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Prefazione

la riscoperta della tradizione strumentale napoletana del settecento è fenomeno relativamente re-
cente. un’attenta rilettura delle fonti documentarie, e il rinvenimento di nuove testimonianze e repertori
musicali hanno riportato alla luce una pregevole produzione di musica strumentale nel viceregno na-
poletano a partire dalla seconda metà del 17.mo secolo e restituito una visione più complessa e arti-
colata della realtà musicale napoletana. Gli studi più recenti hanno infatti evidenziato la centralità
della capitale e del regno napoletano nella definizione, circolazione e diffusione del nuovo linguaggio
strumentale settecentesco, un aspetto che fino a tempi recenti era stato spesso posto in secondo piano
dall’esclusiva attenzione della storiografia nei confronti della cospicua produzione vocale. l’arricchi-
mento di questa visione ha anche portato alla graduale riscoperta di musicisti a torto considerati ‘mi-
nori’ – secondo una ormai desueta categorizzazione – la cui opera e attività erano state troppo a lungo
sottovalutate. questa edizione critica delle cinque Sinfonie di Giacomo Francesco Milano, curata da
danilo Costantini e ausilia Magaudda, si inserisce a pieno titolo nel solco di questa riscoperta e ne
costituisce un autorevole e significativo contributo.

la figura di Giacomo Francesco Milano, principe di ardore, occupò un ruolo centrale nel vivace
contesto artistico e culturale di metà settecento. Milano non fu, infatti, soltanto un importante mecenate
e nobile dilettante di musica. allievo di talento del più celebrato maestro napoletano, Francesco du-
rante, che gli dedicò la sua collezione di Sonate per cembalo, il principe fu considerato uno dei più il-
lustri esecutori e improvvisatori al cembalo. le testimonianze coeve relative alle sue competenze
musicali sono talmente concordi da lasciare pochi dubbi sulla genuina ammirazione nei confronti di
questo musicista e sulla veridicità del giudizio dei contemporanei. le abilità di Giacomo Francesco
Milano come clavicembalista e improvvisatore al cembalo – acquisite evidentemente negli anni di
formazione alla scuola contrappuntistica e partimentista di durante – vennero menzionate persino da
Jean-Jacques rousseau che, alla voce Preluder del suo Dictionnaire de musique (1768), affermò che
Giacomo Francesco Milano «per la vivacità dell’invenzione e la brillantezza dell’esecuzione oscurava
i più illustri artisti e destava a Parigi l’ammirazione degli intenditori».1

traendo vantaggio dalla privilegiata posizione sociale e dagli importanti incarichi politici, il prin-
cipe di ardore sostenne e promosse un’intensa attività musicale nel corso della sua carriera. non solo
costituì e mantenne un’importante cappella musicale nella nativa Polistena, chiamando al proprio ser-
vizio musicisti napoletani e locali, ma nel corso del suo lungo soggiorno parigino in qualità di amba-
sciatore del regno delle due sicilie (quasi continuativamente dal 1741al 1753), Giacomo Francesco
Milano ebbe modo di organizzare serate musicali nelle quali di frequente si esibì al cembalo. questo
nobile dilettante fu dunque fra i protagonisti della diffusione della musica strumentale italiana in Fran-
cia alla metà del diciottesimo secolo, in una congiuntura di straordinaria importanza per la graduale
assimilazione dello stile strumentale italiano e la trasformazione del linguaggio musicale d’oltralpe.
Basti ricordare che appena pochi anni dopo, nel 1752, il gusto musicale italiano veniva messo a con-
fronto con quello francese nell’accesa querelle des bouffons che infiammò i salotti parigini. non può

1 «pour la vivacité de l’invention et la force de l’exécution efface les plus illustres artistes et fait à Paris l’admiration des
connaisseurs». Jean-JaCques rousseau, Dictionnaire de musique, Parigi, veuve duchesne, 1768, p. 389. Citato anche
in ausilia MaGaudda – danilo Costantini, Le ‘sinfonie’ per archi del principe d’Ardore e del suo maestro di cappella
Michelangelo Jerace nel contesto della tradizione strumentale napoletana, in Marchitelli, Mascitti e la musica strumentale
napoletana fra Sei e Settecento, a cura di Guido olivieri, lucca, liM, 2023, p. 197.
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passare inosservata la frequentazione di Giacomo Francesco Milano con musicisti del calibro di Michel
Corrette, del flautista Michel Blavet, o dei violinisti Jean-Pierre Guignon e soprattutto Francesco sa-
verio Geminiani, che nel 1746 dedicò al principe di ardore anche la raccolta di Sonates pour le vio-
loncelle et basse continüe op. v.

l’interesse per questa edizione consiste anche nel fatto che le cinque Sinfonie per archi sono a tut-
t’oggi l’unica raccolta di musica strumentale sopravvissuta di Giacomo Francesco Milano. Considerato
il ruolo centrale che il principe ebbe nella vita politica e culturale dell’epoca, queste sonate non sono
soltanto una preziosa traccia del talento esecutivo e compositivo di questo interessante musicista, ma
rappresentano anche un’importante testimonianza storica della diffusione della tradizione sonatistica
italiana in Francia. le caratteristiche di queste sonate, ampiamente discusse dagli autori nel saggio
introduttivo all’edizione, si inseriscono in parte nel solco della tradizione strumentale napoletana, ma
risentono fortemente anche dell’influenza dello stile francese, eletto da Milano probabilmente in virtù
della funzione di intrattenimento che molte di queste composizioni dovettero svolgere negli anni di
residenza parigina del principe.

senza dubbio la riscoperta di questa figura centrale nella vita politica e artistica calabrese e del
regno napoletano, riporta alla luce non soltanto un repertorio strumentale di piacevole fruizione, ma
restituisce anche un importante tassello alla ricostruzione storica dei rapporti musicali e culturali fra
il regno delle due sicilie e il regno francese e costituisce il primo passo di quella che ci si augura
possa essere una piena rivalutazione dell’attività musicale di Giacomo Francesco Milano.

