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Tra la parola intonata e i processi crea-
tivi della composizione musicale c’e  sempre 
stato qualche conflitto di interessi: che tipo 
di autonomia puo  rivendicare la musica sul 
testo, o viceversa? Quale compromesso e  
disposto a trovare il compositore affinche  il 
significato verbale sia pienamente com-
prensibile all’ascoltatore? Forse aveva ra-
gione Eugenio Montale, nello scrivere che 
«la parola veramente poetica contiene gia  
la propria musica e non ne tollera un’al-
tra»? E  un problema che la musica vocale si 
pone dall’alba dei tempi, quando suoni e 
versi erano innanzitutto un mezzo di comu-
nicazione; e  ancora un problema per il rap-
per del XXI secolo, mentre scrive testi gia  
sapendo di doverli poi incastrare in schemi 
che sono quasi rebus matematici. La secola-
re storia della composizione della musica 
occidentale ha visto pero  momenti in cui 
tale conflitto e  stato ben piu  che una sem-
plice querelle, una sottigliezza filosofica, 
una mera questione teorica; momenti in 
cui, in nome dell’intellegibilita  del testo 
intonato, intere pagine di musica sono state 
censurate, compositori hanno perso la pro-
pria posizione sociale, crisi diplomatiche 
sono divampate, scomodando cardinali e 
signorie: altro che semplici sofismi. Il Con-
cilio di Trento (1545-1563) – con le sue 
istanze di riforma dottrinale, se non disci-
plinare, della Chiesa – divenne presto uno 
di questi. Le questioni liturgico-musicali 
emerse dal concilio tridentino riguardava-
no infatti in larga parte «l'esposizione degli 

abusi e delle istanze di rinnovamento che 
investono il mondo della musica sacra. […] 
In sostanza si faceva richiesta di eliminare 
dalle composizioni per il rito la presenza 
del contrappunto imitativo, al fine di ren-
dere piu  intelligibile il testo sacro e non 
perdere la chiarezza del suo valore seman-
tico. In tal modo sarebbe rimasta al centro 
la lettura integrale dei testi rituali, cui si 
aggiunge la musica come ornamento festi-
vo» (Garbini). Il punto fondamentale della 
questione, pero , e  che il Concilio non elabo-
ro  una vera e propria “legislazione” sull’au-
spicata riforma della musica sacra, bensì  si 
limito  a prescrivere delle linee guida, frutto 
di una piu  ampia e generica politica, la-
sciando poi l'attuazione e la logistica alle 
varie comunita  locali. A Roma, ad esempio, 
dove le discussioni conciliari erano prese 
alquanto piu  seriamente che altrove, negli 
anni Sessanta fu istituita una commissione 
cardinalizia che avrebbe dovuto supervi-
sionare il rinnovamento della cappella pa-
pale e dello stile musicale nelle funzioni 
religiose: tra i suoi membri figurava il car-
dinale Carlo Borromeo, segretario di Stato 
della Santa Sede e nipote del venturo papa 
Pio IV. Se si immagina di vestire i panni – 
piuttosto impegnativi sotto vari punti di 
vista (compreso quello letterale), bisogna 
ammetterlo – del cardinale Borromeo, co-
me si sarebbe potuto adempiere a questo 
incarico? Da dove iniziare? Dove, se non da 
ambienti, persone e questioni piu  vicine e 
familiari, e possibilmente richiedendo la 
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collaborazione dei propri dipendenti, a 
partire da cantori e maestri di cappella? Si 
da  il caso, dunque, che Borromeo fosse al 
tempo anche arciprete della basilica di San-
ta Maria Maggiore, e che qui avesse a di-
sposizione una delle figure di spicco nel 
panorama musicale romano. Giovanni Pier-
luigi da Palestrina (Palestrina, Roma, 
1525/26 - Roma, 1594) non era solo mae-
stro di cappella in Santa Maria Maggiore; 
non era solo uno dei piu  affermati composi-
tori della sua generazione, con all’attivo gia  
un importante libro di messe (Liber primus 
missarum, 1554), un volume di madrigali a 
quattro voci (1555) e uno di Motecta festo-
rum totius anni (1563). Palestrina poteva 
vantare, a differenza di molti suoi colleghi, 
anche uno stretto sodalizio artistico con il 
cardinale e vescovo della sua citta  natale, 
Palestrina, noto ai piu  con il nome pontifi-
cale di Giulio III. Un vantaggio non da poco, 
che – insieme allo straordinario talento 
musicale – valse al compositore la nomina 
di maggior prestigio cui potesse ambire: la 
direzione della Cappella Giulia, nel cuore di 
San Pietro, nel 1551 e il posto come canto-
re pontificio nel 1555. Per quanto impor-
tante nel patronage artistico, il nome di 
papa Giulio III, dopotutto, non e  certo parti-
colarmente noto per morigeratezza e anti-
nepotismo; qualita  che invece caratterizza-
rono il pontificato del suo successore, Mar-
cello Corvini: proprio quel Marcello II a cui 
Palestrina dedico , quasi una decina di anni 
piu  tardi, una delle sue messe piu  celebri. 
Ma per allora il papa era gia  un altro: il 
pontificato di Marcello II duro  solo ventuno 
giorni, nella primavera del 1555. E  percio  
tanto piu  significativo che uno dei pochi 
eventi che caratterizzo  il suo breve regno 
sia stata la convocazione, in occasione del 
Venerdì  Santo del 1555, di tutti i propri 
cantori per richiamarli alla necessita  di uno 
stile musicale maggiormente consono alla 
solennita  della funzione liturgica e quindi 
meglio orientato all’intellegibilita  dei testi 
sacri. Tale indirizzo fu raccolto dal suo suc-
cessore, l’intransigente e austero papa Pao-
lo IV, al secolo Giampietro Carafa, che insi-

