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Da secoli la cultura cristiana elabora una propria musica ispirata alla fede di Dio, alla sua espressione comunitaria e alla liturgia. Un patrimonio d’inestimabile valore esprime la ricchezza della creatività e del genio umano attinta alla contemplazione del mistero di Dio.  Dal canto gregoriano alla grande polifonia classica, dalle musiche sacre dell’epoca barocca fino all’Ottocento e al nostro secolo è tutto un susseguirsi di capolavori e di nascosto servizio alla fede, alla liturgia e al sentimento religioso che toccano tanto la musica intesa nella sua espressione più alta quanto il canto popolare legato alle devozioni del popolo cristiano.
  Giovanni Paolo ha detto: “L’ingresso sempre più qualificato delle donne, non soltanto come fruitrici, ma come protagoniste nel mondo della cultura in tutte le sue branche, dalla filosofia alla teologia, dalle scienze umane a quelle naturali, dalle arti figurative alla musica, è un dato di grande speranza per l’umanità”

Dall’epoca della civiltà Sumera la pratica musicale ha avuto un ruolo centrale in tutti i riti per celebrare il dialogo con il Divino (ricordo sempre che nella lontana civiltà egizia si credeva che la scala verso il Cielo era costituita dal suono delle voci di donne)
 e  nel corso della storia umana sono molte le persone (filosofi, musicisti, prelati) che hanno cercato di codificare l’utilizzo della musica per le liturgie e per le devozioni personali: Boezio (475 – 525); San Gregorio I (540 – 604); Guido d’Arezzo (995 – 1050); Roberto II (970 – 1031).   Accanto a questi nomi ricordo  molte donne:  Badessa Kasia, monaca della Chiesa Ortodossa (nata nell’810 o 815), le cui musiche sono tuttora cantate durante le celebrazioni per il Venerdì Santo
; Ildegarda von Bingen, nata nel 1098, monaca benedettina, nota come la “Sibilla del Reno”, [Santa Hildegarda per i tedeschi], mistica, profetessa, drammaturgo, poetessa, medico, politico, compositrice che ha lasciato, nel suo terzo libro Symphonia, una descrizione storica dello sviluppo della liturgia.  Si dichiara che attraverso la musica avverrà la salvezza del genere umano – e che non c’è musica vera se non è creata per glorificare Dio.
   

Fino all’inizio di questo secolo soltanto gli uomini potevano diventare compositori professionisti, maestri di cappella: soltanto loro potevano sperare in contratti editoriali, commissioni. Poche donne nel corso dei secoli hanno avuto il titolo di “Maestro di Cappella”, ed anche quando l’avevano non potevano sperare di scrivere liturgie, messe od oratori per la Chiesa Romana.   Molte pur di poter comporre e di esprimersi in musica (fin dal decimo secolo) hanno scelto la vita religiosa.  Alcune hanno potuto scrivere oratori o drammi sacri e perfino messe perché al servizio di un re o un nobile.

Sicuramente la lettera di San Paolo ai Corinzi e la frase “Mulier tacet in ecclesia” non ha aiutato le donne; forse oggi riusciamo a capire perché questo detto ha avuto conseguenze tragiche per le donne nel mondo cristiano.  Per capire bene il ruolo della musica nei conventi è necessario capire il ruolo delle donne nella Chiesa.  All’inizio la musica per la danza sacra, per i riti nuziali, i lamenti ed altri tipi di musica erano stati composti da donne – poi il tutto è stato proibito.  Gli uomini hanno alzato una barriera contro la quale le donne erano inermi.   Poiché tutta la musica era stata una responsabilità delle donne (musica sacra e musica laica) si affermava che quella delle donne non era da incoraggiare perché intrisa con “tradizioni pagane”. Durante i primi secoli del cristianesimo le donne si trovarono perfettamente integrate nelle attività religiose e partecipi ai canti liturgici, anche come organizzatrici.  Le prime forme di intolleranza verso la loro presenza sono da ascrivere più a casi isolati che ad una loro diffusione generale.
    L’istituzionalizzazione della Chiesa ha fatto si che soltanto gli uomini poterono officiare i riti, dire le preghiere e diventare musicisti di professione all’interno della gerarchia della chiesa.  La loro musica si limitò alla creazione di messe, musica liturgica e preghiere ed era normale per un autore presentare il proprio lavoro dirigendo dall’organo o dal clavicembalo. Il divieto paolino alle donne di esibirsi in chiesa ha significato che avevano poche occasioni (nella Chiesa Romana) per presentare i propri lavori.    Ma il coinvolgimento delle donne nella musica ha continuato – erano parte del pubblico, esecutrici, mecenati ed anche creatrici.  Hanno presentato la propria musica in forma amatoriale ed in alcune occasioni fecero parte di gruppi professionali nelle corti, nei conventi e nei palazzi dell’aristocrazia.   Con il fiorire del monachesimo e soprattutto con l’istituzione di monasteri si separarono il canto maschile, quello femminile, la pratica musicale e, importante per il nostro studio, la direzione della musica per la liturgia.

