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1. Breve excursus sulla situazione della “musicologia liturgi-
ca” in Italia 
IvaritestidistoriadellamusicasacradiffusiinItaliatralafine
dell’Ottoel’iniziodelNovecentofuronoinlargamisurastranie-
rieprovenientidall’ambiente deicecilianitedeschi.La pondero-
sa Geschichte der Kirchenmusik (1871)diRaymundSchlecht
(1811-1891)(1) –dioltre600pagineconun’appendicecostituita
daben385paginediesempi musicali–vennesostituitanel1893
dallafortunata,mamenoarticolata, Kurze Geschichte der Kir-
chenmusik di Johannes Baptist Katschthaler (1832-1914).(2)

L’anno seguente (1894), l’opera venne tradotta in italiano da
AngeloNasoniepubblicataapuntatesullarivista«MusicaSa-
cra»,nel1903furaccolta inununicovolumecoltitoloStoria
compendiosa della musica ecclesiastica;inseguitoricevettedi-
verseristampeconrelativiampliamentiacuradiPaoloGuerrini
(1910e1926).Nel1906apparve, infine,Geschichte der Kir-
chenmusik diKarlWeinmann(1873-1929)(3),operachenel1908
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futradottainitalianodaRiccardoFelinicoltitolodiStoria della
musica sacra epubblicataaRoma-RatisbonadaPustet.Deno-
minatorecomuneatuttequesteopere,allequalivaadaggiun-
gersiancheilvolumediRenéAigrain(1886-1957)(4) La musique
religieuse (1929), è la focalizzazione sul periododimaggiore
fiorituradellamusicasacra,ovverodalVIIIalXVIIsecolo.
Nel corso del XIX secolo diversi autori italiani – quasi tutti

ecclesiastici – si espressero a
propositodellamusicareligio-
sa,ilorocontributicostituiro-
noperlopiùmetodidicanto
gregoriano e prolisse “rifles-
sioni sul sacro in musica”. I
periodici italiani che si occu-
paronoinmanieradiversadel-
lamusica liturgicafuronoes-
senzialmente tre: «La Civiltà
Cattolica» (Roma, 1850),
«Musica Sacra» (Milano,
1877)ed«EphemeridesLitur-
gicae»(Roma,1887).Sinoal
1903icontributidedicatialla
musicaapparsine«LaCiviltà
Cattolica»spaziaronodallein-
formazioni sulle edizioni e i
trattatidicantogregorianoalla
recensione di testi di musica
sacra.Lediscussionisultema
presero avvio già dal 1851,
malaprimatrattazionespeci-
ficarisaleal1856conlapub-
blicazionedell’articolodipa-
dreLuigiTaparelliD’Azeglio
dal titolo Musica religiosa.(5)

NeglianniSettanta,leproble-
matichemusicalipassaronoin
second’ordine, probabilmente
perché il dibattito si trasferì
sulla neonata rivista «Musica
Sacra», fondata da Guerrino
Amelli.(6)

