1828 

1829 

1830 

*Tancredi, S. Pavesi , L. Romanelli, Milano 
La n'edtjicazione di Gerusalemme, N. Zingarelli, ?, Firenze 
*Die Befreyung von ]emsa/em (oratorio), M. Stadler, H. e 
M. von Collin, Vienna 
* Tancredi, G. Rossini , G. Rossi (Volraire) ,  Venezia 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi (Voltaire), Ferrara, Milano 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Bologna, Torino, Roma, 
Genova, Firenze, Parma 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Roma, Venezia, Parma, 
Firenze, Pesaro 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Vienna, Firenze, Napoli, 
Monaco, Darmstadr, Milano 
Tancredi, G. Rossini , G.  Rossi, Roma, Bologna, Stoccarda, 
Dresda, Lipsia, Praga, Barcellona, Pieuoburgo, Magonza, 
Vienna 
*Armida, G. Rossini, G. Schmidt, Napoli 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Vienna, Berlino, Napoli, 
Amsterdam, Budapest, Varsavia, Hannover, Verona 
Les Croisés ou La jémsa/em délivrée, M. Sradler, ), Parigi 
*Erminta, A. Gandini, L . A .  Vincenzi, Modena 
Herminie (camara), F. Halévy, Vinaty, ? 
*Das befi-eite ]erusa/em, T . M .  Eberwein, von Lichrenstein, 
Rudolfstadt 
Armida, G. Rossini, G. Schmidr, Napoli 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Milano 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Copenaghen, Londra 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Monaco, Palermo, Lisbona, 
Praga, Copenaghen 
Armida, G. Rossini, ) . von Seyfried, Vienna 
*La Mort du Tasse ,  M. Garcia, J . H .  Cuvelier de Trie e ) . 
Hélitas de Meun, Parigi 
Armida, G. Rossini, ). von Seyfried, Budapest, Stoccarda 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Parigi, Madrid, Firenze, 
Zar a 
Armida, G. Rossini, ). von Seyfried, Praga 
Armide, C.W. Gluck, P. Quinault, Bruxelles 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Milano, Parma, Corfù 
Tancredi, G. Rossini , G. Rossi, Milano, Pierroburgo, Parigi 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Milano, Firenze , Varsavia, 
New York 
* Tancredi, M. Garcia, ), New York 
Armida, G. Rossini, ) . von Seyfried, Graz 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Palermo, Rio de Janeiro 
Armida, G. Rossini , ) .  von Seyfried, Amburgo, Hannover 
Tancredi, G. Rossini , G. Rossi, Genova, Pesaro 
Armida, G. Rossini, ? , Buenos Aires 
*Armida e Rinaldo (azione teatrale) ,  A. Belisarco , ? , Rovigo 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi , Bologna, Madrid, Milano, 
Torino, Mantova, Parma 
Tancredi, G. Rossini, G. Rossi, Parma, Genova, Fermo 

1 8 3 1  Tancredi, G. Rossini, G.  Rossi, Reggio Emilia 
1 8 3 2  Tancredi, G. Rossini, G.  Rossi, Bologna, Venezia 

Armida, G. Rossini , ? , Berlino 
• 

1 83 3  *Torquato Tasso, G. Donizetti , ) .  Ferreni, Roma 
1834 Torquato Tasso , G. Donizetti , ) . Ferretti, Milano, Firenze, 

Genova 
1 8 3 5  Torquato Tasso ,  G. Donizetti , ) . Ferretti, Madrid, 

Barcellona, Palermo , Mamova 
0/inde et Sophronie (non completata), F. Paer 

1 8 3 6  Torquato Tasso, G. Donizetti , ) . Ferretti, Palermo, Lucca, 
Verona 
Tancredi, G. Rossini, G.  Rossi , Madrid 
Armida, G. Rossini, G. Schmidt, Milano 

1 8 3 7  Torquato Tasso ,  G. Donizetti , ) . Ferretti, Vienna, Bologna, 
Parma, Genova, Algeri , Odessa 

1 8 3 8  Torquato Tasso, G. Donizetti , ) .  Ferretti, Milano 
1 83 9  Torquato Tasso ,  G. Donizetti , ) . Ferretti, Mamova, 

Ancona, Vienna 
1 840 *Gtfdippe ed Odoardo , O. Nicolai, T .  Solera, Genova 

Gtfdippe ed Odoardo, O. Nicolai, T. Solera, Torino 
Torquato Tasso ,  G. Donizetti , ) .  Ferretti, Reggio Emilia, 
Genova, Palermo, Milano, Londra 

1 8 4 1  Torquato Tasso ,  G. Donizetti , ) .  Ferreni, Imola, Verona 
1842 Torquato Tasso, G .  Donizetti, ) . Ferretti, Sampierdarena,  

Mamova, Pesaro 
1 843  Torquato Tasso, G. Donizetti, ) . Ferretti, Ancona 
1 844 Torquato Tasso, G. Donizetti, ) . Ferretti, Reggio Emilia 
1 845 Torquato Tasso, G. Donizetti , ) .  Ferretti, Madrid, Urbino 
1 847 Torquato Tasso, G. Donizetti , ) . Ferretti, Fano 
1 848 Torquato Tasso, G. Donizetti, ) . Ferretti, Ancona 
1 849 Torquato Tasso ,  G. Donizetti, ) . Ferretti , Parma 