In Occidente la funzione dei monasteri è stata anche quella di custodire, conservare e sopratutto tramandare il patrimonio artistico che nel corso dei secoli si andava costituendo. Numerose testimonianze documentarie hanno dimostrato come anche nei conventi femminili la pratica musicale fosse evento non occasionale, ma anzi consuetudine giornaliera e centrale nella vita delle comunità, al punto da comportare l’adeguata preparazione musicale delle monache e la presenza di ben individuate mansioni e responsabilità all’interno della struttura gerarchica conventuale.
  Pietro Abelardo nella regola scritta per le monache del Paracleto, esposta nella lettera VIII ad Eloisa, assegna alla direttrice del coro, detta appunto cantrix, il secondo gradino della scala gerarchica monastica, preceduta solo da quello della diaconessa; carica quest’ultima supplita dalla cantrix in caso di necessità. Così si legge nella lettera VIII:

La maestra del coro si occuperà del coro, disporrà vari uffici divini e terrà lezioni sul modo di cantare e di leggere e su tutto quello che riguarda lo scrivere e il comporre [ars dictandi]. Custodirà anche l’armadio dei libri, distribuendo e ritirando i libri e provvederà con cura a farli copiare e restaurare. Ordinerà il coro assegnando i posti e stabilendo chi deve leggere e chi deve cantare, e comporrà la lista, da leggersi il sabato in Capitolo, contenente i nomi delle ebdomadarie [le monache che devono recitare i salmi durante la settimana]. Per far questo è opportuno che sia istruita e, soprattutto, che conosca la musica. Inoltre avrà funzioni disciplinari seguendo immediatamente la diaconessa in ordine gerarchico, e ne farà le veci qualora questa fosse occupata in altre faccende.

Appare evidente che la preparazione musicale della cantrix dovesse essere solida e basata anche sulla padronanza della scrittura musicale.
 Era normale che un’assistente potesse affiancare la cantrix, una precentrix e succentrix, o chantress e subchantress (in inglese antico), o grand chantre e sous chantre (in francese antico).    Ma non tutti gli ordini avevano le stesse regole.   In un’abbazia Brigidina (in Svezia dal dodicesimo secolo) le sorelle erano dirette da un’Horista, una Cantrix ed una Succentrix e cantavano gli incipit. La Cantrix e la Succentrix erano elette ogni settimana e il loro compito era di dirigere una parte del gruppo principale.  Per le parti parlate (Sermo Angelicus) c’era una Lectrix in servizio; i versi erano cantati da due versiculatori
.  Da questo possiamo capire che era importante che tutte partecipassero nella liturgia e che fossero in grado di fungere da direttrice.  Negli annali dell’ordine le suore sono spesso nominate per le loro doti canore e perché erano in grado di insegnare alle altre.   