«LaCiviltàCattolica»riprese
aoccuparsidimusicainmodo
sistematico,soprattuttograzie
allacopiosaattivitàdiAngelo
DeSanti,checollaboròinten-
samente al periodico gesuita
trail1887eil1892.Ilsuopri-
mo articolo risale proprio al
1887, mentreilsuopiùimpor-
tantesaggiofuLa musica sa-
cra e le prescrizioni ecclesia-
stiche/La musica sacra nella
storia e nella disciplina tradi-
zionale della Chiesa. Appar-
soinseipuntatetrail1891eil
1892,ful’unicoscrittodina-
tura musicologica del De
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Santi.(7) Purtroppo, il più im-
portante esempio italiano di
musicologialiturgicaante lit-
teram – che avrebbe potuto
costituire anche laprima sto-
ria dellamusica sacra in lin-
guaitaliana–nonfumaicon-
tinuato,completatooraccolto.
Esso presenta, assieme a una
puntuale informazione sulla
normativa ecclesiastica che
lungoisecolihaindirizzatolo
sviluppodellamusica liturgi-
ca,unadocumentataeappro-
fondita ricostruzione storica
dellamusica occidentale. Per
il primo periodo – dai Padri
della Chiesa all’epoca caro-
lingia – il gesuita condusse
un’esplorazione sistematica
traletestimonianzeraccoltein
due monumenti bibliografici:
Patrologia graeca et latina di
JacquesPaulMigneeConci-
liorum Collectio diGianDo-
menicoMansi. Passando alla
musica dei secoli XII-XIII –
alla diaphonia e all’organum
–ilDeSantisirifecediretta-
menteai teoricimedievaliat-
traverso le numerose fonti
pubblicate da Gerbert e
Coussmaker.Ilpuntofortedi
tutta la sua ricostruzione è la
Costituzioneapostolica«Doc-
ta sanctorum patrum»(1324-
25) di Giovanni XXII. Egli
non mancò di analizzare an-
che la Scuola fiamminga del
XVsecolo–asuodire,alun-
godimenticataeingiustamen-
tesottovalutatadaglistorici–
basandosi essenzialmente su-
gli studi specifici condotti da
MichaelHaller,GiovanniBat-
tistaInamaeHeinrichBeller-
mann,cercandodidimostrare
lapari dignitàdellapolifonia
rispetto al canto monodico.(8)

Per il sacerdote triestino la
compiutezza vocale venne

Ritratto di Giovanni Tebaldini a Regensburg (maggio 1889). Sul retro della foto si legge la dedica: All’illmo

e Revmo |  Pe Angelo De Santi | il sempre suo riconoscente | Gio Tebaldini | venezia Ottobre 1891 (Fondo
De Santi, Archivio «Civiltà Cattolica», Roma).



asserirechel’autenticopadredellariformadell’organoitaliano
fuilcompositoreromanoFilippoCapocci(1840-1911).(12) Unin-
terpreteattentoall’esecuzionediletteraturaclassica:Bach,Hän-
del,maancheDietrichBuxtehudeeFrançoisCouperin,aiquali
accostavamusiche del collegaAlexandreGuilmant – con cui
inauguròiprimiesempidiorganiriformatiinItalia–enatural-
mentepropriecomposizioni,rigorosenellaformaenell’impo-
stazione,semprecantabili.Maègrazieallasuccessivagenera-
zionedicompositorichesialacomposizionesialatecnicaorga-
nisticavennerouniformateaimodellitransalpini.LuigiBottazzo
(1845-1924), Oreste Ravanello (1871-1939), principalmente
MarcoEnricoBossi(1861-1925)(13) perl’organo;GiovanniTe-
baldinieLorenzoPerosiperlamusicacorale–solopercitarei
nomichevarcaronoiconfininazionaliedeuropei–hannocreato
conilloromodus operandi unconcettodimusicasacracapace
diseppelliredefinitivamenteilricordo(nonpropriolontanissi-
mo)dellamusicaampiamentepraticataeapprezzatanelcorso
delDiciannovesimosecolo.
Nel1890Bossivinseilconcorsoperlacattedradiorganoedi
armoniaalRegioConservatoriodiNapoli,dovesoggiornòcon

raggiunta dalla Scuola roma-
na,lacuipolifoniavennecon-
siderata come«norma supre-
ma di ogni buona musica figu-
rata». La trattazione del De
Santi si interruppe a questo
puntoenontrovòpiùseguito.
Nel 1888, il De Santi racco-
mandòaFranzXaverHaberl
e MichaelHaller  ilpromet-
tente compositore bresciano
Giovanni Tebaldini (1864-
1952)(9) –sostanzialmenteau-
todidatta – perché fosse am-
messo alla Kirchenmusik-
schule [ScuoladiMusicaSa-
cra] di Regensburg e l’anno
successivoglifeceottenerela
direzionedellaSchola canto-
rum inSanMarcoaVenezia;
nel 1894 sostenne pure il
“passaggiodiconsegne”aLo-
renzo Perosi(1872-1956),che
fu direttore della Cappella
Marciana sinoal1898,quan-
do divenne vicemaestro e in
seguito «Direttore Perpetuo
dellaCappellaSistina»diRo-
ma. IlTebaldini fuallaguida
dellaCappellaMusicaledella
BasilicadiSant’AntonioaPa-
dova(1894-1897),diressepoi
il Conservatorio di Parma
(1897-1902) e la Cappella
Musicale della Basilica della
Santa Casa di Loreto (1902-
1925). Oltre a essere stato
compositoreedidattaeccellen-
te–sposando toto corde lacau-
sa della riforma della musica
sacra italiana – fornì esempi
mirabili di musicologia siste-
matica.Èdoverosoricordarele
sueduepiùimportantiricerche
bibliografiche:L’archivio mu-
sicale della Cappella Antonia-
na in Padova (1895) e L’ar-
chivio musicale della Cappella
Lauretana (1919 e 1921).(10)

