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Quando la sera del 6 ottobre I998 il sipario del Teatro Novelli di Rimini si alzava 
e, sotto la direzione del Maestro A/an Curtis, iniziava l'esecuzione de La patienza 

di Socrate con due mogli, era vivissima nel pubblico presente la curiosità per questo 
«scherzo dramatico per musica» composto oltre tre secoli fa dal concittadino Antonio 
Draghi su libretto di Nicolò Minato e rappresentato per la prima volta, davanti alla 
corte imperiale riunita in Praga, nel r68o. Fino alla rappresentazione di due anni fa, 
a Rimini, il nome del Draghi era infatti nient'altro che una mera evidenza onomasti
ca per qualcuno dei più minutamente informati cultori di patrie memorie. Non è un 
caso che ne La coltura letteraria e scientifica in Rimini dal secolo XIV ai primordi 
del XIX, farraginosa ma imprescindibile 'bibbia' della cultura locale, compilata alla 
fine del secolo passato dal bibliotecario Carlo Tonini, il nome del Draghi neppure 
appaia: la memoria dell'antico musicista concittadino era allora del tutto spenta, 
mentre la moderna concezione della storia letteraria, comprensiva di tutte le espressio
ni del segno scritto, non si era ancora neppure affacciata. 

La rappresentazione della Patienza di Socrate coronava nel modo più degno un 
Convegno internazionale su «Antonio Draghi, un musicista riminese alla Corte im
periale di Vienna» che nei giorni 5, 6 e 7 ottobre I998 aveva visto convenire a Rimini, 
nella sede della nostra Fondazione, alcuni dei più prestigiosi studiosi europei di storia 
della musica e del teatro dell'età barocca. Il convegno era stato voluto e interamente 
finanziato dalla Fondazione Cassa di Risparmio di Rimini aderendo ad una propo
sta del Prof Emilio Sala (che del convegno stesso si è fatto anche intelligente, compe
tentissimo ed entusiasta coordinatore e animatore) e si inserisce in un novero di ini
ziative che la Fondazione, accanto al patrocinio di manifestazioni musicali cittadine, 
ha da tempo assunto nel campo della ricerca storica sull'attività di musicisti riminesi 
dei secoli passati. Crediamo che anche questo sia un modo per interpretare efficace
mente il ruolo, indicatoci dalla legge e dal nostro Statuto, di supporto alla «conserva
zione e promozione del patrimonio storico-culturale locale». 

In questo campo si inseriscono le ricerche da noi promosse sul compositore riminese 
Alessandro Grandi (r638-I696; quindi contemporaneo di Draghi) che fu valente Maestro 
di Cappella della nostra Cattedrale e, pur trascorrendo tutta la propria vita in una 



città periferica, seppe imprimere alla sua opera i caratteri più originali della cultura 
musicale del tempo: di lui fu eseguita pochi anni fa, per nostra iniziativa, sotto la 
direzione del Maestro Marco Gemmani, la Messa Terza op. 3· Nello stesso filone si 
imeriscono infine le ricerche e gli studi da noi promossi, e tuttora in corso, su Carlo 
Tessarini, un violinista-compositore che per i competenti non ha bisogno di particolari 
presentazioni essendo ben nota la sua importanza anche nel campo della didattica 
musicale del secolo XVIII. 

Con la stampa di questi Atti del convegno Draghiano del I998 si segna un impor
tante passo avanti negli studi sulla musica, e segnatamente sulla storia dell'opera 
italiana, al cadere del secolo XVII, in cui Antonio Draghi occupa un ruolo peculiare e 
di primo piano. Autori di questa riscoperta del Draghi - musicista del quale poco o 
nulla si sapeva ancora pochi anni fa - sono tutti gli eminenti studiosi che hanno 
accettato di partecipare al nostro convegno e che hanno sostanziato con i loro contri
buti questo corposo volume: senza ripetere ad pompam i loro nomi, vo"ei accomu
narli tutti in un unico, caloroso ringraziamento che la Fondazione Cassa di Rispar
mio di Rimini sente il dovere e il piacere di rivolgere loro per la preziosa collaborazio
ne prestata. 

Mi piace infine rivolgere un particolare ringraziamento ai membri del Comitato 
scientifico che, unitamente al Prof Emilio Sala, in laboriose sedute pazientemente 
preparate, ha messo a punto il programma del convegno di cui qui si presenta il frutto: 
i Professori Lorenzo Bianconi dell'Università di Bologna, Paolo Fabbri dell'Universi
tà di Fe"ara, Cesare Questa dell'Università di Urbino, Herbert Seifert dell'Universi
tà di Vìenna, Mercedes Vìale Fe"ero. 

Rimini, luglio 2000 

Dott. Luciano Chicchi 
Presidente della 
Fondazione Cassa di Risparmio 
Rimini 
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PREFAZIONE 

Draghi Antonio, dice Testi, 
è,un epigono di Cesti. 
Gli fa eco Max Neuhaus: 
«egli pose fine al caos 
dd Seicento»: a conti fatti 
certo anticipa Scarlatti. 

[su un foglio dimenticato da un convegnista] 

I diciotto studi che qui si raccolgono sono i~ risultato di un percorso che prese le 
mosse un paio d'anni fa da un convegno internazionale organizzato dalla Fonda
zione Cassa di Risparmio di Rimini: Antonio Draghi. Un musicista riminese alla 
Corte imperiale di Vienna (Rimini, Palazzo Buonadrata, 5-7 ottobre 1998). Tredici 
fra i saggi compresi in questo volume (quelli di Norbert Dubowy, Letizia Dradi, 
Luca· Ferretti, Sergio Monaldini, Maria Grazia Profeti, Angela Romagnoli, Mi
chael Ritter, Emilio Sala, Herbert Seifert, Andrea Sommer-Mathis, Gloria Staf
fieri, Carlida Steffan ed Elena Tamburini) costituiscono infatti la versione defini
tiva della relazione che gli autori presentarono in quella sede. Gli altri cinque 
contributi (quelli di Beatrice Barazzoni; Davide Daolmi, Fabio lvaldi, Mare Niu
b6 e Gildo Salerno) si devono a studiosi presenti come borsisti nei giorni del 
convegno o comunque interessati a raccogliere e sviluppare in proprio alcune· 
proposte emerse durante la discussione. Crediamo che l'aver sollecitato e cataliz
zato nuovi interventi oltre a quelli già compresi nel programma dei lavori sia 
stato urt risultato importante del simposio riminese. Gli studi draghiani stanno 
ancora muovendo i primi passi e il convegno è stato ovviamente concepito più 
come punto di partenza che come punto di arrivo. 

Per potenziare il nesso, non sempre facile, tra ricerca musicologica, prassi ese
cutiva e restituzione scenica il comitato scientifico del convegno (formato da 
Lorenzo Bianconi, Paolo Fabbri, Cesare Questa, Herbert Seifert e Mercedes Via
le Perrero) ha caldeggiato l'allestimento di un'opera significativa di Antonio Dra
ghi. Si è così giunti alla riesumazione (a cura di Angela Romagnoli) e alla rappre
sentazione della Patienza di Socrate con due mogli, ((scherzo dramatico per musi
ca» in tre atti che, rappresentato a Praga nel 168o, è ritornato a vivere più di tre 
secoli dopo nel Teatro Novelli di Rimini sotto la direzione di Alan Curtis. La 
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IX 

locandina dello spettacolo qui riprodotta, ricorda i componeneti di quella felice 
espenenza. 

Tra le comunicazioni estemporanee presentate durante i lavori del convegno 
giova segnalare quella di Paolo Righini, storico locale che ha tentato (invano) di 
far luce sui primi anni riminesi di Draghi. Di fatto le indagini da lui compiute 
nei registri battesimali di Santa Colomba, l'antica cattedrale di Rimini, per rin
tracciare l'atto di battesimo di Draghi, hanno dato esito negativo. Naturalmente, 
nel Seicento, «riminese» non voleva dire solo 'della città di Rimini' ma anche 
'della diocesi di Rimini'. Le ricerche (ancora in corso) si sono perciò rivolte ai 
sopravvissuti registri battesimali delle pievi del contado. Un lavoro lungo e com
plesso che non ha ancora dato i risultati sperati. 

Il titolo del volume trae spunto dal Convito degli dei (verso 219) - di cui a 
seguire proponiamo l'edizione - poemetto di Domenico Pellegrini e singolare 
apologia di quel triunvirato artistico che fu vanto della corte viennese nell'ultimo 
terzo del Seicento: Nicolò Minato, Ludovico Burnacini e, sopra ogn'altro cele
brato, Antonio Draghi. Ancora a Pellegrini (rispettivamente ai versi 394 e 84) 
rimandano i titoli delle due sezioni in cui si è voluto distinguere gli atti: ovvero 
un prima parte più direttemente interessata alla vicenda artistica di Draghi e un 
seconda che preferibilmente ne esplora gli ambienti è i contesti. 

Per le citazioni e i frammenti poetici proposti nel corso del volume abbiamo 
adottato i criteri soliti in questi casi: rispettata la grafia (ma corrette le oscillazio
ni u/v, soppresse le h etimologiche, mutate le -ij in -ii, etc.), sciolte senz'altro le 
abbreviature (ad eccezione dei titoli onorifici più comuni) e normalizzati punteg
giatura, apostrofi e maiuscole. 

Per la trascrizione degli esempi musicali ci si è adeguati ai criteri esplicitati in 
calce alle pp. 125 e 288. 

Vorremmo in conclusione esprimere un ringraziamento a tutti coloro che 
hanno contribuito alla materiale realizzazione di questo progetto scientifico, dal 
consiglio di amministrazione della Fondazione Cassa di Risparmio di Rimini alla 
casa editrice LIM di Lucca; una particolare riconoscenza dobbiamo infine al pre
sidente della Fondazione Luciano Chicchi che ha sempre sostenuto con entusia
smo questa iniziativa, e ad Enzo Pruccoli, che del convegno costituì la segreteria. 

EMILIO SALA ... DAVIDE DAOLMI 
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Frontespizio del Convito degli dei di Domenico Pell~grini (A-Wn, Hs. xoro8, c. xr). 



«lL CONVITO DEGLI DEI» 

di Domenico Pellegrini 

Il convito degli dei, ((componimento poetico di Domenico Pellegrini», ebbe una fuggevole 
menzione nel contributo draghiano di Max Neuhaus del 1913:1 da allora il silenzio. 2 In 
realtà si tratta di una fonte assai interessante non solo per l'esaltazione, davvero singolare, 
che viene fatta di Draghi e della sua musica, ma anche per la ricchezza di riferimenti al 
contesto ritual-spettacolare della corte leopoldina, nonché per un certo tono disinvolto e 
autoironico che l'autore fa trasparire più volte da sotto il guscio celebrativo. Sarebbe bello 
poter sapere qualche cosa di più di questo Domenico Pellegrini il cui nome- affatto scono
sciuto - non compare in alcuno dei cataloghi della Nationalbibliothek di Vienna,3 né è 
ricordato dai repertori letterari. 

La trascrizione del Convito degli dei che offriamo di seguito è decisamente interpretativa, 
data la natura non di rado problematica del testo, sia sul versante logico-sintattico che su 
quello del contenuto narrativo: per rendere più agevole la lettura abbiamo parafrasato e 
commentato in nota alcuni passi e sintetizzato a margine la vicenda.4 

Pellegrini scrisse con ogni probabilità il suo ((componimento poetico» nell'estate del 
167 4: la datazione si deduce dallo stesso Convito. Sappiamo infatti che da poco si era 
diffusa la notizia della gravidanza della regina (vv. 29 e segg.) e che a breve si attendeva il 
parto (che avverrà l'n settembre 1674). Pellegrini fa poi un esplicito riferimento al Fuoco 
eterno custodito dalle vesta/i, l'opera-kolossal di Minato-Draghi che sarebbe andata in 
scena solo il 30 ottobre 1674 proprio per celebrare l'attesa nascita.5 L'apparente 

1 NeuhausD, p. no. 
2 Trascurato da tutti gli studi sull'opera viennese seicentesca, gode di un cenno (ma sempre 

ripreso da NeuhausD) solo in GIORGIO PESTElli, Il melodramma italiano all'estero fino alla metà del 
Settecento, in Musica in scena. Storia dello spettacolo musicale, 6 voli. a cura di Alberto Basso, Tori
no, UTET, 1996, n, p. 22. 

3 Anche il Convito degli dei, che fa parte di un codice miscellaneo (A-W n, Hs. 10108, cc. 1r-16v), 

non ha una sua scheda specifica. Ringraziamo Angela Romagnoli che ha compiuto per noi la ricerca. 
4 I criteri della trascrizione seguono quelli adottati nel resto del volume (v. Introduzione): è 

stato poi necessario aggiungere le virgolette dei numerosi discorsi diretti e intervenire radicalmen
te sulla punteggiatura. 

S «Quella Claudia vestal, onor di Roma, parto [ ... ] del gran Minato» (vv. 325-327), precisa 
Pellegrini. Non è pensabile che sia un riferimento generico perché opere su questo soggetto non 
erano mai state scritte prima di questa (cfr. FRANCA CELLA, 'La vesta/e: Il libretto, in La vesta/e, 
programma di sala del Teatro alla Scala, Milano (stagione 1993-94), Milano, Edizioni del Teatro 
alla Scala, 1993, pp. 7-55: 53-54). 
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incongruenza si spiega col fatto che la preparazione dell'opera, come si legge nell'intro
duzione del libretto, era cominciata quattro mesi prima, pertanto possiamo circoscrivere 
la stesura del poemetto fra il luglio (inizio dei lavori per il Fuoco eterno) e l'agosto 1674 
(pochi giorni prima del parto). 

Il tempo della fabula del Convito è invece dichiarato nel titolo; Pellegrini narra della 
festa immaginaria che si fece in Olimpo per festeggiare le nozze di Leopoldo e Claudia 
Felicita (avvenute nell'ottobre 1673). Qui il poeta suppone una sorta di anteprima celeste 
proprio della «degna storia» della vestale Claudia, che sarebbe stata realmente rappresenta
ta sulla terra soltanto un anno dopo la data del matrimonio. Pellegrini fa precedere l' <<eroico 
drama» da un prologo (cfr. l'Ode quarta) che si chiude con una profezia rivolta alla coppia 
imperiale: <<Ne la prole ventura, alme dilette, l d'austriaci eroi vedrete augusta schiera!» 
(vv. 383-384).6 Si sa che di lì a poco Claudia Felicita avrebbe partorito una femmina, 
l'arciduchessa Anna Maria (e non, ahiloro, l'agognato erede maschio): l'infancina sarebbe 
poi morta neppure due anni dopo, nel 1676. Di Domenico Pellegrini non si seppe più nulla. 

[Ir] IL CONVITO DEGLI DEI 

fatto nelle augustissime nozze 
di Leopoldo Cesare 

[rv] 

e Claudia Felice, 
augustissimi imperatori. 

Componimento poetico 
di Domenico Pellegrini. 

ODE PRIMA 

Figlie del gran Tonante/ alme donzelle, 
splendor di Febo e dell'aonio8 choro, 
dive beare '1 vostro spirro imploro, 
vergini sante, immacolate e belle. 

Divin furor in me spirate intanto, 
celeste Urania,9 a la mia roz<z>a cetra; 
innalzate 'l mio spirto in sino a l'etra, 
reg<g>etemi la man, la voce, 'l canto. 

Se fortuna non ho ne l'alta impresa, 
cantar glorie divine al suon discorde, 
trattar con plettro d'or musiche corde, 
merro per l'ardir mio cura e difesa. 

5 

IO 

PROEMIO 

Tempo presente: 
Pellegrini invoca le 
muse e ricerca il soste
gno di Urania. 

6 Il sontuoso libretto della Vesta/e non riporta traccia di prologo alcuno, circostanza insolita 
visto l'occasione significativamente celebrativa. 

7 Le Muse, figlie di Giove, il ((gran Tonante>>. 
8 Delle Muse. Sui monti Aoni, nella Beozia (Grecia), Aganippe fu mutata nella fonte che prese il 

nome d'Ippocrene; tradizionalmente chi vi si abbevera diventava poeta: perciò fonte cara alle Muse. 
9 La Musa a cui il poeta si rivolge con il 'voi'. 



[u) 

Tu che porti d'Augusto il nome adorno 
in lieta fonte accogli un cor devoto; 
queste mie rime a te consagro in voto 
del austriaca gloria il più bel giorno.10 

E tu, u Claudia Felice, augusta sposa 
di Leopoldo il grande, alma eroina; 
festeggia 'l Cielo, il mondo a te s'inchina 
con tributi di gioia ossequiosa. 

Tue pregiate virtù ammira i numi;12 

convien ch'a tua beltà Venere arrida; 
s'ascende il Sole e forsen<n>ato grida 
ch'un abisso di luce hai ne' bei lumi. 

L' onghero regno porge a te corone, 
il boemo lo scettro in sua favella, 
l'artiche rive con l'Italia bella 
cede al Romano Impero ogni ragione. 

Portò (guari non è) dagl'alti chiostri 
nova con tromba d'or l'occhiuta diva,13 

del tuo fecondo grembo, a l'Istro14 in riva: 
che chiudi in seno il domator de' mostri. 15 

Se questo è ver, affrettati nel corso, 
o sorella del Sol, Cincia diletta, 16 

15 

20 

30 

che dal sen di costei l'imperio aspetta 35 
da l'augusta sua prole alto soccorso. 

Ah, che voce del Ciel non mente mai: 
agl'applausi de l'etra oggi vi chiama, 
coppia beata, la verace Fama 
a vagheggiar di sl bel giorno i rai. 

[2v] S'egli averà/7 di sl bel di l'aurora 
lieta per me risorghi in questi carmi; 
del gran Leopoldo l<e' invincibil armi18 

voglio vergar ben mille fogli ancora. 

Saluto all'imperatore. 

Saluto all'imperatrice 
ossequiata dagli dei e 
dagli Stati de!Flmpero 
(Ungheria, Boemia, 
paesi del Nord e Italia). 

Tempo passato: 
Riferimento alla nuova 
della gravidanza dell'im
peratrice. 

Tempo futuro: 
Speranze per la prossima 
nasci ca dell'erede. 

xv 

10 Il giorno dell'imminente nascita dell'erede al trono che, come detto, avverrà l'n settembre 
1674; Pellegrini scrive evidentemente prima di quella data. 

II Il «tU>' è probabilmente da intendersi quale complemento oggetto: Il Cielo festeggia te, 
Claudia Felicita, etc.; è pure possibile sia concordato con il «Tu,, della quartina precedente. 

12 Soggetto al plurale e verbo al singolare: I numi ammirano le tue pregiate virtù. 
13 La Fortuna, «l'occhi uta diva)), portò, or non è molto, la notizia della gravidanza. 
14 Il Danubio. 
15 L'erede che sconfiggerà i turchi. 
16 Diana, «sorella del Soh perché dea della luce diurna; in questo caso ricordata anche come 

protettrice delle partorienti. 
17 Se si avrà, ovvero: se ciò accadrà, etc. 
18 «Le invincibil armh' è complemento d'argomento: Voglio scrivere delle invincibili armi del 

gran Leopoldo. 
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[Jv] 

Il Ciel lo voglia e me l'impetri Marce 45 
che fa con l'armi tue schiava Fortuna: 
dunque ascoltate senza noia alcuna 
il convito de' numi in queste carte. 

Ch<e>'l messaggier del Cielo impenni l'ali 
Giove desia, per celebrar fastosi 
di Leopoldo e Claudia, amanti sposi, 
gl'alti imenei, sovrani ed immortali.19 

«Figlio (li disse), con spedito volo 
discendi 'n Elicona al biondo dio, 20 

nunzio del mio voler oggi t'invio, 55 
ch'a me ne venghi e guidi 'l sagro stuolo 

de le musiche dive al mio convito, 
e quelli tre di cui la Fama suona 
con triplicate trombe in Elicona 
ch'in Ciel il grido lor anche ho sentito: 

il Minato col Dragl}i e 'l Burnacini. 
È d'uopo al nostro intento i lor sudori; 
ne le sfere non ho né v'è maggiori 
ingegni così rari e pellegrini». 21 

Del sovrano monarca il gran commando 
ad eseguire con alate piante 
il figliuolo di Maia in un istante 
«Ubbidisco signor!» disse volando. 

Giunto in Parnaso l'imbasciata espone 

6o 

e riverisce il fulgido pianeta 70 
l'oratore celeste in voce lieta 
con divina eloquenza il suo sermone. 22 

Poscia li disse: «A la stellata reggia 
Giove t'invita, o Febo, a lieta mensa; 
vuoi con la Terra d'allegrezza immensa 
per l'austriache nozze il Ciel festeggia, 23 

e brama ancor in su l'eterna mole 
aver quei tre sublimi eccelsi ingegni 
che conosce del Ciel esser ben degni 
con le Muse venir chi segue il Sob. 

Questo sol disse; e poscia con maniere 
dolcissime rispose il dio di Delo, 
presto sarebbe a trasferirsi 'n Cielo 
coi bramati campiona l'alte sfere. 

75 

So 

LA FESTA: preparativi 
Giove incarica Mercurio 
di chiamare Apollo 
perché si festeggino le 
nozze imperiali. 

Siano anche reclutati 
per queste feste Minato, 
Draghi e Burnacini. 

Mercurio parte, arriva in 
Parnaso e rivolge ad 
Apollo l'invito di Giove. 

Apollo accetta l'invito e 
si prepara a partire. 

19 Le nozze tra Leopoldo e la seconda moglie Claudia Felicita ebbero luogo nell'ottobre 1673. 
20 Apollo, che appunto ha il suo santuario ai piedi del monte Elicona. 
21 Forse un ironico riferimento al nome dell'autore, ripreso anche più avanti (v. nota 41). 
22 S'intenda: E l'oratore celeste rivolge al fulgido pianeta ... il suo sermone. 
23 Giove vuole [che] il Cielo festeggi con la Terra. 
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«Lucide ancille, ornai l'aurata biga 
coi candidi destrier tosto imbrigliate 
Eto e Piroo24 e gl'altri qui lasciate 
che tanto basta al gran celeste auriga; 

il Pegaseo volante e gl'altri poi 
restino per guidar quanto 'l Ciel brama. 
Andianne, o degni eroi, Giove vi chiama, 
nel carro de le Muse agl'astri suoi! 

An dianne pure che virtù v'affida 
a seguir dilettissimi la strada 
ch'io vi mostro, né fìa che mal v'accada 95 
s<e>'l dio de la sapienza è vostra guida». 

Cosl ratto vi vidi indi salire, 
o stuol beato, a la magion celeste 
mentre ad Urania mi dogliea25 con queste 
inusitate voci al suo partire: 

«Tu pani, amica Urania, e me qui lassi 
a le radice de l'alpestre monte. 
Tuffai le labbra anch'io nel sagro fonte 
ma qui resto meschin fra sterpi e sassi. 

Io non 'presumo, è ver, salir le cime 
per diramar di Pindo26 i lauri aurati. 
Sono le gratie tue doni pregiati 
se spino dai a le mie basse rime. 

Temerario è l'ardir di chi desia 
spiegar d'aquila i vanni al maggior lume: 
volar al ciel augel che non ha piume 
senza scorta di te è gran follia. 

Questo fu di virtù premio condegno: 
l'opere eccelse col valor pregiato 
del Burnacin, del Draghi e del Minato 
trionfar con le Muse a l'alto regno. 

Sol questo il cor dubbioso a te dimanda 
(ché de la gloria altrui contento i' godo): 
di proseguir col canto in gentil modo 
l'istoria gloriosa e memoranda». 

[5r] ODE SECONDA 

Intanto erano i dei ne l'ampia sala 
del concistoro eterno congregati, 
ciascun ne la sua sede a mensa entrati 
con pompa sontuosa e maggior gala. 

100 

105 

IlO 

115 

120 

INTERMEZZO 

Mentre lo «Stuol beato» 
parte, Pellegrini si la
menta di non potere 
seguire «quei tre sublimi 
eccelsi ingegni». 

Pellegrini sa che il suo 
modesto poetare non 
può raggiungere le vette 
di Burnacini, Draghi e 
Minato. 

Si accontenta perciò di 
cantarne le lodi. 

LA FESTA: proseguimento 
Gli dei in Olimpo. 

24 Due dei cavalli del carro d'Apollo; un terzo, Pegaso, e citato nella quartina successiva. 
25 Il soggetto è il narratore, ovvero Pellegrini, che si vede abbandonato anche da Urania. 
26 Monte della Grecia sacro ad Apollo. 
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Celeste sinfonia per tutto s'ode 
risonar ne la reggia che rimbomba; 
il divin choro con l' aonia tromba 
a l'armoniche lodi esulta e gode: 

«Viva Leopoldo il grande e Claudia, viva!, 
del magnanimo Cesare consorte». 
Per innesto sì degno d'amor e sorte 
repplicò d'allegrezza il «viva, viva!)) 

Guari n'andò, si vide a comparire 
Talia gentile, col Minato a destra, 
nel dramatico stile arcimaestra: 
comiche poesie suol proferire. 

[5v] «Con umiltà pròstrati al gran Tonante»; 
così parlò27 che già condotto avea 
il bramato campion28 ch<e> n'attendea 
il commando sovran a lui davante: 

«Grato (rispose allor) 29 sarà l'onore 
di quel cigno gentil sentire 'l canto, 
ch'ogni nume del Ciel bramava tanto 
l'aspettato piacer con lieto core». 

«Talia (diss'egli),3° re~ami la lira», 
mentre Giove fé cenno al gran concento 
de' semidei che cessi, e tutto intento 
si diede ad ascoltar, poscia l'ammira. 

Gl'animi altrui prepara in grave stile 
la soave armonia; col degno ple<t>tro 
preme l' aurate corde e rende 'l metro 
a l'orecchio d' ognun grato e gentile. 

[6r] Si diede a decantar de' grandi eroi 
l'auguste glorie e l'onorate imprese 
del austriaco germe e lor discese31 

che giunge da gl' esperi ai regni eoi. 32 

Degl' Alberti e Fernandi33 il zelo pio 
cantò, di Leopoldo i gesti espressi; 
se ciò che disse qui narrar volessi 
troppo lungo sarebbe 'l canto mio. 

27 Il soggetto è T alia. 
28 Minato. 
29 È Giove, «il gran Tonante», che parla. 
3o Ora parla Minato. 

125 

130 

135 
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155 

160 

3I <<Discese» nel senso di 'discendenze', la stirpe degli Asburgo. 
32 Da occidente a oriente. 

Musica e osanna per gli 
sposi imperiali. 

Talia conduce Minato ai 
piedi di Giove che bra-
ma sentirlo poetare. 

Minato decanta versi in 
onore della dinastia 
asburgica. 

33 Alberto I di Germania (1298-1308) e Ferdinando I imperatore (1556-64) sono i capostipiti 
delle principali diramazioni della casa d'Austria. 
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In quell'istante allor tutto giocondo Apollo applaude. 

proruppe Apollo: <<Viva 'l gran Minato!» 
che tutto intento stava il chor beato 
del poeta divin al dir facondo. 

«Una tazza d'ambrosia a me porgete 165 Giove vuoi brindare. 
(dimandò Giove) che di berla intendo 
al nome glorioso, alto e tremendo 
de gl'augusti regnanti, ora vedrete». 

[6v] «Eccola a punto!>) Al comparir di quella 
tutti li dei s' alzorno riverenti. 170 
Alternar si sentì gl'alti concenti: 
<<Viva Leopoldo il grande e Claudia bella!)) 

«Colma di novo al dio de l'armi invit<no Giove cede la coppa a 

si recchi, ché la bevi a mio piacere. Marte. 

Marte a te tocca di doverla bere 175 
per render più fastoso 'l mio convito)). 

<<Al nome glorioso ed immortale Brindisi di Marre. 
del cesareo monarca io qui rivelo 
ch<e>'n terra li sarò propitio e 'n cielo, 
se Marte può ne l'armi o in campo vale; 180 

vedrà il mondo, vedrà nel Gallo audace34 
l'aquila augusta imporporar gl'artigli, 
contro ribelli ancor farsi vermiglia 
di sangue ostil a chi turbò sua pace. 

[?rJ Questa tazza ben colma (o degna cosa) 185 
di Giove intendo berla a l'intentione; 
per sì lieti imenei li fo ragione: 
viva Leopoldo il grande e l'alma sposa! 

Al german del Tonante ecco procedo, Marre cede la coppa a 

benché sia 'l dio de l'acque, il vin li piace: 190 Nettuno. 

so che li rende il cor lieto e vivace. 
Prendi, bevi Nettun, ch'io te la cedo». 

<<O bevanda ch<e)'l cormi può beare! Nettuno beve e passa la 

Invito Febo a mantener il giro. coppa ad Apollo. 

Con questa tazza d'orientai zaffiro 195 
beve colmo di gioia il dio del mare». 

<<lo bevo a la salute de più degni Beve Apollo e con lui 

augusti sposi e successiva prole, tutti gli dei. 

ché risplende nel mondo al par del sole 
l'austriaco germe fra gl'imperi e regni». 200 

[?V] Cosi seguiron i numi a mensa lieta 
votando tazze di licor celeste; 
le dive rispondean a le richieste 
de l'augusta intention del gran pianeta. 

34 Il re di Francia Luigi XIV, dopo il Turco il principale nemico dell'impero. 
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ODE TERZA 

Quando35 Venere disse e alzassi pria: 205 Venere chiede dove sia 
((Dov'è, padre sovran, quel che chiedesti Draghi. 

per Mercurio ad Apollo, e mi dicesti: 
"Qui l' autor sentirai dell'armonia, 

quel novo Cario,36 quel divin Orfeo"? 
Ti prego, almo signor, l'alma m'appaghi». 210 

Giove disse ad Urania: (Nenghi 'l Draghi Giove lo fa chiamare e 
ch'è d'Elicona e Pindo il semideo)). Draghi appare 

Allor si vide comparire avanti circonfuso di regalità. 

il divino cantar, l'Orfeo celeste. 
Era ammantato di cerulea veste 215 

tempestata di stelle d' adamanti. 

[8r] Un doppio allor li circondava 'l crine, 
in man portava la gemmata cetra, 
ché bramasi sentirsi anco ne l'etra 
del divino saper l'uman confìne.37 220 

Giunto al trono sovran del gran monarca, Draghi saluta Giove, 
la maestà prostrato riverisce estrae un foglio di musi-

e ne l'alzarsi s'inchinò, poi disse: ca (che Urania gli sor-

((Con la virtù d'in terra al Ciel si varca)). regge) e comincia a 
suonare. 

Quiviun foglio spiegò con carmi e note, 225 

tutto saper del suo saper sovrano; 
Urania· il prende, il guarda e ne la mano 
tener lo vuole al degno sacerdote. 

Poi l'armonica cetra indi ripiglia, 
ricerca con le corde ai numi il core; 230 

a la bocca s'accosta il dito Amore, 
il Ciel fece silentio. Oh meraviglia! 

[8v] De le sfere il concento arresta il moto; Stupore celeste. 
istupiditi miransi li dei. 
Se v'era Pluto ancor i' crederei 235 

che con l'inferno suo restava immoto. 

35 «Quando~> nel senso di 'in quel momento'. -
36 Cario, figlio di Giove e della ninfa Torrebia, fu un famoso musica: si narra che Cario, 

passeggiando un giorno sulle rive di un lago, udl il canto delle ninfe ed imparò così la musica che 
insegnò poi ai Lidi. Mito già noto a Nicola Damasceno (1 sec. a.C.) e diffuso dagli Ethnika di 
Stefano Bizantino (VI sec. d.C.) di cui esiste una traduzione latina proprio del 1674 (De urbibus et 
populi fragmenta, Lyon, Gaesbeek); cfr. WILHELM HEINRICH RoscHER, Ausforliches Lexikon der 
Griechischen und Romischen Mytologie, 6 voli., Leipzig, B.G.Teubner, r884-1937, v (1916-1924), col. 
1071, sub voce ((Torrhebos~>. 

37 Si noti come l'immagine che Pellegrini offre di Draghi sia - assai più che per Minato e 
Burnacini- entusiasticamente celebrativa, tanto da trasformare il compositore di Leopoldo in una 
vera e propria divinità con tantno di «cerulea veste ... adamanti ... doppio allor». 

1 
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Or qui, Musa gentil, rinforza alquanto INTERMEZZO 

lo spirto a la mia voce, a la favella; Pellegrini raccoglie le 
nel mar del mio discorso atra procella fon;e per descrivere la 

mi som<m>erge in ridir del Draghi il canto. 240 musica di Draghi. 

Già che Fortuna in me aura non spira Vittimismo ironico di 
ma nemica si mostra a' miei sudori, Pellegrini: se Fortuna gli 
consenti ch'io riveli i degni onori ha negato il talento, che 

ch'ella ti porge se per me non gira. possa almeno descrivere 

Far non potrà che del tuo ben non godi 
quello di Draghi. 

245 
e lieto non disprezzi la sua rota. 
L'ossequiosa mia cetra al mondo nota 
ad onta sua vuoi decantar tue lodi. 38 

Si dif<6use a narrar la gran beltade LA FESTA: proseguimento 

il musica gentil a parte a parte 250 Draghi canta i pregi 

di Claudia 'l pregio, le maniere e l'arte, dell'imperatrice e del 

il decor, la virtù, la maestade. matrimonio imperiale. 

Cantò de gl'alti amori 'l santo nodo, 
de' felici imenei la gloria, il merto; 
Urania intanto lo stellato serto 255 Urania gli dona il pro-
dicendo si levò con gentil modo: prio alloro. 

«Ti cedo, amico, hai vinto. A te si deve 
per giustizia l' onor di mia corona. 
Prendi, godi il favor ch<e>'l Ciel ti dona, 
ché la gloria del mondo è un fumo lieve». 260 

«Gratie ti rendo, Urania, alte, immortali Draghi ringrazia. 

(il cantore del Ciel rispose intento); 
tu rendesti soave 'l mio concento 
a narrar col tuo spino i gran sponsali». 

Più dir volea quando Giunon dal soglio 265 Giunone brinda e passa 

voltassi e disse: «O là, ch'a me si porga la coppa a Minerva 

in tazza di cristal ch'io veda e scorga 
illicor di Lieo39 che bever voglio. 

Invito anche Minerva. A la virtute 
de la Felice sposa e del Augusto 270 
degno campion del Ciel, clemente e giusto, 
a la conservation di lor salute. 

S'alzorno i com<m>ensali tutti intenti, 
soffrendo4° che Giunon be<v>uto avesse, 
doppo Minerva repplicò l'istesse 275 
parole della dea con lievi accenti. 

38 S'intenda: la Fortuna non potrà evitare che Pellegrini goda dell'arte di Draghi, fugando in cosi 
il fato avverso: nel decantare infatti Draghi, la cetra di Pellegrini diventerà nota, ad onta della Fortu
na. Almeno in questo Pellegrini ebbe ragione se, un po' in ritardo, oggi gli si concde attenzione. 

39 Bacco. 
4o Nel senso di 'aspettando'. 



XXII 

Venere ch'aspettar più non volea Brinda anche Venere e 

disse calma di gioia: <<A me, sommerso porge la coppa ad Amo-

di rubin liquefatto, 'l cristal terso re che esalta il suo ruolo 

porgetemi, ché rocca a Citerea. 280 in queste nozze (ma 
Giove sottolinea l'im-

[IOr] A la tazza maggior ecco m'appiglio. portanza della Fede). 
Amor bevi con me a l'alta gloria 
de' grandi augusti, onor di tua vittoria». 
«Bevi madre». «Beviamo, amato figlio». 

«È d'Imeneo la palma, è mio l'onore, 258 
ché son de l'alte nozze il gran campione». 
«Non più (Giove rispose) ugual ragione 
ha ne li reggi cor la Fede, Amore». 

«So n a mensa o non so q de l'alte sfere? Bacco chiede la coppa e 
(Lieo disse parlando in questo loco) 290 si stupisce che nessuno 

Parmi ch<e>'l mio licor facci un bel gioco. l'abbia ancora invitato a 

Né v'è nissun ch'inviti Bacco a bere? bere. 

Olà, ministri miei, quell'urna grande 
che mi giunse di Creta a me porgete. 
Del moscato meglior vuò che vedete 295 
come si trinca a tutte le dimande. 

(IOV) Non basta questa sol per mio ristoro: 
porgemi di quel suco almo e divino 
che piace a un certo spino pellegrino, 41 

che si chiama Toccai dal terren d'oro. 300 

Il peccaro maggior ben colmo e pieno 
a me si recchi con spedito volo 
che tracannar lo voglio a un fiato solo, 
a gloria de gl'augusti in un baleno». 

ODE QUARTA 

Mentre Bacco bevea contento 305 Euterpe ricorda a Giove 
comparve baldanzosa Eucerpe ardita; che c'è anche Burnacini 

s'accosta a Giove e riverente addita ancora intento alle sue 

il Burnacini, ingegno a l' opra intento. macchine di scena. 

Del gran teatro li favella ancora 
come allestita sia l'ation stupenda: 310 
sua maestà sovrana i vi s'attenda. 
«Andiàn (rispose Giove} andiàn s'egl'<è> ora». 

[ur] &co di novo il gran senato ·alzarsi Comincia l'opera e gli 
per trasferirsi con Euterpe alloco; dei si recano a teatro. 

il Burnacini intanto a poco a poco 315 
s'inoltra genuflesso e vuoi prostrarsi. 

41 Altro riferimento a Pellegrini, probabilmente autoironico: sappiamo almeno che all'autore 
del Convito piaceva bere, e soprattutto il friulano Tocai (forse un riferimento al suo luogo natio?). 



Modeste scuse porge a quel sovrano, 
gran monarca del Ciel, Giove Tonante, 
gli espone mentre stava<g>li davante 
che l'industre artifitio è ingegno umano. 

Li narra intanto del eroico drama 
che seneggiar si deve a maggior gloria 
de gl'augusti imenei; la degna storia 
sarà di Claudia, 42 la pudica dama: 

«Quella Claudia vesta!, onor di Roma, 
parto (li disse) de l'eccelsa penna 
del gran Minato che scrivendo accenna 
quanto egli vaglia nel etrusco idioma>>. 

[n v] Cosl dicea quando Talia fé moto 
che principio si desse a l'armonia, 
del gran concento l'alta sinfonia 
che fu del nostro Draghi vi denoto. 

La maestà di Giove era arrivata 
al eminente destinato trono;43 
vide li dei che già sentati sono: 
s'alza a un cenno la tenda desiata; 

si vide in un balen spiegar un volo 
Amor e Imeneo con egual face; 
trionfante la Fede con la Pace 
s'incamminava verso il freddo Polo. 

Proruppe al fin la Fede in queste note 
con musica gentil degna del Cielo; 
tanto saper si trova in uman velo 
che l'armonia del Ciel confonder puote. 

320 

330 

335 

[12r] «Quel nume i' son44 che venerar si deve 345 
in Cielo e 'n terra, o n d'ogni cor gioisce; 
rea! donzella al gran Augusto unisce 
et in premio d'amor la fé riceve>>. 

«Io son quel dio bambin, quel cieco finto, 
onnipotente in Cielo, in terra, in mare; 350 
Claudia lo può ben dir se con le rare 
sue bellezze divine Augusto ho vinto». 

«Si cedi ad Imeneo l'eroica palma 
(disse la Pace con canori accenti) 
ché Amor senza la fé sue fiamme ardenti 355 
non son in reggio cor degne d'un alma. 

Intanto Burnacini si 
prostra a Giove e gli 
descrive la scena. 

L'opera narra della 
vestale Claudia, libretto 
di Minato. 

Talia ordina di comin
ciare l'opera che si apre 
con una sinfonia di 
Draghi. 

Giove, raggiunto il suo 
trono, fa un cenno per
ché cali la tela. 

Inizia il prologo i cui 
protagonisti, Fede, 
Imeneo, Amore e Pace, 
cantano l'uno dopo 
l'altro. 

XXIII 

42 Pellegrini, come detto, immagina un'anteprima celeste del «drama musicale» Il fooco eterno 
custodito dalle vesta/i che sfrutta l'omonimia della vestale romana con l'imperatrice. 

43 Giove entra per ultimo e la sinfonia attacca quando egli è giunto sul trono: un cerimoniale 
che ricalca ovviamente quello della corte viennese. 

44 Versi pronunciati da Imeneo. 
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Amor, la Fé con Imeneo congiunti 
ponno ben star ma non con lieta face; 
non v'è felicità senza la Pace, 
né men sperar si può negl'altri assunti». 360 

(I2V] Volea più dir nel suo divin tenore Sinfonia militare. 

la diletta del Ciel ch<e>'l mondo sprezza: 
in un tempo si sente d'allegrezza 
di timpani e di trombe alto fragore. 

Dileguavasi intanto un'a tra nube 365 Compaiono la Fortuna, 
che n' ascondeva in sen gl' orbi stellati; il Fato e l'Aquila simbo-

si vide in quelli la Fortuna, i Fati, lo dell'impero. 

mentre cessò le strepitose tube.45 

Dominava quegl'astri a moti giusti 
l'aquila d'Austria con le sagre teste; 370 
nel diadema imperia! avea conteste 
a caratter di stelle i nomi augusti. 

Alto silentio 'l Ciel fece in quel punto Canta il Destino e 

ch<e>'l Destin parlò là su nell'etra: omaggia l'imperatrice 

«Solo nel Ciel chi spera il tutto impetra» 375 
preannunciando alla 

disse colmo di gioia a pena giunto. 
coppia imperiale la 
«prole ventura». 

[13r] «O gran donna real nata a gl'imperi, 
senti ciò che di te l'Olimpo dice: 
sei nel mondo e nel Ciel Claudia Felice, 
da te prole averà, Leopoldo speri. 380 

Non è vano il sperar a chi ben spera: 
ciò ch<e>'l Fato destina, il Ciel promette. 
Ne la prole ventura, alme dilette, 
d'austriaci eroi vedrete augusta schiera!» 

ODE QUINTA ET ULTIMA 

Il prologo finì mentre alternava 385 Il prologo finisce con 

Imerieo la sentenza in lieto canto; un'aria di Imeneo. 

mutata fu la scena et ivi intanto 
Anfion, Orfeo col Draghi accompagnava.46 

(13v] La scena si cangiò dal Burnacini Segue l'opera ambienta-
con l'ingegno sublime in Roma et ive 390 ta a Roma. 

si recitò da le pierie dive 
Claudia pudica, gloria de' latini. 

Fu musica del Draghi e tanto basti: Ammirata la musica di 

meraviglia del Ciel, splendor del mondo. Draghi. 

Urania ti dichiara Apoll' secondo: 395 
si gloria sol che contro lei pugnasti. 

45 Ancora una volta (v. nota 12) verbo al singolare e soggetto al plurale. 
46 Un interessante riferimento alla presenza di Draghi nell'orchestra (collie continuista?) 
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Con un ballo leggiadro al maggior segno L'opera si conclude con 

impose il fin Tersicore divina. un ballo e Giove e la 

S'alzò Giove dal soglio e la cortina corte escono dal teatro. 

scorse veloce senza alcun ritegno. 400 

S'incaminò con gravi e lenti passi 
verso la reggia stanza, accompagnato 
dai convitati dei, poscia tornato 
ne la gran sala dove udienza classi; 

(14r) quivi uniti n'andorno a Giove in verso 405 Si commentano i pregi 
dandoli segn'ugual di gran diletto: dell'opera veduta. 

chi lodava il teatro e chi 'l prospetto, 
chi l'invention del drama e chi del verso; 

del canto chi lodò l'alto sapere; Orfeo ammira la musica 
chi la divinità del nostro Cario: 410 di Draghi. 

«Pari non ha nel stil, nel compor vario 
(diceva Orfeo), se vale il mio parere)). 

·«Venghino (disse Giove} i degni autori, Giove omaggia gli arte-
de l'umano saper spini sovrani: fici e dice di riferire a 

meritaste veder del Ciel gl'arcani, 415 Leopoldo che avrà un 

per virtù che n'assunse agl'alti onori. glorioso nuoro. 

Andate amici e riportate al nostro 
Leopoldo Augusto la bramata nova: 
d'austriaci monarchi 'l mondo a prova 
lunga serie vedrà nel secol nostro>>. 420 

(14V) Giove cosl parlò mentre li scorge I tre s'inchinano e 
prostrati riverire il gran senato. Apollo dona un plettro 

Apollo s'alza e !evasi da un lato a Minato. 

l'eburneo plettro et al Minato il porge 

poscia dicendo: «Sarà 'l guiderdone 425 
di quel dir ch'al mio dir diè meta e fine. 
Mertan del Ciel l' onor virtù divine: 
tu ch<e>'n terra né 'n Ciel hai paragone . 

. Ma tu ch<e>'l nome tuo da l'Indo al Moro 
sparse la Fama con sonora tromba, 430 
Draghi, non senti 'l Ciel ch'alto rimbomba, 
che sei de l'armonia vero decoro? 

Il vuò pur dir: più di me stesso ancora Si complimenta quindi 
risplende 'l tuo valor in sé qual gemma, con Draghi. 

treplicate corone ha 'l tuo diadema: 435 
due porti al crin, una nel Ciel t'onofa)).47 

47 Le due corone 'terrestri' di cui già si accennava al'.'· 217, potrebbero forse riferirsi ai due 
incarichi di Draghi presso la corte austriaca: già maestro di cappella della corte dell'imperatrice 
vedova Eleonora, proprio nel marzo 1674 era stato nominato intendente delle musiche teatrali 
della corte di Leopoldo. 
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[15r] «Ecco (Minerva disse) un uom egreggio, 48 Minerva loda Burnacini. 

ingegno degl'ingegni, arte de l'arei; 
chi potrà dir di te le miglior parti 
se tu sei di virtude 'l maggior preggio? 440 

La bella Euterpe49 ti mostrò poc'anzi 
misure matematiche, e discorse 
speculando con te, ma poi s'accorse 
che son del tuo saper miseri avanzi. 

Vat<t>ene dunque, e torna al patrio lido, 445 
Burnacini, splendor, gloria del Mincio;5° 
artefice divin: da te incomincio 
con l'Olimpo a lodarti ad alto grido. 

Che, se pur vago sei de la gran stanza 
saper de l'etra la misura immensa: 450 
misura in terra tua virtù poi pensa 
che tanto sia del Ciel l'alta distanza>>. 51 

(15v] Cosl dicea quando l'arder celeste Apollo con il suo carro 
chiedette 'l carro che condotto avea, riporta tutti a casa e in 

gl'eccelsi eroi che ritornar dovea 455 Cielo torna la pace. 

per l'immense del Ciel strade foreste. 

« Tornate52 in Pindo a passeggiar le vie, 
Muse (li disse), a la magion beata 
per quella ch'al venir vi fu mostrata 
mentre ritorno ad illustrar il die». 460 

Tregua si fece a l'allegrezze grandi 
del gran convito ne l'eccelsa reggia. 
Tregua faccio nel dir, benché non deggia 
far tregua nel lodar gl'atti ammirandi. 

Era già scorso 'l glorioso giorno 465 In serata gli dei giungo-
quando a volo dal Ciel venir i' vidi no in Parnaso. 

il sagra stuolo coi destrieri fidi 
ch'in Elicona fece 'l suo ritorno. 

[16r] Lungo al rio d'Ippocrene iva sovenre53 CONCLUSIONE 

meditando sventure al core affiitto: 470 Pellegrini medita sulla 

de la passata vita il gran conflitto sua cattiva sorte. 

stava aggirando l'affannata mente. 

48 Si riferisce a Burnacini. 
49 Musa della musica, qui probabilemtne intesa come disciplina scientifica del quadrivo. 
5o Riferimento a Mantova, città natale di Burnacini, dove appunto passa il fiume Mincio. 
5I Si confronta la grandezza del valore di Burnacini con la vastità dell'infinito; si legga: Se pure 

conosci le misure del teatro, [devi] conoscere l'immensità del Cielo: misura perciò il tuo valore e 
così conoscerai la vastità dell'universo. 

52· Parla Apollo. 
53 Il soggetto è Pellegrini. Sull'Ippocrene v. nora 8. 



«E che puoi farmi più, empia Fortuna?» 
dicea, colmo d'angoscie, allor ch'io vidi 
la bella Urania, ma gl'accenti infidi 
mi tradirno in quel punto a l'aria bruna. 

«Di che ti dogli amico? (ella soggiunse) 
del rigor di Fortuna in queste sponde? 
Virtù sprezza e non cura aure seconde». 54 

Di lei cosl dicendo mi compunse.55 

Risposi allor: <<Son de le cose andate 
ch<e>'l mal nato pensier qui mi ramenta, 
d'ogni perduto ben ch<e>'l cor tormenta 
le funeste memorie sventurate». 

[r6v] Mi ragguagliò di quanto ho sin or detto, 
del celeste convito il sommo onore, 
dei tre sublimi ingegni illor valore; 
poscia ripiglia in maestoso aspetto: 

«Ecco del Fato le svelate larve, 

475 

mercé de la virtù ch<i>'al Ciel ascende, 490 
chi la segue qua giù quanto l'intende>>. 56 

Sin qui mi disse Urania e poi disparve. 

54 «Aure seconde», ovvero 'talenti mediocri'. 

Tornata Urania e tratta 
Pellegrini con sufficien
za, ricordandogli che il 
Cielo non si cura dei 
mediocri. 

Pellegrini si scusa 
ricollegando la sua sfor
tuna al passato. 

Urania gli racconta della 
festa in Olimpo. 

55 Correttamente: Il di lei etc.; s'intenda: Urania, cosl dicendo della virtù, mi affranse. 
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56 Le ultime parole di Urania sono un po' oscure; potrebbero intendersi: Si giova del proprio 
valore chi può salire al Cielo, chi [il valore] non sa che desiderarlo si contenti di saperlo apprezzare. 
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HERBERT SEIFERT 

DA RIMINI ALLA CORTE DI LEOPOLDO 

L'opera di Draghi in ambito vi ennese 

Il riferimento a Rimini quale città natale di Draghi è attestato, come noto, sia nel 
registro dei matrimoni della cattedrale viennese di Santo Stefano, anno 1661,1 sia 
nelle fonti biografiche conservate a Padova, le prime di cui disponiamo. 2 Dal 
certificato di morte, compilato il 18 gennaio 1700, risulta che il compositore morì 
all'età di 65 anni.3 Seppur tali indicazioni si rivelano spesso imprecise, dobbiamo 
dedurre che Draghi sia nato nel 1634 e non, come altre volte detto, nel 1635. Nel 
novembre 1645, all'età quindi di circa undici anni, Draghi fu assunto come so
prano nella cappella della Basilica di Sant'Antonio a Padova, insieme allo zio 
Francesco Florido, forse suo insegnante di musica. Florido, uomo di chiesa, sem
bra essere stato maestro di cappella e organista presso la cattedrale di Urbania dal 
1642 al 1644, per essere poi assunto a Padova come suonatore di strumenti ad arco 
e organista. Draghi fu molto apprezzato a Padova («la persona di Antonietto 
soprano è più che necessaria per l'onorevolezza della capella») e già nel 1646, per 
evitare che si dimettesse, gli fu accordato l'aumento di stipendio richiesto. Tutta
via alla fine del 1647 zio e nipote furono licenziati per aver abbandonato il servi
zio senza permesso. Solo Draghi fu nuovamente assunto, otto mesi dopo, non 
più come soprano ma come contralto, e dall'ottobre 1649 al dicembre 1651 in 
veste di basso. 4 Se a questa data aveva già mutato la voce si può supporre che il 
suo anno di nascita sia da collocarsi preferibilmente agli inizi del 1634. Degli anni 
seguenti, trascorsi da Draghi come basso presso l'Accademia della Morte di Fer
rara,5 dirà il contributo di Sergio Monaldini in questo volume. 

1 A-Wpss, Trauungsbuch 22, c. 131. Cfr. anche NeuhausD, p. 105. 
2 NrcoLETI'A BILuo, Contributo sugli inizi di carriera di Agostino Steffani, Antonio Draghi e 

Carlo Pallavicina, musicisti al Santo di Padova, in Musica, scienze e idee nella Serenissima durante il 
Seicento, atti del convegno (Venezia, Palazzo Giustinian Lolin, 13-15.XI1.1993) a cura di Francesco 
Passadore e Franco Rossi, Venezia, Fondazione Levi, 1996, pp. 53-61: 57-59. 

3 NeuhausD, p. II4. 

4 BILUO, Contributo. 
5 GIOVANNI PIERLUIGI CALEssi, Ricerche sull'Accademia della Morte di Ferrara, Bologna, AMrs, 

1975 (Quadrivium, 16j2), pp. 29-30. 
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Nel 1658 Draghi è a Vienna in qualità di cantante presso la cappella fondata 
l'anno precedente dall'imperatrice vedova Eleonora.6 Il suo nome compare per la 
prima volta in un atto ufficiale della città quando è testimone alle nozze di Raf
faele Caccialupi, un tenore della stessa cappella di corte che sposò il29 aprile 1659 
nel duomo di Santo Stefano la mantovana Vittoria Seliprandi7 (nata ca. nelr644 
e morta a Vienna nelr676);8 il secondo testimone era l'organista dell'imperatrice 
Carlo Cappellini9 che nel 1653-54 era stato organista dell'Accademia di Ferrara,10 

dove certamente aveva conosciuto Draghi. Poco più di due anni dopo, nel giu:. 
gno r66r, ritroviamo gli stessi tre musicisti di Eleonora davanti al medesimo alta
re in occasione di un altro matrimonio, quello di Draghi con Livia Seliprandiii 
(ca. 1644-I?IO, morta a Vienna)/2 sorella di Vittoria; testimoni alle nozze i due 
colleghi. Con il matrimonio Draghi divenne insieme cognato di Caccialupi e 
dell'ecclesiastico don Carlo Seliprandi, anch'egli cantante alla corte dell'impera
trice.13 

Al più tardi nelr66r a Draghi fu affidata la stesura di libretti; il primo fu un 
sepolcro destinato a venir eseguito il Venerdì Santo nella cappella della Hofburg, 
con la musica del maestro di cappella dell'imperatore Antonio Benalli.14 Per il 
compleanno di Leopoldo 1 fu rappresentata l'opera L'A/monte, 15 così ricordata 
dallo stesso imperatore: 

ieri l'altro fussimo alla Favorita, dove l'imperatrice ci tenne per la mia nascita una 
bellissima opera in musica chiamata L'A/monte, poesia del Draghi baritono, et 
certo fu da tutti applaudita. 16 

6 HERBERT SEIFEJIT, Die Musiker der beiden Kaiserinnen Eleonora, in Festschrift Othmar Wéssery 
zum 6o. Geburtstag, Tutzing, Schneider, 1982, pp. 528-537. 

7 A-Wpss, Trauungsbuch 21, c. 301. 
8 A-W sa, Totenbeschauprotokolle 1676. 

9 SEIFERT, Musiker, pp. 535-536. 
1° CALESSI, Ricerche, p. 29. 
n Cfr. nota I. 
12 A-W sa, Totenbeschauprotokolle 1710. 
13 SEIFERT, Musiker, pp. 549-550. 
14 RuooLF ScHNITZLER ( The Baroque Oratorio at the Imperia/ Court in Vìenna. A Critica! 

Catalogue ofSources, in corso di stampa) dimostra che Il pentimento, l'amor verso Dio, con il pianto 
delle Marie et de'peccatori, pia rappresentazione di Bertalli del 15 aprile 1661, è identica alla Maria 
Maddalena, erroneamente datata 1663 e attribuita a Draghi. Cfr. RuooLF ScHNITZLER- HERBERT 
SEIFERT, Antonio Draghi, in Grove7. _ 

15 Per tutti i dati su questa e altre rappresentazioni v. SeifertO. 
16 Lettera di Leopoldo I dell'n giugno x66I da Laxenburg al conte Humprecht Johann Czer

nin a Venezia, pubblicata in [KALISTA] Korespondence dsafe Leopolda I. s Humprechtem ]anem 
Cerninem z Chudenic: I. Duben r66o- zdfl r663, a cura di Zdenek Kalista, Praha, Nakladem èeské 

Akad. ved a Umen1, 1936, P· ]O. 
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In questo caso la musica era stata composta da Giuseppe Tricarico, maestro di 
cappella dell'imperatrice vedova Eleonora. L'anno seguente Draghi fu nuovamente 
incaricato della stesura di un libretto sacro, il sepolcro La Fede trionfante, che fu 
eseguito il Giovedì Santo del I662 nella cappella di Eleonora. Tredici giorni dopo, 
il 19 aprile I662, nel duomo di Santo Stefano fu battezzato il primo figlio di 
Draghi, Leopoldo. Padrino e madrina d'onore furono Leopoldo 1 ed Eleonora, 17 

circostanza che può venir interpretata come un segno di stima, precoce per 
questa data. 

Come risulta da una lettera dell'imperatore al suo ambasciatore a Venezia, 
nella tarda estate dello stesso anno Draghi si recò a Venezia su incarico di Eleono
ra per assumere Pietro Andrea Ziani come nuovo maestro di cappella dell'impe
ratrice. Il I0 settembre I662 Leopoldo scrive al conte Humprecht Johann Czernin: 

Per il Ziani ho dato il mio bericht und guettachten [rapporto e perizia] ala impera
trice, et ho sentito in un doppopranzo quele cosette [di Ziani] mandatemi da voi. 
Veramente il suo stile mi arride molto et vi dico la verità che in queste poche 
cosette da voi mandate io trovo più rettorica et più arte di musica che in tutte 
quelle fatte in 4 anni dal Tricarico che adesso si parte del servitio dell'imperatrice. 
[ ... ]cosi concertassimo tutto, et ala imperatrice piace tutto, se non quel S [?] dela 
vostra lettera del mal francese; ma ala fin dissi che non occorre che li stiamo tanto 
vicini che sii paura che ce lo attrai. Così la imperatrice ha spedito il suo bariton 
Antonio Draghi costà a dar fine col Ziani a tutti i trattati, che forse a quest'hora 
sarà il tutto già aggiustato. 18 

In seguito Draghi approntò per Ziani, nuovo maestro di cappella, un libretto 
ancora destinato al compleanno di Leopoldo del I663, L'Oronisbe, e appresso la 
serenata L'invidia conculcata. Nel I665 scrisse le sue prime due opere destinate al 
carnevale, La Cloridea e L'Alcindo, l'ultima delle quali non venne messa in musica 
da Ziani ma dal maestro di cappella dell'imperatore Antonio Bertalli. 

Nel dicembre del I665 Draghi probabilmente mediò il contatto epistolare fra 
il diplomatico e poeta Domenico Federici e illetterato Carlo de' Dottori di Pado
va. Entrambi si riferiscono a lui chiamandolo poeticamente «un Drago»; cosl 
Federici in una lettera del IO gennaio I666 al venerato poeta: «Quanto mi fa 
insuperbire un Drago, mentre [ ... ] trovo di vivere non forastiero affatto alla no-

17 NeuhausD, p. 108. 
18 

l<AusTA, Korespondence, p. 134. Già il 12 agosto Eleonora aveva scritto a Padova al conte Carlo 
de' Dottori: «Dalla vostra lettera di 21 del passato abbiamo inteso l'operato vostro per disporre il 
Ziani al nostro servitio, e ci riesce caro il saper ch'egli vi si mostrasse pronto e che s'andasse aggiustan
do a venir, dopo sbrigati alcuni suoi particolari, circa di che vi avvertiamo che goderemo ch'egli non 
perda tempo, onde potrete persuaderlo alla più breve partenza che sarà possibile con assicurarli nel 
resto la grazia nostra Cesarea»; c.fr. NATALE BusETTO, Carlo de' Dottori letterato padovano del secolo 
decimosettimo: studio biografico-letterario, Città di Castello, S. Lapi, 1902, pp. 282-283. 
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tizia del Pindaro d'Italia!»19 e Dottori nella satira Il basto, 20 dedicata a Draghi: 
«non creder che ti sia punto vergogna l metter al Drago un basto». 

Al carnevale del 1666 risale la prima composizione musicale di Draghi di cui 
abbiamo notizia e che si è conservata almeno in parte; si tratta della messa in 
musica del suo libretto La mascherata. Il carnevale successivo fu particolarmente 
ricco di festeggiamenti perché l'imperatore intendeva offrire svago e distrazione 
alla sua prima moglie Margarita Teresa. Pertanto Draghi poté comporre testo e 
musica dell'introduzione ad un balletto, Vero Amor fa soave ogni fatica, e scrivere 
poi, per il compleanno di Leopoldo, il libretto della Galatea musicata da Ziani. A 
questo proposito si legge in una lettera da Padova per Vienna inviata da Dottori 
a Federici il 28 gennaio 1667: 

Intendo che si recita un'opera dello Sbarra ed un'altra del Draghi musico. Oh, 
quanti poeti! Ma chi non diventerebbe poeta per Cesare? Il Draghi ha ingegno e 
maneggia bene la scena: è peccato che non abbia certe cognizioni; ma per versi da 
musica fa salti da funambolo. Se tornasse vivo il Tasso starebbe anch'egli allo 
spettacolo con gli altri e direbbe: ((Oh, buono!» Bisogna navigar secondo il tempo. 21 

Nel 1668 probabilmente Ziani non era più del tutto disponibile, anzi è possibile che 
fosse a Venezia per le trattative inerenti la sua assunzione a San Marco che otterrà 
l'anno seguente. Pertanto Eleonora incaricò Draghi, che aveva già dato buona pro
va di sé sia come librettista che compositore, di comporre la musica di un'opera per 
il carnevale, di un oratorio per la quaresima (La Giuditta), di altre opere minori per 
i compleanni di sua figlia Eleonore Maria e dell'imperatore e in fine di esercitare la 
funzione di vice maestro di cappella. 22 Per la prima volta Draghi compose anche la 
musica destinata al compleanno dell'imperatrice (18 novembre). Due di queste tre 
opere sono le prime che Draghi compose su libretti non suoi ma del cavalier Fran
cesco Ximenes di Firenze. Insieme scrissero anche l'opera canevalesca del 1669. 
Draghi venne dunque impegnato in qualità di compositore solo piuttosto tardi. 
Egli iniziò la sua carriera a Vienna come cantante e librettista; dopo alcuni anni 
ebbe l'opportunità di mettere in musica testi suoi- cosa assolutamente cena, per 
gli anni 1666-69, nel caso di tre opere e di un oratorio - e solo dopo dieci anni 
iniziò a comporre musica su testi altrui. A Vienna, per tutto il Seicento, non esisto
no altri esempi di melodrammi composti da un unico autore; fa eccezione Giovan
ni Valentini, che tuttavia su libretto prop~;io aveva musicato solo drammi sacri. 

19 CARLo nE' DoTTORI, Lettere a Domenico Federici, a cura di Giorgio Cerboni Baiardi, Urbi
no, Argalia, 1971, p. 8. 

10 ANToNIO DANIELE, Carlo de' Dottori. Lingua, cultura e aneddoti, Padova, Antinore, 1986 
(Miscellanea erudita, 45), p. 179. 

21 DoTTORI, Lettere, p. 104. 
22 NeuhausD, p. 106. 
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Per il Giovedì Santo del 1669 Draghi compose per l'ultima volta la musica per 
un suo libretto, l'azione sacra L'humanità redenta. Per il sepolcro, rappresentato 
come ogni anno il Venerdì Santo nella cappella imperiale, Draghi scrisse invece 
solo il testo; la musica, come di regola, venne composta dall'allora maestro di 
cappella imperiale Felice Sances. L'opera per il compleanno dell'imperatore vide 
per l'ultima volta il contributo di Draghi librettista; la musica di due atti fu 
composta da Sances, quella del secondo atto dall'imperatore stesso. Fra l'aprile e 
il giugno di quell'anno23 Draghi successe ufficialmente a Ziani come maestro di 
cappella di Eleonora, sebbene il cardinal Caraffa le avesse raccomandato per quella 
carica Giovanni Legrenzi. Il 15 giugno 1669 l'imperatrice vedova comunicò per 
lettera al cardinale che, dopo le dimissioni di Ziani, non era inizialmente inten
zionata a nominare un nuovo maestro di cappella, e la direzione musicale sarebbe 
ricaduta nelle mani di Draghi quale sostituto: 

Supervenerunt autem interea ab ipsa Caesaris 
aula tam graves et efficaces persuasiones, qui
bus resistere haud potuimus, ut tandem vice
magistrum capellae nostrae Antonium Draghi 
(qui revera ob singularia benemerita praecla
ramque musices artisque poeticae peritiam, in 
aliorum concursu jure anteferri debuit) pro 
dieta promotione resolvere coactae fuerimus. 24 

giunsero peraltro dalla stessa corte dd
l'imperatore argomenti tanto validi ed ef
ficaci che non ci fu possibile resistere, e 
alla fine fummo obbligate a destinare al
l'incarico Antonio Draghi, [già] vice ma
estro nella nostra cappella (che in effetti 
per singolari meriti e nota perizia musi
cale e poetica si doveva anteporre per di
ritto al concorso degli altri). 

Furono dunque le massicce pressioni da parte della corte dell'imperatore a indur
re Eleonora alla nuova nomina. Draghi peraltro meritava di essere preferito per i 
suoi eccezionali meriti e per la notevolissima. esperienza musicale e poetica. Se si 
considerano le statistiche delle rappresentazioni drammatiche dell'anno prece
dente, risulta che Draghi nel 1668 aveva dato ottime prove del suo talento con 
ben cinque composizioni ed un libretto che evidentemente erano piaciuti alla 
famiglia imperiale. Raggiunta questa solida posizione,. Draghi chiese un ((appar
tamento di corte>> più vasto, vale a dire uno degli appartamenti fra quelli che i 
proprietari viennesi erano obbligati a mettere gratuitamente a disposizione dei 
dipendenti di corte. Tale richiesta, che venne esaudita il 18 giugno, 2 5 veniva giu
stificata dalla <<numerosa famiglia» che ormai abitava un alloggio troppo angusto. 
A quella data Draghi e sua moglie avevano già quattro figli ed altri quattro sareb
bero nati in seguito. 26 

23 Il primo libretto che riferisce della nuova carica del Draghi è Apollo deluso (9 luglio 1669). 
24 A-Wn, Cod. 7654, p. 277. 
25 A-Whka, Hofquartierbuch 63 (1669), c. 58r; Hofquartier-Resolutionen, K. 5. fase. 39, n. 745 

(supplica autografa all'imperpatrice vedova). 
26 NeuhausD, pp. ro8-109. 
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, Nel luglio del 1669 venne festeggiato il compleanno della giovane imperatrice 
con la rappresentazione del Perseo, musica di Draghi e testo di Amalteo. Nei decen
ni seguenti, assunto per la stesura di tutti i melodrammi sacri e profani il poeta di 
corte Nicolò Minato, il programma delle rappresentazioni venne ad accogliere qua
si esclusivamente libretti suoi, fatta eccezione per alcuni oratori d'importazione 
italiana. Il primo risultato della cooperazione Minato-Draghi fu il melodramma 
Atalanta eseguito in occasione del compleanno di Eleonora del 1669. La composi
zione di opere fino al 1670 fu affidata anche a Sances, maestro di cappella dell'im
peratore, che continuò a scrivere musica per i sepolcri fino al 1676. Quindi dal 1670 
~n poi tutte le musiche profane e i stessi sepolcri da rappresentarsi il Giovedì Santo 
nella cappella dell'imperatrice vedova furono esclusiva competenza di Draghi. 