stette con altrettanto rigore sull’applicazio-
ne nella cappella della regola sul celibato; 
in quanto marito della conterranea Lucre-
zia Gori (evidenza sulla quale Giulio III ave-
va ritenuto di poter soprassedere), Pale-
strina venne licenziato con una modesta 
pensione. Ma a questo punto egli disponeva 
di una carriera gia  solida: trovo  un nuovo 
incarico in San Giovanni in Laterano e poi 
in Santa Maria Maggiore, dove lo avevamo 
lasciato, alle dirette dipendenze di Carlo 
Borromeo. Non e  inverosimile, quindi, che 
al suo giudizio si fosse rivolto il cardinale 
quando, il 28 aprile del 1565, secondo 
un’annotazione di un registro della Cappel-
la Sistina, aveva riunito i cantori pontifici 
per far eseguire alcune messe e «verificare 
se le parole fossero facilmente comprese, 
come desiderato dalle Eminenze». Non e  
dato sapere con certezza se tra le suddette 
messe (tutte a sei voci) ci fosse anche la 
Missa Papae Marcelli di Palestrina, ma e  
un’ipotesi piu  che probabile, dal momento 
che solo poche settimane prima la stessa 
composizione era stata copiata in un codice 
della Cappella Sistina, insieme ad altri 
esemplari gia  comparsi nella corrisponden-
za del cardinale Borromeo. Sappiamo inol-
tre che nello stesso periodo Palestrina era 
impegnato nella scrittura di alcune opere 
«ad uso della cappella papale», come dimo-
stra un concomitante aumento della sua 
pensione. Il dato piu  rilevante, pero , e  in-
scritto proprio nella musica. Il lavoro pale-
striniano rappresenta un equilibratissimo 
compromesso stilistico, che risolve appieno 
quel conflitto di interessi tra necessita  tec-
nico-espressive della musica – incarnate 
dall’eredita  fiamminga e da un contrappun-
to complesso e appariscente – e piena com-
prensibilita  del testo, realizzata attraverso 
un nuovo gusto accordale, piu  proiettato 
verso il futuro. Per prima cosa, nella Missa 
Papae Marcelli Palestrina si preoccupa di 
dare adempimento all’unico precetto in 
materia musicale esplicitamente formaliz-
zato da un decreto del Concilio di Trento, 
quello in cui si raccomanda di evitare la 
presenza «lasciva e impura» della musica 