Mailcontributochesianaliz-
zerà è un compendio di vari
scrittiriunitisottoiltitolodiLa
musica sacra nella storia e nel-
la liturgia.(11)

2. La riforma dell’organo in
Italia: Marco Enrico Bossi e
Giovanni Tebaldini
Penso si possa serenamente

La Kirchenmusikschule di Regensburg.



la famiglia per cinque anni.
PropriodaNapolisibattéper
ottenereriformetecnichenella
costruzione degli organi, af-
finchésipotessefarconoscere
ancheinItalialagrandelette-
ratura organistica tedesca e
francese,aqueltempoimpos-
sibile da eseguirsi sugli stru-
menti“nostrani”dallafisiono-
miasostanzialmentebandisti-
ca.Il Metodo Teorico-Pratico
per Organo op.105–redatto
assiemealTebaldini,checurò
lepartirelativeallastoriadel-
l’organo,alcantogregorianoe
allapolifonia–vennepubbli-
cato,apartiredal1893,indi-
spense annesse al periodico
«Musica Sacra».(14) Esso di-
venneilprimomezzodiomo-
logazione per lo studio del-
l’organo mai apparso prima
d’allora in Italia, in grado di
fornire agli organisti una vi-
sione completa del loro stru-
mento, sia dal punto di vista
culturale chedaquello tecni-
co-interpretativo.

3. Giovanni Tebaldini, La
musica sacra nella storia e
nella liturgia
Ilvolumeunicodel1904con-
tiene,comeintroduzione, l’e-
dizione integrale del Motu
proprio edè, infatti,dedicato
«aSuaSantitàPioXconfilia-
le devozione».(15) Le diverse
parti che vanno a comporre
l’opera formano una sorta di
breve storia della musica sa-
cra, contemplando i capisaldi
delrepertorioecclesiasticoper
eccellenza: il gregoriano e la
polifoniasacrainlatino.Dalle
paroledell’autore–apartela
promissione del buon cristia-
no–traspaionolaconoscenza
diretta dei monumenti musi-
cali,delrepertorioedellalet-
teratura musicologica. Dei
settecapitoli,iprimiduesono
dedicatialcantogregoriano,il

Giovanni Tebaldini con condiscepoli e docenti della classe da lui frequentata presso la
Kirchenmusikschule nel 1889 (courtesy Centro Studi e Ricerche “Giovanni Tebaldini”, Ascoli Piceno).
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terzoallamusicasacrapolifonica,ilquartosioccupadifissare
le caratteristiche per unamusica sacra veramente liturgica, il
quintotrattadellariformaceciliana;mentreilsestoeilsettimo
sonodedicatirispettivamenteaPalestrinaeallaScuolaVeneta(i
Gabrieli,inparticolare).

TraiconcettichiaveespressidalTebaldinistanno in primis quel-
lodiRito eLiturgia:

«Lamusicamaggiormente si compenetra nell’intimità
delrito stessoidealizzandoilsimbolo,edelevandol’ani-
modeifedeliinquellasferadiidealismochelasacrace-
rimoniaemana,comeondachetrasporta,incontraerapi-
sce,inunadolceeserenacontemplazione.Laliturgia nel
suogradualesviluppoèlìaprovarecheilricordodeidi-
vinimisteri,qualisiripetonosulsacroaltare,vennepren-
dendounaforma rituale inunionealcanto».(16)

Siincontrapoiuntemachefupiùvolteripresodaimodernilitur-
gisti:il«soggettivismo»,ovverolanegazionede«l’arteperl’ar-
te»inambitosacro,soprattuttoliturgico-rituale.