Guido olivieri
austin, settembre 2024
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introduzione

Biografia di Giacomo Francesco Milano1

il compositore e clavicembalista dilettante Giacomo Francesco Milano Franco d’aragona nacque
a Polistena, in Calabria, il 4 maggio 1699 da Giovanni domenico e aloisia Gioeni. ereditò dal padre
i titoli di marchese di san Giorgio e Polistena, di principe d’ardore e del sacro romano impero; ma
fu anche duca di s. Paolo (oggi s. Paolo Bel sito in provincia di napoli), barone di Melicucco, feu-
datario di siderno, Galatro e altri territori calabresi.

la sua formazione giovanile, che gli consentì di diventare un’importante diplomatico e uomo po-
litico, avvenne secondo gli ideali classici che regolavano l’educazione aristocratica, affiancando allo
studio «di tutte quelle scientifiche cognizioni che ad un cavaliere suo pari si convenivano»2 quello
della musica. in questa disciplina ebbe come precettore Francesco durante, uno dei più celebri com-
positori e didatti allora attivi a napoli, allo studio dei cui Partimenti si devono probabilmente l’acqui-
sizione e lo sviluppo delle sue capacità improvvisative. i legami e sentimenti di riconoscenza nei
confronti dell’illustre maestro sono attestati dal fatto che, nel 1733, gli regalò un puledro di razza se-
lezionato nelle sue scuderie di Polistena; inoltre gli dedicò una Salve Regina di sua composizione, che
in apertura sembra evocare il motivo iniziale di quella in do min. di durante.3 quest’ultimo, a sua
volta, gli offrì la stampa delle sue Sonate per cembalo, nel cui frontespizio si definì «già Chirone di
questo achille».4

sul background musicale del principe influirono probabilmente anche i numerosi ascolti di brani
dei più importanti compositori del regno che egli poté effettuare da ragazzo, sia nelle lussuose resi-

1 tutte le notizie biografiche qui riportate sono tratte dalla più ampia e completa biografia sul compositore contenuta in
ausilia MaGaudda – danilo Costantini, Giacomo Francesco Milano principe d’Ardore, il «Dio della musica», in corso
di pubblicazione nel volume Il contributo della Calabria alla storia della musica nel corso dei secoli, a cura di anna
Murmura - annunziato Pugliese - agostino Ziino, soveria Mannelli, rubettino, 2024, alla quale rimandiamo anche per
la relativa documentazione, eccetto nel caso di citazioni, per le quali abbiamo preferito indicare in nota le fonti. il processo
di rivalutazione della figura di Giacomo Francesco Milano è iniziato nel 1981 con la redazione di una tesi di laurea a lui
dedicata (a. MaGaudda, diss. Un feudatario calabrese dilettante di musica: Giacomo Francesco Milano principe di Ar-
dore (1699–1780), università degli studi di Bologna, 1980–1981), cui sono seguiti i saggi concernenti la cappella musicale
polistenese alle sue dipendenze (id., La cappella musicale di Polistena, «rivista italiana di Musicologia», 1982, Xvii/1,
pp. 109–133), la lettera di Metastasio a lui indirizzata (id., Lettera di P. Metastasio ad un musicista calabrese del XVIII
secolo, «Historica» 1982/1, pp. 30–36), la sua permanenza in Francia (a. MaGaudda – danilo Costantini, Un musicista
calabrese alla corte di Francia. Notizie inedite sulla residenza napoletana e il periodo francese del principe d’Ardore, in
Civiltà musicale calabrese nel Settecento. atti del convegno di studi (reggio Calabria, 25-26 set. 1986), a cura di Giuseppe
Ferraro e Francescantonio Pollice, lamezia terme, aMa Calabria, 1994); la pubblicazione delle voci per il New Grove
(id., Milano Franco d’Aragona Giacomo Francesco, in NEW GROVE 2001, Xvi, p. 670) e per il Dizionario biografico
degli Italiani (a. MaGaudda, Milano Franco d’Aragona Giacomo Francesco, in Dizionario biografico degli italiani
(d’ora in poi dBi), lXXiv, istituto della enciclopedia italiana, roma 2010, pp. 456–459); degli atti del convegno in oc-
casione del tricentenario della sua nascita (Giacomo Francesco Milano e il ruolo dell’aristocrazia nel patrocinio delle
attività musicali nel secolo XVIII, atti del Convegno internazionale di studi (Polistena-s. Giorgio Morgeto, 12-14 ott.
1999), a cura di Gaetano Pitarresi, laruffa editore, reggio Calabria 2001) e di un saggio sulle sue sinfonie (a. MaGaudda
– d. Costantini, Le ‘sinfonie’ per archi del principe d’Ardore e del suo maestro di cappella Michelangelo Jerace nel
contesto della tradizione strumentale napoletana, in Marchitelli, Mascitti e la musica strumentale napoletana fra Sei e
Settecento, a cura di Guido olivieri, lucca, libreria Musicale italiana, 2023, pp. 193-234).

2 Carlo antonio de rosa, MarCHese di villarosa, Memorie dei compositori di musica del Regno di Napoli, napoli,
stamperia reale, 1840, p. 116.

3 Cfr. niColò MaCCavino, La salve regina di Giacomo Francesco Milano, in Giacomo Francesco Milano e il ruolo del-
l’aristocrazia … cit., pp. 117-144: 124-126.

4 FranCesCo durante, Sonate per cembalo divise in studii e divertimenti, napoli, s.e., s.d., incise da Filippo de Grado.
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denze dei potenti nobili napoletani ai quali il padre era legato da relazioni politiche, diplomatiche o di
parentela, sia a Palazzo reale, sia al teatro san Bartolomeo, per il cui palchetto di famiglia sono com-
provati i pagamenti di Giovanni domenico.

intorno al 1723 «era già divenuto ottimo sonator di cembalo»,5 tanto da essere considerato «le meil-
leur claveciniste de naples»,6 come sembra confermare la descrizione dei festeggiamenti per il suo
ventiquattresimo compleanno secondo la quale, nel palazzo della capitale, dopo una «musica sceltis-
sima» cui parteciparono «quasi tutti li virtuosi di napoli e forastieri […] si fè sentire il dio della
musica cioè il suddetto signor Principe d’ardore […] per il quale restorono ammutiti tutti come aves-
sero osservato il teschio di Medusa per la sua rara facondia e virtù».7

il 23 maggio 1725 fu unito in matrimonio a enrichetta Caracciolo, figlia del principe di santobuono,
dal papa Benedetto Xiii, suo parente.

al 1729 risale la stampa dei suoi cori monodici per il Ridolfo, una delle Tragedie cristiane pubbli-
cate quell’anno a napoli dal duca annibale Marchese, che si era avvalso della collaborazione musicale
di «dieci valentuomini de’ più dotti in tal materia»:8 tommaso Carapella, domenico sarro, leonardo
vinci, Francesco durante, Johann adolf Hasse, leonardo leo, nicola Porpora, nicola Fago e Fran-
cesco Mancini, ai quali il Milano, «patrizio napoletano di assai alta fama in quei tempi […] non ebbe
a sdegno di framischiarsi».9

nel 1733 gli fu dedicato il libretto dell’opera Ginevra di Giuseppe sellitti, rappresentata nel teatro
veneziano di s. samuele, in cui si fa riferimento al suo «profondo possesso della musica».10

Fino al 1739 alternò, al soggiorno nella residenza napoletana, periodi trascorsi nei suoi feudi ca-
labresi nelle cui chiese e palazzi, come risulta dalla contabilità relativa agli anni 1722-1737, si tro-
vavano dipinti, altari, statue e vari tipi di arredi commissionati a famosi artisti e artigiani attivi a
napoli e nel regno come il pittore antonio Fumo, il “marmoraro” Pietro Ghetti, lo scultore Gennaro