profana nelle composizioni liturgiche. Su 
celebri melodie del tempo, Palestrina aveva 
basato il tenor di varie messe – un genere 
molto diffuso al tempo, comunemente de-
nominato ‘messa parodia’ – attingendo da 
madrigali e chansons in voga. Non in questo 
caso: la Papae Marcelli e  una messa libera, 
le cui linee melodiche non echeggiano – per 
quanto ci e  dato sapere – alcuna melodia 
preesistente, tanto sacra quanto profana. 
La dedica al papa Marcello – di cui, ricor-
diamo, Palestrina aveva subì to il celebre 
“rimprovero” del Venerdì  Santo – e  invece 
perfettamente in linea con l’adozione di 
una condotta delle parti in cui prevale net-
tamente l’omoritmia: non e  un caso che 
questa soluzione sia impiegata soprattutto 
nel Gloria e nel Credo, sezioni in cui il testo 
e  complesso, lungo e pregno di significato, 
specie alla luce della recente riforma lute-
rana. Non e  un caso, inoltre, che nel Gloria 
il primo momento in cui tutte le sei voci 
(con tenor e basssus sdoppiati) sono utiliz-
zate insieme sia sulle parole Domine Fili 
unigenite Jesu Christe: prima di questo pun-
to, le parti sono divise in piu  combinazioni 

di tre o quattro voci alla volta, che si alter-
nano nella declamazione sillabica del testo. 
Sembrerebbe il compromesso ideale: il 
testo e  perfettamente intellegibile, l’etica 
creativa del compositore e  garantita da un 
profondo lavoro sull’articolazione dello 
spazio sonoro, reso attraverso un bel gioco 
di giustapposizioni di diversi gruppi vocali. 
Il Credo ha la stessa manifattura tridimen-
sionale e cangiante: in questo caso la totali-
ta  delle voci e  raggiunta sulle parole per 
quem omnia facta sunt ed et incarnatus est 
de Spiritu Sancto, che combaciano con un 
punto teologicamente sostanziale della 
dottrina e particolarmente delicato nel con-
testo della riforma protestante. Qui le sei 
voci scandiscono il testo in modo quanto 
mai lento e solenne, per di piu  scenografi-
camente preparato dal madrigalismo ad 
effetto sulla parola descendit (in cui le linee 
melodiche “scendono” letteralmente verso 
il grave). Eppure, Palestrina sapeva bene 
quanto inconcepibile sarebbe stata una 
messa interamente scritta in stile omofoni-
co, che – per giunta – non avrebbe reso 
giustizia alla maestosita  e alla grandiosita  
che si addice alla preghiera collettiva in 
seno alla cappella pontificia. Il Kyrie, il 
Sanctus e l’Agnus, dunque, mostrano lo stile 
palestriniano piu  libero, prevalentemente 
imitativo, ereditato dalla scuola fiamminga 
e da Josquin in particolare. In questo caso, 
d’altronde, i testi sono estremamente brevi 
e semplici, e ben si prestano ad essere into-
nati su artifici contrappuntistici, canoni 
multipli, complessita  ritmiche (nell’Agnus 
Dei II le parti diventano addirittura sette, 
con lo sdoppiamento di cantus, altus e bas-
sus). Piuttosto che una cieca adesione ai 
precetti tridentini – quale ci si aspettereb-
be da un personaggio nella posizione di 
Palestrina – la Missa Papae Marcelli va let-
ta, dunque, come un’opportunita  per dar 
voce a una precisa scelta stilistica, che puo  
contare su una solida tecnica e una mano 
facilmente riconoscibile. 