«L’individualità,ilmododisentirepropriodiogniartista,
siaessocompositoreodesecutore,ilqualeaglialtiprin-
cipidiuna sola verità cheemanaintieramentedall’idea
religiosa,contrapponeséstesso,ilproprioio,edimentica
ilfinepelqualel’arteèstataammessanellaChiesa.[…]

Elevandoadottrinailprincipiodell’artesacraispiratain-
tieramenteesolamentealleleggidellaChiesa,nonèvero
chel’artistasitrovainunasferadipensieroed’azione
così superiore alla comune, che l’artista profanodovrà
camminarebenbeneprimad’arrivarealui?».(17)

Concettisimili,ulteriormenterielaboratisiritrovano,peresem-
pio,nelcommentoall’enciclica«Musicae Sacrae Disciplina»di
PioXII(1955)cheil liturgistaJosephGelineaufecenel1962
(sessant’annidopoTebaldini):

«[...]“L’arteperl’arte”èunnonsenso.Ineffettil’arteè
“segno”enon“cosa”,Nonhafineinséstessa,maattra-
versol’apparenzasensibilesiincamminaversounarealtà
nascosta.Assegnareall’arte la sua formaesteticacome
termine,èdistruggerla:poichénonsignificapiùniente.
L’arteperl’arteèindefinitivalanegazioneelaperversio-
nedell’arte. Inoltre, faredella formaestetica il termine
dovelospiritosiarrestaeriposa,ènegareognialtraVe-
rità.L’arteperl’arteèateismo.Chiprendel’operad’arte
comeoggettoultimodellasuaammirazioneecompiacen-
zarendecultoallanatura.L’arteperl’arteèidolatria».(18)

Foto dei maestri Terrabugio, Tebaldini, Gallotti, Bossi, Mattioli, Ravanello, Cervi all’uscita del Santuario di Caravaggio da il grandioso organo di Cara-
vaggio, in «Pro Familia», VII (22 aprile 1906), n. 16, pp. 246-247.



Ritornandoallastoriadellamusicaeaddentrandosinellatradi-
zionedellapolifoniasacratraQuattrocentoeSeicento,ilTebal-
diniriassunseinpocherighelosfaccettatoesfuggentepassaggio
dalRinascimentoalBarocco:

«A Roma, negli anni della rinascenza, la luce della
nuova arte della polifonia, convergendo per qualche
lustro dalle Fiandre, dalla Spagna e dalla Provenza,
trovò altre forze ed attorno al fascinovividodi esse
aggiunse tutti i colori dell’iride.MadaRoma stessa
questalucesipartìadirradiareconfascinoirresistibile
tuttoilmondomusicale.[…]Gliautoriiqualidettaro-
noamezzoilsecoloXVIIipropiicomponimenti,edu-
catiallefiniidealitàdelsecoloprecedente,mabenanco
conquisievintidaldesideriodisentirsitrasportarein
unmondocheadessisembravapiùampio,piùriccoe
piùvario,non si accorgevanoche la forma –cioè il
mezzo–andavavincendosull’idea».(19)

Latrattazionesuccinta,mabenarticolata,dell’argomentosibasa–
oltrechesullavoluminosamonografiadelBainisuPalestrina–sui
contributiscientificidiFranzXaverHaberl(20) ediLeonidaBusi.(21)

AvvalendosipoideglistudispecificidiPhilippSpitta,(22) ilTebal-
dinimiseaconfrontoancheduestraordinarieiconedellamusica
sacracomeilPalestrinaeOrlandodiLasso.Egliasserìcheentram-
biipolifonistisarebberostatiindifferentitantoallaControriforma
cattolica(Palestrina),quantoallaRiformaprotestante(Lasso):