* Tasso: lamento e tn.onfo (poema sinfonico), F. Liszt, 
Weimar 

Il lettore si sarà stupito di non trovare citata nella nostra 
lista (per motivi di anzianità, non per altro) l' Armide di 
Lully: l ' opera che forse è il testo principe della fortuna 
melodrammatica del Tasso. Sicuramente il nucleo cen­
trale di quell ' impulso di lunga fortuna riguarda la sco­
perta concettuale, guidata dalla suggestione originaria dei 
versi italiani , dell ' esemplare caratterizzazione della im­
pressività (del pathos emozionale),  riscoperto nel tratta­
mento musicale, della personificazione «dinamica» degli 
affetti, proprio così come si attua nell ' exemplum lullista 
(vedi il monologo d' Armide : Enfin zl est en ma puissan­
ce). L 'affetto della maga, progressivo , contraddittorio, di-
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namicamente invasivo di una situazione drammatica (ecc . )  
non è un «affetto» classicamente formalizzabile, non è ma­
teria grezza per qualificazioni materiali, cantantistiche , 
tecniche, nello spirito moderno dell ' Opera italiana. È 
piuttosto il residuo dei grandi «soliloqui alla mente» del 
teatro [o dell ' epos) rinascimentale: conquista di intolle­
rabili gravami del sentimento; caduta; collasso e ripresa 
morale (è insomma una manifestazione di antico «inten­
sivismo» coscienziale; tutto dramma e niente «aria»). È 
anche una cifra paradigmatica di riferimento per la dina­
mica - tutta articolata in una specie di storia program­
mata della evoluzione dell' Opera - dello stile e delle 
querelles filosofiche sulla drammaturgia musicale.  
Il monologo d' Armide; pugnale alla mano; l ' azione che 
recita le esitazioni della Maga nel!' atto di uccidere Re­
naud, è un vero e proprio luogo sacro dell' anti-italianismo 
musicale: la sua ricezione , infatti, è quella della progres­
siva comunicazione estetica del brivido d' orrore e dell' ap­
nea da turbamento: dal declamatorio gesto scenico fino 
alla patetica risposta nei respiri della sala. (Non manche­
rà di ricordarcelo, nel suo Paragone - della musica ita­
liana e francese (Dialogo VI] - Le Cerf de la Viéville , 
ancora nel 1 705 , riferendolo al «buon gusto» secondo l ' i­
dea nazionale francese: un buon gusto che si misura sul­
la potenza delle reazioni emotive al discorso musicale e 
�ul suo incalzante modo d ' esibire il conflitto interiore) .  
E interessante notare come attorno al monologo d' Armi­
de (pro e contro) si levino le due letture antitetiche per 
eccellenza che dividono (derivandone epocali conseguenze 
ideologiche) il campo dell' estetica musicale settecentesca: 
se contro la febbrile declamazione tassesca tuona Rous­
seau (nella Lettre sur la musique française del 1 753) a tutto 
pro risponde, con una dettagliata analisi psico-acustica 
della sublime composizione , Rameau (nel suo Code de 
musique ( 1 760,  pp. 168 ss . ) ) .  
Ciononostante d a  lì a un solo anno dopo quella che , sul 
nome del Tasso ,  sugli esiti della raccolta del suo messag­
gio epico-lirico ,  ancora è una «questione>> della moderni­
tà e della � Pnticità dell ' arte espressiva, di un' arte che 
ancora sembra arroccarsi su quel nome ,  su quella maga, 
su quel gesto omicida interrotto ecc . attorno al sembian-
1 56 

te reazionario e difensivo di arcaismi intollerabili alle rin­
novate sensibilità delle estetiche filosofiche ( democrati­
che, semplici, naturali , semi-folkloriche, nemiche per la 
pelle dello stile alto , eroico, eccessivo, risuonante, magi­
co), nella Vienna ancora metastasiana del 1 76 1 ,  Armida 
ritorna come una eclatante manifestazione di «novità» (per 
la musica del rinnovatore Traetta) .  
Fu nel nome del T asso e del suo gioco sfumato di frazio­
ni di sensualità ed eroismo che l ' estetica del gusto illu­
minista si dissolse lasciando il posto ad una ribaltata in­
terpretazione, in cifre di modernità, di quegli stessi ma­
teriali e personaggi e formule che avevano impersonato 
il resistere degli stili antiquati e pomposi, artificiosi , mac­
chinosi, ancora vivi e vegeti, miracolosi e altisonanti re­
spingenti dell' offensiva della modernità «italiana>> .  An­
che l'Armida «riformata» di Traetta trova, come l' antica 
di Lully, nel monologo della Maga (Mori! zl mori, Il . 9) 
il suo momento di forza e riapre una lunga stagione di 
luoghi comuni climatici evidentemente non esauriti nel­
le lunghe ed esaltanti espressioni della dirompente tra­
sformazione di un pensiero d' odio omicida in pietà, poi 
in tenerezza e infine in amore. Nuovi luoghi comuni (di­
mentichi dei loro barocchissimi, regolari ed identici an­
tecedenti cinquecenteschi) che sembrano caratterizzare il 
ductus psicologico di un «vero>> dramma nel nuovo senso 
auspicato, teorizzato e goduto dai romantici (possiamo 
infatti giungere comodamente a riferire al monologo 
d' Armida anche il gran momento del celebre Dormono 
entrambi nella prima scena atto terzo di Norma). 
Il fenomeno , si è detto , si configura in una lunga serie 
di ininterrotte riprese di alcuni temi narrativi (di alcune 
situazioni psicologiche, di alcuni lirici ritrovati) del grande 
repertorio tassesco, circa i quali si può dire che tanto ser­
vono tradizioni declinanti, quanto promuovono strane e 
inattese stilizzazioni che s ' affacciano a tentar nuove, o ri­
formate, o a volte «incomprese» forme di contatto col 
grande pubblico . (Quasi nell ' ombra , non sempre ricor­
data, non sempre riconosciuta, sta la mano matrice del 
Tasso: sia che sia il testimone del covar sotto la cenere 
delle consuetudinarie poetiche antiche - non di certo 
esaurite -; sia che suggerisca la indicazione, parimenti 