Inoltre, l'eccessiva enfasi sulla com-
prensibilita  delle parole smise presto di 
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essere una priorita  per la curia papale, di 
fronte alla possibilita  di sfruttare la musica 
per fini evangelici. Il “compromesso” pale-
striniano era gia  ben definito nelle varie 
raccolte di mottetti, pubblicate a piu  ripre-
se a partire dal 1563: Palestrina poteva 
quindi permettersi un ritorno al classico 
stile imitativo dei primi Motecta festorum, 
ora arricchito da una nuova fluidita  e da un 
uso piu  intenso della “pittura sonora” e dei 
madrigalismi, di cui e  esempio il mottetto 
in due parti Sicut Cervus/Sitivit anima mea 
a quattro voci. Dal 1575 in poi Palestrina si 
dedico  alla scrittura per due e piu  cori: Fra-
tres ego enim accepi esemplifica bene il 
grande stile policorale romano dell'epoca 
post-tridentina. Sebbene impegnato in vari 
incarichi a Roma – tra cui il ritorno alla 
Cappella Giulia nel 1571 – Palestrina pub-
blico  a Venezia gran parte dei libri di mot-
tetti: la circolazione della sua musica, dun-
que, fu garantita non solo nella citta  pontifi-
cia, dove egli raccolse un nutrito numero di 
allievi ed epigoni, tra cui verosimilmente 
Giovanni Maria Nanino (Tivoli, 1544 - Ro-
ma, 1607), ma anche nella Serenissima. A 
Venezia Andrea Gabrieli (Venezia, ca. 1533 

- Venezia, 1585) avrebbe portato il mottet-
to policorale ad una delle sue vette piu  alte; 
nel 1562, pero , – all’epoca cioe  della pubbli-
cazione del Liber primus delle Sacrae can-
tiones quinque vocum, in cui e  pubblicato 
per la prima volta il mottetto eucaristico O 
sacrum convivium – nella musica del vene-
ziano si rintraccia ancora un indirizzo par-
ticolarmente vicino a quello palestriniano, 
soprattutto nel trattamento libero del con-
trappunto imitativo insieme a uno stile de-
clamatorio vivace e colorito. Ma la direzio-
ne e  quella di una nuova sensibilita  per la 
distribuzione sonora nello spazio, per il 
colore timbrico e per la tridimensionalita , 
ottenuti mediante la combinazione di bloc-
chi di voci sempre diversi: una direzione 
che e  gia  futuro, nella cappella marciana, e 
che costituira  il vanto della scuola venezia-
na per tutto il secolo successivo. 

  Laura Mazzagufo 
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PROGRAMMA E TESTI 

Jacques Arcadelt (Liegi 1504/5 – Parigi 1568) 
Corona aurea, a 5 
Commune Sanctorum 

Giovanni Pierluigi da Palestrina (Palestrina 1525 – Roma 1594) 
Missa Papae Marcelli*, a 6 

Prima pars 
Corona aurea super caput ejus. 
Expressa signo sanctitatis, 
gloria honoris, et ope fortitudinis. 
Quoniam praevenisti eum 
in benedictionibus dulcedinis, 
posuisti in capite eius 
coronam de lapide pretioso. 
 
Secunda pars 
Domine, praevenisti eum 
in benedictionibus dulcedinis, 
posuisti in capite eius 
coronam de lapide pretioso. 
Vitam petiit a te, 
tribuisti ei longitudine dierum 
in saeculum saeculi. 
Posuisti in capite eius 
coronam de lapide pretioso, 
expressa signo sanctitatis, 
gloria honoris, et ope fortitudinis.  