5 C. a. de rosa, Memorie … cit., p. 117.
6 François-JosePH Fétis, Biographie universelle des musiciens, vii, Paris, F. didot 1864, p. 139.
7 si tratta di una relazione redatta in forma privata da un anonimo in occasione dei festeggiamenti per il suo ventiquattresimo

compleanno, conservata nell’archivio di stato di napoli, fondo riario sforza, serie Milano (d’ora in poi asnm), b. 54,
inc. 188, n. 4, della quale esiste anche un’altra copia (cfr. a. MaGaudda – d. Costantini, Un musicista calabrese alla
corte di Francia … cit., p. 72, nota 5). Forse in essa si fa riferimento allo stesso ricevimento con musica per l’arrivo a na-
poli del conte di Harrach, descritto ufficialmente nel «diario ordinario» dell’11 mag. 1723: «essendo qui gionto sua
ecc[ellenza] il sig. conte di arach con altri cavalieri di Germania per vedere le rarità di questa capitale, sono stati con
specialità complimentati dal sign. principe di ardore […], avendoli dato un divertimento di una sontuosa academia di
musica, alla quale intervennero li primi virtuosi, che qui si ritrovano, con infinito numero della più scelta nobiltà […] per
il che maggiormente fece risplendere detto principe il suo nobilissimo e magnifico genio, che tiene della sua nascita e
sperimentata virtù».

8 anniBale MarCHese, Tragedie cristiane, napoli 1729, vol. ii, nota introduttiva alle musiche in una pagina non nume-
rata.

9 GiusePPe siGisMondo, Apoteosi della musica del Regno di Napoli, a cura di Claudio Bacciagaluppi, Giulia Giovani e
raffaele Mellace, con un saggio introduttivo di rosa Cafiero, roma, editrice di musicologia, 2016, p. 153.

10 Ginevra. Dramma per musica da rappresentarsi nel Teatro Grimani di San Samuele nella fiera dell’Ascensione l’anno
1733. Dedicato a sua eccellenza il principe d’Ardore, venezia, Marino rossetti, musica di Giuseppe sellitti. di questo li-
bretto esistono due edizioni, identiche, eccetto la firma della dedica: domenico lalli (àlias sebastiano Biancardi) in una,
n.n. nell’altra (Cfr. Claudio sartori, I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800, Cuneo, Bertola e locatelli, 1991,
nn. 11871, 11872). al Milano furono dedicati anche il libretto della commedia per musica La Celia, (t. antonio Palomba,
m. Gaetano latilla, napoli, teatro de’ Fiorentini, 1749, ivi, n. 5369) e quello de Il trionfo della castità. Melodramma
composto in onore del glorioso rettore S. Tommaso d’Aquino (m. Giuseppe valente, napoli, 1760, ivi, n. 23753). que-
st’ultima dedica è firmata dai padri lettori del convento di s. domenico Maggiore, nella cui sacrestia era la cappella gen-
tilizia della famiglia Milano. inoltre si possono aggiungere anche quelle di testi non destinati alla musica i cui titoli
omettiamo per motivi di spazio.
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Franzese ed altri, ai quali i Milano si rivolsero anche per abbellire il loro palazzo e alcune chiese
della capitale.11 tra il 1727 e il 1730 fu pagato anche il prestigioso organaro napoletano Giuseppe
niola, allievo e collaboratore del più famoso Felice Cimmino, per la costruzione e il trasporto di tre
organi, (destinati rispettivamente alla chiesa madre di Polistena, alla «venerabile chiesa della terra
di Melicucco» e alla cappella del santissimo della chiesa madre di san Giorgio),12 i cui disegni e
progetti erano stati sottoposti all’approvazione di Giacomo Francesco.

se nelle chiese dei possedimenti calabresi, come attestano le cronache della «Gazzetta di napoli»,
si eseguivano regolarmente Messe e Te Deum per celebrare significativi eventi familiari e politici, allo
stesso scopo le attività musicali erano frequenti anche all’interno delle lussuose residenze locali, dove
i festeggiamenti erano caratterizzati da «banchetti, balli e armonie», in particolare nel palazzo di Po-
listena, dove il principe soggiornò per lunghi periodi. secondo la descrizione del Pacichelli13 la mae-
stosa abitazione, nel cui «ampio largo, a modo d’anfiteatro» si effettuavano giostre e corse all’anello,
era corredata da «magnifiche stalle», da un «delizioso giardino», da una coltura di alberi da frutta e
da un grande vigneto. tra le «copiose camere» vi era una «gran sala» dotata di un «superbo teatro»
con complessi macchinari scenici,14 «eretto per la rappresentazione di comedie» in cui era solita eser-
citarsi la nobile gioventù locale. a queste diede forse il suo contributo il commediografo e librettista
romano Carlo sigismondo Capeci, che dal 1725 al 1728 trascorse a Polistena i suoi ultimi anni in qua-
lità di segretario di Giovanni domenico Milano.

Proprio all’interno di questa residenza, attraverso il ritrovamento di due libri di conti relativi alla
corte di Polistena, contenenti i Giornali di spese e provisioni mensili, si è potuta registrare la presenza
di un gruppo di musicisti alle dipendenze dei Milano.15 Per il periodo 1729-1740 si tratta di una vera
e propria cappella musicale di corte, l’unica di cui sia stata finora documentata l’attività nell’ambito
delle province del regno di napoli. di essa facevano parte sia musicisti locali, sia musicisti fatti per-
venire da napoli.

il maestro di cappella, Michelangelo Jerace, era originario di Polistena.16 sebbene tra i musicisti
alle dipendenze dei Milano sia il più noto, soprattutto grazie ai Twelve Favorite Trios for two Violins
and a Violoncello with a Thoro’ Bass for the Harpsichord stampati a londra da John Welcker intorno
al 1780, la sua biografia resta ancora oggi dubbia e lacunosa nonostante il recente rinvenimento di al-

11 Cfr. Libro d’introito et esito dell’agente e vicario generale dottor signor Claudio Fortunato, principiato questo dì primo
aprile del caduto anno 1722 (asnm, n. prov. 215).

12 è interessante notare come nella Nota dell’organo debba farsi nella chiesa madre della città di San Giorgio, redatta a Po-
listena il 14 giugno 1729 e inserita nell’atto notarile relativo all’acquisto di quest’ultimo strumento (asn, notai sec. Xvii,
scheda 648, n.41, ff. 452v-455), compaia, tra le firme dei testimoni, quella del musicista Michelangelo Jerace (cfr. infra).

13 Giovanni Battista PaCiCHelli, Il regno di Napoli in prospettiva, napoli, domenico antonio Parrino, 1703, i, p. 132.
14 secondo una descrizione del 1682 si trattava di un «maestoso salone […] capace di sopra mille huomini» (GiaCoMo de

lellis, Descrittione della nobilissima famiglia Milano, napoli, Marcantonio Ferri, 1682, p.59).
15 questi documenti, assieme a molti altri dei secoli Xvii-XiX, sono stati da noi rinvenuti nelle cantine del palazzo di Po-

listena del duca nicola riario sforza, erede della famiglia Milano. Grazie all’interessamento di Giovanni russo, allora
direttore della locale biblioteca, al quale siamo ancora oggi riconoscenti per la collaborazione professionale e l’aiuto for-
nitoci, questo materiale archivistico è stato riunito nel fondo Milano-riario sforza, che si trova attualmente nella Biblioteca
Comunale di Polistena, per gentile donazione da parte del duca. Per informazioni sul palazzo riario sforza cfr. il sito del-
l’agriturismo Società Agricola Riario Sforza (https://www.riariosforza.it/).