Il 26 luglio 1670, solo due settimane dopo la rappresentazione della quarta 
opera del team Minato-Draghi,27 l'abate Domenico Federici, che nel dicembre 
1667 si era trasferito presso la Serenissima quale ambasciatore imperiale, 28 scrive 
all'imperatore Leopoldo: 

Essendo qua pervenuta alle mani di molti L1fide greca con espressioni della sua 
incomparabile bellezza, per la poesia, per la musica e per tutte le altre circostanze, 
io mi son dato non a leggere il libretto ma divorarlo e poi rileggerlo con tanta 
ammirazione che confesso alla Maestà Vostra non aver mai veduto nei greci, lati
ni, spagnoli, francesi e italiani robba di perfezione eguale a questa. Onde, se è vero 
quello che tanti affermano, avere la musica uguagliato in buona forma la poesia, 
dico umilmente alla Maestà Vostra, col giudizio di questi intendenti d'Italia, che 
nissun maestro di cappella qua sia uguale al Draghi. E in paragone delle cose che 
ora compongono i vecchi Cavalli, Ziani e Legrenzio, con altra gentaglia musicale 
che qua cresce come i funghi d'Arcadia, le ariette che tengo del Draghi, fattesi qua 
cantare, superano d'assai. Anzi gli stessi musici di Vi enna scrivono qua a' loro 
amici non aver mai cantato ne' teatri d'Italia robba di valore sl purgato e nobile 
come ora in Vienna, dove sembrano sposati a meraviglia di perfezione dall'Apollo 
della Maestà Vostra le due Muse canore del Minato e Draghi. 29 

Federici, che negli anni r666 e r667 alla corte di Vienna aveva steso cinque libret
ti per Ziani, delle opere di Draghi aveva potuto sentire di persona almeno La 
mascherata e Vero Amor fa soave ogni fatica. N el 167 4 i due avrebbero poi compo
sto l'oratorio La caduta di Salomone, unica loro collaborazione. Naturalmente 
l'ammirazione per Draghi e per Minato espressa nella lettera può essere in parte 
anche un'esagerata adulazione del suddito, ma non può non contenere almeno 

2.7 Iphide greca, dramma per musica rappresentato il 12luglio 1670 per il compleanno dell'im
peratrice Margarita Teresa. 

28 
DANIELE, Dottori, p. 157. 

2.9 DoTTORI, Lettere, pp. 4-5. 
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un fondamento di verità. Una lettera, inviata nel 1661 dall'imperatore al su 
basciatore a Venezia dopo la rappresentazione dell'opera La forza della Fortuna, 
dimostra che lo stesso Leopoldo paragonava le opere che venivano rappresentate 
a corte sia con la produzione tedesca che con quella italiana: 

la comedia è passata benissimo et assolutamente ha portato il vanto dela migliore 
che sii stata vista in Alemagna et forse de molte d'Italia. Io non la dovrei lodare ma 
veramente la fu ottima .. .3° 

Una ulteriore testimonianza dell'attenzione che l'imperatore riservava alla musi
ca, e in particolare alla musica di Draghi, si ritrova in un lettera che il composito
re scrive nel dicembre 1676 da Passau, dove si preparava a celebrare le terze nozze 
di Leopoldo: 

la mattina sussequente mangiai e cenai tutto in un tratto perché andai a tavola 
all'ore cinque della sera per veder con mio comodo S.M. l'imperatrice[ ... ] Dopo 
la messa che finì all'ore due, andarono i prìncipi a casa e quasi alle 3 della tavola, 
finito il pranso, come ho accennato a V.S. illustrissima, andai ancor io a mangiare 
et alle sei e mezza ritornai a corte per far il servizio di camera fatto in lode di S.M., 
il quale mi riuscì tanto bene e con tanta sodifazione di S.M. come della nobiltà 
che in vita mia non ho mai riportato maggiore applauso. S.M., questi giorni che 
è stato solo, m'ha fatto grazia di chiamarmi appresso di sé 4 volte, avendo volsuto 
sentire la parte dell'opera che ho fatto com'anco questo servizio; dopo d'averlo 
provato solo seco tanto gli piacque che ordinò subito la prova con tutti li musi ci et 
instrumenti, e S.M. ne mostrò non ordinario compiacimento; basta, lei sentirà 
parlarne da altri. Gli do parte come li nostri musici vivono con molta modesta et 
operano con molta assiduità, e mi creda che fanno molto onore alla nostra augu
stissima e clementissima padrona et a me perché son sempre in campagna a lavo
rare, onde S.M. cesarea et il signor Smelzer, quale ha fatto ancor lui bellissime arie 
nel mio servizio di camera, resta molto sodisfatto della loro puntualitàY 

Il «servizio di camera)) a cui Draghi fa riferimento è l' «epitalamio musicale)) Gli 
dei concerrent~ mentre l' «opera)) reca il titolo Hercole acquistatore dell'immortali
tà, dramma musicale che sarà rappresentato il successivo 7 gennaio a Linz. Eleo
nora era rimasta a Vienna, ma un gruppo della sua cappella («li nostri musici))), 
sotto la direzione di Draghi, aveva seguito l'imperatore a Passau. 

Riprendendo con la biografia, nel marzo del 167 4 si registra la nomina di 
Draghi quale «intendente delle musiche teatrali))32 

- probabilmente in seguito 

30 Lettera di Leopoldo I del 23 novembre r66I da Mauerbach al conte Humprecht Johann 
Czernin a Venezia; in I<ALISTA, Korespondence, p. 85. 

31 I-Fas, Archivio mediceo del principato, filza 4412, lettera di Antonio Draghi dd 16 dicembre 1676. 
32 Questa nuova carica è menzionata per la prima volta nel libretto dell'oratorio Il cuore appas

sionato, rappresentato il 19 marzo 1674, carica ancora non riferita dal libretto del 6 marzo prece
dente dal titolo La potenza della croce. 
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alle seconde nozze dell'imperatore -lo stesso ufficio che era stato creato sette 
anni prima per Antonio Cesti in occasione delle prime nozze. Draghi continuava 
a rimanere maestro di cappella dell'imperatrice vedova Eleonora, ma per il nuovo 
ufficio ricevette mille fiorini in più all'anno. Con l'inizio del 1678 tale salario fu 
aumentato a 1500 fiorini.33 Quando nel 1679 il maestro della cappella cesarea 
Sances morì, il vice maestro Johann Heinrich Schmelzer diventò il suo successo
re. Schmelzer morì di peste nell'inverno del I68o a Praga e il suo incarico rimase 
senza successore fino al 1682, quando Draghi fu promosso a maestro della cappel
la imperiale, con un salario di 2000 fiorini, come i predecessori.34 Alla direzione 
musicale della cappella di Eleonora successe Giovanni Battista Pederzuoli, già 
organista della stessa imperatrice vedova.35 

Sempre nel 1682, dall'archivio del maggiordomo, si possono ricavare notizie 
sul carattere di Draghi, riferimenti che attestano una sincerità d'animo unanima
mente riconosciuta: 

So ist [ ... ] Er Draghi auch bey allen in dem Così[ ... ] rutti hanno di Draghi la buo

guthen Concept, daB er ein Mann sey, von na opinione che sia un uomo di animo e 

aufrichtigem gemlithe und wandel, an dessen comportamento leale sul cui zelo, since-
ramente devotissimo al servizio di sua 

Treu gehonsam>St<em> eiffer Zu Ew. Kay. maestà imperiale, non si può in alcun 

Mayt. diensten, mit nichten Zu Zweiffeln;36 modo dubitare; 

L'anno seguente Draghi chiese e ottenne dal maggiordomo un altro alloggio, 
situato nella Singerstrasse37 dove oggi sorge l'edificio eretto all'inizio del seco
lo, sito al numero 10, d'angolo con la Liliengasse.38 Precedentemente, quando 
era maestro di cappella di Eleonora, cioè fra il 1669 e il 1682, aveva acquistato 
una casa con fattoria a Heiligenstadt vicino a Vienna,39 e nel 1697 comprò, ma 
non per abitarci, la casa in Kartnerstrasse 941, dove oggi, l'edificio eretto nel 
1884, reca il numero 13/15.4° Alla sua morte lo troviamo ancora nell'abitazione 
di Singerstrasse,41 dove risiederà la vedova. Dunque Draghi divenne un uomo 
benestante; si sa inoltre che nel 1690 ricevette 6ooo fiorini come dono imperia
le per aver servito bene e diligentemente per tanto tempo e con tanto impegno 

33 HERWIG l<NAUS, Die Musiker imArchivbestand des kaiserlichen Obersthofmeisteramtes, 3 voll., 

Wien, Bohlau, 1967-1969, II, p. 63. 
34 NeuhausD, p. 112; l<NAUS, Musiker, II, p. 100. 

35 NeuhausD, p. 112. 

36 NeuhausD, p. 112; KNAus, Musiker, II, p. 99· 
37 KNAus, Musiker, II, p. 107. 

38 PAUL HARRER, Wlen, seine Hiiuser, Menschen und Kultur, 20 voll. [ms. in A-W sa], v, p. 15. 
39 NeuhausD, p. 114. 
40H Wl:" AR.RER, wzen, v, p. 435· 
41 NeuhausD, p. 114. 
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- peraltro, durante l'assedio turco del 1683, il suo patrimonio subì ingenti per
dite.42 

La malattia dei suoi ultimi anni, la podagra, lo tormentava almeno dal 1687.43 
Morì il 16 gennaio 1700: 13 giorni prima aveva fatto testamento. Chiedeva di 
poter giacere «nella sepoltura della Venerabile Congregazione Spagnola del SS. 
Sacramento» situata sotto la chiesa di San Michele, dove due anni prima anche 
Nicolò Minato aveva trovato riposo. Sua moglie, Livia Cristina, divenne erede 
universale delle sue case, vigne, campi, denari, argentarie, mobili ecc. I due figli 
maschi, entrambi secolari, l'organista Carlo Domenico e l'aiutante di camera 
Ferdinando, ricevettero 1500 fiorini ciascuno; 4000 fiorini furono destinati alla 
figlia maritata e 7000 all'altra ancora minorenne. 

* 
Come mostra la tabella della pagina seguente - che comprende tutte le opere 
melodrammatiche, vale a dire drammi per musica, serenate, oratori e sepolcri -
dal 1670 si insediò quasi un monopolio della coppia Draghi-Minato, che appare 
ancora più evidente se si considera solo la produzione di musica profana. Le 
composizioni di Leopoldo I sono quasi tutte di musica sacra, due oratori veniva
no replicati ogni anno durante la Quaresima. A quest'ultimo genere musicale 
appartengono anche le creazioni importate dall'Italia; le opere invece, tranne due 
eccezioni, furono tutte composte da musicisti di corte. Solo dagli anni '8o in poi 
venne chiesto di comporre anche all'organista Giovanni Battista Pederzuoli, suc
cessore di Draghi dal 1682 nella carica di maestro di cappella di Eleonora. Negli 
ultimi tre anni di attività a Draghi si affiancarono anche i nuovi compositori di 
corte Carlo Agostino Badia e Giovanni Bononcini. Il riminese, in poco più di tre 
decenni di attività presso la corte di Vienna, produsse la cifra record di circa 210 
composizioni drammatiche di una certa ampiezza, comprendente circa 120 ope
re, 50 serenate, 26 sepolcri e 15 oratori.44 

A proposito della frequenza di musiche alla corte cesarea, Lorenzo Magalotti, 
residente di Toscana a Vienna, scrive nel 1677 ad Apollonio Bassetti, segretario 
del granduca Cosimo III: 

Di tutto le ho invidia fuor dì quelle commedie in musica, della quale chi si 
dilettasse per altro son sicuro che, a mandarlo per un par dì mesi a questa corte, 
glien'uscirebbe la voglia per tutto il tempo della vita sua. Quanti servizii crede-

42 AooLF KocziRZ, Exzerpte aus den Hofmusikakten des Wiener Hofkammerarchivs, «Studien 
zur Musikwissenschaft», I, 1913, pp. 278-303: 294· 

43 KNAus, Musiker, II, p. 141. 
44 Per un elenco dettagliato delle rappresentazioni date a Vienna in questi anni e una prima 

indagine sullo stile di Draghi v. SeiftrtO, in particolare le pp. 295-360. 
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rebbe Vostra Signoria che contassero questi musici tra cappelle, servizii di tavo
la, di camera, oratorii della settimana santa, commedie etc., senza le prove? So
pra ottocento! O vada a dire che sia possibile stare a Vienna e far capo a seguita
re ad aver gusto alla musica. 

13 

Se si tenta di confrontare le opere di Draghi con quelle dei suoi contemporanei 
attivi a Vienna, occorrerà innanzi tutto considerare la preferenza di Antonio Ber
talli per il tempo in o/2 e per il tempo in%, preferenza dettata dalla moda della sua 
generazione. Fra le peculiarità del suo stile si segnalano le numerose indicazioni 
di tempo, soprattutto per i movimenti lenti; quelle dinamiche per i diminuendi 
(«piano»/«più piano>>); e le melodie dei recitativi sui gradi dell'accordo. Anche 
Leopoldo I, allievo di Bertalli, amava il tempo in o/2, e come lui anche Antonio 
Cesti, nelle cui composizioni si ritrovano per l'ultima volta dei bassi ostinati 
che - eccezion fatta per un'opera di Alessandro Scarlatti del 1681 importata dal
l'Italia- a Vienna faranno la loro ricomparsa solo poco prima della fine del seco
lo, nelle composizioni di Badia e Bononcini. 

Pietro Andrea Ziani prediligeva, oltre al tempo in o/2 e al tempo in % anche 
tempi più leggeri, in % e in %, questi ultimi adatti ad esempio ad atmosfere 
pastorali. Anch'egli usava per tempi e movimenti definizioni insolite ed estrema
mente dettagliate come «Adasio et affettuosa», «Aria saltante e puntata», «Conci
tato presto». 

Per gli anni fra il 1670 e il 1696 esistono pochissime possibilità di mettere a 
confronto le opere di Draghi con quelle di altri compositori della cerchia vienne
se. Come si è detto, a comporre alcune opere contemporaneamente a Draghi fu 
soprattutto Pederzuoli negli anni Ottanta. Il suo stile leggero si accosta già a 
quello del Settecento, prediligendo arie in o/s e ripetizioni di brevi motivi. 
Leopoldo I, che nel 1678 compose l'opera Creso, vi adottò topo i più vecchi, come 
il flauto nelle scene pastorali, lamenti accompagnati da viole e persino dal cla
viorgano, o il ritmo di gagliarda per un incantesimo in quinari sdruccioli, tutti 
mezzi stilistici risalenti agli anni Cinquanta e Sessanta del Seicento, che non si 
riscontrano più nella produzione di Draghi. 

Draghi non era rimasto fermo allo stile del 1666, caratterizzato da frequenti 
ariosi in o/2 e da strofe in schema ABB o nella forma con da capo breve (ovvero con 
una parte mediana più lunga e la ripresa limitata alla sola frase d'esordio). La sua 
evoluzione musicale si indirizzò preferibilmente verso quella dei contemporanei 
più giovani, come dimostra soprattutto jJ confronto fra versioni successive della 
stessa opera. Ad esempio del Leonida in Tegea esistono due versioni, una del 1670 
e una del 1694. Nella seconda versione c'è un'aria con accompagnamento di vio
lino solo e un ritornello per flauto e basso continuo: qui vengono impegnati 
singoli strumenti melodici secondo una pratica per nulla diffusa a Vienna prima 
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del 1690. Nella seconda versione sono poi più numerose le arie con strumenti 
obbligati, e compare già la forma classica dell'aria con da capo (ovvero con la 
sezione centrale meno estesa della ripresa). Intorno al 1670 le forme usuali per le 
arie erano quelle in schema ABB, quelle con da capo breve o per semplice giustap
posizione (ABCD ••• ), mentre le cadenze del recitativo, caratterizzate dall' abruptio 
(pratica per cui la voce solista s'interrompe prima del basso continuo), nel 1694 
sono molto più frequenti che nel 1670. Nella sua ultima opera conservata, La 
forza dell'Amor filiale del 1698, si può confrontare la parte composta dal figlio di 
Draghi, Carlo Domenico, con quella del padre, e vi si individua un grado di 
sviluppo di tali parametri ancora più avanzato. Negli anni che intercorrono fra la 
prima e la seconda versione del Leonida in Tegea si riscontra un'evoluzione forse 
non del tutto lineare ma continua. Una certa predilezione draghiana sembra esse
re il monotematismo, ovvero il far derivare tutti i motivi di un pezzo dallo stesso 
materiale.45 Dal 1697, il primo anno in cui si può operare un confronto, nelle 
composizioni di Carlo Agostino Badia o di Ferdinand Tobias Richter si trovano 
invece innovazioni che Draghi non ha più raccolto: violini condotti all'unisono, 
oboi che suonano «colla parte» degli archi, strutture da concerto grosso, un insie
me orchestrale più ricco e variato, un assoluta predominanza di arie con da capo 
esteso e inoltre l'uso frequente della Devise, un motto anteposto all'inizio del
l' aria, caratteristiche queste che, almeno a Vienna, si rivelano proprie della gene
razione successiva a Draghi, ovvero dei compositori nati dopo il 166o. 

45 SeiftrtO, p. 298. 



SERGIO MoNALDINI 

GLI ANNI FERRARESI DI ANTONIO DRAGHI 

Sulla biografia e sulla carriera musicale di Antonio Draghi anteriormente al tra
sferimento a Vienna, sino a pochi anni fa non erano disponibili che poche e 
disorganiche informazioni. Oggi è al contrario possibile ricostruire con una certa 
completezza, almeno per grandi linee, una buona parte di questo periodo. Grazie 
in particolare al lavoro di Nicoletta Billio1 si hanno notizie sul suo servizio a 
Padova come cantante nella cappella del Santo, a partire dal 1645, e sono stati 
fissati alcuni momenti salienti che hanno segnato quella esperienza {come ad 
esempio il cambiamento di voce, da soprano a contralto e da contralto a basso, 
avvenuto intorno al 1649). È emersa inoltre la figura dello zio musicista, France
sco Floridi, dal quale Draghi quasi certamente ebbe la prima istruzione musicale. 
Sappiamo infine che nel dicembre del 1651 egli lasciò il complesso padovano, 
sorprendentemente, subito dopo aver ottenuto un aumento di stipendio. 2 A que
sto punto inizia l'ultima fase del periodo italiano di Draghi, quella ferrarese, che 
va dal r652 al r658. 

Un primo problema che risulta inevitabile porsi è l'individuazione del motivo 
che potrebbe aver spinto Draghi a lasciare l'impiego in una cappella di prestigio 
come quella padovana (oltretutto immediatamente dopo aver ottenuto un incre
mento del salario) per una destinazione che apparentemente per la sua carriera 
non rappresentava un sostanziale avanzarnento.3 

1 
NICOLETTA BILLIO, Stejfani, Draghi e Pallavicina al Santo, in Musica, scienza e idee nella 

Serenissima durante il Seicento, atti del convegno internazionale di studi (Venezia, Palazzo Giusti
niani Lolin, 13-15 dicembre 1993) a cura di Francesco Passadore e Franco Rossi, Venezia, Fondazio
ne Levi, 1996, pp. 53-61: 56-59. 

2 
BILLIO, Stejfani, p. 59· 

3 In termini assoluti la retribuzione di Draghi sembra addirittura diminuire. Egli passa 
infatti dagli So scudi annui guadagnati a Padova ai 72 di Ferrara. Si deve però tener conto del 
fatto che l'ammontare dello stipendio non è che uno dei parametri necessari per definire la 
situazione economica di un artista impiegato in un'istituzione musicale. Vi concorrevano infat
ti, oltre l'eventuale remunerazione del protettore, il mantenimento per vitto, alloggio e abbi
gliamento, i regali, la possibilità di guadagno per prestazioni straordinarie o esterne («stipendio, 
tavola, vestire, incerti»). 



16 SERGIO MONALDINI 

In scelte di questa natura le motivazioni sono in genere molteplici. Un suo 
peso deve aver avuto la possibilità di entrare in un ambiente nel quale diversi 
personaggi altolocati avevano rapporti privilegiati con Venezia e le sue sempre 
più allettanti e remunerative stagioni operistièhe. È però assai probabile che una 
rilevanza decisiva abbia assunto in questo caso l'opportunità che la nuova siste
mazione offriva di entrare sotto la protezione di un signore di rango, circostanza 
che per un artista dell'epoca costituiva un reale progresso nella gerarchia sociale. 

Draghi a Ferrara trovò infatti il suo mecenate, nella persona del marchese 
Francesco Fiaschi, un nobile appartenente ad una delle principali famiglie della 
città; figlio primogenito del marchese Alessandro, di cui ereditò sostanze e titolo, 
e nipote di Galeazzo, intimo del duca Alfonso n d'Este. Un personaggio di primo 
piano nell'ambito dell'aristocrazia ferrarese, chiamato più volte ad l.mportanti 
incarichi politici: fu tra l'altro giudice dei Savi ed ambasciatore d'obbedienza 
presso il papa Innocenza x. 4 

Ma Fiaschi era anche membro molto influente di una delle maggiori istituzio
ni musicali ferraresi, l'accademia associata alla Confraternita della Morte, di cui 
era stato principe e maggior patrocinatore, vero artefice del suo rilancio alla metà 
del Seicento, dopo un lungo periodo di crisi che ne aveva spento l'attività. 5 

Draghi, arrivato a Ferrara, entrò immediatamente al servizio dell'Accademia 
della Morte e, forse contemporaneamente, si giovò della protezione particolare 
del marchese Fiaschi. Della diretta dipendenza da Fiaschi si hanno prove sicure 
solo qualche anno dopo, ma si può ipotizzare con una certa sicurezza che il rap
porto si formalizzasse immediatamente. Quella in cui Draghi si sarebbe venuto a 
trovare era d'altro canto Una condizione piuttosto comune all'epoca tra i musici 
dipendenti dalle accademie ferraresi, conveniente sia per i musici che per i mece
nati. I musici godevano dei vantaggi derivanti dal divenire parte della «famiglia» 
del protettore, con i relativi doveri e privilegi sociali che ciò comportava; usu
fruivano spesso della residenza nel palazzo del signore;6 venivano da lui racco
mandati alle istituzioni presso le quali trovavano lavoro (in qualche modo anche 
questi impieghi non erano che uno dei tanti benefici assicurati dal mecenate) e 
tutelati nei loro interessi all'interno di esse e nelle prestazioni esterne. Per parte 
sua, il signore alleggeriva il proprio impegno finanziario nel mantenimento del 

4 Si veda in 1-FEc, Collezione Antonelli 171 (ms. anonimo intitolato Memorie intorno ai/a fami
glia Fiaschi di Ferrara. Pervengono al IJOJ, cc.n.n.); cfr. anche in.fra, nota 28. 

5 La famiglia Fiaschi fu tradizionalmente legata a questa istituzione. Nell'archivio familiare, 
attualmente conservato in I-MOs, risultano finanziamenti all'Accademia della Morte ancora 
nel secolo XVIII. 

6 Cfr. su questo SERGIO MoNALDINI, L'Orto dell'Esperidi. Musici, attori e ar#sti nel patrocinio 
dei/a famiglia Bentivoglio (r646-r685), Lucca, LIM (in corso di stampa). . 

( 
! 
l 
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musi co, pur avendolo sempre a propria disposizione; se ne poteva servire privata
mente o per il prestito a qualche personaggio nel caso ne fosse stato richiesto 
-con tutte le opportunità «diplomatiche» che da questo genere di scambi deriva
vano -senza doversi impegnare in un suo totale sostentamento. Si trattava in
somma di una tipologia di rapporto decisamente preferibile, ed anzi quasi obbli
gata, per dei privati che non potevano usufruire di mezzi finanziari straordinari, 
paragonabilì a quelli di un principe. 

L'Accademia della Morte, presso la quale Draghi rimase di ruolo per sei anni, 
era, come si diceva, una delle principali istituzioni musicali ferraresi, che divide
va il monopolio del settore con un'altra accademia, quella dello Spirito Santo. 7 Si 
trattava dì due istituzioni praticamente identiche, entrambe nate con analoghe 
finalità come costole di due omonime istituzioni caritative presenti nella città: la 
Confraternita della Morte, e la Confraternita dello Spirito Santo. La Confrater
nita della Morte, fondata alla metà del Trecento come Confraternita dei Battuti 
Neri (e sopravvissuta sino all'Ottocento inoltrato), aveva come missione origina
ria le azioni di pubblica assistenza tipiche di simili sodalizi: seppellire i corpi dei 
caduti in battaglia, assistere i detenuti e confortare i condannati a morte. 8 

Nel corso del XVI secolo le due confraternite istituirono una propria accade
mia di musica, il cui scopo principale era mantenere un organico vocale (e in 
parte strumentale) stabile, per soddisfare le necessità delle diverse occasioni litur
giche e festive all'interno delle rispettive chiese. L'organizzazione interna delle 
accademie aveva molti aspetti comuni a quella delle consuete accademie lettera
rie. Parte delle cariche previste erano però modellate sulle esigenze dell'attività 
musicale. Vi si prevedevano tra gli ufficiali il «custode dell'archivio di musica», i 
«soprintendenti della cantoria», il «dispensiere della musica». L'introito fonda
mentale che ne permetteva la sopravvivenza era, come di norma, l'autotassazione 
dei soci. Da essa venivano ricavati (con non poche difficoltà) i mezzi per la bene
ficenza, per il mantenimento dei musici permanenti che provvedevano alle fun
zioni ordinarie, ed anche gli onorari di quelli straordinari che, soprattutto nelle 
occasioni solenni, erano assunti per integrare l'organico di base, in genere piutto
sto povero. 

7 Sull'Accademia della Morte v. GIOVANNI PIERLUIGI CALESSI, Ricerche sull'Accademia della 
Morte di Ferrara, «Quadrivium», XVI/2, 1975; su quella dello Spirito Santo: DoNATO MELE, L'Acca
demia dello Spirito Santo. Un'istituzione musicale ferrarese del sec. XVII, Ferrara, Liberty house, 1990. 

8 Sulla confraternita v. FEDERICA EMILIANI, La vita religiosa a Ferrara in età moderna: La 
confraternita della morte, tesi di laurea in Storia della Chiesa, relatore prof. Umberto Mazzone, 
Facoltà di lettere e filosofia dell'Università di Bologna, a.a. 1996-97; ToMMASO GNOLI, Della ori
gine, utilità ed uffici dei Confratelli della Morte in Ferrara, Roma, Tipografia delle Scienze, 1840; 
ENruco PEVERADA, Note sulle confraternite e luoghi pii a Ferrara dal I574 al I6II, ((Ravennatensia», 
IV, 1974, pp. 319-320. 
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Le due cappelle ferraresi e le relative confraternite si caratterizzarono per un 
fortissimo rapporto di reciproca concorrenza, che in certi momenti divenne vera 
e propria rivalità. Per sostenere la competizione esse non lasciavano nulla di in
tentato. Erano così spinte ad una continua qualificazione della propria azione, ed 
al reclutamento dei migliori musicisti presenti sul mercato, anche a costo di ecce
zionali sforzi finanziari. Ferrara, dopo la devoluzione allo Stato della Chiesa ed il 
passaggio della corte estense a Modena, era diventata un centro secondario nella 
geografia politica dello Stato Pontificio. Malgrado ciò riuscì a mantenere ancora 
per almeno un secolo un buon livello di produzione musicale. E uno dei motivi 
di questa vivacità è da ricercarsi proprio nell'accesa concorrenza che contrappo
neva le due accademie cittadine. La rivalità musicale celava naturalmente quella, 
sempre latente, tra le diverse famiglie nobili cittadine che si dividevano equamen
te nel patrocinio delle due istituzioni (gli Obizzi e i Bonacossi proteggevano tra
dizionalmente l'Accademia della Morte, i Bentivoglio ed i Pio di Savoia quella 
dello Spirito Santo). Il conflitto raggiunse in certi casi livelli tali da richiedere 
interventi regolatori da parte dell'autorità pontificia, perché finiva per alimentare 
tensioni che potevano portare a pericolose degenerazioni. Ma le iniziative per 
disciplinarne i rapporti- come un decreto emesso dal cardinal legato nel 1617 ed 
un reciproco accordo, una sorta di armistizio, sottoscritto nel 166o9 - non ebbe
ro in effetti conseguenze pratiche. Tra l'altro questa competizione, come in ogni 
situazione di concorrenza, non si manifestava solo nella ricerca del proprio mi
glioramento: molto spesso si concretizzava in manovre e pressioni per danneggia
re i concorrenti, con reciproche sottrazioni di musicisti; pressioni perché i mi
gliori non collaborassero con gli avversari, e così via. A rendere ancor più serrato 
il confronto si aggiungeva la circostanza che le principali festività solennizzare 
dalle due confraternite erano molto vicine nel tempo: l'Accademia dello Spirito 
Santo festeggiava il giorno della Pentecoste, quella della Morte la festa della Cro
ce, che cadeva il3 maggio. Con il risultato che in quelle occasioni si poteva trova
re a Ferrara una notevole concentrazione di musicisti di grande valore. 

Francesco Fiaschi per l'Accademia della Morte non rappresentò solo un per
sonaggio di primissimo piano .. Egli ne fu il vero motore e sostenitore. È proprio 
con il suo principato, nel 1648, che viene fatta rinascere dopo venti anni di oblio 
e viene ricostituito il suo complesso musicale, alla cui guida è chiamato come 
maestro di cappella Maurizio Cazzati. 10 

Un riferimento a questa nuova vita resa all'accademia si legge in un passo del 
suo regolamento, pubblicato proprio in quell'anno, e dedicato appunto al marche
se Fiaschi. In esso riecheggia l'esigenza di fissare sin dall'inizio regole che consenta-

9 MELE, Accademia, p. 23. 
1° Cfr. CALESSI, Ricerche, p. 27. 
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no di mantenere buoni rapporti con l'Accademia dello Spirito Santo, stabilendo il 
divieto di sottrarle musici a vantaggio del proprio complesso: 

con espressa legge et ordine si commanda che niun musico che serva all'erudita 
Accademia dello Spirito Santo non possa proporsi, né accettarsi, allo servitio del
l'Accademia della Morte, professando questa di conservare ottimo intendimento 
con quella; acciò il mondo conosca che pretendesi solo d'introdure di nuovo le 
glorie della musica quasi che bandite da Ferrara, per rendere maravigliosa, anche 
in questa come nell'altre parti, la patria commune. E ciò si fa perché l'Accademia 
dello Spirito Santo, avendo conservato il decoro di Ferrara col sostenere sin' ora la 
musica, non deggia soggiacere a i fati d'una non volontaria e, da alcuno, non 
desiderata disaventura. u 

Draghi arrivò a Ferrara quattro anni dopo, all'inizio del 1652,12 in un momento 
di trasformazione della cappella. Ebbe il tempo di collaborare solo pochi mesi 
con Cazzati, che la lasciò il 15 settembre 1652, sostituito da Biagio Marini,X3 il 
quale, a sua volta, tenne l'incarico per circa un anno. Nell'ottobre 1653 fu rim
piazzato da Luigi Battiferri, che finalmente riuscl ad assicurare cinque anni di 
stabilità alla sua direzione. I4 

Nonostante la lacunosità dei documenti conservati nell'archivio della Con
fraternita della Morte, possiamo seguire in modo abbastanza completo la car
riera di Draghi al suo interno. Una carriera che non ebbe in realtà una vera 
progressione. Draghi fu assunto come basso, 15 ed ebbe come tale lo stipendio 
previsto per il suo registro vocale. Era stabilito dall'accademia che il maestro di 
cappella ricevesse 50 lire mensili; l'organista meno della metà, 24 lire; non era 
fissato il compenso per i soprani {che certo doveva essere alto); i contralti e 
tenori guadagnavano 16 lire al mese. I bassi godevano relativamente di un buon 

II Ordini stabiliti per lo buon governo dell'accademia della Compagnia della Morte in Ferrara, Fig. I 

consecrati all'illustrissimo et eccellentissimo sig. il sig. marchese Francesco Fiaschi prencipe della stessa 
accademia, Ferrara, Giuseppe Gironi, 1648, pp. 23-2.4. Un precedente regolamento manoscritto, non 
datato, ma collocabile nell'ultima parte Cinquecento o nei primi anni del secolo successivo, si trova 
in I -FEca, Fondo Arciconftaternita della Morte ed Orazione, Sodalizio Accademia Filarmonica, busta 16. 

12 Il primo pagamento a Draghi da parte dell'accademia è del I maggio 1652 (doc. 1). In quel 
momento {e per gran parte della permanenza di Draghi) il marchese Fiaschi era governatore (o 
rettore) dell'accademia. Si trattava in sostanza della carica di maggior prestigio dopo quella del 
principe e vice principe. A differenza di quelle era però eminentemente operativa, e comportava il 
concreto governo dell'istituzione; cfr. Ordini, pp. 15-16. 

1
3 Sintomo di un deterioramento dei rapporti interni alla cappella sembra essere l'episodio, 

ricordato in un Avviso da Ferrara, di un violento litigio tra Cazzati ed il musico Antonio Locchi: 
«Ieri cantandosi solenemente il Vespero nella chiesa della Trinità dalli musici della Morte, il mastro 
di capella et il Locchi venero a contese, e nell'atto medesimo che si cantava fecero a pugni passando 
diverse vilanie» {1-MOs, Cancelleria ducale, Avvisi e Notizie dall'estero, busta 43, 6 giugno 1651). 

1
4 CALESSI, Ricerche, p. 27-29. 
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FIG. 1. Frontespizio degli 
Ordini stabiliti per lo buon 

governo dell'Accademia 
della Compagnia della Morte, 

Ferrara, Giuseppe Gironi, 1648. 
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FIG. 2. Ricevuta di Antonio Draghi per un pagamento avuto dalla Compagnia della Morte di Ferrara 
(1-FEca, Fondo Arciconfraternita della Morte ed Orazione, Sodalizio Accademia Filarmonica, busta 16 bis). 
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trattamento, perché percepivano quanto l'organista, 24lire, quindi assai di più 
di contralti e tenori. 

Se si può dar fede a ciò che rimane della contabilità della confraternita (per la 
verità tenuta in modo piuttosto confuso), a quanto è dato capire, Draghi mantenne 
sostanzialmente questo stipendio per tutto il periodo del suo servizio. È difficile 
seguire la logica dei pagamenti, perché non sempre avvenivano a cadenze regolari e 
in molti casi mescolavano stipendio ed eventuali elargizioni straordinarie concesse 

:ai cantanti per particolari prestazioni. I documenti contabili della confraternita 
, danno comunque conto di pagamenti a Draghi per l'intero arco di tempo che va 
dal 1652 al 1658, e quindi testimoniano con sicurezza la continuità del suo incarico. 

Solo in due occasioni lo si vede incorrere in sanzioni disciplinari, per essersi 
allontanato dal servizio senza la necessaria autorizzazione. Una prima volta, nel 
1654, gli vengono trattenuti quasi due mesi di stipendio perché si era assentato 
per tutta la Quaresima, sino all'ottava di Pasqua.16 Il motivo di questa assenza è 
ben noto. Draghi era ritornato alla cappella del Santo di Padova, dove era stato 
scritturato come musica straordinario in occasione delle «Compiete solenni». 
Nell'archivio della cappella di Padova si conserva la registrazione del pagamento 
delle sue prestazioni. 17 

La seconda occasione è più misteriosa, ma in qualche modo più interessante. 
L'anno successivo Draghi venne multato perché era rimasto assente senza licenza 
per tutto il mese di gennaio. 18 La concomitanza con il carnevale non può non 
suggerire una possibile partecipazione a qualche allestimento operistico, e apre 
l'importante capitolo dei suoi primi contatti con questo genere musicale che tan
ta parte ebbe nella sua successiva carriera alla corte imperiale. 

La coincidenza temporale sarebbe per sé ovviamente troppo vaga, se altri docu
menti non confermassero in questo periodo un rapporto con i teatri, e quelli vene
ziani in particolare. Un primo riferimento in questo senso si trova in due copie di 
lettere scritte dallo stesso Draghi al cantante Giovanni Antonio Cavagna, 19 nel
l' estate di quello stesso anno. Per contestualizzarne il contenuto . e comprenderne 

15 In qualche occasione Draghi viene ricordato come «beritone», ma si tratta di un'oscillazione 
termino logica all'epoca piuttosto frequente. 

16 Doc. 16 e 17· 
17 Cit. in B1LLIO, Stejfani, p. 59· Draghi viene retribuito con 124lire. Va per inciso notato che 

a Padova in questa occasione è registrato come «il signor Draghi musica di Ferrara». Curiosamente 
si ripete qui specularmente ciò che era avvenuto quando da Padova si era trasferito a Ferrara. In un 
documento che elenca i musicisti al servizio dell'Accademia della Morte risulta come <<Antonio 
Draghi padovano»; cfr. CALESSI, Ricerche, p. 63. 

18 Doc. 23. 
19 Su Giovanni Antonio Cavagna detto il Cavagnino, soprano castrato, cfr. SartoriL, n. 13068; 

MARIE THÉRÈSE BouQUET-VALERIA GUALERZI-ALBERTO TESTA, Cronologie, in Storia del Teatro 
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l'attuale collocazione è necessario dar conto dell'origine del piccolo carreggio di cui 
fanno parte, oggi conservato nell'archivio Bentivoglio d'Aragona di Ferrara. 

Il marchese Cornelio Bentivoglio per sostituire un proprio musico, Pompeo 
da Roma - fuggito a Innsbruck con Giovanni Filippo Magnanini suo fattore 
generale, 20 a cui pare fosse legato da una relazione omosessuale - aveva chiesto al 
cugino Francesco Amedeo Martinengo che si interessasse a Bergamo per far en
trare Cavagna al suo servizio, ed inserirlo nel complesso dell'Accademia dello 
Spirito Santo. Martinengo gli rispose però che si era a tal proposito già Impegna~ 
to, avendo ricevuto qualche mese prima la medesima richiesta dal marchese Ros
setti, fratello del cardinal legato di Ferrara, per f Accademia della Morte. Non 
poteva perciò favorirlo se questi non avesse rinunciato al suo diritto di precedenza: 

Il medesimo castratino soprano [Cavagna] che V.E. mi suppone fosse presso il 
signor conte Borromei è quello stesso che si trova qui a Bergamo. Per questo fui 
con premura ricercato sin li 22 agosto dal signor marchese Rossetti, perché m'im
piegassi a disporlo al suo servicio, scrivendomi diffusamente il modo che verrà 
servito e trattato, con esibitione di puntual pagamento di duca toni dieci d'argento 
al mese, oltre gli incerti e regali, e libertà di poter anche servir nell'o p re di Venetia, 
con rimettersi in me per qualche vantaggio dell'accrescimento del danaro; né sin' ora 
mi son pigliata libertà di tal accrescimento. Ben è vero che il signor Antonio Dra
ghi, musico del signor marchese Fiaschi, gli scrive, come vedrà V.E. dall'ocluse 
copie, esibendole 14 ducatoni e forse 15 al mese, che pur non so se sia precisa 
mente del signor marchese Rossetti, che non me ne concede tanta libertà, ma 
qualche cosa di più delli dieci, perciò non ho voluto senza sua saputa avanzarmi 
tant'oltre nell'esibitione. 
In quest'impegno che mi trovo conoscerà V.E. sinceramente che non possa ren
derla servita se prima non vegga la rissolutione del signor marchese Rossetti che 
accetti il partito, e non acettandosi saprà lei comandare ... 21 

Per documentare la propria posizione, Martinengo inviò dunque a Bentivoglio le 
due copie delle lettere spedite da Draghi a Cavagna, nelle quali cercava di convin
cerlo ad accettare la protezione di Rossetti. La prima, più ampia, è del 22 agosto: 

Copia della prima scritta al castrato musico di Bergamo 
Molto illustre signor mio, signore osservandissimo 
Ritornato a Ferrara e desideroso di servirla ho scritto oggi a signori del nostro 
teatro a ciò, se lei si disobligasse di parola, far che questi signori lo piglijno per suo 

Regio di Torino, 5 voll. a cura di Alberto Basso, Torino, Cassa di Risparmio, 1976-1988, v, pp. 23-
26; REMo GIAZOTTO, La guerra dei palchi, «Nuova Rivista Musicale Italiana», 1967, pp. 245-286 

e 465-508: 284-85 e 508. 
10 Sull'episodio cfr. GIOVANNI ANDREA CERIANI, Cronaca di Ferrara dal Iofi al IOJJ, ms. in 

1-FEc, Antonelli 269, p. 139; MoNALDINI, Orto, lett. 16, 38, 39, 43, 45, 47, 82, 1655. 
11 Cavernago, 21 ottobre 1655. I-FEas, Arch. Bentivoglio d'Aragona, Lettere sciolte,_ busta 319, c. 686 r-v. 
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servicio con provisione di cento ducatoni, viaggi e spese, et da detti quanto prima 
ne arrenderò risposta et ne porterò aviso a V.S. 
Ma qui non si ferma il desiderio e<h>'ho d'impiegarmi ne suoi vantaggi. 
Sappi ch'io son statto dal signor marchese Rossetti fratello del signor cardinale e 
gli ho detto tanto male di V.S. che si rìssolve darli 14 ducatoni il mese et forse 
anche 15, et avrà tavola da par suo; avrà gl'incerti differentiati dagli altri musicì, 
che vol dir di più; avrà annualmente dalla nostra compagnia qualche regalo di 
trenta o quaranta scudi l'anno, ma questo non ha da servir per obligo, perché il 
signor marchese vuole che lei servi la compagnia come suo musico, ma lui m'ha 
detto che vorrà anche che V.S. sij regalato. Gli ho motivato di questo carnevale, et 
si contenterà quando V.S. sij dimandato !asciarli la sua libertà. Avertisca signor 
Giovanni che queste occasioni non si trovano per tutto, a benché a pari suoi non 
manchino occasioni, ma pari a questa durerà fatica. So che a lei non mancheranno 
pretesti per levarsi da quei signori, et poi con l'occasione delle vacanze si può 
venire et far finta di portarsi a spasso, che quando lei sarà qua agiustaremo tutto 
con il mezzo del signor cardinale Rossetti; che quei signori avranno di gratia poter 
servire un prencipe di questa qualità. 
Signor Giovanni rissolva acettar il mio consiglio che gli giuro sarà in suo vantag
gio, et mi creda, et non si lascij lusingare dalle dolcezze di Bergomo, che lei starà 
meglio in Ferrara che in Bergomo. Rispondi subito a questa mia per poter servire 
et dar risposta al signor marchese, che li giuro ch'è cavagliero cosl discreto quanto 
niuno par suo. Mi consoli con la sua venuta o almeno col desiderio di venire 
queste vacanze, et lascij imbrogliare a chi tocca, mentre di tutto cuore gli bacio le 
mani. Ferrara, li 22 agosto 1655. 

Affezionatissimo servitore e amico vero Antonio Draghi22 

Di tenore analogo è la seconda, di pochi giorni successiva: 

Copia della seconda lettera scritta al medesimo castrato 
Molto illustre etc. 
Al bel principio inviai a V.S. una mia nella quale l'esortavo a venirsene in Ferrara 
in casa del signor conte Rossetti con provisione di quatordeci ducatoni il mese e 
forsi anche quindeci con la tavola, questa è provisione che non si trova per ogni 
loco, abenché lei sii virtuosissimo, e me lo creda. Gli replico la seconda, avrà 
parimente le recite nel nostro teatro con cento ducatoni spese e viaggi per questo 
carnevale. Lei mi risponda subito perché questi non sono negotij che ricercano 
dilarione. Mentre io con il solito del mio affetto tutto me le dedico per sempre in 
ogni occorenza, per dimostrarmi in ogni tempo. Veda di sbrigarsi dal Pasta perché 
lei ne averà poca sodisfatione, questo lo dico perché desidero il suo bene. 
D.V.S.- Ferrara, il primo settembre 1655. 

Devotissimo servitore et amico vero Antonio Dragh?3 

22 Jbid., c. 8Ir-v. 

23 

23 Ibid., c. Su; al verso: «Copia delle lettere scritte al soprano castrato di Bergamo Giovanni 
Antonio Cavagna>>. 
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.Cavagna non si trasferì a Ferrara24 ma, più dell'episodio in sé, ai nostri fini è 
interessante notare intanto come Draghi avesse parte nel reclutamento di musici 
per l'accademia; ma ancor di più vale rilevare quell'accenno al <<nostro teatro» che 
si ritrova in entrambe le lettere. Si tratta infatti di una prova evidente del legame 
che Draghi ha instaurato con i teatri, e anzi di un suo ruolo in qualche modo 
attivo nell'organizzazione o peristi ca, che anticipa almeno di due anni la sua pri
ma recita conosciuta al S. Apollinare. 

Che il riferimento contenuto nelle lettere sia ad un teatro di Venezia, e che 
quindi si possa ipotizzare già a quest'epoca un rapporto continuativo con le rap
presentazioni operistiche del carnevale di quella città, è suggerito (oltre che dal 
fatto che egli da Ferrara scrive ai conduttori del teatro) da un'altra lettera dell' Ar
chivio Bentivoglio, della metà di dicembre di quello stesso anno. Con essa Ga
spare Beccari, uno degli «ufficiali)) dell'Accademia dello Spirito Santo, avvisava 
Cornelio Bentivoglio che era stato concesso loro l'organista che aveva servito in 
quella della Morte. Incidentalmente Beccari registra anche la partenza per Vene
zia di Draghi: 

[ ... ] Dovrò a V. E. avvisare come il signore generale Conti ha fatto gratia di con
cedere per l' academia l'organista che già serviva la Morte, che veramente detto 
signore si mostra moltoaffetuoso a detta academia, sì che direi che V.E. potrebbe 
racomandargliela, benché la viva asistenza del illustrissimo signor Ferrante non 
lasci mancare a veruna occasione. Già su la partenza a Venezia del beritone del 
signore marchese Fiaschi ha preso licenza da quel signore, di dove V.E. potrebbe 
fare nego tiare per il serviti o nostro, non affatto da lui ricusato. 2.5 

Il significato complessivo delle ultime righe non è di agevole interpretazione. 
Sembrerebbero suggerire l'intenzione da parte di Draghi di abbandonare il mar
chese Fiaschi e l'Accademia della Morte. È possibile che egli avesse lasciato tra
sparire una simile volontà: quel che è certo è che, se mai vi fu, il progetto non ebbe 
attuazione. Draghi, com'è chiaramente attestato dai documenti della confraternita, 
rimase alle sue dipendenze per l'intera durata del soggiorno ferrarese .. 

È comunque evidente il peso che per lui assume in questo periodo il rapporto 
con il teatro musicale e con l'ambiente veneziano in particolare. Nel carnevale del 
1657 al teatro di S. Apollinare recita ne Le fortune di Rodope e Damira, nella parte 

24 Cfr. la lettera di Francesco Amedeo Martinengo da Cavernago a Cornelio Bentivoglio, 
datata 20 novembre 1655: «Il castrato che V.E. mi ricercò, si trova impegnato a servir nell'opere di 
Venetia quest'inverno, e finita quella fon tione, sta fisso di non abandonar per termine di gratitudine 
questo signor canonico già fatto settuagenario che gli donò cinquecento scudi, con speranza di restar 
maggiormente gratificato con la sua assistenza in buona parte della sua eredità: laonde mi sono 
riuscire frustatorie le instanze promosse per corrisponder al desiderio di V. E.». Jbid., busta 32.0, c. 146r. 

2
5 Lettera da Ferrara, in data 16 dicembre 1655. Jbid., c. 330r. 
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di Baro. Impegno che ha un puntuale riscontro nell'assenza di pagamenti da 
parte dell'accademia nei primi mesi di quell'anno. 

Probabilmente il legame con l'opera ·in musica è l'aspetto più rilevante del 
soggiorno a Ferrara di Draghi. Qui egli entra in contatto con alcune personalità 
musicali di notevole livello, tutte con una loro importanza nella produzione me
lodramma ti ca dell'epoca. All'Accademia della Morte si trova a collaborare con 
personaggi come Maurizio Cazzati, Biagio Marini, Giovan Battista Piccini, Ber
nardo Pasquini (che è organista dell'accademia dal 1653 al 1655). 26 Come si è Fig. 3 

detto, Luigi Battiferri fu maestro di cappella per gran parte della permanenza di 
Draghi. Con l'Accademia dello Spirito Santo collaborano in quel periodo An-
drea Mattioli e Giuseppe Tricarico. E bisogna ricordare che, anche se solo per 
pochi mesi, Draghi era ancora a Ferrara quando· Giovanni Legrenzi vi cominciò 
a lavorare per i Bentivoglio. 

Tra l'altro, Draghi arriva nella città estense proprio nel momento in cui vi ha 
inizio in modo regolare l'allestimento di opere in musica. Dal 1650 al 1655 vi si 
riscontra un'intensa serie di allestimenti, anche con la messa in scena di due o tre 
spettacoli ogni anno. 27 Mancano i documenti per verificare il suo rapporto con 
questa attività. Va però notato che i signori che patrocinavano le due accademie 
erano poi gli stessi che organizzavano le opere nel teatro di San Lorenzo e della 
Sala grande. Ed in buona parte, com'è ovvio, utilizzavano i cantanti che si trova
vano sotto la loro protezione come base dei cast operistici. D'altro canto se tro
viamo Draghi dopo pochi anni come cantante nei teatri veneziani è molto proba
bile che un minimo di esperienza scenica dovesse averla acquisita. 

Sfortunatamente in tutti i libretti delle opere veneziane del 1655 e 1656 è omes
sa l'indicazione dei cantanti. Manca quindi un riscontro diretto che faccia com
prendere in quale teatro Draghi cantasse in quelle stagioni. Non è comunque 
azzardato supporre che si trattasse sempre del S. Apollinare. L'abbandono da par-

26 «Detto [I3 giugno 1653] Lire 48 fatti pagare al maestro Bernardo Pasquini per suo salario che 
maturarà per tutto il presente mese per organista. Dico lire 48» (I-FEca, Fondo Arciconfraternita 
della Morte ed Orazione, Libri mastri, busta], libro 165I-I653, c. nr); «Il detto [I ottobre I654] Lire 
72 pagati al signor don Bernardo Pasquini sono per suo salario di mesi sei forniti per tutto settem
bre prossimo passato per aver servito per organista [ ... ]. Detto [2 marzo 1655] Lire 48 pagati al 
signor don Bernardo Pasquini a conto di tre provigioni per servire d'organista bella nostra chiesa 
[ ... ].Detto [6 ottobre 1656] Lire 6o fatte pagare a don Bernardo Pasquini a conto delle sue provi
gioni etc. che serve per organista [ ... ]. Detto [7 dicembre 1655] Lire sessanta pagate al signor don 
Bernardo Pasquini per resto per tutto novembre essendo stato licentiato [ ... ].» (lbid., libro 1654-
1656, cc. 2v, 5r, 6v, TV). 

27 Cfr. CHIARA CAVALIERE TescHI, La magnifica menzogna. Proposte per una lettura dell'effime
ro, in La chiesa di San Giovanni Battista e la cultura ferrarese del Seicento, Milano, Electa, 1981, 
p. 147; SartoriL, Indici, 1, p. 43; MoNALDINI, Orto. 
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FIG. 3· Supplica e ricevuta di Bernardo Pasquini per un pagamento della Compagnia della Morte di Ferrara 

(1-FEca, Fondo Arciconfraternita della Morte ed Orazione, Sodalizio Accademia Filarmonica, busta r6 bis). 
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te di Marco Faustini e l'interruzione dell'attività operistica di quel teatro segnano 
una significativa coincidenza con la biografia di Draghi: l'anno successivo egli 
lascia Ferrara per Vienna. 

Ma questa scelta è segnata anche da un'altra più evidente coincidenza: il 16 

febbraio 1658 muore il marchese Francesco Fiaschi.28 Meno di un mese dopo 
Draghi riceve il saldo di quanto gli spettava dall'Accademia della Morte e lascia il 
servizio per raggiungere la corte imperiale. Troviamo un preciso riferimento alla 
sua partenza nella stessa registrazione della partita contabile dell'ultimo paga
mento effettuato dalla compagnia della Morte, trascritta il9 marzo ma riferita al 
28 febbraio 1658. Vi si dice che gli vengono consegnate anche 40 lire «per altri 
tanti che doveva detta compagnia al signor Antonio Tricarico, et questo per por
tarli a Viena a detto signore».2

9 La partenza era quindi già prevista. 
Il personaggio a cui Draghi doveva portare a Vienna quel denaro era un violi

nista, fratello di Nicolò (che aveva lavorato per la compagnia della Morte come 
contralto) e Giuseppe Tricarico (anch'egli a suo tempo stabilitosi a Ferrara, dove 
era stato maestro di cappella dell'Accademia dello Spirito Stanto ed aveva messo 
in scena nel teatro della Sala grande la sua opera L'Endimione).3° Antonio e Giu
seppe {come d'altra parte anche l'organista dell'Accademia della Morte, Carlo 

. Cappellini) si recarono a Vienna poco prima di Draghi, e qui Giuseppe musicò 
due dei primi libretti da lui compostiY Tutto ciò, oltre a segnalare un possibile 
canale del suo trasferimento, dà il senso dell'intreccio e in qualche modo della 

28 ((Attristò l'animo del popolo la deplorabil morte del marchese Francesco Fiaschi successa nel 

decimo sesto giorno di febraio [1658] con dispiacere universale per le ottime qualità che adornava

no l'animo del cavaliere, già esperimentato pietoso e giusto nel carico onorevole del giudice de' 
Savi essercitato alcuni anni da esso, perlocché meritò l'anno del mille secento quarantacinque, nel 

mese di marzo, d'essere eletto ambasciadore straordinario per la sua patria alla santità d'Innocenza 

papa decimo di felice memoria: il suo cadavero fu onorevolmente collocato nella chiesa de' padri 
Serviti»; Dell'istoria di Ferrara scritta dal Dottore D. Girolamo Baruffa/di ferrarese, Libri nove, Ne' 
quali diffùsamente si narrano Le cose avvenute in essa, dall'anno M.DC.LV, fino al M.DCC ••• , Ferrara, 

Bernardino Pomatelli, 1700, pp. 39-40. 
29 Doc. 38. 
3o L'Endimione. Drama del dott. Almerico Passarelli. Posto in musica dal sig. Giuseppe Tricarico, 

maestro di cape l/a nell'Accademia dello Spirito Santo di Ferrara, all'eminentissimo e reverendissimo sig. 
cardinale Spada di S. Susanna, Ferrara, Francesco Suzzi, 1655 (SartoriL, n. 8831). 

3I A/monte. Componimento drammatico per musica nel giorno natalitio della sacra cesarea maestà 
di Leopoldo augustissimo imperatore, fotto rappresentare nella Favorita dalla sacra cesarea maestà di 
Leo nora Gonzaga imperatrice et alla medesima maestà dedicato. Componimento dramatico di Antonio 
Draghi, Vienna, Cosmerovio, 1661 (musica di Giuseppe Tricarico, scene di Ludovico Burnacini}; 

La fede trionfante. Pia rappresentazione al Santissimo Sepolcro recitata nella cappella della sacra cesa
rea maestà dell'imperatrice (composizione di Antonio Draghi, musica di Giuseppe Tricarico), Vien

na, Cosmerovio, 1662 (SartoriL, nn. 947 e 9923). 
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continuità tra l'esperienza successiva e gli anni trascorsi da Draghi a Ferrara, in 
un ambiente certo non a quello paragonabile, ma musicalmente vivace, con im
portanti aperture sulla produzione bolognese e veneziana; anni anche anagrafica
mente cruciali, che certamente ebbero un peso non trascurabile sulla formazione 
del musicista e sulla sua successiva carriera. 

A sette anni di distanza dalla partenza, nella città estense la sua fama tra i 
cultori di musica era ben viva. Florio Tori, appassionato di spettacolo e autore di 
libretti d'opera, anch'egli trasmigrato da Ferrara a Vienna, cosi scriveva ad un 
dipendente del marchese Ippolito Bentivoglio, annunciando la rappresentazione 
della C lo ride a :32 

Giovedì sera si fece per la seconda volta la Cloridea, opera musicale e composizio
ne del signor Antonio Draghi autore cognito al signor marchese, et egli può darvi 
informazione come sarà riuscita.33 

32 La Cloridea. Dramma per musica dedicata alla sacra maestà di Leopoldo augustissimo impera
tore. Composizione di Antonio Draghi, Vienna, Matteo Cosmerovio, 1665 (SartoriL, n. 5868). 

33 Florio Tori da Vienna a Sante Magnanini, 30 gennaio 1665. 1-FEas, Archivio Bentivoglio 
d'Aragona, Lettere sciolte, busta 317, c. 108 r-v. 



APPENDICE 

Vengono qui di seguito trascritti e riordinati cronologicamente i documenti relativi ad 
Antonio Draghi presenti nell'archivio della Confraternita della Morte presso l'Archivio Sto
rico Diocesano di Ferrara, FonckJ Arcicon.fraternita della Morte ed Orazione (I-FEca, AM). 

r. [r.v.r652] 
1-FEca, AM, Libri mastr~ busta J, 
libro 1651-1653, c. 83r 
[Il libro è scompleto e non è fasci
colato correttamente] 

2. [r.v.r652] 
1-FEca, AM, Sodalizio Accademia Fi
larmonica, busta 16 bis 

3· (14.VI.1652) 
1-FEca, AM, Libri mastr4 busta J, 
libro I651-1653, C. 7V 

4· (23.VIII.1652) 
Ibid., c. 8r 

5· (23.VIII.1652) 
I-FEca, AM, Sodalizio Accademia Fi
larmonica, busta 16 bis 

6. (12.X.1652) 

Ibid. 

7· (3.XI.1652) 
1-FEca, AM, Libri mastri, busta J, 
libro I651-1653, c. Sv 

Detto [1 maggio 1652] al signor Antonio Draghi per mano 
del signor don Girolamo Spadazza come per ricevuta in filza 
al n. 14 ........................................................................................................................ Lire 19 

A dì primo m.aggio 1652 n. 14 
Io Antonio Draghi. ho riceuto dal signor don Girolamo Spa
dazzi angari due per saldo del mese di marzo et io affermo 
quanto di sopra etc. 
V.G.F.- Antonio Draghi 

14 detto [giugno 1652] lire 56 fatti pagare al signor Antonio 
Draghi beritone per tutto il mese di maggio prossimo pas-
sato ................................................................................................................................... Lire 56 

[23 agosto 1652] Lire 12 fatti pagare al signor Antonio Draghi, 
che con lire sedici fattegli pagare dal signor Celio Cinani sono 
per suo salario per tutto giugno prossimo passato dico .... Lire 12 

N. 62- Signor Francesco Bagozzi, oltre mandato fatto diretto à 
signoriArienti di scudi tre pagabili al signor Antonio Draghi, lei 
si compiacerà pagarli il residuo d'un altro mandato de lire 28 

emeza fatto in somma di lire cinquanta sei, avendo havuto unga-
ri tre a conto dico ........................................................................................ Lire 27.10 

Questo di 23 agosto 1652- Cesare Quatteri 

E per me si compiacerà pagarli al signor Francesco Bagozzi 
altretanti aùti da lui dico .................................. - ................................ Lire 27.10 

Io Antonio Draghi affermo quanto di sopra- V.G.F. 

A dl 12 ottobre 1652- Io Antonio Draghi ho riceuto dal signor 
Cesare Quatteri, comisario per la Compagnia della Morte,lire 
28 e soldi dieci, a conto del mio salario che devo avere dalla 
sudetta dico ....................................................................................................... Lire 28.10 

Io Antonio Draghi affermo quanto di sopra 

3 detto [novembre 1652] Lire 191.7 fatti pagare al signor Fran
cesco Bagozzi per altretanti pagati da lui cioè lire 27.10 al si
gnor Antonio Draghi, al padre Cesare Ravelli lire 32 al signor 
don Giacomo Marchetti lire 28 al signor don Mauritio Cazzati 
lire 103.17 come per loro ricevute in filza al n. 62 ...... Lire 191.7 
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8. (13.XI.I652] 

!bid., c. 84r 

!bid., c. wr 

IO. (9.IV.1653] 

I-FEca, AM, Sotl4lizio Accademia Fi
larmonica, busca 16 bis 

II. (29.IV.1653] 
I-FEca, AM, Libri mastri, busca J, 
libro 1651-1653• c. nr 

12. [vn-vm.r653] 

l-FEca, AM, Sodalizio Accademia Fi
larmonica, busca 16 bis 
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Detto [13 novembre 1652] al signor Antonio Draghi d'ordine 
del signor marchese governatore lire 42 come per sua ricevuta a 
tergo alla sudetta abenché dica lire 44 ch'è per errore in filza al 
detto n. 29 a conto ........................................................................................... Lire 42 

Detto [19 febbraio 1653] Lire 8o fatti pagare al signor Antonio 
Draghi sono a conto di quanto esso avanza dalla compagnia per 
servire in cantare il basso, et questo in luoco del signor Antonio 
Falconetti per ordine havuto dal signor marchese Francesco 
Fiaschi governatore nostro ........................................................................ Lire 8o 

N. 88 - Signori Norsi, ebrei, si contentaranno dare al signor 
Antonio Draghi bracia dieci d' ormesino cabinato, braccia ot
tanta di merli negri di setta, braccia 6 di cella per foderar l'abi
to, dozene tre di bottoni, setta oncie due, che restando con esso 
signor Antonio d'accordo del prezzo, da me sarà rimborsata e 
ciò inerendo all'ordine e comando avuto dall'illustrissimo si
gnor marchese Francesco Fiaschi, governatore della Compa
gnia della Morte. Questo di 9 aprile 1653 - Cesare Quatteri. 

Io Antonio Draghi ho riceuco dal sudetto N orsi braccia IO d'or
mesino cabinato nero, braccia 88 merlo negro e braccia 6 tela il 
tutto d'accordo val ....... ,. .......................................................................... Lire 106.16 
Dico lire cento sei e soldi sedeci- VG.F. 

29 aprile [1653] Lire 106.16 fatti pagare alli mastri Lazaro et 
Leone Norsi, sono per l'importo di braccia IO d'ormesino cabi
nato nero, e merlo negro braccia 88 et cella braccia sei, datto di 
mio ordine al signor Antonio Draghi d'ordine dell'illustrissimo 
signor marchese Francesco Fiaschi governatore nostro in filza al 
n. 88 ....................................................................................................................... Lire 106.16 

N. no- Signor Cesare Quatteri, comissario della Compagnia 
della Morte, si contenterà pagare al signor Antonio Dragoni, 
musica, lire sessanta per conto di sue previsioni, dandone debi-
to alla sua partita, dico ................................................................................. Lire 6o 
Casa, questo dl, 25luglio 1653- Francesco Fiaschi governatore 

Signor Francesco Bergozzi, conduttore della chiesola, inerendo 
all'ordine dell'illustrissimo signor marchese Francesco Fiaschi 
governatore si contentarà pagare al signor Antonio Draghi su
detto le sudette lire sessanta che a lei saranno bonificati in con-
to d'affitto dico .................................................................................................... Lire 6o 
Questo dì, primo agosto 1653 - Cesare Quatteri comissario 

Io Antonio Draghi ho riceuto quanto di sopra il primo d'ago
sto, lire 6o dal signor Francesco Bagozzi, et questi per mio sal-
lario dico ..................................................................................................................... Lire 6o 
Io Antonio Draghi affermo quanto sopra- VG.F. 

l 



GLI ANNI FERRARESI DI ANTONIO DRAGHI 31 

13. [25.XI.1653] 

Ibid. 

14. [4.XII.I653] 
1-FEca, AM, Libri mastri, busta J, 
libro I65I-I653, C. I2V 

15- [1653-1657] 
1-FEca, AM, Sodalizio Accademia Fi
lannonica, busta 16 bis 

16. (II.VII.1654] 

Ibid. 

17. (II.VII.I654J 

I-FEca, AM, Libri mastri, busta J, 
libro 1654-1656, C. IV 

N. II9- Signor Cesare Quateri, comissario della Compagnia 
della Morte, si contenterà pagare al signor Antonio Draghi, 
musico, lire cento dodici. Sono per suo salario di mesi quattro 
finiti per tutto il mese corrente dico ............................................. Lire II2 

A dì 25 novembre 1653 - V.G.F. 
Francesco Fiaschi, governatore 

4 dicembre [1653] Lire II2 fatti pagare al signor Antonio Draghi 
musica, per mesi quattro forniti per tutto il mese prossimo passato 
come per ordine avuto dall'illustrissimo signor marchese France-
sco Fiaschi in filza al n. 119 .......................................................................... Lire n2 

L'illustrissimo et eccellentissimo signor, marchese Federico 
Mirogli, essendo prencipe dell'illustrissima Accademia della 
Morte, l'anno 1653 condusse per maestro di capella della me
desima don Luigi Battiferri, allora maestro di cappella di Spo
leto, con provisione di doble 50 l'anno, che fanno ducatoni 
150, e scudi di Ferrara 206.20 [ ... ],e cominciò a servire il pri
mo d'ottobre 1653, et ha riceuto a conto della sua previsione, 
in diverse volte e per diverse mani li qui sotto scritti con forme 
si potrà vedere dalle medesime riceute. 