 
Sopra il turbante gli pose una corona d'oro 
con incisa l'iscrizione sacra, 
insegna d'onore e strumento di fortezza. 
Poiché gli sei venuto incontro 
con larghe benedizioni; 
gli hai posto sul capo  
una corona di oro fino.  
 
 
Signore, gli sei venuto incontro 
con larghe benedizioni, 
gli hai posto sul capo  
una corona di oro fino.  
Vita ti ha chiesto,  
a lui l'hai concessa, lunghi giorni  
in eterno, senza fine.  
gli hai posto sul capo  
una corona di oro fino, 
con incisa l'iscrizione sacra, 
insegna d'onore e strumento di fortezza. 
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Kyrie, eleison. 
Christe, eleison. 
Kyrie, eleison. 
 
Gloria in excelsis Deo  
et in terra pax hominibus bonæ voluntatis. 
Laudamus te, benedicimus te,  
adoramus te, glorificamus te,  
gratias agimus tibi  
propter magnam gloriam tuam,  
Domine Deus, Rex cælestis,  
Deus Pater omnipotens.  
Domine Fili Unigenite, Jesu Christe,  
Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.  
Qui tollis peccata mundi,  
miserere nobis;  
qui tollis peccata mundi,  
suscipe deprecationem nostram.  

Signore, pietà. 
Cristo, pietà. 
Signore, pietà. 
 
Gloria a Dio nell'alto dei cieli  
e pace in terra agli uomini di buona volontà. 
Noi ti lodiamo, ti benediciamo,  
ti adoriamo, ti glorifichiamo,  
ti rendiamo grazie  
per la tua gloria immensa,  
Signore Dio, Re del cielo,  
Dio Padre onnipotente.  
Signore, Figlio unigenito, Gesù Cristo,  
Signore Dio, Agnello di Dio, Figlio del Padre.  
Tu che togli i peccati del mondo,  
abbi pietà di noi;  
tu che togli i peccati del mondo,  
accogli la nostra supplica;  
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tu che siedi alla destra del Padre,  
abbi pietà di noi.  
Perché tu solo il Santo, tu solo il Signore,  
tu solo l'Altissimo, Gesù Cristo,  
con lo Spirito Santo:  
nella gloria di Dio Padre. Amen. 
 
Credo in un solo Dio, 
 
 
 

Padre  
onnipotente,  
Creatore del cielo e della terra,  
di tutte le cose visibili e invisibili.  
Credo in un solo Signore, Gesù Cristo, 
unigenito Figlio di Dio, 
nato dal Padre prima di tutti i secoli: 
Dio da Dio, Luce da Luce,  
Dio vero da Dio vero,  
generato, non creato,  
della stessa sostanza del Padre;  per mezzo  
di lui tutte le cose sono state create.  
Per noi uomini  
e per la nostra salvezza  
discese dal cielo, e per opera  
dello Spirito Santo si è incarnato nel seno della 
Vergine Maria e si è fatto uomo. 
 
 
Fu crocifisso per noi  
sotto Ponzio Pilato,  
morì e fu sepolto. 
Il terzo giorno è risuscitato,  
secondo le Scritture,  
è salito al cielo,  
siede alla destra del Padre. 
E di nuovo verrà, nella gloria,  
per giudicare i vivi e i morti,  
e il suo regno non avrà fine. 
Credo nello Spirito Santo 
che è Signore e dà la vita 
e procede dal Padre e dal Figlio. 
Con il Padre e il Figlio  
è adorato e glorificato, 
e ha parlato per mezzo dei profeti.  
Credo la Chiesa, una santa  
cattolica e apostolica. 
Professo un solo Battesimo  
per il perdono dei peccati. 
Aspetto la risurrezione dei morti  
e la vita del mondo che verrà. Amen. 

Qui sedes ad dexteram Patris  
miserere nobis.  
Quoniam tu solus Sanctus, tu solus Dominus, 
tu solus Altissimus, Jesu Christe,  
cum Sancto Spiritu:  
in gloria Dei Patris. Amen. 
 