«poetica>> ,  di quell' affidamento dell' arte alla posterità e 
solo alla posterità, da parte degli artisti «incompresi» [di 
cui il Tasso , prigioniero, umiliato , offeso , languente , è 
primaria incarnazione in vesti di protomartire J ,  che inor­
goglisce tutte le velleità sperimentali e conforta [nell ' at­
tesa del proprio trionfo J tutti i lamenti dei poeti veggenti . )  
In qualche modo, nel corso del Settecento , per quanto 
riguarda la fortuna dei soggetti tasseschi nell 'Opera, ci 
son di mezzo, in primis, caratteri di inclinazione al gu­
sto francese (fomentati dall' autorità dell'Armide di 
Quinault-Lully), e, in seconda istanza, caratteri di speci­
ficità e qualità «sceniche» (]2iù che «vocalistiche») nella va­
lorizzazione dei cantanti. E noto che Campra (nel 1 702) 
scrisse il suo fortunato Tancrède più che altro pensando 
a render merito alle doti d ' attrice della Maupin, una Clo­
rinde un po ' cavernosa, dolcemente rauca e ben intonata 
solo nel fondo del registro soprano . Ne venne fuori un 
gran successo scenico, la creazione dal nulla del ruolo-voce 
di bas-dessus (il nostro modernissimo contralto-femmina), 
il gran successo sulla scena vocale di una comédienne pu­
ra quale D11< de Maupin, il gran successo postumo della 
stessa Maupin , ascesa fin alle vette della invenzione ro­
manzesca del più acceso romanticismo, nel racconto di 
Théophile Gautier .  
Si può notare , di scorcio , anche una certa qual interes­
sante connotazione di coinvolgimento della biografia, del­
la «vita d 'artista», nelle riformate e romanticheggiami rie­
vocazioni della Armida quinaultesca: il grande personag­
gio dell' amante, maga e perturbante , nei venti anni che 
dal 1 760- 1 76 1  della versione voluta in Vienna dal «Su­
premo direttore della musica delle Maestà» Giacomo Du­
razzo vanno al 1 779- 1 7 80 dello stesso riadattamento di 
Giannambrogio Migliavacca, ulteriormente riadattato, in 
Milano (e dalla musica di Traetta a quella di Myslivecek) 
è interpretato infatti da una Caterina Gabrielli, incante­
vole soprano , partner sulla scena a Vienna del Manzuoli , 
e a Milano del nascente astro-tenore Marchesi, e appas­
sionata partner convivente , nella vita, coi due maestri 
compositori (Traetta e Myslivecek che, come avevano scrit­
to per la sua voce, ambedue al meglio , così erano caduti, 
consumati forse , si dice, dalle veneree conseguenze di una 

troppo intensa compenetrazione di incanti d ' arte e di vi­
ta). 
Se questa vena incantatoria ci può continuare a suggerire 
momenti , già sul punto di diventar «poetiche», conviene 
notare anche come a queste Armide (vedremo anche quel­
le di Jommelli e Gluck) si adatti , nel gesto anticonven­
zionale di «riesumazioni» coartate a valori di «riforma» , 
una serie di modi e comportamenti artistici anticonven­
zionali, primi fra i quali il lungo concepimento , la pre­
mura della «imitazione» del testo ancor vivo nel reperto­
rio del! ' Académie parigina, la premurosa composizione 
calcolata (non in funzione di ostentazione virtuosistica) 
sulla voce di «lei>> (per la esaltazione dei suoi colori sen­
suali) .  Possono essere chiamati, questi, caratteri di ami­
convenzionalità, perché si oppongono al comportamen­
to medio dei produttori d ' opera italiana, uomini d' ini­
ziativa che mai dipendono dalla volontà estetica di com­
mittenti intellettuali ,  che ostentano sveltezza e spaval­
deria del comporre e pasticciare testi purchessia e che dalle 
«messe di voce» van sollecitando solo le bravure o comun­
que più le oggettive e materiali bellezze del canto che 
non le qualità impressive o la capacità di cedere sensa­
zwm. 
Nella prefazione dell'Armida in un atto («azione», non 
dramma, per musica) di Traetta, il Migliavacca, scriven­
do la dedicatoria al Durazzo, ricorda come il Come, di­
rettore della musica, avesse già per primo, durame un suo 
viaggio parigino, iniziato per suo como una verswne m 