Tra il cinquecento e il quindicesimo secolo, la vita conventuale è stata considerate l’unica alternativa accettabile al matrimonio.  Molti conventi sono diventati “case” per donne ricche e culturalmente preparate.   Le suore scrivevano poesie, cantavano, suonavano e creavano musica.  I nomi più conosciuti sono Kasia, Tekla e Hroswitha, attive tra il nono e decimo secolo, e Hildegarde von Bingen dell’undicesimo secolo. Tra le mura conventuali, la musica composta serviva per ogni possibile utilizzo – le suore sapevano tutto delle tendenze nella musica fuori nel mondo – e chiaramente la pratica della musica è diventata una parte importante della vita monastica per le donne.   In alcuni conventi le donne miscelavano musica popolare con quella  cristiana e il canto semplice non aveva un ruolo al di fuori della liturgia. Il Canto semplice, introdotto ovunque nei conventi, diventò – col tempo – uno specchio della religiosità delle donne e le suore passavano fino ad otto ore al giorno nella pratica e l’esecuzione di musica liturgica. Tutto quello che facevano i monaci era seguito dalle donne e la partecipazione delle donne nella liturgia e creazione musicale è stata fertile quanto quella degli uomini.  Naturalmente i conventi femminili non erano ricchi come quelli delle comunità maschili ma tutti avevano libri con la musica e i testi per la liturgia ed un’organizzazione per un coro, solisti e lettrici. Alcuni fonti ci confermano che i drammi liturgici sono nati nei conventi femminili e la regola di San Benedetto conferma che nella partecipazione attiva nella liturgia musicale sono da considerare eguale per uomini e per donne. 

Secondo la musicologa americana Jane Bowers, nel suo libro Women Making Music nel Cinquecento e nel Seicento la crescente esecuzione di music polifonica nei conventi fu in parte la conseguenza dell’arrivo di un numero sempre maggiore di ragazze di famiglia benestante: molte delle quali avevano già ricevuto un’ampia educazione musicale prima dell’ingresso in convento. Le cause di questo afflusso furono soprattutto economiche e politiche: la dote pagata ai conventi era molto meno cospicua di quella necessaria ad un matrimonio conveniente al rango di queste fanciulle; inoltre una volta diventate suore, le famiglie non erano più responsabili del loro mantenimento.    Scegliendo una vita religiosa per le figlie, le famiglie ricche potevano proteggere il patrimonio economico della famiglia e salvaguardare la loro posizione di superiorità economica e politica “I conventi si moltiplicavano ed erano pieni. Alcuni, naturalmente non tutti. Erano molto ricchi ed inoltre ricevevano terreni dai quali potevano ricavare guadagni, o ricevevano aiuto e appoggi dai principi e potenti della zona”.

Non tutte le suore che si dedicavano alla composizione furono novizie “per forza”; testimonianze dell’epoca descrivono le angosce delle famiglie le cui figlie musiciste avevano deciso di prendere il velo, per propria scelta. Anche le ragazze che non avevano studiato musica prima di entrare in convento, ricevevano al suo interno un’educazione al canto, alla teoria musicale ed alla pratica strumentale. Era consuetudine che, per la visita dei parenti, le suore si esibissero in veri e propri concerti sia solistici sia di gruppo, spesso osteggiati dalle autorità ecclesiastiche.

Nel 1447 il Marchese Lionello di Ferrara, suonatore di chitarrino, fondò un’Accademia di Musica con 10 cantori. Da allora Ferrara divenne un centro di richiamo per musicisti illustri chiamati dall’estero ed, infatti, sotto la guida d’Alfonso I poté gareggiare musicalmente con Mantova che aveva come mecenate principale la bella Isabella Gonzaga, a sua volta preparata musicalmente anche nella composizione.  Verso la fine del XV secolo la Corte d’Este divenne famosa per il suo “Concerto delle Dame”: di questo complesso femminile, che suonava strumenti a fiato e viole, possediamo diverse descrizioni.   Alcune dame come Laura Pepperara (amata da Tasso) e Lucrezia Benedidi erano compositrici.   La direttrice, Tarquina Molza, nata a Modena, nipote del poeta Francesco Maria Molza, era vedova e di conseguenza non aveva bisogno di un marito o di una dote: arrivò tuttavia ad avere uno stipendio ed una serie di benefici veramente vantaggiosi.  Fu educata secondo l’ideale della donna cortigiana descritto né “Il Cortigiano,” e fu l’ultima musicista ad entrare a far parte del “Concerto delle Dame”.  