Per una farletta del signor Draghi basso .............................. [scudi] 57 

E più una farletta del beato Andrea per il sig. Draghi .............. 45 

E più una farletta del sig. Draghi per la festa di S. Lucia ...... 63 

E più una farletta del signor Draghi per S. Nicola ....................... 70 

N. 2- Cesare Quatteri commissario della nostra Compagnia 
della Morte, lei si compiacerà far mandato al signor Antonio 
Draghi delli danari di detta compagnia di lire cento vintidua, 
che con lire quaranta, che lei dovrà ritenere per esser stato ab
sente tutta quaresima sino all'ottava di Pasqua prossima passa
ta fanno la somma di lire cento sessanta dua in ragione di scudi 
sette il mese sono per resto saldo et in ti ero pagamento d'aver 
servito per cantore la detta nostra compagnia per tutto giugno 
prossimo passato, che a lei saranno bonificati ne suoi conti, e 
nostro signore la prosperi. Dico ........................................................ Lire 122 

Questo di II luglio 1654- Francesco Fiaschi governatore- G .G. 

n luglio [1654] Lire cento vintidua fatti pagare al signor Anto
nio Draghi che, con lire quaranta ritenutogli per esser stato 
absente tutta quaresima sino all'ottava di Pasqua di Resurrezio
ne prossima passata, fanno la somma di lire sessanta dua in 
ragione di scudi sette il mese sono per resto, saldo et intiero 
pagamento d'aver servito per cantore la nostra compagnia per 
tutto giugno prossimo passato, e come per ordine avuto dall'il-
lustrissill_lo marchese governatore in filza al n. 2 .............. Lire 122 
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18. [7.DCI654] 

1-FEca, AM, Sodalizio Accademia Fi
larmonica, b. 16 bis 

19. (n.IX.I654] 

1-FEca, AM, Libri mastri, busta J, 
libro 1654-1656, c. 2r 

20. (2.XI.I654] 

I-FEca, AM, Sodalizio Accademia Fi
larmonica, b. 16 bis 

2!. [3.XI.I654] 

Jbid. 

22. (23.XII.1654] 

1-FEca, AM, Libri mastri, busta J, 
libro 1654-1656, c. 3r 

23. (I7.11.1655] 

1-FEca, AM, Sodalizio Accademia Fi
larmonica, b. 16 bis 
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N. 6- Signor Cesare Quatteri, si contenterà V.S. di pagare al 
signor Antonio Draghi, musica della Compagnia della Morte, 
il suo salario che deve avere in riguardo dell'ultimo mandato 
del suo salario avuto da lei giusti li ordini della congregatione, 

et Dio la prosperi. Casa, li 7 settembre 1654 
Di V.S. aff. servitore Francesco Fiaschi governatore, G.G. 

Detto [n settembre 1654] Lilre 56 fatti pagare al signor Anto
nio Draghi musica, per suo salario d'aver servito la compagnia 
duoi mesi finiti a tutto agosto prossimo passato come per ordi-
ne del signor governatore in filza al n. 6 ..................................... Lire 56 

N. 12 - Signor Cesare Quatteri potrà far mandato al signor 
Antonio Draghi di tutto quello ch'avanza dalla compagnia per 
tutto l'anno corrente, e si regolarà dall'ultimo mandato fatto
gli, che cosl è nostro ordine 

Questo dl 2 novembre 1654- Francesco Fiaschi governatore 

Per mandato sotto li 3 novembre nel messer Francesco Bagozzi 
pagabile a Natale venturo di lire n2 fatto pagare per detto An
tonio al messer Francesco Bagozzi avendoli esso pagati.- G.G. 

N. II2- Signor Francesco Bagozzi; si compiacerà V. S. pagare al 
Natale prossimo 1654 lire cento e dodeci salvo etc. al signor 
Antonio Draghi, sono per suo onorrario d'aver servito e per 
servire la nostra Compagnia di musica per tutto detto tempo, 
e ciò in conformità dell'ordine avuto dall'illustrissimo signor 
governatore nostro, che di tanta somma gli ne farò mandato in 
banco Aventi per la paga che macurarà a Natale venturo sudet-

to per la condotta della chiesiola dico ......................................... Lire n2 

Questo dì 3 novembre 1654- Cesare Quatteri commissario 
Io Francesco Bagozzi acerto di pagare il presente mandato nel 

Natale prossimo venturo. 

Detto [23 dicembre 1654] Lire II2 fatti pagare al signor France

sco Bagozzi per altre tanti ch'egli ha pagato con mio ordine al 
signor Antonio Draghi musica per suo salario per tutto il pre

sente anno e come per ordine havuto dall'ili. signor marchese 
Francesco Fiaschi governatore in filza al n. 12 ..................... Lire II2 

N. 31 -Signor Cesare Quatteri commissario - Essendo stato ab
sente dalla città nostra e dal servizio dell'Accademia della nostra 

chiesa il signor Antonio Draghi, musica della Compagnia per 

tutto il mese di genaro passato senza licenza, gli danari che ad 
esso dovreste pagare con mio ordine del mese passato col presen
te vi ordino che dobbiate pagare al tesoriere della Accademia per 
dispensar quello all'altri musici, e per l'avenire pagarete al detto 

signor Antonio Draghi scudi sette il mese sino a che da noi vi 
sarà commandato il contrario, e tanto esequirete. 
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24· (20.111.1655] 
1-FEca, AM, Libri mastr~ busta J, 
libro 1654-1656, c. 5r 

25. (13.VI.I655] 
I-FEca, AM, Sodalizio Accademia Fi
larmonica, b. 16 bis 

26. (22.X.1655] 
1-FEca, AM, Libri mastri, busta J, 
libro 1654-1656, c. 7r 

27. (7.XII.I655] 
Ibid., c. ?V 

28. (I.VIII.I656] 

lbid., c. 11 r 

29. (23.XI.1656] 

1-FEca, AM, Sodalizio Accademia Fi
larmonica, busta 16 bis 

30. [9.11.1657] 

I-FEca, AM, Libri masm busta J, 
libro I657-I675, c. IV 

Venetia, questo dì, 17 febraro 1655- Bellisario Estense Tassoni 
governatore 

Per mandato al su accennato di lire 28li 2 marzo 1655, 20 mar
zo al signor Antonio Draghi a conto lire 48- G.G. 

Detto [20 marzo 1655] Lire 48 pagati al signor Antonio Draghi 
a conto di sue provigioni che gli deve la compagnia come per 
ordine in fillo al n. 31 ..................................................................................... Lire 48 

N. 63- Signor Francesco Bagozzi, si contenterà V.S. pagare al 
signor Antonio Draghi lire trenta otto, sono a conto delle sue 
provigioni che gli deve la nostra Compagnia per servire per 
musica la Compagnia dico ....................................................................... Lire 38 
Questo dì, 13 giugno 1655- Che con sua ricevuta saranno a 
V.S. da me fatti buoni- Cesare Quatteri commissario 

Io Antonio Draghi ho ricevuto dal signor Francesco Bagozzi 
lire trenta otto a conto dell' salario per servitio della Compa
gnia della Morte. - V.S. molto illustre si compiaccia pagarne 
altre tanti a lui per il mandato da lui riceuti 
Antonio Draghi- pagato come sopra- G.G. 

22 detto [ottobre 1655] Lire 56 pagati al signor Antonio Draghi 
a conto del suo salario dico ....................................................................... Lire 56 

Detto [7 dicembre 1655] Lire 56 al signor Antonio Draghi a 
conto del suo onorario per servizio che presta alla compagnia 
nostra .............................................................................................................................. Lire 56 

Detto [1 agosto 1656] Lire cinquanta sei fatti pagare al signor 
Antonio Draghi a conto di suoi salarii per cantare nella nostra 
in conformità dell'ordini già avuti dall'illustrissimo signor con-
servatore nostro, che si conserva in fillo ...................................... Lire 56 

Molt'illustri signori Aventi, banchieri; si compiaceranno le si
gnorie loro pagare al signor Antonio Draghi lire centoventi 
moneta, sono in conto di quanto egli deve per le sue proviggio
ni della Compagnia della Morte in conformità dell'ordini già 
avuti dall'illustrissimo signor governatore della detta confra
ternita,_ che si conserva in fillo, quali denari dovrò poi io rim-
borsarmi dell'effetti di detta compagnia .................................. Lire 120 
Questo dì 23 novembre 1656- Delle signorie loro molt'illustri 
obligatissimo servitore Cesare Quateri 
B. 286 
In fùo, il dì 23 novembre 1656 -Eredi di Gio. Battista Aventi 

9 detto [febb. 1657] Lire 120 a me medesimo per altre tanti pagati 
del mio al signor Antonio Draghi sotto li 23 novembre prossimo 
passato 1656 come si vede nel suo banco a mio debito ...... Lire 120 
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31. [7.X.I657] 

fbid., C. 3V 

7 ottobre [1657] Lire cento trenta sette fatti pagare al si
gnor Antonio Draghi a conto del suo avere dalla Compa-
gnia dico .................................................................................................................. Lire 137 

32. [9.x.r657] N. 65- Messer Nicolò Bottoni, vi contentarete pagare al signor 

~~=·:=.·::·~~ r.:~:~~~~~~::,~:=~=~~~~:~~s~ l 
Questo dì, 9 ottobre 1657 
Obligatissimo servitore Cesare Quatteri etc. 

Ho riceuto io Antonio Draghi da messer Nicolò Bottoni anga-
ri duoi a conto della Compagnia della Morte dico .......... Lire 19 
Antonio Praghi 

33· [15.XI.I657] Nota de pagamenti fatti da messer Nicolò Bottoni[ ... ] 15 no-
Ibid. vembre 1657 [ ... ] al signor Antonio Draghi a conto di suo 

avere lire 19, vedi la ricevuta al n. 65. 

34· [29.XI.I657] Detto [9 dicembre] efetivo sotto li 29 novembre Lire 86.5 pagati 

1-FEca, AM, Libri mastri, busta J, al signor Antonio Draghi in conto di sue provigioni ..... Lire 86.5 
libro I657-1675• c. 4r 

Fig. 2 35· [29.1.1658] N. 88- A dì 29 gennaio 1658- Io Antonio Draghi ho ricevuto 

1-FEca,AM, SodalizioAccademiaFi- da messer Nicolò Bottoni lire cento a conto di quello resto 
!armonica, busta r6 bis creditore dalla Compagnia della Morte per servitio prestato 

36. [2.II.1658] 

1-FEca, AM, Libri mastri, busta J, 
libro I657-I675, c. 5r 

37· [13.II.I658] 

1-FEca, AM, Filze e recapiti, 1657-
I663, busta 6 

38. [28.II.I658] 

1-FEca, AM, Libri mastri, busta J, 
libro 1657-1675• C. 5V 

alla sudetta dico ................................................................................................ Lire 100 

Antonio Draghi 

[2 febbraio 1658] Al signor Antonio Draghi a conto di sue pro-
vigioni n. 88 ............................................................. Lire roo 

158 - Messer Nicolò Bottoni; vi contentarete pagare al signor 
Antonio Draghi lire cento moneta sono a conto di suo onora
rio che gli deve la nostra compagnia che piglianàone ricevuta 
saranno a voi bonificati dico ............................................................... Lire 100 

Questo dì, 13 febraro 1658 
Cesare Quatteri commissario - F.M. 

Ho riceuto io Antonio Draghi il giorno sudetto lire cento a 
conto di quello mi deve la compagnia della morte da messer 
Nicolò Bottoni dico ..................................................................................... Lire 100 

lo Antonio Draghi 

Detto [9 marw 1658] efetivo li 28 febraro lire 63.15 pagate al signor 
Antonio Draghi, cioè lire 23.15 per resto, saldo et intiero pagamen
to d'ogni conto passato fra esso et la Compagnia per tutto il mese· 
sudetto di febraro, et lire 40 per altri tanti che doveva detta Com
pagnia al signor Antonio Tricarico, et questo per portarli a Viena a 
detto signore e come al mandato ...................................................... Lire 63.15 
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l LIBRETTI DI DRAGHI O «LE VIRTÙ DELL'OBBEDIENZA» 

(«[ ... ] chi non diventerebbe poeta per Cesare?»)* 

L'ascesa di Antonio Draghi ai più alti incarichi musicali presso la corte di Vienna 
non presenta propriamente i caratteri di una folgorazione. Eccone, in breve, le 
tappe essenziali: nel 1658 è assunto come cantante (basso) presso la cappella priva
ta dell'imperatrice vedova Eleonora n Gonzaga; dal 1661 è librettista di opere 
teatrali e di sepolcri; nel 1666 compone anche la musica di un suo libretto (La 
Mascherata), e nel '68, per l'indisponibilità di Ziani, scrive un'opera per il Carne
vale su libretto altrui; nel 1669 succede a Ziani (che già affiancava come sostituto) 
quale maestro di cappella di Eleonora; nel 167 4, pur mantenendo il servizio pres
so l'imperatrice, è nominato intendente delle musiche teatrali di Leopoldo I (uf
ficializzazione di un incarico di cui portava il peso già dal '68); nel 1682, infine, 
succede ufficialmente a Schmelzer, morto di peste nel r68o, come maestro di 
cappella della corte imperiale. 1 

Non si tratta dunque della pur lenta affermazione di un genio musicale, ma 
dell'onesta carriera di un professionista, promosso per circostanze occasionali e 
anzianità di servizio, più che per l'entusiasmo suscitato da qualche sua creazione. 
Con il titolo prestigioso e un aumento di stipendio (nonché del carico di lavoro) 
l'Asburgo premia, in effetti, la continuità nella condiscendenza ai propri deside
rata, l'abnegazione, l'assoluta affidabilità, l'operosità inesausta e indefettibile nel 
rispettare l'implacabile susseguirsi delle scadenze (dote essenziale, in una corte 
dove la musica, e soprattutto l'opera, fa parte del cerimoniale di Stato, metodica
mente scandito in una serie di appuntamenti fissi - il Carnevale, i compleanni e 
gli onomastici imperiali - e straordinari, come matrimoni e nascite), infine la 
versatilità e il talento nell'inventare musiche e spettacoli in tutto conformi all'im
magine che per loro tramite la monarchia vuole dare di sé, e al diletto che deside
ra ricavarne. Nonostante la lentezza della carriera, tuttavia, quello di Draghi non 
fu un talento misconosciuto; al contrario, i pubblici riconoscimenti scandirono 

* Dalla lettera di Carlo de' Dottori a Domenico Federici già citata in questo volume nel 
contributo di Herbert Seifert (p. 6). 

1 NeuhausD. 



GILDO SALERNO 

il lento maturare dell'artista, quali attestati di meriti acquisiti sul campo. Da 
semplice cantante di una cappella privata (sia pure dell'imperatrice vedova) a 
maestro di cappella dell'imperatore, ogni tappa intermedia sancisce l'acquisizio
ne di nuove competenze, lo sviluppo di una personalità che pure, fin dall'inizio, 
dovette rivelarsi non priva di talento, vivace e versatile. In questa prospettiva, 
esperienza di tutto rilievo appare il breve periodo in cui Draghi lavorò come 
librettista: apparentemente eccentrica rispetto al curriculum di unoperista secen
tesco, essa al contrario costituì un momento importante per la formazione del 
compositore e dell'uomo di teatro, un banco di prova per quella composita com
binazione di situazioni drammatiche, sceniche e musicali che avrebbe poi carat
terizzato gli spettacoli dell'epoca di Leopoldo - vale a dire di quelli del team 
Minato, Burnacini e Draghi, del cui pregio la corte sapeva di potersi vantare. 2 

Non sappiamo in quali occasioni, ma nel corso dei primi tre anni della sua 
vita a Vienna, Draghi dovette pur palesare, accanto alle doti canore e musicali, 
anche un imprevista abilità nello stendere versi, se nel 1661 i suoi protettori- vuoi 
per necessità, vuoi per scommessa- decisero di affidargli prima la stesura del 
semplice libretto di un «sepolcro» per il Venerdì Santo (che ha tutta l'aria di un 
compito di prova: la committenza imperiale, per quanto capricciose possano sem
brare le sue scelte, procede con accortezza e cautela), poi quella di una vera e 
propria opera per il compleanno dell'imperatore (9 giugno), che sarà L'Almonte. 
Nella consueta dedica all'imperatrice (che commissiona l'opera come omaggio al 
figliastro Leopoldo) Draghi esprime apertamente l'ansia di chi sente di avventu
rarsi fuori dal proprio campo, in territori infidi: affidando il «primo parto del 
ingegno suo debolissimo» alla· protezione della «sacra cesarea maestà» contro i 
fulmini dei detrattori, ricorda a costoro, «Se pure ve ne sono», che l'autore «non 
aspira all'ambizione d'esser stimato poeta, ma solo si contenta del titolo di musi
co ordinario». L'audace salto professionale viene spiegato più diffusamente, dopo 
lo scherzoso mascheramento della propria identità- di un gusto carnevalesco che 
già suona come un programma di poetica3 - nella successiva captatio benevolenti
ae rivolta al lettore: 

io vedo che tu sei galant'huomo e mi voglio levar la maschera. Io sono Antonio 
Draghi: vedi mo' se ero mascherato? Tu mi credevi poeta et in effetto son musica. 
Con l'occasione dell'esser impiegato dall'incomprensibile benignità de' principi 
in recitare musicalmente ne' loro teatri, non dirò che ho appreso ma dirò bene che 
ho osservato un poco il modo del sceneggiare e del fabricar qualche verso ... 

2 Si veda per esempio Il convito degli dei (1673), l'ode encomiastica di Domenico Pellegrini 
pubblicata in questo libro. 

3 «Giorno di tanta sollenità, che da se stesso, senza osserVazione di stagione concede la licenza 
di travestirsi, per tanto più celebrarlo». 

l 
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Non potendo vantare una formazione da letterato (sebbene come cantante di 
cappella a Padova e Ferrara dovesse pur aver ricevuto, con quella musicale, alme
no le basi di una cultura umanistica),4 Draghi attribuisce modestamente le pro
prie cognizioni di drammaturgia alla sola esperienza di palcoscenico: la quale 
almeno doveva essere vastissima, considerate la disinvoltura e l' originalità5 che 
egli dimostra nel rielaborare tipi e situazioni di chiara matrice veneziana, nonché 
la considerevole scioltezza e varietà (se non proprio eleganza) dei suoi versi. 

Un primo esempio lo troviamo subito, nel singolare prologo dell'Almonte. Il si
pario si apre, presente in sala la famiglia imperiale, su una scena ancora in allesti
mentoj con Desiderio, Volontà e Architettura intenti ad esortare gli operai a com
pletare al più presto il loro lavoro. Mentre Architettura corre a perfezionare una 
macchina teatrale non ancora a punto, le altre due prosopopee scorgono il sovra
no e si profondono in inchini e omaggi, supplicandolo di gradire almeno, se non 
«i falli l de le deboli rime)), le buone intenzioni («Chi già ti diè il core non può 
darti più. l Tu con benigno affetto l compatisci il difetto l [ ... ] Da chi nulla può 
dar gradiscì il poco»). L'idea si ricollega ai bizzarri prologhi veneziani di metà 
secolo (faticosi tentativi di tener desta l'attenzione ormai satura del pubblico), e 
ne esiste anche un chiaro precedente nel Ciro di Giulio Cesare Sorrentino (Vene
zia, 1654):6 tuttavia in Draghi il ricorso al metateatro non è fine a se stesso, ma 
riesce abilmente a stringere i due piani della rappresentazione, quello della finzio
ne scenica e quello del rituale celebrativo, in un'atmosfera cordiale e familiare, 
perfettamente consona alla circostanza, nonché all'immagine paternalistica che 
la monarchia ama dare di sé. I successivi tre atti dell'opera non offrono purtrop
po invenzioni di rilievo pari all'originale prologo. 

[L'A.LMONTE, r66r]. La vicenda è ambientata in un regno di Grecia di fantasia. Il principe 
di Atene in cerca d'avventura sfida a duello Almonte, principe di Creta: sconfitto, nel 
cadere gli sfugge il ritratto della sorella Rosilda, di cui Almonte subito si innamora. Deci
so a tutto pur di conquistarla, Almonte si reca in mcognito, e a rischio delia vita, ad 

4 NICOLETTA BILLIO, Contributo sugli inizi di carriera di Agostino Stejfani, Antonio Draghi e 
Carlo Pallavicino, musicisti al Santo di Padova, in Musica, scienze e idee nella Serenissima durante il 
Seicento, atti del convegno (Venezia, Palazzo Giustinian Lolin, 13-15.XII.1993) a cura di Francesco 
Passadore e Franco Rossi, Venezia, Fondazione Levi, 1996, pp. 53-61: 57-59. Per il periodo ferrarese, 
v. invece il saggio di Sergio Monaldini in questo stesso volume. 

5 Di cui doveva essere consapevole, se poco dopo afferma, con un certo orgoglio: «Se bene il 
parto è in lingua italiana, non è però venuto dall'Italia ma è nato legittimamente nella Germania». 

6 Cfr. PAOLO FABBRI, Il secolo cantante, Bologna, Il Mulino, 1990, p. 275. Nel caso del Ciro 
(il prologo fu inciso nel 1985 da René Jacobs qual introduzione al Xersedi Cavalli) è Architettura 
stessa che provoca l'incidente con una macchina scenica, per stupire una volta di più le colleghe 
Poesia, Pittura e Musica. 
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Atene, seguito dal confidente Pallante e dal servo «parassita» Gelone. Ad Atene, Rosilda 
è chiesta in sposa da Timante, principe di Cipro; ma, nonostante si dichiari insensibile 
all'amore, ella ricambia immediatamente Almonte, che pure le appare travestito da giar
diniere. Le difficoltà per un'unione socialmente improponibile si appianano quando Ro
silda apprende la verità da Almonte che parla nel sonno. I due decidono di fuggire, ma 
sono sorpresi da Clearte e Timante. Almo n te è imprigionato, ma Timante, cui Rosilda ha 
rivelato l'identità di Almonte e i suoi sentimenti per lui, penetra nel carcere senza farsi 
riconoscere, lo libera e gli si sostituisce, in attesa dell'esecuzione. Rosilda e Almonte, 
scoperti da Clearte, rivelano l'atto magnanimo dello sconosciuto; e il re, liberato Timante 
e scoperto l'arcano, non può che accondiscendere alle nozze, purché Almonte conceda 
sua sorella in sposa a Timante. Alle nozze reali si aggiungono quelle dell'anziana nutrice 
Dircea e della damigella Aurilla, finalmente vittoriose delle resistenze di Gelone e dello 
scudiero Serpillo. 

Tipi e situazioni del più risaputo catalogo operistico si intrecciano qui con scarsa 
fantasia, e spesso in modo confuso. Draghi, troppo preoccupato di attribuire il 
debito rilievo e la giusta posizione alle varie componenti dello spettacolo - sceni
che, musicali e coreografiche- mostra ancora un evidente impaccio nel dipanare 
i fili della narrazione secondo una logica di sviluppo essenziale e coerente. Anche 
senza contare le vistose inverosimiglianze - condannati a morte che escono di 
prigione e vanno tranquillamente a spasso per la reggia, altri che ne préndono il 
posto senza che nessuno si accorga dello scambio- diverse scene risultano gratui
te ai fini dell'intreccio, come binari morti del racconto. In 1.14, ad esempio, Ti
mante consegna a Serpillo un suo scritto d'amore per Rosilda: ciò serve a motiva
re un'apostrofe di Serpillo alle donne nella scena seguente, e la sua fuga dalle 
avances di Aurilla in n.6, ma nessuno saprà mai se Rosilda leggerà il biglietto e 
quali ne saranno le conseguenze; un altro messaggio, in n.8, Timante lo affida al 
finto giardiniere (Almonte), e si illude che questi stia parlando a Rosilda in suo 
favore, vedendolo consegnarle uno scritto che in realtà è del rivale. Ma tutto 
questo gioco di messaggi e rivelazioni (in III.5 Dircea riesce a sapere da Gelone, 
promettendogli denaro, la vera identità del giardiniere amato da Rosilda) è solo 
un motivo da commedia degli equivoci, fine a se stesso e ininfluente sullo svol
gersi della vicenda, poiché Rosilda e la stessa Dircea apprenderanno la verità 
direttamente da Almonte addormentato. 

Anche l'indifferenza reciproca fra strutturazione interna ed esterna? (vale a 
dire, fra il susseguirsi di dramatis personae sul palcoscenico e le mutazioni sceni
che) contribuisce ad accrescere la sensazione di uno svolgimento narrativo al-

7 HAROLD S. POWERS, Il «Serse'' trasformato, «The Musical Quarterly••, XLVII, 1961, pp. 481-

492; tradotto - col medesimo titolo - in La drammaturgia musicale, a cura di Lorenzo Bianconi, 
Bologna, Il Mulino, 1986, pp. 229-241. 



l LIBRETTI DI DRAGHI 39 

quanto gratuito e disordinato: la componente visiva, qualunque sia stato il pregio 
delle scenografìe di Ludovico Burnacini, costituisce ancora solo uno sfondo ge
nerico (attestato da indicazioni vaghe come «cortile con statue», «cortile regio», 
«giardino reale>>, «prigione oscura»), per un racconto frammentato dal continuo 
andirivieni di personaggi e dall'ingombro di scene sussidiarie. 

Fa eccezione l'atto m, con i suoi tre cambi di scena corrispondenti ad altrettante 
svolte dell'azione: la scena del sonno, la liberazione di Almonte dal carcere, il lieto 
fine. Qui, non a caso, unità sceniche e unità drammatiche sostanzialmente coinci
dono; in più, si nota un forte legame strutturale &a la prima e la seconda mutazio
ne, entrambe concluse dalla stessa aria di Timante «A morire, a morire» (scena 9, 
dopo la confessione di Rosilda, e 12, dopo essersi sostituito ad Almonte): la ripeti
zione enfatizza l'atto magnanimo dell'amante disperato, e conferisce netto rilievo al 
personaggio dell'antagonista. Solo la suddetta scena 5 fra Dircea e Gelone risulta 
superflua all'intreccio, ma funziona da intermezzo comico, esattamente come acca
de, in posizione analoga (scena 4),' nell'atto n, dove lo sfacciato selfpromotingamo
roso della vecchia viene brutalmente zittito con uno schiaffo dal servo. 

Ciò induce a riflettere sull'effettiva importanza dell'intreccio e delle digressio
ni. Se il primo, basato su elementi così risaputi dal risultare ovvi -la fanciulla che 
sprezza l'amore e poi s'innamora di colpo, l'amante audace che si traveste per 
conquistare la sua bella, l'antagonista magnanimo (sullo sfondo appena accenna
to di scontri politici e di rango sociale) -si svolge in modo prevedibile e quasi 
automatico; le digressioni comiche, viceversa, acquistano, pur nella loro conven
zionalità, un risalto del tutto inatteso. Esse infatti, anziché confinarsi al termine 
degli atti (ciò avviene solo nel secondo, dove il buffo dialogo fra Pallante e Gelo
ne prima, e l'assolo di Gelone poi, predispongono al conclusivo balletto di scim
mie; l'atto 1 si conclude invece con l'intervento del Centauro, legato alla solenni
tà da celebrare e al seguente balletto di centauri), si distendono fra le maglie 
slentate dell'azione principale. Ravvivate dall'arguzia e dalla vis comica di Draghi 
- rozza e greve quanto si vuole, ma schietta e crudele nella sua immediatezza 
primitiva -le schermaglie ·della «prima nudrice de l'antichità», rugosa e dissoluta, 
col servo sciocco e affamato, della damigella smani osa d'amore col furbo scudi e
ro, del confidente pedante e sfortunato con le donne col servo impudente, si 
impongono come motivi autonomi di interesse e diletto, e l'impegno scenico e 
vocale richiesto per questi personaggi è almeno pari a quello dei protagonisti 
(Gelone canta otto arie, Almo n te sette, sette anche Dircea e Timante, nove Rosilda). 

Talvolta - ma anche questo è un tratto della più pura tradizione operistica 
veneziana- il comico intercetta con la sua luce fredda e opaca il sublime delle 
situazioni eccezionali: nascono così alcune delle scene più divertenti dell'opera, 
come quella del sonno (111.7), dove i tre addormentati sognano ciascuno cose 
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diverse, e «conforme al suo desire l scopre ogn'uno il martire», come dice Dircea;8 

o quella della prigione, dove le comiche considerazioni di Gelone sulla sventura 
di fare il cortigiano (motivo ricorrente, fra i poeti della corre di Vienna)9 fanno 
da contrappunto alle convenzionali querele amorose di Almonte. Come i singoli 
elementi di cui si compone questo condominio teatrale che stenteremmo a defi
nire «dramma» esplicano ciascuno la propria funzione in piena autonomia l'uno 
dall'altro, così questi contatti ravvicinati di serio e comico non interferiscono 
realmente, e l'effetto non è proporzionale alloro rapporto, ma alloro semplice 
accostamento: vicini ma non in relazione, vanno presi alla lettera, ciascuno per 
sé, come facce complementari di uno spettacolo che non si propone fine più alto 
di quello di divertire il suo pubblico. 

Venendo all'aspetto più specificamente testuale, fin dal suo primo libretto 
Draghi mostra di possedere una non comune scioltezza nella versificazione e nel
l'uso di metri diversi. Inutile ovviamente cercare eleganza, lavoro di lima e pro
fondità di concetti o sentimento, in versi concepiti sempre in gran fretta e con 
l'aiuto di fraseologie standardizzate; trapela invece, nella considerevole varietà 
delle strutture poetiche, l'istinto del musicista che già pensa alla futura intonazio
ne. Arie e recitativi sono nettamente differenziati: questi ultimi sono sempre in 
versi sciolti, con prevalenza di endecasillabi nei registri espressivi più sostenuti e 
per personaggi di rango; di settenari nelle scene comiche (1.6, dialogo fra Aurilla 
e Serpillo). Le arie, in questo primo libretto segnate solo dal rientro del margine 
di stampa/0 sono brevi e frequenti (circa quindici per atto); prevalgono quelle di 
una sola strofa, mentre le più lunghe sono di tipo gnomico (aria di Serpillo in 
1.15: «Donne mie ci vuole un terzo», tre strofe di quattro ottonari, quattro sette
nari e quattro ottonari) ed estranee all'azione vera e propria (aria del Centauro, 
1.16, con ripetizione della prima quartina di ottònari). Date le dimensioni ridot
te, la loro posizione è estremamente mutevole, e il più delle volte ricavata fra le 
pieghe del dialogo, dovunque sia possibile inserire una parentesi di tipo affettivo, 
sentenzioso, volitivo. Forte la presenza dell' ottonario, spesso alternato al quadri
sillaba, e del senario (anche doppio, come nell'aria «alla spagnoletta» di Gelone 

8 A titolo d'esempio: ALMONTE Dimmi, bella Rosilda, e quando mai l a me t'accosterai? -
ROSILDA Eccomi a te vicina; l pur troppo al tuo bel foco l io mi consumo et ardo. -GELONE In 
quell' oglia putrita l metrici ancora un poco più di lardo. - PALLANTE E voi cotanto ardite l di 
trattarmi in tal guisa? - DIRCEA Io crepo dalle risa. 

9 Cfr. MANUELA HAGER, La funzione de/linguaggio poetico nelle opere comiche di Amaltea, Dra
ghi e Minato, in [MURARO] L'opera italiana a Vienna prima di Metastasio, a cura di Maria Teresa 

~. Muraro, Firenze, Olschki, 1990, pp. 17-30. 
10 Tutti i libretti esaminati sono stati stampati a Vienna da Matteo Cosmerovio, «Stampatore di 

corte». Mancano, sempre, il registro vocale dei personaggi e il nome degli interpreti (cosa ovvia, 
trattandosi di rappresentazioni di corte). 
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in n1.6); ottonari, quadrisillabi e settenari sono anche combinati fra loro, in stra
vaganti ariette polimetriche (aria di Timante, 1.13: «Quel crudele insano ardore»). 
Sebbene per adesso non siano la maggioranza, si notano già alcune arie con inter
calare, di uno o anche due versi, sentenziosi o riassuntivi del senso del brano, e 
rimanti con l'ultimo verso della parte centrale, come vuole la regolau (Rosilda, 
1.1; Aurilla, 1.5; Timante, II1.9): sarebbe interessante esaminarne la musica, per 
verificare se la ripresa fosse o meno identica alla prima esposizione, ma purtrop
po, delle opere del gallipolino Giuseppe Tricarico (1623-97), maestro di cappella 
dell'imperatrice Eleonora, non sono rimasti che i libretti. 

Concepita in funzione delle esigenze cerimoniali e delle possibilità esecutive 
(certo non illimitate) della corte dell'imperatrice vedova nel palazzo estivo della 
Favorita- dimensioni contenute (12-15 scene per atto), pochi cambiamenti di 
scena (appena cinque, su tre atti) e pochi personaggi (dieci, compreso il Centau
ro)- L'A/monte piacque moltissimo; a recensirne il successo fu lo stesso Leopol
do, in una lettera dell'n giugno 1661 indirizzata al Conte Humprecht Johann 
Czernin a Venezia: «[ ... ] ieri l'altro fussimo alla Favorita, dove l'imperatrice ci 
tenne per la mia nascità una bellissima opera in musica chiamata L'Almonte, po
esia del Draghi, baritono, et certo fu da tutti applaudita».12 

Nonostante il successo dell'A/monte, Draghi dovette attendere il 1663, per cimen
tarsi nuovamente come librettista d'opera (anche se nel '62 poté esercitare la sua 
vena poetica con un altro sepolcro, La Fede trionfante), e ancora in occasione del 
compleanno dell'imperatore; ma questa volta al Tricarico subentrava Pietro An
drea Ziani (1620 ca. - 1684), al quale Draghi stesso l'anno prima aveva offerto, per 
conto di Eleonora, il posto di maestro di cappella, recandosi fino a Venezia per 
trattare con lui. Le scenografìe di Ludovico Burnacini («ingegnere di sua maestà 
cesarea») e i balli di Santo Ventura resteranno invece una costante per tutti i testi 
teatrali scritti dal nostro drammaturgo. 

Presentando al lettore L'Oronisbe, Draghi rammenta la poca familiarità che 
intrattiene con «le strade di Parnaso», poiché altra è la sua professione; per il suo 
secondo dramma egli chiede dunque indulgenza, ed esorta il lettore ad ignorarne 
le imperfezioni, lasciandosi invece conquistare da ciò che più conta: musica, sce
ne e balli. Per quanto di sincero possa ritrovarsi in queste ricorrenti dichiarazioni 
di indegnità, L'Oronisbe costituisce un ambizioso passo avanti rispetto all'Almon-

11 
LoRETO MATTE!, Teorica del verso volgare e prattica di retta pronunzia, Venezia, Albrizzi, 

1695, pp. 78-79; cit. in FABBRI, Secolo cantante, p. 236. 
12 Korespondence clsare Leopold I. s Humprechtem janem Cerninem z Chudenic: I. Duben I66o -

zdfi I66J, a cura di Zdenek Kalista, Praha, Nakladem Ceské Akad. veda Umenf, 1936, p. 70, cit. 
in questo volume sempre nel contributo di Seifert (p. 4). 
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te, in termini di costruzione drammatica e varietà di temi, anche se solo parzial
mente nusctto. 

Il prologo è ancora allegorico: questa volta, a porgere omaggi ed auguri al 
sovrano sono tre Capricci (dietro i quali si possono agevolmente individuare Po
eta, Musicista e Scenografo); ma la festa non può darsi senza l'Allegrezza, che 
infatti giunge ad unire se stessa all'Armonia. Possiamo solo sforzarci di immagi
nare quali scenografìe bizzarre Burnacini deve avere escogitato per rappresentare 
la Reggia del Capriccio; quanto al tema dell'Allegrezza, esso ricorre sempre nei 
drammi di Draghi, e ne riassume bene quell'ideale di assoluto disimpegno che è 
proprio dello spettacolo di corte, nonché della personale comicità, festosa e libe
ratoria, del loro autore. 

[L'ORONISBE, r663] Elementi romanzeschi, comici e della più vetusta tradizione cortesè si 
intrecciano nella complicata vicenda di Oronisbe, in realtà Eraclea, sorella di Teutrante re 
d'Egitto, rapita bambina dai pirati e da questi allevata nella speranza di rivenderla da 
grande. Ma la fanciulla viene liberata da Teobonte, generale ed amico di Teutrante, che 
cattura la nave dei pirati: i due giovani si innamorano. Sotto il nome di Teobonte si cela 
però Aldimiro, principe epirota rapito anch'egli bambino, ma dai barbari, che lo vendet
tero a Teutrante insieme col suo aio Alcanoro; questi ne nascose l'identità al re, a causa 
dell'inimicizia esistente fra i loro genitori, e spinse l'allievo a conquistarsi come soldato il 
rispetto e l'amicizia di Teutrante. Mentre Teobonte torna in guerra, il re, ignaro del lega
me di sangue, si innamora della sorella. Dopo l'ampio antefatto, l'opera comincia col 
ritorno di Teobonte a Menfi e lo scontro notturno fra i rivali, concluso alla pari. Da una 
sua sciarpa perduta nel duello e raccolta da Bimbleo, servo di Teobonte, Teutrante com
prende chi sia il suo rivale e decide di sbarazzarsi di lui, facendogli assaltare il vascello da 
Meonte, capitano delle navi. Teobonte e Bimbleo però riescono a salvarsi a nuoto, e 
rivedono Oronisbe, disperata perché crede morto l'amante, e indecisa su come sottrarsi 
alle offerte amorose del re e alle insistenze della vecchia ruffiana Gildea, nutrice di Teu
trante. Teobonte, travestito, si fa riconoscere da Oronisbe, una volta sicuro dei sentimenti 
di lei. Decidono di fuggire, ma vengono scoperti e arrestati. Appresa dall'aio Al canoro la 
vera identità di Teobonte, il re non si commuove, ma accetta di duellare, in singolar 
tenzone, con chiunque voglia difendere il rivale. Il cavaliere sconosciuto che si presenta 
non è altri che la stessa Oronisbe; costretta a rivelarsi, nel togliersi l'armatura ella mostra 
una catena d'oro, appartenuta alla comune nutrice. Così Teutrante può finalmente rico
noscere la sorella perduta, e l'opera termina nel migliore dei modi, col doppio matrimo
nio di Teobonte e Oronisbe, e di Gildea con Bimbleo. 

Tralasciando il consueto riassemblaggio di tradizionali bric-à-brac da commedia 
(travestimenti, equivoci, agnizioni), in questo dramma campeggiano due figure: 
quella della fanciulla nobile e virtuosa, il cui coraggio e la cui fedeltà trionfano 
alla fine su tanti conflitti e sventure, e quella del tiranno egoista e crudele, pronto 
all'iniquità per il proprio interesse, ma in fondo rispettoso di un codice cavallere
sco - prettamente aristocratico- che offre ancora garanzie contro le intemperan-
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ze individuali. Per quanto inverosimile e rnalrnotivata (soprattutto se posta a con
fronto col duello che dà inizio all'opera), la medievale tenzone risolutiva pro
muove un lieto fine edificante, che dovette risultare particolarmente gradito alla 
committenza e al pubblico di corte. L'opera imperiale recepisce così, volgendo in 
utile celebrazione del codice morale aristocratico, situazioni già sperimentate, 
con più moderna ambiguità, dall'opera veneziana; a Vienna, invece, almeno quello 
del personaggio femminile tetragono ai capricci della sorte non ci metterà molto 
per diventare un soggetto per <<nobili darne», come dimostra la lunga serie di 
Atalanta, Cidippe, Sulpitia, Tessalonica, etc., scritte in seguito da Nicolò Minato 
per i compleanni dell'imperatrice madre.13 

All'interno di questi temi convenzionali, tuttavia, Draghi si ricava come dei 
punti di osservazione esterni, e sottilmente critici, in personaggi minori, che ac
quistano insolito rilievo. Così Meonte, capitano delle navi, che in 11.2, ricevuto 
l'ordine di uccidere Teobonte, riflette sul dovere dell'obbedienza, prendendosela 
con la vita e con l'amore, per concludere inevitabilmente che «ciò che commanda 
il prence è sempre giusto»; così soprattutto Perinto, capitano della guardia reale, 
fedele a Teobonte, che in 11.9 depreca l'empietà e la menzogna che albergano a 
corte (aria: «Ne la corte in seggio assisa l la menzogna hàl primo loco»), com
piangendo il suo generale, e in 11.5 si commuove quando deve arrestarlo: ma 
l'infelicità individuale, nell'ottica assolutistica, non mette in discussione la rego
la, è il prezzo da pagare per il rispetto di principi ritenuti giusti e naturali. 

Nonostante i cambi di scena nell' Oronisbe siano più numerosi che nell'Al
monte, ancora non si può parlare di un legame cogente fra intreccio e ambienta
zione, che resta tuttora generico sfondo: l'aspetto puramente visivo è un proble
ma del solo scenografo, né si ricorre all'uso di macchine spettacolari; fanno però 
eccezione la suggestiva scena d'apertura (in vero profetica), col duello notturno 
interrotto dall'ingresso di Bimbleo con lume in mano, che sbadiglia e si lagna del 
destino di servitore; e il compatto gruppo di scene (10 r6), ambientato nel giardi
no reale sulle rive del N ilo, che chiude l'atto n quasi come un «finale»: in questo 
caso perfino il balletto («di coccodrilli e cacciatori») sembra legarsi, se non al
l' azione, almeno alla sua cornice. 

Nella strutturazione interna l' Oronisbe risulta ancora alquanto frammentata e 
arcaica nella molteplicità degli «stacchi» fra le unità drammatiche; tuttavia si nota 
lo sforzo di razionalizzare la successione di scene principali, secondarie e comi
che, riservando alle ultime due tipologie, quando non interferiscono direttamen
te con l'azione, spazi di autonomia prima delle mutazioni di scena (Gildea, n.8; 

13 Cfr. N1NO PIRROTTA, Note su Minato, in MuRARO 1990, pp. 127-163, ristampato in NINO 

PIRROTTA, Poesia e musica, Scandicci, La Nuova Italia, 1994, pp. 195-230. 



44 GILDO SALERNO 

Perinto, 11.9; Perinto, m.6; Fiorilla, III.?; Gildea, III.I5: quasi prodromi di «arie di 
sorbetto») e alla fine degli atti. Qui trovano largo spazio le parti comiche e i 
balletti, fondamentali nell'economia dello spettacolo, sebbene espunti dall' azio
ne (il che non significa emarginati): divertente e serrata la conclusione dell'atto I, 

dove i lazzi della vecchia libidinosa e del servo (questa volta) gobbo culminano in 
un grottesco balletto di gobbi e di vecchie, accorsi in sostegno dei due, dopo che 
Bimbleo ha strappato a Gildea la sua parrucca. La complessità della trama crea 
però qualche problema nel terzo atto, dove Draghi sembra troppo preoccupato a 
sciogliere i nodi dell'azione, e inserisce lunghi recitativi- molti dei quali virgolet
tati - e inutili scene di chiarimento fra personaggi secondari, con conseguente 
squilibrio fra numero di scene (ben 20; nel primo atto sono 13, nel secondo 16) e 
numero di arie (appena n, contro le 25 del primo e le 26 del secondo atto). 
L'opera termina con un ensemble di contenuto sentenzioso: «A sperar l a soffrir l 
amanti imparate ... ». 

Il notevole impegno profuso da Draghi nell' Oronisbe si manifesta, oltre che 
nell'ampiezza crescente delle dimensioni dell'opera - undici cambiamenti di sce
na (compreso il prologo), tre balletti, più di sessanta arie - nella presenza della 
«licenza» finale, aggiunta encomiastica in cui Ulisse, scampato ai lacci amorosi di 
Circe grazie a Consiglio e Industria -le doti di Leopoldo- ringrazia l'imperatore 
e gli porge gli auguri. La licenza, cui segue un balletto di corte, eseguito dal 
principe Carlo di Lorena con diversi cavalieri, nella sua autosufficienza è unica in 
tutto il corpus di libretti di Draghi, il quale presto cercherà di integrare l'intento 
celebrativo nel tessuto stesso del dramma, anziché rendere insignificante il suo 
lavoro con un'aggiunta posticcia inneggiante a tutt'altri principi. 

Nel 1665 Draghi scrisse, nel giro di poco tempo, le sue due prime opere per 
Carnevale, La Cloridea (Hoftheater, 27 gennaio) per Ziani, e L'Alcindo (Hofthea
ter, 20 aprile) per Antonio Bertali (16os-69), maestro di cappella dell'imperatore. 
È lo stesso Draghi che, nell'apostrofe al lettore, indica La Cloridea come il «terzo 
parto della mia debolissima penna>>, confermando la netta separazione fra libretti 
teatrali e non (sia sacri, come i sepolcri, che profani, come le serenate, o cantate 
drammatiche).14 

14 Infatti nel catalogo in coda alla voce Draghi Antonio in Grove6 compare anche il libretto 
(perduto) della serenata L'Invidia conculcata dalla Virtù, Merto, Valore della S. C. Maestà di Leopol
do Augustissimo Imperatore, scritta probabilmente fra il 1663 e il 1664 {dunque subito dopo L'Oro
nisbe). Esistono però altri libretti teatrali attribuiti a Draghi, ma senza prove sicure; di fatto ade
spoti, essi sono, per NeuhausD, p. nS-119, l'Introduzione drammatica al gioco delle sorti {carnevale 
1666), e per SeiftrtO, p. 224, la Comedia ridicula (carnevale 1668: in questo caso Draghi sarebbe 
con cenezza l'aurore della musica). In questa ricognizione ho però preferito attenermi ai libretti di 
indubbia attribuzione. 
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A parte la dedica all'imperatore Leopoldo e l'assenza del prologo, La Cloridea 
non differisce granché, se non in una generale dilatazione delle dimensioni, dai 
libretti fin qui esaminati (dodici cambi di scena, una media di venti scene per atto, 
oltre settanta arie, presenza di un «coro cantante» nell'introduzione). È l'ultimo 
libretto serio di Draghi che presenti una trama interamente assemblata con elemen
ti pseudostorici (regni di Sparta, Corinto, Cipro; tempio di Venere) e romanzeschi; 
come nella girandola finale dei fuochi d'artificio l'autore dà fondo a tutto il reper
torio di colpi di scena, travestimenti e rivelazioni miracolose (solo l'antefatto baste
rebbe per l'intreccio di due opere). Eccone la trama, in poche parole. 

[LA CLORIDEA, 1665] Clorideadi Sparta e Almidoro di Corinto, figli di re nemici, si sono 
innamorati e sposati segretamente. Almidoro, tornando a Corinto per chiedere il perdo
no del padre, è rapito dai pirati. Cloridea, incinta e credendosi abbandonata, si confessa 
al re suo padre, il quale però la punisce abbandonandola su una barca con la confidente 
Almeria. Approdano a Cipro, dove nasce il bambino, con una rosa purpurea sul petto 
come i re di Corinto. Almeria va in cerca di aiuto e lascia il piccolo ad alcuni pastori, ma 
nel tornare è sbranata delle fiere. Cloridea intanto è soccorsa proprio dal re di Cipro 
Garamante, che la conduce nella sua reggia e in breve si innamora di lei, cacciando in 
esilio perpetuo la fedele consorte Romilda. Ella pure affida la sua sorte ad una barca, e 
viene salvata proprio da Almi doro, che libera tosi dai pirati, tornava a Sparta da Cloridea. 
Appresa la reciproca identità, i due decidono di tornare a Cipro per riconquistare i legit
timi consorti. Nel frattempo (anni!), Garamante non è ancora riuscito a convincere Clo
ridea a sposarlo; ella ha appreso da un oracolo che Almidoro potrebbe giungere proprio a 
Cipro a cercarla. Stabiliscono un termine, scaduto il quale, se Almidoro non sarà arrivato, 
Cloridea dovrà sposare Garamante. L'opera inizia con una partita di caccia, nella quale 
Gelisaura, sorella di Garamante, assalita da una fiera, è salvata dal pastorello Rosalbo. I 
due si innamorano subito. Cloridea è molto turbata dall'aspetto di Rosalbo, che le ricor
da il marito, e infatti Rosalbo è proprio il figlio perduto. Giungono a Cipro Almidoro e 
Romilda, vestita da uomo. Romilda salva Garamante da un attacco p rodi torio di Almi doro, 
quindi cerca di risvegliare in lui il rimorso per il torto fatto alla moglie. Araminda, dama di 
corte, intriga contro Rosalbo, attribuendogli l'attentato contro il re, ma presto il segno 
distintivo ne rivela l'identità, scagionandolo; Almidoro, arrestato con Romilda, confessa, 
ma Garamante, appreso che fu proprio Romilda a salvargli la vita, perdona Almidoro e 
riunisce le coppie, Cloridea col marito, Rosalbo con Gelisaura, e se stesso con Romilda. 

Se fosse stato scritto nell'epoca d'oro di Hollywood e ridotto a film, La Cloridea 
sarebbe diventato sicuramente un cult, tanto questo libretto è eccessivo e sopra le 
righe. Il gusto per gli effetti a sorpresa e le situazioni estreme sfocia in un mecca
nismo narrativo che esaspera l'attesa dell'evento risolutore, procrastinandolo con
tinuamente: Almidoro si svela a Cloridea, ma fugge subito dopo: lei sviene, quin
di continuerà a crederlo un'allucinazione, e a confonderlo col figlio; Rosalbo dà 
appuntamenti nel bosco a Gelisaura e a Cloridea, ma le incontra entrambe prima 
dell'ora fissata, e differisce le rivelazioni (nel bosco troverà solo Sergindo, che lo 
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arresterà, causando un ulteriore rinvio); Almidoro e Romilda si tormentano nel
l'impotenza di mutare il corso degli eventi, esprimendosi disordinatamente in 
tentati (e sventati) omicidi e suicidi, ed esilaranti in vocazioni alla dea Venere; su 
tutto incombono lo scadere del tempo che Garamante ha concesso a Cloridea per 
attendere il ritorno del marito, e con esso, la minaccia delle nozze aborrite. Con
siderate in funzione di questa logica spettacolare ed effettistica, finiscono col 
passare in secondo piano, ponendosi come ulteriore oggetto di spasso, anche le 
palesi sconnessioni nella struttura, con tutte le ingenuità temporali, psicologiche 
e narrative: la crescita fungina di Rosalbo, l'età dubbia di Gelisaura; i capricciosi 
alti e bassi di Garamante, che nella stessa scena può atteggiarsi a spietato marito 
fedifrago e ad amante tenerissimo e sensibile, così come a re prepotente e magna
nimo; l'incredibile agnizione fra Sergindo, capitano delle guardie, e Almidoro; 
l'irrazionale attentato di quest'ultimo, da cui pure derivano importanti sviluppi 
della trama; il miracoloso «marchio di fabbrica» dei re di Corinto; gli strani com- l 
portamenti di Araminda, ora confidente di Gelisaura, ora pericolosa intrigante 
di corte, · di cui non è dato conoscere le motivazioni. 

Un po' schiacciato da questa sovrabbondanza, l'elemento comico interferisce 
poco con l'azione principale: ma quando ciò avviene, troviamo scene divertenti, 
come la quarta del primo atto, dove il servo gobbo Schiriffo fa il versò alle querele 
tragiche del suo padrone Almidoro, che se la prende con l' «Astro crudo e severo», 
con queste parole: «Oh, stelle crude e cotte! l Ancor mi date aita l senza quattro 
pagnotte?»; o come nei numerosi consigli immorali di Nerea (solita vecchia vo
gliosa ora promossa a «matrona di corte») a Garamante, Gelisaura e Cloridea, 
consigli di un ottimismo apparentemente fuori luogo, in realtà utile a rassicurare 
a ·pubblico dell'inevitabilità del lieto fine. Pause distensive all'incalzare degli eventi, 
le scene comiche dilagano alla fine del primo e del secondo atto (ubriacatura di 
Schiriffo con Rudione cantiniere e ballo di bottari; schermaglie fra Schiriffo e 
Nerea e seguente ballo di diverse nazioni in un anfiteatro), ·con una vera e propria 
raffica di arie (fino a quattro, in 1I.22) dai metri diversi (polimetriche - quelle di 
Nerea soprattutto- con intercalare di ottonari, senari, settenari; Schiriffo utilizza 
anche versi sdruccioli, propri dello stile basso, in 1.18). 

Un altro forte motivo di interesse della Cloridea è costituito dall'espansione 
dell'elemento patetico, attraverso la presenza combinata del tema della principessa 
prigioniera, fedele al marito creduto morto, e quello - nuovo per Draghi - della 
regina abbandonata che torna in vesti maschili per riconquistare lo sposo fedifrago: 
com'è noto, entrambi avranno molta fortuna, non solo nel seguente periodo di 
Minato,15 ma in tutta la storia del melodramma. Qui risaltano nei dolorosi scambi 

1
5 Cfr. PIRROTTA, Minato, p. 217. 
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di persona di Cloridea, che crede di rivedere il marito nel figlio ritrovato, nel lungo 
racconto di Romilda a Garamante (n.n, concluso da un'aria con intercalare di tre 
versi quadrisillabi), in quello di Cloridea a Rosalbo (II.14), nelle preghiere di Almi
doro e Romilda a Garamante nel finale: ed è un peccato che la narrazione disordi
nata e la sciatteria dei versi (come al solito tirati via per la fretta) non valorizzino la 
carica emotiva di tante situazioni potenzialmente ricche di pathos. Forse, come dice 
sempre Draghi nelle introduzioni, i difetti della poesia saranno stati trascesi dall'in
tonazione musicale: certo egli fornisce al compositore una varietà notevole di sche
mi metrici (anche senari e decasillabi, molto indicati per i ritmi ternari), un nume
ro sempre maggiore di arie con intercalare (spesso riassuntive, quindi poste alla fine 
della scena), recitativi resi più interessanti dal ricorrere di versi refrain (ni.I6: «Mo
riamo o sventurato»), brevi sticomitie che irrigidiscono i dialoghi in raffiche di 
battute sentenziose (1.7; 11.20), e perfino un lamento (Almidoro, in m.n) in endeca
sillabi e settenari, con ripresa finale del primo verso, di antica memoria. 

Dal punto di vista scenico, infine, La Cloridea non offre grande interesse, 
nonostante le sue dodici mutazioni; fanno eccezione la prima scena dell'atto pri
mo (come nell' Oronisbe), che si svolge nel parco reale, dove Rosalbo soccorre 
Gelisaura aggredita da una fiera (inizio di bell'impatto, in medias res), e l'attenta
to a Garamante (sventato da Romilda) in 11.6, bel colpo di scena per il pubblico 
(proprio perché inaspettato), sebbene drammaticamente poco plausibile. 

La travagliata gestazione dell'Alcindo si presta bene ad esemplificare la quantità e 
il genere di variabili che potevano condizionare la realizzazione di uno spettacolo 
operistico alla corte di Leopoldo. Scritta in fretta, a ridosso della Cloridea, sem
pre per il Carnevale 1665, questa «favola pastorale» non poté essere rappresentata 
- stando a quel che racconta Draghi nell'apostrofe alletto re alla fine del prologo 
aggiunto- per l'indisposizione di un interprete; dovendosi poi eseguire in una 
sala più grande di quella prevista, l'imperatore volle che le fosse premesso un 
prologo, per maggior sfarzo; nel frattempo, poiché in «una sera di fuggi l'ozio» il 
sovrano aveva voluto godersi i balli in anteprima, fu necessario inventarne di 
nuovi per la rappresentazione ufficiale (ma il libretto, già stampato, mantenne le 
indicazioni originarie). Insomma, per il povero poeta, un compito ingrato; e for
se non è solo per convenzione che, nell'avvertenza premessa alla pastorale, Dra
ghi insista sulla fretta con cui fu costretto a scrivere («perché i commandi d'un 
Cesare devono senz' alcuna repplica essere puntualmente essequiti») e sul suo ope
rare «per ubidienza, e non per professione»: un piccolo indizio forse di scontento 
che tornerà più volte, nei libretti successivi. 

Il prologo consta di due scene. La prima, inconsistente sul piano drammatico, 
sussiste (e non è poco) in funzione dell'elemento scenico e musicale: la Notte su 
una nube, circondata da quattro Aure notturne, cerca di svegliare il Sonno prima 
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che arrivi l'Alba dall'Oriente. Nella seconda, invece, Draghi cerca di stabilire un 
aggancio a posteriori con l'argomento della pastorale: Amore e Fortuna discuto
no su chi dei due sia più forte, e scommettono l'uno su Nerillo, l'altra suAlcindo, 
amici pastori entrambi innamorati della bella Rosilva. Vincerà naturalmente la 
Fortuna, ma sarebbe più corretto dire la Forza Bruta, considerato che gli amici 
risolveranno le loro divergenze dandosele di santa ragione, sotto lo sguardo sera
ficamente equanime dell'amata. Nonostante l'ambientazione pastorale, il tema 
della donna che non sa (non vuole?) scegliere fra due amanti, e inganna l'uno e 
l'altro per goderseli entrambi, l ungi dall'assumere valenze socio logicamente sti
molanti, si stempera in una vana quisquilia da aristocratici oziosi. L'inconsisten
za narrativa, psicologica e drammatica si riverbera sulle altre coppie di pastori che 
partecipano alla trama: l'infelice Cleria, amante sprezzata di Mirinto che preferi
sce la caccia16 (ma anch'egli sarà colpito da Amore nel sonno, e si sveglierà spasi
mando per Cleria); i felici Clito e Leucippe; i comici Erabena, vecchia nutrice da 
tutti beffeggiata, e il bifolco Cimerone, che almeno frenano con la loro rustica 
comicità il dilagare delle amorose leziosaggini. 

Nella generale vacuità, la sola scena che attiri l'attenzione è quella del delirio 
di Alcindo, dopo la scoperta del doppio ménage di Rosilva. Qui il linguaggio 
iperbolico e di aulica tragicità dell'amante tradito è intercettato dalle parole di 
Cimerone che dorme sognando succulenti pietanze: il risultato è un'aria divisa 
equamente fra i due personaggi (due versi per uno), quindi un dialogo comico in 
cui Alcindo scambia il bifolco per Amore, e lo obbliga a gettarsi nel fiume. 

La mancanza di un vero intreccio e la monotonia tematica hanno come im
mediata conseguenza l'espansione incontrollata del numero di arie (oltre novan
ta, in tre atti), largamente prevalenti sui recitativi e talora disposte fino alle sei 
unità per scena (1.1; ILI). Draghi supera se stesso in varietà metrica e strutturale, 
con una facilità diversificazione veramente notevole. Le arie con intercalare, dal
le forme più semplici (quattro ottonari o senari con primo verso ripetuto) a quel
le più complesse (refrain dei primi tre versi intorno a una quartina di ottonari, in 
n.I2) si fanno più numerose, e a volte il da capo è integrale (!.I), e indicato con 
l'espressione «Ut supra» dopo la ripetizione del primo verso. Oltre alle arie «a 
due» (per forza di cose piuttosto frequenti), si trovano anche delle sequenze di 
arie collegate, come quella di Leucippe in 1.9, dove la prima aria, «Godi pur lieto 
mio cor» (quattro ottonari tronchi e piani a rime invertite), è ripetuta integral
mente due volte, e fra le due ripetizioni trova posto una seconda aria, più ampia 
e dalla struttura metrica dissimile («Quella nube che il ciglio ecclissò», tre strofe 
di decasillabi tronchi a rime invertite). 

16 Questo particolare, come nota anche SeifertO, p. 222, è tratto dal Pastor fido di Guarini. 
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Fosse o meno una reazione al delirio erotico dell' Alcindo, nel successivo libretto 
della Mascherata, «Ricreazione carnevalesca per musica», Draghi lascia che sia 
l'elemento comico e satirico a guidare l'intreccio, escludendo i conflitti seri e il 
pathos dell'opera veneziana. Era d'altronde un carattere tipico delle opere vien
nesi per il Carnevale, quello di utilizzare la comicità a scopi moralistici, inseren
do negli intrecci saggi o filosofi che sentenziano sulla vanità delle ambizioni mon
dane e sull'immoralità della corte, ironizzando su fatti di cronaca e mode del 
tempo. 17 In questo modo, profittando del fatto che le rappresentazioni o peristi
che non si limitavano al periodo di Carnevale (come a Venezia), si creava una 
specie di sottogenere con tratti specifici, utile come «influente strumento d'opi
nione».18 Infatti i librettisti, dedicandosi a soggetti e personaggi più vicini alla 
realtà (anche se sempre visti nella prospettiva del pubblico aristocratico, che pre
tendeva, ad esempio, servi solo sciocchi e ingordi, e nobili a volte non irreprensi
bili ma mai ridicoli), coinvolgevano direttamente gli spettatori, invitandoli ari
conoscersi e a riflettere sulle aberrazioni della vita di corte e sul rapporto fra 
cortigiani e monarca. Così, in questa che a tutt'oggi risulta anche la sua prima 
composizione musicale (in parte conservata), Draghi può dare piena libertà al 
suo estro comico e alla sua pungente schiettezza. 

L'opera, rappresentata nel Kleines Hoftheater i primi di marzo r666, consta di 
un prologo e tre atti (con relativi balli: dei seguaci del Piacere, di «zerbini», di 
«bacchi», e di tutti i personaggi nel finale), e manca di indicazioni sceniche: con
siderato il tipo di trama è plausibile che ci fosse solo una scena fissa. Il prologo è 
quasi una dichiarazione di poetica. Il Piacere invita i suoi seguaci a mascherarsi, 
poiché «oggi dl corre un'usanza l ch'è stimato un uom da nulla l chi non sa 
cangiar sembianza»; la frecciata all'ipocrisia cortigiana chiarisce il significato del 
travestimento: la maschera copre il volto ma permette di svelare il cuore, mo
strando «nel bianco il nero e tra'l splender lo scuro». I seguaci del Piacere sono 
appunto i personaggi del dramma, sfaccendati che per Carnevale decidono di 
travestirsi, ciascuno seguendo il proprio desiderio, offrendo al pubblico un cam
pionario di varia umanità. Ci sono Lindo, cortigiano fallito, rovinato dalle don
ne ma sempre recidivo, e Rosmina, l'amante che lo ha ridotto sul lastrico, trave
stita da Zitella e sempre in cerca di nuovi corteggiatori; la Dama bisognosa di un 
nuovo marito anziano, ricco e possibilmente comprensivo; la finta Giardiniera, 
che vende fiori per attrarre nuove api amorose; il paggio Lesmino, giocatore sfor
tunato ma gigolo dalle idee molto precise, che si presenta cantando sfrontatamen
te: «Chi mi vuole io son da vendere. l Ma non già l a una beltà l che non possa 

1
7 Cfr. PIRROTTA, Minato, p. 212-213. 

18 1.J. Fi . OAGER, unztone, p. 30. 



GILDO SALERNO 

molto spendere», e poi espone la sua filosofia spicciola: «Donna brutta che d'oro 
è feconda l è più vaga d'ogn'altra beltà»; ci sono il finto Filosofo e il finto Astro
logo, ciarlatani e imbroglioni; il Momo, il dio del biasimo e della satira, che 
critica tutti, compreso l'autore; la solita vecchia coppia di villani, la manesca 
Beffana e il tonto Sardellone, che con i loro litigi e il desiderio sempre frustrato di 
mutare partner servono da collegamento alle diverse storie individuali; infine il 
Piacere, che nel finale rappacifìca tutti nel segno del più sfrenato divertimento. 
Appare chiaro come il sarcasmo di Draghi si affili soprattutto sull'umanità di 
corte, di cui mette a nudo la mancanza di scrupoli, l'immoralità, l'ossessione del 
denaro, l'abitudine alla simulazione (in 11.4 Sardellone, respinto dalla Giardinie-

ra, ricorre ad un linguaggio da vero cicisbeo, sostenendo di averlo imparato quan- •1. 

d'era a corte come valletto), la vanagloria di una cultura solamente orecchiata (in 
11.2 Momo smaschera il filosofo proponendogli un quesito di fronte al quale 
quello si defila), la stolida credulità al primo ciarlatano che legga il futuro. Per 
quanto pungente, tuttavia, la critica non doveva far poi grave scandalo: su tutto 
prevaleva il senso della convenzione e della festa, accresciuto dalla rapidità (non 
ripetibile) del consumo. Draghi ad ogni modo puntualizza con scrupolosità i 
suoi obiettivi, mettendo in bocca a Momo, oltre alla morale del chirurgo («Han 
la febbre maligna oggi i costumi l e agonizzanti stanno a l'ospitale, l né si ponno 
sanar che col dir male»), la difesa ad oltranza del suo lavoro di poeta contro i 
detrattori, mascherata da (peraltro ineccepibile) giudizio negativo (II.ro): 

Quanto farebbe meglio che rassembrano punto 
questo musica autore versi da stafìlar con i stivali. 
mandar la poesia un poco a spasso Ma di ciò non stupisco, 
e contentarsi di cantar il basso. poiché de gl'aristarchi 
Io per me non intendo è la solita usanza: 
questa sua Mascherata: figli dell'ignoranza 
non è favola o storia; è un sol capriccio, von' mostrar bell'ingegno. 
anche mal intrecciato, [ ... ] Così con l'arco teso 
Sento tal un che dice pensan ferir nel segno, 
ch'egli fura le rime in qua, in là. ma nel scoccar il dardo, ~ 
Altri mormoran poi perché in testa non han di molto sale, 
che sono i detti suoi sì dozinali quando che tiran ben colpiscon male. 

Su Beffana e Sardellone, villici balordi ed innocui proprio come li vuole l' aristo
crazia, Draghi riversa invece la sua vena Iudica e l'umorismo elementare, con 
trovate spesso divertenti, per quanto scontate: come in rn.ro, dove Beffana, dopo 
essere stata rifiutata da tutti, perde anche i suoi soldi comprando da Lesmino un 
vasetto di tintura nera, spacciatale come balsamo per ringiovanire; la vecchia si 
tinge la faccia e terrorizza cosi il marito, che riconosciutala le consiglia di arren
dersi all'inevitabile. 



I LIBRETTI DI DRAGHI 51 

Si è parlato1
9 della Mascherata come della prima opera comica rappresentata a 

Vienna; il che è accettabile, considerando l'importante rinuncia all'intreccio amo
roso serio e l'emancipazione del comico da componente sussidiaria a forza motri
ce del dramma. Altra cosa è però ravvisare in questo esperimento (peraltro condi
zionato dalla forte committenza e da un circuito di consumo assai circoscritto) 
una tappa importante verso l'opera buffa, 20 che si formerà invece in tutt'altre 
coordinate storiche, stilistiche e antropologiche. Il riferimento più diretto per 
questo dramma senza intreccio, episodico e cucito addosso a «tipi» socialmente 
individuati, ma ad una sola dimensione (maschere, appunto), ci sembra invece 
più opportuno cercarlo nel passato, che nel futuro, e precisamente nella Comme
dia dell'Arte. Come i celebri «in cerca d'autore», i personaggi della Mascherata si 
aggirano, infatti, solo con il loro «carattere» e privi di una storia da raccontare; 
ma se nel caso della Commedia dell'Arte potremmo dire, con Silvio D'Amico, 
che «la sua enorme importanza è stata nel suo tentativo, eroico in un periodo di 
decadenza del dramma, di voler fare a meno del drammaturgo, di scavalcare il 
poeta», 21 concentrandosi sui «ruoli», vale a dire su «quei limiti fisici e spirituali 
oltre i quali ogni attore, appunto perché uomo e cioè limitato, non può anda
re»,22 diverso è il caso di Draghi, il quale si muove nel contesto di un genere 
nuovo, il melodramma, dove l'improvvisazione, se c'è, è di natura musicale -
anzi, vocale- e non riguarda il testo, e rispetto alle cui necessità il suo nasconder
si dietro i caratteri dei personaggi, lasciando che siano loro a raccontarsi, suona, 
né più né meno, come un'abdicazione. Forse perciò non sarà un caso che gli 
ultimi suoi libretti si affideranno alla solida struttura narrativa, già pronta, del 
mito, scegliendo le vie più tranquille della ri-composizione e della variazione, 
anziché della libera invenzione drammaturgica. 