versi toscani dell'opera di Quinault, e come dipoi, a Pe­
gli (fra le delizie di una villeggiatura in patria) avesse il 
Durazzo terminato la traduzione, e di come avesse , più 
tardi a Vienna, chiamato il Migliavacca a curare e perfe­
zionare questa <<nuova specie di spettacolo>> e così via. La 
creazione della «imitazione>>, ché tale è, programmatica­
meme , il testo deii 'Armide (un' ammirata parodia ; un 
cortese abbandono al ciclo delle trasformazioni del mito 
tassesco ) ,  ha i tempi di una meditata esperienza senti­
mentale-intellettuale (e niente ha più da spartire con la 
sbrigatività dell'opera routinière),  e tale (evolutiva, ripen­
sata, coltivata) si mantiene quando risorgendo a Milano, 
vent'anni dopo, per mano dello stesso Migliavacca (an-
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cora per la Gabrielli e per la «musica nuova» di un mae­
stro da lei affascinato) ,  vuoi far sentire d ' aver seguite le 
tracce dell ' amico modello, con ulteriori perfezioni e pre­
cisioni rispetto a quella esibita in Vi enna (quando di lully­
Quinault si era fatta soltanto una «libera imitazione»). 
Infatti la amiconvenzionalità del nuovo libretto è molto 
spinta: contro la legge che ormai riduce a sei-sette i per­
sonaggi di un 'opera ben dodici sono i ruoli accesi nel­
l 'Armida di Myslivecek. Per cui , ferma restando però la 
disponibilità di soli sei cantami, mentre i soli due prota­
gonisti fecero la loro parte , due degli altri cantanti si sot­
toposero a due ruoli e altri due sostennero addirittura tre 
parti. 
Accadde poi che l 'opera non piacque, che furono applau­
diti soltanto i pezzi di baule di Manzuoli o un'aria, estra­
polata, di Sarti, e che Myslivecek sorbì fino al fondo l ' a­
maro calice di una procurata incomprensione, degna di 
un'eroe dell'arte dell'avvenire e non di certo soddisfacente 
per un illustre maestro d 'opera metastasiana infelicemente 
convertito alle nuove specie spettacolari durazziane (con 
balli e balli, angioliniani, e declamati alla francese, fra 
arie e arie da capo di fattura contraddittoriamente rétro). 
Due accenni ci siano consentiti ancora alla premura crea­
tiva di cui sono soffuse le condizioni preparatorie della 
scrittura di due altre celebri Armide . L'Armida abban­
-ionata, un' importante opera del 1 770 , dedicata daJom­
melli al suo ritorno a Napoli, reduce e fiero delle sue con­
quiste stilistiche «riformate» sulle scene di Stoccarda, che 
viene costruita, a dire del Mattei (nelle Memorie scritte 
in morte del Maestro [Colle 1 78 5 ] ) ,  fin dal livello della 
preparazione del libretto, nell' intento di far aderire il testo 
al «carattere» artistico dei cantanti protagonisti : la De 
Amicis e Giuseppe Aprile. Matte i parla esplicitamente 
della coerenza poetica, ricercata dal giovane librettista, 
Francesco Saverio de' Rogati, fra le voci e i ruoli (un' Ar­
mida, la De Amicis, profetica: bravissima a far coloratu­
re staccate e trilli acutissimi, già capace di superare - si 
azzardi un «rossinianamente» - la settecentesca disti n­
zione fra tec 1· r<t ed espressione e di sfruttare, espressiva­
mente, il gesto vocale virtuosistico più puro; un Rinal­
do, l 'Aprile ,  per cui si trovano accenti di una soavità , più 
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che rara in un eroe castrato , fra le espressioni delicatissi­
me della diafanizzazione lirica del carattere di un eroe 
militare-amoroso): l ' opera vien scritta direttamente a con­
tatto della sua creazione spettacolare già dal poeta, e non 
solo dal musicista, già con la cognizione delle proprietà 
caratteristiche della vocalità dei protagonisti e nella pro­
spettiva di una resa psicologica non tanto di una serie di 
affetti convenzionali quanto piuttosto di un intero carat­
tere e di una intera peripezia emozionale. Così Gluck, 
nel febbraio del 1 7 7 7 ,  in una pubblica Le t tre, per scrive­
re la più fortunata delle resurrezioni del! ' Armide di 
Quinault-Lully, chiede due mesi di prove ( ! )  per prepa­
rare quelle e quelli che invece di cantanti egli chiama «Ac­
teurs et Actrices» e (forse memore delle angustie patite 
da M yslivecek a Milano) afferma di non accettar raddop­
piamenti nei ruoli . Il ritorno moderno del grande stile 
barocco deve avere a sua disposizione una reale gran cor­
te di figure secondarie per sbalzare «impressivamente» le 
figure liriche degli amanti, da isolare, scalzare dal vilup­
po degli sfondi decorativi: molti personaggi , cori, danze.  
L' impegno e la cura nella caratterizzazione lirica sono 
esposti nettamente a guisa di manifesto : 

[ . . .  ] Il y a une espèce de délicatesse dans /'Armide qui 
n 'est pas dans l '  Alceste: car j'ai trouvé le moyen de fazre 
parler /es personnages [NB. : parlare, non cantare] que 
vous connaitrez d'abord à leur façon de s 'exprimer, 
quand ce sera Armide quiparlera, ou une suivante [ . . .  ] ; 
(a differenza d 'A/ceste o ve si era proposto soltanto di 
<<faire pleurer», Gluck, neii 'Armide intende far <<prova­
re», far sentire, indurre sensazioni [voluptueuses] ) .  

Diversi fatti confermano come l ' esperienza di Armide co­
roni, col suo precipitare nel ritrovamento dell ' aura de­
clamatoria indefinita della tradizione del primo melo­
dramma francese , una stretta ma incalzante carriera di ri­
cerche di intensività liriche che Gluck mette a punto cu­
rando (spettacolo dopo spettacolo: A/ceste, Orphée, Iphi­
génie en Aulide, Iph. en Taurzde) la relazione vocale della 
stessa <<coppia» di cantanti: Levasseur e Le Gros (quest'ul­
timo già Renaud nell ' ultima «ripresa» pregluckiana del­
l'Armide di Lully; ambedue ancora Armide e Renaud nel 

Renaud di Sacchini del 1 783 ) ,  e come in essa relazione, 
nel clima sconnesso e diffuso di un generale ,  incantato­
rio , unico ed essenziale duetto , la via lirica sia trovata in 
uscita dalle formalizzazioni affettive più convenzionali. 
Sembra essere il tramite del Tasso , quel suo splendere in­
cantato «come in teatro adorno» nel castello d ' Armida (ri­
costruito innumerevoli volte in teatro proprio come <<Suoi 
fra notturne pompe altera scena», a preservare i germi vi­
vi per nuovi contagi con la poetica della sensazione inde­
finita, della sensualizzazione magica, della laica religio 
del! ' eros espressivo, del piacere rinascimentale per !a de­
cadente sentimemalizzazione dei conflitti e contro ogni 
proposta - filosofica o metastasiana - di felicità attra­
verso la semplificazione e l ' attenuazione delle passioni 
nella tenera ragione) se m bra il trami te del Tasso essere 
quasi un dispositivo storico-storicistico indispensabile per 
avviare un <<ritorno», per chiudere ad una stretta di spira, 
efficacemente rievocativa, il carattere evolutivo e <<borghe­
se» di arti diffuse, tendenti alla popolarità, quali il canto 
lirico e l ' opera (contro le eventualità francamente evolu­
tive e ben connesse delle altre arti popolari alla struttura 
socio-economica che storicamente evolve a scatti: impen­
sabilmente, sperimentalmente e senza ritorni) .  Il Tasso 
è in questo caso una guida, una ipotesi, un modello di 
ritorno . 
Ed è guida fascinosa, avvolta dal ricordo <<letterario» ,  di 
momenti fra i più intensi nella figurazione di ambiguità 
morali od espressive che tanto descrivono il reale illusivo 
dei sogni, quanto il reale reattivo <<sognante» delle ecci­
tazioni d 'animo, quanto il reale magico, segreto , notturno 
del sogno di un popolo-personaggio , personalizzato (qua­
le è il canto ininterrotto e mai più perso dei gondolieri 
di quello smisurato crepuscolo che unisce le traduzioni 
vernacole della Gerusalemme del Mondini nel primissi­
mo Seicento, in veneziano , alla richiesta perentoria e ana­
cronistica, di Verdi, al Piave , di mettere un bislacco Tas­
so alla veneziana fuori scena durame il corso delle quat­
trocentesche avventure dei tre Foscari) .  
Nel mentre che la suggestione tassiana, variando di at­
mosfera in atmosfera scenica (colte le une e le altre fra 