Credo in unum Deum 

 

 
atrem  
omnipotentem,  
factorem caeli et terrae, 

visibilium omnium et invisibilium. 
Et in unum Dominum Jesum Christum, 
Filium Dei unigenitum. 
Et ex Patre natum ante omnia saecula. 
Deum de Deo, Lumen de lumine, 
Deum verum de Deo vero. 
Genitum, non factum,  
consubstantialem Patri,  
per quem omnia facta sunt. 
Qui propter nos homines  
et propter nostram salutem  
descendit de coelis. 
Et incarnatus est de Spiritu Sancto, 
ex Maria virgine, et homo factus est. 

 
 
rucifixus etiam pro nobis  
sub Pontio Pilato:  
passus et sepultus est. 

Et resurrexit tertia die  
secundum scripturas, 
et ascendit in coelum  
sedet ad dexteram Patris. 
Et iterum venturus est cum gloria  
judicare vivos et mortuos, 
cujus regni non erit finis. 
Et in Spiritum sanctum  
Dominum et vivificantem, 
qui ex Patre filioque procedit, 
qui cum Patre et Fì lio  
simul adoratur et conglorificatur,  
qui locutus est per prophetas.  
Et unam, sanctam, catholicam  
et apostolicam ecclesiam. 
Confiteor unum baptisma 
in remissionem peccatorum. 
Et expecto resurectionem mortuorum 
et vitam venturi saeculi. Amen. 



ad Offertorium: 
Giovanni Maria Nanino (Tivoli 1544 – Roma 1607) 
In diademate capitis Aaron, a 8 

Giovanni Pierluigi da Palestrina 

ad Elevationem: 
Fratres ego enim, a 8 

 
ad Communionem: 
Andrea Gabrieli (Venezia 1533 circa – ivi 1585) 
O sacrum convivium, a 4 

Fratres, ego enim accepi a Domino  
quod et tradidi vobis;  
quoniam Dominus Iesus  
in qua nocte tradebatur, accepit panem,  
et gratias agens fregit et dixit:  
Accipite et manducate:  
hoc est corpus meum,  
hoc facite in meam commemorationem.  

Fratelli, ho ricevuto dal Signore  
ciò che riporto anche a voi;  
nella notte che il Signore Gesù  
fu tradito, prese il pane  
e, reso grazie, lo spezzò e disse:  
Prendete e mangiate:  
questo è il mio corpo,  
fate lo stesso in memoria di me.  

O sacrum convivium  
in quo Christus sumitur;  
recolitur memoria passionis ejus,  
mens impletur gratia,  
et futurae gloriae  
nobis pignus datur.  

O sacro banchetto  
in cui Cristo si fa cibo;  
si commemora la sua passione,  
l’anima si colma di grazia,  
e a noi si offre un pegno  
della gloria che verrà.  

In diademate capitis Aaron  
lapides pretiosi fulgebant,  
dum perficeretur opus Dei. Alleluia, alleluia.  

Nella mitria sul capo di Aronne  
scintillavano pietre preziose, in attesa  
che si compisse l’opera di Dio. Alleluia, alleluia.  

Sanctus*, Sanctus, Sanctus,  
Dominus Deus Sabaoth,  
pleni sunt caeli et terra gloria tua.  
Osanna in excelsis.  
Benedictus qui venit in nomine Domini. 
Osanna in excelsis. 

Santo, Santo, Santo, 
Il Signore Dio dell’universo, 
I cieli e la terra sono pieni della tua gloria. 
Osanna nell’alto dei cieli. 
Benedetto colui che viene nel nome del  
Signore. Osanna nell’alto dei cieli. 
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gnus Dei*,  
qui tollis peccata mundi  
miserere nobis.  
 