16 Per informazioni su questo musicista cfr. Guido olivieri, Un compositore di sonate in Calabria: Michelangelo Ierace in
Il contributo della Calabria … cit. e MiCHelanGelo JeraCe, Sonate a tre, ed. critica a cura di Francesca turano, vibo
valentia, istituto di Bibliografia Musicale Calabrese, 2021. Cfr. anche supra, nota 12.
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cuni nuovi dati.17 il violinista domenico recca proveniva probabilmente da Mileto.18 il violinista Gia-
cinto Misarti era arrivato da Monteleone (l’attuale vibo valentia). eccetto il caso del violoncellista
sebastiano Cappellari che, secondo i libri di conti, era giunto dalla capitale, non si conosce con certezza
la provenienza degli altri musicisti, ma per la maggior parte di loro si può ragionevolmente ipotizzare
che fossero stati mandati a Polistena dai Milano, dopo essere stati attivi nella loro residenza napoletana.
questo vale soprattutto per gli strumentisti di cui è stato possibile documentare il servizio prestato
nella capitale, prima o dopo quello svolto in Calabria, come suonatori della Cappella musicale del te-
soro di san Gennaro, di cui il principe era deputato,19 o come docenti del Conservatorio di sant’onofrio
a Capuana. si tratta di Gennaro Cascone (violoncellista), Gennaro rivolo o Brivolo e Francesco Can-
tone (assunti rispettivamente in qualità di prima e seconda tromba da caccia), Francesco arrisicato
(violinista), Gasperino Pascale (violinista), antonio Gargiulo (“virtuoso di corno da caccia”).

sui violinisti nicola tassadora, Giuseppe antonio Barba e domenico schipa; sui virtuosi di corno
o tromba da caccia20 Flavio Collodi, Francesco Gonzales, Ferdinando albore, domenico vaglies e sul
“musico” Marco antonio Barba non è stato possibile invece individuare altri riscontri. il numero dei
musicisti della cappella variò da periodo a periodo, dando luogo a gruppi e formazioni diverse. quella
più ampia fu raggiunta nel 1737 con la presenza di due violini, un violoncello, due corni da caccia, un
cantante e il maestro di cappella, ma la formazione più stabile fu quella composta da due violini, vio-
loncello e maestro di cappella.21 Ciò induce a supporre che sia le sonate a tre di Jerace, sia quelle del
principe, possano essere state concepite per essere eseguite nell’ambito della cappella musicale di Po-
listena.

nel febbraio 1740 fu nominato reggente della Gran Corte della vicaria (carica associata a quella
di Governatore di napoli), Ministro Cavaliere del supremo Magistrato di Commercio e, nel settembre,
Gentiluomo di Camera d’entrata e Cavaliere del reale ordine di s. Gennaro. nell’aprile 1741 fu de-
stinato dal re per suo ambasciatore straordinario presso la corte di Parigi, dove si trasferì con la famiglia
dal 26 giugno 1741 al maggio 1749. nel giugno successivo tornò temporaneamente a napoli. nomi-
nato Consigliere di stato il 5 gennaio 1750, ripartì dalla capitale partenopea nell’aprile di quell’anno
e giunse a Parigi intorno al 20 luglio. lì proseguì l’attività di ambasciatore fino al maggio 1753, per
rientrare a napoli il 27 giugno passando per savona, per il cui santuario compose una messa. a Parigi
abitò prima in piazza louis le grand, oggi Place vendôme, poi cambiò più volte residenza e si spostò,
al seguito della corte, nelle dimore reali di versailles, Fontainebleau, Compiègne e Marly. inoltre seguì
luigi Xv nelle campagne di guerra nelle Fiandre.

Come diplomatico, oltre a negoziare trattati di commercio e navigazione con Francia, svezia e
olanda, ebbe anche modo di occuparsi di affari indirettamente inerenti la musica e lo spettacolo.
inoltre organizzò diverse feste nelle sue residenze, sia in occasione di compleanni e onomastici ri-

17 Cfr. ivi e a. MaGaudda – d. Costantini, Le “Sinfonie” … cit., pp. 199-203 e nota 41.
18 Costui si può forse identificare con il domenico recca citato nel libro Defunctorum nomima, et cognomina della cattedrale

di Mileto, morto il 1° set. 1764 all’età di circa sessantacinque anni (Cfr. a. MaGaudda, La cappella musicale … cit., p.
124, nota 71).

19 il nome del «sig. d. Giacomo Francesco Milano Principe d’ardore» è citato, infatti, tra quelli degli «eccellentissimi sig.
deputati della cappella del tesoro di s. Gennaro», come eletto della piazza di nido (GirolaMo Maria di s. anna, Istoria
della vita, virtù e miracoli di S. Gennaro, napoli, stefano abbate, 1733, dedica).

20 nei libri di conti le dizioni “corno” e “tromba da caccia” sono usate indifferentemente per lo stesso musicista. Cfr., ad
esempio, il caso di antonio Gargiulo e Flavio Collodi definiti «virtuosi di corno da caccia» nel luglio 1729, poi «trombe
di caccia» a partire dall’agosto dello stesso anno (a. MaGaudda, La cappella musicale … cit., pp. 113-114).

21 Cfr. a. MaGaudda – d. Costantini, Giacomo Francesco Milano … cit., appendice C.
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guardanti la famiglia reale di napoli, sia per eventi relativi alla corona francese. Per queste occasioni
ingaggiò i migliori musicisti italiani e francesi attivi in città, che avevano in comune la particolarità
di essere buoni esecutori nello stile italiano: i violinisti Jean-Pierre Guignon e Jean-Baptiste Cupis de
Camargo, il flautista Michel Blavet, i cantanti Cristina antonia somis, Marie Fel, Pierre Jélyotte e
nicola reginella, quasi tutti appartenuti alla cerchia del principe di Carignano vittorio amedeo di sa-
voia, già ispettore generale dell’opéra, che aveva avuto alle sue dipendenze un’orchestra privata. il
Milano ne seguì la politica culturale, inserendosi nell’ambiente dei cultori della musica italiana che
gravitavano attorno ad alcuni salotti privati e al Concert spirituel, limitandosi a promuoverla senza
però mai sostenere apertamente il partito filoitaliano, nemmeno in occasione della cosiddetta “querelle
des bouffons”, forse per non compromettere l’alto profilo istituzionale della sua carica.