«LamusicasacranelsecoloXVI,epiùprecisamentenel-
l’epocachesiconvergeattornoalPalestrinaeadOrlando
diLasso,offreduedistintesituazioniduediversiambienti
fraGermaniaedItalia.Lamusica sacra frainordicisorse
pelpopolo,edalpopolo,venneintrodottanellaChiesa.
[…]InItalialamusica ecclesiastica nonsorsedalpopolo.
Dalpopolosorseèverolapolifonia,maessatrovòilsuo
piùlargosvilupponellaChiesasolamentepelfattoche,
purconsideratapopolarmente,laChiesaerailsoloam-
bienteovel’artepotessevenireconvenientementeaccolta
esplendidamentecoltivata».(23)

Lassosarebbestato,dunque,unautore“popolare”–comeper
esempioGeorgFriedrichHändel–mentrePalestrinano,poiché
fu un compositore essenzialmente “ecclesiastico”, come, tutto
sommato,fuancheJohannSebastianBach.Quil’autoresembra
rifarsiall’ideamiticadiKirchenmusik,assaicaraall’esteticadel
Romanticismotedesco,chevidespessounire,nelmedium co-
munedellapurezza (Reinheit),(24) le immortali figuredel«mu-
sicae princeps»[Palestrina]edel«Kantor»[Bach].

SecondoTebaldinila“decadenza”dellapolifoniainItaliasareb-
beda addebitare alla “rievocazione”dellamonodia accompa-
gnata,alrecitar cantando,agliesperimentidellaCameratafio-
rentinadiGiovannide’Bardi,alprimatodell’oratione sullamu-
sica:inunaparolaallanascitadelMelodramma.
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Nell’ultimo capitolo dell’opera –Dell’antica Scuola Veneta –
l’autoreesordìconunariflessionemusicologicamentecorretta:

«Nonpotremmoaltroverintracciare,senonnellachie-
sacristiana,lafontedell’artemusicaledeinostritempi,
perchélamusicachiesasticaappuntofulaprimaada-
vereregolefisseequindiastabilirsistoricamente».(25)

Conquestafrase,naturalmente,ilTebaldininonpuòchefarerife-
rimento alla cosiddetta “trattatistica sull’organum”, nonché alla
storiadellamusicaperstrumentidatasto.Infatti,èrisaputoche,
nellamaggiorpartedeicasi,lamusicastrumentalesiafattaderivare
–attraversoilmezzopraticodell’intavolatura –dalla“regolata”
polifoniavocale.
Addentrandosipoinell’argomento,vienepresentatainduegrossi
“blocchicronologici”lastoriadellaScuolaVeneta.(26) Ilprimoperio-
doèrappresentatodal«divin messer Hadriano»–AdrianWillaert
(1490-1562)–consideratol’autenticopadredellapolifoniavenezia-
na,ma fuGioseffo Zarlino (1517-1590) l’esponente dimaggior
spicco.L’autorecitòancheilmadrigalistaCiprianoDeRore(1516-
1565) e gli organistiAnnibale Padovano (1527-1575) eClaudio
Merulo(1533-1604).Ma,aSanMarco,inquestaprimaepocasvet-
taronosopratuttiidueGabrieli(27) –Andrea(1532/3-1585)eGio-
vanni(1554/1557-1612)–iqualipredilesseroilgenerestrumentale
esinfonico insiemeallostiledrammatico,manoncommistionarono
iltuttoinungenerechefossesacro eprofano altempostesso.
Il secondo periodo fu, invece, dominato dalla grande figura di
ClaudioMonteverdi(1567-1643)edallostiledella“seconda prat-
tica”contuttigliannessieiconnessi:madrigalidigenererappre-
sentativo,stileconcertato,monodia accompagnata emelodram-
ma.Aquestopuntol’equilibriodeontologicodelTebaldinisimo-
stròquantomai “fazioso”e “spietato”nel suogiudizio storico,
riallacciandosiaddiritturaallatradizione“dogmatica”deicontrap-
puntistidellaControriforma(primofratuttipadreMartini):(28)