Nel 1667, le nozze di Leopoldo con l'infanta di Spagna Margherita promossero a 
Vienna un monumentale apparato di festeggiamenti: ben nove melodrammi furo
no scritti per l'occasione, e fra questi, com'è noto, Il Pomo d'oro di Antonio Cesti, 
esempio insuperato di grandiosità teatrale barocca. Alla mobilitazione generale 
Draghi partecipò con due nuovi lavori drammatici, rappresentati uno dopo l'altro 
a distanza di appena dieci giorni: ~ro amor fa soave ogni fatica, «introduzione a un 
balletto» (6 febbraio 1667), e La Galatea, favola pastorale (16 febbraio 1667). 

~ro amor è uno di quei lavori drammatici da camera in un atto, di solito 
rappresentati senza scene e costumi, che servivano appunto come introduzioni a 

I9 Cfr. NeuhausD, p. II9, e SeifertO, p. 223. 
20 NeuhausD, p. 121. 
21 SILVIO D'AMico, Storia del teatro drammatico, 2 voll., Roma, Bulzoni, 1982, I, p. 189. 
22 D'AMrco, Teatro, p. 190. 
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un balletto. Quello di Draghi - autore anche della musica, purtroppo non con
servata - mantiene il carattere di festa musicale (più di quaranta arie per dicias
sette scene), è ambientato in un contesto agreste fisso, e soprattutto cerca di sta
bilire un legame fra opera e ballo, partendo dall'omaggio comune alla giovane 
imperatrice, «la più rara e preziosa gemm~. del nostro secolo», «scopo d'ogni lin
gua, e soggetto d'ogni penna». A ballare erano dodici dame dell'alta nobiltà au
striaca, nere in viso e vestite da etiopi, e Draghi dedica a loro, «brune nel sem
biante, ma di candida fede», il piccolo dramma, fingendo ch'esse siano giunte 
fino dall'Mrica solo per ossequiare Margherita: infatti, il «vero amor fa soave 
ogni fatica». Per l'appunto il dio che le assiste nel viaggio è Amore (nero anche lui 
e nelle vesti di un domatore di belve), il quale, dal grosso elefante su cui appare 
nella prima scena (che funge da prologo), è anche il primo a rendere omaggio 
all'augusta spettatrice. 

Il dramma, per dirla con Draghi, è tutto «d'amori, e di reverenza verso la 
maestà sua cesarea»; nonostante si fingano mori, e portino nomi bizzarri (Acuza
mil, Saracamich, Tibagalì, Tlacopan), i personaggi sono in effetti i soliti: le cop
pie di amanti in confusione sentimentale, la vecchia Camela, ovviamente lasciva 
e questa volta anche gobba, innamorata del servo Margoffo (l'unico bianco, per
ché del luogo), in più lo schiavo Scarimagol, che si esprime coi verbi all'infinito 
e uno strano dialetto simil-veneziano. Alla fine Amore metterà ordine, con le sue 
frecce ben indirizzate, nei cuori dei protagonisti, i quali per tutto il tempo non 
hanno fatto che cercarsi o respingersi, nonché interrompersi di tanto in tanto per 
contemplare l'imperatrice e rivolgerle gli omaggi della più stucchevole adulazio
ne corngtana. 

Molto più interessante è certo La Galatea, favola pastorale in tre atti dedicata 
all'imperatore (come in genere le opere per Carnevale) e musicata da Ziani; nel
l'avvertenza al lettore Draghi riferisce che, per l'impossibilità di rappresentare in 
tempo il masrodontico Pomo d'oro nel nuovo teatro appositamente progettato dal 
Burnacini, l'imperatore ha disposto l'esecuzione della sua Galatea nella gran Sala 
del Palazzo, trasformata in teatro in appena quattro settimane. Il confronto col 
celebre poeta Francesco Sbarra (librettista dell'opera di Cesti) induce Draghi a 
precisare, ancora una volta, e senza falsa modestia: 

Io non mi vanto di poeta, poiché per sostenere il cielo della poesia ci vuole altro 
Atlante che il mio sapere. Sono un povero versificatore che mi glorio però di 
saper servire, quando mi vien commandato, senza aver altri riguardi che d'una 
pura ubidienza. 

Con gli ultimi libretti, Gli amori di Cefalo e Procri e Apollo deluso, La Galatea 
condivide nuovi importanti elementi: la scelta di un argomento mitico (in tutti 
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e tre i casi tratto dalle Metamorfosi di Ovidio, fonte inesauribile di innumerevoli 
soggetti operistici); un rapporto più diretto fra intreccio e ambientazione sceni
ca, con ampio utilizzo di macchine spettacolari; il ritorno a dimensioni contenu
te; un maggiore equilibrio compositivo. La vicenda proviene dal tredicesimo li
bro delle Metamorfosi: l'amore fra il pastore Aci e la ninfa Galatea desta la gelosia 
di Polifemo, che furioso per essere stato respinto, scaglia su Aci un macigno, 
uccidendolo; Aci si trasforma in dio fluviale. Draghi tuttavia si serve del mito 
solo come impalcatura del dramma, che per il resto farcisce dei soliti ingredienti 
comici e amorosi. Inoltre, per ovvie ragioni contingenti, assicura alla storia una 
lieta conclusione, facendo punire Polifemo, reo di empietà, da Giove medesimo. 
Ne risulta una pastorale oltremodo composita, ma più equilibrata e un po' meno 
insulsa rispetto al precedente Alcindo: basti considerare come Draghi distribuisce 
la gracile materia nel corso di tre atti. Il primo serve da presentazione dei perso
naggi e dei loro conflitti: appena nove scene per introdurre, nell'ordine, gli amori 
di Aci e Galatea, la smania di vendetta di Polifemo, le altre due coppie di ninfe e 
pastori innamorati (Aglaura e Niso, Candiope e Corimbo), la greve comicità dei 
maturi villici Grisanta e Palamidone; quest'ultimo tenta nel finale un improbabi
le corteggiamento di Galatea, ma lo mettono in fuga mostri marini e quattro 
amoretti accorsi al richiamo della ninfa, i quali poi eseguono il balletto. L'atto 
secondo inserisce digressioni alla vicenda principale, con stucchevoli fraintendi
menti e litigi fra innamorati, il gioco a mosca cieca con beffa a Palamidone {che 
cerca di catturare una delle ninfe, ma si ritrova fra le braccia Grisanta), e una 
scena finale in cucina {perfetto pendant di quella in cantina nella Cloridea, ma 
qui piuttosto incongrua) per il villico ingordo, con seguente ballo di cani e gatti. 
L'ultimo atto tira le fila della sto.ria, con la cattura di Aci e poi di Palamidone da 
parte di Polifemo, la loro liberazione, la rappacificazione degli amanti e l'appari
zione di Giove che fulmina il ciclope. L'opera termina in modo spettacolare, con 
l'arrivo di Nereo (padre di Galatea) su carro marino «corteggiato da otto venti», 
il quale dà il suo consenso per il matrimonio della figlia e promette a Palamidone 
di ringiovanirgli Grisanta. 

Pur appesantito dal repertorio di stucchevolezze erotico-pastorali, La Galatea 
è uno dei migliori libretti di Draghi, intanto perché la bella ambientazione (lido 
sul mare con monti, «fabbriche diroccate dal tempo sul mare») è essenziale alla 
vicenda, e per giunta esaltata dall'impiego di macchine spettacolari (l'arrivo di 
Galatea su una conchiglia trainata da mostri marini, l'apparizione di Giove e il 
suo fulmine che annienta Polifemo, l'arrivo di Nereo); ma soprattutto per la viva
cità dell'elemento comico e la sua riuscita integrazione nella vicenda principale. 
Palamidone che se la fa sotto {letteralmente!) per la paura di Polifemo, se ne 
accorge per l'odore e lo comunica al pubblico in un'aria in decasillabi, col da 
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capo (proprio così!, in 1.4);2
3 Grisanta che si esibisce in una prova di agilità, casca 

e Palamidone fingendo di aiutarla la fa cadere di nuovo (r.8); i due villici che 
giocano a mosca cieca coi pastori (11.9: una scena che evoca subito, anche per il 
linguaggio troppo elegante di Palamidone, analoghi passatempi da alta società); 
Palamidone in cucina che cerca di difendere le sue portate dall'assalto di cani e 
gatti (n.r6): sono tutte scene in cui risalta come non mai la natura arcaica della 
comicità draghiana, anch'essa riconducibile ai modelli della Commedia dell'Ar
te. Elementare, cinica e impietosa (come incrudelisce su chi non si arrende alla 
vecchiaia!), talora prossima alla sconcezza (la quarta scena del primo atto è davvero 
sconcertante, per un'opera di corte), essa non è specchio della vita, ma puro artifi
cio, caricaturale deformazione della vita vera e delle sue leggi morali, esercitata a 
carico di vittime prestabilire ad uso e consumo della classe dominante. L'episodio 
più divertente è però quello con cui inizia il terzo atto: Polifemo cattura Aci e lo 
lega ad una roccia, ma Galatea lo libera; Polifemo ritorna, s'infuria e credendo che 
a liberarlo sia stato Palamidone (che se la rideva del suo dispetto), lo lega a sua volta; 
ignorato dagli altri pastori, il villico dovrà aspettare la respinta Grisanta, per scap
pare. Qui il comico della scena è esaltato dalla parodia del topos operistico per 
eccellenza, il lamento. Aci infatti, legato alla roccia, si esprime nel consueto giro di 
settenari ed endecasillabi, prendendosela con le stelle; quando tocca a Palamidone, 
la metrica è rispettata, ma il lamento diviene evocazione di cucine e cantine, scodel
le e padelle, in lutto per la sorte del povero ghiottone. 

Anche dal punto di vista testuale il libretto è degno di nota: aumenta il nume
ro di arie con da capo (da intendere come ripetizione integrale della singola strofa 
di cui si compone l'aria) e di ensemble, da due, a quattro, fino a sei voci, fra loro 
variamente combinate; inoltre il linguaggio assume talora valenze connotative, 
come nell'uso della terminazione sdrucciola (propria della tradizione rustico-pa
storale) per caratterizzare la barbarie di Polifemo («Furie vipere l tigri et aspidi», 
nr.4) e l'ira furibonda (di Polifemo, ma anche di Galatea: «Sdegno implacabile l 
m'agita l'anima», n.12). Da notare, infine, il discorso di Giove sull'aquila («Su
perbo mortale», 111.10): a mezza strada fra aria e recitativo, utilizza senari, trisilla
bi, settenari ed endecasillabi fra loro rimati, forse per ispirare un tono sublime, 
quasi da recitativo accompagnato. 

Gli amori di Cefalo e Procri con Apollo deluso concludono l'esperienza libretti
stica di Antonio Draghi, quasi come un ritorno al punto di partenza. Sono 
infatti nuovamente opere scritte per il compleanno dell'imperatore, realizzate 
all'interno della cappella dell'imperatrice vedova (anche se adesso offerte dal-

13 Leggere per credere: «Il timore ha già fatto un conflitto l nei calzoni, e negarlo non giova, l 
poi ch'il naso, venuto a la prova, l mi fe' reo del commesso delitto». 
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l'imperatrice Margherita, e a lei dedicate), e rappresentate nella Favorita (il 9 

giugno del r668 e del r669); nel primo caso Draghi scrive anche la musica; nel 
secondo, essa appartiene al nuovo maestro di cappella dell'imperatore, Giovan
ni Felice Sances (ma alcune arie sono dello stesso Leopoldo). I due lavori han
no in comune altri aspetti notevoli, oltre alla committenza e alla destinazione: 
l'elogio del monarca è inserito nell'intreccio e ne condiziona la soluzione; il 
soggetto è tratto dal mito, e in entrambi i casi riguarda l'amore di una divinità 
per un/una mortale; infine, si riducono le scene comiche, integrandosi nel
l' azione e perdendo l'esclusività della fine d'atto a favore di nuovi elementi 
spettacolari e stravaganti (ballo delle aure in Cefalo e Procri; balli degli astri, dei 
pavoni e di nereidi in Apollo deluso). 

Difficile indicare una causa precisa per questa evoluzione: ma è probabile 
che fattori come l'acquisita disinvoltura col mestiere unita alla naturale evolu
zione del gusto, la ricerca di novità (fatale anche nell'ambito conservatore di 
una corte), l'aumento delle possibilità tecnico-esecutive della cappella di Eleo
nora, l'abbiano almeno in parte condizionata. Ad ogni modo, nell'avvertenza al 
lettore premessa a Gli amori di Cefalo e Procri, Draghi sembra quasi scusarsi per 
aver introdotto l'episodio in lode dell'imperatore all'interno di quella che defi
nisce limitativamente «rappresentazione, non drama». La precisazione è signi
ficativa, poiché rivela una consapevolezza ormai avvertita delle ragioni e del 
carattere specifico del prodotto richiestogli: non un «dramma», coerente ed 
unitario, ma una «rappresentazione», ossia uno spettacolo composto da più 
elementi (testuali, musicali, coreografici, spettacolari), legati insieme dal co
mune intento dilettevole e celebrativo. In questo senso, il testo degli Amori di 
Cefalo e Procri è esemplare, perché nel breve spazio di venticinque scene («la 
brevità, gran pregio») riesce a concentrare in modo persuasivo un divertente 
intreccio «pseudo-mitico», comicità, baruffe amorose, balli e spettacolarità allo 
:;tato puro. 

L'opera è in un solo atto, ma al suo interno si possono abbastanza facilmente 
individuare tre suddivisioni: una prima parte (scene 1-9; con due mutazioni sce
niche), conclusa dal ballo delle Aure; una seconda (ro-19, con due nuove muta
zioni sceniche), conclusa dall'elogio di Leopoldo da parte dell'Aurora (è l'episo
dio di cui Draghi si scusa); una terza, infine (20-25, ancora due mutazioni sceni
che, non segnate nel testo), col lieto fine e un altro ballo di ninfe, satiri .e caccia
tori. Infine è importante osservare che per metà della prima parte, e per tutta la 
seconda e la terza, strutturazione interna e strutturazione esterna coincidono: ciò 
conferisce al dramma un'insospettabile coesione. 

La storia di Cefalo e Procri è narrata da Ovidio nel settimo libro delle Meta
morfosi: Draghi tuttavia riunifica e collega due episodi distinti del mito, quello di 
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Aurora che innamorata di Cefalo, lo rapisce, e quello delle Aure che il giovane 
cacciatore invoca per refrigerio, e che suscitano l'infausta gelosia di Procri. Con 
malizioso gusto da uomo di corte, Draghi trasforma le due Aure in damigelle 
dell'Aurora e insieme sue rivali: incaricate dalla dea (che dalla sua nube contem
pla la scena e magnifica il luogo della rappresentazione) di rapire Cefalo addor
mentato e di portarlo in Oriente, esse invece se ne innamorano e cominciano a 
litigarselo, per poi organizzare fra loro un rapimento alternativo. La situazione 
(incredibilmente vicina alla celebre scena del Flauto magico) si complica a causa 
del servo di Cefalo, il pigro Narbo, che fraintende il cauto atteggiamento del 
padrone con le sue corteggiatrici, e causerà poi la gelosia di Procri. Intorno a 
questo nucleo narrativo si muovono altre storie e personaggi: Galanta, nutrice 
lasciva di Procri; un Satiro frustrato nelle sue brame amorose; Ninfo e Nerilla, 
decorativa coppia di pastori innamorati; Titone, marito geloso di Aurora; e Pro
reo, il dio multiforme cui la dea si rivolge per occultare la sua scappatella. Proteo 
aiuterà Aurora (dopo aver notato che niente è incostante e capriccioso come la 
donna) trasformandosi in ippogrifo, catturando Titone e precipitandolo giù da 
un monte: il che sarà seguito da un magico cambio di scena a vista (il monte si 
muta in «deliziosissimo cortile»). La svolta nell'azione avviene subito dopo, con 
il litigio fra Cefalo e Procri e l'improvviso rapimento della fanciulla da parte del 
Satiro. Cefalo è trattenuto prima dalle due Aure, poi dall'Aurora stessa: ma, invo
cata nel nome di Leopoldo, non solo la dea lo libera, ma gli indica la strada e gli 
dona delle frecce magiche. Anche Narbo, avvisato del rapimento da Galanta (molto 
delusa perché i Satiri non hanno rapito anche lei), corre in suo aiuto armato di 
anacronistici moschetto e alabarda. Tutto finirà bene, ovviamente, e perfino il 
Satiro pentitosi unirà ai festeggiamenti. 

Alla freschezza dell'invenzione, alla coerenza dello svolgimento e al sapiente 
dosaggio di elementi necessari ed accessori si aggiunge infine una vivacità espres
siva in più punti prossima all'eleganza, o sottilmente ironica: basti pensare al 
dialogo fra Cefalo e Narbo (dove il servo lavativo, incaricato di vegliare sul sonno 
del padrone, assicura che lo farà con l'unico occhio sveglio, ma non garantisce di 
ciò che potrà avvenire dalla parte di quello chiuso; al che naturalmente Cefalo si 
rassegna a !asciarlo dormire); al bisticcio fra Cefalo e Procri (aizzata da Galanta 
che si illude di poterla sostituire nel cuore di Cefalo), in cui ben presto il dialogo 
si stringe in sticomitia, quindi trascende in alterco «stile Bohème» (c'è anche un 
«vipera»!); al tono aristocratico del Satiro quando cerca di salvarsi la pelle, dimen
tico dei quadrisillabi sdruccioli con cui si era espresso qualche scena prima, nel
l'invettiva contro la Fortuna. 

Il buon esito di Cefalo e Procri non si conferma che in parte, nel successivo 
Apollo deluso: colpa soprattutto della fretta («questo parto [ ... ] non ebbe più 

\ 

\ 
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d'una settimana per comparire alla luce; onde merita, se non la tua lode, almeno 
il tuo compatimento poiché, scarso di concetti e di forme, non ha altro di buono 
che una cieca obbedienza», ripete Draghi nell'introduzione), che impedì di inte
grare in modo convincente materiali molto eterogenei e un po' risaputi. D'al
tronde, cominciava a spirare aria nuova, per il compositore, da poco chiamato a 
sostituire Ziani come maestro di cappella dell'imperatrice Eleonora; e si può qua
si immaginare il suo scontento, mentre s'affanna a buttar giù versi su versi d'un 
ennesimo dramma di cui forse non gl'importa più molto. 

Il mito su cui si basa la vicenda è narrato nel quarto libro delle Metamorfosi: 
Apollo, per aver reso pubblico l'adulterio di Venere con Marte, subisce la vendet
ta della dea, che lo fa innamorare della fanciulla Leucòtoe senza esserne ricambia
to. Draghi si ferma a questo, affiancando però all'intreccio mitico altre ben roda
te situazioni narrative. 

[APOLLO DELUSO, r669] Leucòtoe, principessa di Babilonia, ed Epidauro, principe ar
meno, sono innamorati l'una dell'altro. Anche Euristeo, principe di Negroponte, ama 
Leucòtoe, e per lei abbandona la sua fidanzata Aurimena. Aurimena lo segue fino a 
Babilonia col suo confidente Gelindo, adattandosi a fare la giardiniera nelle serre di 
palazzo reale, sotto il nome di Ceffira. Accortasi che Euristeo non è ricambiato, Auri
mena chiede aiuto a Leucòtoe; Euristeo, sorpreso il dialogo, tenta di uccidere l'ex
fidanzata, ma è tratto in arresto. Orcamo, padre di Leucòtoe, gli ingiunge di sposare 
Aurimena, pena la morte. Con lui è imprigionato Liro, servo sciocco e balbuziente che 
corteggiava Ceffira. Aurimena si reca nel carcere travestita da carnefice, ma Euristeo 
non cede neanche davanti alla morte. Ella allora si rivela e tenta di uccidersi, ma questo 
gesto commuove il fedifrago che le chiede perdono. Intanto Giove invia Mercurio a 
rimproverare Apollo, che è costretto a tornare in cielo abbandonando le sue mire su 
una giovane mortale. Epidauro, che si tormentava per non poter competere col Sole, fa 
a Leucòtoe una tardiva scenata di gelosia, ma la fanciulla lo convince della propria 
fedeltà, e tutto finisce bene. 

Insomma, un vero e proprio intreccio parallelo, con tutto il suo abusatissimo 
repertorio di fanciulle abbandonate accompagnate da confidenti, fidanzati infe
deli e fidanzati gelosi, servi balbuzienti, scene di carcere, repentini cambi d'umo
re, e così via con situazioni già incontrate nei precedenti libretti, di cui questo 
sembra quasi una ricapitolazione; tutto ciò, inframmezzato nel corso di tre atti 
con la storia di Apollo, che per lo meno fornisce il pretesto per qualche intrusio
ne spettacolare (il ballo degli astri intorno al Sole, alla fine dell'atto primo; l'arri
vo di Mercurio su un'aquila, 111.7; la partenza di Apollo dalla terra su nubi «cinte 
di lutto», In.8). Veneree Amore compaiono nella scena iniziale (che sostituisce il 
prologo), e nell'epilogo: essi introducono la vicenda come da copione (mitico), 
con la dea che chiede aiuto al figlio per vendicarsi di Apollo; tuttavia nell'epilogo 
Amore spiega il vero motivo della sua vittoria: 
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Oggi è quel giorno eccelso e glorioso 
in cui bella si vede 
la virtù dominante, 

al di cui gran natale 
cadé l'invidia opressa, 
restò il vizio sbandiro 

il merto coronato, l'ignoranza depressa 
il valor esaltato, e l'odio intimorito. 
la pietà trionfante. Poiché dove LEOPOLDO ha trono e 
Bastati dire, o madre, [sede 
ch'oggi nacque LEOPOLDO, lvi è Pace, Consiglio, Industria e Fede. 

Per quanto, detta così, questa spiegazione del lieto fine risulti piuttosto forzata e 
poco convincente, essa è sottilmente motivata all'interno del dramma, soprattut
to dal comportamento di due personaggi: Apollo e Leucòtoe. Apollo ha poco del 
dio, e molto dell'aristocratico che si è invaghito di una donna di rango inferiore. 
A Mercurio, che lo richiama all'ordine, egli oppone che «non è gran peccato l 
amar una beltade l ch'è un'imagine vera l del supremo motore», aggiungendo di 
non esser venuto meno al suo decoro, abbassandosi ad assumere forme animali, 
per riuscire nell'intento (il riferimento, ovviamente, è a Giove). Ma Mercurio gli 
risponde, in modo inequivocabile (nr.7): 

Chi regge a suo talento i capricci de' grandi 
la terra e'l firmamento devon esser stimati, 
d uopo non ha d'emenda: e se buoni non son, non imitati. 

Ancor più significativo è il personaggio di Leucòtoe che svolge anche la delicata 
funzione di elemento di raccordo narrativo fra i due intrecci. Campionessa della 
parola giusta ed esempio luminoso di buona educazione, Leucòtoe riesce a tenere 
testa agli slanci amorosi del dio, così come, più tardi, alle rimostranze del fidan
zato, solo con la dialettica, e senza mai dimenticare il rispetto dovuto a dèi ed 
autorità (ad Epidauro che le chiede cosa provi per il dio, risponde, come una 
maestrina: «L' ossequiano ad ogn' ora i pensier miei, l poi ch'è peccato il non amar 
gli dèi»). A volte questi dialoghi pieni di massime virtuose e ineccepibili si irrigi
discono in sticomitie surreali, quasi un gioco di proverbi, chiaramente rivolto al 
pubblico e dimentico dei personaggi (111.3): 

LEucq;roE Ognuno per scolparsi incolpa gli astri. 
APOLLO Dimandalo a le tue sembianze belle. 

LEUCOTOE L'ostinato è cagion de' suoi disastri. 
APOLLO È dunque male il porger voto a' Numi? 

LEUCOTOE Che non ti sembra male il tradimento? 
APOLLO Traditore son io perché ti adoro? 

LEUCOTOE Se puoi tradir mia fama empio tu sei. 
APOLLO Non san tradir, ma san bear gli dèi. 

LEUCOTOE Non possono regnar le frodi in Cielo. 
APOLLO È dunque verità ch'io t'amo, o cara. 
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LEUCOTOE Tempio di castità detto è l'Olimpo. 
APOLLO Perciò ti seguo, perché sei sì pura. 

LEUCOTOE Di salvarmi l'onor dunque procura. [ ... ] 

È dunque in questa serie di comportamenti astrattamente indicati ora come po
sitivi, ora come negativi, anche a scapito della credibilità della situazione e del 
personaggio, che possiamo individuare la ragione dell'epilogo encomiastico, che 
altrimenti potrebbe sembrare un'altra licenza irrelata come quella dell' Oronisbe. 
Il gioco questa volta è sottile, e sebbene non possa dirsi del tutto riuscito, eviden
zia un intento costruttivo e un'ampiezza di visione drammaturgica non più tra
scurabili. 

Sul finire del 1669 giungeva a Vienna il nobile bergamasco Nicolò Minato, libret
tista di professione: sarebbe divenuto il primo dei poeti cesarei. Draghi, ormai 
ufficialmente riconosciuto nel ruolo di compositore, dovette tirare un sospiro di 
sollievo: il suo purgatorio come poeta era finito. Tuttavia, non era stato tutto 
tempo sprecato; insieme, Draghi e Minato avrebbero realizzato, nei trent'anni 
successivi, quasi un centinaio di composizioni drammatiche, sacre e profane: se 
la coppia funzionò cosl bene e tanto a lungo, possiamo star certi che un po' di 
merito (poco, ma non trascurabile) lo ebbe anche quel periodo di lavoro duro e 
mortificante, ma sovente di irruente vivacità creativa, che vide il musicista Dra
ghi stare dall'altra parte della barricata del laboratorio o peristi co. 
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LE METAMORFOSI DI «lFIDE GRECA» 

Mais vous étes unefemme, nous ne sommes plus au temps des métamor
phoses- Adonis et Hermaphrodite sont mons -et ce n'est plus par un 
homme qu'un pareil degré de beauté pourrait étre atteint. 

Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin 

Dopo aver preso il posto di Pietro Andrea Ziani come maestro di cappella del
l'imperatrice vedova Eleonora, Antonio Draghi nel 1669 incomincia il suo fortu
nato tandem con il librettista Nicolò Minato. 1 Il 1670, nel cui mese di luglio 
venne appunto rappresentata l' Iphide greca, è l'anno della svolta: da quel momen
to in poi, il compositore ottiene praticamente il monopolio di tutta la musica 
profana da eseguirsi nella corte viennese. L'importanza- in questo quadro- del 
«drama per musica» oggetto di queste righe è confermata da una parte dal fatto 
che l'opera sarebbe stata ripresa (con modifiche, certo) nel 1696 e dall'altra, cosa 
ancor più notevole, che lo stesso libretto approdò tempestivamente a Venezia 
(1671) e in altre città italiane. 2 Se si aggiunge poi che anche la Leucippe phestia di 
Minato-Draghi (1678) ricalca fedelmente, come dirò, il modello dell' Iphide greca, 
è chiaro che ci troviamo di fronte a un soggetto la cui persistenza e pregnanza 
storica appare frutto di una surdeterminazione di tipo culturale. 

Il corpus 

Prima di tentare l'approccio ermeneutico, vale la pena cominciare con una som
maria descrizione delle fonti che costituiranno il corpus operativo di questo stu
dio. Come si è già accennato, oltre a essere stata rappresentata a Vienna nel 1670 
e nel 1696, l' !fide greca fu ripresa anche in molte città italiane. A testimonianza 
della sua circolazione restano ben n libretti distribuiti in un ambito cronologico 
che va dal 1670 al 1722. Vediamoli, brevemente, uno per uno: 

1 Nello stesso anno, a Parigi, Luigi XIV concedeva allibrettista Pierre Perrin le «Lettres paten
tes» per la fondazione di «académies d' opéra ou représentations en musique en langue française sur 
le pied de celles d'ltalie», una strada che avrebbe ben presto portato alla nascita dell'Académie 
royale de musique di Lully. 

2 Un caso analogo è quello del Leonida in Tegea che, rappresentato nello stesso anno dell' Iphi
de, sarà ripreso a Venezia nel 1676 con la musica rielaborata da Marco Antonio Ziani e poi ancora 
a Vienna sempre per l'intonazione di Draghi (con varianti, ovvio) nel 1694. 
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a Vienna 1670 (Minato~Draghi)3 
b Venezia 1671 (Minato, con minimi interventi di mano anonima, e musica tutta 

nuova di tre compositori: primo atto Domenico Partenio, secondo atto Domenico Fre~ 
schi, terzo atto Gasparo Sartorio)4 

c Udine 1672 {Minato, con piccole varianti anonime, e musica di Partenio-Freschi~ 
Sartoria; ma «le parti intiere di Osirio e di Lubione le ammirerai come degnissimo frutto 
della virtù del molto reverendo padre Giovanni Paolo Fusetti, maestro di cappella della 
cathedrale d'Udine»)5 

d Bologna 1675 (Minato, con notevoli varianti anonime specialmente nelle parti co
miche alquanto amplificate, e musica di compositore ignoto) 6 

e Verona 1675 (ancora Minato e Partenio-Freschi-Sartorio, ma «la poesia del ridi
colo è del sig. dottor Oratio Francesco Ruberti parmiggiano ed altre ariet<t•e conoscono 
per madre altra Clio [ ... ],e condisce le dolcezze mede<s>me nel sudetto ridicolo, nuove 
ariette et sinfonie lo stil dolce del sig. Alessandro Spinazzari••V 

f Ancona 1679 (sempre la versione Minato e Partenio~Freschi-Sartorio, ma «Si sono 
aggiunte alcune seconde stroffe e altre nuove ariette, non solo per darti maggiormente nel 
genio, ma anco per appagare il desiderio di chi deve cantarle, e queste saranno stampate 
co' suoi segni, avendo così voluto il signor Giovanni Battista Pasquini che le fece assieme 
col prologo>•; prologo «posto in musica dal signor don Nicola Borghese»)8 

g Napoli r68o (Minato ampiamente rimaneggiato da mano anonima e musica del 
pari composta da autore sconosciuto)9 

h Venezia r682 (benché il libretto sia intitolato diversamente, La bugia regnante overo 
l'Iphide greca, si tratta quasi certamente della versione Minato e Partenio~Freschi-Sartorio 
con varianti minime)10 

3 Iphide greca. Drama per musica nel giorno natalitio [se. 12luglìo] della S. C. R. maestà dell'impe
ratrice Margherita, Vienna, Matteo Cosmerovio [1670]; SartoriL, n. 12694. 

4 Iphide greca. Drama per musica del conte Nicolò Minato, Venezia, Bertani, 1671; SartoriL, 
n. 12695. 

S La citazione è tratta dalla prefazione «Al benigno lettore)) di lphide greca, drama per musica 
del conte Nicolò Minato, da recitarsi nella città di Udine nel nuovo Teatro Contarini l'anno IoJ2, 
Udine, eredi di Carlo Schiratti, 1672, p. 7; SartoriL, n. 12696. 

6 Iphide greca, drama per musica da recitarsi nel Teatro Formagliari l'anno IOJf, Bologna, eredi di 
Vittorio Benacci, 1675; SartoriL, n. 12697 (che attribuisce erroneamente la musica dell' Iphide bo
lognese a Draghi). 

7 La citazione è tratta dalla prefazione «Al cortese lettore)) di Iphide greca. Drama per musica del 
conte Nicolò Minato, Verona, Pietro Francesco Franceschi, 1675; SartoriL, n. 12697a. . 

8 Citazione tratta dalla prefazione «Al benigno lettore•• e dall'intestazione del prologo di Iphide 
greca. Drama per musica del signor conte Nicolò Minato. Da rapresentarsi in questo Carn~vale nel 
Teatro d'Ancona, Ancona, Stamperia camerale, 1679, pp. 6 e 13; SartoriL, n. 12698. 

9 Ifide greca drama per musica da rappresentarsi nel Teatro di S. Bartolomeo di Napoli, Napoli, 
s.e., r68o; SartoriL, n. 12699. 

10 La bugia regnante, overo I'Iphide greca. Drama per musica da rappresentarsi nel Teatro di Canal 
Regio, Venezia, Francesco Nicolini, 1682; SartoriL, n. 4162. 

l 
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i Milano r683 (libretto ricalcato sul modello di Napoli r68o, a cui si rinvia anche 
nella dedicatoria, ma con numerose arie sostituite, qualcuna aggiunta e un paio tagliate; 
dunque, probabilmente, con una musica in gran parte nuova di autore ignoto)II 

j Vienna 1696 (seconda versione Minato-Draghi)12 

k Venezia 1722 (del libretto di Minato, radicalmente trasformato da mano anonima, 
sopravvivono solo i recitativi, per altro assai rielaborati, e un'aria; secondo la Drammatur
gia di Allacci, la musica sarebbe di Pietro Scarpari).13 

Oltre a questi n libretti a stampa, sopravvivono 3 partiture manoscritte: 
I Partenio-Freschi-Sartorio per Venezia 167114 

2 [anonimo] per Napoli r68o15 

3 Draghi per Vienna 1696 (solo il secondo e terzo atto)16 

Come si evince dal panorama delle fonti delineato, è assai improbabile che la 
musica di Draghi abbia accompagnato una delle nove rappresentazioni italiane 
dell' Iphide greca di cui ci resta il libretto. La versione più diffusa in Italia è cer;a
mente quella di Partenio-Freschi-Sartorio che, con varianti per così dire fisiologi
che, ritroviamo certamente (essendo dichiarato nella prefazione dei libretti) a 
Venezia 1671, Udine 1672, Verona 1675, Ancona 1679 e, credo di poter dire (no
nostante il vuoto informativo del libretto), anche a Venezia r682- a parte qual
che piccolo ritocco, infatti, questo libretto veneziano segue fedelmente quello del 
1671. La sola aria (n.6) che presenta un testo diverso è totalmente ricalcata sul 
modello di undici anni prima, dal che sembrerebbe potersi dedurre che sia stata 
riutilizzata la stessa musica: 

n !fide greca drama per musica da rapresentarsi nel Regio Teatro di Milano l'anno r683, Milano, 
Ambrogio Ramellati, [1683]. SartoriL, n. 12700. 

12 Iphidegreca, dramapermusica, ne/giorno natalizio [se. 6 gen.] della S.CR. maestà dell'imperatrice 
Eleonora Maddalena Teresa, Vienna, Susanna Cristina vedova Cosmerovio [1696]; SartoriL, n. 12701. 

IJ L'Iffide greca. Drama per musica da rappresentarsi nel Teatro Giustiniano di S. Moisè nel camo
vale dell'anno 1722, Venezia, Marino Rossetti, 1722; SartoriL, n. 12702. Vedi anche LEONE ALLAc

CI, La drammaturgia ... accresciuta e continuata fino all'anno MDCCLV, Venezia, Giambattista Pa
squali, 1755; rist. anast. Torino, Bottega d'Erasmo, 1961, col. 436. 

14 Conservata in I-Vnm, Cod. it. (Contariniano) rv-421 (=9945); altra copia: Cod. it. (Contari
niano) rv-429 (=9953). 

15 Conservata in I-Ne, 33.6.22. Partitura, come dirò, erroneamente attribuita a Draghi da 
Gumo GASPERINI- FRANCA GALLO, Catalogo delle opere musicali del conservatorio di musica di San 
Pietro a Majella di Napoli, Parma, Officina grafica Fresching, 1934; rist. anast. Bologna, Forni, 
1988, p. 225. Nell'annotazione che compare sulla prima carta della partitura manoscritta si legge 
infatti: «musica di Antonio Draghi ferrarese, nato nel 1642, morto ivi nel 1707». Lo stesso luogo e 
le stesse date compaiono (guarda caso) in FRANçms-JosEPH FÉTIS, Biographie universelle des musi
ciens et bibliographie générale de la musique, 8 voll., Paris, F. Didot, 1835-1844; II ed. riveduta ibidem 
1860-1865; ad vocem, e successivamente negli indici di FRANCEsco FLORIMO, La scuola musicale di 
Napoli e i suoi conservatori, 4 voli., Napoli, Stab. cip. Vincenzo Morano, 1881, IV, p. 607. 

16 Conservata in A-Wn, Mus. Hs. 16850 (Leopoldina}. 



[VENEZIA 1671) 
La speranza mi va consolando 
ma bastante a sanarmi non è. 
Così vivo, ma fuori di me, 
così aspetto né so fino a quando, 
così spero ma non so che. 
La speranza mi va [consolando 
ma bastante a sanarmi non è]. 

EMILIO SALA 

(VENEZIA 1682) 
Vuolla speme nel campo suo verde 
ch'io raccolga rimedio al mio mal, 
ma se fatta è la piaga mortai, 
quella in vano col tempo si perde: 
così spero ma non mi val. 
Vuolla speme [nel canipo suo verde, 
ch'io raccolga rimedio al mio mal]. 

Il timore mi sta tormentando Su le frondi di verde speranza 
ma poter d'atterrarmi non ha; il mio amore volando sen va; 
mentre vita la speme mi dà, e posando tali' ora si sta 
cedo al duol ma risorgo sperando, sopra ramo di folle incostanza, 
temo e spero né so che sarà; sì che spero né so che sarà. 
il timore mi sta tormentando Su le frondi [di verde speranza 
ma poter d'atterrarmi non ha. il mio amore volando sen va]. 

Come si vede, al quinto verso della prima strofa viene riprodotto anche l'inopi
nato cambio di metro (un novenario tronco in un'aria tutta di decasillabi). Tale 
verso anomalo - «così spero ma non so che» - era già in Vi enna 1670 (dove però 
l'aria è priva della seconda strofa). 17 Minato corresse poi questa in congruenza 
prosodica in Vi enna 1696, sostituendo il novenario con un decasillabo: «così spe
ro, né trovo perché» (n.7).18 Il fatto che tale verso sia presente anche nella partitu
ra di Venezia 1671 avvalora l'ipotesi che Venezia 1682 abbia semplicemente adatta
to un nuovo testo sulla vecchia musica di Domenico freschi. 

Inoltre, un altro libretto anonimo può essere ricondotto, almeno in parte, alla 
versione Partenio-Freschi-Sartorio: quello di Bologna 1675. Benché le scene co
miche siano completamente riscritte (e oltremodo ampliate) e compaiano anche 
un certo numero di varianti autonome, sono numerosi i luoghi derivati da Vene-

1
7 Oltre che in Venezia 1671, è anche in Udine 1672, Bologna 1675 (u.7) e Ancona 1679. 

18 A dire il vero la corresse già nel libretto della Leucippe phestia (1678) che, come si vedrà, è 
una sorta di riscrittura-parodia dell'Iphide greca. Nell'aria corrispondente («Son farfalla, che vo 
circondando», n.9), troviamo infatti al quinto verso un regolare decasillabo tronco («Quel che 
spero nol deggio ridir»). Con ciò non voglio accreditare la tesi che vorrebbe molte situazioni di 
'bassa polimetrià nella librettistica del secondo Seicento (v. ANNA LAuRA BELLINA, Totila, Belisa
rio, l'orto e l'elefante, in Giovanni Legrmzi e la cappella ducale di san Marco, a cura di Francesco 
Passadore e Franco Rossi, Firenze, Olschki, 1994, pp. 545-565: 552-553)- e in particolare la presenza 
del novenario all'interno di strofe metricamente 'regolari'- come dovute a sviste ed errori spesso 
dettati dalla fretta nella trasmissione del testo (tesi almeno in parte confutata da THOMAS W ALKER, 

Un appunto sul rapporto fra metrica e ritmo nell'opera italiana del tardo Seicento, in L'edizione critica 
tra testo musicale e testo letterario, a cura di Renato Borghi e Pietro Zappalà, Lucca, LIM, 1995, pp. 
463-469: 446). Anzi, proprio nell' Iphide l'alternanza tra ortonario e novenario acquista un singola
re rilievo unendo specularmente la prima e l'ultima aria dell'opera (v. qui nota 63). 
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zia 1671 e, curiosamente, anche da Udine 1672.19 Potrebbe trattarsi dunque di una 
versione 'impasticciatà ma con buone dosi di Partenio-Freschi-Sartorio. 

Per quanto riguarda Napoli 168o, di cui ci resta anche la musica (musica talo
ra attribuita a Draghi), ritengo del tutto improbabile che possa trattarsi di una 
versione con musiche del compositore riminese. Troppa è la distanza tra la parti
tura napoletana e quella viennese. È vero che non possediamo la partitura di 
Vienna 1670 e che dunque non sappiamo quali trasformazioni abbia sublto la 
musica dell' Iphide greca da Vienna 1670 a Vi enna 1696. Ma a parte le numerose 
varianti autonome (presenti solo a Napoli e non a Vienna), la partitura napoleta
na comporta scelte formali che potrebbero essere solo difficilmente attribuibili al 
linguaggio draghiano del 1670. Cosi, per esempio, alcune arie con strumenti che 
concertano con il canto (sovrapponendosi ad esso), ossia con un tipo di accom
pagnamento che è assente perfino nella parti tura draghiana del 1696 e che giun
gerà a Vienna solo più tardi (e che è presente invece nella partitura di Partenio
Freschi-Sartorio). Fino agli anni Ottanta compresi, come fa notare Herbert Sei
fert, il modello pressoché esclusivo di accompagnamento strumentale utilizzato 
da Draghi per i pezzi vocali è quello dell'aria con «ritornelli» che può prevedere 
interventi strumentali anche brevi (e talora brevissimi), ma soltanto durante le 
pause del canto. 20 

Un altro aspetto assai notevole che emerge dalla collazione delle fonti letterarie 
e musicali è quello della dinamica delle varianti cui bisogna dedicare almeno un 
breve cenno. Le parti più mobili sono di gran lunga quelle comiche che vengono 
quasi sempre radicalmente rimaneggiate e rimusicate in toto. D'altronde esse costi
tuiscono dei siparietti autonomi montati a mo' di «azione-cornice» che non interfe
risce mai o quasi mai con l'azione seria principale. 21 Ma il carattere pro~isorio e 
mutevole delle «scene buffe» deriva anche dal fatto che esse erano tendenzialmente 
interpretate da cantanti specializzati, non di rado legati a una dimensione produtti
va e recettiva di tipo locale. Il peso dell'elemento comico non diminuisce ed anzi 
sembra crescere nei libretti seicenteschi del nostro corpus. In Vienna 1696, per esem
pio, le <<scene buffe» tra Lubione e Anfrisa sono più numerose che in Vienna 1670. 
Dal punto di vista del quadro drammaturgico, il vero iato si pone, come prevedibi
le, tra Vienna 1696 e Venezia 1722 sotto l'influsso delle nuove istanze 'riformatrici'. 

19 Per esempio l'aria di Ligdo «De' regi la sorte l mai posa non ha» (u.8) che, assente in Venezia 
1671, è in Udine 1672 (u.7). 

20 «Gli strumenti [che accompagnano l'aria] intervengono quasi sempre soltanto nelle pause, 
tra le frasi della parte vocale, ribadendone l'assunto tematico>>: SeifertO, p. 301. 

21 Di «azione-cornice» in questo contesto parla tra l'altro REINHARD STROHM, Die italienische 
Oper im r8. ]ahrhundert, Heinrichshofen, Wilhelmshaven, 1979; in it. L opera italiana nel Settecen
to, Venezia, Marsilio, 1991, p. 54· 
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Nell' Iffide greca veneziana (Teatro di San MOisè, carnevale 1722) non scompaiono 
infatti solo le parti comiche, ma è tutta la veste letteraria del libretto a subire pro
fonde trasformazioni. Nei recitativi vengono drasticamente ridotti i versi ripetuti o 
comunque tutti i passi enfatici (e isolati dal resto) che lasciano indovinare un tratta
mento musiCale a mo' di «cavata». Allo stesso modo, le arie diventano quasi tutte 
arie «d'ingresso», per usare l'espressione di Pier Jacopo Martello, ovvero arie che 
il personaggio intona prima di rientrare nelle quinte. 22 Molte di queste sono arie 
«di paragone» nella forma col da capo. Significative a questo proposito sono le 
modifiche apportate all'unica aria di Minato che sopravvive nel nuovo contesto 
(«Armata di vezzi»): da aria «di mezzo» (cantata da Trimegisto in Vienna 1696: 
11.6) diventa un'aria «d'ingresso» (cantata da Iffìde in Venezia 1722: n.6). 

Per concludere questa breve schedatura e collazione delle fonti finora reperite, 
va detto che, nonostante il tentativo di assimilazione al nuovo modello 'riformato' 
compiuto in Venezia 1722, la storia di !fide è strettamente legata tematicamente e 
drammaturgicamente al gusto barocco o comunque prearcadico: così, «dopo esser 
stata pellegrinando per le più cospicue parti del Mondo» (come si legge nella dedi
catoria di un libretto),23 essa scompare dalle scene dopo l'ultimo remakeveneziano. 

Ovidio attualizzato 

Nicolò Minato dice di aver tratto la storia di !fide dalle Metamorfosi di Ovidio 
(IX, 666 e segg.), ma ciò non avvenne senza trasformazioni notevoli che vale la 
pena sottolineare. La fabula ovidiana è presto riassunta. 

A Pesto, nell'isola di Creta, viveva Ligdo di umile condizione. Quando la moglie Teletusa 
fu vicina al parto, egli le ordinò, benché a malincuore, di esporre il figlio nel caso fosse 
nato femmina. Ma a Teletusa apparve in sogno la dea Iside che le ingiunse di ignorare 
l'ordine del marito. Così, quando mise al mondo una bambina, Teletusa decise di farla 
passare per un maschio e la vestì da uomo. Tanto più che Ligdo chiamò il figlio lfide, un 
nome ancipite che vale sia al maschile che al femminile. La pia fraus durò fino a che Ifìde 
non fu amata dalla bellissima !ante che condivideva l'errore comune. Le due giovani 
furono così fidanzate una all'altra. Teletusa fece differire più volte il matrimonio ma alla 
fine non potè più tirarsi indietro. Allora supplicò Iside di trarla d'impaccio. La dea ebbe 
pietà di lei e trasformò Ifide in maschio. Le nozze poterono cosl essere celebrate. 

Minato rimaneggiò e attualizzò la fabula ovidiana abolendo il merveilleux e in
troducendo un nuovo tema assai scottante: quello della successione dinastica. 24 

22 PIER }Acopo MARTELLO, Della tragedia antica e moderna [1714], in Scritti critici e satirici, a 
cura di Hannibal S. Noce, Bari, Laterza, 1963, pp. 187-316: 286. 

2
3 lphide greca (Ancona 1679), dedica di p. 3· 

24 Curiosamente tutti i libretti di questo corpus riassumono Ovidio dando uno scioglimento 
assai improbabile e comunque diverso da quello che si trova nelle Metamorfosi- uno scioglimento 
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Ligdo, da plebeo che era, diventa re della città di Cidonia (sempre a Creta) ed è 
proprio il desiderio di conservare la corona che lo spinge ad ordinare a Telerusia 
incinta di esporre il figlio se fosse nato femmina. Era infatti 

uso e quasi legge in Cidonia che li re ch'avevano figli maschi in essi trasmettevano la 
corona; quelli che non avevano figli d'alcun sesso regevano fino alla morte; quelli 
poi che sole femmine avevano, giunte queste agl'anni adulti, erano deposti et eletto 
nuovo re; e questo per non aspettare ch'i mariti delle regie figlie potessero pretender 
la successione alla corona et impedire alla Cidonia il libero arbitrio dell'elettione.2 5 

Dunque, l'azione incomincia quando, raggiunta la maggiore età, il principe Iphide 
si appresta a ricevere il giuramento di fedeltà dai «deputati de' popoli». Ma le tra
sformazioni riguardano ancora di più il coté amoroso della vicenda. Iphide ama 
segretamente Trimegisto il quale ama, ricambiato, lantea a sua volta amata dal «ge
nerale dell'armi» Osirio. Per poter sposare Trimegisto, Iphide promette a Osirio la 
mano di lantea in cambio dell'appoggio dell'esercito. Lo scioglimento si compie, 
scoperto il vero sesso di Iphide, con due matrimoni: quello tra Osirio e lantea, e 
quello tra Iphide e Trimegisto. Un finale non privo di zone d'ombra, coincidente 
con una sorta di colpo di stato e un cambio di dinastia. Benché Iphide sia salita al 
trono, d'ora in poi a regnare sarà la stirpe di Trimegisto. O almeno questo sembre
rebbe emergere dalle parole pronunciate da Ligdo durante la fatale agnizione: 

È grave 'l mal, ma pure soffrirò volentieri; 
Iphide m'è sl cara, per figlia sì gradita amo l'inganno, 
che gradisco l'errore. accetto i pregiudizi, applaudo al 
Le perdite del regno [danno.26 

Un esito che poteva suggerire implicazioni imbarazzanti se letto in chiave allego
rico-politica. Non a caso il recitativo di Ligdo viene tagliato in Napoli 168o e 
Milano 1683, e la soluzione proposta, per quanto conservi ancora una certa dose 
di ambiguità, appare come una curiosa prefigurazione dell'ancora lontana pram
matica sanzione dell'imperatore Carlo VI. Osirio entra con le guardie e viene subi
to interrogato da lphide: «Tu che farai Osirio, l or che sai l'esser mio?»; e il gene
rale risponde: «Nulla mi cangierò, per te sian pronte Ile schiere tutte: al serto l s'il 
sesso non succede ascenda il merto. l La legge si prescriva».2

7 Dunque, dobbiamo. 

senza intervento soprannaturale, senza metamorfosi- dal quale scompare, come nel libretto, ogni 
traccia di merveil!eux. Dopo il fidanzamento con Iantea, infatti, Iphide non potè «più tener oculto 
l'inganno» e dovette ((scoprirsi per femmina; e fu fatto credere al marito, ben facile alle superstizio
ni secondo l'uso de' Greci, che dalla dea Iside fosse stato di sesso cangiato» (Iphide greca, [Vienna 
1670], «Argomento», c.n.n.). 

25 Così nell'(~gomento» di Vienna 167o, poi ripreso da tutti gli altri libretti del corpus. 
16 Iphide greca (Vienna 1670), p. 57 [11.12]. 
27 !fide greca (Napoli 168o), p. 59 [III.I4] e !fide greca (Milano 1683), p. 59 [II1.14]. 
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intendere che d'ora in poi, cancellata la norma che prevedeva la deposizione dei 
re privi di figli maschi, si sarebbe ammessa anche la successione femminile? La 
casa regnante resta quella di Ligdo anche se al trono sale Iphide? Sembrerebbe di 
sl: alla fine dell' «argomento» preposto al libretto si dice infatti che Iphide «operò 
con Osirio, generale delle sue armi, ché l'arbitrio dell' elettione si prescrivesse, al 
quale in ricompensa li diede per isposa Iantea».28 

Come si vede, non ci troviamo di fronte al solito soggetto mitologico tratto 
dalle Metamorfosi ovidiane, né possiamo ridurre la storia di !fide al tema, pure 
centrale, del travestimento con cambio di sesso ad alto potenziale di licenziosi
tà (tipo le commedie dei si mi/limi o la Dodicesima notte shakespeariana). 29 Lo 
spunto ovidiano e il gusto per le situazioni ambigue serve da paravento per 
tirare in ballo un tema storico-politico che sarà di scottante attualità presso la 
corte asburgica (ma non solo) dalla guerra di devoluzione del 1667 in poi: quel
lo della successione dinastica. Si può citare a questo proposito La verità vendi
cata dai sofismi di Francia, un pamphlet dell'abate Domenico Federici tutto 
incentrato sui problemi del diritto di successione pubblicato tre anni prima 
dell' Iphide greca.3° D'altra parte sappiamo quanto sono importanti i riferimen
ti allegorici, le motivazioni 'nascoste', gli elementi di autorappresentazione al
l'interno dello spettacolo di corte. Alcune opere di Minato-Draghi funzionano 
anche come testi 'a chiave' che il pubblico doveva interpretare in una sorta di 
gioco di società o di gioco di specchi. Una di queste opere, decriptata e analiz
zata da Seifert, è La lanterna di Diogene (1674); un'altra, dell'anno successivo, è 
intitolata I pazzi AbderitiY 

Naturalmente, molti di questi rimandi all'attualità politica sono destinati a 
sfuggire, almeno in parte, all'osservatore moderno. Ma non bisogna credere 
che la loro identificazione e decifrazione fosse cosi scontata per il pubblico 
cortigiano di allora. Seifert fa notare che sopravvivono più 'chiavi' per l'inter
pretazione della Lanterna di Diogene e che non sempre coincidono fra loro. 

28 lfide greca (Napoli 168o), «.Argomento» (la stessa indicazione si ritrova in Milano 1683). 
D'altra parte a Napoli e a Milano non valeva la «legge salica>> bensl, come ovvio, quella spagnola 
che ammetteva la successione femminile. · 

29 Un tema, ripeto, comunque fondamentale nel libretto di Minato. Iphide finge infatti di 
avere una sorella di nome Iphide, a tutti ignota, innamorata di Trimegisto; quest'ultimo rimane 
turbato dalla sua bellezza e dalla sua somiglianza col principe: <<quanto al prence somiglia!», «O che 
bellezza!» (lphide greca, Vienna 1670: n.5). 

3o Ne parla Luca Ferretti nel contributo compreso in questo volume suggerendo tra l'altro 
alcuni possibili paralleli proprio tra il pamphlet di Federici e il libretto di Minato. 

3I SeifortO, pp. 248 segg. Per quanto riguarda l pazzi Abderiti (1675), ho trovato in I-FAN un 
libretto che riporta, a fianco degli «intervenienti», la 'chiave' manoscritta {forse dallo stesso Domeni
co Federici) per identificare le varie figure storiche che si nascondono dietro i personaggi del dramma. 
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Inoltre anche allora poteva succedere che uno spettatore non cogliesse la di
mensione allegorica del testo. È quello che capita per esempio al conte Lorenzo 
Magalotti, residente del Granducato di Toscana presso la corte cesarea, il quale, 
scrivendo da Vienna al cavaliere Francesco Panciatichi di Firenze (in data 25 
aprile 1677), confessa che 

solamente a questi giorni m'è stato spiegato un passo della commedia Il silenzio 
d'Harpocrate rappresentata quest'anno [première: 27 febbraio], che s'è creduto par
lare in termini generali.32 

D'altra parte, la ricomposizione allegorica dei valori testuali si pone su un altro 
livello del tutto indipendente da quello dell'interpretazione letterale. Il testo let
terale mantiene sempre una sua autonomia rispetto a quello allegorico: ciò con
sente tra l'altro all' Iphide greca di circolare abbondantemente, come s'è visto, an
che al di fuori del contesto viennese, spogliata dunque della sua eventuale cornice 
allegorica originaria. 

Comunque sia, è noto che gli Asburgo (tanto spagnoli quanto austriaci) attra
versarono, dopo il 1665, una grave crisi di ordine biologico: a parte il fragilissimo 
re-bambino Carlo II (il solo figlio maschio di Filippo rv), non restava che un solo 
maschio in famiglia ovvero l'imperatore Leopoldo 1, per di più celibe. Ma anche 
dopo il suo matrimonio nel 1666 con Margherita Teresa di Spagna {sorella di 
Carlo n), Leopoldo non ebbe l'agognato erede. Dopo numerosi aborti, Marghe
rita Teresa morì nel 1673 lasciando solo una figlia, l'arciduchessa Maria Antonia 
nata nel 1669. La crisi ebbe fine solo nel 1678, quando la terza moglie di Leopol
do, Eleonora Maddalena Teresa del Palatinato, partorì il futuro Giuseppe 1. Ma 
restavano aperti gli spinosissimi problemi legati alla successione di Spagna che 
occupavano la diplomazia internazionale già da una decina d'anni (dalla morte di 
Filippo rv avvenuta nel 1667) e che portarono poi, come si sa, dopo il decesso di 
Carlo II {qoo), alla guerra di successione spagnola.33 

Ora, non solo L1phide greca venne rappresentata nel giorno natalizio dell'im
peratrice Margherita Teresa (12luglio 1670), ma sia nella dedicatoria che nell' ln
troduttioneal balletto finale si fa esplicito riferimento all'imminente nascita di un 
erede maschio. D'altronde, la gravidanza dell'augusta festeggiata è confermata 
anche da una lettera che il «residente cesareo» a Venezia Domenico Federici indi
rizza all'imperatore in data 26luglio 1670. Dopo avere celebrato «l'incomparabile 
bellezza» dell' Iphide greca, egli conclude la sua missiva così: 

3
2 Lettera trascritta in SeifertO, p. 765. 

33 I cui riflessi nelle opere di Caldara sono stati per altro già studiaci da URSULA KIRKENDALE, 

The \%r of the Spanish Succession Rejlected in Works of Antonio Ca/dara, «Acta Musicologica)), 

XXXVI/4, 1964, pp. 221-233· 
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Non spero intanto veder dramma più bello, se non nella nascita del futuro Cesare 
che Dio ora ha misericordiosamente collocato nell'utero dell'Augusta; di che, alzan
do pien di giubilo le mani al Cielo, alla maestà vostra profondamente m'inchino. H 

Quando, ventisei anni dopo (12 gennaio 1696), si riprenderà a Vienna L'Iphide 
greca, sarà ancora per onorare il genetliaco dell'imperatrice (Eleonora Maddalena 
Teresa questa volta). Nella dedicatoria del libretto, sostanzialmente immutato, 
Minato suggerisce un significativo parallelismo tra le due rappresentazioni (quel
la del 1670 e quella del 1696), dichiarando la sua Iphide «due volte felice, perché 
a festeggiare di natalizii di due vostre Auguste si vede innalzata, due volte». 35 

L'incubo dell'estinzione degli Asburgo era nel frattempo finito, essendo nato an
che il futuro Carlo VI nel 1685, ma il nodo della successione spagnola si era ulte
riormente aggrovigliato. Leopoldo avrebbe voluto destinare l'arciduca Giuseppe 
all'impero e il cadetto Carlo al trono di Spagna. Una prospettiva resa difficile non 
solo dalle mire di Luigi XIV, già consorte (e con prole) di Maria Teresa di Spagna 
(infanta di Filippo IV, morta nel 1683), ma anche dall'esistenza di un diretto di
scendente dell'imperatrice Margherita, sorella di Carlo II e prima moglie di Leo
poldo. La già citata arciduchessa Maria Antonia, infatti, aveva sposato l'elettore 
di Baviera Massimiliano Emanuele dal quale aveva avuto un figlio, . Ferdinando 
Giuseppe, nel 1692. Era lui il più diretto discendente del re di Spagna e Leopoldo 
non poteva prevedere che egli sarebbe morto prematuramente nel 1699. 

Con ciò non si vuole suggerire l'ipotesi che anche quello dell' Iphide sia un 
libretto 'a chiave', ma di certo che i problemi di successione del re Ligdo potesse
ro, soprattutto nel 1670, essere messi in relazione con quelli di Leopoldo o di 
Carlo n è qualcosa di più che una remota eventualità. 36 

. 34 Lettera conservata in I-FAN, mss. Federicixo7; ora in CARLo oE' DonoRI, Lettere a Dome
nico Federici, a cura di Giorgio Cerboni Baiardi, Urbino, Argalia, 1971, pp. 4-5. 

35 Iphide greca (Vienna 1696), p. 3· 
36 N in o P irrotta, commentando l' «Allegoria del drama)) Il fooco eterno custodito dalle Vesta/i {167 4), 

stampata da Minato nel libretto e tutta incentrata ancora una volta sul problema della successione, 
tende a svalutare l'imponanza dell'elemento allegorico nella librettistica di Minato: «Che il re Cas
sandra si innamori di Tessalonica solo per averla udita cantare (come già Serse di Romilda) non aveva 
riscontro in speciali virtù canore dell'imperatrice madre; né l'Iphitk greca, la cui protagonista adot
tando il consueto travestimento maschile sfrutta anche il fatto che il nome si adattava a entrambi i 
sessi, può avere avuto riferimenti personali all'imperatrice Margherita Teresa)); NINO PIRROTIA, Note 
su Minato, in L'opera italiana a Vienna prima di Metastasio, atti del convegno (Venezia, Fondazione 
Giorgio Cini, 10-12 settembre 1984) a cura di Maria Teresa Muraro, Firenze, Olschki, 1990, pp. 127-
136: 150; ora in Io., Poesia e musica e altri saggi, Scandicci, La Nuova Italia, 1994, pp. 195-230). Ma la 
possibilità di individuare eventuali significati allegorici faceva indubbiamente parte dell'atteggia
mento recettivo del pubblico conigiano di allora, anche se va ribadito che il piano letterale resta 
comunque indipendente da quello allegorico e il più delle volte perfettamente comprensibile senza 
di esso. Credo che lo scetticismo pirrottiano sia rivolto piuttosto contro le letture 'riduzionistiche', 
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L'ombra degli Incogniti 

Ma lo spessore storico-culturale dell' lphide greca emerge ancor più in tutta la sua 
affascinante complessità se si tiene presente che oltre alla fonte esplicita, di cui s'è 
detto nel precedente capitolo, esiste anche un altro 'sottotesto', una vera e propria 
fonte nascosta, a cui il libretto di Minato rinvia. Si tratta del romanzo Il principe 
hermafrodito di Ferrante Pallavicino -l'esponente più 'maledetto' dell'Accademia 
degli Incogniti. Pubblicato a Venezia nel 1640, dedicato a Francesco Loredano (il 
fondatore degli Incogniti), il romanzo- come il libretto di Minato, d'altronde
ruota tutto intorno a una sorta di equazione amore = potere, ovvero al riconosci
mento che la lubido amandi e la lubido impertitandi obbidiscono alle stesse leggi. 
Come Ifìde, il principe «ermafrodito» usa inganni e frodi per ottenere la mano di 
Alonso (= Trimegisto) senza perdere la corona: 

Machinava l'imaginazione [del principe] modo di non perdere il regno nel goder 
l'amante. L'interesse di regnare ha conformità di possanza co' desideri d'amore; 
laonde difficilmente potea scorgersi inferiore l'una delle parti, mentre con l'armi 
delle stesse leggi combattono.37 

È questo un tema assai caro agli Incogniti che si ritrova per esempio nel «discorso 
academico» di Antonio Rocco intitolato, significativamente, Amore è un puro 
interesse.38 Nella prefazione del romanzo, Ferrante Pallavicino afferma che 

del tipo testo letterale = livello superficiale/ testo allegorico = livello profondo, che tendono dunque 
a negare l'autonomia e la compiutezza semantica del testo di base. 

37 FERRANTE PALLAVICINO, Il principe hermafrodito, Venezia, Sarzina, 1640; riedizione moderna: 
ID.; Il principe ermafrodito, a cura di Enrico Maria Guidi, Urbino, Editrice Montefeltro, 1991, p. 35· 

38 «Amore è un puro interesse. Per amore intendo con sana intelligenza un desiderio e com
piacimento del bene; per interesse un utile, o diletto, che a se stesso, non già alla cosa amata, 
brama l'amante. Et in altra frase più chiara. Ciascuno nell'amare ama se stesso, non altri»; da 
ANTONIO Rocco, Amore è un puro interesse, in Discorsi academici de' signori Incogniti, Venezia, 
Sarzina, 1635, pp. 164-177: 165). Antonio Rocco è anche lo spregiudicato autore di un ben noto 
romanzo licenzioso se non blasfemo (di cui esiste anche una riedizione moderna: ANTONIO 
Rocco, L'Alcibiade fanciullo a scola, a cura di Laura Coci, Roma, Salerno, 1988), che testimonia 
l'osmosi in atto fra teorie libertino filo-omosessuali e l'accademia degli Incogniti. D'altronde il 
nesso ermafroditismo-omosessualità fa capolino anche nell' Iphide quando la principessa in abiti 
maschili cerca di irretire Trimegisto con una serie di avances altamente ambigue, che quest'ulti
mo sembra voler fingere di non capire («lntendermi non puoi l senza ch'io dica più?», esclama 
ad un certo punto Iphide in m.r). Data la complessità, la polisemia e la costruzione allegorico
allusiva del libretto di Minato, sarebbe interessante indagare più a fondo sugli ammiccamenti 
alla sfera omosessuale presenti nel testo (sulla questione v. DAVIDE DAOLMI -EMANUELE SENICI, 
«L'omosessualità è un modo di cantare». I contributi queer' all'indagine sull'opera, «Il Saggiatore 
musicale», vnfr, 2000, in corso di stampa, intervento che offre al riguardo spunti appetitosi e un 
ricco e utilissimo panorama bibliografico). Ma si tratta di un'indagine per il momento ancora 
prematura: prima di aggomitolare il filo (o i fili) bisogna pur dipanare la matassa. 
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il soggetto è favola rappresentata su le scene con applauso universale in guisa che 
singolare aggradimento ha fatto desiderabile il vederla rappresentata anche su fo
gli. Per quanto intendo l'originale è spagnuolo. Tutto ciò protesto, perché altri 
non mi tacci come che io voglio farmi strada con le altrui fatiche.}9 · 

Dunque Il principe ermafrodito sarebbe a sua volta derivato da una pièce con 
ogni probabilità spagnola, molto applaudita nei teatri italiani dell'epoca. Di 
essa resta (almeno) uno scenario manoscritto conservato nella Biblioteca Casa
natense di Roma e pubblicato alla bell'e meglio da An ton Giulio Bragaglia nel 
1943· 40 E a riprova della davvero notevole diffusione del nostro soggetto si può 
citare un'altra riscrittura melodrammatica «dichiaratamente ricavata dall'opera 
del più famigerato degli Incogniti, lo sventurato Ferrante Pallavicina»: Isabella 
overo Il prencipe ermafrodito. Drama posto in musica da Ignatio Purci (Palermo 
1685).41 Né basta. Per una singolare avventura, un altro riminese ha scritto un' 
«opera reggia)) sul tema che qui s'indaga. Si tratta di Giuseppe Malatesta Garuf
fi autore di una Florisbe finta maschio che venne pubblicata a Bologna probabil
mente nel 1676.42 Nèlla sua prefazione, egli si dichiara «in parte imitatore)) di 
un altro <<picciolo drama»: 

39 PALLAVICINO, Principe, p. 15. 
4o L'ermafrodito (scenario) in Commedia dell'arte. Canovacci della gloriosa commedia dell'arte 

italiana, a cura di An ton Giulio Bragaglia, Torino, SET, 1943, pp. 55-64. Tale scenario è il trentacin
quesimo dei quarantotto che compongono la nota raccolta Ciro monarca dell'opere regie {l-Re, cod. 
4186). FRANCESCO DE SIMONE BROWER (Ancora una raccolta di scenari. Notizia con due scenari 
inediti, «Rendiconti della Reale Accademia dei Lincei. Classe di scienze morali, storiche e filologi

che», serie v, vol. x, 1901, pp. 391-407: 396 nota 10) associa lo scenario dell'Ermafrodito alla omo
nima commedia in prosa di Girolamo Parabosco (Venezia 1549) ma in realtà fra i due testi non c'è 
alcuna parentela. Più recentemente NANCY L. D'ANruoNo (La comedia espaiiola en la Italia del 
siglo XVIII: la «commedia dell'arte», in La comedia espaiiola y el teatro europeo del siglo XVIII, a cura di 

Henry W. Sullivan et a/ii, London, Tamesis, 1999, pp. 1-36: 17-19) ha identificato la fonte spagnola 
di una ventina dei quarantotto scenari del Ciro Monarca, ma L'ermafrodito non è tra questi: allo 

stato attuale delle ricerche l'originale spagnolo di cui parla Ferrante Pallavicina è ancora sconosciuto. 
41 La segnalazione si deve a LoRENZO BIANCONI- THOMAS WALKER, Dalla «Finta pazza» alla 

« Veremonda»: storie di Febiarmonici, «Rivista italiana di musicologia», x, 1975, pp. 379-454= 422 (in 
nota). Cfr. anche SartoriL, n. 1366o. 