in alcune occasioni si esibì personalmente al clavicembalo. il duca di luynes, che lo ascoltò ac-
compagnare Guignon a Fontainebleau nel 1742, ne esaltò la bravura nel realizzare il basso continuo
e la capacità di variare ed elaborare estemporaneamente una melodia data, grazie a una profonda co-
noscenza della composizione e Jean - Jacques rousseau sostenne la sua superiorità nell’improvvisa-
zione nei confronti dei famosi organisti Guillaume-antoine Calvière e louis-Claude daquin, asserendo
che egli «pour la vivacité de l’invention et la force de l’exécution efface les plus illustres artistes et
fait à Paris l’admiration des connaisseurs».22

nel 1746 Francesco Geminiani, che insieme con il principe aveva frequentato il salotto filoitaliano
della famiglia duhallay, gli dedicò le sue Sonates pour le violoncelle et basse continüe op. v, nel cui
frontespizio è citato come “Cavaliere di s. spirito”, titolo di cui poteva fregiarsi dal 24 aprile dello
stesso anno, data in cui aveva consegnato le prove di nobiltà, anche se gli sarebbe stato conferito uf-
ficialmente solo il primo gennaio 1747. il riferimento a questa onorificenza del Milano nella dedica
delle Sonate per cembalo… di durante,23 ha consentito di collocare la data di stampa della raccolta,
precedentemente attribuita al 1732, nel periodo tra il 24 aprile 1746 e il 5 gennaio 1750, considerando
che, a partire da quest’ultima data, egli godette anche della carica di Consigliere di stato, ivi non men-
zionata.

dopo il suo ritorno dall’ambasciata di Francia il principe aspirava alla carica di viceré di sicilia
ma, non avendola ottenuta, si ritirò nei suoi feudi fino a quando Carlo di Borbone regnò a napoli.
andò infatti a risiedere nel palazzo di s. Paolo, dove fece trasportare dalla capitale un suo clavicem-
balo. nel 1759, in seguito alla partenza per Madrid di Carlo di Borbone per prendere possesso della
corona di spagna, tornò a napoli ove, durante la minorità di Ferdinando iv, fece parte del Consiglio
di reggenza, trasformatosi nuovamente in Consiglio di stato nel 1767, al compimento dei sedici anni
del re. tuttavia continuò a soggiornare saltuariamente anche nei suoi feudi calabresi.

tra il 1757 e il 1766, infatti, è documentata una ripresa delle attività musicali e teatrali nel palazzo
di Polistena,24 legata alla sua permanenza in questa località, insieme ai familiari con il loro seguito,
per alcuni periodi. in questi anni sono infatti registrati pagamenti al commediografo napoletano Gio-
vanni tucci e a musicisti provenienti da Mileto, seminara, Galatro, Monteleone (oggi vibo valentia),
tropea e Messina, che venivano ingaggiati saltuariamente in occasione di particolari ricorrenze cele-
brative. i pochi nomi riportati sono quelli dei due fratelli isidoro e Franco Papandrea, suonatori di

22 Jean-JaCques rousseau, Dictionnaire de musique, Parigi, duchesne, 1768, p. 389, voce ’préluder’.
23 Cfr. supra.
24 la fonte che ne ha consentito la ricostruzione è il secondo dei due libri di conti conservati nella Biblioteca Comunale di

Polistena (cfr. supra).
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corno o tromba da caccia, e del maestro di cappella recca, indicato solo per cognome ma il cui nome
corrisponde probabilmente a quello di Giuseppe antonio, maestro di cappella della cattedrale di Mileto
dal gennaio 1757 alla fine del secolo.

nonostante le parentesi regnicole non trascurò le riunioni del Consiglio di reggenza prima e del
Consiglio di stato poi, che avevano luogo nella capitale, schierandosi sulle posizioni più conservatrici:
contro il fisco e ogni prospettiva riformatrice, a favore del baronaggio e della Chiesa sulle questioni
giurisdizionali. alcune satire scritte durante la carestia del 1763-176425 lo dipingono come un irre-
sponsabile e un inetto che, invece di pensare a governare, si trastullava tra i libri e il clavicembalo,
ironizzando anche sulle sue qualità di musicista. i riferimenti agli interessi musicali del Milano, anche
nei testi satirici, sono dovuti probabilmente al fatto che, nonostante i suoi gravosi compiti di diploma-
tico e politico, egli non smise mai di coltivarli, continuando a comporre sia durante gli anni dell’am-
basceria francese sia in quelli successivi, come si può riscontrare attraverso l’elenco delle sue
composizioni.26

alcune lettere di Metastasio degli anni settanta consentono di attestare che, ancora in quel periodo,
la sua fama di musicista era molto viva. in Francia, secondo le testimonianze di alcuni giornali e me-
morie ivi pubblicati fino al 1780, oltre ad essere conosciuto come compositore era ritenuto uno dei
maggiori intenditori di musica d’italia e un grande clavicembalista, probabilmente sull’onda della fa-
mosa voce “Préluder” di rousseau, che ne aveva esaltato la libertà esecutiva e il modo di suonare
brillante e virtuosistico tipici dello stile italiano.27

la sua capacità di accostare le profonde conoscenze teoriche alla grande fantasia creativa erano ri-
cordate ancora nel 1832: «il durante, il rameau, il tartini, il principe di ardore, Guglielmi, Cimarosa
possono additarsi come filosofi armonici. essi univano la scienza, l’arte e la fantasia».28

negli ultimi anni della sua vita Giacomo Francesco si ritirò probabilmente nel palazzo di s. Paolo,
oggi detto palazzo accinni, che egli stesso aveva fatto ristrutturare insieme all’annessa cappella, con-
tinuando a dedicarsi alla composizione.

in questa località morì, dopo una «lunga e penosa malattia»,29 il 28 novembre 1780. tale data è re-
gistrata nei Conti generali della Confraternita della Madonna dei sette dolori, alle cui prestigiose ese-
cuzioni musicali aveva forse contribuito con il suo oratorio Maria SS.ma de’ Dolori.30 i documenti
finora reperiti nell’archivio di tale istituzione attestano che a questa fu aggregato dal 30 marzo 1750
rimanendovi ascritto, anche se contumace, per tutta la vita.

25 il loro testo è pubblicato in a. MaGaudda, Giacomo Francesco Milano… cit, pp. 67-75.
26 Cfr. infra.
27  Cfr. supra, nota 22.
28 Il progresso delle scienze, delle lettere e delle arti, iii, napoli, Porcelli, 1832, pp. 20-21.
29 «notizie del mondo», 19 dic. 1780, bisettimanale di Firenze, corrispondenza da napoli, 12 dic.
30 Cfr. infra “le composizioni musicali”.
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le composizioni musicali31

le composizioni musicali di Giacomo Francesco Milano, per la maggior parte non datate, sono ca-
ratterizzate da una scrittura che, riflettendo la graduale dissoluzione dello stile barocco sotto la spinta
della semplificazione tonale, mantiene vivo l’interesse contrappuntistico, pur essendo progressiva-
mente polarizzata nella distinzione tra melodia e accompagnamento.32