i «punti» e gli esempi più manifestamente indefiniti , ma­
gici, amorosi , del poema) si conserva nel teatro musicale 
per due secoli, sempre andando a rappresema;e aspetti 
vuoi attuali, vuoi inattuali, residui, nostalgici , oppure ri­
formati , oppure indifferenti al giudizio di vecchio-nuovo 
(cioè , mentre la suggestione tassiana che sembra adibirsi 
a tener viva l 'Opera sul filo delle querelles e delle pro­
blematizzazioni del gusto-stile) ,  due generi d ' altra evo­
cazione <<figurale» del Tasso si insinuano in quella ormai 
stabile tradizione di Armide e Rinaldi, imponendo altre 
e varie caratterizzazioni di lettura sui versi di Torquato . 
Emergono questi generi d 'evocazione come cariatidi di 
un monumento al poeta e ben ne sostengono la fortuna. 
li abbiamo già scorti, esausti , comunque ancora ben por­
tanti, nel Lamento e Trz.onfo lisztiano ove erano: a) il mi­
racolo ostentato della popolarz'tà dei versi (sciolti, anto­
logizzati , spersi negli echi delle strade), ricamati , amo­
logicamente, dalla «gente» dei <<notturni» di città in cui 
vivono le plebi elette che ancora ricordano e si traman­
dano retaggi di poesia carpita agli splendori del gusto 
signorile-rinascimentale; b) il pendant negativo di que­
sta passione popolare , di questo liquido ricordo che scende 
lungo la tradizione orale dei secoli fino alle lagune otto­
cemesche, ossia il mito , la favola, il racconto immagina­
rio della incomprensione dell ' artista, della pena delle in­
vidie patite, del martirio dell 'anima «idealista» del poeta 
universale (ecc. ecc . ) .  
Di ( a )  s i  è già accennato , ricorrendo alle testimonianze 
di Liszt e Rousseau (del primo la suggestione fu n è br e cre­
scerà , lieviterà, fino a far di Tasso una gondole luttuosa, 
senza più canto, senza Erminie, armi pietose, ecc. ma pu­
ro oggetto scivolante verso il nulla [in memoria di RW]) ;  
possiamo aggiungere anche i l  ricordo delle impressioni 
(più oggettive , «inglesi») di Burney (cfr. A genera/ histo­
ry of Music, London 1 789 ,  III , p .  5 72)  o le tracce di me­
moria etnofonica !asciateci dal Tartini (in due notturni 
tasseschi che si trovano nel manoscritto autografo di so­
nate conservato a Padova [ Archivio della Cappella Anto­
niana, 1 888 D VI, pp . 49 e 56 ]  che riproduciamo qui di 
seguito) .  
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Pensiero, carme, suono-musica impliciti della poesia tas­
sesca, sono fra le prime prove «riuscite» di quella menta­
lità che vuoi «scoprire» una certa universalità orizzontale 
(aurale) latente nella espressività popolare, la più alta, la 
più bella, la più profonda, la più larga, ecc . ,  di quelle 
affiorate nei secoli ,  capace di essere suscitata, o risuscita­
ta, per «consonanza» al vibrare di corde poetiche univer­
sali (tali che nell' essere «universali» son fuori del tempo, 
misteriose ,  magiche ,  comunque inattuali , o trattate da 
inattuali dai filistei dell 'arte). (E senza tempo, fuori tem­
po , come fuori scena gli serve, lo immagina Verdi , quel­
l 'universale orizzontale delle popolari «Tasso-melodien», 
quando le suppone entrar da fuori , nella sua scena quat­
trocentesca [«altra immagine dell ' infinito», direbbe Leo­
pardi] . )  
Questo appiattimento dell'universale tassesco, questo suo 
cedere all'ambiente quel sovrappiù di sentimentalità, 
questo suo abbandonare all ' animo popolare le inclina­
zioni più efficaci del suo camo a far da strofe per nenie, 
per canti di lavoro, per serenate proibite ecc . fan colli­
mare il tema della popolarità con quello della esaltazio­
ne - nel tratto biografico - della sofferenza e del mar­
tirio per incomprensione storica e per follia idealistica (in 
altri termini l' incontenibilità da parte del «momento» bio­
grafico della immensità - anche popolare - della spiri­
�·1alirà poetica: da cui derivano eventi e racconti biogra­
fici irregolari , bohème, pazzia, eccessi, irrequietezza e la­
mento e i «travasi», i doni della sua poetica all'anonima­
to notturno del canro popolare) .  
Non è un vero e proprio mito assoluto , c ' è  del vero e già 
le prime Vite o i primi commenti dell ' opera del Tasso 
(dal D ' Alessandro al Manso , fino al grande Serassi) ce ne 
descrivono particolari sufficienti a garantirci di una certa 
qual realtà radicale dei miti secolari dell' anima bella del­
l ' aurore. 
Anche in questo ordine di tematizzazione il racconto 
(drammatico , lirico, diaristico ,  melodrammatico e, in ul­
timo, poematico-sinfonico) della vita del Tasso serve uno 
schema istru t ·v o per la modernizzazione del! ' ethos nel 
fare artistico, onenuta immancabilmente ricorrendo a sce­
neggiarure, srilizzazioni, lontane, evocative e «in costu-
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me» . Nei suoi aspetti anelanti, adolescenziali ,  idealisti­
ci , si concentra la vita del Tasso in una immagine che viep­
più incarna il modello di biografie intellettuali di arri vis­
sute che soddisfano le intenzioni degli artisti romantici ,  
sia d i  quelli che bruciano la loro breve vita i n  una eccita­
zione anelante (spenti dalle malattie corrosive - tuber­
colosi e sifilide - ,  ma non era stato un intensissimo con­
tagio d'Armida, a bruciare alcuni dei reintroduttori mo­
derni del Tasso e non sarà una luetica follia la patetica 
stretta finale della vita del cantore melodrammatico di 
Tasso, Donizetti ? ) ,  sia di quelli che ricostruiscono in nuo­
ve forme , obbligate all' avanguardia, la traversata penosa 
della incomprensione filistea quale dura dell ' arte vera (o 
veramente moderna: e non dirà Wagner d 'essersi ispira­
to , durante i lavori del Trisrano , alla notte sonora vene­
ziana, ai canti in eco , all ' indefinito mormorio del canto 
anonimo ai margini del nulla rispecchiato nelle acquee 
risonanze evocative del Tasso? ) .  
Dalle prime drammatizzazioni (Goldoni, 1 75 5 ,  in versi) 
all ' ultima ( l '  opera-comique di Ferretti-Donizetti del 
1833 )  di quelle che possono interessarci (il tema circolò 
ancora nei drammi storico-realistici del teatro di prosa «per 
compagnie» italiane, sino alla fine dell ' 800) il gioco oscil­
lante fra la tragedia e la commedia, il monologo del con­
fEtto e il dialogo rivelatore (con costanti effetti di inten­
sissimi transfert) fungono da pretesto per tre vicende di 
contenuti e forme intrecciate nelle peripezie comico­
liriche :  
a )  di  dissidio con l ' ambiente (in Goldoni : fra pettego­
lezzo-corre-mondanità e solitudine-camera-poesia-vampa 
d ' amore; in tutti: l ' ombra del «tradimento») ;  
b) lo strano effetto di sbocco , di  improvvisa espressione, 
irrefrenabile, del l 'amore , incognito, segreto , inconfessa­
ro, impossibile per questioni di rango (che, quasi direm­
mo <<finalmente», estingue in uno spaccato di vita, negli 
aneddoti di una biografia rappresentata, la consumazio­
ne, l ' esito fatale della figura - tassesca per eccellenza ­
dell 'amore inconfessaro , della inibizione, della esitazio­
ne sentimentale che , dominante nel poema, si distende 
nelle magiche nubi oscure delle cose <<non dette>> ,  sospe­
se dagli incanti e dalla reticenza); 