Un cronista parla del suo primo concerto con il gruppo nel dicembre 1582; “Ogni sera c’è il solito concerto con le donne dalle 18.30 alle 21.30. La Signora Tarquinia Molza ha partecipato e sento dire che le lodi del Duca erano tali che non si poteva immaginare di più” “……entra a far parte del gruppo di musiciste al servizio della duchessa con uno stipendio di 300 scudi per anno, più le stanze prima abitate dal Signor Lucio Pagantio”. 
Nello stesso periodo alcuni monasteri femminili adoperavano la polifonia incoraggiando la pubblicazione delle musiche composte dalle loro suore (vedi Raffaela Alleoti che pubblicò le sue Sacre Cantiones nel 1593).
    Le suore del Convento di San Vito, sotto la guida dell’organista e compositrice Raffaella Aleotti diventarono concorrenti del “Concerto delle Dame” presentando le proprie musiche con tale virtuosità che un ammiratore, Ercole Bottigari, dovette descriverle come “spiriti veramente angelici” 
  Annotò che le suore entrarono in una sala con un tavolo centrale lunghissimo. A capo tavolo c’era un clavicembalo e le suore, entrando, presero in mano uno strumento ad arco o a fiato.  La direttrice sedeva all’altro capo tavola e con un bastone lungo e fine dava il tempo con gesti eleganti e tranquilli.    Gli strumenti includevano cornetti, tromboni, violini, viole, arpe doppie, liuti, cornamuse, flauti, clavicembali e naturalmente c’erano anche eccellenti cantanti.  Quasi tutti i conventi nel nord della penisola italiana organizzavano concerti pubblici e i più famosi sono stati quelli di Santa Maria Maddalena, l’Assunta detto del Muro, Il convento di San Geminiano in Modena, e i conventi di San Lorenzo e San Giovanni in Monte in Bologna, mentre a Ferrara ci furono anche i conventi di San Silvestro e quello di San’Antonio.   Nel 1576 una certa Maria Isabella Trombetta entrò a prendere il velo nel convento di Santi Gervasio e Protasio a Bologna, e il contratto per la sua dote stipulò che dovette portare appresso il suo trombone per suonare “basso continuo” nella musica delle suore.

L’educazione musicale per alcune delle ragazze era necessariamente molto limitata.  La cappella, il coro di professioniste presenti in ogni chiesa e basilica con un contratto permanente, era aperta soltanto ai ragazzi adolescenti per  studiare musica, letteratura e lingue.  L’educazione ricevuta veniva utilizzata professionalmente per comporre musica sacra, cantare in coro e suonare diversi strumenti.   Fino al diciottesimo secolo la Chiesa in Italia è stata il principale datore di lavoro per i musicisti -  tutti uomini.   Tramite la cappella i giovani compositori ebbero la possibilità di scrivere nuova musica ed ascoltarla subito – in seguito potevano pubblicare le composizioni e portare le copie a mecenati privati e religiosi; così facendo i giovani diventarono “maestri conosciuti” e guadagnavano per vivere.    Tutto ciò era impossibile per le donne. Sicuramente le ragazze nate nelle famiglie musicali dovevano ricevere un educazione musicale eguale a quella dei fratelli ed era normale che queste ragazze diventarono musiciste nei corti e nei teatri come le madri e sorelle maggiori.   Ragazze nate in famiglie benestante potevano sperare in una preparazione musicale certe volte più superficiale e limitata ad una conoscenza di uno strumento, ma è anche vero che spesso le famiglie chiamarano maestri rinomati per impartire lezioni di armonia e composizione.   Inoltre i maestri erano portatori di una cultura musicale aggiornata ed è in queste famiglie che sono nate la maggior parte delle suore compositrici italiane.

La clausura ebbe un impatto devastante sulla vita musicale delle suore e questa chiusura dal mondo, istituita con il Concilio di Trento nel 1563, limitò il contatto tra le suore e il mondo esterno.  Fare musica era un modo di far ascoltare le loro voci; intanto nonostante le restrizioni imposte (l’utilizzo della polifonia, la limitazione degli insegnanti, gli strumenti musicali), la vita musicale nei conventi continuava.   