42 CoruNoo CoRINDI DI VrLOIER [pseud. di Giuseppe Malatesta Garuffi], Florisbe finta maschio. 
Opera regia, Bologna, Longhi, s.d. Nell'esemplare conservato in I-Mb, l'anno di edizione, aggiunto 
a mano, è il 1672; ma nel manoscritto autografo conservato in I-RIM (Sc-Ms. 132) si legge che la 
Florisbe finta maschio «fu stampata in Bologna l'anno 1676 sotto il nome di Corindo Corindi». Su · 
questa pièce, vedi GrovANNI RIMONDINI, Florisbe, la finta maschio, in lo., Carne romagnola. Storia dei 
costumi sessuali in Romagna dai Malatesti alle stagioni balneari, Rimini, Maggioli, 1986, pp. 51-67, 195-
196. Rimondini incomincia il suo studio citando un comunicato da Parigi che, apparso nel ((Rimino» 
[gazzetta settimanale] del 2 maggio 1662, sarebbe stato una perfetta epigrafe per il nostro precedente 
capitolo: «La maestà sua [Luigi XIV] ha fatto vedere il delfino nudo all'ambasciatore di Spagna Fuen

tes, e dettoli che cosi devono fare i re per non lasciare qualche dtibietà se siano maschi e femine)). 
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In esso [scenico componimento], fattomi in parte imitatore d'un picciolo drama, 
ho secondato nel rimanente il capriccio del mio genio fantastico43 
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Ebbene, tale fonte è facilmente identificabile proprio nel libretto di Minato di 
cui il Garuffi parafrasa ampi tratti - ivi comprese le arie! Si veda (tra i tanti 
esempi possibili) l'imitazione della Bildnis-Arie del primo atto: 

MINATO (1.4) GARUFFI (1.8) 
Aria di Trimegisto Monologo di Tigrane 
(dopo che lantea gli ha donato il suo ritratto) (dopo che Rosalba gli ha donato il suo ritratto) 

Bell'effigie, sei ombra e pur risplendi. Vaga effigie, adorata imagine. Sei un'cm-
Superficie vezzosa bra del mio bel sole terreno, e pur tutta 
de l'idea del mio ben, ai miei lumi innamorati risplendi. Sei una 
furto del suo seren, vezzosa superficie dell'idea del mio bene; 
tu sei foca dipinto e pur accendi; sei una fiamma dipinta, e pur tutto mi 
bell'effigie, sei ombra e pur risplendi.44 accendi, mi consumi, mi martirizzi.45 

Un' «opera regia» (sona di complicata tragicommedia a lieto fine con personaggi di 
sangue reale) stava alla base del romanzo di Pallavicina; un libretto d'opera (quello 
di Minato) è ora alla base di un'altra «Opera regia». n cammino metamorfico che le 
riscritture del nostro soggetto sembrano delineare non è forse teleologicamente in
teso verso il compimento operistico, ma le sue tappe più numerose restano comun
que libretti d'opera o versioni o peristi che. Importante è anche sottolineare che nei 
vari rifacimenti il mondo contemporaneo traluce sempre dietro la maschera ovidia
na o pseudostorica. Il libretto di Minato è una sorta di sceneggiatura di Pallavicina 
travestito- assai inverosimilmente- da Ovidio. Un travestimento che sembra rin
viare anche all'ordine del 'carnevalesco' e non solo a quello dell'allegorico. E di 
'carnevalizzazione' ha scritto recentemente Luigi Cataldi proprio riferendosi a un 
libretto veneziano di Minato per certi versi simile a quello dell' Iphide greca: il Xerse 
(1654), infatti, traveste da Erodoto una commedia di Lope de Vega.46 Ma anche i 
libretti vi ennesi di Minato contengono numerosi spunti di 'carnevalizzazione'. 47 

43 GARUFFI, Florisbe (ed. a stampa), p. 3· 
44 Iphide greca, Vienna 1670, p. 6; Venezia 1671, p. 18, etc. 
45 GARUFFI, Florisbe (ed. a stampa), pp. 15-16. 
46 LUIGI CATALDI, «Lo cierto por lo dudoso» trasformato in «Xerse», «Studi Urbinati)), LXV, 1992, 

pp. 309-333. Sul processo di 'carnevalizzazione' che accompagna il passaggio dagli 'albori del melo
drammà all'opera veneziana, vedi FLORIAN MEHLTRETTER, Di e unmogliche Tragodie. Karnevalisie
rung und Gattungmischung i m venezianischen Opernlibretto des siebzehnten ]ahrhunderts, Frankfurt 
am Main, Peter Lang, 1994; e, per quel che riguarda L'incoronazione di Poppea, anche RoBERT C. 
KETTERER, Militat omnis amans: Ovidian Elegy in «L'incoronazione di Poppea», «lnternational Journal 
of the Classica!)), IV/3, 1998, pp. 381-395: 394-395· 

4? Qualche cenno utile sulla questione si trova in MARIA GIRARDI, Da Venezia a Vìenna: le 
«facezie teatrali» di Nicolò Minato, in Il diletto della scena e dell'armonia. Teatro e musica nelle 
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L'elemento allegorico-celebrativo, tipico degli spettacoli di corte nell'età del
l'assolutismo, non esclude la presenza di tracce significative di quello che po
tremmo chiamare l'allegorico-carnevalesco su cui si può scorgere, almeno nel 
caso dell' Iphide, l'ombra degli Incogniti. L'ambasciatore veneziano Francesco 
Michiel accenna nel 1678 con un certo stupore alla massiccia presenza della 
componente ironico-satirica nelle rappresentazioni viennesi: 

È curioso il dirsi che non vi sia rappresentatione ch'in vece di dilettare gl'ascoltan
ti, non li punga, né musica che nella soavità de passaggi non sia acremente con
spersa di mordaci ritocchi. 48 

D'altra parte, sappiamo che Minato, se non fu Incognito, frequentò a lungo Gian 
Francesco Busenello, celebratissimo Incognito, nell' amb~to della veneziana Acca
demia degli Imperfetti alla quale erano entrambi affiliati. L'immagine di una 
Vienna ingessata e antiveneziana, tutta chiusa nella dimensione moralistico-di
mostrativa, credo che andrebbe almeno in parte rivista. 

Una curiosa autoparodia 
In questo gioco metamorfico, tipicamente barocco, tutt'altro che svincolato, come 
s'è visto, dal piano storico-politico- un gioco che costituisce il nucleo tematico 
principale della nostra fabula per prolungarsi poi nella pratica delle imitazioni
riscritture - in questo gioco Nicolò Minato potè trovare fin dalle fonti classiche 
un 'doppione' di Ifìde che dovette invero non poco ingolosirlo. Si tratta della 
storia di Leucippo narrata da Antonino Liberale nella sua Metamorphoseon syna
gogé (cap. XVII), un testo risalente probabilmente al n secolo avanti Cristo e ben 
noto sin dalla fine del '500. Vi si ritrova il compendio di quanto raccontato più 
diffusamente da Ovidio (i due autori ebbero evidentemente una fonte comune, 
forse il poeta greco Nicandro); cambiano solo i nomi dei personaggi: Ligdo di
venta Lampro, Teletusia Galatea, Ifide Leucippo, Iside viene sostituita dalla dea 
Leto (Latona). Per il resto nulla cambia (a parte la scomparsa del personaggio di 
Iantea), neanche il luogo che rimane la città di Pesto nell'isola di Creta. Ebbene, nel 
1678, Minato e Draghi approntarono anche una Leucippe phestia per il compleanno 
dell'imperatore (9 giugno). Quest'ultimo si era nel frattempo sposato per la terza 
volta (nel 1676) con Eleonora Maddalena Teresa del Palatinato la quale avrebbe 
(finalmente) partorito di Il a poco più di un mese (26luglio) il futuro Giuseppe i. 
Dunque al momento della Leucippe l'imperatrice era alla fine della sua gravidanza. 

l&nezie dal joo al ';oo, a cura di Ivano Cavallini, Rovigo, Minellianà, 1990 (Quaderni del Conser
vatorio di Adria, 2), pp. 189-221: 210-211. 

48 FRANcESco MICHIEL, Relazione I678, in Relazioni di ambasciatori veneti al Senato. Tratte 
dalle migliori edizioni disponibili e ordinate cronologicamente, 14 voli. a cura di Luigi Firpo, Torino, 
Bottega d'Erasmo, 1965-1996, IV (1968), p. 183, cit. in GIRARDI, Facezie, p. 207. 
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E la delicatezza di un tal frangente, con tutte le aspettative (nonché le ansie) ad esso 
connesse, traspare chiaramente nella dedicatoria dellibretto.49 Ancora una volta, il 
tema della successione, rappresentato sulla scena, rinviava a un problema assai 
presente nel vissuto dei suoi destinatari. 

Ci troviamo cosi di fronte a un rifacimento dell' Iphide (o, meglio, della sua 
vera fonte: il romanzo di Pallavicino) travestita questa volta non più da Ovidio 
ma da Antonino Liberale. Un rifacimento particolare, però. Che imita il testo di 
partenza non solo nella fabula e nel plot, ma anche nella veste letteraria- un vero 
e proprio 'calco', insomma. Basti per il momento un solo esempio: la riscrittura 
della prima aria dell'opera. 

IPHIDE GRECA (1670: 1.1) LEUCIPPE PHESTIA (1678: I.I) 

Stanze. l lphide. Servi che riccamente Stanze con specchi. l Leucippe in abito d'uomo, 
la vestono in habito d'huomo. che sta mirandosi in uno specchio. 

Alba lucida, che di rose Specchio fulgido, se dai panni . 
ti circondi il crin d'argento, prendi il volto ch'or tu fingi, 
perle stillami ruggiadose, sei veridico, e pur inganni, 
apri l'uscio al mio contento, la buggia tu pur dipingi. 
E tu Sirio, che latrando Ferma imagine che, non vera, 
getti fiamme e spargi ardori, la mi' effigie colorisci, 
i tuoi fulmini deh temprando, superficie lusinghiera, 
lascia in pace i vaghi fiori. tu non sai quanto mentisci. 

L'ipermimetismo metrico e rimico che fa dell'aria di Leucippe q.na sorta di con
trafoctum di quella di Iphide suggerisce un procedimento di tipo parodico, un 
ricalco-riscrittura realizzato sulla stessa musica del 1670.50 Dunque lo schema di 
derivazione complessivo dei due libretti di Minato può essere così riassunto: 

IL PRINCIPE ERMAFRODITO 

Ovidio [ Antonino_,Liberale ] . . 

IPHIDE GRECA LEUCIPPE PHESTIA 

49 Leucippe phestia. Drama per musica, Vienna, Gio. Christoforo Cosmerovio, 1678; SartoriL, 
n. 14192. Anche in questo libretto (vedi l' «Argomento»), come già avveniva nell' lphide a proposito 
di Ovidio (v. supra, nota 24), si dà un riassunto di Antonino Liberale per molti versi falsificante {o 
'modernizzante'): la metamorfosi finale con cambio di sesso per intervento divino viene infatti 
sostituita con uno stratagemma {una finta metamorfosi) che abolisce ogni traccia di soprannatura
le e ribadisce il vero sesso di Leucippe- quello femminile («Galatea, vedendosi a stato d'aversi a 
scoprire a tutti l'inganno, finse che la dea Latona lo cangiasse di sesso [da maschio a femmina, 
dunque, e non viceversa!]: e se lo credè il superstitioso marito»). 

so Sulla questione, vedi anche SeifertO, pp. 230-232 e 343-345. Si tratta per altro dello stesso 
procedimento cui accennavamo più sopra a proposito di un'aria di Iphide riscritta in Venezia 1682 
sul modello di Venezia 1671 (v. supra, p. 64). 
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Tornando alla questione dell'opera-calco, va ancora sottolineato che l'aria di Leu
cippe aderisce a quella di Iphide più sul piano dell'espressione che non su quello 
del contenuto -il suo è un combaciare formale più che tematico. Ciononostante 
è evidente che la variabile introdotta sul versante semantico («alba lucida>> -+ 

«specchio fulgido») continua a legare abbastanza strettamente i due testi anche 
sotto il profilo del contenuto. La luce, infatti, con i suoi raggi rivelatori-inganna
tori che sanno dire solo ciò che appare, è un tratto comune forte che consente alle 
due arie di mantenere un «affetto» assai simile. E dunque di poter essere cantate 
sulla stessa musica. D'altra parte questi slittamenti semantici, che segnano il pas
saggio da un'aria alla sua riscrittura perfettamente isomorfa, seguono un percorso 
metaforico-associativo che meriterebbe una più lunga disamina. Si veda almeno 
quest'altro esempio in cui Iphide/Leucippe canta «in abito di femmina», aspet
tando l'amato Trimegisto/Emerio: 

IPHIDE GRECA (11.4) 

Se sapessi, o mio tesoro, 
chi son io che per te moro, 
fors' il piè che lento viene 
correrebbe alle catene, 
volarebbe a quest'ardo r. 
Vieni, vieni, caro amor. 

Idol mio, se veder vuoi 
un trofeo degl'occhi tuoi 
che languendo qui t'aspetta, 
deh cortese 'l passo affretta, 
ch'il tardar si fa rigor. 
Vieni, vieni, caro amor. 

LEUCIPPE PHESTIA (11.1) 

Innocente è quest'inganno 
ch'io ti ordisco, bel tiranno, . , 
e cotesta, a cm t aspetto, 
dolce ardor di questo petto, 
è una rete del piacer. 
Vieni, caro, non temer. 

Son aragno d'una tela 
che, sebben a te si cela, 
se sapessi che la trama 
chi per te sospira e t'ama, 
ci cadresti volontier. 
Vieni, caro, non temer. 

Qui la corrispondenza di tema e di «affetto» (oltre che di situazione) è ancora più 
stretta. E la ripetizione di alcune parole («se sapessi», «ardor», «vieni caro») rin
forza l'isotopia di base. Anche la sostituzione delle 'catene amorose' con la 'rete 
del piacere' rimpiazza una metafora con un'altra omologa, ovvero dotata dello 
stesso sistema di connotazioni. Ma è l'esdamazione-reftain finale- così carica di 
erotismo - che, ribadita quasi identica, suggella il tratto fondamentale delle due l 
arie. Questo verso viene opportunamente dilatato e survoltato in entrambe le . 
partiture draghiane che dell' Iphide e della Leucippe ci restano: Vienna 1696 (lo 
sappiamo) e Vienna 1678Y Nella prima il verso-refrain, già prolungato {com'è pre
vedibile) tramite l'iterazione della parola «vieni», è ripetuto in due tonalità differen-
ti: mi bemolle maggiore e do minore (la tonalità d'impianto dell'aria); nella secon-

5I La partitura della Leucippe è conservata in A-W n, Mus. Hs. !6857 (Leopoldina). 
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da, allo stesso modo, esso viene allungato attraverso l'iterazione della parola «caro» 
e cantato prima in re, poi in sol minore (la tonalità d'impianto dell'aria).52 

Ma tentare un confronto tra l' lphide e la Leucippe sul piano musicale è cosa 
ben diversa e assai più problematica di quanto non sia la mera collazione dei 
libretti.53 Pur essendo infatti sopravvissuta la partitura originale della Leucippe, 
abbiamo perduto- repetita iuvant- quella della prima versione dell' Iphide. Di 
quest'ultima opera ci restano solo il secondo e terzo atto nel rifacimento musi
cale del 1696. Ora, se è lecito considerare la Leucippecome una parodia, un'opera
calco sulla stessa musica dell' Iphide, è evidente che si potrebbe ricostruire la 
parti tura perduta di questa partendo dalla aprtitutra supersitite di quella. Inol
tre è possibile misurare la 'distanzà (stilistica, ma non solo) tra la prima versio
ne musicale dell' Iphide (1670) e quella del 1696, confrontando i due atti soprav
vissuti di quest'ultima con gli atti corrispondenti della Leucippe.54 Un lavoro 
da rinviare ad altra sede anche per ragioni di spazio. Ad ogni modo, va detto 

52 D'altronde, lo stesso succede anche nelle altre due versioni musicali - non draghiane -
dell' Iphide: Venezia 167i e Napoli 168o. Nella prima, Domenico Freschi fa ripetere il verso prima 
in re e poi in sol minore (esattamente come nella Leucippe); nella seconda, l'anonimo napoletano 
interviene in modo ancor più notevole con un cambio di tempo (da C a 3!2) e con almeno quattro 
ripetizioni del verso: le prime due in do maggiore e le ultime due in la minore (tipo Vienna 1696, 
insomma). È forse interessante sottolineare che tutte e quattro le versioni musicali di questa aria 
(Venezia 1671, Vienna 1678 [ =Leuczppe], Napoli 168o e Vienna 1696} sono in una tonalità minore 
(rispettivamente: sol, sol, la, do) e nello stesso tempo c (solamente il verso-refrain di Napoli 168o, 
come s'è detto, è in .Yz); inoltre, tra le due strofe, interviene sempre un ritornello strumentale che 
manca solo in Napoli 168o, essendo l'aria della versione partenopea decurtata della seconda strofa. 

53 Il che non significa sottovalutare la loro importanza: i due libretti in questione meriterebbero 
un esame comparativo molto più approfondito e scrupoloso di quanto non sia stato possibile fare 
qui. Tra le varianti che riguardano l'intreccio non si può non accennare - almeno in nota - alla 
sostituzione della finta sorella di Iphide con Amistia, la principessa di Zacinto promessa sposa di 
Leucippo {una fidanzata, quest'ultima, tratta anch'essa dal Principe mna.frodito di Pallavicino dove 
però si chiamava Orgille ed era figlia del re di Napoli). Leucippe si spaccia per Amistia e, rotto il 
fidanzamento con Leucippo, si fa sposare da Lampro (=Ligdo) con l'amato Emerio (= Trimegisto). 
Dunque uno scioglimento senza l'intervento dell'esercito e senza più alcun riferimento alla prescrizione 
delle leggi che regolavano la successione al trono, ivi compresa l'usanza del «libero arbitrio dell'elenio
ne)) per i re che non avevano figli maschi (v. supra, nota 28): una variante da mettersi in relazione al fano 
che la nuova imperatrice Eleonora Maddalena Teresa era figlia dell'Elettore del Palatinato? 

54 Naturalmente non è neanche impossibile (benché alquanto improbabile) che l'intonazione 
draghiana della Leucippe (1678) possa rivelarsi in futuro del tutto autonoma da quella dell' Iphide 
(1670) e che l'autoparodia di Minato sia stata realizzata a mo' di 'travestimento letterario' (indipen
dentemente cioè dalla necessità di riciclare della musica preesistente), ma questo farebbe dell' ope
ra che ci sta occupando un caso ancora più sorprendente se non più unico che raro. Se l'esercizio 
critico è un approssimarsi al senso attraverso la strada più corta, non conviene allora (almeno per 
adesso) adottare questa ipotesi di lavoro. 
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subito che la parti tura del 1696 non sembra contenere tracce significative della 
Leucippe (e dunque derivare dall' Iphide del 1670).55 

La musica 
Se è vero quello che tanti affermano, avere la musica uguagliato in buona forma la 
poesia, dico umilmente alla maestà vostra col giudizio di questi intendenti d'Italia 
che nissun maestro di cappella qua sia uguale al Draghi. E in paragone delle cose 
che ora compongono i vecchi Cavalli, Zianie [sic] e Legrenzio, con altra gentaglia 
musicale che qua cresce come i fonghi d'Arcadia, le ariette che tengo del Draghi 
fattesi qua cantare (le) superano d'assai. Anzi gli stessi musi ci di Vi enna scrivono 
qua a loro amici non aver mai cantato ne' teatri d'Italia robba di valore sl purgato 
e nobile come ora in Vienna. 

Ciò che stupisce in queste parole di Domenico Federici (tolte dalla lettera a Leo
poldo del 26 luglio 1670 già più volte citata) 56 non è tanto l'entusiasmo per Dra
ghi, che mi pare comunque sincero sotto le inevitabili iperboli adulatorie, quanto 
piuttosto il netto stacco da lui suggerito tra una musica 'vecchià, quella dei Ca
valli Ziani Legrenzi, e una musica 'nuovà, quella di Draghi. Tale opposizione 
(soprattutto generazionale per quanto riguarda il 'padre' Cavalli, più che altro 
stilistica per ciò che concerne i 'fratelli maggiori' Pietro Andrea Ziani e Legrenzi) 
contrasta con il diffuso stereotipo critico che vorrebbe Antonio Draghi un «epi
gono del Cesti» .57 O comunque un autore attardato che riflette il gusto conserva
tore della corte viennese.58 Del resto, c'è stato anche chi, come Max Neuhaus, ha 
visto in Draghi - ribaltando la frittata- un predecessore di Alessandro Scarlatti e 
della scuola napoletana. 59 Molte di queste valutazioni generalizzanti (e per certi 

55 SeiftrtO, pp. 343-344, sottolinea come si trovino tra le arie della Leucippe (1678) e quella 
dell' Iphide (1696) alcuni importanti punti di contatto. In particolare mette in luce certe coinci
denze melodiche rese solo in parte irriconoscibili dal diverso contesto ritmico e armonico. Aggiun
ge inoltre che si dà spesso anche il caso opposto della corrispondenza ritmica in un procedere 
melodico del rutto privo di analogie, ma rileva giustamente che ciò deriva con ogni probabilità 
«dalla corrispondenza metrico prosodica dei due testi» (SeifertO, p. 344; non si dimentichi che il 
libretto della Leucippeè un calco di quello deli'Iphide). Orbene, mi pare che anche le coincidenze 
melodiche citate da Seifert (tutto sommato assai pallide) siano più da imputarsi all'ipercodifìcazio
ne del linguaggio draghiano che non ad un consapevole processo di riscrittura. 

56 V. nota 34· 
57 Vedi, tra l'altro FLAVIO TESTI (La musica italiana del Seicento. Il melodramma, Milano, Bra

mante, 1970, pp. 464-465) dove di Draghi, «epigono del Cesti», si dice che «la quantità della sua 
produzione nocque ovviamente alla sua qualità, come testimoniano del resto le sue partiture che, 
oltre a tradire i segni della fretta, molto spesso non riescono neppure a realizzare le sue stesse intenzioni». 

5
8 V. a questo proposito MANFRED E BuKOFZER, Music in the Baroque Era. From Monteverdi to Bach, 

New York, W. W. Norton & Company, 1947; in it. La musica Barocca, Milano, Rusconi, 1982, p. 182. 
59 NeuhausD, p. 126. 
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versi fuorvianti) sono viziate da quel «teleologismo morfologico e drammaturgi
co» di cui Lorenzo Bianconi ha recentemente parlato a proposito degli studi 
sull'opera metastasiana. 60 La collocazione stilisti ca di Draghi non va cercata al
l'interno del dinamismo evolutivo delle forme e delle strutture drammatiche che 
caratterizza il passaggio dell'opera italiana verso la famosa 'riformà. Guardata da 
lontano, a livello per così dire macroevolutivo, la musica di Draghi può apparire 
in effetti piuttosto 'reazionaria'. Salta agli occhi per esempio la sua scarsa propen
sione ad accogliere il proto-da capo come forma privilegiata delle arie e lo stesso 
vale per la sua ancor più netta riluttanza all'utilizzo di un accompagnamento 
strumentale che concerti con il canto. Per non parlare poi della spiccata tendenza 
al monotematismo delle sue «ariette» che sembrano abbastanza estranee a quel 
processo di espansione formale che si fonda più sulla distinzione dialettica di 
temi contrastanti che non sulla ripetizione variata dello stesso motivo. 61 Allo 
stesso modo, ma in corresponsabilità con Minato, non pare ancora sorta in lui 
l'esigenza di 'fissare' la posizione delle arie in fondo alla scena a mo' di aria «d'in
gresso». La sua sfortuna critica, insieme alle difficoltà di inquadramento storico
stilistico, ricorda per certi versi quella del pittore Guido Cagnacci, un altro gran
de artista romagnolo giunto a Vienna da Venezia intorno al r66o. 62 Dunque, 
conviene togliere gli occhiali della 'riformà per analizzare e valutare la dramma
turgia musicale draghiana. 

Qui di seguito tenteremo perciò un rapido sguardo il più possibile sincroni
co-descrittivo alla musica draghiana dell' Iphide greca, uno sguardo complessivo 
ma abbastanza ravvicinato, con particolare riferimento alle «ariette» che parvero 
cosl 'purgate e nobili' a Domenico Federici (ad onta della lo~o scarsa pre-arcadi
cità, menda a cui certo il «residente cesareo» non poteva pensare). A tal fine uti
lizzeremo innanzi tutto la parti tura superstite che, come s'è detto, contiene solo il 
secondo e terzo atto dell'opera nella versione di Vienna 1696. Naturalmente resta 
aperto il problema di valutare i rapporti che intercorrono tra quest'ultima e quel
la (perduta) del 1670. L'esprit de géométrie che caratterizza il libretto di Minato63 

60 LoRENZO BIANCONI, L'opera metastasiana: prospettive critiche, relazione introduttiva alla 
tavola rotonda del Primo colloquio di musicologia del «Saggiatore Musicale11, «Il Saggiatore Musi

cale11, rvj2, 1997, pp. 451-510: 483-484. 
61 Un utile cenno di ciò in SeifertO, p. 298. 
62 Cagnacci morl a Vienna nel 1663, sicché non è improbabile che i due romagnoli possano 

essersi conosciuti e frequentati nella città imperiale. 
6
3 A questo proposito non si può non accennare al fatto assai notevole che tutti i libretti di 

Minato contemplano lo stesso numero di scene per atto: l' Iphide del 1670 ne prevede 12 (come la 
Leucippe phestia), 14 quella del 1696. Lo stesso vale per i libretti scritti da Minato a Venezia: il Xerse 
già citato, per esempio, conta 20 scene per atto, il dittico per Sartorio, La prosperità di Elio Seiano 
e La caduta di Elio Seiano (1667), ne conta 16 (mentre la ripresa viennese della Prosperità per 
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sembra distinguere almeno in parte anche la musica del Draghi. Degli otto perso
naggi che fanno parte del cast (divisi in quattro coppie: Iphide e Trimegisto, lan
tea e Osirio, Teletusia e Ligdo, Anfrisa e Lubione), due sono soprani (lphide e 
lantea), due contralti (Teletusia e Anfrisa), due tenori (Trimegisto e Lubione), 
due bassi (Ligdo e Osirio). Anche dal punto di vista vocale si creano così quattro 
coppie combinate in modo da escludere l'abbinamento di voci uguali e la ripeti
zione della stessa coppia di voci. 

!FIDE IANTEA ANFRISIA TELETUSIA 

S S A A 

T T B B 
TRIMEGISTO LUBIONE OSIRIO LIGDO 

Lo stesso gioco che coniuga, per certi versi in modo anche casuale, varietas e sim
metria non si trova nelle partiture italiane di Venezia 1671 e Napoli 168o (almeno 
per quanto riguarda i rapporti tra la serie dei personaggi e quella delle voci).64 

Allo stesso modo casuale, ma significativo, è il fatto che delle 32 arie del 11+111 
atto, una delle quali viene composta (more solito) da «S.M.C.», 16 siano in una 
tonalità maggiore e 16 in una minore. Esse sono inoltre sempre indicate come tali 
in partitura: il numero di 32 corrisponde dunque alle altrettante volte che un 
pezzo è definito «aria» dal cesareo copista. Tale indicazione non compare, o non 
compare sistematicamente, nelle due partiture italiane. Naturalmente, ciò che 
non è segnalato come «aria» non necessariamente coincide con un recitativo. 
Sono infatti perfettamente identificabili come forme chiuse, benché prive di ogni 
intestazione in parti tura, anche tre articolati duetti senza sovrapposizioni di voci 
(lantea-Osirio [n.I], Iphide-Trimegisto [m.I] e lantea-Ligdo [111.12]); e lo stesso 

Draghi [1671] è ridotta a 15 scene per atto). Idem per la distribuzione delle scenette comiche (una 
per atto in Vienna 1670 e tre per atto in Vienna 1696), nonché delle scene intese come «mutazio
ni)): nella versione del 1670 ogni atto ne contiene tre. Infine, un altro importante indizio di costru
zione simmetrica nell' Iphide greca è dato dalla corrispondenza di metro mila prima e ultima aria 
dell'opera, entrambe cantate da Iphide e formate da due quartine che alternano un novenario e un 
occonario (nell'ultima aria, un ottonario e un novenario tronco) - uno schema assai inusitato e 
dun~ue ancor più significativo. 

4 In Venezia 1671 le voci dei personaggi sono le seguenti: Iphide (soprano), lantea (soprano), 
Telecusia (soprano), Trimegisto (tenore), Lubione (tenore), Anfrisa (tenore en travestt), Osirio 
(basso), Ligdo (basso); in Napoli 168o: Ifide (soprano), lantea (soprano), Telecusia (soprano), 
Trimegisco (soprano), Dorillo (soprano: personaggio aggiunto), Anfrisa (tenore en travestt), Osirio 
(tenore), Ligdo (basso), Lubione (basso). 

··i 
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l 
1 
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vale per tre «a 2», ovvero tre brevi duetti a voci sovrapposte e trattate in modo 
soprattutto imitativo (Trimegisto-Ligdo [n. 3], Iantea-Osirio [II. IO] e Trimegisto
Osirio [III.I3]),65 per due interventi corali (III.I3 e 14) e per numerose «cavate».che 
condiscono quasi tutti i recitativi. 66 Talvolta non è facile distinguere tra «cavata» 
e aria monostrofica ma vale la pena di ripetere che abbiamo considerato arie solo 
i pezzi così definiti in partitura. 

Non senza qualche discrepanza, però. Per esempio, in partitura viene denomi
nato «aria» anche un passo di Trimegisto che nel libretto sembrerebbe piuttosto 
corrispondere a un recitativo un po' enfatico (non a caso come tale lo ritroviamo sia 
in Venezia 1671 che in Napoli r68o). Durante il suo tete-à-tetecon Iphide, cercando 
invano di andarsene, così Trimegisto raffigura il desiderio di regnare (m.ro): 

IPHIDE Bell'è ogni mezo, s'ha per fine un Regno. 
TRIMEGISTO Addio, addio. ~por, ch'al Ciel s'innalza, 

o si dilegua in lampo, 
o, in piogge discendendo, 
degl'ardimenti suoi piange cadendo. 

Draghi trasforma questo passo- reso qui in corsivo- in una serie di sette settenari 
(«Vapor ch'al Ciel s'innalza l o si dilegua in lampo l o, in piogge discendendo, l 
degl'ardimenti suoi l piange [piange] cadendo l [degl'ardimenti suoi l piange pian-
ge cadendo.]») da intonarsi a mo' di aria-cavata stracolma di vocalizzi e di madriga
lismi. Il suo carattere aperto, provvisorio e quasi 'sospeso' è anche sottolineato -
come si vede nell'EsEMPIO 1- dall'arrestarsi del canto, dopo un rapido movimento Es. x 
discendente (sulla parola «cadendo», naturalmente), non sulla 'tonicà ma sulla 'do-

6
5 Questi brani, morfologicamente assai interessanti, meriterebbero un discorso a parte. Pos

sono infatti corrispondere a sequenze plurisezionate che contengono una e perfino due arie. Così 
in II.J ci troviamo di fronte a una sequenza tripartita: un «a 2>> Trimegisto-Ligdo («Il pargoletto 
Amor») seguito da una strofa cantata da Ligdo (una vera e propria aria monostrofica benché non 
menzionata come tale in parti tura) e infine l' «a 2 ut supra». Ancor più notevole quanto accade in 
n.ro: dopo un dolente duetto Iantea-Osirio, intervengono ben due arie (questa volta denominate 
così in partitura), la prima di Iantea e la seconda di Osirio, seguita dalla ripresa variata del duetto 
(stesse parole su musica diversa). Entrambe queste sequenze si ritrovano parodiate nella Leucippe 
(cft. n.5 e II.IO), ma le due strofe intonate da Rosite (=Iantea) e Aliseo (=Osirio) non sono più 
definite «arie» in partitura (a riprova dello statuto provvisorio dell'aria monostrofica). 

66 «Questi momentanei abbandoni del fare declamatorio nel corso degli sciolti per assumere 
temporaneamente fattezze melodiche, armoniche e di periodicità ritmica più simili a quelle del
l'aria rientravano in un costume abbastanza diffuso a metà del secolo e nel secondo Seicento. [ ... ] 
Nel gergo teatrale questi episodi erano detti «cavate» (ccarie cavate», a voler essere completi), in 
quanto estratte quasi, isolate dal contesto più propriamente recitativo per far risaltare un certo 
passo del teseo;>; PAOLO FABBRI, Istituti metrici e formali, in Storia dell'opera italiana, 6 voll. a cura 
di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, Torino, EoT, 1987 (in corso di stampa), VI (1988), pp. 163-
233: 182 (cap. Recitativo e cavata). 



EMILIO SALA 

ESEMPIO I 

DRAGHI, Iphide g;reca, lll.Io, Trimegisto: <Napor ch'al ciel s'innalza». 
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minante', a metà della cadenza che viene poi chiusa dal solo basso continuo. Po
tremmo considerare queste r6 batrute di Trimegisto come la soglia minima del
l' aria: al di sotto di essa sta la vera e propria «cavata» in stile arioso; un gradino più 
su troviamo invece l'aria monostrofìca già predisposta in versi lirici dallibrettista. 67 

Comunque sia, accettando le indicazioni della partitura, le 32 arie sono distribu
ite in questo modo: 8 per Iphide, 6 per Trimegisto, 5 per Anfrisa, 4 per Iantea, 3 
per Lubione e 2 per Osirio, Ligdo e Teletusia. Notevole è dunque il peso dei due 
personaggi comici (Anfrisa e Lubione) che non ricevono però - nelle arie - una 
particolare caratterizzazione musicale. Tenendo conto della loro ubicazione al
l'interno della scena, le 32 arie possono essere suddivise in tre gruppi: 19 sono in 

67 A guardare questa aria-cavata da vicino, vi si intravede lo schema bipartito con replica della 
seconda sezione (la cosiddetta Seicentofonn: ABB1), benché in versione 'compressa' o miniaturizzata. 
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posizione finale, 7 in posizione iniziale e 6 in posizione mediana. Il teleolog1 t/~ÌOiilii:;;;s/i'"" 
morfologico-drammaturgico scorgerebbe nella netta predominanza delle arie in 
posizione finale un sintomo evolutivo in direzione della nuova sintassi della liai-
son de scènes. Ma, a dire il vero, delle 19 arie che costituiscono il primo gruppo, 4 
andrebbero considerate piuttosto in posizione quasi-finale essendo seguite da due 
o tre versi prima del passaggio di scena. Inoltre non tutte le arie in posizione 
finale o quasi-finale sono delle vere e proprie arie «d'ingresso» nel senso settecen-
tesco: succede più volte (sei volte) che un personaggio, terminata la sua esibizione 
canora, resti poi in scena. Dunque, anche nel solo posizionamento delle arie 
sembrerebbe emergere un tipo di drammaturgia che ammette diverse possibilità e 
sotto-possibilità in ottemperanza al principio retorico della varietas. 

Volendo prendere in considerazione parametri più strettamente morfologici, 
il discorso non cambia. È infatti assai variegato il gioco classificatorio e combina
torio che si viene a creare giusta il tratto caratterizzante prescelto. Avremo cosl 
diversi tipi di aria a seconda della loro maggiore o minore estensione, della loro 
veste metrico-ritmica, della presenza o meno dei ritornelli strumentali (a loro 
volta diversificati quanto a numero, estensione e posizione), 68 della quantità
qualità dei passaggi vinuosistici, del grado di autonomia del basso continuo (anche 
se va detto che sono quasi del tutto assenti i bassi ostinati e semiostinati), 69 etc. 
Esistono poi arie particolari (benché fondate su procedimenti ben noti) come un'aria 
interrotta da un frammento di recitativo e poi ripresa dall'inizio (Lubione: n.8) o 
un'aria sospesa alla dominante con explicitrallentato in corrispondenza dell'indica
zione «adasio» (Osirio: II.Io). Estremamente varia è anche la casistica dell'articola
zione formale interna: aria monostrofica (di solito bipartita}, aria a due strofe ripe
tute identiche, aria a strofe variate, aria tripartita con «intercalare» o da capo breve 
(come si suol dire), aria con «intercalare» condensato e ostentato in funzione em
blematica a mo' di sententia, aria con vero e proprio motto o Devise (una sola: «S'io 
non so l la pena mia» di Trimegisto in III.4). 70 Ancora una volta, conviene però 

68 Utile, per esempio, la distinzione tra Strophenritornel/ (esterno all'unità-aria) e Versritornell 
(interno ad essa) cosl com'è stata proposta in NoRBERT DuBOWY, Arie und Konzert. Zur Entwicklung 
der Ritornellanlage im IJ· und .friJhen ]ahrhundert [Ph. diss. 1987], Miinchen, Wilhelm Fink, 1991 

(Studien zur Musik, 9), pp. 32-33. 
69 Sulla questione, cfr. SelfertO, pp. 297-298 e passim. Per un'eccezione significativa a questa 

regola, si veda l'aria-lamento <<Stillate in lagrime» della Chilonida (1677: m.n), con un basso se

miostinato fondato per lo più sul tradizionale tetracordo cromatico discendente - aria-lamento 
commentata e trascritta in ANGELA RoMAGNOLI, «Fra catene, fra stili, e fra veleni ... » ossia della scena 
di prigione nell'opera italiana (I6!JO-I724}, Lucca, L1M, 1995 (Studi e testi musicali, nuova serie, 2), 

pp. 93 e 259-260. 
7° Forse anche quella di Anfrisa <<Sfortunata l chi seguace» in II-9 può essere classificata come 

un'aria con motto, ma il primo verso anticipato a mo' di Devise è cantato su una nota ribattuta con 
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citate Lorenzo Bianconi quando mette in guardia dalla tendenza teleologistica che 
vorrebbe ((ogni embrione di daccapo come sintomo d'un propizio "progresso"».71 E 
in effetti, lo notava già Nino Pirrotta: al tempo di Minato-Draghi è 

inopportuno parlare di <(arie col da capo», sia perché nella musica non sempre le 
movenze melodiche dell'intercalare iniziale ricevono uguale svolgimento nella ri
presa, [ ... ]sia perché le dimensioni complessive dei pezzi e i rapporti interni tra le 
parti sono ben diversi da quelli delle future arie col «da capo», e inoltre la struttura 
è ripetuta due volte nelle arie strofìche. 72 

Analoghe considerazioni sono state esposte anche da Ellen Rosand, la quale sembra 
però più propensa - privilegiando la prospettiva diacronica- a sottolineare la con
tinuità esistente tra il proto-da capo (ovvero l'intercalare) e il da capo 'classico'.73 

Ad ogni modo, per l' Iphide greca vale ancora quello che la stessa Ellen Rosand 
dice dell'aria tripartita ante-I68o e cioè che essa ((era comunemente riconosciuta 
come sottocategoria di una forma strofìca piuttosto che come struttura indipen
dente». 74 Si prenda come esempio, tra i tanti possibili, l' «arietta>> di Lubione che 
apre la scena quarta del secondo atto e che dovrebbe essere databile 1696, essendo 
assente dal libretto di Vienna 1670. Minato propone due strofe isometriche di 
ottonari piani a rime alterne con ripetizione finale del primo verso: 

LUBIONE Poverino, poverino O d'Amore brutto scherno! 
chi soggiace a le catene Chi è idolatra d'un bel viso, 
del volante Dio bambino! ch'è di gelo ne l'interno, 
Spesse volte gli conviene sta con gl'occhi in paradiso 
star a un diavolo vicino. et ha'l core ne l'inferno. 
Poverino, [poverino]. O d'Amore [brutto scherno]! 

Draghi realizza la proposta del libretto con un'aria in sol minore dallo schema 
strofa+ritornello (Strophenritornell) da ripetersi identico due volte. 

Dei cinque versi che costituiscono la strofa, i primi tre corrispondono alla 
sezione A (sol min.), mentre il restante distico viene ripetuto prima in re minore 

e poi in st~ maggiore, secondo il modulo ABC (una variante del più consueto 
ABB1). Ma manca ancora l'ultimo verso- il più importante. Draghi lo mette 

effetto di 'falsa partenza' più che di motto. Comunque sia, questo tipo di aria è maggiormente 
presente nella Leucippe del 1678 che non nell' Iphide del 1696: «la fortuna [Blutezeit] della Devise 
ha inizio negli anni '70 con Pallavicino, Legrenzi, Freschi, Giannettini e M.A. Ziani [nonché 
Draghi, per quel che riguarda Vienna!]»; DuBOWY, Arie, p; 126. 

71 BIANCONI, Opera metastasiana, p. 483. 
72 PIRROTTA, Minato, pp. 159-16o. 
73 ELLEN RosAND, Opera in Seventeenth-Century Venice. The Creation of a Genre, Berkeley, 

University of California Press, 1991, pp. 284-285. 
74 RosAND, Opera, p. 284. 
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ESEMPIO 2 

DRAGHI, Iphide greca, u.4, Lubione: «Poverino poverino». 
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infatti in bella evidenza come una sorta di intercalare 'ridotto' (A1, ovvero ABCA1). 

Egli crea insomma una sorta di effetto Devise ma riconoscibile solo alla fine di 
ogni strofa quando il primo verso della sezione A viene riproposto a mo' di 
'motto posticipato' {insieme alla tonalità d'impianto) con l'aggiunta di un'en
fatizzante sesta napoletana in clausola {abbastanza frequente nelle arie draghia-
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ne).75 Dunque si può dire che quest'aria, pur essendo chiaramente strofica, 
organizza ogni singola strofa alludendo anche alla forma tripartita con una 
sorta di mini-intercalare o, se si preferisce, di da capo brevissimo. Il tutto, però, 
in una logica di continuità motivica e ritmica che rende la strofa+ritornello 
estremamente omogenea al suo interno. D'altra parte, a differenza di quanto 
avviene nelle partiture di Venezia 1671 e Napoli 168o, in Vienna 1696 non capi
ta mai che la sezione mediana (o la sezione B, se si vuole utilizzare lo schema 
ABA) porti con sé un cambio metrico-agogico. Né capita, come succede invece · 
più volte nella partitura napoletana (ma, chissà perché, solo nel secondo atto), 
che la ripresa dell'intercalare sia solo indicata con la menzione, appunto, «da 
capo». Anche quando l'intercalare è ripetuto identico in un'aria di una sola 
strofa, esso è sempre tutto scritto in partitura. 

Del resto va anche tenuto presente, e lo sottolinea molto opportunamente 
Paolo Fabbri, che l'aria con intercalare è assai spesso «a strofe di ballata, in quanto 
dotata di una ripresa conclusiva della frase d'avvio e di un legame di rima fra gli 
ultimi versi della strofe e quelli- o l'unico- della ripresa».76 L'intercalare risulta 
perciò non di rado imbricato alla parte centrale di cui costituisce per certi versi la 
cornice. Si veda per esempio l'aria di lantea che apre il secondo atto: 

IANTEA Pregar chi sprezza }A ' . ' e vamta. 
S'amante ingrato 

}B 
fuggir mi sa, 
di sdegno armato 
il cor sarà, 
e con fierezza }c 
resisterà. 
Pregar chi sprezza }A è vanità. 

Allo schema formale del testo corrisponde, in perfetto isomorfismo, anche la 
veste musicale poiché il do minore dell'intercalare (A), abbandonato nella strofa 
centrale, ovvero la sezione B che modula a sol minore, ritorna prima della ripresa 
conclusiva e proprio in corrispondenza degli ultimi due versi (c) della parte me
diana - quelli che rimano con t>intercalare ribadito musicalmente tale e quale. 
Naturalmente, il risultato finale (ABCA), pur coincidendo con lo schema dell'aria 

75 Sui problemi della definizione storica e della recezione (soprattutto inglese) della cosiddetta 
sesta napoletana (già nota alla fine del Seicento come «sesta italiana»), vedi il recente articolo di 
RoBERT LANG, Entstehung und Tradition des Begriffi <<Neapoliten sixth», ((Die Musikforschung>>, 

LII/3, 1999, pp. 306-317. 
76p 1 • • 8 

ABBRI, lStttutt, P· I 5· 
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precedente, 'descrive' una realtà completamente diversa: quella di Lubione è un'aria 
strofica con una microripresa che dicevamo quasi di 'motto posticipato'; quella 
di Jantea è invece un'aria con intercalare tripartita (da capo breve), in cui gli 
ultimi due versi della parte B fungono da ponte tra la strofa e l'intercalare. Si 
potrebbero allora riforrnulare gli schemi delle due arie così: ABCttr per Lubione e 
ABCA per lantea (dove il corsivo minuscolo indica una sezione morfologicamente 
incidentale, benché importantissima per l'effetto musicale).77 

Un altro aspetto su cui tornare almeno brevemente è quello- nelle arie tripar
tite (ma non solo)- della scarsa contrastività, in termini musicali, tra l'interccllare 
e la strofa centrale, tanto che viene da chiedersi talvolta se sia legittimo considerli 
alla stregua di due sezioni autonome. Come s'è già detto, nell' Iphide greca non 
succede mai che il passaggio tra A e B comporti un cambio di metro o di tempo: 
esso coincide il più delle volte con un semplice mutamento di regione armonica 
e la ripresa di A con il ritorno della tonalità iniziale. Ma anche questo debole 
stacco di tipo armonico viene non di rado annullato dalla permanenza della stes
sa linea melodica dopo il cambio di tonalità. Un esempio di ciò può essere l'aria 
di Trimegisto che chiude la seconda scena del secondo atto (aria in posizione 
finale ma non aria «d'ingresso» dato che il personaggio non rientra poi nelle quin
te). Minato propone un'aria con intercalare iso metrica, tutta di senari tronchi: 

TRIMEGISTO un dono maggior, 
Vuoi farmi gioir, ho dubbio se sia 
ma intanto languir o pia crudeltà 
Fortuna mi fa. o cruda pietà. 
Rapirmi dal sen Vuoi farmi gioir, 
felice tesor, ma intanto languir 
per farmi di ben [Fortuna mi fa]. 

L'intonazione draghiana prevede un'aria di affetto languido dalle movenze me
lodiche distese e abbastanza uniformi dall'inizio alla fine. Trimegisto canta il Es. 3 

suo stupore per essersi visto da una parte sottrarre lantea (il principe Iphide gli 
ha categoricamente vietato di amarla) e dall'altra assegnare una nuova, miste
riosa amante di sangue reale. Iphide gli ha in:fatti appena consegnato delle chia-
vi d'oro per recarsi negli appartamenti segreti dove «occulta vive» sua sorella, la 

77 Oltremodo significativo è il fatto che anche l'aria corrispondente della Leucippe (u.7: 
«Non v'è in amore l felicità))), perfettamente omologa a quella dell'lphide sul piano testuale, 
realizza musicalmente (benché in modo diverso) lo stesso bisogno di avvicinare fra loro il distico 
finale della strofa e l'intercalare, già letterariamente uniti dal legame della rima. Mentre nell'aria 
di lantea il distico anticipava la tonalità dell'intercalare,' nell'aria di Rosite è l'intercalare che 
viene ripreso nella stessa tonalità del distico (mi magg.) prima di essere ripetuto nella tonalità 
d'impianto (la magg.). 
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ESEMPIO 3 
DRAGHI, Iphide greca, 11.2, Trimegisto, «Vuoi farmi gioir» 
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principessa Iphide di lui innamorata (con questo stratagemma della doppia 
identità Iphide riuscirà, dopo molte complicazioni e molti sotterfugi, a diven
tare regina e a sposare Trimegisto). Ebbene, dopo l'esposizione dell'intercalare 
info maggiore, in coincidenza dunque dell'inizio di quella che dovrebbe essere 
la sezione B, assistiamo sì ad un passaggio di tonalità (da fo a si b) ma la melodia 
ripete con nuove parole quella dell'intercalare una quarta sopra. Solo a partire 
dal verso «ho dubbio se sia» la linea melodica cambia profilo seguendo un mo
vimento discendente per gradi congiunti (molto usato da Draghi) e approdan
do a sol minore. Movimento poi ripetuto, con le stesse parole questa volta, ma 
in direzione della tonalità d'impianto (jà maggiore); quest'ultima riappare dun
que, come nell'arietta di Iantea analizzata più sopra, prima della ripresa della 
sezione A, con un effetto di dissolvenza incrociata più che di stacco netto tra le 
parti. Il da capo è inoltre seguito da una coda che riprende chiaramente il mo
vimento discendente della sezione mediana. Insomma, invece della tripartizio
ne semplice (ABA) o di quella ampliata (ABCA), avremo uno schema a cinque o 
sei parti: AA1 B B1A + coda (B1). Parti che, pur chiudendosi sempre con una 
cadenza perfetta (jà, sib, sol minore, fo, fa, fa) ed essendo dunque contornate in 
modo assai preciso, appaiono comunque abbastanza imparentate fra loro (re
stando fisso il tempo ternario di % ed iniziando tutte e sei allo stesso modo 
con un'anacrusi). 

Gli ultimi due esempi che propongo riguardano un interessante punto di 
contatto tra l' Iphide viennese e il suo primo rifacimento veneziano, quello del 
1671. Nel terzo atto di quest'ultimo (musica di Gasparo Sartorio) si incontra 
infatti almeno un'aria simillima alla corrispettiva draghiana - una coincidenza 
non casuale, forse. Si tratta di una delle numerose 'arie di invocazione' presenti 
nell' Iphide (vedi per esempio «Eterne deità» di Teletusia [n.3] o «Se tanti felici l o 
numi rendete» di Ifide [II1.9]): la principessa- «portando gl'abiti suoi, con che 
era prima vestita da uomo, e la sua spada; il tutto insanguinato e con segni di 
ferite» [III.IO]- finge davanti a Trimegisto di aver ucciso il suo omonimo fratello 
(è dunque con un finto omicidio che Iphide ritrova la sua vera identità, quella 
femminile). Naturalmente, Trimegisto fugge inorridito e la principessa, rimasta 
sola, intona l'aria «Tormentatemi pur astri perversi». Draghi fa di questo testo Es. 4 

una grande aria patetica con Versritornelle in cui Iphide canta una sorta di addio 
alla sua ormai irrecuperabile identità di «finta maschio». Se la si confronta con la 
musica di Sartoria (v. gli esempi proposti di seguito), non solo la sottolineatura Es. 5 

patetica, le somiglianze di tipo melodico e lo stesso contesto metrico-tonale (o/2 
in do minore), ma anche le evidenti analogie dell'impianto formale fanno sl che 
tra le due arie si definisca· una vicinanza strutturale al limite del rapporto di deri
vazione. Si confronti lo scheletro formale delle due intonazioni: 
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Tormentatemi pur astri perversi. 

Cielo per me ciran, 
veggo ch'il cor in van 
per supplicar pietade a te conversi. 

Tormentatemi pur [astri perversi]. 

Le ciglia in van, ahimè, di pianto aspersi. 

Non spero più gioir, 
che per sempre languir 
a l'aure de la vita i lumi apersi. 

Tormentatemi pur [astri perversi]. 

[ritornello] 

do- A 

1'':::,~•1 } B 

[ ri cornello] 

sol- A1 

do - A 
[ritorneUo] 

sol- } C 

[ritornello] 

do- A 

SAKI'ORIO 1671 

[ritornello] 

do- A 
[ritornello] 

mU }B 
[ritornello] 

sol- A1 

[ritornello] 

do- A 
r ritornello] 

(Da Capo) 

*La sezione B di Sartorio prevede un accompagnamento più concertato di quanto non sia in Draghi (qui 
il Vermtorne/1 appare veramente tale intervenendo a mo' di 'risposta' al1a fine di ciascuno dei tre versi). 

Draghi offre insomma uno scheletro morfologicamente ambiguo, interpretabile 
sia come un'aria a rondò (ABACA) sia come una doppia aria tripartita (ABAACA).78 

Da notare il basso cromatico ascendente sulla parola «Tormentatemi» e l'interval
lo discendente di settima diminuita sul secondo «astri» - intervallo che avevamo 
già incontrato nell'aria di Trimegisto (sul primo «Cruda»: esempio 3, sezione B). 

Sarto rio non fonde le due strofe in una- benché non trascritta in parti tura, la 
seconda strofa, presente nel libretto, è di certo da cantarsi sulla stessa musica della 
prima- ma lo scheletro morfologico della sua aria è quasi perfettamente sovrap
ponibile alla parte corrispondente dello schema draghiano. Se a ciò si aggiunge 
che anche Sartorio utilizza, allo stesso modo di Draghi, il basso cromatico ascen
dente {sulla parola «astri», però), ne risulta una consonanza davvero singolare
come se il veneziano avesse già ascoltato l'intonazione del viennese: date le fonti 
in nostro possesso, Sarto rio può essere stato influenzato da Draghi solo se l'aria 
presente nella partitura del 1696 coincidesse con quella della parti tura {perduta) 

78 È difficile resistere alla tentazione di cercare delle omologie più o meno nascoste tra certe 
ambiguità o ambivalenze formali, presenti nella musica, e la loro costante tematizzazione all'inter
no del testo letterario (i travestimenti, le pulsioni omoerotiche, gli inganni, le bugie, ecc.). Ma 
ribadisco qui quanto già affermato nella nota 38: in questo studio si è voluto soltanto abbozzare un 
cammino che andrà meglio definito e approfondito in altra sede. 
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ESEMPIO 4 
DRAGHI, Iphide greca, III. IO, lphide: «Tormenta temi pur astri perversi». 
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ESEMPIO 5 
SARTORIO, Iphide greca, m.Io, Iphide: <<Tormentatemi pur astri perversi». 
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N .B. Per attrazione melodica il si~ di mis. 4, secondo rigo (benché in un passo strumentale) potreb
be supporsi ~.ma ho escluso questa eventualità per diversi motivi: l'ambito armonico suggerito dal 
cromatismo la~ -la~ del basso prefersce un si~; nell'analogo passaggio di mis. 19 l'eventuale nona 
maggiore con il basso può essere giustificata solo se la s'intende 'volta' cromatica, ma passi analoghi 
della voce- miss. 13-14 e 42-43- sono diatonici; il si~ poi pretenderebbe un'improponbile fa# anche 
a mis. 48 (primo rigo); e infine l'assenza dell'alterazione correttiva manca sistematicamente in cia
scuno dei quattro ritornelli che presentano simile passo (miss. 4, 19, 48, 65). 
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(1.) Nel manoscritto le due pause della misura precedono inconguramente il bicordo. 
(2.) Primo rigo ifa ja): nel ms. sono sol sol (ovviamente il primo non legato) 
<3·> Terzo rigo (/a): nel ms. è sol 
<4·> Secondo rigo (primo do): nel ms. è mi (ovviamente non legato). 
<5·> Terzo rigo: misura mancante, ripristinata sulla scorta del passo analogo di mis. 21. 
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del 1670. Altrimenti - ma sembra la strada meno percorribile - va ipotizzato il 
cammino inverso, ovvero che Draghi abbia conosciuto l'intonazione di Sartorie 
riscrivendo la musica dell' Iphide nel 1696.79 Comunque sia, resta lo stretto lega
me di parentela tra l'aria di Vienna e quella di Venezia. 

E resta ancora una volta il carattere aperto e flessibile degli schemi formali, in 
particolare di quello tripartito che si rivela nuovamente una sottocategoria della 
forma strofìca. Naturalmente, va anche detto che una descrizione morfologica 
non è ancora un'analisi stilistica e che solo quest'ultima potrà mettere meglio a 

79 Il fatto che l'aria corrispondente della Leucippe phestia («V'applauderò, se mi giovate, In
ganni»: m.n) sottintenda un affetto tutto diverso e dunque anche una forma musicale lontanissi
ma dal <<Tormentatemi» dell'ljlhide, sembrerebbe avvalorare questa seconda ipotesi: se laLeucippe 
del 1678 nasce come riscrittura-ricidaggio dell' lphide del 1670, essendo in questo caso l' .phide del 
1696 diversa dalla Leucippedel 1678, è difficile pensare il <<Tormentatemi» draghiano come risalen
te al 1670. Ma non si può nemmeno escluderlo: le arie della Leucippe con affetto diverso, pur 
essendo ricalcate su quelle dell' Iphide per ciò che riguarda la focies metrico-prosodica, non possono 
verosimilmente riciclare la stessa musica del 1670. D'altronde che (almeno) parte della musica 
draghiana per l' .phide del 1670 sia poi confluita nella parti tura del 1969 è più che plausibile: lo [ 
stesso avviene nel Leonida in Tegea del 1694 che riutilizza in larga misura la musica del 1670 (v. il 
contributo di Norbert Dubowy in questo volume). Vorrei anche aggiungere che nella versione 
napoletana del 168o il « Tormentatemi» di Ifide (m.9) contempla un'aria con Devise (in si minore) 
assai lontana tanto da Draghi quanto da Sartorio. 
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fuoco la specificità del linguaggio musicale draghiano. (L'uso del futuro è d'ob
bligo dato che abbiamo ancora una troppo scarsa dimestichezza con la musica del 
compositore riminese e dei suoi contemporanei per operare in tal senso.) 

Di certo, se il mondo viennese si mostra lontanissimo da quello veneziano per 
quel che concerne il contesto produttivo-ricettivo, non altrettanto evidente mi 
pare tale distanza per ciò che riguarda lo stile compositivo dei suoi «drammi per 
musica». I legami musicali tra Vienna e Venezia sono com'è noto strettissimi 
proprio a partire dal regno di Leopoldo 1. 

80 E dalla solita lettera di Domenico 
Federici emerge una significativa diffusione-reputazione delle «ariette)} draghiane 
a Venezia. In questo quadro andrebbe approfondito l'esame comparativo tra il 
Leonida in Tegea di Draghi (1670) e quello riscritto per Venezia da M. A. Ziani 
nel 1676. Infatti: riscritto in che logica? Dai primi esempi proposti da Norbert 
Dubowy non mi sembra davvero trattarsi di una normalizzazione, o di un aggior
namento secondo l'uso veneto, di una 'esotica' e magari arretrata partitura vien
nese. 81 Anzi, forse si tratta davvero di una musica 

trasportata et aggiustata da soggetto [ ... ] che non pretende [ ... ] che d'aver con 
l'ombre delle sue note seguito il sole del primo compositore.82 

Un omaggio, dunque. Si dirà che Ziani era allora alle prime armi e non ancora in 
grado di competere alla pari con Draghi. Ma che egli abbia deciso di farsi le ossa 
parafrasando il Leonida in Tegea (due anni prima aveva fatto lo stesso con un'ope
ra di Cesti) la dice lunga sulla presenza e sull'importanza della musica di Draghi 
a Venezia (nonostante il suo isolamento dorato a Vienna). 

So HERBERT SEIFERT, La politica culturale degli Asburgo e le relazioni musicali tra ~nezia e 
Vienna, in L'opera italiana a Vienna prima di Metastasio, a cura di Maria Teresa Muraro, Firenze, 
Olschki, 1990, pp. 1-15. 

81 Vedasi qui di nuovo il contributo di Dubowy. Il Leonida in Tegea viennese sopravvive in una 
parti tura che riunisce insieme una parte della versione 1670 (1 e II atto) e una parte della ripresa del 
1694 (m atto): cfr. ANTONIO DRAGHI, Leonida in Tegea, introduzione di Howard Mayer Brown, 
New York, Garland, 1982 (Italian Opera: 1640-1770, 64). Anche del libretto di Minato (Leonida in 
Tegea, Vienna, Cosmerovio, 1670) esiste l'edizione in facsimile: ltalian Opera /ibrettos: I640-IJJO, a 
cura di Howard Mayer Brown, New York, Garland, 1983, vol. XIII. Per quanto riguarda il Leonida di 
Marco Antonio Ziani, vedi la partitura conservata in 1-Vnm, Cod. it. (Contariniano) rv-431 (= 9955). 

82 Cosl nella prefazione del libretto veneziano (Leonida in Tegea. Drama per musica, Venezia, 
Francesco Nicolini, 1676): SartoriL, n. 14177. 
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«PRIMERO Es LA HONRA» DI AGusTfN MoRETo 

CON LE MUSICHE DI ANTONIO DRAGHI 

Il r8 gennaio 1673 le dame dell'imperatrice Margarita d'Austria allestiscono una 
commedia spagnola, Primero es la honra, di Agustfn Moreto, per festeggiare il 
quarto compleanno della di lei figlia, l'arciduchessina Maria Antonia. Dell' avve
nimento rimane il testo, stampato per l'occasione da Cosmerovio. 1 

"E.N VI!~A DI:AVSTIUA. 
i;a la)mfiellta àc Maùlco C<Mlcroair. IÌI:l~reaot· 

a S.M.~ 

Primero es la honra. 
Comedia, con que festejan 
el dfa de aiios de la 
serenfsima archiduquesa 
Maria Antonia de Austria, a 
las sacras cesareas y reales 
magestades de Leopoldo y 
Margarita sus damas, en Il! 
de enero de 1673· 
La escribi6 don Agusdn 
Moreto. 
En Viena de Austria, en la 
imprenta de Matheo 
Cosmerovio, impresor de 
S. M. cesarea. 

Avvenimento non certo inusuale: dal 5 dicembre r666, data in cui l'imperatrice 
quindicenne era giunta a Vienna, le feste di tipo spagnolo erano ricorrenti presso 

1 Ringrazio Herbert Seifert che con la consueta generosità mi ha segnalato il testo conserva
to in A-Wgm, segnato 22/5, n. 2, a cui d'ora in poi mi riferirò con C, effettuandone una trascri
zione interpretativa. 
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la corte austriaca, e sono state per altro elencate e studiate. 2 Vale la pena di riunire 
e riproporre la sequenza delle date e la linea degli intrecci dinastici. 

Come si sa, Margarita era figlia di Filippo IV di Spagna e Mariana d'Austria, 
sorella dell'imperatore Leopoldo I (1640-I705), succeduto nel 1657 al padre Fer
nando m. 3 Le relazioni tra le due corti verso la metà del secolo non erano delle 
migliori: da qui la necessità di rafforzarle con una unione matrimoniale, tanto 
più che il fratello primogenito di Leopoldo, Ferdinando, morto nel 1654, era 
stato promesso a una infanta di Spagna, Maria Teresa. Ma con il trattato dei 
Pirenei, nel 1659, la mano della principessa spagnola aveva sancito la pace tra 
Francia e Spagna, ed essa era andata sposa a Luigi XIV. 

A mo' di indennizzo, a Leopoldo I vien dunque proposta Margarita e le nozze 
vengono stabilite nell'aprile del 166o. L'infantina era nata il12 luglio 1651; non 
aveva dunque compiuto i 9 anni, tanto che per fissare le vere e proprie «capitula
ciones» si attende fino al 18 dicembre 1663; il 25 aprile 1666, ormai quindicenne e 
quindi <<nubenda>>, la fanciulla si sposa per procura, ed il 28 aprile parte da Ma
drid. Suo padre era morto circa sei mesi prima, e l'infantina si separa per sempre 
dalla madre, reggente durante la minore età del figlio Carlos n. Il conte Eusebius 
von Potting, che aveva trattato la lunga gestione matrimoniale per il suo imperatore 
ed amico, ne riferisce lo strazio e la tenerezza a Leopoldo.4 Il corteo della madre 
accompagna la fanciulla per quattro miglia, e la giovane inizia un lungo viaggio per 
terra; arriverà a Vienna il 5 dicembre 1666, accolta con giubilo nella capitale. 

Le feste con le quali l'inverno precedente Vienna si era preparata all'evento 
costituiscono «uno dei più superbi avvenimenti teatrali», secondo le parole di 
Andrea Sommer.5 Leopoldo si era documentato sulle lettere ispaniche, ed aveva 
incrementato il peculio di libri spagnoli della biblioteca.6 Certo è che l'imperatri
ce era arrivata a Vienna accompagnata da famigli e dame spagnole,? che nono
stante i suoi sforzi non riuscì ad imparare il tedesco, e che gli usi palatini si 

2 Seifert0. 
3 Alcune informazioni sono in l<ARL F. RuDOLF, Union dinastica y razon politica. Los Austrias y 

los Habsburgo de Viena en el siglo XVII, in [DfEZ BORQUE-RUDOLF) Barroco espaiiol y austriaco: fiesta 
y teatro en la corte de los Habsburgo y los Austrias, catalogo della mostra (Madrid, Museo Munici
pal, IV-V.1994) a cura di }osé Maria Diez Borque e Karl F. Rudolf, Madrid, Embajada de Austria, 
1994· pp. 33-40. 

4 RunoLF, Union, p. 38. 
S ANDREA SoMMER-MATHIS, Las relaciones teatrales entre las dos ramas de la Casa de Austria en el 

Barroco., in DfEz BoRQUE-RUDOLF, Barroco, pp. 48~51. Si veda la ricca bibliografia ivi consegnata. 
6 AR,....,oLD G. REICHENBERGER, The Counts Harrach and the Spanish Theatre, in Homenaje a 

Rodriguez Mofiino, 2 voli., Madrid, Editorial Castalia, 1966, II, pp. 97-103. 
7 WENCESLAO ~fREz DE VILI.A-URRUTIA, Relaciones entre Espafia y Austria durante el reina

do de la Emperatriz dofia Margarita, Infonta de Espafia, esposa del emperador Leopoldo I, Madrid, 
Impr. y Estereotipia de R. Fé, 1905. 
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ispanizzarono, cosa di cui via via l'imperatore si lamenta nelle sue lettere al Pot
ting; per esempio si duole non poter pranzare mai prima dell'una o delle due.8 

Ma una influenza così marcata sarà breve, limitandosi al periodo che va dal 
1667 all'inizio del 1673, sei anni in cui la povera infantina, ora imperatrice, partorirà 
sei volte, per morire a 21 anni incinta del settimo figlio. Già il 28 settembre 1667 
vedrà la luce il primo frutto del matrimonio, Fernando Wenceslao, ma nessuno dei 
principini sopravviverà, tranne la arciduchessa Maria Antonia. L'allestimento della 
commedia di Moreto che ci interessa festeggia appunto il suo quarto compleanno. 