c) la vocazione «antropologica>> del poeta a vincere la bio­
logica legge che serri bra imporre ai viventi il <<silenzio nella 
sofferenza» (la silenziosa angoscia degli animali e delle 
loro agonie) ; la sua ritrovata capacità di dar forma di di­
scorso , di verso , di canto , di melodia alla pena . (Discu­
tendone con l 'Antagonista: Antonio Montecatino , il <<rea­
lista» consigliere del Duce, nel dramma di Goethe ,  Tor­
quato, apoditticamente , descrive il suo eroico sforzo: se 
l ' uomo ammutolisce nel dolore - esclama - a me è da­
to dir quanto soffro . )  
La polivalenza di questi tre motivi, anche in ordine a re­
lazioni interne e reciproche , in un quadro anche non tea­
trale (non si dimentichi quanto per questo tipo di fortu­
na mentalità-sensibilità «tassesca» si siano adoprare le Ve­
glie del Tasso del Compagnoni , settecentesche e spesso 
<<prese» per veri diari notturni di Torquato, e The Lament 
ofTasso di Byron) è l ' occasione multipla e fondamentale 
per il rilancio del concetto di iperverisimiglianza imerio­
re concessa a testi della cui diretta e assoluta verosimi­
glianza espressiva, scienza e filosofia, non completamen­
te a torto , avevano imparato a dubitare e a far dubitare . 
Il <<rilancio» sta nella esposizione in prima persona, epi­
ca, dell' Autore come soggetto unico dell ' atto poetico , e 
a sua volta, nella esposizione dell ' atto poetico come 
soggetto-oggetto della forma rappresentativa. 
La lirica romantica italiana, i grandi idilli del <<pessimi­
smo», i lamenti contro la inettitudine del Mondo , le ine­
zie, i pettegolezzi , le invidie del Secolo, alla cui stagio­
ne, proprio invocando Torquato dà inizio il Leopardi (nel­
la Canzone al Mai : 1820) ,  traggono tutti la ragione di 
quella loro modernissima e paradossale intensiva espres­
sività della mente «ridotta al silenzio»,  ridanno parola al 
sentimento , o ammutolito, o costretto al grido inumano 
fra le disumane ansie di una umanità che si avvolge in 
se stessa nelle spire nebbiose del suo tedio (borghese), pro­
prio ricorrendo non tanto al Tasso (quello vero) quanto 
al Tasso <<rappresentato» , al poeta che supera le reticenze 
del suo <<dire» attenuato nei suoi antichi canti conquistan­
dosi la piena potestà espressiva nei dialoghi-monologhi 
della sua «Vita<< o delle sue <<Veglie»; al poeta che affer­
ma la cantabilità eletta della profonda sofferenza (rice-