i lavori più riusciti, nell’ambito della musica sacra, sono la Lamentazione, divisa in dodici sezioni
il cui tempo, tonalità e andamento sono accuratamente pianificati in funzione del patetico testo per il
Mercoledì santo, e l’oratorio Maria SS.ma de’ Dolori il cui testo, di Casimiro rossi, fu pubblicato a
roma nel 1733. di questo oratorio è pervenuto anche un altro libretto, intitolato Maria afflitta nella
sua solità, che documenta un’esecuzione da effettuarsi il 10 marzo 1742 nella Confraternita palermi-
tana di nostra signora della soledad. si tratta di una probabile ripresa di un precedente allestimento
romano o forse napoletano, data l’attestata circolazione di partiture tra le due congregazioni, campana
e siciliana, intitolate alla vergine addolorata. in questi lavori, ai tratti predominanti dello stile barocco,
con modulazioni improvvise e risoluzioni inconsuete delle numerose dissonanze, tetracordi e succes-
sioni cromatiche discendenti dettati dal carattere patetico dei testi, si affiancano la cantabilità e la sem-
plicità espressiva di alcune arie dalla regolarità fraseologica e dall’armonizzazione semplice, i cui
ritmi cullanti di siciliana danno spazio all’effusione patetica, in adesione al devozionismo popolareg-
giante della napoli dell’epoca. simili influenze galanti, con la presenza di ritmi lombardi in alcune
arie, si riscontrano anche nell’oratorio Betulia liberata, del quale Carlo Broschi detto Farinelli posse-
deva una copia, assieme ad altri brani non meglio identificati del Milano ma, rispetto al componimento
dedicato all’addolorata, in quest’ultimo le dissonanze negli accordi e nei moti melodici sono in misura
minore e lo stile imitativo è meno utilizzato.

anche nella Salve Regina, al rigore contrappuntistico ereditato da durante si uniscono il calore
umano e la cantabilità sensuale e comunicativa di matrice pergolesiana.

in ambito profano emerge la serenata L’Angelica in cui, a recitativi alquanto convenzionali, si al-
ternano arie col da capo di ampia struttura formale che, per il loro straordinario virtuosismo, la sciol-
tezza contrappuntistica, la complessità della scrittura armonica e la varietà di quella orchestrale
caratterizzata da soluzioni timbriche particolari a scopo descrittivo, hanno indotto a collocare l’opera
nel decennio 1750-60, almeno una trentina d’anni dopo la stesura del testo metastasiano. su alcune
composizioni perdute sono contenuti giudizi elogiativi nell’epistolario di Metastasio.33

l’unica raccolta di composizioni strumentali fino ad oggi pervenuta è costituita dalle cinque Sin-
fonie, di cui tre a tre parti (due violini e basso) e due a quattro (due violini, viola e basso). la produ-
zione musicale del compositore dilettante è infatti quasi esclusivamente vocale e, nonostante egli sia
rimasto noto soprattutto per il suo virtuosismo al cembalo e ricordato per le esecuzioni impetuose e
trascinanti e le affascinanti improvvisazioni su temi e motivi appena ascoltati, di lui si conosce un’unica
raccolta di composizioni per tastiera: gli Esercizii per cembalo purtroppo perduti.34

31 un’analisi più approfondita e dettagliata delle composizioni musicali di Giacomo Francesco Milano è contenuta in a.
MaGaudda – d. Costantini, Giacomo Francesco Milano … cit., cui si rimanda anche per la relativa documentazione.

32 Cfr. G. Pitarresi, I caratteri stilistici della produzione di Giacomo Francesco Milano, principe musicista, in Giacomo
Francesco Milano e il ruolo dell’aristocrazia … cit., p. 91.

33 i testi delle lettere di Metastasio che fanno riferimento a Giacomo Francesco Milano sono pubblicati in a. MaGaudda,
Giacomo Francesco Milano … cit., pp. 16-18.

34 Cfr. C. a. de rosa, Memorie …cit., p. 117 e F. J. Fétis, Biographie … cit., p. 139.
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le “sinfonie”

le cinque “sinfonie”, di cui tre a tre parti (2 violini e basso) e due a quattro (due violini, viola e
basso), sono conservate nel quinto dei sette volumi delle Sinfonie a 4 stromenti a due violini, alto
viola e basso dei più celebri autori d’Italia del Fondo Blancheton, presso la Biblioteca nazionale di
Parigi. quella a tre in si bemolle maggiore (n. 204) compare anche in due raccolte di trii di Miche-
langelo Jerace, una a stampa e l’altra manoscritta,35 e coincide con una composizione di Pietro Ca-
strucci.36 non è certo chi ne sia stato il compositore, ma l’impianto ancora legato alla tradizione
barocca e la presenza di una fuga inducono a propendere per l’attribuzione al maestro della cappella
polistenese.37 la raccolta intitolata a Blancheton prende il nome dal grande cultore di musica Pietro
Philiberto de Blancheton, signor de Chevry, vaux, etc, che l’aveva fatta assemblare tra il 1740 e il
1744.38 è probabile quindi che le sinfonie siano state composte durante la permanenza del principe
in Francia ed eseguite per la prima volta nel corso di una delle feste da lui organizzate, forse quella
per la guarigione di luigi Xv, che ebbe luogo il 20 settembre 1744 a Metz, dove Blancheton eserci-
tava la carica di Consigliere del locale Parlamento.39 Per questa occasione egli offrì «un très grand
disner» al quale furono invitati gli ambasciatori e i ministri stranieri, oltre ai signori e alle dame della
corte. la sera si vide il palazzo, nel quale risiedeva, tutto illuminato con due fontane di vino.40 la
festa ebbe una profonda eco, tanto da essere descritta nel «Mercure de France» del novembre suc-
cessivo, che la definì «une fête remarquable». anche se questi resoconti non fanno menzione di
eventi musicali – che in tali circostanze erano abituali – perché nei giornali si preferiva mettere in ri-
lievo lo sfarzo e la magnificenza degli apparati, si può ipotizzare che, per intrattenere gli ospiti e
condecorare la festa, fossero state utilizzate proprio le composizioni per archi del nobile musicista
dilettante che ne era il patrocinatore.

escludendo quella in comune con Jerace e Castrucci, tre sinfonie sono costituite da quattro movi-
menti, con l’alternanza di tempi lenti e veloci secondo la tipica struttura della sonata da chiesa, ma
non presentano le caratteristiche tramandate dalla tradizione corelliana, e una è in tre movimenti (Gra-
tioso andante-largo-Minuetto). esse sono da considerarsi dei trii: infatti il termine “solo”, presente
più volte nella parte del primo violino, si riferisce a passi in cui lo strumento suona senza l’accompa-
gnamento del basso e della viola, o anche del solo basso, e non è mai seguito dall’indicazione “tutti”.41

35 M. JeraCe, Twelve Favorite Trios … cit. e Trii per due violini e un basso del sig. Michel Angelo Jerace, (i-nc, 43.4.41).
36 la concordanza con un trio di Pietro Castrucci, conservato presso la Biblioteca del Conservatorio di Genova in due diversi

manoscritti, è stata segnalata per la prima volta da Guido olivieri in G. olivieri, Un compositore di sonate in Calabria…
cit.: Trio primo a due violini e basso del Sig. Castrucci (i-Gl, Fondo antico sCat.17.38) e Sonata a tre del Sig. Castrucci
(i-Gl, Fondo antico sCat.17.38 bis). queste ultime due fonti sono state prese in considerazione nelle Note all’edizione
che seguono.