Nel 1580 il Cardinale Gabriele Paleotti di Bologna pubblicò “Ordine da servarsi dalle suore nel loro cantare et musica” 
 

“La musicha delle suore si faci nel choro a basso dove stanno l’altre suore, si permette pero, che nel organo, possa cantare una voce sola nelli tempi concessim che non canti cose volgare ma latine ecclesiastice, et di religione” (sic)

“Che la pasqua di ressuretione non si debba cantare in canto figurato salmi, ne a vespro ne a compieta ma canto fermo et sia lecito sonare l’organo fra detti salmi; con una voce sola, che canta in detto organo senz’altro concerto”

“Che nel termine d’un mese dopo la presentazione di questa, debba ciascuno Monasterio senza alcuna eccettione havere levato via l’organo suo, che risponde nella chiesa di fuori, & chiuso & murato quel luogo, & altre finestre & corridori simili”

Alla fine del mese di novembre di quell’anno il canonico della cattedrale di San Pietro in Bologna scrisse nella sua agenda:
      “Le Monache tutte di Bologna dovessero levar gl’organi ch(e) si vedevano nelle Chiese d(i) fuori, et riponerli dentro nelle loro Chiesa, solo doi Conventi avevano dentro, le Suor di Corpus D(omi)ni e q(u)lle d(i) Suor’Agnese, cosa si esegui rigorosamente co(n) gran lintonne (lagrime? – illeggibile= d(e)lle sor no(n)dimeno fu fatto à buono fine, accio ch(e) le Monache no(n) vedessero gl’homini nelle Chiese, ne meno loro fossero viste……Il S.re Iddio là dia pazienza alle poverette d(i) sopportare co(n) stantemente tanti travagli”

In diversi conventi le suore lasciarono documenti che spiegavano cosa dovevano fare – ecco un commento di una suora del convento di Sant’Omobono:   

“Ricordo come alli 22 xbre si levò il nostro Organo dal suo luogo rispondente nella Chiesa di fuori, per com(m)issione venuta di ùRoma, generala à Tutti li Monasteri delle Monache di Bol; Et noi Suore in segno di obbedienza levato quello facessimo murare sodamente il detto luogo per intiera Soddisfattone di n(ost)ro Ill.mo Arcivesc. Paleotti”

Comunque le Suore non si lasciarono intimorire e si ricorda che nel mese di luglio 1585 la Suora Giulia Montecalvi della stessa comunità “fece aggrandire l’Organo del Convento, et fornirlo di maggior Sommisero, et novi Registri, che non erano nel Primo già levato dal suo luogo, sp(e)ndendo allegramento sino a cinquanta Scudi, et il Monast. Poi lo fece accomodare nella chiesa dentro….dove assai bene rissonando rende ancora à quelli di fuora dilettevole concento”

Nel 1605 il Cardinale Paleotti dovetti ripubblicare il suo editto e negli anni successivi ci furono periodi  quando alcuni conventi dovettero spostare gli organi lontani dalla chiesa principale  (poi fecero trafori nei muri tra i loro alloggi e la chiesa principale così la congregazione poté ascoltare la musica da loro composta e cantata) ed altri ancora quando le suore presero coraggio e scrivevano direttamente a Roma  per ottenere i permessi di contrattare musicisti esterni per le feste ecclesiastiche.
   Alcuni musicisti laici, per esempio il noto Camillo Cortellino “detto il Violino” compositore, suonatore di tromba nella Chiesa di San Petronio e poi direttore della musica nel Senato di Bologna, scrisse alla Sacra Congregazione a Roma con una richiesta di poter suonare per i funerali e le feste all’interno delle chiese delle monache (1607).

Poi, finalmente, nel mese di gennaio 1607 “due monache che fanno professione di musiche per turbare l’Organista ordinaria nel suo officio e porla in contenzione et contrasto, hanno segretamente, et senza mia saputa fatto fare un Organo assai grande et fattolo pore da una parte del Chor, et avendolo cominciato à sonare con disonanza et disturbo di tutto il Monasterio”.     Cardinale Paleotti si sentiva in dover di inviare un gruppo di operai e far togliere l’organo dal convento.  Le suore sorsero e inviarono una lettera di protesta a Roma dicendo che l’organo non era grande ma un “organino piccolo con solo 4 taste”.