vendo o restituendo quel suo stesso modello da o allo spi­
rito <<Cantabile>> dell ' anonima pena delle plebV, evocato 
dalla notte della storia) ;  al poeta che si dibatte lottando 
in difesa del proprio idealismo contro il realismo, contro 
la maldicenza, contro la stupidità dei contemporanei; ten­
dendo al buio la mano ad altri futuri , posteri, poeti e po­
poli . 
L ' arrivo del soggetto («Tasso» ,  amore infelice, lamento , 
incomprensione dell ' ambiente, arte di dar canto al dolo­
re - canto <<vero e proprio» , ancor più inverosimile o al­
trimenti più-che-verosimile: <<verissimo» , magari <<folk» - ,  
invidie, pettegolezzo , tardo riconoscimento e incorona­
zione, intrigo , pazzia, lettura declamatoria-interprerariva 
della Gerusalemme ecc . )  al melodramma, avviene abba­
stanza tardi, si direbbe dopo la fine dell' abuso del Tasso 
col tramite d 'Armida (ossia dopo-Rossini; con Donizet­
ti , nel 1 8 3 3 ,  curiosamente su libretto di uno dei poeti 
di Rossini; forse il migliore: Jacopo Ferretti) .  
È interessante notare che l ' opera (Torquato Tasso, 3 atti , 
un baritono di colora tura [ I l ]  protagonista, un coro cor­
tigianesco maschile [ alla Rigo/etto], un lieto fine [ inca­
razione annunciata da fuori ; dal <<popolo>>] guastato [ma 
non troppo] dalla tragica e simultanea notizia della mor­
te della duchessina, e così via fra equivoci, letture decla­
mate di O lindo e Sofronia, nascondini fra siepi di giardi­
no,  carceri, tradimenti d ' amici, pettegolezzi e pettego­
lezzi , indiscriminato abuso di allusioni a poemi e madri­
gali parzialmente restituiti, effetti meta-culturali o meta­
mid-culturali, per dir meglio) non ebbe troppo successo , 
anche se Donizetti aveva investito in essa un impegno me­
no labile del suo solito . (<<Lessi Goethe, Rosini [non il Ros­
si n i d'Armida, ma un commediografo che aveva sceneg­
giata per Firenze episodi serassiani] Goldoni, Duval [ au­
rore di un La Morte del T. ,  dramma in prosa ambientato 
in <<sale gotiche» ( ! ' )  e con finale sadico : Tasso morto fra 
le braccia di un <<deputato» alla notizia del premio in Cam­
pidoglio mentre il Duca, in avanti sul proscenio, confes­
sa d ' aver martirizzato il pover'uomo, in vita, per far più 
grande ed immortale la sua gloria in morte] ,  Serassi , Zuc­
cala e le ultime cose del Missirini . . .  » , già scrive Donizetti 
al maestro Mayr, dimostrando di essersi ben <<preparato» 
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all'impresa. E anche per quanto riguarda la questione del 
canto e del protagonista, l ' incertezza fra Rubini e Roo­
cooi , fra tenore e baritono, risulta ricercata, travagliata, 
elaborata . )  
Quello che accade, nel testo che il Maestro giunge ad ela­
borare (ancora profeta ignaro il Donizetti del suo stesso 
futuro di folle «personaggio» e del tragico finale della sua 
bruciata vita d 'artista) , è un esperimento antitradiziooa­
le : il Tasso infatti è una esplicita imitazione francese , un 
tentativo di tradurre io versi e forme italiane l' opéra­
comique transalpioa (la semiserietà «sentimentale»; quel 
senso della transizione culturale nella incertezza stilisti­
ca: io sé e per sé velata di malinconia ma obbligata a molte 
contraddizioni formali ossia a dismisure, irruzioni di epi­
sodi estremamente recitativi , quasi parlati o parlanti , dis­
soluzioni declamatorie delle melodie ecc . ) .  
Il Tasso,  non più ispiratore e fornitore di episodi, ma «sog­
getto» io sé, ancora una volta sembra favorire uno «Scar­
to» dalla tradizione italiana, e ci confermano questo ca­
rattere , impopolare, sgradito, alcune reazioni contempo­
ranee. Per fare un solo esempio: il recensore anonimo del 
'33 (su la romana <<Rivista») ,  trattando del Tasso, lamen­
tò l ' inclinazione dei maestri italiani a «declamar frasi» io­
vece che a «ricercar cantilene»; vide espressa nella «semi­
seria» del Bergamasco la volontà di curar di più , di più, 
di più la declamazione armonizzata e di meno, di meno 
sempre di meno, la linea autonoma, principale, delle me­
lodie italo-oapoletane. (Sullo sfondo ricordiamo ancora, 
come un ritorno d 'ombre, sia la cattura «magica», am­
maliatrice , della declamazione d 'Armida, quel contagio 
promosso dal clan Durazzo-Miglia vacca-Traetta-Gluck­
Calzabigi ecc . , sia il perpetuo canto funebre , o melodia 
infinita, o declamazione strasciata a dismisura, non­
quadrata, del canto «popolare» sul Tasso :  e per contro , 
ricordiamo anche io arrivo , quel nuovo, e poi sempre più 
fortunato acquisto del «parlante» e del declamato nei «nu­
meri», sempre più «scenici», delle prossime grandi opere 
romantiche italiane, quelle che si risolveranno io «scene» 
episodiche ,  r rlamate - pensiamo a Lucrezia, Stuarda, 
alla pazzia di Lucia e di Lady ecc. -). Che poi il nuovo 
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«tragico», intensificato nelle «scene» e nelle «esitazioni» 
fra declamato ,  melodia storta, melodia «sfasciata», «par­
lante» orchestratissimo ecc . sia un risultato passante , sto­
ricamente, per la breve esperienza semiseria, sfasciante, 
del Tasso dooizettiaoo è forse una diagnosi un po' trop­
po rapida, non indegna, crediamo, però , di una qualche 
verifica (magari es ecu ti va). 
A conclusione di queste note , riaodaodo alla fonte più 
autorevole, più «colta» , di questo far soggetto d ' opera di 
una vita d 'arte, può essere suggerito , ultimo tema di una 
riflessione circa questi scambi di evidenza di senso fra fa­
scino biografico letterario del Tasso, emblematizzaziooe 
della sua figura io allegorie della creazione patetica e sof­
ferente per iocompreosiooi e per dolorose inibizioni mon­
dane, e «popolarità» folklorica di riecheggiameoti del can­
to tassesco io forme sciolte, melopeiche, sognanti, il fi­
nale del Tasso goethiaoo e, io esso , quell' apparire nella 
voluta conclusiva di una strana ultima battuta dell ' eroe . 
Io un dramma tematico ,  rigoroso, programmatico , arti­
colata per «tesi», scandito da nettissime peotapodie giam­
biche, si leva, al cader del sipario , un bizzarro , stringen­
te , patetico sguardo retrospettivo al perduto immagina­
rio melodico, arioso , metastasiaoo , pre-«riformato», pre­
romantico, del tutto rivolto alla sensibilità degli «affetti 
convenzionali». Si conclude infatti la serie dei dialoghi 
che svuotano la coscienza morale ed estetica di un artista 
sofferente e dei monologhi-soliloqui alla mente che svuo­
tano, per finire ,  tutte le materie possibili del «lamento», 
con la strana riappariziooe di una specie di aria chiusa: 
un'aria di procella; sillogistica; semanticamente serrata 
e bipartita fra l ' immagine dello scoglio causa del naufra­
gio e quella dello scoglio salvatore del naufrago. Il Tasso 
si abbandona sfinito fra le braccia del «realista» Monteca­
tioo (scoglio cui si afferra dopo il naufragio) e ad esse brac­
cia confida la salvezza del suo «idealismo» poetico, infan­
tile, tenero-appassionato , idealismo e ingenuità artistica 
che proprio quel realismo prosastico-filosofico ha voluto 
infrangere e violare. 
L 'arta, io una traduzione un po' balorda e un po' misti­
ficata, un po' tendenziosa, può suonare così: 