37 Cfr. a. MaGaudda – d. Costantini, Le ‘sinfonie’ per archi… cit., pp. 199-200, note 39-42 e G. olivieri, Un compositore
di sonate in Calabria… cit. in questo saggio lo studioso sottolinea come l’attribuzione in favore di Jerace sia confermata
«dalla preferenza per l’organico ‘a tre’ e dal linguaggio arcaico […] entrambe caratteristiche certamente lontane dallo
stile di Castrucci».

38 Cfr. lionel de la laurenCie, Inventaire critique du Fonds Blancheton de la Bibliothèque du Conservatoire de Paris,
société Française de Musicologie, Paris, 1930, i, p. 13.

39 Cfr. a. MaGaudda – d. Costantini, Le ‘sinfonie’ per archi … cit., p. 198, nota 35.
40 Cfr. «Gazette de France», 17 ott. 1744.
41 il termine “sinfonia” è adottato al posto di “sonata” o “trio”, come di uso frequente in italia. su questo aspetto e, in

generale, per una descrizione e analisi più accurate delle sinfonie cfr. a. MaGaudda – d. Costantini, Le ‘sinfonie’ per
archi … cit., pp. 193-234.
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la scrittura è nello stile galante, con alcune reminiscenze del tardo stile barocco. la cantabilità,
affidata quasi esclusivamente al primo violino, differisce da quella delle parti strumentali delle com-
posizioni vocali del principe, in cui il secondo violino ha un ruolo più attivo, grazie al dialogo e ai
continui scambi di parte che instaura con il primo. alle melodie, a volte frammentate in piccoli incisi
spesso ripetuti, alle numerose appoggiature, anticipazioni, terzine, ai suoni intonati con notine veloci
che partono dalla terza e dalla quarta inferiori, tipici dello stile più moderno, si contrappongono talora
intervalli di quinta e settima diminuite, di quarta eccedente, echi, brevi imitazioni e progressioni, fre-
quenti nella musica barocca italiana. un accordo particolare, presente anche nelle altre composizioni
di Giacomo Francesco, è quello di sesta eccedente sul sesto grado del modo minore che scende al
quinto, la cosiddetta “sesta italiana”, propria della musica italiana e tedesca fin dalla seconda metà
del secolo precedente e destinata ad avere fortuna anche nell’ottocento. nel largo della Quarta Sin-
fonia, invece, l’uso di semicrome puntate per tutto il movimento noto come inégalité e le numerose
anticipazioni di appoggiature rimandano all’influenza dello stile francese.

Frequenti sono i collegamenti tematici tra i movimenti: nella Prima e Quarta Sinfonia l’incipit ini-
ziale è ripreso nel secondo movimento, nella Seconda torna nel secondo e nel quarto tempo; nella
Terza nel terzo movimento, nella Quinta nel quarto.42 l’Allegro conclusivo della Quinta è caratterizzato
da un tema di impronta vivaldiana, costituito da quartine di semicrome ribattute, che inizia sulla triade
della tonalità d’impianto, ripetuto più volte lungo tutto il brano.43 nell’ultimo movimento della Quarta
cromatismi, ritardi particolarmente dissonanti, sincopi e accordi diminuiti, funzionali a creare una no-
tevole tensione drammatica, ricordano certi brani sacri di Pergolesi.44

non si trovano seste napoletane né, più in generale, secondi gradi abbassati. l’influenza partenopea
si può cogliere però nell’intervallo di seconda eccedente nelle scale sia ascendenti sia discendenti del
primo violino, presente anche nelle composizioni vocali. l’assenza di indicazioni per il basso continuo
è probabilmente dovuta ad una scelta del copista francese; le alterazioni in armatura di chiave sono
come quelle usate in italia, cioè una in meno rispetto all’uso moderno eccetto che per le tonalità di sol
e re magg., come nelle altre composizioni del principe ad eccezione de L’Angelica. Gli abbellimenti
sono tutti scritti con la crocetta (+), come d’uso in Francia per la musica strumentale, ad esclusione di
quelli destinati all’organo e al clavicembalo.

la produzione per archi di Giacomo Francesco Milano occupa un posto del tutto particolare nel
contesto della musica strumentale napoletana del settecento, a causa della condizione di musicista
“dilettante” dell’autore. la fisionomia professionale del principe, infatti, non corrisponde né a quella
dei «maestri di cappella e […] operisti che coltivarono anche la musica strumentale», né a quella degli
«strumentisti-compositori che» a questa si dedicarono in maniera quasi esclusiva.45 in qualità di nobile
egli probabilmente non ebbe modo di cimentarsi nello studio del violino, strumento la cui pratica era
fondamentale nella formazione dei compositori all’interno dei conservatori napoletani e, quindi, lo
stile delle sue Sinfonie non si può ricollegare direttamente né a quello delle sonate per archi degli
autori appartenenti alla scuola violinistica napoletana che fa capo a Pietro Marchitelli, né a quello
delle raccolte dei violinisti che portarono avanti la tradizione didattica di Giovanni Carlo Cailò. d’altra

42 Cfr. ivi, pp. 217-218 e la figura n. 15 a p. 218.
43 Cfr. ivi, p. 211.
44 Cfr. ivi, p. 210 e la figura 9 a p. 211.
45 Cesare Fertonani, Musica strumentale a Napoli nel Settecento, in Storia della musica e dello spettacolo a Napoli. Il

Settecento, turchini edizioni, napoli 2009, p. 930.
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parte le sue Sinfonie non sembrano aver subito l’influenza delle composizioni per archi di alcuni se-
guaci delle due scuole come Michele Mascitti, Giovanni antonio Piani e Giovanni antonio Guido,
che soggiornarono per lungo tempo in Francia al servizio di aristocratici sostenitori della musica ita-
liana, contribuendo in modo significativo alla diffusione in questa nazione della tecnica violinistica e
delle forme della musica per archi del nostro paese. Fino a questo momento non sono neanche emerse
testimonianze di eventuali contatti con Michele Mascitti, ancora vivente nella capitale francese nel
periodo di permanenza del principe, ma poco attivo musicalmente, a causa dell’età avanzata.46

nelle Sinfonie del principe non si riscontrano, infatti, i tratti considerati peculiari della scuola per
archi napoletana, come la matrice contrappuntistica del linguaggio musicale, la scrittura particolar-
mente idiomatica per il violino, la profonda attenzione per la tecnica dell’arco, la grande varietà nel-
l’articolazione e nel fraseggio, l’utilizzo di doppie e triple corde, di passaggi rapidi, di salti di corde
che, uniti a un raffinato interesse per le dinamiche e per l’ornamentazione,47 fornivano tutti i presup-
posti per la realizzazione di quelle esecuzioni brillanti, virtuosistiche, espressive ed estremamente ac-
cattivanti per le quali i violinisti napoletani erano noti anche all’estero.48 semmai, a livello di scrittura
violinistica, in alcuni momenti si può cogliere l’influenza vivaldiana, presente anche, fra l’altro, nelle
Sonate di angelo ragazzi op. i (roma, 1736) e in alcuni moduli tematici dei Concerti a quattro, com-
posti fra gli anni trenta e quaranta da Francesco durante.49