«Seainascentiideali–cioèalteatro –portòegli[Claudio
Monteverdi]cosìlargotributo,nonpuossiperaltroaffer-
mareconparicertezzachealpostooccupatoinqualitàdi
maestrodiCappellainSanMarcoabbiarecatoqueigran-
divantaggidicuiperoperasuagodetteilmelodramma.
[…]NelleMesse,piùnessunatracciadiquelsapientee
coloritocontrappunto polifonicopercuiiGabrieliresero
cosìillustreilprimoperiododellascuolaveneta,mauna
modestasuccessioneomofonicaedun,direiquasi,timido
avvicendarsidibreviesempliciimitazioni».(29)

DegnocompagnodelmelodrammaticoMonteverdi,fuFrance-
sco Cavalli (1602-1676); poi la “decadenza del contrappunto
polifonico” continuò inarrestabilmente – soprattutto grazie al-
l’influssoesercitatodaglioperistinapoletani–attraversolecom-
posizionisacrediAlessandroStradella (1639-1682),Giovanni
Legrenzi (1626-1690),BenedettoMarcello (1686-1739)eAn-
tonioLotti(1667-1740).

Dunque,ancheperTebaldini,comeperlamaggiorpartedegli
autoristorici(30) chesisonooccupatidimusica sacra,ilcosiddet-
to“zoccoloduro”dellastoriadellamusicachehaaccompagnato
ilcultocristianosiconcentrasoprattuttosulcantogregoriano,
sullapolifoniaclassicaesullamusica“moderna”chedaquesti

«Il pittore [Raffaello] ha scelto il momento in cui Santa Cecilia si accinge
a cantare un inno a Dio onnipotente, a celebrare la gloria dell’Altissimo,
l’attesa del giusto, la speranza del peccatore; la sua anima ha lo stesso
fremito misterioso che s’impadronì di David quando preludiava sull’arpa
santa. D’improvviso il suo occhio è inondato di luce, il suo orecchio d’ar-
monia; le nubi si aprono, i cori degli angeli le appaiono, l’eterno osanna
risuona nell’immensità, gli occhi della vergine si levano verso il cielo. Il
suo atteggiamento esprime l’estasi, le braccia ricadono languidamente sui
fianchi, stanno per abbandonare lo strumento sul quale ella canta i sacri
cantici. Si sente che la sua anima non è più sulla terra: il suo bel corpo
sembra pronto a trasfigurarsi... Dite dunque, non avreste visto anche voi,
come me, in questa nobile figura il simbolo della musica al suo più alto
grado di potere? Questa vergine, sottratta alla realtà dall’estasi, non è
forse l’ispirazione, quale giunge talvolta al cuore dell’artista, pura, vera,
rivelatrice e libera da ogni legame materiale?». 

Cfr. LISZT, Franz, Divagazioni di un musicista romantico, Roma, Salerno Editrice,
1980: La Santa Cecilia di Raffaello, frammento indirizzato a Joseph Louis D’Ortigue,
pubblicato sulla «Gazzette Musicale» il 14 aprile 1839, pp. 175-180. L’Estasi di santa
Cecilia è un dipinto a olio su tavola trasportata su tela (236 × 149 cm) di Raffaello e
aiuti, conservato nella Pinacoteca Nazionale di Bologna e databile al 1514 ca.
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repertori abbia tratto o tragga naturale ispirazione. Un ampio
compassocronologicoincuilamusicacamminòdiparipasso–
operlomenosisforzòdifarlo,qualchevoltainciampando–col
Rito,giungendoallaformazionediunrepertoriochefupoiquel-
lodescritto,invarimodieindiversemaniere,dalConciliodi
TrentoalVaticanoII.