Col tempo alcuni conventi riuscirono a conquistare una maggiore libertà (anche perché il Cardinale Paleotti e i suoi simili morirono) e soltanto un mezzo secolo più tardi ci arriva una descrizione della musica nella Chiesa di Santa Radegonda nel 1664:    “In questo Monastero, che sono più di 100 Madri si fa profesione di Musica e vi sono 50 Monache fra cantatrici, e Sonatrici di tutta perfezione divise in due truppe, con due M(ae)stre ei Cappella, che non cedendosi fra di loro vanno giornalmente cercando modo di rendersi più abili:  Cantò un motetto a coro pieno la Truppa d(e)lla Sig(nor)a Ceua la prima, la 2° quella d(e)lla Sig(nor)a Claricia, che sono le due Maestre, quale cantani sole tanto bene, che fecero maraviglia a tutti” 

Nel seicento l’Italia ha dato i natali a più suore compositrici che qualsiasi altro paese nel mondo.  Lo stato della ricerca in questo campo dimostra che esistono nomi di oltre seicento donne – e il numero è destinato a salire.  A causa delle difficoltà nel reperire fondi per la ricerca musicologica originale e per la stampa e pubblicazione dei risultati non ci deve sorprendere che poche sono le istituzioni private e musicologiche dedicate a questo lavoro.   I testi principali che danno informazioni sulla vita e le opere delle suore italiane sono quelli stampati in Italia negli anni’ottanta 
 e negli Stati Uniti negli anni novanta
.  Per un numero ancora esiguo esiste anche una discografia e ho ritenuto utile dare indicazioni per i tre  CD che attualmente esistono sul mercato internazionale con musiche di Maria Xaveria Peruchona .
  Per quanto riguarda la stampa e la pubblicazione delle musiche delle suore, è necessario fare una distinzione tra quelle edite, stampate e fatte circolare durante le vite delle autrici e l’editoria moderna.
    Molte suore italiane hanno pubblicato opere omnia e lavori singoli e le copie sono reperibili in diverse biblioteche e collezioni italiane – penso al fondo del Conservatorio G.B.Martini di Bologna, a quello della Fondazione Cini a Venezia ed alle biblioteche ed archivi di molte ordini religiosi.    L’editoria contemporanea (e qui parliamo soprattutto di quella americana e tedesca) annovera almeno 560 titoli che sono facilmente trovabili – anche attraverso la ricerca sull’internet.    Le musiche di Maria Xaveria Peruchona, alla memoria della quale viene dedicata questa raccolta di saggi, sono ancora poco conosciute.   Ben venga, infatti, un’edizione italiana che raccoglie i suoi Sacri concerti – al momento di concludere questa relazione ho trovato soltanto una casa editrice americana con un lavoro della Peruchona nel proprio catalogo.
   In questa panorama attuale è da considerasi importante ed essenziale il progetto discografico dell”Ensemble Leonarda” che sta per diventare una realtà grazie al lavoro certosino del suo direttore, Fabio Bellofiore, e la casa discografica milanese, Kikko Music.

Tra tutte le seicente suore compositrici (per molte delle quale la Biblioteca ed Archivio della nostra Fondazione ha notizie, copie di partiture ed altri documenti) ne ho scelto due – ambedue Orsoline (l’unico ordine che non era soggetto alle regole rigide della clausura).

Isabella Leonarda, autrice di venti raccolte di motetti e musica sacra e l’unica collezione di musica strumentale pubblicata da una donna in quell’epoca. Isabella Leonarda (Novara 1620-1704) è nata in una famiglia nobile, figlia del giurista Antonio. “La Musa novarese” fu la compositrice più prolifica del barocco ed in vita acquisì una straordinaria fama. Allieva sin da fanciulla di Gasparo Casati, frate carmelitano organista in numerose chiese della diocesi di Novara, prese il velo nel 1636 nel Convento di S. Orsola, seguita da una o forse due sorelle. Nel 1658 divenne magistra musicae (che le diede la direzione del coro e di tutta la musica del Convento) con a disposizione un’intera schola cantorum; nel 1686 fu madre superiora e nel 1693 madre vicaria. La maggior parte delle sue musiche fu stampata (200 lavori divisi in 18 volumi, e non solo di musica vocale sacra). Fu la prima donna nella storia della musica a pubblicare raccolte di Sonate a tre.