anche se, come nei lavori per archi del suo “Chirone”, nelle Sinfonie del principe si affiancano
continuamente l’antiquato linguaggio contrappuntistico e il più moderno e aggraziato stile galante, la
scrittura polifonica dell’allievo è molto meno elaborata rispetto a quella del maestro e anche meno
ricca di arditezze armoniche, di libertà formali, di estro creativo, di fantasia inventiva. lo stesso si
può rilevare dal confronto con i Trii del più esperto professionista alle sue dipendenze, Michelangelo
Jerace, che probabilmente rappresentarono per lui un riferimento significativo. anche in questo caso,
la scrittura contrappuntistica del principe si rivela meno complessa rispetto a quella delle numerose
fughe e canoni presenti nelle Sonate di Jerace, che pure non disdegna le forme caratterizzate dalla
semplicità e dall’eleganza dello stile galante. questo, però, non è da considerare un indizio di una sua
scarsa ricezione della dottrina contrappuntistica della quale, peraltro, aveva fatto sfoggio in alcuni
brani vocali. si può pensare piuttosto che, essendo state concepite le Sinfonie probabilmente a scopo
di intrattenimento nell’ambito di feste realizzate nelle sue residenze francesi, avesse volutamente pre-
ferito dare maggiore spazio a uno stile moderno e alla moda, caratterizzato dall’uso di frasi e periodi
regolari, di ritmi lombardi, sincopi e terzine, di melodie eleganti, cantabili e ricche di ornamenti, di
un’armonia semplice e di accompagnamenti leggeri, pur mantenendo prevalentemente, a livello for-
male, la tradizionale struttura basata sulla successione Adagio-Allegro-Adagio-Allegro, tipica della
sonata da chiesa corelliana e, in generale, delle forme strumentali napoletane della prima metà del
settecento. a livello espressivo, in alcuni momenti, le sonate del compositore “dilettante” raggiungono
esiti simili a quelli di Pergolesi e in esse sono a volte presenti anche elementi dello stile francese.

46 Per informazioni su Michele Mascitti cfr. G. olivieri, Mascitti, Michele, in dBi, lXXi, 2008, pp. 569–571; id, String
Virtuosi in Eeighteenth-Century Naples, Cambridge, Cambridge university Press, 2024, pp. 157-171; MiCHael talBot,
The Trio Sonatas of Michele Mascitti, in Marchitelli, Mascitti … cit., pp. 37-61. sull’attività dei violinisti napoletani in
Francia cfr. G. olivieri, «Si suona a Napoli!» … cit.

47 Cfr. C. Fertonani, Musica strumentale … cit., p. 932.
48 Cfr. G. olivieri, «Si suona a Napoli!» … cit., pp 418–427.
49 Cfr. F. deGrada, Appunti critici sui concerti di Francesco Durante, «Chigiana», XXiv (n.s. iv), 1967, pp. 145–165.
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se da una parte, dunque, per le loro peculiarità stilistiche sembrano volersi adeguare a un gusto più
europeo, dall’altra, per il fatto che egli ebbe i suoi modelli in musicisti legati alla tradizione partenopea,
riflettono parzialmente anche i tratti stilistici di quest’ultima.50

elenco delle composizioni musicali superstiti

- Cori del Ridolfo (1729; t. a. Marchese, 1729), per soprano e basso continuo (in a. MarCHese,
Tragedie cristiane … cit., pp. 37-40);

- oratorio Maria SS.ma de’ Dolori (1733; t. C. rossi), per soprano, contralto, tenore, basso, cori,
2 flauti, 2 corni, archi e basso continuo (dresda, sächsische landesbibliothek, Mss. Mus., 2481.d.1);

- oratorio Betulia liberata (=Giuditta; t. P. Metastasio 1734), per due soprani, due contralti, tenore,
basso, 2 trombe, cori, archi e basso continuo (Polistena, Biblioteca comunale);

- Lamentazione per soprano, archi e basso continuo (Parigi, Bibliothèque nationale, Mss. vM1.1414)
- Salve Regina per contralto, archi e basso continuo (Münster, Bischöfliches Priesterseminar Biblio-

thek, Santini, Mss. Hs. 2683; Weimar, Goethe und schiller archiv, 3 an n. 290);
- 5 sinfonie a 3 e 4 parti per archi e basso continuo (Parigi, Bibliothèque nationale, Rés. F.444);
- serenata L’Angelica (1750-1760; t. P. Metastasio 1720), per cinque soprani, contralto, 2 trombe,

2 corni, 2 oboi, 2 flauti, fagotto, archi e basso continuo (napoli, Biblioteca del Conservatorio di
s. Pietro a Majella, Mss. 21.2.20.21).

elenco delle composizioni musicali perdute

- aria per contralto, archi e basso continuo (cfr. roBert eitner, Biographisch-Bibliographisches
Quellen-Lexikon, leipzig, Breitkopf & Haertel, vi, 1902, p. 474);

- «alcune cantate e messe […] molti esercizii per cembalo» (C. de rosa, Memorie … cit., p. 117.),
Messa per il santuario di nostra signora della Misericordia di savona (1753?); oratorio Gioas re di
Giuda (t. Metastasio 1735); Christus (1777) (cfr. ivi, pp. 116-118);

- oratorio Giuseppe riconosciuto (1770; t. P. Metastasio 1733);
- Via crucis (1779; t. luigi locatelli redatto prima del 1750: cfr. P. Metastasio, Tutte le opere … cit.,

iii, p. 380; v, pp. 49, 594-597);
- oratorio La Passione di Gesù Cristo (1741-1753; t. Metastasio 1730; cfr. satire del 1763-64, in

a. MaGaudda, Giacomo Francesco Milano … cit., p. 73).

50 l’analisi musicale delle sinfonie è tratta in parte da. a. MaGaudda – d. Costantini, Le ‘sinfonie’ per archi… cit., alla
cui lettura si rimanda per ulteriori informazioni. su di esse cfr. anche G. Pitarresi, I caratteri stilistici … cit., pp. 89,
110-114.



Xviii

indice tematico

i numeri tra parentesi nell’intestazione sono quelli che compaiono nel Fondo Blancheton.
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� �� ��4 � � � � � � � �
Allegro

� � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � � ��

� ��� �1
� �� � � � � � � � � �Gratioso Andante �� � �� � � � � � � � � � �� �

� ���� ��2
� � �Largo

� � � � ��� � � �	 �

� ��� ��3
� � � � �Minuetto � � � � �� � � � � � �� �

iii sinfonia a tre, in do min (n. 210)

iv sinfonia a quattro in re min (n. 213)

v sinfonia a quattro in re mag (n. 214)
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