l Frange zi timone zi flutto, 
nell 'onda zJ varco orrendo 
un vortice tremendo 
s 'apre e sprofonda il cor. 

Siccome il navigante, 
sparso nel mar io voglio 
a te impietoso scoglio 
chieder salvezza e amor. 

Che sia il Tasso, io persona, in tedesco, programmatica­
mente fuor di musica, a farla finita, quasi citandola, au­
tomaticamente, con l ' era espressiva metastasiana, sussur­
randosi egli stesso a se stesso io morte l ' ultima immagine 
«chiusa», ariosa, dell ' «affetto», alle soglie di un rirorno 
vincitore della poetica indefinita del!' abissale mélaoge de-

Per il Tasso lisztiano, vedi il programma nella ed. delle Opere (Musika­
iische Werke, a cura di Busoni-Raabe e altri, Leipzig, 1907 e seguenti; 
vol. I, prima serie). 
Per il Tasso alla veneziana di Rousseau vedi in JJ Rousseau, Consola­
tions des misères de ma vie ou Recuezf d'airs, romances et duos ( 1781  
( '] ) e vedi anche di  P. Nenl, Bemerkungen zu den Tasso-Melodien des 
18. jahrhunderts, in <<Die Musikforschung>>, X,  1 9 5 7 ,  pp. 265-271 .  
Per  le  «Tasso-melodien» cfr. P. Peuobelli, Tartini and Folk Mmic in  «Re­
port of the Tenth Congress Ljubliana 1967», Kassel, 1970, pp. 176-181.  
Note bibliografiche e di «angolata» lenura sul panorama della fortuna 
musicale del Tasso si trovano in: L. Frati, Torquato Tasso in musica, in 
«Rivista musicale italiana», XXX, 1923,  pp. 389-400, e A. D'Angeli, La 
«Gemsa!emme Liberata» nel teatro melodrammatico, in <<La cronaca mu­
sicale», XII, 1908, pp. 103-113 , 1 37-144 (ad essi e alla loro bibliografia 
potrà ricorrere il lenore interessato a rendersi como delle tante inter­
pretazioni ipersuggestive, trascinate dal tardo romanticismo, della «mu­
sicalità» essenziale, universale del verso tassesco e della pretesa «teatrali-

gli affetti stessi e del realismo-idealistico-patetico del tur­
batissimo psicologismo espressivo proprio alle convenzioni 
prororomamiche neo-rassesche , è il buffo , ironrco e oleo­
grafico suggello di una serie di periodizzaziooi estetiche 
che nulla può far più recedere (è questo l' aoimus della 
transizione sette-ottocentesca) dal! ' istanza di configurar­
si come fissazioni di una antinomia assoluta, o come il 
diffondersi di una spiritualità eternamente esitante (fra 
follia e suicidio; fra trionfo e lamento; fra cameretta in­
tellettuale e p/ein air folklorico) :  da rappresentarsi sulla 
scena dell 'art pour l 'art, della gratuità della autOnomia, 
della dissipazione individualistica nel gran secolo del te­
dio e del colera. 
(Demeure enseve/i dans ces lieux pour jamais!). 

G . M . / E . S .  

rà» assoluta del Poema). 
Per le affrontate visioni di Rameau e Rousseau, circa il monologo di Ar­
mida. si vedano, del primo le Observations sur n otre instinct pour mu­
sique, Paris, 1754,  e, nel Code de m11sique pratique (Paris, 1760) le os­
servazioni alle pp. 168-169, e del secondo si leggano le diverse reazioni 
al celebre declamata scenico esposte nella Lettre sur la musique fran­
çoùe. Paris, 1 7 5 3 .  
I l  sesto dialogo del Le Cerf, si uova nella seconda edizione della Com­
paraison (1705 ), mentre il celebre monologo di Lully è edito, in versio­
ne uascrina moderna, da A. Schering, in Geschichte der Muszk in Bei­
spielen (n. 2 34) Leipzig, 1931 ,  pp. 3 18-321 .  
Sulla politica culturale-estetica del Durazzo vedi in  R. Haas, Gluck ttnd 
Durazzo in Wien, Zurich, 192 5 .  
Interessante, per introdurre i l  Timo donizeniano, l o  studio d i  A.  Gaz­
zaniga, intitolato Appunti wl Tasso e ti melodramma italiano nei pri­
mi anni de/1'800, in «Studi tassi ani», XVIII, 1968, pp. 2 5 - 3 5 ,  corredato 
di molti riferimenti bibliografici. 
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