Un’altra suora  orsolina è stata Maria Xaveria Perucona, oggi ricordata per i suoi Sacri Concerti de Mottetti pubblicate all’età di 23 anni. Entrò nel Collegio di Sant’Orsola a Galliate all’età di sedici anni e negli archivi del diocesi di Novara si ricorda che aveva studiato con Francesco Beria ed Antonio Grosso. Secondo il cronista Cotta, la Peruchona possedeva una bella voce ed era un’eccellente suonatrice d’organo. Rapporti del convento negli anni 1678, 1690 e 1709 parlano della sua presenza ma non fanno riferimento alla sua musica. Nel 1678 si ricorda che non sta bene di salute ed in un altro rapporto dello stesso anno si annota che sei suore hanno una familarità con la musica polifonica e tra queste la Maria Xaveria. Nel 1675 Francesco Vivone di Milano pubblicò l’unico volume di musica conosciuto della Peruchona “Sacri Concerti de Motetti a una, due, tre e quattro voci, parte con violini e parte senza”.  Il volume è stato dedicato a Donna Ann Cattarina della Cerdi, moglie del governatore di Novara e generosa mecenate del convento. 

In tempi più recenti, alla vigilia dell’Anno Giubilare, Papa Giovanni Paolo II ha continuato una sua personale meditazione sulla musica con queste parole - “La musica, il canto – legato tanto strettamente alla liturgia – sono anche una forma di preghiera, uno stimolo all’unità e un’integrazione tra coloro che lodano Dio con le loro voci, un arricchimento delle celebrazioni……..  La musica è espressione di fede e contemplazione…è un’arte speciale. Questo ci riporta all’incontro con Dio. Il linguaggio della musica è uno dei mezzi più potenti e efficaci di cui dispone l’uomo per comunicare i sentimenti profondi e le intime emozioni del suo animo.”

Desidero concludere citando una parte di un appello che ho fatto in occasione delle Celebrazioni per Santa Brigida di Svezia tenute a Roma nell’ottobre 2002.   A mio avviso – pensando al patrimonio musicale delle suore italiane – questo appello è sempre valido.

“La presenza delle donne come creatrici di musica sacra è pressoché sconosciuta (perché non inserita nei libri di storia e perché soltanto una parte della loro produzione è stata ritrovata).  Chiaramente necessitano altri studi e ricerche atti a una maggiore diffusione delle partiture e soprattutto l’impegno non soltanto delle donne ma anche dei consigli delle varie chiese affinché questo patrimonio ritorni in uso nelle Chiese e nella vita comunitaria. Chiediamo uno sforzo per mettere il frutto della creatività femminile dove deve stare –a servizio della liturgia della Chiesa.”

� S.E il Cardinale Paul Poupard nel discorso inaugurale del convegno “La musica sacra nelle Chieste Cristiane” 2001 


� (Sua Santità Papa Giovanni Paolo II, durante la recita dell’Angelus, domenica 6 agosto, 1995, nel cortile del Palazzo Pontificio di Castel Gandolfo - L’Osservatore Romano 7/8 agosto)


� “Mujeres en la Musica”, Alianza Editorial, Madrid 1994, Patricia Adkins Chiti


� “Donne in Musica”, Armando Editore, Roma 1996, Patricia Adkins Chiti


� idem


� Nota dalla presentazione di Patricia Adkins Chiti per il progetto giubilare “Il Paradosso dell’Amore” 2000


� “Donne e musica nella tradizione liturgica dell’Oriente Cristiano Medievale”, Gabriella Spanò, 1997 – Convegno Musicologico “Donne in Musica – Gli Incontri al Borgo”, Fiuggi Città


� “La Formazione musicale delle donne nei conventi europei dal IX al XII secolo”, Paola Besutti, 1997 – Convegno Musicologico “Donne in Musica – Gli Incontri al Borgo”, Fiuggi Città


� Abelardo, Storia delle mie disgrazie. Lettere, p. 309.


� “Ful weel she soong the service dyvyne; The Cloistered Musician in the Middle Ages” Anne Bagnall Yarley – Women Making Music – edito Jane Bowers e Judith Tick, University of Illinois Press, 1986, Urbana e Chicago


� Nilsson, Ann-Marie: On liturgical hymn in Sweden during the Middle Ages (Göteborg 1991)


� “The Western Art Tradition 1150 – 1950” – edited Jane Bowers and Judith Tick, University of Illinois Press, Urbana and Chicago, 1986


� Paola Ciarlantini “La banca-dati delle compositrici italiane: presenze ed attività tra l’anno Mille ed il 1700”,  “Una Visione Diversa”, Electa Mondatori, Milano 2003.