NOTE
1) Musicologo bavarese, Raymund Schlecht fu ordinato sacerdote nel
1834, nel 1843 fondò un proprio istituto d’istruzione con particolare at-
tenzione per il canto gregoriano. Si distinse maggiormente nella teoria del-
la musica, acquistando molto merito con la sua monumentale opera Ge-
schichte der Kirchenmusik (1871); sebbene – come afferma  Katschthaler
– «quest’opera sia stata apprezzata assai meno di quanto essa vale».
2) Proveniente dalla diocesi di Bressanone, Johannes Baptist Katsch-
thaler nel 1900 divenne arcivescovo di Salisburgo; fu anche presidente
della Società Ceciliana di Salisburgo. Come compositore divenne famo-
so con il Lied in onore del pontefice Leone XIII.
3) Musicologo tedesco, Karl Weinmann fu ordinato sacerdote nel 1899,
studiò alla Kirchenmusikschule di Regensburg con Haberl e Haller. Si
perfezionò all’Università di Friburgo in Svizzera, sotto la guida di Peter
Wagner. Dal 1911 diresse la rivista tedesca «Musica Sacra» e dal 1926 fu
presidente dell’«Allgemeine Cäcilienverein». Nella Geschichte der Kir-
chenmusik egli affermò che le due storie della musica sacra di Schlecht e
di Katschthaler fossero stati gli unici e meritevoli lavori di tal genere,
mentre omise completamente di citare il lavoro di Hermann Barth Ge-
schichte der geistlichen Musik (1903). Probabilmente, perché troppo
“protestante”, a cominciare dalla difficile lettura in caratteri gotici. La
parte dell’opera relativa al canto gregoriano fu redatta dallo specialista
Peter Wagner (membro della Commissione per l’Editio Vaticana, pro-
mossa da Pio X). Si dedicò anche a una fondamentale monografia dal
titolo Das Konzil von Trient und die Kirchenmusik, Lipsia, Breitkopf und
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«Primogenito di Pietro e di Anna Bonivento, Angelo De Santi nacque a
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1863, dopo alcuni mesi trascorsi a Udine presso i Filippini, il De Santi
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maso d’Aquino di Roma. Nel 1886 fu abilitato all’insegnamento delle
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positore spiegate attraverso i teorici, ivi, pp. 493-512. Sarebbe più corret-
to congetturare che il De Santi consigliò a Tebaldini di andare a studiare
a Regensburg, poi nell’ottobre 1888 egli incontrò direttamente Haberl
nella Biblioteca del Conservatorio di Bologna che lo convinse ad andare
a studiare alla Kinchenmusicschule. «Io arrivai in Baviera (Monaco e
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«Musica Sacra», XVII, n. 8 (agosto 1893).
15) Il testo apostolico si trova pubblicato per esteso anche in NASONI,
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17) Ibidem, p. 25.
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(versione italiana a cura di Gino Stefani), Torino, LDC, 1963, pp. 77-78.
19) Cfr. TEBALDINI, La musica sacra, Op. cit., pp. 42 e 51.
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21) Cfr. BUSI, Leonida, Il padre G. B. Martini, Bologna, Zanichelli,
1891. In particolare alle pp. 246-271 – attraverso una puntuale analisi
documentaria – viene sfatata la celeberrima «leggenda» secondo cui
Palestrina avrebbe avuto il merito di salvare la polifonia sacra dalle
reprimende del Concilio di Trento (1545-1563), pronto a bandirla dalla
liturgia cattolica romana. Infatti, secondo un’errata tradizione, la sua
Missa papae Marcelli avrebbe contribuito a persuadere i padri concilia-
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22) Cfr. SPITTA, Philipp, Palestrina im sechzehnten und neunzehnten
Jahrhundert, in «Deutsche Rundschau», 1894, vol. 79, pp. 74-95.
23) Cfr. TEBALDINI, Op. cit., pp. 80-81.
24) Cfr. HOFFMANN, E. T. A., Musica religiosa antica e moderna in
DONÀ, Mariangela (a cura di), E. T. A. Hoffmann, dialoghi di un musi-