Continuando la sciagurata tradizione dei matrimoni tra consanguinei, Maria 
Antonia era già stata destinata a suo zio Carlos II di Spagna, e nel 1676 si festeg
geranno anche queste nozze promesse con una consueta e suntuosa festa,9 ma
forse per sua fortuna- i pattuiti sponsali non giunsero a celebrarsi; Carlos II sposò 
in prime nozze Maria di Orleans, e l'arciduchessa il principe elettore di Baviera. 

Quei cinque anni di presenza ispanica ci hanno lasciato dunque alcuni testi 
spagnoli allestiti presso la corte austriaca.10 Il primo è del 25 aprile 1667; si tratta 
di Amado y abon'ecido di Calder6n 

la cui fine si modifica con l'aggiunta di un torneo che conclude in maniera bril
lante la festa, una loa di corte, che la apre, un romance cantato all'imperatrice, che 
segue la loa, e due entremeses- El plenipapelier e Las Beatas-i cui finali sono 
ugualmente modificati da alcune aggiunte. n 

Mercedes de los Reyes ha studiato l'allestimento, e ha identificato la provenienza sia 
del testo di Calder6n, sia delle piezas cortas che gli fanno corona: l' entremés del 
Plenipapelier si deve a Francisco de Avellaneda, il secondo ad Antonio Barrientos.12 

8 Cfi: SoMMER-MATH1S, Relaciones, p. 51. 
9 HERBERT SEIFERT, Der Sig-prf!.ngende Hochzeit-Gott. Hochzeitsftste am Wiener Hof der Hab

sburger und ihre Allegorik 1622-1699• Wien, Musikwissenschafclicher Verlag, 1988 (Dramma per 
musica, 2), p. 48 e sgg. 

10 Si veda la bibliografia raccolta da MERCEDES DE LOS R.EYES PENA, El teatro barroco en las 
cortes europeas: las representaciones de «Fineza contra fineza» en Viena {167I) y en Madrid (I7I7), in 
Théatre, Musique et Arts dans /es Cours Européennes de la Renaissance et du Baroque, atti del conve
gno (Warszawa, 23-28.rx.1996) a cura di Kazimierz Sabik, Warszawa, Editions de l'Université, 

1997, pp. II5-141: II9 nota IO. 
11 MERCEDES DE ws R.EYES PENA, Una fiesta teatral espanola en la corte de Viena (1667), in En 

torno al teatro del Siglo de Oro. ]ornadas IX-X, a cura di Heraclia Castell6n, Agusdn de la Granja, 
Antonio Serrano, Almeria, Instituto de Estudios Almerienses, 1995, pp. 195-231. La studiosa ripro
duce la loa, il romance e l' entremés dal ms. in A-W n. 

12 REYEs PENA, Fiesta, pp. 200-203: la commedia di Calder6n proviene dalla Parte VIII de 
comedias nuevas escogidas, Madrid, A. Garda de la Iglesia, 1657; faceva parte dei volumi spagnoli 
che Leopoldo 1 aveva fatto acquistare; cfr. REYEs PENA, Fiesta, p. 205. Entrambi gli etremesesappa
iono nei Rasgos del ocio, Madrid, D. Garda Morr:is, 1664; Las Beatas appare anche nel Laurei de 
entremeses varios, Zaragoza, Juan de Ybar, 166o. 
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Lo spettacolo voleva celebrare il primo anniversario delle nozze imperiali, e 
nello stesso tempo allude e dà contezza del fatto che l'imperatrice è già incinta, 
notizia che viene diffusa ampiamente in documenti pubblici e privati. 13 Il 22 

dicembre 1669, per festeggiare il compleanno Mariana de Austria regina di Spa
gna, madre dell'imperatrice e sorella dell'imperatore, si allestisce un testo di Xi
menes, Aun vencido vence amor, con musiche forse di Draghi. 14 

Il 1 giugno 1671 l'ambasciatore spagnolo organizza nel parco del palazzo di 
Laxemburg la recita della commedia di Antonio Folch de Cardona, Del mal lo 
menos, con la sua loa e i due entremeses. I5 Questa scelta non sorprende, quando si 
ricordi che camarera mayordell'imperatrice era la contessa doiia Margarita Teresa 
de Eril, vedova di Alfonso Folch de Cardona, e matrigna di Antonio;,r6 vincoli di 
parentela e una particolare abilità palaciega del teatro del gentiluomo, potevano 
consigliare il testo. 

Altro allestimento è quello del 22 dicembre 1671, sempre per la ricorrenza del 
compleanno di Mariana de Austria regina di Spagna; ancora una commedia di 
Calder6n, Fineza contra fineza, e due entremeses di contorno: Orfeo y Euridice, e 
La novia barbuda, entrambi con musica composta dallo stesso imperatore. 17 Nel-

13 REYES PENA, Fiesta, p. 202. 
1
4 CAYETANO DE LA BARRERA Y LEIRADO, Catalogo bibliografico y biografico del teatro antiguo 

epafio~ Madrid, Imprenta de Rivadeneira, r86o, p. 530 h, cita una commedia intitolata Aun vencido 
vence amor come anonima, e niente dice poi di un Ximines o Ximénez o Jiménez. È in effetti la più 
oscura di queste feste spagnole, ed anch'io non posso fare chiarezza sull'autore. L'unica cosa certa è 
che lo stesso Ximenes prepara un libretto dal titolo Chi più sa manco l'intende, overo gli amori di 
Clodio e Pompea. Dramma messo in musica da Antonio Draghi, stampato a Vienna dal Cosmerovio, 
1669 (in A-W n, 407.362.A.M) e rappresentante il21 febbraio 1669. E il21 maggio dello stesso anno, 
sempre per la musica di Draghi, scriverà un Achille in Sciro. Date molto ravvicinate, come si vede, dal 
febbraio al dicembre r669, per un'attività di redazione in italiano e spagnolo, e per le musiche sempre 
del Draghi. Noterò che il cognome rimanda anche a una famiglia fiorentina, con relazioni nel mon
do del teatro ed accademico: si veda l'Ottavio Ximenes Aragona che aveva ricevuto l'incarico di 
scrivere Il carceriere di se medesimo per l'Accademia degli Infuocati nel 1681, redatto poi da Ludovico 
Adimari per la repentina morte dello Ximenes: MARIA GRAZIA PROFETI, Materiali, variazioni, inven
zioni, Firenze, Alinea, 1996 (Commedia aurea spagnola e pubblico italiano, I), p. 148 nota 18. 

15 MERCEDES DE LOS R.E.YES PENA, Relaciones teatrales epafiolas y austriacas durante el reinado de 
Leopoldo 1 y Margarita de Austria (r66J-I67J), in D fEZ BoRQUE-RUDOLF, Ban-oco, p. 63. ·n testo fu 
stampato da Cosmerovio. Su Antonio Floch de Cardona v. LA BARRERA, Catalogo, p. 71: la comme
dia sarà stampata l'anno seguente nella Parte XXXVIII de comedias nuevas escogidas, Madrid, L. An
tonio de Bedmar e M. Meléndez, 1672, dedicata proprio al conte Eusebio de Petting. Noterò che 
in occasione delle feste madrilefias per il matrimonio di Carlos n con Maria Luisa di Borbone si 
rappresentarà, di Antonio Folch, Lo mejor es lo mejor, accompagnata dalla sua loa ed entremeses. 

16 RAMfREz, Relaciones, p. 88. 
17 REYEs PENA, Teatro. Anche qui i testi dell'allestimento teatrale sono stampati da Cosmero

vio. La commedia di Calder6n sarebbe stata ristampata l'anno seguente nella Cuarta parte de 
comedias nuevas de don Pedro Calderon de la Barca, Madrid, J. Fernandez de Buendia, 1672. 
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la medesima ricorrenza, l'anno seguente (22 dicembre 1672) e con la stessa finalità 
encomiastica, l'imperatore sceglie una commedia di autore sconosciuto, La flecha 
de amor, come indica al conte di Potting nella sua corrispondenza. 18 

Si è soliti citare una lettera dell'imperatore al conte di Potting, relativa alla festa 
del I giugno 1671, per attestare l'ammirazione di Leopoldo per il teatro spagnolo: 

Sonsten sein wir alle wohlauf und werden Per il resto sciamo tutti molto bene e 

morgen por los aiios de la reyna ein co media domani per festeggiare il compleanno della 
espafiola halten. Will nur gern sehen, ob nit regina avremo una commedia spagnola. 

Voglio proprio vedere se ci saranno mal
zoili sein werden, so auch wider dies schreien dicenti che grideranno contro di essa 

werden, als wie mit dem Fest in Favorita. Ich come fecero in occasione della festa alla 

hoffe von nei n, àann r. es una co media Favorita. Spero di no perché r. è una com

espafiola, y por esto ya es mejor de todas las media spagnola e per questo è già la mi-
gliore di tutte le altre foste, 2. gli attori sono 

otras fiestas, 2. representan en ella los mismos gli stessi fornigli del Castellar e quindi non 

criados del Castellar, et si c deerit, qui vices ci sarà incoveniente a cui i maldicenti pos-

zoili supplere p ossi t. 19 sano rimediare. 

In maniera laudatoria interpretano il brano sia Ramfrez de Villa-Urrutia che Mer
cedes de los Reyes Pefia;20 ma io vi rintraccio invece una ironica sufficienza, che 
traspare dalle due ultime citazioni in spagnolo. I maldicenti che avevano criticato 
la festa alla Favorita, probabilmente saranno appartenuti alla corte spagnola di 
Margarita, e ora se ne staranno ben zitti, visto che è lo stesso ambasciatore spa
gnolo a organizzare la festa. I vari allestimenti spagnoli, dunque, non saranno stati 
del tutto privi di tensioni e chiacchiere. E a riprova dello scarso interesse dell'impe
ratore per le feste spagnole si ricordi che dopo la morte di Margarita nessun allesti
mento di questo tipo farà più la sua comparsa alla corte autriaca. 

Primero es la honra. 

Esaminiamo ora, in questo sfondo di relazioni Spagna-Austria, Primero es la hon
ra, testo di cui si ignora la data di composizione. La prima edizione datata è 

quella che appare nella Parte XVII de comedias nuevas escogidas, Madrid, Melchor 
Sanchez, r662; Moreto era morto tre anni prima, nel 1659. Riapparirà poi nella 
Segunda parte de las comedias de don Agustfn Moreto, Valencia, B. Macé, 1676;21 

cosicché la stampa del 1673, per i tipi di Matheo Cosmerovio, costituisce la se
conda edizione datata della commedia, e non è stata mai finora segnalata dagli 

18 REYES PENA, Relaciones, p. 63. Il testo della commedia fu stampato da Johann Baptist Hac
que. V. anche lA BARRERA, Catalogo, p. 550. 

19 Privatbrieft Ki:tiser Leopold 1. and den Grafen F. E. Potting, 2 voll. a cura di Alfred Francis 
Pribram und Moriz Landwehr von Pragenau, Wien, C. Gerold's Sohn, 1903-04, I, lettera n. 163, 
pp. 343-344; cfr REYES PENA, Teatro, p. II9. 

20 R.udREz, Relaciones, p. 48; e REYEs PENA, Relaciones, p. 59· 
21 Di seguito mi riferirò alla princeps con N, alla Segunda parte di Moreto con P. 
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studiosi del drammaturgo.22 Essa è strettamente fedele alla princeps, con pochi 
errori di trascrizione, 23 e rimane evidentemente sènza riflesso nella terza stampa 
conosciuta, la Segunda parte de Moreto. Il successo della commedia, poi, è attesta
to da un ampio numero di stampe sciolte, registrate da Cotarelo e Ciria Matilla. 

Primero es la honra è una prova interessante di quella maniera teatrale che va 
sotto il nome di «ciclo di Calder6n>>, e che io preferisco chiamare delle decadi alte 
dei secoli d'oro: una drammaturgia matura, dove i personaggi si dicono più di 
quanto non agiscano, 24 che procede per serrati colloqui tra due o tre personaggi, 
e che esaurisce tutte le possibilità delle loro relazioni e dei problemi che li domi
nano. Sarà opportuno effettuare una sezionatura diegetica di un testo che non è 
certo dei più conosciuti: 

PRIMERA JORNADA 

A. Il re di Sicilia, incurante dei doveri di lealtà verso la moglie, principessa erede del 
Napoletano, e dei debiti di gratitudine verso il proprio valoroso Almirante, vittorioso in 
mille battaglie, in preda alla passione amorosa per la figlia di questi, Porcia, ordina ad 
alcuni musici di cantarle una serenata. Il promesso sposo e cugino Federico, accompagna
to dal suo servo buffo Torrezno, interrompe l'indebita manifestazione e riconosce il re che 
si allontana. Sopraggiunge l'Almirante che, di fronte allo scandalo, decide che il giorno 
seguente Porcia e Federico si sposeranno. 
B. Porcia apprende con grande felicità la decisione, ma rimasta sola con Federico questi le 
dichiara la sua decisione di non sposarla: se il re ha avuto il coraggio di corteggiarla 
pubblicamente ciò indica che essa lo ha incoraggiato. Il nucleo scenico prosegue con le 
contrapposte argomentazioni dei due giovani, che culminano con una raffica di mezzi 
versi alternati. Federico infine si arrende alle giustificazioni della cugina. A questo sfoggio 
di abilità casuidica fanno da contraltare le richieste della servetta di Porcia, Laura, che 
tenta di farsi comprare degli abiti da Torrezno. Il frammento è una esibizione di arguzia 
tra i due servi, e si conclude con la citazione di un proverbio che aveva costituito anche il 
titolo di una commedia di Rojas Zorrilla (Entre bobos anda el juego, c. 26rb) 

22 EMILIO CoTARELO Y Moru, La bibliografia de Moreto, <<Boletin de la Real Academia Espafio
la>>, XIV, 1927, pp. 449-494; RUTH LEE !<ENNEDY, The dramatic Art ofMoreto, Philadelphia, Smith 
College, 1932 (Studies in Modern Languages, I3); AoA CoE, Additional Bibliographical Notes on 
Moreto, <<Hispanic Review», I, 1933, pp. 236-239; MARIA SoLEDAD DE CIRIA MATILLA, Manuscritos 
y ediciones de las obras de Agustfn Moreto, <<Cuadernos bibliogrifìcos», xxx, 1973, pp. 75-128. 

23 Farò soltanto qualche esempio: «porffa» delle stampe spagnole (N, c. 3ova; P, p. 140 b) viene 
trascritto <<profìa» in C, f. G4r; l'attribuzione di una battuta a <<Fed.» (Federico: N, c. 39ra; P, p. 157b) 
si attribuisce a <<Ted.» (C, f. o1v). 

24 Per le caratteristiche della commedia di questo secondo periodo vedi MARIA GRAZIA PRoFE
TI, Da Lope a Calderon: codificazione teatrale e destinatari, in Retorica e classi sociali, atti del IX 

convegno interuniversitario (Bressanone, u-13.VII.I981) a cura di Michele A. Cortellazzo, Padova, 
Centro stampa di Palazzo Maldura, 1983 (Quaderni del Circolo filologico linguistico padovano, 
13), pp. 109-118; poi in MARIA GRAZIA PROFETI, La vii quimera de este monstruo comico, Kassel, 
Reichenberger, 1992, pp. 21-31. 
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c. La regina, disperata per il dispregio che il proprio consorte le manifesta, fa cantare ai 
musici di corte un brano che possa lenire il suo dolore. In esso si allude al fedifrago Bireno 
di ariostesca memoria. L'Almirante cerca di consolarla: egli stesso è stato l'artefice delle 
nozze che hanno posto fine alle guerre tra Sicilia e Napoli; ma il re non tiene fede ai suoi 
impegni matrimoniali, ed in alcuni aparte lo spettatore è informato che la regina sa della 
sua passione per Porcia. Avendo appreso la risoluzione dell'Almirante di maritare la figlia 
il giorno seguente, la regina dichiara che essa stessa domanderà al re il permesso alle 
nozze. Sopraggiunge il re con la notizia di un pericolo imminente, che sapremo più tardi 
essere la rivolta di Messina; ma l'Almirante prima lo interrompe con una dichiarazione 
che lo richiama alle sue responsabilità e poi, con grande dignità, lo rimprovera di disat
tendere ai suoi obblighi dinastici: 

Si se le ha de dar 
su lugar a la raz6n, 
vos no podéis ignorar 
que el mayor riesgo es faltar 
un rey a su obligaci6n [N, c. 27rb] 

Si sabe esta sinraz6n 
N:ipoles, y osados vienen 
(qUé har:i su resoluci6n 
si al delito que ellos tienen 
le aiiadis esta raz6n? [N, c. 27va] 

Se si deve dare l il suo spazio alla ragione, l voi non potete ignorare l che il maggior rischio è che un 
re l manchi all'obbligo suo. 
Se conosce questo torto l Napoli, e ci assalta ardito, l che farà la sua arroganza l se al delitto che lo 
muove l questa giustificazione offrite? 

Il re dichiara che il suo amore era precedente al matrimonio e che non riesce a dominarlo: 

Yo estoy sin mi, yo no mando 
mi raz6n, yo no la rijo, 
poder superior me arrastra, 
sin ser dueiio de mi mismo. 

Yo perdi mi entendimiento 
y a mi voluntad me rindo, 
y mirad si estoy sin mi 
pues esto a vos os he dicho [N, c. 28ra] 

Non sono in me, non controllo l né guido la mia ragione, l un potere superiore mi trascina, l non 
sono padrone di me stesso. Il Ho perso il mio intelletto, l mi arrendo alla passione; l vedete se son 
perduto, l se v'ho detto queste cose. 

Sopraggiunge la regina con Porcia e domanda al re il permesso per il matrimonio della 
fanciulla. La presenza della donna amata turba profondamente il sovrano, che deve ac
consentire alla richiesta della regina; tuttavia procrastina le nozze fino ::t chr l'Alrnirante e 
Federico abbiano sedato la sollevazione di Messina. 

SEGUNDA JORNADA 

A. Torrezno cerca di impedire il passo al re mascherato: egli è stato lasciato a difesa della 
casa di Porcia dal padrone partito con l'esercito per Messina. Ma il re si rivela e Torrezno, 
in mezzo a mille giochi di parole ed allusioni, non può che !asciargli libero il passo. Il re 
si nasconde e sopraggiunge Porcia con le sue dame; Torrezno sciorina una serie di allusio
ni alla ambigua situazione (con dilogia della parola foerza: <mecessità>> e «stupro», N, 
c. 29vb). Porcia domanda che le sia cantata una canzone che parla del dolore per la 
lontananza dell'essere amato; commenta la triste melodia e poi si addormenta. 
B. Le serve si allontanano e il re esce dal suo nascondiglio, contemplando la bella addor
mentata, protetta dalle sue voglie dallo stesso stato di incoscienza. Al suo risveglio si 
assiste ad una gara tra i due: Porcia che tenta di convincere l'innamorato dei diritti della 
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ragione {«y juntando a estas razones Ila raz6n de mi nobleza>> c. 31ra), attraverso ragiona
menti di tipo consequenziale e sillogistico; il re che sottolinea la forza irresistibile del
l' amore. Per concludere: 

Porcia, si yo (he) errado el modo 
de obligarte, también yerras 
el de reportarme tu 
con razones tan atentas. 

Porque (COmo puede ser 
que oyendo tus agudezas, 
si te adoro por hermosa, 
te deje yo por discreta? [N, c. 31rb] 

Porcia, se ho sbagliato il modo l di corteggiarti, anche ru l sbagli se mi vuoi calmare l con abili 
ragionamenti. l Perché, come può essere l che ascoltando le tue sottigliezze, l se ti adoro perché bella 
l io ti lasci in quanto saggia? 

Il nucleo scenico si chiude con le consuete dichiarazioni parallele. Per liberarsi dalle pres
santi richieste, Porcia finge di acconsentire ai desideri del re. 
c. La scena si sposta negli appartamenti della regina, dove Porcia si è rifugiata. La povera 
e disprezzata regina si lamenta della sua triste condizione in un pezzo di bravura; le due 
dame mettono a confronto ciascuna la propria difficile condizione. Sopraggiungono l'Al
mirante e Federico, ancora con gli abiti da viaggio, appena tornati a palazzo dall'aver 
sedato le rivolte messinesi. Si imbattono in Torrezno che si giustifica a forza di battute per 
il fatto il non essere a casa a difendere Porcia, che sopraggiunge, inseguita dal re. L'Almi
rame ha la rivelazione dalle stesse labbra del monarca che la sconosciuta dama tanto 
disperatamente amata è la sua stessa figlia. Il nobile generale in un lungo soliloquio esa
mina la situazione, pondera gli obblighi dell'onore e decide che l'unica soluzione è ucci
dere Porcia, incolpevole causa della cecità del re: «primero es la honra» (N, c. 34rb); 
«valor, primero es la honra, l muera yo y viva mi fama» (N, c. 34va). I.: atto cruento viene 
eseguito immediatamente dopo; Porcia cade tra le braccia di Federico che si dispera e 
dichiara che si sente mancare la vita, il padre domanda la morte con tenerissimi accenti. 
Ma l'atmosfera di tragedia viene subito alleggerita da Torrezno: 

TORREZNO 

;Todos se van a morir! 
Jesus, ;qué de muertos andan! 
Pues yo me voy a heredarlos 
en la tercera jornada. Vase 

PORCIA 

;Ayde mi! 
LAURA Ay Dios, jqué esta viva! 
REINA 

;Porcia, amiga! 

PORCIA (Quién me llama? 

REI NA 

Llevadla a mi cuarto luego ... 

LAURA 

Vamos. jAy, que pesa mucho! 
jAyuden, sefiores damas! 
Aunque se aje el verdugado, 
jayuden, pesi a sus almas! 

[N, c. 35rb] 

TORREZNO Tutti muoiono! Gesù, l quanti morti che camminano! l Io intanto sarò loro erede l nel 
terzo atto. Parte l- PORCIA Ahimè! - LAURA Oddio, è viva! l - REINA Porcia, amica! - PORCIA Chi mi 
chiama! l - REINA Portatela subito nelle mie stanze. l - LAURA Andiamo! Ma quanto pesa! l Aiutate
temi, signore! l Se anche vi si sgualcisce la gonna, l aiutatemi per l'anima vostra! 

TERCERA JORNADA 

A. La regina allevia il suo dolore ascoltando un canto di amore e morte in un metro nobile 
come la silva, e racconta a Laura quanto è accaduto dalla fine <;lel secondo atto: essa ha 
curato in campagna Porcia, ormai ristabilita; l'Almirante attende in una torre di essere 
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giustiziato. Il canto viene reiterato, e reca conforto anche al dolore del re, immerso in una 
profonda melanconia. I due sposi infine si comunicano ciascuno la propria tristezza: per 
non essere amata la regina, per non essere in grado di dominarsi ed amarla il re, attraverso 
veri e propri virtuosismi dialettici (particolarmente retto dal sillogismo quello della dama). 
Se essa dichiara: 

Desesperarse en la pena 
no es accion digna de vos 

. porque es dar a los sentidos 

m:is poder que a la raz6n [ ... ] 
Por cortesano y galan 
os templad en la pasi6n. [N, c. 36Vc!.] 

Disperarsi nel dolore l non è azione degna di voi; l significa dare ai sensi l più potere che alla ragione 
[ ... ] l Come nobile e cortese l dominate la passione. 

egli risponderà: 

El verme ingrato me obliga 
a que os mire con horror, 
ni el serio ni el enmendarlo 
esta en mi mano, pues son 
acciones de un albedrio 
sin quien padeciendo estoy [ ... ] 
Esto, sefiora, es violencia 
de mi estrella y su traicion, 

su fuerza fatai me arrastra 
contra todo mi valor [ ... ] 
fluctuando entre congojas 
la nave de la razon [ ... ] 
Yo aborrezco siendo amado, 
mas no es a vos, sefiora, no; 
sino a mi, y, aborrecido, 
adoro una sinraz6n. [N,a:.36Vh-37ra] 

Vedermi ingrato mi obbliga l a guardarvi con vergogna; l né l'esserlo né l'emendarmi l dipende da 
me; esse sono l azioni di una libertà l senza la quale soffro [ ... ] l Signora, questo è violenza l del mio 
fato, è tradimento, l è forza fatale che mi trascina l contro tutto il mio volere [ ... ] l fluttuando tra le 
angoscie Ila nave della ragione [ ... ] l lo odio se mi amano, l ma non voi, signora, no; l solo me 
stesso; e odiato l adoro un torto palese. 

B. Mentre il re e la regina sono vinti ciascuno dalla propria passione, e quindi uniti da 
questo scacco alla ragione, l'Almirante dietro la grata della propria prigione in un sonetto 
si lamenta dalla sua triste sorte. Ma ecco sopraggiungere Porcia in rustici panni di villa
nella, e tale è creduta dall'Almirante, che si rallegra tuttavia di poter parlare con una 
contadinella tanto simile alla figlia: 

Pero cuando considero 
el peligro de mi honor, 
tanto en mi furor me enciendo 
que no solo arrepenrido 
no estoy del haberla muerto, 

mas si la volviera a ver 
viva con aquel empefio, 
otra vez a pufialadas 
la volviera a matar. 

[N, c. 38va] 

Tuttavia se ripenso l al pericolo del mio onore, l tanto mi accende il furore l che non solo non mi 
pento l di averla uccisa; al contrario l se dovessi rivederla l viva in quel triste frangente, l la 
ucciderei di nuovo. 

Nello scambio di battute con il padre, Porcia approva il suo operato. 
c. È ora la volta di Federico ad apparire in scena pazzo di amore e di dolore, che esterna 
in un sonetto (N, c. 39v), citando poi un verso celeberrimo di Garcilaso: ((Ay, dulces 
prendas, por mi mal halladas» (Ah, dolci pegni, a mio danno trovati] (N, c. 40r). Ormai 
tutti gli incidenti hanno una chiara funzione di ritardo: Federico sviene per il dolore ed il 
re lo vorrebbe uccidere, come fortunato rivale; Porcia-villanella lo difende, il re pensa che 
sia una immagine della fanciulla morta inviata dal cielo a suo ammonimento; l' Almirante 
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sta per esser condotto al supplizio e la regina interviene per dichiarare che Porcia è salva e 
risanata; e finalmente il re accetta e ricambia «las finezas» della moglie (N, c. 42ra-b). E 
gli amanti riuniti alla fine si sposeranno. 

Questo riassunto dà dunque ragione di una serie di motivi di interesse presentati 
dalla commedia. La critica si è sforzata nel rintracciare le 'fonti' di Moreto da 
un'opera perduta di Lope ad una conservata, La ley ejecutada; non dimenticando 
il tema classico di Appio Claudio e Virginia.25 Si segnala anche la scelta di un 
finale positivo, che spinge la tragedia, delineata alla fine del secondo atto, verso la 
soluzione consolatoria della commedia, con giudizi di questo tipo: «Entrambi i 
testi [di Lope e di Moreto] avrebbero guadagnato drammaticità se si fossero con
clusi con il secondo atto»,26 che è valutazione più obbediente àlle.leggi di una 
moralistica grandezza tragica, che all'analisi delle «leggi di funzionamento>> del testo. 

Per rintracciare questi criteri funzionali si noti innanzi tutto l'ambientazione 
in una Sicilia di maniera che vale per ogni luogo lontano nel tempo e nello spa
zio, luogo altro di fantasia, che se conserva le ferree leggi ideologiche della com
media aurea, le può tuttavia piegare alle leggi del desiderio. 

In questo mondo favoloso e sognato, il tema della commedia è evidente
mente la pazzia d'amore che travolge la ragione, e tutto il testo è ampiamente 
seminato di indizi in questo senso, con l'insistito ripetersi di termini chiave 
come razon e sinrazon. 

Nello stesso tempo l'onore è ragione, ma anche foror, il che permette la solu
zione positiva; mai perduta di vista, d'altro canto, giacché il gracioso Torrezno 
alleggerisce sempre la tensione tragica: si veda il momento in cui affronta il re 
all'inizio del secondo atto, o la chiusa del secondo atto stesso, dove arriva a rom
pere l'illusione scenica, ricordando allo spettatore l'esistenza di una terza jornada. 
E l'effetto è incrementato dalla servetta Laura che chiama in aiuto le dame, anche 
a costo di spiegazzarsi le vesti. 

Il tema dell'onore rivela qui tutto il suo carattere convenzionale, su cui mi 
sono intrattenuta in altre occasioni: credo infatti che il problema dell'onore nella 

25 Appio Claudio, nel450 a.C., faceva parte come aristocratico del decemvirato, integrato da 
cinque plebei, e «avrebbe fatto aggiungere ancora due tavole di leggi [ ... J una codificava il divieto 
di matrimonio tra patrizi e plebei. A questo punto la tradizione racconta come Claudio, mirando 
alla tirannide, avrebbe cercato di far confermare ancora il decemvirato ma, avendo voluto con 
prepotenza aristocratica impadronirsi di una plebea, opportunamente chiamata dalle fonti Virgi
nia, avrebbe provocato la reazione dei plebei allora sotto le armi, che marciando su Roma avrebbe
ro posto fine al tentativo tirannico di Claudio»: Guroo CLEMENTE, Guida alla storia romana, 
Milano, Mondadori, 1990, p. 114. La tradizione riferisce inoltre che non potendo opporsi al volere 
di Apfio Claudio il padre di Virginia la uccidesse per evitarle il disonore. 

2 KENNEDY, Moreto, p. 200, che rimanda ad AooLF ScHAEFFER, Geschichte des Spanischen 
Nationaldramas, 2 voli., Leipzig, F. A. Brockhaus, 1890, n, pp. 170-171. 
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commedia aurea, tanto dibattuto dalla critica27 e spesso malinteso, faccia parte di 
un codice simbolico; se i protagonisti pavemano che la fragilità delle loro spose, 
figlie, sorelle, infanghi la loro rispettabilità, questo timore sta per qualcosa d'altro 
e di diverso, come da tempo aveva notato Américo Castro: 

Il dramma atroce nasceva quando uno spagnolo si rendeva conto che non era 
considerato cristiano di vecchia schiatta, cioè membro della classe dominante[ ... ]. 
Ma questo dramma sordo e opprimente non poteva essere messo in scena [ ... ]. 
Non era pensabile [ ... ] mostrare un personaggio che, gemendo di dolore, si la
mentasse di essere stato privato di un beneficio ecclesiastico, di un incarico di 
governo o del rispetto dei suoi vicini perché suo nonno o un suo antenato erano 
stati ebrei o arabi. 28 

La «paura di essere disonorati)) si sposta così dal motivo concreto ed angoscioso 
ad un altro meno sconveniente; si tratta di un meccanismo simile a quello del 
sogno: la censura viene superata attraverso la creazione del simbolo. 29 Ed una 
volta assunto come simbolo, l'onore può perdere sempre di più il suo contenuto 
concettuale, fino a diventare semplicemente la rottura che mette in moto l'intrec
cio: si può quindi far ricorso anche ad un falso problema di cui sia spettatori che 
autore siano fin dall'inizio consapevoli. 

Non ci sarà bisogno di sottolineare che il caso d'onore qui proposto è per sua 
stessa natura insolubile: il vassallo. non si può opporre al re, nemmeno in nome 
del proprio onore; ed inversamente se dal re p romana l'onore, come potrà egli 
disonorare? Nella seconda metà del secolo, quando la prodigiosa fioritura del 
teatro dei secoli d'oro ha eroso tutte le storie e tutte le soluzioni, gli autori non 
possono che cercare le conclusioni più nuove e stravaganti, veri e propri esercizi 

'1.7 ]osÉ A. MADRIGAL (Bibliografia sobre el pundonor: teatro del siglo de oro, Miami, Universal, 
1977) registrava 596 titoli, letteratura critica che si è incrementata vivacemente negli ultimi vent'anni. 

28 AMÉruco CASTRO, De la edad conflictiva, Madrid, Taurus, 1961, 19733, pp. 23-25. La tesi è 
stata ripresa da M'TOINE AnRIANUS VAN BEYSTERVELDT, Repercussions du souci de la pureté de sang 
sur la conception de l'honneur dans la ceco media nueva» espagnole, Leyden, E. J. Brill, 1966; biblio
grafia più recente al dibattito è in DAVID M. GITuz, The New-Christian Dilemma in Two Plays by 
Lope de ~ga, «Bulletin of the Comediantes», 34, 1982, pp. 63-81. 

29 Ricordo la definizione di simbolo come luogo dove una presenza (l'oggetto sensibile) e 
un'assenza (cioè un contenuto concettuale non esplicitamente espresso) si pongono in contatto 
analogico; dove un significante e un significato stabiliscono una relazione non arbitraria, un rap-' 
porto di contiguità simile alla sineddoche. Il significato del simbolo «onore» sarà allora l'errore da 
parte della donna, con la conseguente perdita di credibilità sociale, laddove il significato sarà lo 
statuto della «limpieza de sangre», per cui, scoperto nella propria ascendenza un antenato ebreo o 
arabo, si rischiavano benefici, prebende, honor, insomma. Quindi non generico segno, ma segno 
dotato di uno statuto particolare (il simbolo è per esempio convenzionale, come istituisce Pierce), 
l'onore nel teatro barocco non appartiene a un codice culturale, bensì a un livello meta-culturale; 
indagarlo con i meri strumenti della critica storicista è inadeguato e falsante. 
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retorici e banco di prova dei personaggi, spinti oltre ogni tipizzazione possibile: 
così che nel nostro caso Porcia sarà la fanciulla sventurata e purissima, l'Almiran
te un padre amoroso ma costretto ad una azione orribile dalle circostanze, il re 
rinnamorato trascinato dalla passione, la regina la sposa amorosa e paziente. 

E forse è giunto il momento di domandarsi perché s~a stata questa, e non 
altre, tra qualche centinaio di testi a disposizione, la commedia scelta per la festa 
di compleanno del 1673. Perché mettere in scena di fronte alla corte austriaca la 
storia di un re colpevole e dalle azioni sconvenienti? Forse per la stessa illustrazio
ne della forbice tra ragione (di Stato) e passione personale, che alla prima si deve 
sottomettere? O per il tono di favola bella, dove ogni spinta tragica può essere 
riassorbita e risolta nell'improbabile finale felice? 

Mi domando tuttavia se gli interventi musicali presenti nel testo di Moreto 
non abbiano la loro parte in questa scelta. Tutta la commedia aurea spagnola ne 
presenta di simili, dove la funzione della musica nel tessuto testuale appare deci
siva. Ai vari esempi che ho in varie circostanze elencati,3° aggiungerò il caso della 
Baltasara, dove la conversione in scena dell'attrice è determinata proprio dal can
to di un romance; e nell'adattamento italiano de La comica del cielo il Rospigliosi 
subisce il fascino del motivo, e lo riprende nel suo dramma, per musiche diAnto
nio AbbatiniY 

Ora in Primero es la honra gli interventi musicali sono estremamente calibrati: 
nel primo atto la serenata che il re fa cantare sotto i balconi di Porcia mette in 
moto l'intreccio; ad essa corrisponde nel terzo nucleo il canto che consola la 
regina. Stesso intervento risolutore quello del secondo atto, canto di lontanza 
dalla funzione consolatoria, che fa addormentare la fanciulla, così che il re la può 
contemplare in una tipica situazione di stallo tra potere/impotenza. 32 E infine nel 
terzo atto il canto di amore e morte serve per una prima e tenerissima comunica
zione tra le opposte passioni del re e della regina. 

Nella commedia dei secoli d'oro le musiche di scena erano affidate ai musici
sti al seguito delle compagnie; presenze fantasmatiche che ben poche tracce han
no lasciato dietro di sé.33 Invece delle musiche di scena di Primero es la honra, 

3o MARIA GRAZIA PROFETI, <<Ruido l sonido l consonante)): teatro spagnolo e udienza nel secolo 
XVII, in Il suono del teatro, atti del convegno (Palermo, X.1981) a cura di Renato Tommasino, Paler
mo, Acquario, 1982, pp. 133-142; poi in PROFETI, Vi! quimera, pp. 83-92. 

3I MARIA GRAZIA PROFETI, Dal/4 «Baltasara» al/4 «Comica del cielo»: i meccanismi del/4 scena 
nella scena, in Percorsi europei, a cura di M. G. Profeti, Firenze, Alinea, 1997 (Commedia aurea 
spagnola e pubblico italiano, 3), pp. 39-61. 

32. MARIA GRAZIA PROFETI, La «bel/4 dormida»: repertorio e codice, «Qu.aderni di lingue e lette
rature», VII, 1982, pp. 197-201; poi in PROFETI, Vi! quimera, pp. II9-123. 

33 Sulla musica nel teatro aureo si può vedere il numero unico Musica y teatro dei «Cuadernos 
de teatro cl:isico», m, 1989. 
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attribuite a Antonio Draghi, possediamo la partitura;34 ed il suo esame sottolinea 
che tutti i brani cantati della commedia sono stati puntualmente musica ti. 35 

Le «piezas cortas» nella rappresentazione palatina 

La rappresentazione di palazzo si presenta come spettacolo eminentemente com
plesso, che solo recentemente sembra essere stato valutato nella sua integrazione 
di testo letterario, musica, scenografia.36 Per giungere a questa visione globale e 
integrata è stato necessario che si sviluppasse la coscienza semiotica dell'impor
tanza del testo-spettacolo a fronte del testo letterario; è evidente la preminenza, 
nella rappresentazione palatina, della sincretica summa di artifici scenotecnici, 
musica, danza e canto, vero e proprio ipertesto, sulla mera redazione letteraria in 
fuzione di ipotesto. Resta ancora, magari, da saldare il gap tra gli studiosi delle 
varie discipline convergenti attorno a questa forma stratificata, che richiede la 
competenza dello storico, del musicologo, dello studioso di scenografia, del criti
co letterario, tutti all'opera per delucidare le relazioni che si tessono tra i vari 
livelli testuali. 

È ovvio che in questo spessore assunto dal testo-spettacolo, ed in questa rete 
di riferimenti anche politici, uno stesso testo letterario, rappresentato in circo
stanze diverse, diventa testo-spettacolo del tutto dissimile; per usare la terminologia 
sopra proposta, diciamo che anche se l'ipotesto coincide, l'ipertesto può divergere. 

Studiando il teatro palatino spagnolo ho schematizzato le varie caratteristiche 
della ristrutturazione spettacolare: la prima si dà quando interviene la pratica 
dell'adattamento del testo letterario e della parziale riscrittura:37 è ovvio che la 
stessa 'valutazione' letteraria della seconda redazione non può prescindere dalla 
presa d'atto di un inserimento strumentale di questi frammenti descr.ittivi, desti
nati a una rappresentazione di corte e a una pratica di auto-gratificazione; altri-

34 Anch'essa segnalata in S O, e conservata in A-W n, Mus. Hs. 16.586. 
35 Per un'indagine sulla musica e sul suo utilizzo nella commedia di Moreto rimando al contri

buto di Davide Daolmi in questo volume. 
36 Si veda la bibliografia consegnata in MARIA GRAZIA PROFETI, Introduzione allo studio del 

teatro spagnolo, Firenze, La casa Usher, 1994; MARIA GRAZIA PROFETI, El ultimo Lope, in La Década 
tk oro de la comedia espaiiola: r63o-r64o, atti della XIX jornada del teatro clasico (Almagro, 9-
II.VII.I996} a cura di Felipe B. Pedraza Jiménez e Rafael Gonzalez Canal, Cuenca, Universidad de 
Castilla- La Mancha, 1997, pp. n-39; LomsE K. STEIN, Songs of mortals, dialogues of the Gods. 
Music and theatre in Seventeenth-Century Spain, Oxford, Clarendon Press, 1993· Si veda anche 
l'introduzione a PEDRO CALDER6N DE LA BARCA, La fiera, el rayo y la piedra, a cura di Aurora 
Egido, Madrid, Catedra, 1989, con ricca bibliografia. 

37 Esempi di ognuno di questi tipi di ristrutturazione, con bibliografia relativa, si potranno 
vedere in MARIA GRAZIA PROFETI, Registri letterari e registri teatrali. I. Testo letterario per il teatro e 
gioco retorico: il tema della rosa. II. Risemantizzazione di un mito: «La purpura de la rosa», in Calde
ron, atti del seminario (Firenze, IX-1997), Firenze, Alinea, 1998, pp. 83-II9. 
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menti, in occasione di performances diverse, si effettuano allestimenti scenografìci 
ad hoc, con particolari apparati messi in atto, che 'significano', attraverso l'icono
grafia, sensi diversi; il rinnovamento dello spettacolo si può infine effettuare at
traverso l'allestimento di una nuova loa, con musica riscritta per l'occasione, come 
nel nostro caso, e con sainetes ed entremeses che fanno da corona alla commedia. 
La funzione che questi testi minori compiono è quella di raccordo tra la sala 
palatina e lo spettacolo; ciò sottolinea che nella prassi spagnola, e nonostante la 
presenza nel teatro di corte di boccascena e sipario, la rappresentazione viene 
percepita come collegata allo spettatore, rompendo l'illusionismo prospettico di 
marca italiana. f 

L'importanza dei testi di contorno, e non solo ai fini encomiastici, ma an
che in relazione all'esame del testo-spettacolo, appare dunque in piena luce; 
non è un caso che Mercedes de los Reyes dedichi ampio spazio alle piezas meno
res nelle sue analisi degli spettacoli viennesi del25 aprile 1667 e del22 dicembre 
1671, e che un posto di rilievo abbiano nel paragone di quest'ultimo allestimen
to con uno successivo, effettuato a Madrid nel I7I7, nel palazzo dell'ambascia
tore straordinario di Portogallo, per festeggiare la nascita del quarto figlio del 
monarca portoghese Juan v: 

Le differenze segnalate fra i due [allestimenti] mostrano che la cultura, la sensi-
bilità e il buon gusto dell'imperatore Leopoldo e della sua corte condizionano lo 
spettacolo viennese: quando la commedia Fineza contra fineza si rappresenta a 
Vienna è un'opera nuova, appena scritta da Calder6n, un drammaturgo che 
allora godeva del massimo prestigio; e la sua messa in scena, integrando le diver:.. 
se componenti della festa, è un vero e proprio spettacolo composito, dove la 
musica...,. di cui Leopoldo I era cosi appassionato- gioca un ruolo fondamenta-
le. Al contrario, quando Fineza contra fineza si rappresenta a Madrid è già una 
commedia vecchia, ben conosciuta tanto dalla corte che dal popolo che fre-
quenta i corra/es; e anche gli entremesese la mojiganga che l'accompagnano sono 
pezzi di repertorio non scritti per l'occasione. Solo la loa sembra composta per 
quella circostanza. Entrambe le feste furono organizzate da due ambasciatori -
quello di Spagna a Vienna e quello del Portogallo a Madrid - ma il primo, il 
marchese de los Balbases, obbligato dalla qualità e dalle esigenze culturali e 
politiche del suo uditorio, seppe, molto meglio del secondo, don Pedro de Va
sconcellos, coniugare il programma del festeggiamento con la commedia mede-
sima, proponendo al suo selezionato e notabile pubblico, senza dubbio, una 
fineza contra fineza [raffinatezza contro raffinatezza] .38 

Nel nostro caso i testi di contorno sono costituiti dal brevissimo sainete privo di 
titolo che venne recitato tra la prima e la seconda jornada, dall' Entremés del dotor 

3
8 

R.E.YES PENA, Teatro, p. 141. 

l 

l 
l 
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Borrego, tra la seconda e la terza, dalla loa che proemiava lo spettacolo, e dal 
Sainete ultimo cantado entre las cuatro partes del mundo che lo chiudeva. La loa 
dello spettacolo viennese ci consegna il nome delle dame che recitarono: 

La senora dona Catalina l La senora dona Isabell Dona Baltasara l Dona Agueda 
l Dona Jacinta l Dona Catalina de Villaquiran l Dona Antonia l Dona Jusepa l 
Dofia Leocadia [C, c.n.n. 2r]39 

Qualche dubbio permane: la commedia non è delle più facili, con veri e propri 
pezzi di bravura che richiedono il mestiere degli abilissimi professionisti dei seco
li d'oro spagnoli. Quale sarà stata la resa scenica? Le dame saranno state affianca
te da qualche attore? 

Allo stato attuale della mia documentazione non sono in grado di rispondere 
alla domanda. Mi inclino tuttavia a pensare che tutta la recitazione fosse a carico 
delle gentildonne, sulla base di alcuni elementi: le dame che appaiono nella loa 
sono nove, e gli interloctori della commedia otto; ho rilevato anche un indizio, 
l'unico, della distribuzione delle parti: 

VILLAQUIRAN Bueno, 
acabemos, pesia a mi, 

por verme de espadachfn 
lacayo e n aq uesta fìesta 

que estaba ya reventando [C, c.n.n. 5r-v] 

VILLAQUIRAN Bene, l concludiamo, maledizione a me, l che stavo già esplodendo l per vedermi 
spadaccino l e lacchè in questa festa. 

Da cui si evince che dofi.a Catalina de Villaquir:in avrà fatto la parte di Torrezno, 
recitando in panni maschili. Inoltre nella loa appare «Dona Leocadia, de barba» 
[nobile anziano], che forse avrà coperto il ruolo del vecchio Almirante. Va notato 
anche che nel primo sainete riappaiono tre delle dame citate: 

Sale dona Leocadia de moza de mantilla, y 
la ponen en medio dona Baltasara de sol
dado, y dona Jacinta de sacristan, y cantan 
lo siguiente. [C, f. R1r] 

Entra in scena dona Leocadia in abiti da 
giovinetta, si dispone fra dona Baltasara 
che fa il soldato, e dona Jacinta, vestita da 
sacrestano, e cantano quanto segue. 

Come si vede due delle dame recitano en travesti;4° chissà che non fossero pro
prio esse a coprire i personaggi del re e di Federico nella commedia. 

Il primo sainete, che nella stampa di Cosmerovio si dichiara interamente can
tanto («sale ... y cantan lo siguiente», C, f. R1r), ripropone la consueta diatriba tra 
soldato e sacrestano, per l'amore di una «moza de matilla», tema che appare an-

39 Nella lista fornita in RAMfREz, Relaciones, pp. 87-93 ho potuto identificare solo una Catali
na, figlia della ((condesa doiia Margarita de Eril, viuda de Alfonso Folch de Cardona y Borja, 
primo marchese di Castelnou». Il rango delle dame che recitano non doveva essere molto elevato: 
si noti che solo a dofia Catalina e a dofia Isabelspetta il tratamiento di ((sefiora». 

4o La distribuzione delle parti in tutto il sainete fa poi riferimento alle dame e non ai personag
gi (ad esempio (<D. Jac.» e non «Sacrist:im). 
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che nella Guarda cuidadosa di Cervantes, per ricordare una delle manifestazioni 
più famose di un tema che affonda la sue radici nel Medioevo. 

Anche il tema dell' Entremés del Dotor Borrego è dei più consueti: un vejete, me
dico e avarissimo, litiga con i suoi servi Zarandaja e Lorenzo, accusandoli di aver 
mangiato un pezzo di pane, un uovo e delle croste di formaggio; poi il vecchietto si 
allontana per quattro giorni senza lasciar da mangiare ai due poveretti; ma Lorenzo 
si fingerà medico, dando pareri strampalati ai malcapitati che lo consultano; sarà 
poi il dottore ritornato a fare le spese dei risultati. Il testo era apparso, anonimo, nei 
Vérdores del Parnaso, un volumetto collettizio stampato a Madrid da D. de Palacio 
y Villegas nel 1667,41 data molto prossima alla rappresentazione viennese: è dunque 
il vient-de-paraitre che viene messo in scena alla corte austriaca. 

Noterò che alla fine del Dotor Borrego appare un breve intermezzo musicale, 
che non figura nella partitura conservata, come non figura il sainete precedente: 
si sarà trattato di pezzi folklorici con melodie tradizionali. 

Più interessanti sono la loa e il sainete ultimo, evidentemente composti per 
l'occasione, 42 come per l'occasione fu composta la musica conservata dalla par
titura; essi, secondo la consuetudine, costituiscono un importante strumento 
encomiastico. Nella loa le dame incedono alla ribalta e lodano nell'aulico stile 
della poesia amatoria spagnola la bellezza della augusta bambina e della.madre; 
le lodi sono inframezzate dal canto, effettuato tra le quinte, che esalta l'unione 
delle due corone: 

Errantes peregrinos 
que admirando venfs 
un dia, que en el norte 
con dos auroras madrug6 a lucir 

[C, c.n.n. 3r] 

venid, y veréis en enero una rosa 
que a,l ir desplegando uno y otro matiz, 
si supo vestir alemanes candores, 
tifi.6 su beldad castellano carmfn 

[C, c.n.n. 4r] 

Erranti pellegrini l che venite a ammirare l il giorno che illumina l il nord con due aurore l [ ... ] 
venite, e vedrete in gennaio una rosa l che, nel dispiegare le sue sfumature, l se seppe vestire tedeschi 
candori, l tinse la sua bellezza del carminio di Castiglia. 

Appare poi «dofia Leocadia, de barba, que representa el mes de enero», e si mo
stra stupita delle lodi tributate alla freschezza primaverile della arciduchessina: 

4I Devo questa informazione a Javier Huerta Calvo. Il volumetto è ora tanto raro che se ne 
conserva una sola copia in E-Bit; è stato ristampato a cura di Rafael Benitez Claros nella Biblioteca 
de Antiguos Libros Hispdnicos, vol. 30, Madrid, lnstituto Miguel de Cervantes, 1969. L'edizione di 
Cosmerovio riproduce il testo con i consueti errori di trascrizione: si veda ad esempio «Yo yo>> (C, 
f. R3r) per <<Ya yo»; oppure «Repeticom> (C, f. s4 v) per «Repeticion». 

42 Andrea Sommer mi suggerisce che forse potrebbero essere di Juan Silvestre Salva, autore in 
altre occasioni dei testi spagnoli recitati in feste di corte. Noterò che anche il primo sainete deve 
essere stato composto per l'occasione, dato che i personaggi sono indicati come «D. Leocadia, D. 
Baltasara, D. Jacinta>>, ossia con i nomi stessi delle dame-attrici (vedi supra nota 39). 
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~Quien, en rigores de enero, 
que represento aquf, 
aclamaciones del mayo 
ha sabido introducir? [C, c.n.n. sr] 

Chi, nei rigori di gennaio l che io qui rappresento, l ha saputo introdurre l la gioia di maggio? 

II5 

Ma le viene risposto che proprio in inverno è nato «el sol mas hermoso l del mas 
sagrado cenit» [il sole più bello dello zenit più sacro] (C, c.n.n. 5r). Alla fine si 
domanda la licenza di recitare il testo: 

CATALINA 

Pues el perd6n a pedir 
y la licencia lleguemos. 

LEOCADIA 

Tendréisla, si la pedfs. 

ISABEL 

Augusto, invicto Leopoldo ... 

BALTASARA 

Margarita mas gentil. .. 

AGUEDA 

Siempre divina Leonora ... 

ANTONIA 

Mariana, aurora feliz ... 

CATALINA 

. . . hoy en espafiol idioma . . 
os vemmos a servtr 

con una comedia, si es 
que nuestro afecto admids. 

VILLAQUIRAN 

jPues claro est:i. que lo admiten! 
~No los veis callando alli 
los cuatro, como unos santos? 

CATALINA 

Vosotros a repetir 
volved las templadas voces, 
y con nosotros decid: 

Musica y todas 
Venid, y veréis celebrar el oriente 
del astro m:i.s bello, que en campo turqu.f 
con ampos de nieve le borra las luces, 
que viste por gala su eterno zafìr . 

[C, c.n.n. sv] 

CATALINA Domandiamo dunque l venia e licenza. 1- LEOCADIA L'avrete se la domandate. 1-ISABEL 

Leopoldo invincibile e augusto ... l - BAI:rASARA Margarita tanto gentile ... l - AGUEDA Leonora sem
pre divina ... l -ANTONIA Marianna aurora felice ... l -CATALINA ... oggi in lingua spagnola l venia
mo a servirvi l con una commedia, l se accettate il nostro affetto. l - VILLAQUIRAN Ma è ovvio che 
lo accettano! l Non li vedete lì zitti l tutti e quattro come santi? l - CATALINA Voi tornate a ripetere 
l le melodie intonate l e dite insieme a noi: l - Tutte e con la musica Venite e vedrete celebrare il 
sorgere l dell'astro più bello che in campo turchino l con fiocchi di neve cancella le luci l che veste 
elegante il suo eterno zaffiro. 

Come si vede il permesso per la rappresentazione viene domandato agli impera
tori, alla regina vedova e alla «madre e sorella» dei monarchi, presente probabil
mente in effigie; e continua la tipizzazione di doiia Catalina de Villaquircin in 
qualità di gracioso, con la battuta sbarazzina «~No los veis callando allf l los cua
tro, como unos santos?»; mentre il culmine della loa è segnato ancora dal canto. 

43 Si veda l'edizione e la traduzione di Davide Daolmi nel contributo che segue. 
44 SoMMER-MATHIS, Relaciones, p. 47· Vedi anche ANDREA SoMMER-MATHIS, Kolumbus and 

Amerigo Vespucci. Florentiner Festtheater zu Ehren der Casa de Austria, in I492-I992: Spanien, Oster
reich un Iberoamerika, atti del VII simposio ispano-austriaco (16-2I.III.I992) a cura di Wolfram 
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Di grande rilievo anche il Sainete ultimo, che alterna versi di cinque sillabe, 
ottosillabi ed endecasillabi, assonanti in sede pari; interamente cantato tra le quattro 
parti del mondo, come risulta anche dalla parti tura in nostro possesso. 43 Qui si 
propone una cosmogonia non certo inconsueta, basti pensare all'opera-torneo La 
gara, allestita nel 1652 proprio in occasione della nascita a Madrid di Margarita, 
dove alla fine dello spettacolo 

La Gloria [ ... ] augurava alla figlia dei sovrani di ereditare le virtù dei suoi avi ed 

esigeva da Asia, Mrica e America di non minacciare più la vittoriosa Europa. Nel 
coro tutti i continenti promettevano di seguire l'auspicio divino per terminare il 
giorno in una festa gioiosa. 44 

Tema molto sfruttato in Spagna, naturalmente,45 ma anche- e da tempo- in 
tutta Europa, come attestanoi festeggiamenti che illangravio Maurice de Hesse 
predispose a Kassel per il battesimo della figlia Elisabetta, nel 1596, dove compa
iono appunto «Les quatre partie du monde».46 Ora la piccola arciduchessa viene 
esaltata dall'America quale futura sposa di Carlo II, poiché: 

A quien por su reina 

dos mundos la aguardan 
la América debe 

con su Porosi dedicarse a sus plantas [C, f. T1v] 

A chi come regina !"aspettano due mondi, l l'America deve l prostrarsi ai suoi piedi con le sue miniere. 

E il sainete si completa con un ballo di quattro fiori, che rappresentano le quattro 
parti del mondo. 

Ho dunque lavorato sul testo letterario cercando, nella misura della mia do
cumentazione, di ricostruire il testo-spettacolo. Una volta tracciato questo pano
rama lascio al musicologo chiarire le caratteristiche delle musiche e inquadrarle 
nelle istanze politiche e culturali del tempo, e nell'operare di Antonio Draghi. 

Ricorderò solo che allo stesso Draghi sono state attribuite anche le musiche di 
Aun vencido vence amor, messo in scena nei 1669. Certo in quelì'anno egli era 

Kromer, lnnsbruck, Instituts flir Sprachwissenschaft der Universitat lnnsbruck, 1993, pp. 67-84; 
II congreso iberoamericano de teatro: América y el teatro espafzol del siglo de oro, atti del congresso 
(Cadiz, 23-26.x.1996) a cura di Concepci6n Reverte Bernal e Mercedes de los Reyes Pefia, Cadiz, 
Universidad de Cadiz, 1998; FRANCISCO Rurz RAM6N, América en el teatro cldsico espafzol. Estudio 
y textos, Pamplona, EuNSA, 1993. 

45 Cfr. MARIE-FRANCE ScHMIDT, Le traitement des allégories des quatre parties du monde dans les 
«Autos sacramenta/es» de Calderon de la Barca, in Le theatre européen foce à l'invention: allegories, 
merveilleux, fontasque, a cura di lrène Mamczarz, Paris, PUF, 1989, pp. 167-192. 

4
6 P AULE G UIOMAR, Deux fltes données à Casse! pour les baptemes d'Elisabeth et de Maurice de 

H esse, I596. I6oo, in Problèmes, interférences des generes au thèatre et les fltes en Europe, a cura di lrène 
Mamczarz, Paris, PuF, 1985, pp. 63-86. Si vedano le riproduzioni dei carri dell'America e dell'Md
ca alla tavola II e quelli dell'Asia e dell'Europa alla tavola m. 
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stato nominato Kapellmeisterdella imperatrice vedova, ed aveva continuato a pro
durre musiche per gli intrattenimenti di corte, attività ricompensata proprio nel 
1673 con la nomina a direttore delle musiche teatrali. Mi pare dunque più che 
plausibile che attendesse ad integrare le feste palatine, come quella di cui qui mi 
sono occupata. 

Dopo quel 18 gennaio 1673, dunque, l'imperatrice Margarita rimase ancora 
incinta, la sua salute già fragile si debilitò ancor più, a marzo fu colpita da una 
costipazione e il 12 marzo morì. A posteriori questa fine prematura riveste di un 
particolare alone l'ultima festa spagnola a cui l'infantina, immortalata nella sua 
infanzia da Velazquez, aveva partecipato. 





DAVIDE DAOLMI 

«UNA ROSA A GENNAIO» 
Le musiche per la rappresentazione viennese 

di Primero es la honra 

La parti tura manoscritta di Primero es la honra, all'epoca copiata per la biblioteca 
privata dell'imperatore (detta Leopoldina, oggi Osterreiche Nationalbibliothek, 
Mus. Hs. 16.586, ms. 2717), occupa 22 carte pentagrammate di un quadernetto 
oblungo di IO righi per pagina. Precede un foglio bianco con annotazioni di mano 
diversa, presumibilmente d'archivista, ove si legge: [c. Ir] Festa [c. Iv] Entremeses l 
[ ... ] l von Agostin Moreto. La scrittura della musica è chiara, quasi priva di errori. 
Il copista ha indicato in testa a ogni brano la sezione corrispondente (Loa, Primera 
jornada, etc.) e ha annotato, quando necessario, l'ultimo verso o la parola cui 
segue l'intervento musicale. 

Appresso riproduco l'indice dei brani (affiancato dal tempo, distribuzione del 
quartetto vocale e impianto formale); l'edizione del testo (solo i versi di cui so
pravvive la musica) sulla scorta della pubblicazione di Cosmerovio; e l'edizione 
della musica. Seguono alcune osservazioni sulla composizione di questi brani. 

[indice] 

c. INCIPIT TEMPO VOCI FORMA 

27 LOA 

Errantes peregrinos c [s - - -] A 
v Venid y veréis celebrar el oriente ~ [s A T B] a 

JV Hoy es de Maria Antonia c [- A - -] A, 
47 Venid y veréis en enero una rosa ~ [s A T B] a 
57 Mil veces arnanezca c [- - T -] A. 
v Venid y veréis una perla que de o tra ~ [s A T B] a 

6v Hoy la postrera Hnea c [- B] A, 
77 Venid y veréis la belleza mas nifia ~ [s A T B] a 
Br Fin de la Loa 

v JORNADA PRIMERA 

Sonata o/4 [strumentale] A 
97 Salid hermosos luceros f El sol de sus bellos ojos o/4 [s A T B] A, 

Ut supra [ t:kt El sol.. . ] [A.] 
wr Feliz del Sol es la muerte o/4 [s A T B] A, 

Assi a Bireno culpa c [- - T -] ana 
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IOV Fin de la primera jornada 

JORNADA SEGUNDA 

Despacio suspiros tristes ~ [s -] A 
ur Ay ausente cuanto tardas ~2 [s - -] B 

v Desde aquel amargo dia 3/2 [s -] BI 
Fin de la jornada segunda 

I2r TERCERA JORNADA 

Quien muere de amor 3 [- A - B) A 
Quien muere de amor Ut supra [A] 

v Para que muera quien quiere c [- A B) B 
13r Quien muere de amor 3 [- A B) A 

Fin de la tercera jornada 

v SAINETE CANTADO ENTRE LAS CUATRO PARTES DEL MUNDO 

Yo soy Europa c [si Sz sl A] 
}intr. 

14r Y aunque tan varias ~ [si Sz sl A] 

v Que ocasi6n os trae c [s1 -] - }r No es poca causa ~2 [- Sz sJ A) 

15r Cantar de la aurora o/4 [- Sz -] }n v Pero es mis clara % [s1 - s3 A) 

Sol que a ilustrar nace % [- - s3 -] }m x6r Mucho me espanta ~ [s1 s, A] 

v A quien por su reina c [- A) }IV 
17r Poco agasajan % [s1 Sz s3 -] 

Celebrar sus luces c [s1 -] }v v Denle la palma ~ [- s, s3 A] 

No para cortejo 3h [- Sz -] }vx 
x8r Pues fìestas le hagan ~ [si - s3 A) 

Ya que Alejandda c [- Sz -] }vxr v Viva la gala ~ [si s3 A] 

I9T De Europa es Castilla c [si -] }vxn 
v Viva la gala ~ [- Sz s3 A) 

Si America es donde c [- A) }rx 
20T Viva la gala 3h .[si s2 s3 -] 

v Si Africa en matices ~ [- s3 -l }x 
Viva la gala % [si .Sz A) 

2IT Pues entren ~ [si Sz s3 A) 
}A v Y a los aiios que hoy cumple felices ~ [si Sz s3 A) 

22r Mientras por el mundo canramos sus glorias c [s, s. s, A] B 
Cerrad el fesrejo con bailes y danz.as. % [s, s, s, A] A. 

23V [conclusione del .rainete] 
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Lo a 
Canta dentro una voz Errantes peregrinos 

que admirando venis 

[il testo*] 

un dia que en el none 3 
con dos auroras madrug6 a lucir, 

Coro de musica dentro venid, y veréis celebrar el oriente 
del astro mas bello que al campo turquf 6 
con ampos de nieve le borra las luces 
que viste por gala su eterno zafìr. 

~0z canta dentro Hoy es de Maria Antonia, 9 
humano serafin, 
el dia natalicio 
que en los siglos se cuente mil a mil: 12 

Coro dentro venid, y veréis en enero una rosa 
que al ir desplegando uno y otro maciz, 
si supo vestir alemanes candores, 15 

tifi6 su beldad castellano carmin. 

Voz dentro Mil veces amanezca 
tal dia, porque ansi 18 
la luz que le ilumina 
vuelva otras tantas veces a venir: 

Coro dentro venid, y veréis una perla que de otra, 21 

que es perla y es n:icar, naci6 a competir 
a cuantos luceros y estrellas esmaltan 
el concavo espacio al celeste viril! 24 

Voz canta dentro Hoy la postrera linea 
del lustro mas pueril 
para dicha de todos 27 
su luz ha comenzado a discurrir: 

Coro dentro venid, y veréis la belleza mas niiia 
que al reconocer nuestras dichas en si 30 
como ha de cumplir los deseos de todos 
hasta con sus aiios hoy sabe cumplir. 

Co media 
Primera jornada 

[coro] Salid, hermosos luceros, 
que de las luces del alba 
tenéis las veces en Porcia, 
cuando nace en sus ·ventanas. 

3 

121 

Una voce canta all'interno Erranti pel
legrini che venite ad ammirare il gior
no che riuscì a illuminare il nord con 
due aurore, 

Coro interno venite, e vedrete celebrare 
il sorgere dell'astro più bello che ab
baglia con fiocchi di neve quelle stelle 
del cielo turchino che ornano con ele
ganza il suo azzurro eterno. 

voce interna Oggi è il giorno natale di 
Maria Antonia, serafino [in forma] 
umana, giorno che si ricorderà nei se
coli dei secoli: 

Coro interno venite, e vedrete una rosa 
a gennaio che, nell'andar dischiuden
do l'una e l'altra sfumatura, se seppe 
rivestire i tedeschi candori, tinse la sua 
bellezza del carminio di Castiglia. 

voce interna Sorga l'alba mille voi ce in 
questo giorno, cosi che la luce che lo 
illumina possa ritornare altrettante 
volte: 

Coro interno venite, e vedrete una per
la che nacque da un'altra perla e ma
dreperla, per competere con quante 
luci e stelle adornano lo spazio conca
vo della teca celeste. 

voce interna Oggi l'ultima linea di un 
cosl piccolo lustro [ = quinquennio/ 
fonte luminosa], per fortuna di tutti 
ha cominciato a diffondere la sua luce: 

Coro interno venite, e vedrete la bel
lezza tanto piccola che, riconoscendo
si [speranza] delle nostre fortune, giac
ché deve compiere i desideri di tutti, 
oggi sa compiere perfino gli anni. 

Venite fuori belle stelle che della luce 
dell'alba avete il riflesso nella [bellez
za di] Porcia quando appare alla sua 
finestra. 

* Corretto e normalizzato secondo i criteri della Real Academia Espaiiola. 



122 DAVIDE DAOLMI 

El sol de sus bellos ojos, 
de la noche a la maii.ana, 
supla la luz del que ausente 
ven~ido de Porcia falca 

Feliz del Sol es la muerte 
pues le logra la distancia ... 

[aria] A si a Bireno culpa 
la desgraciada Olimpia: 
cantando sus fìnezas, 
llorando sus desdichas. 

Segunda jornada 

[aria] Despacio, suspiros tristes: 
no a caso el Amor entienda 
que esca mal con el dolor 
quien esca bien con la queja. 

jAy, ausente, cuanto tardas! 
Ay que lejos, ay que cerca, 
quiere Amor que no te mire 
y quiere Amor que ce sienta! 

Desde aquel amargo dia 
de la despedida nuestra, 
no hay muerte que yo no viva, 
ni vida que yo no muera. 

Tercera jornada 

[duetto] Quien muere de amor 
no ha menester mas dolor. 

Para que muera quien quiere, 
basta su propia pasi6n 
que al amor, para matar, 
le sobra todo el rigar. 