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi  
miserere nobis.  
Agnus Dei, qui tollis peccata mundi  
dona nobis pacem.  

Agnello di Dio,  
che togli i peccati del mondo, 
abbi pietà di noi. 
 
Agnello di Dio, che togli i peccati del mondo, 
abbi pietà di noi. 
Agnello di Dio, che togli i peccati del mondo, 
dona a noi la pace. 



in fine Missae: 
Giovanni Pierluigi da Palestrina 
Sicut cervus/Sitivit anima mea, a 4 

 
* * * * * 

L’ensemble ODHECATON deriva il suo nome 
da Harmonice Musices Odhecaton, il primo 
libro a stampa di musica polifonica (Venezia,O. 
Petrucci 1501). Il suo repertorio d’elezione e  
rappresentato dalla produzione musicale eu-
ropea tra Quattro e Settecento. Odhecaton 
riunisce alcune delle piu  scelte voci maschili 
italiane specializzate nell’esecuzione della 
musica rinascimentale e preclassica sotto la 
direzione di Paolo Da Col. L’ensemble ha regi-
strato una quindicina di CD, con i quali ha otte-
nuto i maggiori riconoscimenti discografici: 
Grand prix international de l’Acade mie du 
disque lyrique, 2 diapason d’or de l’anne e, 
choc (Classica), disco del mese (Amadeus e CD 
Classics), cd of the Year (Goldberg), Editor’s 
choice (Gramophone). Negli ultimi anni Odhe-
caton ha esteso il proprio impegno interpreta-
tivo al repertorio contemporaneo. Per le cele-
brazioni monteverdiane del 2017 Odhecaton 
ha partecipato all’esecuzione del film docu-
mentario per la televisione ARTE «Monteverdi, 
aux sources de l’Ope ra» e ha realizzato una 
nuova registrazione dedicata alla produzione 
sacra della maturita  del compositore cremone-
se (Arcana). A Odhecaton e  stato conferito nel 

2018 il Premio Abbiati della critica musicale 
italiana. L’ultimo CD, dedicato a Josquin De-
sprez nel V centenario della morte (Arcana 
Outhere 2021), ha ottenuto il Diapason d’or: 
sul compositore e  in uscita un film documenta-
rio nel quale Odhecaton eseguira  un significa-
tivo saggio delle sue composizioni. 

PAOLO DA COL ha compiuto studi musicali al 
Conservatorio di Bologna e musicologici all’U-
niversita  di Venezia e presso il Centre d’E tudes 
Supe rieures de la Renaissance di Tours. Sin da 
giovanissimo ha orientato i propri interessi al 
repertorio della musica rinascimentale e pre-
classica, unendo costantemente ricerca ed 
esecuzione. E  il Bibliotecario del Conservatorio 
di Venezia, ha diretto con Luigi Ferdinando 
Tagliavini e dirige la rivista “L’Organo”, svolto 
attivita  di critico musicale, ha diretto il catalo-
go di musica dell’editore Arnaldo Forni di Bo-
logna, e  curatore di edizioni di musica stru-
mentale e vocale, autore di cataloghi di fondi 
musicali e di saggi sulla storia della vocalita . 

 

Sicut cervus desiderat ad fontes aquarum,  
ita desiderat anima mea ad Te, Deus.  
 
Secunda pars 
Sitivit anima mea ad Deum fontem vivum, 
quando veniam et apparebo ante faciem Dei?  
Fuerunt mihi lacrimae meae panis  
die ac nocte, dum dicitur mihi cotidie:  
“Ubi est Deus tuus?”  

Come la cerva anela ai corsi d’acqua,  
così la mia anima anela a Te, o Dio.  
 
 
L’anima mia ha sete del Dio vivente:  
quando verrò e vedrò il volto di Dio?  
Le lacrime sono il mio pane giorno e notte,  
mentre mi dicono sempre:  
«Dov’è il tuo Dio?»  