� “Donne come Direttrici Musicali”, Patricia Adkins Chiti, Convegno della Commissione Pari Opportunità della Regione Toscana, Giugno 2003 (atti in pubblicazione)


� Karmina Silec “ Musica Inaudita” – Convegno “La Via della Bellezza” Roma 2002


� Women and Music, A History – edited Karin Pengle, Indiana University Press, Bloomington & Indianapolis, 1991


� Cabriele Paleotti, Episcopale Bononiensis Civitatis et Diocesis – Raccolta di varie cose, che in diversi tempi sono state ordinate da Monsig: Illustriss. & Reverndiss. Cardinale Paleotti Vescovo di Bologna (Bologna, Alessandro Bonacci 1580”


� Pietro Legnanti-Ferri – Bologna, Biblioteca Universitaria


�  Bologna, Archivio di Stato Demaniale 31/5845 – Santo Omobono – Libro Particolarmente Ordinato à contenere le Memorie chiare et ferme sempre che occorra di ciascuna Professa, quale sia per farsi di Tempo in Tempo da qui inanzi nel nostro Monastero di S.Huomobomo – Aprile 1577


� idem


� “The Crannied Wall- Women, Religion, and Arts in Early Modern Europe” edited Craig A.Monson – The University of Michigan Press, Ann Arbor, 1992


� Relazione del Viaggio fatto dal Ser(enessi)mo Prin(ci)pe Cosidmo di Toscana in Lombardia – Archivio di Stato, Firenze, Mediceo Principato filza 63982, fol 54c


� “Donne in Musica”, Patricia Adkins Chiti, Bulzoni Editore, Roma, 1982


“Isabella Leonarda – la Musa novarese” a cura di Paolo Monticelli, Centro Studi Piemontesi, Istituto per i Beni Musicali in Piemonte, Torino, 1998


“Le sorelle Aleotti” – oggette di diverse tesi da laurea e saggi


“Cattarina Cozzolani” - idem


� Vedi le note a piè di pagina in questo saggio


� Ars Femina Ensemble. Au Gaudia, Ad Iubila. "MUSICA DE LA PUEBLA DE LOS ANGELES: Musica barocca dall’Europa ed America Latina di Teodora Gines, Maria Paterina, Gracia Baptista, Sor Juana Ines De la Cruz, Anna Ovena Hoijer, Lucrezia Vizana, Chiara Margarita Cozzolani, Maria Joachina Rodrigues, Maria Xavera Peruchona, e adalupe Ortiz. NANNERL 004, 1996. 


"Rosa Mistica: musiche di monache lombarde del Seicento" Musica di Isabella Leonarda, Maria Xaveria Peruchona, Caterina Assandra, Chiara Margarita Cozzolani, Rosa Giacinta Bacalla, Biana Maria Meda, Claudia Sessa and Claudia Francesca Rusca. Cappella Artemisia TACTUS TC 600003, 1999


"Baroque for the Mass Ursuline Composers of the 17th Century."Maria Xaveria Peruchona. "Ad gaudia, ad iubila" soprano, two violins, organ continuo; "Solvite, Solvite"  soprano, two violins, organ continuo; "Regina Caeli"  soprano, alto, tenor, organ continuo. LEONARDA, LE 338, 1997. 


� E’ in arrivo una collana della Cappella Artemisia (Bologna) e sono già disponibili musiche della Suora Isabella Leonarda a cura del Duomo e Biblioteca di Novara.


� Ars Femina Publications - Xaviera PERUCHONA (Italy, 1675)  Ad Gaudia, Ad Iubila solo motet soprano, 2 vlns, continuo - EAF 36-04:     





� Parole di S.S. Giovanni Paolo II, durante la recita dell’Angelus, domenica 6 agosto, 1995, nel cortile del Palazzo Pontificio di Castel Gandolfo - L’Osservatore Romano 7/8 agosto)


�  Relazione di Patricia Adkins Chiti, Palazzo della Cancelleria, Roma – “Le via della Bellezza” – convegno per i 700 anni di Santa Brigida di Svezia, ottobre 2002 – atti in via di publicazione