Sainete ultimo 
Cantado entre las cuatro parte del mundo 

van saliendo como se nombran. 
EUROPA Yo soy Europa. 

ASIA Yo soy el Asia. 
AFRICA Africa soy. 

AMÉRICA Y América a mi todo el orbe me llama. 
Todas Y aunque tan varias 

todas cuatro del mundo 
somos el mapa. 

6 

9 

12 

18 

21 

27 

3 

6 

Il sole dei suoi begli occhi, di notte e 
di giorno, sostituisca la luce di quel 
[sole] che, vinto da Porcia, assente soc
combe. 

Felice è il tramonto del sole perché le 
riesce la distanza .•. 

In tal modo la sfortunata Olimpia in
colpa Bireno: cantandone le galante
rie [e] piangendo la propria sorte infe
lice. 

Adagio, tristi sospiri: ben sa Amore che 
è pieno di dolore chi non manca di 
lamenti. 

Ahimè, assente [amato], quanto tardi! 
Sia tu lontano o qui vicino, vuole 
Amor che non ti guardi e vuole Amor 
che ti rimpianga. 

Fin dall'amaro giorno della nostra se
parazione non c'è [sentimento di] 
morte che io non viva, o [momento 
di] vita in cui non mi senta morire. 

Chi muore d'amore non ha bisogno 
d'altro dolore. 

Per far morire chi è innamorato è suf
ficiente la sua passione giacché all'amo
re non serve la violenza per uccidere. 

Entrano via via che dicono il loro nome 
EUROPA Io sono Europa. - ASIA Io 
sono l'Asia. -APRICA Africa sono. -
AMERICA A a me tutto il mondo chia
ma America. - Tutte E benché tanto 
diverse, tutt'e quattro formiamo la ge
ografia del mondo. 



«UNA ROSA A GENNAIO» 

EUROPA (Qué ocasi6n os trujo 
hoy hasta Alemania, 
cuando de la Europa 
esti de las tres tan distinta la patria? 

Las tres No es poca causa 
ver que hoy tiene en el norte 
su oriente el alba. 

ASIA Cantar del oriente 
las luces tempranas 
a la Asia le toca 
por ser de la luz el oriente en Asia. 

Las tres Pero es mis clara 
esta que la que alumbra 
cada mafiana. 

AFRICA Sol, que a ilustrar nace 
delle6n la casa 

9 

12 

15 

18 

21 

reina en leones, 24 
el Africa sola le sirva y le aplauda. 

Las tres Mucho me espanta 
que el veneno haga fiestas 27 
a la triaca. 

AMÉRICA A quien por su reina 
dos mundos la aguardan, 30 
la América debe 
con su Potosi dedicarse a sus plantas. 

Las tres Poco agasajan 33 
a quien es como un oro, 
montes de plata. 

EUROPA Celebrar sus luces 36 
a Europa se encarga 
que de estrellas fijas, 
como es hacia el norte, conoce las gracias. 39 

Las tres Denle la palma 
a la Europa, si en ella 
sus luces rayan. 42 

ASIA No para cortejo 
nuestras voces bastan, 

quando a Maria Antonia 45 
de otro afio que cumple las dichas le cantan. 

Les tres Pues fiestas le hagan 
a una fior cuatro flores 
con una danzas. 

ASIA Ya que Alejandria 
es ciudad del Asia, 
una rosa suya 
festeje en mi nombre. jYa viene, miradla! 

51 

123 

EUROPA Qual motivo oggi vi ricon
giunge qui in Germania quando la 
patria di tutte e tre è così separata dal
l'Europa? - Le tre [restanti] Non è 
motivo da poco sapere che oggi l'alba 
sorge al nord. 

ASIA Cantare la prima luce dell'oriente 
[se. l'aurora] è compito dell'Asia, 
perché l'oriente della luce è in Asia. -
Le tre [restanti] Ma è più luminosa 
quest'[alba] di quella che illumina ogni 
mattina. 

AFRICA Al Sole, che nasce per illumi
nare la dimora del leone [se. l'Austria], 
solo l'Africa, regina fra i leoni, può re
care omaggi e applausi. - Le tre 
[restanti] Molto mi meraviglia che il 
veleno [se. l'Africa musulmana] festeggi 
l'antidoto [se. la Cristianità]. 

AMERICA L'America, con le sue mi
niere, deve prostrarsi ai piedi di colei 
che è attesa regina da due mondi [se. 
l'Europa e l'America stessa]. - Le tre 
[restanti] Le montagne d'argento 
poco onorano chi è paragonabile al
l'oro [se. Maria Antonia]. 

EUROPA L'Europa, che stando al nord 
conosce la bellezza delle stelle fisse, s'im
pegna a celebrare la sua luce [se. di Maria 
Antonia]. - Le tre [restanti] Si dia la 
palma all'Europa se vi risplendono le 
sue luci. 

ASIA Le nostre voci non bastano per 
cantare i festeggiamenti di chi compie 
oggi un altro anno. - Le tre [restan
ti] Dunque quattro fiori celebrino le 
feste di un fiore con una danza. 

ASIA Poiché Alessandria è una città 
dell'Asia, che una sua rosa festeggi in 
mio nome. Eccola, guardatela! - En
tra in scena il duehino con un'impresa 
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Sale el duquecito con una targeta 
pintada en ella una rosa de Alexandria. 

Las tres Viva la gala 
de rosa que aun espinas 54 
su nombre saca. 

EUROPA De Europa es Castilla 
la pane mis baja, 57 
y ansi por Europa 
yo os doy otra rosa, mas es castellana. 

Sale la sefzora dona Constancia con 
una rosa Castellana pintada en la targeta. 

Las tres Viva la gala 6o 
de flor que en sus colores 
tiene Constancia. 

AMÉRICA Si América es donde 63 
mis plata se halla, 
por mi en el conejo 
supla esta azucena que es toda una plata. 66 

Sale la sefiora dona Petronila 
con una azuzena en su targeta. 

Las tres Viva la gala 
de flor que hasta en el centro 
tesoros guarda. · 69 

AFRICA Si Africa en matices 
siempre ha sido varia, 
la flor que os presento 72 
es un alheli, ya pajizo, ya nacar. 

Sale la sefiora dona lsabel 
con alhelies rojos y pajizos en la targeta. 

Las tres Viva la gala 
de una flor que la cifien 75 
Yistosas fajas. 

ASIA jPues entren! 
EUROPA jPUes lleguen! 78 

ASIA jPues vengan! 
AMÉRICA jPues salgan! 

Todas Y a los afios que hoy cumple felices 81 
la estrella que es hija del Sol y del Alba, 
mientras por el mundo cantamos sus glorias, 
cerrad el festejo con bailes y danzas. 84 

~nse las cuatro partes del mundo unas por 
una puerta y otras por otra, y comienza la 
tknza de las cuatro flores. 

su cui è dipinta una rosa d'Alessandria. 
-Le tre [restanti] Vìva il trionfo della 
rosa giacché il suo nome [di Maria 
Antonia] vince anche le spine. 

EUROPA La Castiglia è la parte più 
meridionale dell'Europa e pertanto [in 
nome] dell'Europa vi dono un'altra 
rosa, una rosa castigliana. - Entra in 
scena la signora donna Costanza con una 
rosa castigliana dipinta sull'impresa. -
Le tre [restanti] Vìva il trionfo del fio
re che fra i suoi colori mostra Costanza. 

AMERICA Se l'America è [luogo] dove 
più si trova l'argento, nei festeggiamen
ti compaia in mia vece questo giglio 
tutto d'argento. - Entra in scena la si
gnora donna Petronilla con un giglio 
su!! 'impresa. - Le tre [restanti] Vìva il 
trionfo del fiore che serba tesori persi
no al suo interno. 

AFRICA Giacché l'Mrica è sempre sta
ta mutevole d'aspetto, il fior che vi pre
sento è una violaciocca, ora [color] pa
glierino, ora madreperla. - Entra in 
scena la signora donna Isabella con vio
laciocche rosse e gialle sull'impresa. - Le 
tre [restanti] Vìva il trionfo di un fio
re circondato da eleganti nastri. 

ASIA Entrino! - EUROPA Giungano! -
AFRICA Vengano! -AMERICA Si mo
strino! - Tutte E le feste per gli anni 
che compie oggi la felice stella figlia 
del Sole e dell'Alba si concludano con 
balli e danze, mentre per il mondo can
tiamo le sue glorie. - Le quttro parti 
del mondo escono l'una per una porta e 
le altre per l'altra e comincia la tknza 
dei quattro fiori. 
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[la musica*] 

Lo a 

E - rran - tes pe - re gri - nos Que ad- mi - ran - do ve -

nls Un dl- a que en el_ nor - te Con dos au - ro- ras ma- dru- g6 a lu - zir 

*Non ho apportato significative alterazioni all'originale, !imitandomi a trasformare in notazio
ne moderna i passi in notazione bianca (ovvero tutti quelli in%); ho modernizzato le chiavi (non 
l'armatura), la divisione delle battute (sul tempo prescritto) e l'uso del q (non per il b.c.); le legature 
non originali sono tratteggiate e le alterazioni mancanti sono state integrate in corpo più piccolo 
prima della nota; ho conservato i valori del manoscritto. I ritornelli della Loa nell'originale sono 
scritti per esteso. Gli unici due errori corretti sono: Primera jornada, mis. 2, secondo rigo (il primo la 
nel ms. è fa), e mis. 17, quinto rigo (fra sol e fa ho eliminato una pausa di un quarto). Per il testo 
sotteso alla musica (in corsivo se mancante) ho preferito una trascrizione moderatamente conserva
tiva: ho solo modernizzato accenti, maiuscole {conservate quelle capoverso), oscillazione u/v, altri
menti ho mantenuta la lezione originale. Si notino le lievi varianti del testo fra la pubblicazione· di 
Cosmerovio e la versione manoscritta, in particolare: Loa, v. 6; Sainete, vv. 8, 11, 15, 17, 18, 24, 46, 59· 
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14 11 

"' en- te Del be -
l 

Con de 
l . 

le as - tro mis Ilo que en cam - po tur - qui am- pos me- ve 
Il 

'-' ''en- te " Il " Del as - tro mis be - Ilo que en cam - po tur - qui Con am- pos de nie - ve le 
Il 

,; 
en- te Del :nJs be -

l l l J.. 
de ' · le as-tro Ilo que m cam - po tur - qui Con am- pos me - ve 

ù 

l l 
fnas be - Ilo que m qui Con 

l 
le m- te Del as - tro cam-po tur - am- pos de nie - ve 

ù 

l 7 6 l 

li /\ l. ' 2 . 

"' l 
bo- rra las lu- zes Que vis - te por ga- la sue-rer-noza - fìr Con fir 

1\ l. 2. 

"' " " éf" .. " p 

Con bo - rra las lu- zes Que VIS - te por ga- la su e- ter - no za - fir fir 
Il l. 2. 

,; 
bo- las lu-zes Que vis -

l 
ga - la - fir 

_!_ 
fir rra te por sue-tn - no za Con 

l. 2. 

bo - las 
l, l 

vis -
l l, l 

- fir Con fir rra lu-zes Que u por ga-la sue - tn - no za 
l. 2 . .... 

6 
l 6 

Oy es de Ma- ri - aAn - co nia Hu - ma - no se - ra -

El di - a na - ra - li- cio Que en los si - glos se quen - ten- mi! a- mi! 
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l 
Ve - nid y ve - réis ene-ne-ro 

Il 

.:et 7;} 7;) . 
Ve - nid y 

. ~ 
ve- rets 

u 

Ve - nid y 
.. .. 

ve - rets 
~ 

ene-ne-ro 

.. . 
ve-réis me-ne-ro 

Ve - nid _Y ve - réis ~ 1

e - ne - ro 

6 

41 11 

~ 
Queal 

l 
tiz Si ro-sa JC des- pie - gan- do u-no y o-troma- su. po ve -

Il 

~ "ro • sa " Queal ir des- pie • gan- do u-no y o- tro ma - tiz Si su· po ve -
l 
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l 
u - na--

~---u-na __ 

u n a 

u-na __ 

6 6# 

l . 
a - le -sttr 

" stir a- le -

1 Queal ir 
l , l l 1

o- :n, ma tiz Si ve - inr a- le-ro ·sa des- pie - gan- do u-no y - su- po 

l l 
Queal ir 

l 
tiz Si 

l 
stir a- le· ro-sa des- pie-gan-do u-noy o- tro ma - su- po ve -

" 

l 76 6 
l 

4811 l. 2. 

~ 
ma - nes can - do- res Ti M su ~· da' 1- acas-te- Ila - no car- min Si m in 

,., l. 2. 

~ " " T :: :u ''-
Ila -

,, 
Si ma- nes can - do- res l - o bel - dad cas - te - no car- mln mln 

l. 2. 

\ ma- nes can - do - res Ti - flti su bel - dad cas - te - Ila- no car- mln s; m in 
l. 2. 

can - do- ~es Ti - M 
~ l· 

Ila- no :ar- mfn Si ma- nes su bel - dad cas - te - m in 
l. 2. 

l 
6 6 6 
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Mi! ve - ces a-ma-nez ca Tal dia por - que an -

La luz que le i - lu - mi - na Vuel- va o- uas tan - tas- ve- ces- a ve-nir 

68 
Il 

.., 
Il 

.., 
Il 

o- tra Que es 

t) " 
o- tra Quees 

, 
o- tra Quees 

l l 
o- tra Quees 

Ve· '·d m y 

per - la y es 

" 
per - la yes 

l l 
per-la yes 

l 
per. la yes 

l 

l 
Ve- nid y ve -

.., 
Ve- n id y ve -

! l 
ve- réis Ve - nid y ve -

Ve - nid y ve -

l . 
na- car na- CJ6a com- pe -

na- car na- ci6a com- pe -

l !, l 

nd- car na- czoa com- pe -

nd- car na- cioa com- pe 

76 

l 
réis u-na per - la que de __ 

" "-" v___.,.. 
réis u-na per - la que de __ 

réis u-na per - la que tk 

l l 
rtis u-na per - la que fk __ 

l l 
tir A quan-tos lu - ze - ros y es -

• • 
tic A quan-tos lu - ze - ros y·es-

A l 
tir quan-tos /u- ze- ros yes-

" 

l, 
tir A quan-tos /u- ze- ros yes-

• 

l 
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l l. 2. 

l 

tre - Uas es - mal- tan El con - ca-vo es - pa-ci o al ce - !es - te vi - ril A ril 
l. 2. 

l' ~ 9 " • " 
,, 

~ tre - Uas es - mal- tan El con - ca-vo es - pa-ci o al ce - !es - te vi - ril ril 
l. 2. 

tre - llas es - mal- tan El con - l . l ca-vo es - pa-czo a ce - /es - te vi - ril A ril 
l. 2. 

/las 
l l 

El l ·' l /es 
l . 

rii A rii tre - es - mai- tan con - ca- vo es - pa-czo a ce - - te Vt -
l. 2. 

6 l 

81 

Oy la pos - tre - ra li - ne - a Del lus tro mas 

pu - e - ril Pa-ra di - cha de to - dos Su luz ha co-men-za- do a dis- eu - rrir 

7 6 

881\ 

~ 

Il 

Ve- nid y 
l •• 
ve- re1s 

l 

l 
Ve- nid y ve - réis la be - Ile - za mas __ _ 

.... ,, ..... ~-

Ve - nid y ve - réis la be - Ile - za mis---

~ , 1
" 1 ~ ·""· la b Ile ve - nu. y ve - rm e - - za mtJs __ _ 

_ -:::::::;;:::, 

Ve- nid y ve - éis 
l. l, 
iabe-ile- za mtJs __ 
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95 1'1 

~ 
ni- iia Queal 

l 
di- chas en ti Co mo ha de cum- ~lir los de -re - co- no - cer nues-tras -

,., 

-.l " " " 
,, 

ni- fia Queal re - co- no - cer nues-rras di- chas en ti Co - mo ha de cum- plir los de-

~ ni- iia Qu(a[ 
l l l d; h ti Co moha tk 'u los tk-re- co - no - cer nuts-tras -' as m - cum- p r 

l 

l • l_ 
Queal 

l 
di- chas ti Co moha tk l [j los tk -m-na r( - co- no - cer nu(s-tras m cum-p r 

tt 

6 
l l 

IO~ l. 2. 

' l 

se - os de to- dos Has - ta con su a - iios oy sa - be cum- plir Co plir 
,., l. l 2. 

Il) 
,, 

" o 6 " 
,, 

t o se - os de to- dos Has - ta con su a- fios oy sa - be cum- plir - plir 
l'l ~ t l. 2. 

,; 
tk to- dos Has- ta 

l 
a- iios be cum- plir Q, plir se - os con su oy sa - -

l. 2. 

tk 
l l, 1

a- ~os be ~m- plir Co plir se - os to- elos Has - ta con su oy sa - -
l . 2. 

6 6 l 
6 

Primera jomada 

Sonata 
_A ~ ~ ~~~ ~ 

~ t) l 

== _A 

a= -.l l l 

~ 
• 

l l l l 

~ 
l l l .. "" Il .. 

6 
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6 Il 

e) l l 

Il 

~ .., .......... ..... 

l l 

v • l . l l l l 
6 

11 11 l 

~ 
e) 

de [I.] Sa - !id her - mo - sos lu - ce ros Que las 
[2..] El sol de su be - llos o - jos De la no che 

Il 

~ 
e) • • r~~ r - .., 

[I.] Sa - !id her - mo- sos lu - ce Que de las 
[z.] El sol de su be - 1/os o jos De la no che 

~ 
l l 

-
~ de [1.] Sa - lid her - mo - sos lu - ce ros Que las 

[z.] El sol de su be - 1/os o jos De la no che 

~ 
l l 

her 
l l 

/u ro~ l Que de las [1.] Sa - lid - mo sos - ce 
[z.]El sol de su be - llos o jos De la no che 

l l l 
6 6 

~··: 
l l 

lu - del al - Te lé. las Por- da Quan-do ces va - n IS ve - ces e n 
Il la ma- fia - na Su 

l'l 
pia la luz del queau -sen-te Ven 

~ 
lu - del al - Te néis las Por - eia Qu~-do ces va - ve - ces en 
Il la ma- fia - na Su pia la luz del queau - sen - te Ven 

, 
lu - c es del al - va Te - ~ nezs-- las ve - c es en Por- eia Quan-do 
Il la ma- fia - na Su p/a_ la luz del queau -sen-te Ve 

h. • • l l 

• • 
lu - c es del al - va Te - nfis las ve - c es en Por- eia Quan-do 
a la ma-iia-na Su pia la luz del que au - sen - te Ven 

ht:> · 

6 
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18 " -
v l ' l 

na- ce en sus ven ra - nas Quan-do na- ce en sus ve n - ta- nas 
ci- do de Por - eia. __ fal - tl1 V m - ci- do de Por- eia fal- tl1 

Il 

tJ • '---" ..... . c,~ · ..... :.,l · 
na- ce en sus ve n ra - nas Quan-do na- ce e n sus ve n - ta nas __ 

ci- do de Por - eia- fal tl1 V m - ci- do de Por- eia fal ta-
l l 

~ na- ce m !US ven tl1 - nas Quan-do na- ce m !US ven - ta nas--
ci- do de Por - eia-- fal ta Ven ci- do de Por - eia_ fal ta_ 

~ ---
l l ~ l l l l 

na- ce en !US vm tl1 - nas Quan-do na ce en !US ven - tl1 na!--

ci- do de Por - cJa __ fai t a Ven ci do de Por- eia_ fai ra __ 

l l l l l 

1} Il 

tJ 
[3.] Fe-liz del Sol la muer te Pues le lo la di- stan - eia es gra 

Il 

~ . - - v 

[3.) Fe-liz del Sol es la muer te Pues le lo gra la di- sran - eia 
1\ 

\' [3.] Fe-liz del Sol es la muer te Pues le Jo gr a la di- stan - eia 

F. l" ~ l 
Pues ' ie 

.., . 
[3.] e- zz del Sol es la muer te lo gr a la di- stan - eia 

l l l 
6 ~ - 6 " " 

A5-sfa Bi - re - no cui pa La dis- gra- eia- daO-

lim- pia Can-tan-do sus fi - ne - zas Llo - ran - do sus des - di chas Can -
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l -
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Pagina dalle musiche per Primero es la honra, c.n.n. r8r, Sainete ultimo, miss. 98-II3. 

tan - do sus fi - ne - zas Llo - ran - do sus des - di chas 

Secunda jornada 

Des - pa - cio sus - pi - ros- tris - te- No a ca - so el A - mor en 

tien - da que es- ta mal con el do - l or Quien es - ta bien con la- que - ja 

133 
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16 

Que es - cl mal con el do - !or Quien es - t:i bien con la_ que ja 

Ay au - sen - te quan-to tar - das Ay que le - XOS- ay que 

76 

cer - ca Quie-re A- mor que no te mi - re Y quie-re A - mor que te 

sien - ta que te sien ta Y quie-re A - mor que te sien - ta que te sien ta 

Des- de a - quel_ a - mar - go di a De la des - pe di da 

7 6 

nues - tra No hay muer - te que yo no vi- va Ni vi da que yo no 

mue - ra__ no mue - ra Ni vi - .da que yo no mue - ra-- no mue - ra 
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Tercera jornada 

Quien mue - re de a - mor no ha no ha me- nes -

Quien mue - re de a - mor No ha me- nes-

rer m:is do - lor m:is do - m:is do - lor m:is do • lor 

ter m:is do - lor No ha me- nes - ter m:is do - lor do - lor 

[Fine] 

Pa - ra que mue - ra quien-- que- re Bas ta su pro - pia pas- sion que al a-

Pa - ra que mue ra quien que-re Bas ra su pro - pia pas- sion que al a-

mor pa- ra ma- w que al a- mor pa- ra ma-tar le so - bra le so- bra to-do el ri - gor 

mor pa- ra ma- w que al a-mor pa- ra ma-tar le so - bra le so- bra to-do el ri - gor 

·[da capo a Fine] 
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Sainete ultimo 

EUROPA 

" 

Yo soy Eu-ro-pa 
1\ ASIA 

~~~~~~~~~~~ a=~ 
Yo soy el As-ia 

e) 

1\ 

e) 

Il AM 

e) 

l 

6 
11 

[Eu.[ 

e) 

Il [As..] 

e) 

.A [Af.] 

t.l 
Il [Am.] 

t.l 

[Eu.] 

FRlCA 

RlCA 

v l 
7 6 

Ya- un- que ran va- rias 

Ya - un - qu~ tan va- rias 

Ya - un - que tan va-rias 

v 
~ · ~ 7) 9 o-

Ya- un- qu~tan va-rias 

. '--' ~ 

Y A-m6-ri-ca a ml to-doel or- be me Ila- ma 

~ 

to-das 

to-das 

to-das 

• 
6 

qua- rro del 

l 
de/ qua- tro 

qua- tro del 

~ ~ ln:i ~ 11 
to-das qua- tro de/ 

6 6 

l 

mun -

m un -

mun -

~ 

mun -

u · 

do 

do 

do 

7) 
do 

l 
7~ 

~o- mos el 

l 
so - mos ~' 

so- mos d 

?j . ~ln:i 

so - mos ~1 

6 

l 

map-pa--

ma p - p a 

'-' 
ma p - p a 

v 
~ 

ma p - pa 

l 

Qué oc- ca- sìon os tra - e oy has- ta A- le - ma-nia quan-do de la Eu -

ro- pa es-t:i de las tres tan dìs- ran - te la pa- tri-a 
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xB 
11 

[As.] 

w) 
No es po-ca cau-sa-- ver qde oy tie-ne en ~l nor - te Su o-rien-te el al ba ,., [Af.] 

l 

w) v ::-· ~rien-te el 
__, 

,., [Am.] No es po-ca cau - sa ver que oy tie-ne en el nor - te Su al- ba--

w) 9d 4 "' & 
v lnJ -d Q 9 lnJ - ~ Ud· .,; ~ ~ l u 

No es po-ca cau - sa ver que oy tie-ne m el n or - te Su o-riente el al -

l l 
6 6 

..... 
7 6 

Can- tar de l'au - ro - ra la lu - ces tem - pra - nas Del As- sia es mis 

18 [As.] 

pro- pio Por ser de la au - ro - ra el o - rien te en el As- sia 

6 

[Eu.] 

[Af.J Pe - ro es mis da - ra__ Es - ta que la que a-lum - bra Ca- da ma ii a na 

[Am.] Pe - ro es mis da ra Es - ta que la que a-lum - bra Ca-dama iia- na ___ _ 

-· Pe - ro es mds da ra Es - ta que la que a-lum - bra n a 

6 7 6 6 6 6 

Sol que a i-lus- trar na - ce Del le - 6n la ca sa Pa-tri- a de le-

6 

o-nes El A - fri-ca so - la le sir- vay le a- plau - da 
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491\ [Eu.] 

~ Mu- chome es-pan- ca mu-cho me es-pan- ta 
1\ [As.] 

Que el ve- ne no ha-ga fies - ta A la cri - a - ca 

~ [Am.] Mu- chome es-pan- ca mu-cho me es-pan- ca Que el ve- ne no ha-ga fies - ~a A la cri - a - ca 

Re -,1 o '"" 7J ~e · .,; e ..... 7J d 7J v =d ?i - =d d" -; tn:1 - 7J 
Mu - cho me es-pan - ta mu- cho me es-pan - ta Que el ve- ne-no ha-ga fies - ta A la tri - a - ca 

l .... 

Aquien porsu rey-na dosmun-dolaa-guar-danLaAme-ri-ca de-be Consu Po-co-

6z [Am.] 

'---" 
si de- di- car- se a sus pian- tas con su Po- to - si de - di - car - se a sus pian - ta---

6~ [Eu.] 

tJ 
.A [As.] 

tJ 
1\ (Af.] 

tJ 

Po - co a-ga - sa- j~n 

p l l . 
o - co a-ga - sa- Jan 

Po- co a-ga -
" 
sa- jan 

l 
6 

~ quien 

A quien 

v e · 
A quien 

6 

es co-m~ un o 

~s co-mo un o -

• • • ... . 
es co-mo un o -

l 

•·•• • .J .... 

ro Mon - Ces- de- pia 
l 
ta 

Mon ies de 
1, 

t a~ ro - pia -

.._., 
fa ro Mon- tes de pia -

6 

Cc -le- brar sus lu - ces A Eu - co - pa se en-car - ga Que de es- tre - Uas 

6 

fi- jas Co-mo es a- eia el nor - te co - no - ce-las- gra cias 



t) 

,., [Al:) 

t) 
,., [Am.) 

t) 

98
11 

[Eu.) 

t) 

,., [Al:] 

t) 

,., [Am.] 

t) 

l 
Den- le la 

l 

_l 
Den- le la 

i~- ~ 2 

pal - ma 

" 
p al - ma 

v "' 
p al - ma 
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A 
1
'1! E ·' a u - ro- pa st en 

l ,. 

A la Eu - o-pasien 

e -r:J ~ ~ 
A la Eu - ro- pa s: en 

6 

e Ila 

,. 
e - Ila 

v " 
e - ila 

! 
Sus lu- ces 

Sus lu- ces 

tiJ " 

Sus lu- w 

l 
l 

139 

ra - yan 

-
ra - yan 

v d 
ra - yan 

No pa - ra cor - te - jo-- N ues-rras vo - ces bas- tan Quan - do a Ma-

rl - a An - to - ni- a De aro a - fio que oy cum-ple las-- di-chas le can tan 

Pues fies - ~as le ha-~ pues fies - ~as le ha-~ A u 
l 

na fior qua- ~ro 

P~es fies - tas le ha- gan p~es fies - tas le ha-ganA u na rlor ~ua- tro 

'd 'd 'd 'd 'd 'd '--"' e- "d ~ t1 
Pues fies - tas k ha-gan pues fies • task ha-gan A u na flor qua - tro 

6 6# 

dan zas con ___ u na dan zas 

zas con--- u na an - zas ____ _ 

flo- res na dan zas con ___ u na tiAn 
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lll [As.) 

f@ ~n ~ 
Ya que A- le-xan - dri- a Es ciu- dad del A5- ia U-na ro - sa_ su- yaFes-

te- ja en m1 nom - bre 

117
11 

(Eu.) 

ti 
Il [As.) l 

ti [ÀL) su - ya fes-te-ja en ~i nom-bre 
Il 

ti [Nn.] 
Il 

j,....ooo"' 
6b 

111
11 

[Eu.J
1 

ti 
vi 

l'l [ÀL) -

ti . 
l'l [Am.)VI -

ti 6 ' 

vi -

118 [Eu.] 

G ~ 

va la ga- la De 

.. ,. v 

va la ga- la De 

• fJ " -d 
va la ga-la De 

l 

,. 

6 

Ya vie - ne mi - rad 

l 

ya vie-n~ ~- ra - dia 

G 
l 

l l ~ pi -ro - sa que aun -

ro - sa que aun es - pi -

- ?!.__?) o 6 v 

ro - sa queaun es . pi -

--- 6 

la 

~as 

v 

nas 

d 
nas 

u-na ro - sa_ 

l 

Vi - va la 

~ - va la 

Su nom- bre 

Su nom- ~re 

e d 
Su nom- bre 

6 

ga - la 

n ~ 

ga - la 

v -d 

ga - la 

sa - ~a 

l l 
sa - ca 

7) 

sa - ca 

De Euro - pa es Cas - ti - Ila La par - re m:is ba- ja Y an- sl por Eu -

6 

ro - pa Yo pon - go o- rra ro - sa mas es cas- re - Ila na-----
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13411 [As.] 
l 

tl 
Vi va la ga la vi va la ga la De 

Il iAf.] 

- t) 
Vi la la '· la la De 

1\ .[Am.] 
va ga VI va ga 

tl -,j . -, d 
..., . .. -,j -,j 

Vi va la ga la vi va la ga la D l 

13911 [As.] 

tl [AC.I flor 
Il 

queen sus co - lo res Ti e - ne Cons tan eia 

tl qu~ e n lo Tie ne Cons eia lAm.lflor 5US co - res . tan 
Il 

tl "' <J ~ ..... _ ~_ .-:. -· 
v• ....... 

jlor quem sus co - lo rls Ti l - n l Con tan - eia 

l l l 
2 6 

Si Amé- rica es don- de Mas pia- ta se ha-Ila Por ml en el cor- e - jo Supla est:i azu-

150
11 

lEu.j 

tl 
_A [As.] 

Vi - va la ga la vi - va la 

~a -
Vì - la ga - la--- vi - va la 

t> 
Il [Af.] 

t> 
fl [Am.] 

.. ___.. " Vi - va la ga - la--- vi - va la 

tl .. 
ze- na que es to-da u-na pia ta 

• v l l 
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155
11 

[Eu.] 
t') 

.; 
- la De fior que has - ta en el ce n tro Te - so- ros da Il [As.] ga guar 

t.l ga 
" [Af.] 

- la De fior quehas - taen 
1
ei cen tro Te-so-ros guar - da...,__ 

t) 9 v ...__.. - v ~ 

ga - la De fior que has - ta en el cen - tro Te- so - ros guar da 

l 
6 

l l 
6 

Si A - fri-ca en man - ti - zes Siem-pre ha si - do va - ria La fior que os pres -

en - to Es un 

6 

16~ [Eu.] 

t) 
Vi- va la ga 1\ [As.] 

t) 
Vi- va la l't [Am.] ga 

.; v • • v 
& 

Vi- va la ga 

141: 

1711_ [Eu.[ 
.--.. 

t) 

11 
[As.J ros - as-- fa - jas 

.; -.....;: fi~ !"' 

11 
[Af.J tos - as_ ;a - ;as 

t) 

Il [Am.[ 

& ~ ..... v 

tos - as fa - jas 

6 

-

-

-

7 6 6 

a - le - H ya pa - ji - zo ya na- car 

la vi-va la ga la De u-na fior que la ci- rien la ~i - fien Vis -
l 

la vi-~ala la Deu-na 
,_, 

i;- nen Vìs-ga fior que la ci- nen la 

71 ~ · ~ 7J e-· ~ ,; ;J v v o 71 7i ~ :d. ~ 7i 

la vi-va/a ga la Deu-na fior que la ci- nen la ci- nen Vis-

v " 6 

l 

Pues en-tren Ya los a-iios q ue oy 

" Pues lle-guen Ya los 

l 

Pues ven-gan a-iios que oy 

~ 
Pues salgan 

~ ~ ~Q< · • "' 

Y a los a-iios que oy 

l 



181-. [Eu.) 

: [As.) cum- pie fe - li - ~es 

.; · 
,.. [Af.J eu':'-pk ft - li - ces 

: [Am.Jcum- pie fe - li - ces 

19311 [Eu.] 

4!} 

" [As.) 

-& <J 

cum-pk ft - li- ces 
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la es - tre-llas q J e es hi 

-o -d ~ ~ -&' 

la es- tre-llas que es hi 
-e>. r. 

la es- tre-llas q~e es hi - ]a del Sol ~ del Al - ba 

ja que es hi - ]a del Sol y del Al - ba 

la es- cie-llas que es hi - ja del Sol y del Al - ba 

-& 

ja 

6 
4 

~ ~ · ~ ~ -d 1J e -e- ~ 
que es hi - ja del Sol y del Al - ba 

V ' ~ · 

mien-tras por el mun - do can- ra - mos sus glo - ri - as 
. ~ 

t) lr mien-tras por el mun- do 
fl [tu.) can-ta- mos can- ~a mos sus glo rias 

4!} 

fl [Am.) 

197 [Eu.) 

~ 'fl 

4!} 

fl [As.) 

tJ 
fl [Af.) 

tJ 
_,.,_ rAm.) 

. - .. m1en- tras por el m un - do 

r-. 

. 
can-ta- mos can- ta - mos sus glo - ri - as 

• #i ' ., - • - • .., ~ · ~ · ?:) 
mien-tras por el mun - do can - ta - mos sus glo 

,...._ -
l 

-& 
rias 

v 

Ce - rrad el fes -

Ce - rrad el fes - ~e - jo ~e - rrad el fes -

v "~o 
Ce- rrad el fes - te- jo "ce- rrad ce- rrad 

Col F l 
ce - rrad el fes - te- jo el-fes - te - jo con 

~v v v -d?J:r) #-e-
Ce- rrad el fes - te- jo ce - rrad 

6 
~v· 

~ u 
ce- rrad 

~.e e e 

ce - rrad el fes -
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101-, (Eu.] 

: lAs.] te- jo con bai- les- y dan Ce - rrad el fes -

~ !Af.J te- )o con bai-les- y dan- zas __ Ce- rrad el fes- te- jo ce- rrad el fes-
1e-j~ el fes-te 

~ • ~v l 

11 
(Am.J bai-les con b:u - les y clan - as 

v 7) ~ d· ~3 d & 

te- jo con bai- les- y dan zas Ce- rrad el fes - te- jo ce- rrad el fes -

l v 

6 6 
l 

11~ (Eu.] 

t) . 
ce- rrad el fes - te- jo con bai- les~ y dan zas Ce-

11 
(As.J te - JO 

t) ! 
con bai - les y dan zas Cc -Il (Af.] JO 

t) 
Ce-rradel fes -

.'-' " 
d~ Ce - rrad el fi ~ 

v 

Il (Am.] 
te- jo con bai - les y zas es-te-Jo ce -

t) 
?) ~ Q c) 7'). •_;-' ?) & j!6> ~ o Q v ?) 

& 
te - jo ce - rrad el fes - te- jo con bai- les- y dan zas Ce - rrad el fes - te- jo ce-

v 
6 

l l 

11~ (Eu.) ...--. ......._ t:'\ 

t) 
rrad el fes - ~e- jo con bai - les y-dan zas con bai - les Y- dan zas 

Il [As.( t:'\ 

t) 
rrad el fes - te- jo con bai - les y dan zas con bai - les y clan zas 

Il [Af.] -
t) n 

el 
"" Q v 

bai - les di;' les y di;;' 
p 

11 
[Am.J rrad fes - te- jo con y - zas con ai - zas -

.; 
#~ 7) ~ d ~ ,7)- ?) . "i)-d ~r~ 

..... 
~· ?). ~7) ~-~ 

..... . 

rrad el fes - te- jo con bai - les y dan zas con bai - les y clan zas 

~v · IV v 
'V 

6 6 
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Note a margine* 

145 

Quando vidi per la prima volta le fotocopie del manoscritto qui pubblicato fui 
colpito da una scrittura insolita, dove sovrabbondavano cori omoritmici in nota
zione bianca (a tratti nera) e per la quasi totalità in tempo ternario (rappresenta
tiva la riproduzione di p. 133). Non che la mia frequentazione con Draghi fosse 
particolarmente solerte (peraltro la paternità di queste musiche non è nemmeno 
<..ertissima) ma almeno un'idea di manoscritti musicali seicenteschi, tantopiù di 
musica teatrale, ritenevo d'averla. La sensazione di essere di fronte a una compo
sizione che poco c'entrasse con le partiture a cui ero abituato era forte. Che fosse 
solo una suggestione grafica? O magari una soluzione propria di quell'ambito 
specifico? che - è innegabile - era insolito assai, visto che lo si poteva definire il 
lavoro di un compositore italiano scritto per una commedia spagnola destinata 
alla corte austriaca di Leopoldo I - e a dire la verità quasi mi spiaceva che il plot 

* Queste righe si limitano a mettere a fuoco alcuni spunti suggeriti dalla partitura qui edita. 
Non vogliono essere il resoconto documentato di un'indagine sulle composizioni 'spagnole' di 
Draghi: solo idee sparse, appunti, annotazioni estemporanee che forse potranno contribuire a 
stimolare l'indagine sulla sua opera o eventualmente suggerire possibili percorsi di ricerca. Scritte 
in seguito al lavoro di Maria Grazia Profeti e alle amichevoli sollecitazioni di Emilio Sala, le osser
vazioni qui messe insieme sono solo una glossa a margine- forse un po' lunga- che poco avrebbe 
tollerato ulteriori note a piè pagina e puntuali riferimenti bibliografici. Voglio tuttavia esplicitare 
per esteso i pochi contributi citati in forma abbrevviata nel corso del testo, ovvero (in rigoroso 
ordine alfabetico): PuTNAM ALDRICH, Rhythm in Seventeenth-Century Italian Monody, London, J. 
M. Dent, 1966 - CA.RL DAHLHAUS, Tactus- und Proportionenlehre des IJ. bis IJ. ]ahrhunderts, in 
Horen, Messen und Rechnen in der frUhen Neuzeit, a cura di C. Dahlhaus et al., Darmstadt, 
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1978, pp. 333-361 - DAVIDE DAOLMI, Le oriy,ini dell'opera a 
Milano (I598-I649), Turnhout, Brepols, 1998- RoBERT J.W. EvANS, The Making ofthe Habsburg 
Monarchy IJJO-IJOO. An interpretation, Oxford, Claredon Press, 1979; in it. Felix Austria. L'ascesa 
della monarchia asburgica: IJJO-IJOO, Bologna, Il Mulino, 1981- PAOLO FABBRI, Istituti metrici e 
formali, in Storia dell'opera italiana, 6 voli. a cura di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, Torino, 
EoT, 1987 (in corso di stampa), VI (1988), pp. 163-233 - ANTOINE GEOFFROY-DECHAUME, Les 
secrets de la musique ancienne. Recherches sur l'interprétation. XVI'-XVII'-XVlll' siècles, Paris, Fasquelle, 
1964; in i t. I segreti' della musica antica, Milano, Ricordi, 1973 - MARGARET MURATA, Pier France
sco Valentini on Tactus and Proportion, in Frescobaldi Studies, a cura di Alexander Silbiger, Durham, 
Duke University Press, 1987, pp. 327-350- PAUL NETTL, The Story of Dance Music, New York, 
Philosophicallibrary, 1947- MARIA GRAZIA PROFETI, recensione a STEIN, «Il Saggiatore musica
le», 11, 1995, pp. 155-163 - SeifertO- LoUISE K. STEIN, Songs of Mortals, Dialogues of the Gods. 
Music and Theatre in Seventeenth-Century Spain, Oxford, Clarendon Press, 1993-ToMJ.s NAYARRO 
ToMJ.s, Métrica espafzola, resefia historica y descriptiva, Syracuse (N.Y.), Syracuse University Press, 
1956 [ristampa recente Barcelona, Labor, 1995]. 
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originario non fosse tratto da un testo inglese e il suo allestimento magari voluto 
dall'ambasciatore di Francia (ma questo, evidentemente, non era il gioco dei quat
tro cantoni né una triangolazione escogitata ad arte per estorcere fondi CEE). 

Suonando qua e là queste musiche un po' mi sembrava di riconoscere quelle che 
erano le prerogative che solevo attribuire a Draghi (pregiudiziali, lo so, ma da qual
che parte si deve pur cominciare) e così ritrovavo l'uso insistito del minore, quei 
temini apparentemente innocui e che invece ti si appiccicano in testa per settimane, 
la curiosa cadenza sospesa al v grado (col N minore in primo rivolto - sorta di sesta 
napoletana contratta, se la si intende alla tonica), insomma: forse era proprio Dra
ghi ma scritto con tempi-modi-forme-stili-e-quant' altro inattesi affatto. 

La verità è che occuparsi di generi del comporre è sempre pericoloso. Nel caso 
di Draghi è un po' fare bungee jumping: emozioni da limite estremo. Cosa si è 
studiato di suo? Poco o forse meno. Il numero della musica pubblicata è presso
ché trascurabile (e comunque discontinuo e incapace di restituire pur parzial
mente anche uno solo dei generi fra quelli percorsi dal compositore) e inesistente 
o quasi si scopre l'esecuzione dei suoi lavori- né possono bastare le ottime pagine 
dedicate a Draghi nel prezioso excursus di HERBERT SEIFERT sull'opera alla corte 
austriaca di quegli anni. Per evidenziare elementi significativi si dovrebbe compren
dere fino a che punto - e se - il brano qui in esame si possa considerare anomalo: 
che è il passo successivo all'identificazione di una norma, se è mai riconoscibile. 

Fra queste nebbie (addensate dai pregiudizi su un compositore ritenuto trop
po prolifico) avvicinarmi a un lavoro reso a tutta prima insolito dalla componen
te ispanica mi creava qualche imbarazzo. Il disagio - che esprimo qui per non 
ripetermi poi- muoveva dalla necessità di operare un'analisi purtroppo estranea, 
per i motivi accennati, al contesto compositivo; inconveniente non da poco, anzi 
motivo più che valido per non cominciare nemmeno il lavoro - anche perché mi 
sono sempre fidato molto poco di un'analisi disinteressata a quanto sta attorno al 
testo musicale, che cerca qualcosa di preciso, o che ha già delle risposte in mente. 
Ero ben consapevole del rischio, ma alla fine mi convinsi che, pur con tutte le 
precauzioni del caso, un'analisi era meglio iniziarla comunque piuttosto che non 
iniziarla affatto, malgrado le tante insidie che forse non sarei stato in grado di 
superare. Potevo almeno provare a conviverci. 

Alcuni aspetti del testo musicale 

Per dar ordine a quanto mi era dato osservare di apparentemente strano nella . . ' . partltura potrei cos1 nassumere: 
a) la scrittura di queste musiche è prevalentemente corale e gli inserti solistici 
sono destinati alle stesse parti del coro. Prassi comune solo apparente: in genere 
erano i solisti che (per esempio in finale d'opera) si univano nel tutti corale. Qui 
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la sensazione è che i soli promanino dal coro, vera struttura portante della com
posizione. La conseguenza più appariscente è una scrittura vocale (anche solistica) 
priva di virtuosismi, colorature, pressoché sempre sillabica; 
b) la brevità delle arie è un altro elemento appariscente. Si nota peraltro che i 
singoli brani di ogni atto possono coerentemente essere avvicinati a formare un 
pezzo compiuto - emblematico è il caso del terzo atto dove le varie parti sparse 
nella scena sono in sostanza un'aria tripartita; 
c) in nessun caso compaiono recitativi, né secchi, né-eventualmente accompagnati; 
d) nel Sainete ultimo si adotta una scrittura solista che sembra incomprensibil
mente rifuggire, malgrado l'organizzazione strofica del testo, ritorni tematici (o 
anche del solo continuo); 
e) l'uso massiccio della notazione bianca in o/2, pur non estranea alla scrittura di 
Draghi, qui sembra quasi proporsi quale elemento strutturale, addirittura coesivo; 
f) il coro è sempre in tempo ternario; 
g) i brani più ampi adottano sistematicamente l'alternanza soli e coro in modo 
cosl insistente da diventare fin prevedibile. 
Perché tutto ciò trovi giustificazione è però opportuno aggiungere altro. 

Un gioco di società per signore 

Nel gennaio del 1673, il poco più che trentenne Leopoldo non sapeva che qualche 
mese dopo sarebbe morta, a soli 22 anni, la sua prima moglie, sposata sette anni 
prima con sontuosissime feste (quelle del Pomo d'oro per intenderei). Né sapeva 
che Margherita sarebbe stata l'unica moglie spagnola delle tre che si sarebbero 
succedute al suo fianco. Ed evidentemente ignorava che quella festa sarebbe stata 
l'ultima concessione alle patrie nostalgie della consorte, ultima delle cinque 'spa
gnole' che furono allestite -le uniche di cui abbiamo notizia e probabilmente le 
sole in assoluto (non un grande sforzo rispetto alle dozzine di spettacoli italiani 
rhe imperversavano a corte f' che tanto entusiasmavano Leopoldo). 

Scarse quindi le possibilità che Primero es la honra possa rivelarsi spettacolo 
per qualche motivo più significativo di altri- ad eccezione del fatto che la festeg
giata è la prima figlia dell'imperatore sopravvissuta fino ai 4 anni, e in un clima di 
ansie dinastiche come quello che agitava gli Asburgo, aspetto forse non così se
condario. D'altra parte si deve ammettere che l'allestimento s'inserisce in un am
bito teatrale - quello allestito non da professionisti ma dalla corte femminile 
della regina- che forse si segnala più per la dimensione domestica che per l' even
to politico: un regalo insomma alle velleità rappresentative delle dame di Mar
gherita, non una vera passione per la commedia spagnola. Non peraltro uno 
spettaccolo di ripiego: lo sforzo profuso non è da poco e l'impegno richiesto alle 
nobili signore impressionante: cantare ballare e recitare, e recitare di tutto, dal 
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comico al tragico, in una commistione sapiente di sontuoso e popolare che ormai 
identifica (e ne è un po' il marchio di fabbrica) il grande teatro del siglo de oro. 

Come già detto i tre atti della commedia di Moreto sono qui accompagnati da 
introduzioni, intermedi e commiati soliti aggiungersi anche nel teatro spagnolo, 
sia nelle particulares, le rappresentazioni di corte, che negli spettacoli di corral. E 
così lo schema di Primero es la honra si gonfia secondo questa successione: 

Loa 
PRIMERA JORNADA 

Sainete 
SECUNDA JORNADA 

EntrP.més 
TERCERA JORNADA 

Sainete ultimo 
Bai/e 

prologo 
prima giornata [atto I] 
intermezzo [I] 
seconda giornata [atto n] 
intermezzo [n] 
terza giornata [atto m] 
commiato 
ballo 

Interamente in musica, si diceva, sono il primo sainete, l'ultimo e il bai/e, in gran 
parte ca~tata è la Loa, e una o due scene musicali caratterizzano di volta in volta 
le altre sezioni dello spettacolo. Molta musica quindi ma certo non un'opera. Il 
dato più appariscente è che almeno strutturalmente, ovvero in relazione a luoghi 
e durate della musica, l'adattamento viennese tenta al possibile di imitare l'uso 
teatrale spagnolo mettendo in luce da un lato la buona conoscenza che si poteva 
avere a Vienna della commedia spagnola - Leopoldo si era fatto spedire da Ma
drid, durante gli anni del suo matrimonio con Margherita, non solo libretti spa
gnoli ma anche partiture (come le musiche per Fortunas de Andromeda y Perseo, 
uno dei pochissimi esempi sopravvisuti di musica destinata a una rappresentazio
ne di palazzo che ancor oggi si conservano a Vienna)- dall'altro tanta fedeltà alla 
tradizione straniera ci obbliga a supporre che, almeno per quei testi, le modalità 
con cui la musica veniva organizzata apparivano efficaci evidentemente non solo 
a Draghi ma anche agli occhi del (privato) pubblico viennese. 

A proposito: non si può giurare che l'autore delle musiche sia proprio Anto
nio Draghi (o solo Antonio Draghi) perché ogni indicazione in tal senso manca 
sia nelle cronache che nella parti tura. D'altra parte non sono noti altri composi
tori che in quella circostanza avrebbero potuto assolvere l'incarico, né c'e motivo 
di dubitare della sua partecipazione; e pertanto continuerò a dire Draghi qual 
comoda metonimia in sostituzione di quello o di quei compositori incaricati per 
l'occasione. All'inizio accennavo a come certe soluzioni ricordino Draghi: d'ac
cordo, ma è pericoloso riconoscere nello stile compositivo le prerogative del 
riminese perché, a prescindere da quanto poco si possa aver frequentato la sua 
musica, non è improbabile che il musicista ipoteticamente incaricato di sostituir
lo abbia tentato di imitarne i contorni, assecondando quella filosofia tanto cara 
alla cultura barocca che riconosceva nell'emulazione i fondamenti dell'arte. 
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Al modo di Spagna 

I motivi che tengono lontani gli spagnoli dalla moda italiana di cantare il mon
do-comunque-si-manifesti sono stati, per il Seicento, indagati da STEIN, - testo 
che, con le rettifiche e integrazioni di PROFETI (1995), può essere usato proficua
mente (ma ancora è da fare una storia della musica teatrale del Seicento spagno
lo). Il libro esibisce un titolo paradigmatico: Songs ofMortals, Dialogues ofGods. 
Come dire: gli dèi, già così poco realistici, potranno anche esprimersi in modi 
stravaganti, come un recitativo- di quelli che si usano in Italia (che gli spagnoli 
trasformavano però in un declamato) -certo non i mortali ai quali semmai è 
concesso di cantare, e cantar canzoni non altro, non trascorsi amori, non desideri 
di vendetta, non conversazioni galanti, ché quelle cose non si cantano, si parlano. 
Insomma un'esigenza di verosimiglianza tutta iberica che obbligava a concepire la 
musica sulla scena sempre come parte dell'azione. Si potrebbe perfezionare la tesi 
di Stein (non proprio sua ma almeno da lei sistematizzata) osservando che forse il 
pubblico spagnolo più che esigere credibilità dai suoi attori (cosa che ogni spetta
tore ha sempre preteso) godeva di quell'immediatezza che la comedia nueva aveva 
elevato a dignità letteraria (immediatezza che in Italia era patrimonio del teatro 
all'improvviso), disconoscendo l'enfasi retorica del recitativo (che invece da noi 
tanto doveva parer simile al verso aulico del teatro classico e proprio per questo 
nobilitarsi). Non si comprenderebbe altrimenti perché in Spagna il recitar cantan
do potesse negare il vetisimile e il verso poetico metricamente ordinato no. Tant'è, 
e Draghi si adatta senza fare una piega. 

Molte delle questioni più appariscenti, quelle di cui sopra, cominciano a tro
vare una spiegazione. Il coro preferito all'aria solistica si giustifica così almeno 
per due ragioni. Il tentativo di Draghi di ricreare il clima da comedia nueva mira 
a ricostruire le pratiche musicali solite nel teatro spagnolo, o quantomeno ciò che 
Draghi riteneva essere 'spagnolo'. La sua competenza in merito a tali usi doveva 
limitarsi alle (poche) compagnie catalane che passavano per Vienna e alla musica 
e letteratura teatrale che Leopoldo si era fatto inviare durante gli anni di matri
monio con Margherita. Ma la maggior parte della musica per voce sola non veni
va scritta, le rare volte che sopravvive musica di scena è in genere polifonica - il 
morivo è che non poteva essere improvvisata e quindi necessitava di un supporto 
cartaceo (meno probabile l'ipotesi di STEIN, p. 17, che suppone la polifonia scrit
ta perché giudicata più nobile del canto a voce sola). È ragionevole supporre che 
Draghi deducesse, dalle partiture visionate, la presenza del coro assai più signifi
cativa di quanto non fosse in realtà. 

Sarebbe facile ricondurre la brevità dei brani a una scrittura destinata a un' ese
cuzione amatoriale, ma più probailmente - visto la celebrata perizia dei nobili 
cortigiani nella pratica rappresentativa- Draghi ha privilegiato l'equilibrio 
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drammaturgico (soprattutto in riferimento alle musiche dei tre atti, interpretate 
da musici professionisti). Invece, senza alcun dubbio, l'assenza di recitativi è 
programmatica. In Spagna non ebbero mai troppo successo e, assenti nelle 
comedias, furono sempre considerati pratica d'importazione. Mancano totalmen
te anche nel prologo e nel Sainete ultimo, luoghi che li avrebbero tollerati meglio. 
Evidentemente il recitativo faceva tanto 'Italia' e punto godeva dell'esotismo che 
una commedia spagnola doveva suggerire all'orecchio del nobile vi ennese. 

Non è improbabile che la stessa scrittura del sainete, partitura insolitamente 
durchkomponiert, sia in realtà un tentativo (non so quanto riuscito) di imitare il 
declamato dei divini dialoghi di qualche co media o fiesta calderoniana (come la 
stessa Fortunas de Andromeda y Pereo). Ed anche l'uso del tempo ternario può 
forse dipendere dalla predilezione spagnola di trattare il declamato in 3h. per me
glio assecondare i versi spagnoli in ritmo trisillabico (senari e dodecasillabi con 
piede, in genere, anfìbraco _!.._)più spesso preferiti ai settenari italiani (v. ToMA.s). 
Ma su questi aspetti vorrei tornare. 

Quella musica un candelabro 

Allora d'accordo: Draghi vuoi far della Spagna un elemento compositivo chiave, 
ma come gestisce queste musiche all'interno della situazione scenica? 

L'inserimento della musica è certamente strategico, ma è già previsto dal testo 
di Moreto. Draghi non fa niente di più (e niente di meno) che il suo dovere. E 
questo è forse il suo più grande pregio (strafare in questi casi rischierebbe di 
compromettere la tenuta complessiva dello spettacolo). Il contributo di Draghi si 
muove con discrezione nella griglia drammaturgica, valorizzando le intenzioni 
del commediografo, in nessun caso sovrapponendosi. Val però la pena osservare 
più da vicino come sono state risolte le singole situazioni. 

LoA. Pressoché sempre, anche quando non è originariamente prevista, la Loa (letteralmente 
lode, l'elogio che precedeva la commedia classica: nel nostro caso il prologo), apre le rappre
sentazioni spagnole e, nelle particulares, ha in genere la funzione di collegare lo spettacolo 
alla circostanza occasionale. Presenta solitamente due o tre momenti musicali che possono 
essere·canzoni strofiche (tonadas) o tradizionali (romances). La Loa di Primero es la honra, 
con espliciti e ripetuti riferimenti al quarto compleanno di Maria Antonia, è stata evidente
mente scritta ex novo. È strutturata in due parti: la prima paragona il fulgore della piccola 
Maria Antonia a qualsivoglia fonte luminosa che abita l'universo; la seconda presenta la 
nuova commedia alla famiglia imperiale. La prima parte- interamente percorsa da una 
rima d'assonanza in -i ai versi pari, tipica del romance o romancillo- è la sola in musica e, 
rigidamente strutturata in quattro moduli identici, permette alle nove dame di apparire in 
scena attraverso una specie di profano rituale processionale. 

r.: organizzazione del testo prevede l'ingresso della prima dama con quartina celebrativa 
in ottonari annessa; si affianca la seconda con altra quartina su medesimo metro; attacca 
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la musica occultata da una tenda o altro dietro cui il cantore intona una nuova quartina 
{tre settenari e un endecasillabo); la terza dama fa il suo ingresso ripetendo la strofe can
tata; tutto il coro dei musici da dietro propone l'ultima quartina in dodecasillabi e infine 
la quarta dama accede sulla scena ripetendo i versi del coro. In sintesi: 

dama 1 quartina d'ottonari recitato 
dama 2 altra quarrina d' ottonari recitato 

c> musica quartina di tre settenari più un endecasillabo cantato 
dama 3 [ripetizione] cantato [?] 

c> coro quartina di dodecasillabi cantato 
dama 4 [ripetizione] cantato [?] 

Non c'è modo di sapere se le ripetizioni delle dame 3 e 4 siano recitate o cantate {con o 
:;enza il supporto della musica). Il libretto si limita a riscrivere il testo e la partitura non 
offre indicazioni in merito. 

Il modulo successivo prosegue con la terza dama che compie le azioni della prima, la 
quarta della seconda, la quinta della terza e così via. Alla quarta volte tutte e nove sono in scena: 

MODULO A 

dama I 
dama2 
dama3 
dama4 

MODULO B 

dama3 
dama4 
dama5 
dama6 

MODULO C 

dama5 
dama6 
dama7 
dama8 

MODULO D 

dama7 
dama8 
dama9 
dama9 

A prima vista la struttura drammaturgica appare in tutta la sua statica ripetitività, ma non 
è possibile stabilire cosa annoiasse la corte leopoldina, e d'altra parte non è improbabile 
che questa azione semiprocessionale non potesse accompagnarsi a qualche passo di dan
za. In riferimento alla Loa molto simile di Fortunas de Andromeda y Perseo STEIN osserva: 
<<Questa struttura musicale semplice e assai ripetitiva deve anche aver assolto esigenze di 
praticità nell'offrire un riferimento ai danzatori» (p. 148). 

PRIMERA JORNADA. L'atto I prevede due momenti musicali: a) la serenata che il re fedifrago 
fa cantare al marchese per la bella Porzia (che tutto ha per la testa fuorché cedere alle 
sovrane lusinghe) e b) il canto mesto e malinconico che ilmusico di camera sceglie per 
lenire i dolori della regina {ben informata delle espansività del marito). 

a) La serenata, anche in questo caso, prevede quattro ripetizioni di uno stesso elemen
to, ma l'organizzazione è più articolata. La prima volta il brano è eseguito solo stru
mentalmente {in partitura chiamato Sonata), quindi sulla stessa musica (o quasi) il coro e 
il marchese cantano la prima quartina (in ottonari), segue la seconda quartina e, infine, la 
terza e ultima {lasciata però tronca dopo il secondo verso per esigenze di scena). 

La parte strumentale, sorta d'introduzione alla serenata, è forse l'unico momento non 
previsto dal libretto. Quasi fosse un andante amoroso, offre una certa ampiezza e nobiltà 
alla dimostrazione notturna e contemporaneamente, per il dispiego di mezzi (orchestra 
coro e marchese) sembra voler esibire la tracontaza di chi- il re- agisce perché cosl gli 
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piace a dispetto di ogni convenzione (e buon senso). Giunge infatti Federico (lo sposo 
destinato a Porzia) accompagnato dal fido Torrezno, che prima non comprende tanto 
trambusto e quando scopre l'inganno sfida e scaccia l'importuna brigata. Gli interventi di 
Federico, seppur inframezzati alle tre strofe cantate, si devono intendere contemporanei 
alla serenata. Lo si intuisce proprio quando minacciato da Federico il coro è obbligato a 
interrompere a metà la terza strofe (Draghi asseconda appieno questa soluzione fermando 
di colpo la musica). E d'altra parte avrebbe poco senso che, fra una strofe e l'altra, la 
seren eta tacesse per lasciar svolgere l'azione parallela. È pure possibile che i due momenti 
del dialogo fra Federico e Torrezno (a difficoltà comprensibili se recitati sul coro) abbiano 
potuto coincidere con una ripetizione della sonata strumentale (che in tal caso avrebbe 
dovuto precedere ciascuna strofe). Una successione possibile quindi: sonata, prima strofe, 
ripetizione della sonata (con intervento di Federico), seconda strofe, di nuovo la sonata 
(altro intervento), terza strofe interrotta. 

b) La malinconica canzone a solo (tenore) che il musico di camera canta per consolare 
la regina apre invece l'ultima scena del primo atto. Succedendo a un battibecco scanzonato 
fra i servi Laura e Torrezno serve non solo a preparare l'afflizione infinita della regina 
(evocata già nei versi) ma obbliga lo spettatore a staccarsi definitivamente dalla scena 
precedente. La musica indugia su un minore particolarmente mesto, la scrittura è sillabica, 
senza ripetizioni e si limita a poche battute. Il canto ha una funzione chiaramente 
introduttiva, non vuoi cioè sostituirsi alle parole in cui la regina rivelerà l'inconsolabile 
suo dolore - vero momento dell'emozione. 

SAINETE ENTRE PRIMERA Y SEGUNDA JORNADA. Il primo intermezzo lo si puÒ definire una 
specie di canzonetta strofica rappresentativa. La didascalia c'informa che tre delle dame 
della commedia adesso impersonano rispettivamente una servetta, un soldato e un 
sacrestano - i due, tentando le grazie della giovane, saranno scacciati a bastonate. La 
scena è tutta cantata ma non sopravvive la partitura. Si suppone giustamente che la mu
sica fosse tradizionale, ovvero appartenente al repertorio teatrale spagnolo. In effetti l'in
tera struttura metrica di questo primo saineteè costituita da un tipico romancillo, che ben 
si dispone ad adattarsi a una musica strofica (si possono facilmente riconoscere le 21 

quartine che lo costituiscono). La musica tadizionale sarà stata un canto, reiterato con le 
varianti del caso tante volte quante sono le strofe, secondo una pratica assi diffusa nella 
canzone popolare seicentesca non solo spagnola (ne parlo in Origini dell'opera, pp. 400-

413). È probabile ·che il testo del sainete fosse semplicemente adattato su un canto noto 
alle dame della regina: difficilmente queste musiche venivano fermate sulla carta. 

SEGUNDA JORNADA. Il momento lirico del secondo atto è un metaconcerto simile al pre
cedente {atto 1) ora ascoltato nelle stanze della regina. Porzia chiede a una sua dama (il 
soprano fra i musici) di cantare qualcosa che la distragga dall'attesa dell'amato prima di 
addormentarsi. Il testo poetico è il lamento di una giovane che attende il compagno, a cui 
si rivolge direttamente (~<quiere Amor que no te mire») e che parla in prima persona («la 
dispedida nuestra»). Non v'è dubbio che pur cantate da altri le parole sono di Porzia. 
Questa sorta di estraneamente, accompagnato dal sonno incipiente, rende la scena una 
sorta di personificazione del desiderio che si fa musica. Potrebbe sembrare il momento 
musicalmente più pretestuoso dell'intera commedia: non c'è bisogno del canto per sapere l 

l 
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che Porzia è in ansia per Federico, anzi abbiamo appena visto il re tentar di accedere alle 
sue stanze, e questa ampia parentesi musicale obbligherebbe a dilatare senza motivo tem
pi che ci saremmo aspettati più rapidi. Invece proprio la dimensione onirica sembra rac
cogliere ogni sbava tura: il tempo si ferma, e noi con lui, a contemplare il dolore di Porzia. " S \ U ~~ 0/ 

Le tre brevi arie (ovvero ~n'un~ca tripa~tita nella forma. 's:~centescà ABB,), eh~ Dragh' jf' 1 ~t'-).·· .... \~ 
compone su altrettante quartme d ottonar1, sono quanto d1 p m struggente e mustcalme c ~'~\.'0, . ç 
te commovente si possa ascoltare dell'intera commedia. È un momento di rara poesia i -.t. \. .. ( .. :;; .. ~(:.. ~ 
un do minore sapientemente armonizzato che pare avvicinare la malinconica scena "j,6' ~ 
momenti più alti del dolore e della perdita raccontati dal teatro musicale. ;;,., l N * 
ENTREMÉS DEL DoTOR BoRREGO ENTRE SEGUNDA Y TERCERA JORNADA. Il secondo inter-
mezzo è più articolato del precedente e prevede una scena comica con sei personaggi 
interamente recitata. Solo in fine scena i due protagonisi, i servi Zarandaja e Lorenzo, 
cantano e ballano alternativamente su due quartine di metro variabile (con tanto di 
~<repeticùJn y mudanza» per ciascuna strofe, ovvero ripetendo i versi su una una nuova 
figura di danza). Trattandosi di un momento ballato è possibile che anche queste musiche 
manchino perché assegnate a Schmelzer, il 'compositore dei balli', o più semplicemente 
perché tratte dal repertorio tradizionale, come nel caso del precedente intermezzo. 

TERCERA JORNADA. Strategico è l'inserimento delle musiche in apertura del m atto. La 
Segunda jornada si era conclusa tragicamente. Porzia è stata uccisa (o così pare) vittima, 
per motivi d'onore, della mano di suo padre. L'intermezzo del Dotor Borrego forse ha 
potuto fugare lo sconforto del pubblico, ma a riapertura di sipario il clima riacquista la 
sua tragicirà. Porzia in realtà è viva e la prima scena serve proprio a informare gli astanti 
dell'inatteso evolversi della vicenda. Ma il concertino privato della regina (di cui già ab-
biamo avuto saggio nella Primera jornada) in qualche modo ritarda volontariamente la 
lieta novella. Il canto parla della morte che accompagna l'amore e se anche la scrittura 
musicale (un duetto per contralto e basso) è ben lontana dalla malinconia quasi metafisi-
ca dell'aria cantata precedentemente (Segundajornada), certo non dispone a buoni pre-
sentimenti. A questa prima strofe cantata {un pareado che volentieri accoglie massime 
filosofiche) succedono le parole della regina che ancora tacciono della sorte fortunata di 
Porzia e preferiscono parlar di morte. Di nuovo si ripete il canto di prima e quando ormai 
il pubblico s'è fatto ragione della perdita di Porzia finalmente la regina- colpo di scena-
informa Laura che la fanciulla è salva. Riprende il duetto e la nuova strofe è occasione per 
un ritmo più spigliato, malgrado le parole insistano sui casi funerari che procura il troppo 
amore; finalmente il duetto ripete la prima parre (quindi in successione: AABA): il padre è 
stato incarcerato per tanto feroce gesto e presto sarà giustiziato. Così la musica, coslla 
vita: alla buona sorte spesso si accompagna una conseguenza infelice. 

La musica di Draghi inserita nella commedia sembra in qualche modo voler formare 
un tutt'uno, quasi una suite da concerto, se estrapolata dalla scena. S'è gia accennato a 
come Draghi persegua una precisa costruzione interna in ciascuno dei quattro momenti 
(per esempio quest'ultima giornata, malgrado la frammentazione, propone una classica 
aria tripartita con la sezione centrale contrastante), di più si segnala come anche la distri
buzione delle parti è non solo equilibrata (ciascun elemento del coro ha un suo momento 
solista) ma organizzata in modo tale da sfruttare le peculiarità del registro e delle sue 
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combinazioni. Così l'aria lirica del II atto è lasciata al soprano, il tenore nel I atto com
piange le disgraziate sorti della regina narrando dell'infedeltà dei mariti e quest'ultimo 
duetto a voci dispari insiste sul contrasto fra gli opposti Amore e Morte: simbologie e 
rapporti numerici, come si vedrà, tutt'altro che casuali. 

SAINETE ULTIMO CANTADO ENTRE LAS CUATRO PARTES DEL MUNDO. finita la commedia di 
Moreto, secondo prassi, la festa si compie con una sorta di pantomima interamente can
tata: quattro dame impersonano i quattro continenti allora conosciuti: Europa Asia Mri
ca e America (soggetto internazionalistico evidentemente caro a Leopoldo, il cui numero 
degli elementi si relaziona tanto bene all'età della festeggiata); e fanno gara a omaggiare 
Maria Antonia. Decideranno così di regalarle un fiore a testa che sarà portato in scena da 
altrettanti nobili giovinetti (fra le fanciulle un ragazzo- el duquecito- rappresenta l'Asia). 

Gli oltre ottanta versi messi in musica costituiscono una composizione piuttosto am
pia e non riconducibile ad alcuna forma canonica. Malgrado la poesia tenda a ripetere 
ossessivamente una medesima struttura metrica, la musica, incredibilmente, è sempre nuo
va né, apparentemente, offre appigli formali significativi oltre all'alternanza di soli e coro. 

Osservando l'intero brano a distanza si riconoscono una breve sezione introduttiva 
(I strofe, 7 versi) ed una conclusiva .(xn strofe, 8 versi). Al centro, corpo del sainete, IO 

strofe (7 versi ciascuna) forse raggruppabili in due sezioni di 6 + 4 strofe: 

1 strofe -[introduzione] Entrano Europa, Asia, Mrica, America 

11 strofe 
111 strofe 
IV strofe 
·v strofe 
VI strofe 

VII strofe 

VIII strofe 
IX strofe 
x strofe 

XI strofe 

XII strofe 

[sezione 1] 

} [sezione n] 

- [conclusione] 

Ciascun continente esbisce i propri meriti 
desideroso di omaggiare Maria Antonia finché 
non è scelta Europa per guidare le celebrazioni 

Ingresso dei quattro fiori dipinti su 
imprese mostrate da nobili fanciulli quale 
omaggio di ciascuna parte del mondo 

Invito ai ballerini a cominciare il ballo 

Le strofe centrali (àa n a XI) sono séptimascon la rima in assonanza -d/a (fra i versi 2-4 e 
5-7). I versi prevedono nell'ordine: tre settenari, dodecasillabo, quinario, settenario, 
quinario. È quindi una variante di seguidilla compuesta (che solitamente gioca solo su versi 
di 5 e 7 sillabe). Ciascuna séptima ha un'ideale interruzione dopo il quarto verso, sottoli
neata dalla distribuzione del testo fra· le quattro dame-attrici: uno schema fisso assegna i 
primi quattro versi a una delle quattro interpreti (solo) e gli altri tre versi alle voci restanti 
(coro). Nelle strofe 1 e XII invece il coro è a quattro parti. 

Non so se in ossequio allo schema metrico Draghi abbia adottato preferibilmente 
tempi ternari per suggerire un'azione danzata proprio sul ritmo vivace di seguidilla. Certo 
in tutta la prima metà del sainete, una volta entrate le dame-continente non c'è modo di 
immaginarsi alcun tipo di azione se non in forma di danza. 

Il ballo teatrale, simbolicamente pantomimico, era comunissimo nelle rappresenta
zioni cortigiane anche spagnole. A Madrid era detto sarao poteva a volte trasformarsi in 
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una festa di corte, ma proprio nella sua accezione più rappresentativa esprimeva tutta la 
dimensione spagnola, soprattutto se infarcito di balli dall'origine inequivocabile. La 
seguidilla era danza con forte connotato popolare e forse è strano il suo inserimento nel 
sainete viennese. D'altra parte questa essendo su metro compuesto è forse una seguidilla 
nobilitata, ma non saprei dire se venisse ballata 'rumorosamente' come d'uso, ovvero con 
i tamburelli. Non si fa fatica a immaginare che Draghi abbia comunque mantenuto un 
certo aplomb nel disporre l'esecuzione ma è pure possibile che, seme! in anno, le nobili 
signore (e il loro pubblico) abbiano potuto divertirsi più scompostamente che in altre 
circostanze (l'alibi dell'esotismo spagnolo forse predisponeva all'eccezionalità). 

BAILE. Non c'è molto da dire sul ballo conclusivo della festa. Assenti sia le musiche sia 
eventuali indicazioni coreografiche. Non è difficile immaginare che la composizione manchi 
dalla parti tura di Draghi perché affidata come d'uso a Johann Heinrich Schmelzer, com
positore dei balli. Dalla didascalia che chiude il Sainete ultimo si può supporre che fosse 
ballato proprio dai quattro giovani che avevano portato le imprese floreali (che, estranei 
alla rappresentazione della commedia, avrebbero altrimenti svolto una ben misera parte). 
lvi si dice infatti che le quattro parti del mondo usciranno di scena perché possa comin
ciare «la danza de las cuatro flores>>. 

Tecniche compositive 

Non so dire fino a che punto Draghi abbia adattato anche lo stile all'occasione 
spagnola. Certo alcuni elementi colpiscono più di altri ma è azzardato stabilire 
cosa appartenga e cosa no al sy.o modo di comporre. Farò di seguito alcune osser
vazioni muovendo, se il caso, delle ipotesi. Per farsi un'idea più circostanziata 
sarebbe stato necessario prendere in considerazione tutte le sue musiche su testo 
spagnolo e confrontarle con le altre partiture scritte in quegli anni. Un lavoro 
ancora da fare a cui queste righe potranno offrire solo un primo contributo, 
certamente tutto da verificare. 

LA NOTAZIONE BIANCA. Draghi (sempreché il copista non abbia preso iniziative) 
adotta, com'è suo uso~ due sistemi di notazione: quella moderna ancor oggi in 
uso e la notazione bianca di derivazione cinquecentesca (con la semiminima 
uncinata o cosl dettafosa) ma utilizzata solo in~- dato il totale svuotamento del 
significato ritmico (che ancora poteva riscontrarsi nella scrittura d'inizio secolo) 
trascurerò di parlare di proportio sesquialtera. La commistione dei due sistemi è 
prassi comune per tutto il Seicento anche fuori Vienna ma non è chiaro fino a 
che punto il sistema antico sia solo un uso grafico (ormai ignaro di tactus aequalis 
e relative proportiones) o invece conservi informazioni che l'occhio moderno non 
è più in grado di riconoscere. Nel primo caso ci si chiede perché, all'alba dell'ul
timo quarto di secolo, sia necessario mantenere ancora due sistemi notazionali 
distinti (senza che nulla possa far ritenere uno più utile dell'altro), e di contro la 
seconda ipotesi - la vexata questio circa l'oblio della prassi antica- suscita inter-
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rogativi che né i trattatisti coevi come il Musico prattico (1673) di Bononcini o Li 
primi albori (1672) di Penna, né gli studi moderni (a cominciare da ALDRICH) 
sembrano volersi porre. 

Nelle musiche per Primero es la honra però il caso s'impone con una certa 
insistenza proprio per l'uso massiccio della notazione bianca, ben al di là della 
norma: proprio tale eccezionalità, in una musica che tanto sembra volersi distac
care dagli stilemi dell'opera italiana, pone l'accento sul suo significato evidente
mente non casuale. Posto che in queste musiche non è individuabile nessuna 
correlazione fra tempo e andamento ( ché un ~ può essere un movimento lento o 
addirittura grave, come un allegro o un prestissimo) -né trova esplicita motivazio
ne l'utilizzo di ben tre tempi ternari diversi (3, ~'%)più altri qui trascurati(%, 
% etc.) - la sensazione è che si sovrappongano più motivi alla predilezione di 
questa o quella notazione. 

L'uso del o/2 per i soli potrebbe legarsi all'equilibrio fra parti singole e coro. 
Draghi non scrive musica per soli e per coro: scrive una partitura per coro (tradi
zionalmente in notazione bianca) dove ogni tanto tre parti tacciono. Probabil
mente, come detto, assolve all'esigenza contingente legata al desiderio di far della 
musica 'spagnolà. D'altra parte proprio tali musiche destinate al teatro sono spesso 
in~ per esigenze di adattamento ritmico al metrio poetico (i cori di Fortunas de 
Andromeda y Perseo, parti tura che Draghi prese certamente a modello, sono per la 
maggior parte in o/2). Non si fa fatica a immaginare che Draghi abbia colto que
sto elemento come rappresentativo e facilmente recuperabile per ricreare una sug
gestione del «modo di Spagna», e lo abbia fatto diventare struttura compositiva 
che, se anche non restituiva il clima proprio, certo si riconosceva estranea al modo 
solito della musica eseguita a Vienna. Che poi sulle scene spagnole l'elemento mu
sicale fosse per la maggior parte monodico e tradizionale questo Draghi o non lo 
sapeva o ha preferito ignorarlo (ma siamo sicuri che tutta l'estemporaneità della 
musica spagnola non informasse comunque la parassi esecutiva dello spettacolo 
viennese?). D'altra parte- e questa parrebbe la motivazione più condivisibile
probabilmente l'uso di particolari tempi rimandava ad un 'carattere' musicale 
proprio, legato a una prassi tradizionalmente modellata su tale scrittura. 

In questo senso una spia interpretativa potrebbe ritrovarsi nella pratica antica 
di battere in due il %, pratica di cui c'informano i trattati antichi (v. per esempio 
1' opera teorica di Valentini riletta da MuRATA) - uso derivato forse dalla trasfor
mazione della scansione inequalis del tempo perfetto (v. fra gli altri DAHLHAUS). 
E pertanto l'uso dell'uno o dell'altro tempo ternario rimanda proprio a tale pra
tica. In Primero es la honra si osserva per esempio che le due cellule ritmiche di 
gran lunga più utilizzate per il % tendono ad accentuare la prima e terza minima, 
in coincidenza con i due movimenti di scansione: 
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oppure: 

~ t ~ t 
~ J.jJ l J.JJ 

!57 

I due frammenti dell'esempio r che segue, dal ritmo apparentemente simile, po
trebbero perciò differire proprio nel modo di suddivisione della battuta. 

i -L i 
.......... 

bes- pa- cio sus - p i- ros tris- tes No a ca - so el A-mor en tien- da 

-i,ii -i,ii -i,ii -l-ii -l-ii -l-ii -i,ii -i,ii 

Quienmue-redeA-mor No ha no ha no hame-nes-termasdo-lormasdo-

Quien mue- re de A- mor N o ha me-nes - rer mas do - )or 

1. Segunda jornada, miss. 1-8. Tercera jomada, miss. 1-8. 

Ovvero - soluzione anche più immediata - si può pensare di voler battere il 
primo esempio in tre e il secondo semplicemente in uno. Non è qui in effetti 
importante stabilire come era concepita la ritmica di questi brani. È sufficiente 
rendersi conto che forse tempi diversi rimandano a una prassi diversa che oggi, 
all'oscuro di altri indizi, non siamo più in grado di riconoscere. E del resto è 
ormai acquisito (fin dallo studio pur invecchiato di GEOFFREY-DECHAUME) che 
la musica barocca semplificasse la scrittura di pratiche ritmiche troppo complesse 
o aleatorie, e si sa che tanta musica di questi anni, soprattutto di danza, avesse 
caratteristiche ritmiche proprie, pur ignorate dalla scrittura ma ben radicate nella 
prassi. Ancora oggi il Liindler (e l'esempio non è scelto a caso) prevede una legge
ra sospensione sul terzo tempo, ma viene scritto in un comunissimo %. Anche il 
valzer viennese moderno, che deriva dal Liindler, si caratterizza per l' anticipazio
ne del secondo tempo e il rinforzo del terzo. È possibile supporre che entrambi 
vogliano rimandare a remote prassi esecutive da ricondurre alla (oscillante) scan
sione binaria dell'antica semibreve perfetta? Troppo azzardato? Simile relazione, 
apparentemente bizzarra, acquisisce concretezza quando si osserva che proprio 
Schmelzer- il collega di Draghi incaricato alla corte di Leopoldo della musica da 
ballo - fu il primo a introdurre il Liindler nell'uso cortigiano (NETTL) fino ad 
allora danza popolare, anzi contadina; e non c'è bisogno di dire che Schmelzer 
scriveva i suoi Liindler in ~ e in notazione bianca. 
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DAL METRO AL RITMO. Uno dei problemi che deve risolvere Draghi nel musicare 
il verso spagnolo è la mobilità dell'accento interno del verso. Per intenderei: 
«Errantes peregrinos l Que admirando venfs» e «Hoy es de Maria Antonia l h umano 
seraffn» sono l'inizio delle prime due strofe della Loa (strofe a struttura metrica 
coincidente): nella prima si ha questa disposizione degli accenti: 

l (l) l l l 

E- rran- tes pe- re- gri- nos Que _ad- mi- ran- do ve- nis 

che per attenuazioni e ipertesi sfasate non corrisponde a alla seconda: 
l l l l ( /) , 

T-Ioy_es de Ma- rf- a_An- to- nia Hu- ma- no se- ra- fin 

In una composizione strofìca, come quella che adotta Draghi, il ritorno tematico 
si scontra con una caduta diversa dell'accento. La poesia antica, almeno fino a 
Seicento inoltrato trae giovamento dalla varietà del metro, suggerendo alla scrit
tura di ariette sillabiche sempre nuove soluzioni ritmiche (FABBRI). Nel caso di 
composizioni strofìche, soprattutto di tradizione popolare, si usava trattare gli 
accenti metrici quasi fossero quantità latine, operando iati e accelerazioni delle 
sillabe non accentate per ricondurre il ritmo alla struttura d'impianto. Così, per 
esempio, «Hoy es de Maria Antonia» diventa un ottonario con la terza e quarta 
sillaba raggruppate, e {{Que admirando venis» sosta sulla terza sillaba: 

> > > > > > 

'.h !l !l Jl Jl .h -~ ~ ~ j Jl Jl Jl , (l) , , , 
- - - - - -

E- rran- t es p e- re- gn- nos Que _ ad-mi-ran- do ve- nfs 

L~\ l l l l l ""~ l l l 
> :> > > > > 

Jl j) ~ --~ Jl Jl .h j) )l )l )l .h )l )l 
, , , , 

(!_) 
, 

- -- - - -
Hoy es de Ma-ri- a An- to- ma Hu- ma- no se- ra- fin 

Questo è certamente il ritmo più immediato per adattare il metro poetico, ma 
soprattutto è proprio la soluzione che sceglie Draghi. In questi anni, mettendo in 
musica i libretti di Minato, Draghi è più spesso abituato a forme chiuse a schema 
metrico rigido, che concedono al trattamento strofìco la possibilità di sostituire 
un verso con l'altro senza grossi inconvenienti. Con Primero es la honra Draghi 
deve recuperare una scrittura quasi esclusivamente sillabica, un po' per assecon
dare l'uso spagnolo, un po' per sfruttare al meglio le potenzialità di versi con 
accento mobile. E l'operazione di 'adattamento' è anche più radicale di quanto 
non sarebbe stato necessario. Un bell'esempio è il confronto fra i primi due assoli 
della loa, su medesimo tema, dove l'ultimo endecasillabo è trattato con massima 
libertà (riquadrati i versi esaminati sopra): 
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> > > 

IB" 1 r-: ;;;-~~~r--i[i=-m;-;1;.--! 
&rranres pe-re- gri-nosQueadmirando ve- niJ j 

l ! l\\ \\ l l 
Un di-aque end Nor- reCondos au - roras madrug6 a lu- zir 

l /Il l //Il TI 
kiR e ~ : t P mmo O ir P S P P DD D lE" D p p s Ulv v p v E #p p l[t tt r a! .. 

El di- a na- ra-licioQueen los si- glosse quen- ren mil a mil 

2. Loa, miss. 1-6 e 28-33. 

Anche quando Draghi ripropone stessi motivi per strofe dalla struttura metrica 
identica preferisce operare piccoli accorgimenti, per adattare sulla singola parola 
il ritmo musicale. I quattro cori della Loa sono costituiti da altrettante quartine 
di dodecasillabi (il tipico verso composto spagnolo) a schema fisso: 

, , 
I.I. Ve nid y ve réis , , 

2. Del as tro mas be Ilo 
, l 

3· Con am pos de me ve , , 

, , 
l ce le brar el o nen te , , 
l que en cam po tur qui , , 
l le bo , rra las lu , ces 

4· Que v1s te por ga la l su e ter no za fir. 

La particolarità del primo verso (l'ipermetria del secondo emistichio compensata 
dal precedente ossi tono) si ripete identica in ogni strofe e benché enfatizzata dalla 
musica non crea alcun problema. Alla stessa musica si potevano sottendere i quattro 
testi senza ulteriori accorgimenti. Invece Draghi riscrive quattro volte la parti tura 
per permettere alcune varianti, fra ritmo puntato e semplice, apparentemente 
trascurabili e riferite al solo secondo verso. Mettendo a confronto le quattro strofe 
si ha quanto segue (in evidenza il ritmo puntato): 

prima strofe 

seconda strofe 

terza strofe 

quarta strofe 

l 
l 

o 

Del 
l 
l o 

Que_al 

j 
Que....es 

j 
Que_al 

as- rro m:is 

J J J 
tr des- ple-

J. J J 
per- la y_ es 

j. J j 
re- co- no-

J. J l 

J 
be- lloque _ en 

J J j 
gan-do_u-noy 

j. J j 
na- car na-

cer nues- tras 

j. J J 
cam- po rur-

l o 

o- tro ma-

i 
d 

cio_ acom- pe-

j j j 
di- chas en 

o 

qui 

o 
riz 

o 
tir 

o 
ti 

Si osserva che i motivi che portano a optare per il ritmo semplice sono sostanzial
mente legati all'impossibilità di scivolare sulla seconda sillaba (che diventerebbe 
in tal caso una semiminima): sia per lo scontro di tre consonanti, di una sinalefe, 
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di una nasale, etc. Meno evidente la scelta ritmica che chiude la seconda strofe 
(ma la si può supporre derivata per imitazione dalla battuta precedente). 

Solo il secondo verso, dicevo, accoglie tale oscillazione ritmica perché il pri
mo ha una sua struttura a imitazione che non può essere modificata e il terzo e 
quarto svolgono il ruolo di quasi-refrain sempre uguale a: se stesso (sono infatti 
ripetuti due volte). Fa eccezione la parola hasta (quarto verso della quarta strofe, 
miss. 103-104) il cui accento extrarritmico in opposizione all'impianto generale 
obbliga a cantare hastd: l'eliminazione del ritmo puntato in quel solo caso è ne
cessaria ad ammorbidire lo spostamento d'accento. 

L'attenzione che Draghi pone al metro del verso, come si vede, è tutt'altro che 
marginale. L'ossequio con cui lo asseconda pare a volte quasi simbolico (e di tal 
disposizione, alla corte di Leopoldo, nessuno si stupirà). Osservo per esempio 
come Draghi distingua fra metri italiani (o viennesi o tedeschi che dir si voglia) e 
metri spagnoli. Italiani sono certamente l'endecasillabo, il settenario e volendo 
anche il quinario. Spagnoli sono invece il senario, l'ottonario e il dodecasillabo. 
La distinzione, oltre a trovare una evidente giustificazione storico-letteraria (nes
suno dubita che l'endecasillabo sia un verso tradizionalmente italiano, come 
l'ottonario sia il fulcro dell'arte menor spagnola), accoglie una variabile propria
mente ritmica: settenari ed endecasillabi sono versi a base giambica, ottonari e 
dodecasillabi invece trocaica o dattilico-spondaica. 

Quale sia il ritmo musicale più adatto per ogni metro è impossibile dirlo, 
certo senari e dodecasillabi meglio forse si adattano a ritmi ternari che in genere 
gli stessi spagnoli hanno tradizionalmente scelto come propri: il tempo in o/2 è il 
caso più evidente. Di contro il tempo ordinario (c) è il tempo istituzionale del 
recitativo italiano (notoriamente in settenari ed endecasillabi). Draghi sembra 
voler cogliere la componente nazionale del metro poetico. I versi 'spagnoli' sono 
così in ritmo spagnolo (preferibilmente ternario ma non solo), i metri italiani si 
adagiano su un immancabile tempo ordinario, quasi l'italianità fosse epressione 
di neutralità artistica (d'altra parte a Vienna la musica italiana più che genere 
d'importazione era modello creativo): 

Lo a 3 settenari + endecasillabo c 

dodecasillabo ~ 

Primera jornada ottonari o/4 
settenari c 

Secunda jornada ottonari ~ 

Tercera jornada senario + novenario 3 
ottonari c 

Sainete cantado 3 quinari (+dodecasillabo) c 
2 quinari + settenario ~ 

3 settenari + dodecasillabo c ~ (o/4) 
dodecasillabi ~ (c) 
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L'unica eccezione è il c per l'ottonario della tercera jornada, che si giustifica per 
l'esigenza di contrasto con ila precedente. Il :Y2 scelto per il quinario/settenario 
del sainete è invece perfettamente coerente: s'è detto infatti come i versi costitui
scano la terzina conclusiva di una seguidilla, danza spagnola in tre: metro spagno
lo, ritmo spagnolo. Anche l'interscambiabilità frac e :Y2 nelle parti solistiche (sem
pre del sainete) sembra voler assecondare l'ambiguità dell'accostamento settenario/ 
dodecasillabo (in un contesto, quello delle parti del mondo, così esplicitamente 
internazionalistico). Si potrà obiettare che Draghi semplicemente, con una musi
ca sillabica, adatta al metro il tempo più comodo, ma non è questo il criterio che 
informa in genere le scelte compositive nelle sue opere italiane (dove settenari 
sono spesso musicati in 3;2 anche in assenza di vocalismi). La sensazione è che si 
voglia in qualche modo 'esasperare' le differenze per poi metterle a confronto. 
Forse è un azzardo, ma non mi stupirei se questa continua insistenza nell'avvici
nare due 'regioni' musicali -la Spagna e ciò che non lo è, il 3;2 alternato al c, i soli 
giustapposti al coro - non voglia esser un modo più o meno occulto di unire due 
opposti: il nord degli Asburgo d'Austria al sud di quelli di Spagna. Nord e Sud 
sono, nel Sainete, i punti cardinali che identificano i due paesi: Maria Antonia è 
il simbolo celebrato di quest'unione; una rosa- certo eccezionale perché nata a 
gennaio - che «Si supo vestir Alemanes candores l Tino su beldad Castellano 
carmfn», nel momento in cui ha vestito i germani candori, il rosso di Spagna ne 
colora la bellezza. 

L'uso DELL'ARMONIA. Le strategie che Draghi mette in atto per ricreare una ideale 
ambientazione spagnola interessano anche il trattamento armonico. Ma che cos'ha 
la musica di Spagna di rappresentativo oltre ai ritmi tradizionali? Oggi, sulla scorta 
di tanti quadretti ottocenteschi e cartoline caratteristiche, non avremmo grosse 
difficoltà a immaginarci soluzioni possibili e, per esempio, cadenze come questa: 

che, opportunamente organizzate, potrebbero ricordare una malague.fia o un 
fandango, o quanto si suppone essere tale: 

Sono armonie 'sporche', tipicamente popolari e chitarristiche, che forse Draghi 
aveva potuto intuire, ma che non aveva certo modo di riprodurre con un coro e i 
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mezzi 'colti' a sua disposizione. Quello che di più vicino avrebbe potuto realizza
re era, semmai, qualcosa del genere: 

fl 

) v. 
sir - vay 

"' o 

le a - plau da 

o;::=r~o o· . ug _q ,------h.-c;! o -

'V l l 

i i 
3· Sainete, miss. 46-48. 

Cosa che - gli diamo atto - ha peraltro fatto, e in più occasioni (v. oltre), 
producendo un esotismu di cui forse riteneva potersi accontentare. Certo Draghi 
sapeva che quella musica tradizionale esprimeva il suo carattere più nella prassi 
esecutiva che nel trattamento armonico, e deve aver pensato che se la musica 
spagnola è soprattutto popolare allora deve essere al possibile priva di artifici con
trappuntistici e arditezze armoniche. Spicca infatti, ad una lettura più attenta, un 
uso abbastanza 'scolastico' dei collegamenti armonici: eppure Draghi sa essere 
più raffinato di quanto non faccia in Primero es la honra. Per un compositore che 
conosce il mestiere è più difficile scrivere con pochi mezzi che il contrario: si deve 
supporre quindi che l'eliminazione di certe soluzioni armoniche sia una scelta. 
Mancano totalmente modulazioni che non siano più che prevedibili, non vi sono 
cromatismi (con due sole eccezioni: miss. 16 e 130 del Sainete), sono totalmente 
trascurate le cadenze d'inganno al VI grado (mi si perdoni la terminologia moderna: 
è per capirsi). Si obietterà: ma forse questo è lo stile di Draghi. 

Non so quale sia il suo stile ma certo non è questo: in tutte le altre sue compo
sizioni (quelle che ho potuto visionare) ho verificato l'uso di ciascuna delle tre 
applicazioni (collegamenti cromatismi inganni etc.), pratiche forse non frequenti 
ma certamente consapevoli. 

Ancora: tutte le cadenze conclusive in minore sono armonizzate senza la terza. 
È un comportamento da vecchia scuola che ormai gli operisti in Italia non 
assecondano più e lo stesso Draghi negli altri suoi lavori adotta non in modo 
esclusivo. La sua volontà di trasformare un arcaismo in qualcosa di tradizionale si 
spinge addirittura a pretendere in cadenza una successione di quinte parallele 
(che tollera l'errore proprio per l'assenza della terza): 

-& r r i -& r 
fies ta A la tri - a - ca 

6 # # 
4· Sainete, miss. 56-57. 
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Di più: Draghi evita con consapevolezza sistematica anche la costruzione di ar
monie di più di tre suoni. Elimina insomma le settime in qualunque rivolto si 
presentino. Le uniche settime che usa in Primero es la honra sono ritardi sulla 
sesta (ovvero ancora una volta il modo antico di trattare la dissonanza). La diffe
renza è evidente ma val la pena definirla meglio. Si osservi il modello: 

l ~ 
A 

~ i J B 

~ , l 
9 
l 

r 6 7 6 6 7 

i i 

Ne1la successione A la dissonanzél è un ritardo che risolve sulla sesta (che è come 
dire sulla fondamentale) e l'armonia al centro (indicata con la freccia) è necessa
riamente di tre suoni: non è infatti pensabile aggiungere la quinta al sol (che 
renderebbe dissonante la risoluzione del fa al mi). Al contrario nel caso B il fa 
risolve su un accordo diverso e l'armonia centrale (abbia o meno la quinta) è una 
quadriade. Lo scarto fra la prima e la seconda concezione armonica è un momen
to chiave nell'evoluzione della prassi compositiva e può essere paragonato 
all'acquisizione rinascimentale della sesta come nota reale e non più come ritardo 
da risolvere sulla quinta. 

Draghi conosce bene l'uso della settima. Un esempio fra i mille possibili- ma 
sarebbe bastato dare un'occhiata a uno dei numerosi frammenti draghiani ripro
dotti in questo volume- si può trarre dall'aria di Alcibiade che chiude il II atto 
della Patienza di Socrate con due mogli (r68o), opera allestita in occasione del 
convegno a cui sono legati questi atti: 

Il t _t 

) ~, r r --== -
e s'of- fen - de la bel- tà 
t - l 

~ i i 

5· La patienza di Socrate con due mogli, u.15, «Si deforma la figura», miss. 4-6. 

Invece in Primero es la honra le settime non sono mai individuabili come armonia 
compiuta: o sono di passaggio, come nell'esempio: 

J, J, 
Il l t t L _L 

( 
~ r r r r l ' l l .... 

Ve - nid y ve - réis Ce-le - brar 

l ,J J. l J J n 

( . 
r l 

6. Loa, miss. 9-11. 
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o altrimenti sono semplici ritardi. In tal caso si osserva che, a parte sporadiche 
situazioni, l'uso della settima ritardata sulla sesta è sempre costruito su un basso 
che risolve per grado discendente, conclusione di un tetracordo armonizzato. Il 
tetracordo, se lidio, è sempre armonizzato in maggiore (secondo un'ideale succes
sione IV r6 vrr76 r), se dorico in minore (I v 6 IV76 v#), e se frigio indifferentemente 
sia in maggiore che in minore (IV-I ma anche r-v). Si può perciò proporre questo 
semplice modello che esaurisce i casi possibili in ambito diatonico: 

A B C 

7 7 7 ..._____. 
KmÌ[OOO semirono semi tono 

Fra gli episodi esplicitati dalla partitura (non lasciati, cioè al buon gusto del 
continuista), se ne riconoscono sei in relazione al modello A (Loa: miss. I7 etc. e 
84, Prim.jorn.: mis. 2; Sec.jorn.: mis. 24; Sainete: miss. 47 e 133), tre aB (Sainete: 
miss. 2, 24 e 32), e uno solo a c (Sainete: mis. 4). È evidente, da un lato, che l'uso 
della settima (o dirò meglio: del ritardo sulla sesta) è altamente normalizzato, 
dall'altro, trattandosi degli unici casi di armonia dissonante di Primero es la honra, 
non si può non notare come il trattamento armonico utilizzato sia fondamental
mente povero e, se non subentrassero considerazioni di altra natura, addirittura 
didascalico (fa eccezione forse l'aria del n atto, di cui ho già detto, che prevede 
soluzioni non sempre riducibili a sistema). In altre parole, se l'intenzione appa
rente è quella di riprodurre la musica di Spagna, dovremmo allora dedurre che 
Draghi non aveva un'alta opinione dell'abilità dei musicisti della terra della sua 
regina e in qualche modo questa convinzione ne deve aver necessariamente ap
piattito lo slancio creativo. Un simile giudizio, a prima vista condivisibilissimo, è 
oltrettutto estensibile a più aspetti della tecnica compositiva qui applicata: non 
solo l'elaborazione armonica, ma un po' tutto, le estensioni ridotte dei brani, 
l'assenza di virtuosismi, il trattamento degli assoli, l'approccio ritmico etc. Il pro
blema però è un altro. Siamo sicuri che questa scrittura non fosse un semplice 
canovaccio che, all'uso spagnolo, meglio si prestasse a improvvisazioni 
estemporanee? Possiamo giurare che l'orchestra di corte non abbia accolto per 
l'occasione strumenti tradizionali (debitamente suonati da professionisti spagno
li)? La prospettiva critica si ribalterebbe completamente se questa scrittura fosse 
semplificata ad arte, per adattarsi a una prassi che non è quella solita della corte 
viennese. Ma a queste domande, senza un'indagine sui modi con cui si faceva 
musica nel Seicento, non è possibile rispondere. Eppure, per una più diretta 
penetrazione di queste manifestazioni 'extranazionali', è necessario indagare in 
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questa direzione - se esiste uno «stile francese>>, perché non potrebbe esistere 
anche uno «stile spagnolo»? magari tacito, non teorizzato, ma spontaneamente 
applicato dai musicos delle compagnie teatrali. 

ORGANIZZAZIONE FORMALE. Sembra quindi che il riminese abbia voluto rivolge
re la sua abilità di compositore su altri piani, piani con cui forse non avremmo 
immaginato di doverci confrontare, piani che tradizionalmente siamo abituati ad 
attribuire alla produzione musicale di altri secoli, piani che gettano una luce affato 
nuova sul ruolo di Draghi presso la corte di Leopoldo. 

Già si è detto di come alcune scelte sembrano volersi muovere nella direzione 
del simbolismo (contrapposizione di opposti, individuazioni geografiche, identi
tà nazionali). Altre, segnatamente in relazione alla costruzione dei temi, sembra
no percorrere la stessa strada. Si potrebbe osservare che la parola 'costruzione' 
suona un po' forzata per Draghi, rimandando a una cultura che forse non appar
tiene in genere al compositore seicentesco, non all'operista, non all'italiano. Ma 
quella austriaca è la corte che più di altre sponsorizzò il Kircher della Musurgia e 
che tanto sensibile si è dimostrata a elaborare teorie magico-filosofiche (v. EvANs): 
non è improbabile che Draghi, qual compositore ossequioso di corte, si sia trova
to ad assecondare (non saprei dire quanto di sua iniziativa) compiacimenti mate
matici e simbolismi numerologici. 

Si osserva così che tutte le musiche di Primero es la honra adottano mutazioni 
possibili di uno stesso nucleo tematico di quattro note (ancora il numero quat
tro), trattato su griglia armonica, sia per moto retto che per moto contrario {nera 
la nota di sfuggita presente in qualche caso): 

l 2 3 4 

L'uso di una stessa cellula tema ti ca- si badi, non dello stesso tema- è già di per 
sé scelta compositiva insolita; ma l'applicazione sistematica di uno dei due moti 
(retto o contrario) a tutti i temi delle musiche per Primero es la honra si ricono
sce soluzione non solo inaspettata ma certamente radicale. Ancora: l'uso di due 
facce dello stesso tema (ancora gli opposti che convergono), e di un tema così 
melodicamente direzionato (che esprime cioè chiaramente l'idea retorica di qual
cosa che sorge, contrapposta all'intenzione declinante del suo contrario) sem
bra voler nuovamente insistere sulla contrapposizione di due elementi 
complemetari che, evidentementente, non può essere casuale. Queste le elabo
razioni del moto retto: 
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Loa- solo 

l ! e ~ ùbp p p Ul F v ~ ~ r D D l J 
E rranres pe-re- grinosQueadmirand.ovenis 

Loa- coro 

l~ H --J l r v· F l e F l F v·r l .. 
Ve- nid y ve- reis Ve- nid y ve- rels 

Primera jornada - serenata 

1 ~i ~ ~ J r r 1 r r r ~r· 1 J 
Sa-lid her - rno- sos lu - ce - ros 

Segunda jornada 

l~~ H --J l r· CT l f t111T. F p l 
Des-pa-ciosus- pi- ros- tris-te-

Sainete ultimo - I strofe 

D b ~ J l ~ e z Jl • • ; ; l u &r ~ 
Yo soy Eu-ro - pa ~o soy el A- sia 

Sainete ultimo - IX strofe 

7· Incipit sul modello A (moto retto). 

Come si osserva ciascun tema opera un movimento di ritorno che in qualche modo 
contempla il medesimo moto contrario della cellula tematica. E infatti il sainete in 
un caso, quando Europa dona la sua rosa a Maria Antonia (rx strofe: è chiaro 
l'elemento distintivo) incorpora esplicitamente anche il tema per moto contrario 
(ultimo caso dell'es. 8, riquadrato). Di seguito le varianti del moto contrario (con la 
caratteristica nota di sfuggita che in 7 casi su II identifica gli altri temi): 

Primera jornada- aria 
l 2 3 4 l. ~ e ~ 1 p P ot~Pli # J lì 

A9li à3i-reno cui pa 

Tercera jornada- aria 
I 2 3 4 

l ~ ~ l ~ ~ J i J lJ l #J 
Quienmue-re:le A-mor 

Sainete- n strofe 
I 2 3 4 !. . J • l@ e ~ i J' JiJ)J\,SI ;1 

Queoccaioms tra- e 

Sainete- m strofe 

I 2 3 4 

:~i~~ r J w w :r r 
Cantar-del'au- ro-ra 

Sainete- IV strofe 

I 2 3 4 