cista, Milano, Minuziano, 1945, pp. 225-261. Il saggio di Hoffmann, ap-
parso originariamente sulle colonne dell’«Allgemeine musikalische
Zeitung» nel 1814, e ripubblicato dall’autore, in Kreisleriana (Phan-
tasienstücke in Calots Manier, Berlino, 1814-15); si veda anche HOFF-
MANN, I fedeli di San Serapione, Roma, Casini, 1957. Cfr. THIBAUT,
Anton Friedrich Justus, über Reinheit der Tonkunst, Heidelberg,
Mohr, 1824. L’opera di Thibaut – pubblicata anonima – ebbe ben otto
edizioni sino al 1905.
25) Cfr. TEBALDINI, Op. cit., p. 83.
26) Nel 1892, Tebaldini fondò e diresse, fino all’ultimo numero (1895),
il periodico «La Scuola Veneta di Musica Sacra». Cfr. GAIATTO, Il
movimento ceciliano a Padova e nel Veneto, in «Rassegna veneta di studi
musicali», XV-XVI, 1999-2000, pp. 357-411; idem, Il movimento cecilia-
no di area veneta e il recupero dell’antico (1874-1897), Op. cit. in bibl., in
particolare le pp. 105-168.
27) Il Tebaldini si rifece al pionieristico e accuratissimo studio di Von
WINTERFELD, Carl, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter, 3 voll., Ber-
lino, Schlesinger, 1834. Anche nel recente studio di BARONCINI, Ro-
dolfo, Giovanni Gabrieli, Palermo, L’Epos, 2012, l’ampio lavoro del
WINTERFELD viene riconosciuto come «eccezionale esordio».
28) Cfr. TEBALDINI, La scolastica del padre Martini, in «Rivista musi-
cale italiana», XLIII, 1939, vol. 3, pp. 305-314; ivi, voll. 4-5, pp. 517-529;
ibidem, XLIV, 1940, vol. 1, pp. 1-17.
29) Idem, La musica sacra, Op. cit., pp. 88-89.
30) Cfr. MARTINI, Giovanni, Battista, Storia della musica, Vol. I, Bo-
logna, Lelio della Volpe Impressore, 1757, Dissertazione Terza «Del
Canto e degli Strumenti musicali degli Ebrei nel Tempio», p. 409, (rist.
dei 3 voll. a cura di O. Wessely, Graz, Akademische Druck und Ver-
lagsanstalt, 1967); GERBERT, Martin, De cantu et musica sacra a
prima ecclesiae aetate usque ad praesens tempus, 2 voll. Sankt Blasien,
1774 (rist. a cura di O. Wessely, Graz, Akademische Druck und Ver-
lagsanstalt, 1968). Tale poderosa opera costituì la fonte principale per
alcuni capitoli dell’Allgemeine Geschichte der Musik, compilata nel
1788 da Johann Nikolaus Forkel (1749-1818). Anch’egli si mostrò cri-
tico verso la decadenza dell’autentica musica sacra; MARTINI, Gio-
vanni, Battista, Esemplare o sia Saggio fondamentale pratico di con-
trappunto, 2 voll., Bologna, Lelio della Volpe Impressore, 1774-1775;
cfr. PASQUINI, Elisabetta, L’esemplare, o sia Saggio fondamentale
pratico di contrappunto. Padre Martini teorico e didatta della musica,
Firenze, Olschki, 2004. Johann Joseph Fux, «il Palestrina austriaco»,
autore del celeberrimo trattato dialogico Gradus ad Parnassum, sive
manuductio ad compositionem musicae regularem, methodo novo ac
certo nondum iam exacto ordinem (Vienna, 1725): «la Bibbia dei teo-
rici». Quest’opera è divisa in due libri. Il primo – comprendente 23
capitoli – è interamente relativo alle proporzioni degli intervalli dei
suoni, secondo principi geometrici. Il secondo capitolo di questo li-
bro è il solo che abbia attinenza con il titolo che Fux diede alla sua
opera, in esso si tratta degli intervalli considerati nei loro rapporti
musicali e nel loro movimento reciproco. Il secondo libro, scritto in
forma di dialoghi tra il maestro Aloisio (Pierluigi da Palestrina) e il
suo allievo Giuseppe (impersonato dallo stesso Fux), fornisce infor-
mazioni sui differenti generi di contrappunto semplice e doppio, sul-
l’imitazione e la fuga a due, a tre e a quattro parti e sull’applicazione
di queste nozioni ai differenti stili di composizione, con molti esempi
musicali. Johann Joseph Fux – o anche Fuchs – fu compositore e
teorico della musica, nonché maestro di cappella della corte di Vien-
na per circa quarant’anni, sotto il regno degli imperatori Leopoldo
I, Giuseppe I e Carlo VI.