~~~ J JJJIJj JJie 
Soque alùsrama:eDelle-on 

Sainete- v strofe 

!. l 2 3 4 

l ® e ~ lJ ~ )l Ji ibJ il b 
AqUierporsu rey-na 

Sainete - VI strofe 
l 2 3 4 

l ~ ~ e i ~ "~ p D p p 
Ce-lebrarsus lu-ces 

Sainete - VII strofe 

l 2 3 4 

~~~~--r 1 r· J w IF"F1! 
No pa-ra cor- te-jo 

Sainete- x strofe 

I 2 3 4 

~~~"~'Df pPiplPPL 
Yél)ue AlecamlmEscillllad 

Sainete- x strofe 

segue: 
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Sainete- XI strofe 

8. Incipit sul modello B (moto contrario). 

La presenza di alcuni accorgimenti distintivi (come a volte il levare dal basso, le 
mutazioni ritmiche etc.) sono varianti possibili e ininfluenti ai fini dell'identifica
zione del moto contrario. Ma l'organizzazione della struttura formale rimane 
intatta, offrendo lo spunto per un'altra osservazione. 
Appare chiaro che il moto retto, l'ascesi, appartiene in linea di massima alla pri
ma metà dei brani della comedia (Loa, Primera e Segunda jornada), mentre la 
Tercera jornada e Sainete ultimo usano prevalentmente il tema per moto contra
rio. Questo distribuzione è però percorsa da Draghi in modo più raffinato di 
quanto non possa apparire a prima vista. Per comprenderne l'idea di fondo è 
necessario sprecare due parole sulla struttura armonica del Sainete ultimo. 
Come dicevo all'inizio le dieci strofe che costituiscono il corpo centrale del Sainete 
(senza cioè testa e coda) sono tutte organizzate in modo identico: prima una 
dama-parte-del-mondo canta a solo, poi sul suo silenzio intervengono le altre tre. 
Ciascuna strofe può così essere almeno nominalmente identificata con la parte 
del solo. La successione sarà: 

Europa Asia Mrica America Europa Asia Asia Europa America Mrica 

Dicevo anche come le ultime quattro strofe possano costituire gruppo a sé per 
l'iserimento di un elemento coreografico nuovo: i ballerini e l'ingresso delle quat
tro rose. Noto a questo punto come le quattro strofe subito precedenti siano 
ordinate specularmente alle successive: 

Europa Asia l Mrica America Europa Asia Asia Europa America Mrica 

l l L--1 _. ------'1 l l 
Si viene così a costituire una forma tripartita appena più organizzata di quella 
sopra proposta, distinta in 2 + 4 + 4 strofe. 

Si può ora notare come il trattamento armonico del S'!-inete ruoti intorno 
all'accordo di re minore, con frequenti modulazioni a toni vicini. Non voglio 
introdurre un terminologia moderna parlando di relazioni tonali, e allora dirò 
che ciascuna strofe preferisce più spesso concludere con un accordo diverso da 
quello di partenza per preparare l'attacco della strofe successiva, che muove in un 
ambito tonale correlato (v. la tabella che segue). Se quasi sempre fine e nuovo 
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inizio sono agganciati dallo stesso accordo, due soli casi fanno eccezione: fra la m 
e la IV strofre e fra la VII e l'VIII, dove l'accordo è diverso, o meglio si trasforma nel 
relativo minore. Neanche a dirlo l'interruzione cade proprio nei due punti che 
nello schema sopra suggerito determinavano la tripartizione in 2 + 4 + 4 strofe. 

PRIMO 
ACCORDO 

ULTIMO 
ACCORDO 

1 strofe [tutti] re- re(-) 

2 -I:rofe [Europ::J--: ~ ~.--
111 strofe [Asia] fa+ fa+ 

4 

IV strofe [Mrica] re- ~la+ (o vfre-) 
v strofe [America] la+ (o vfre-) si~+ 

VI strofe [Europa] si~+ sol(-) 

__ :X~ s~~e-[~i~] ____ ~o: _____ ~i:+ __ -l 
VIII strofe [Asia] sol- si~+ 

IX strofe [Europa] si~+ fa+ 

+ 

4 
x strofe [America] fa+ re(-) 

XI strofe [Mrica] re- re(-) 

XII strofe [tutti] 

Ho messo fra parentesi l'indicazione 'minore' dell'accordo conclusivo di ciascuna 
strofe perché l'uso dell'epoca non avrebbe tollerato una fermata in minore. Dra
ghi infatti omette la terza ed è probabile che il continuista diligente l'abbia inte
grata in maggiore. È una prassi esecutiva che prescinde dalle ragioni 'funzionali' 
dell'armonia (per usare ancora una volta un termine moderno): non siamo infatti 
di fronte a una modulazione ma a un'alterazione occasionale. 

Tutto questo discorso per dire cosa? Per dire che Draghi forza una divisione 
fra la III e la IV strofe che, diversamente dalle altre individuate, non sembra essere 
giustificata da suggestioni del testo (di struttura o contenuto), ma solo da ragioni 
compositive e formali. Perché? 

Perché Draghi ha in mente l'intero arco compositivo di Primero es la honra 
come una suite unitaria (si era già detto), dove le singole parti vengono a costitu
ire una composizione finita. Se infatti contiamo i nuclei tematici dell'intera 
partitura (in genere coincidenti con il brano stesso) osserviamo che i trenta ele
menti che lo compongono sono separati in due metà di 15 + 15 rispetto a un asse 
che rende speculare la scelta del nucleo tematico (per moto retto A, o contrario B), 
ovvero ciò che nella prima metà è legato al tema A nella seconda corrisponde al 
tema B e viceversa: 
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LOA ATTO I ATTO II l ATTO III SAINETE 

l l l ili l 
AAAA AAAA l (A) AA B l AXX l BX l ABB B B B B B B* B B X X 

L I y : ~ lj Il u l l 

Si comprende ora come la scansione fra la III e la IV strofe del Sainete diventi 
necessaria per creare la corrispondenza del medesimo con la Loa + Primera jornada 
(atto I) e per permettere un'organizzazione formale, speculativa affatto, che pro
voca, bisogna ammetterlo, una certa vertigine. 

Non è mia abitudine cercare a tutti i costi sistemi matematici nella musica e 
ritengo che spesso simili operazioni siano più un compiacimento analitico che 
veri tentativi di comprendere le intenzioni compositive dell'autore. Ho pensato a 
lungo sulla possibilità che tutto questo mio argomentare. fosse gratuito, ma pro
prio quelle che sembravano incongruenze alla fine mi hanno convinto dell'atteg
giamento consapevole di Draghi. Due obiezioni sorgono infatti spontanee: per
ché c'è un elemento A della Primera jornada, corrispondente alla Sonata, che non 
entra nel calcolo (quello fra parentesi quadre)? e perché non sono state contate 
doppie le strofe del sainete che presentano due elementi tematici ciascuna (l'assolo 
e il coro)? La risposta è univoca: Draghi ha concepito questo schema sul libretto 
e si è confrontato con le singole strofe; ha cosl escluso dalle sue relazioni sia la 
Sonata della Primera jornada (atto I), sia lo sdoppiamento operato sulle strofe del 
Sainete che nel libretto figurano come unità (tanto è vero che i cori a tre non 
offrono in alcun modo un appiglio tema ti co). In quest'ottica lo schema appare 
un po' meno artificioso, e forse anche i più scettici potranno ammettere che le 
combinazioni numeriche potevano essere un modo con cui Draghi insaporiva la 
routine di compositore di corte. Per inciso la strofe di Europa (sopra evidenziata 
con un asterisco) è certamente anomala, essendo elaborata sul modello A, ma è 
anche vero che, come detto, contempla altrettanto eccezionalmente anche il B 

(riquadrato nei frammenti musicali precedenti, es. 10): un momento di alterazio
ne dello schema per distinguere fra le parti del mondo il dono della rosa che 
Europa offre a Maria Antonia. 

È abbastanza sorprendente osservare come i tre piani 'nazionali' fusi in questa 
partitura informino livelli diversi del comporre. La cantabilità infinita, cosl ita
liana, seppur elemento primario e spontaneo sembra quello più inibito (ma che 
traspare qui e là quasi a insaputa forse dello stesso di Draghi); la Spagna musicale 
tanto finta, di maniera, una cartolina sbiadita ad arte, è invece il più appariscente 
e quello che paradossalmente richiama le prime e più convinte insofferenti criti-
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che di quest'opera; la speculazione matematico-sombolica, quasi massonica, così 
leopoldina, così austriaca, vero motivo d'interesse del lavoro, è aspetto così 
sapientemente organizzato e magistralmente costruito da scomparire del tutto e 
non concedersi che ad una lettura insistita, ad una vivisezione anche un po' esa
sperata- o forse del tutto fantasiosa (chissà: in queste cose non si riesce mai a dire 
l'ultima). Certo è che la stratificazione pone queste musiche, apparentemente 
così poco interessanti, sotto una luce inattesa. E in qualche modo pone tutta 
l'opera di Draghi, anche quella non 'spagnola', in un ruolo artistico di rinnovato 
m te resse. 
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GALLINE, «SPECOLAZIONI» E PENE D'AMORE 

La patienza di Socrate con due mogli di Minato e Draghi (168o)* 

«Le feste di questo carnevale riuscirono bellissime»: cosl scriveva Ferdinand Bo
naventura Harrach a «monsignor Nuncio Nulini)) da Praga il 13 marzo 168o, a 
margine di una lettera dedicata all'analisi della complessa situazione creatasi tra 
Vienna e la Francia, riferendo poi in particolare di un balletto eseguito dal prin
cipe di Neuburg;1 bellissime nonostante l'infuriare della peste, che mieteva vitti-

* Le circostanze che hanno portato alla stesura del presente intervento sono in qualche misura 
diverse dal percorso che conduce solitamente alla scrittura di un saggio musicologico: l'idea di 
lavorare sulla Patienza di Socrate è nata infatti dal progetto di esecuzione dell'opera, a sua volta 
frutto dello scambio di idee all'interno di una Commissione per i rapporti musicali italo-cechi 
attivata qualche anno fa in seno all'Istituto Italiano di Cultura di Praga. L'opera è stata poi eseguita 
in prima moderna a Rimini, e non a Praga come previsto inizialmente; le riflessioni che seguono 
sono state molto condizionate dall'esperienza pratica dell'allestimento, dalla fruizione diretta del
l' opera, dalle discussioni più o meno concitate per la preparazione del progetto e finalmente, a 
commento dello stesso, dagli interventi dell'ultima giornata del congresso riminese. Mi corre per
ciò l'obbligo di ringraziare idealmente tutte le persone che hanno partecipato a queste diverse fai;i 
dell'elaborazione del progetto 'Socrate' e in particolare chi ha contribuito più direttamente alla sua 
realizzazione e all'arricchimento della mia personale esperienza: Gaetano Delogu, che per primo 
ha creduto nella possibilità di mettere in scena l'opera, Tomislav Volek e i colleghi di Praga grazie 
ai quali l'idea ha cominciato a prendere forma; Alan Cunis, Pasquale D'Ascola, Nathalie Lanzari
ni e tutti gli esecutori vocali e strumentali che hanno dato 'carne e sangue' - e naturalmente voce
all'opera; le istituzioni rimi n esi che hanno avuto il coraggio di affrontare la scommessa di una 
première cosi inconsueta; i colleghi che hanno vivacizzato il dibattito riminese sull'opera, dandomi 
preziosi spunti di riflessione; e, a coronare l'elenco dei debiti, Emilio Sala, senza il quale né l'alle
stimento del Socrate né queste mie povere note avrebbero mai visto concretamente la luce. 

1 A-Wsa, Archiv der griiflichen Familie Harrach. Korrespondenz, Karton 286. Ferdinand Bona
ventura sottolinea il progressivo miglioramento della situazione riguardo all' espidemia di peste 
che aveva colpito la regione. «Nulini)), nome che non mi è riuscito di rintracciare in questa forma, 
potrebbe identificarsi con Sava Mellini, nunzio apostolico a Madrid tra 1675 e 1685; cfr. Reperto
rium der diplomatischen Vértreter aller Liinder seit dem Westphiilischen Frieden (r648}, a cura di 
Ludwig Bittner e Lothar GroB, Stalling, Oldenburg, 1936, I: Io48-IJif, p. 387; ringrazio Stefan 
Sienell per la segnalazione. La lettera (una minuta) è acefala. Con Pietro Prosser sto conducendo 
un'indagine sistematica sulla presenza di musica e riferimenti musicali nel fondo e nella corrispon
denza della famiglia Harrach, studio di prossima pubblicazione che recupererà i riferimenti ai 
documenti Harrach presenti in questo saggio. 
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me pure tra i componenti della cappella musicale di corte. L'epidemia che aveva 
costretto la famiglia imperiale allungo soggiorno a Praga non ne aveva inibito il 
desiderio di riproporre il calendario di feste, commedie, balli e spettacoli che 
scandiva normalmente la vita viennese; se si scorre l'elenco delle opere prodotte 
tra la fine del 1679 e la prima metà del r68o nel corso del pellegrinaggio imperiale 
per l'Europa centrale non si noteranno significative differenze quantitative e qua
litative rispetto alle stagioni consuete. 2 Non diversamente dagli anni precedenti e 
da quelli successivi, perciò, il carnevale del r68o si doveva celebrare con un suo 
spettacolo specifico. 3 La patienza di Socrate con due mogli fu l'opera creata da 
Minato, Draghi e Burnacini per questa occasione. La musica dei balletti fu com
posta da Johann Heinrich Schmelzer e, ahilui, si trattò anche della sua ultima 
fatica: la peste non gli usò lo stesso riguardo che dimostrò nei confronti della 
famiglia imperiale, uscita indenne dall'epidemia, e lo obbligò a proseguire il suo 
viaggio per lidi completamente diversi da quelli dei suoi colleghi viennesi, che 
avrebbero ripreso di lì a poco la via del ritorno. 

La Patienza di Socrate fu l'unica opera vera e propria prodotta durante il lungo 
soggiorno praghese degli Asburgo; prima troviamo infatti solo alcuni «servizi di 
camera)) (ampie cantate), la «festa teatrale)) I vaticini di Tiresia tebano, la serenata 
Die fobenAlter stimben zu jamben di Schmelzer, e dopo commedie, un balletto e gli 
oratori quaresimali. 4 Gli autori dell'opera furono, come si è visto, gli stessi che 
fornivano normalmente gli spettacoli teatrali a Vìenna; del resto la corte si era spo
stata con tutti i musicisti e il personale addetto alle cose teatrali al seguito. Alcuni 
dati specifici al proposito si ricavano dal cosiddetto Iter pragense, cioè la lista dei 
partenti relativa al viaggio per Praga, iniziato nel settembre 1679 e proseguito a 
tappe fino all'arrivo nella capitale boema in novembre.5 La documentazione super-

2. Cfr. la cronologia completa in SeifortO. 
3 Non necessariamente operistico: il carnevale poteva essere celebrato anche con manifestazio

ni teatrali di altra natura. Le opere di carnevale che hanno preceduto La patienza di Socratefurono 
negli anni Settanta tutte di carattere filosofico: 1670 (17 febbaio), Le risa di Democrito, ripresa 
anche nel carvevale 1673; 1674 (30 gennaio), La lanterna di Diogene; 1675 (23 febbraio), I pazzi 
Abderiti; 1677 (27 febbraio), Il silentio di Harpocrate. Negli altri anni, fino al 168o, non si allestiro
no per il carnevale vere opere in musica, bensl balli, commedie o «trattenimenti musicali» di altro 
genere. Cfr. SeifortO, pp. 484-500. Sulle opere di Minato per il carnevale vedi anche NINO PIRROT
TA, Note su Minato, in [MuRARO] L'opera italiana a Vienna prima di Metastasio, a cura di Maria 
Teresa Muraro, Firenze, Olschki, 1990 (Studi di musica veneta, 16), pp. 127-163: 144-146. 

4 Il quadro complessivo della 'stagione praghese' della corte asburgica è abbastanza noto, e gli 
è inoltre specificamente dedicato il saggio di Mare Niub6 in questo stesso volume; qui si ricorde-
ranno perciò solo i dettagli relativi alla Patienza di Socratee quelli utili al proseguimento del nostro J 
discorso. Per il repertorio completo eseguito in questo periodo cfr. SeiftrtO, pp. 497-500. 

5 Cfr. HERWIG I<NAUS, Die Musiker im Archivbestand des kaiserlichen Obersthofmeisteramtes 
(I6J7-IJ05). 3 voll., Graz-Wìen, Bohlau, 1968, n, pp. 69-74. 
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stite tuttavia non ci aiuta a stabilire chi abbia effettivamente preso parte alla rap
presentazione del Socrate e, come si vedrà, rimangono aperte diverse questioni 
riguardanti sia la possibilità di determinare con esattezza i cantanti della Patien
za, sia la ricostruzione dell'organico strumentale. 

Draghi era presente a Praga in qualità di maestro di cappella dell'imperatrice 
vedova Eleonora, ma era già «intendente delle musiche teatrali» dell'imperatore 
Leopoldo, e perciò deputato a mettere in musica il libretto di Minato per il car
nevale. L'opera fu eseguita il 29 febbraio apparentemente nel «groBem konigli
chen Ballhaus», cioè nella sala grande per il gioco della palla (Micovna);6 fu poi 
ripetuta il 2 marzo per permettere anche al principe Ludwig Anton di Pfalz
Neuburg, che non era arrivato in tempo a Praga per la prima, di poter assistere 
alla rappresentazione. 7 

Della Patienza di Socrate ci rimangono il libretto in diversi esemplari e la 
partitura della collezione Leopoldina; non risultano né vere e proprie descrizioni 
dello spettacolo, 8 né testimoni di alcun genere per quanto riguarda le scene di 
Burnacini. Anche i balletti di Schmelzer sembrano perduti.9 

6 Ma v. le precisazioni di Niub6 in questo stesso volume sui luoghi di esecuzione dei lavori 
approntati per Praga durante il x68o; il libretto protrebbe riportare un'indicazione forse di previ
sione, ma non corrispondente a quella che poi fu la realtà dell'allestimento. Una spia in questa 
direzione potrebbe essere anche il fatto che solo il libretto in traduzione tedesca accenna al luogo, 
mentre quello italiano lo tace. 

7 Cfr. SeifortO, p. 779, e Io., Die Beziehungen zwischen den Hiiusern Pfolz-Neuburg und Habsburg 
auf dem Gebiet des Musikdramas vor und um IJOO, in Mannheim und ltalien. Zur Vorgeschichte der 
Mannheimer, atti del convegno (Mannheim, III.1982) a cura di Roland Wi.irtz, Mainz, Schott, 1984 
(Beitrage zur Mittelrheinischen Musikgeschichte, 25), pp. 12-31: 14 

8 I documenti stralciati in SeiftrtO, pp. 779-780, riportano solo genericamente notizia delle 
esecuzioni ma non puntuali commenti sull'allestimento; ulteriori ricerche d'archivio non hanno 
finora dato i frutti sperati. 

9 Nel primo saggio dedicato alla Patienza di Socrate (PAUL NETTL, Die erste komische Oper in 
Prag, in Io., Beitriige zur bohmischen und miihrischenMusikgeschichte, Bri.inn, Rohrer, 1927, pp. 27-
33: 32-33) viene suggerita la possibilità che i balletti per l'opera siano quelli intitolati Saltare/la con 
altre arie (conservati in CZ-KRh e schedati con il n. 582 nel recente JxRf SEHNAL- ]ITRENKA 
PE§Kov.A, Caro/i de Liechtenstein-Castelcorno episcopi olomoucensis operum artis musicae colkctio 
Cremsirii reservata, 2 voli., Praha, Narodnf Knihovna CR- Supraphon, 1998, 1, pp. 538-9): Sa!tarel
la con altre ariae l a 4 l praesentatae vom H. ]oan Schmeltzer l A. I68o, J februarii, per due violini, 
viola e cembalo. Le danze si presentano nell'ordine che segue: Saltare/la, Sarabande, Gagliarda, 
Gavotte, Aria, Tracckanar. La musica inviata da Schmelzer al vescovo in data 5 febbraio con ogni 
probabilità non era destinata all'opera di Draghi, ma forse ai Vaticini di Tiresia (v. a proposito 
sempre Niub6 in questo stesso volume); Netti non conosceva, tra l'altro, l'esatta data di esecuzione 
della Patienza, cosa che ha probabilmente contribuito a far nascere l'equivoco. Sulla presenza di 
Schmelzer a Kromerii, v. anche HERBERT SEIFERT, ]ohann Heinrich Schmelzer und Kremsier, in 
Musik des IJ. ]ahrhunderts und Pavel Vejvanovskj, a cura di Jiri Sehnal, Brno, Osterreichisches Ost
und Si.idosteuropa-Institut, 1994, pp. 71-77: 75-76. 
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Il testo: soggetto, trama, drammaturgia 

Il testo della Patienza di Socrate è tramandato da più esemplari del libretto a 
stampa, in italiano e anche in traduzione tedesca. 10 Il frontespizio italiano recita: 

La patienza di Socrate con due mogli. Scherzo dramatico per musica. Alle augu
stissime maestà imperiali. Nel Carnovale dell'anno M.DC.LXXX. Posto in musica 
dal signor Antonio Draghi, intendente delle musiche teatrali di S.M.C. et maestro 
di cappella della maestà dell'imperatrice Eleonora. Con l'arie delli balli del signor 
Giovanni Henrico Smelzer, maestro di cappella di S.M.C. 
Micro-Pragha, stampato per Giovann'Arnolto di Dobroslavina [168o] 

Nelle prime pagine, oltre all'argomento e all'elenco dei personaggi, troviamo le 
indicazioni su scene e balli che non figurano nel frontespizio: 

Le scene furono bellissime inventioni del signor Lodovico Burnacini, ingegnet:o e 
trussesdi S.M. C. [ ... ]Li balli furono parti della virtù del signor Dominica Ventu
ra, maestro di ballo di S.M.C. 

In tal modo si completano i dati relativi agli autori delle diverse componenti 
dello spettacolo. Di un certo interesse è la definizione del 'genere' a cui apparter
rebbe la Patienza: «scherzo drammatico per musica». In tutto il repertorio sche
dato da Herbert Seifert è questa l'unica occorrenza di tale espressione, che peral
tro risulta rarissima anche rispetto all'insieme dell'opera italiana del periodo; questo 
potrebbe forse anche spiegare alcuni tratti peculiari dell'opera, in tessuta di serio e 
di buffo ma anche di medietà, di filosofia volgarizzata II e di commedia, di tiagi
cità (per le due protagoniste femminili serie) e di mediocritas, in un mélange- o 
forse, meglio, in un mosaico- di ingredienti che va a comporre un quadro singo
lare, non atipico ma nemmeno del tutto conforme ai modelli più correnti del-

10 Oltre che, ovviamente, dalla partitura manoscritta, che reca solo microvarianti rispetto al 

libretto. Per l'elenco degli esemplari del libretto disponibili cft. SartoriL, n. 18222, e SeifertO, 
p. 498. Un'edizione del libretto, oltre che della parti tura, è in corso di pubblicazione: ANTONIO 

DRAGHI, La patienza di Socrate con due mogi~ edizione critica di Angela Rom:agnoli, Praha, KLP. A 
questa si rimanda per la lettura integrale di testo e musica, cosl come per la segnalazione e descri

zione in dettaglio di tutti testimoni letterari e musicali. 
u Secondo un particolare gusto viennese, dove le opere con protagonisti scelti tra le figure di 

spicco della filosofia greca avevano suscitato un certo interesse negli anni Settanta. In quella che 
possiamo considerare capostipite di questa tradizione 'filosofica', Le risa di Democrito (1670), Mi
nato si rivolge allettare per giustificare la curiosa commistione di elementi: «Non ti paia strano di 
vedere innestata con la sciocchezza di qualche personaggio di quest'opera la più fina moralità di un 

Democrito. lo servo ad un monarca al cui udito non dovevo far accostare i sollievi carnovaleschi 
senza qualche senso che non avesse peso di piuma su la bilancia del suo profondissimo intendi
mento)) (cit. in PIRROTTA, Minato, p. 145); tali avvertimenti scompariranno dalle opere analoghe 

composte successivamente. Per alcune esemplificazione del genere di comicità di queste opere si 
veda anche MANuELA HAGER, La jùnzione del linguaggio poetico nelle opere comiche di Amalteo, 
Draghi e Minato, in MuRARO, Vienna, pp. 17-30; v. pure SeifertO, pp. 166-234. 
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l'opera del periodo. La trama prende lo spunto, secondo quanto dichiarato nel
l' «Argomento» riportato dal libretto, da un evento storico: 

Volendo gli ateniesi aumentare di popolo Atene, che per le lunghe guerre n'era 
molto scemata, ordinarono che ogni abitante nella città, fosse o cittadino o fora
stiero, dovesse prender due mogli. Costretto perciò dall'editto Socrate, famosissi
mo filosofo, pigliò Santippe et Amitta, nipote d'Aristide, femmine, per sua mala 
sorte, rissose, garule et inquiete. Contendevano ben spesso insieme per lui, et egli 
se ne rideva, conoscendo la deformità di sua persona, mal composta et incolta. 
lnnumerabili furono le molestie che gli recarono e le ingiurie che li fecero, fino a 
batterlo e cacciarlo di casa. Et egli tutto prendeva a giuoco e patientemente soffe
riva. Fu uomo sapientissimo: non solo nella filosofia naturale, ma parimenti nella 
morale. Aristofane, poeta, li fu inimico per invidia. Molti furono suoi discepoli e, 
tra gl'altri, Platone, Alcibiade e Senofonte. 

Partendo da questa «historia», Minato inventa un «verisimile», cioè un'intreccio 
serio che vede protagonisti un padre (Nicia) nella necessità di accasare un figlio 
ormai adulto (Melito) con due nobili fanciulle, delle quali una scelta da lui {Ca
lissa, che non ha parte nell'opera) e una che il figlio stesso potrà scegliere tra due 
principesse {Rodisette ed Edronica) che dichiarano con pari veemenza e traspor
to di amarlo. Melito non riuscirà a decidere fino alla fine dell'opera, quando il 
Senato di Atene abrogherà la legge che obbligava al doppio imeneo e il saggio 
Socrate valuterà per lui quale delle due pretendenti debba vincere la gara d'amo
re. La sconfitta, Edronica, trova consolazione in un secondo principe ateniese 
(Antippo), propostosi nel corso dell'intera opera come alternativa a Melito o per 
entrambe le fanciulle o per una sola delle due (a piacer loro). 

I fatti che ruotano intorno a Socrate (marito da un lato e filosofo-pedagogo 
dall'altro) stando al titolo e alle premesse del librettista dovrebbero costituire 
l'intreccio principale e la cornice entro cui svolgere quello parallelo di fantasia;12 

e così sembra, in effetti, all'inizio dell'opera, che apre con un'aria del filosofo 
protagonista seguita immediatamente da un acido scambio di battute tra le due 
mogli; anche il secondo ed il terzo atto aprono con 

in scena e riprendendo le fila della vicenda 'storicà. A ben vedere però l'in
treccio serio non solo non cede il passo a quello comico-filosofico dal punto di 
vista meramente quantitativo rispetto al numero di scene assegnate ai diversi gruppi 
di personaggi, 13 ma, soprattutto, prevale all'atto della messinscena grazie alla rea
lizzazione musicale, che ne dilata ampiamente la portata (v. TABELLA 1). 

1
2. PIRROTTA, Minato, p. 145-146, sottolinea come i saggi protagonisti delle opere filosofiche di 

Minato siano «quasi sempre soltanto spettatori e commentatori dell'azione»; non è questo però il 
caso del nostro Socrate, che partecipa a pieno titolo allo svolgimento degli eventi in scena. 

13 Nel primo atto abbiamo 9 scene tra comiche e filosofiche contro 6 serie; nel secondo 7 
contro 8; nel terzo 6 contro 9· 
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TABELLA I. Schema della struttura complessiva della Patienza di Socrate. 
N.B. gli interventi lirici (pezzi chiusi) sono riquadrati in nero, se semplice intervento corale in grigio. 
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Mi11ato ritaglia all'interno della «historia» tre nuclei differenti, ben individua
bili a dispetto di una certa promiscuità tra situazioni e personaggi di carattere 
diverso: ,una vera e propria commedia che mette in scena il ménage familiare di 
Socrate, ).lfi divertissement filosofico (molto gradito all'epoca a corte) che illustra 
l'insegnamento del protagonista ed il suo rapporto con gli allievi Alcibiade, Pla
tone e Senofonte (più il «discepolo goffo» Pito), ed un nocciolo satirico, conciso 
ed efficace, che dipinge la rivalità tra Socrate e Aristofane. La realizzazione poetica 
e drammaturgica (e di conseguenza anche musicale) dei diversi sotto-intrecci segue 
vie piuttosto diversificate, permettendo di isolare almeno quattro livelli stilistici. 

La commedia è recitata e agita, ma non cantata: salvo pochissimi passaggi 
misurati, i dialoghi tra Santippe e Amitta (e Socrate, Pito o chi è coinvolto nelle 
loro scene) sono esclusivamente in recitativo e sono accompagnati da una grande 
vivacità gestuale e di azione. Le numerosissime didascalie14 stampate nel libretto 
restituiscono più che una semplice idea dell'azione, come appare evidente fin 
dalla prima scena che vede coinvolte le due non facili signore (1.2): «Escono San
tippe et Amitta strascinandosi li capelli et ingiuriandosi l'una con l'altra» (seguo
no insulti reciproci), «S'erano staccate, tornano a tirarsi per li capelli», e dopo: 
«Socrate le separa e si pone tra mezo». Ancora, nell'ultima scena del primo atto: 
«Viene Santippe et ode Amitta dire esser pronte le mense: si fa inanti sdegnosa», 
a cui segue l'ennesimo litigio con tentativo di pacificazione da parte di Socrate, il 
quale però ottiene solo l'inasprimento delle reazioni di Santippe che «Piglia libri 
dal tavolino di Socrate e gli li getta dietro, dicendo Ch'importa, eh! ch'importa!, 
Socrate li va raccogliendo con patienza»; Santippe «segue a gettar libri» e non 
contenta «si rivolta ad Amitta e la scaccia correndoli dietro e gettandoli libri»; 
quindi «Socrate raccoglie i libri, li ripone a suo loco» e pronuncia i versi conclu
sivi dell'atto, suggellato dal 'motto' dell'opera: «Imparate, mariti, a haver patien
za». Versi sciolti, realizzazione musicale in recitativo semplice, grande velocità di 
scambio di battute e di azione caratterizzano dunque queste parti dell'opera, con 
conseguenze non di poco conto sul peso che esse assumono rispetto alla Patienza 
nel suo complesso: quello che stando al titolo dovrebbe essere il nocciolo dram
matico del nostro «scherzo>> in scena ha una durata brevissima, ed assume piutto
sto il ruolo di cornice buffa di un tutto più serio. 

Il divertissement filosofico si mantiene su un tono medio, condiviso in parte 
con l'intreccio serio, e non a caso: l'incerto Melito, dipinto con tratti mediocri 
(in senso etimologico) poeticamente e musicalmente, è un ex alunno di Socrate, 

14 Indicazioni 'registiche' percorrono un po' tutta l'opera, anche se per la loro stessa natura più 
agita le sezioni schiettamente comiche presentano un'abbondanza particolare di didascalie; la Pa
tienia non è però l'unico libretto viennese di Minato con questa caratteristica. 
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e quindi afferisce in parte e in alcune situazioni al gruppo dei 'filosofi'. Andando 
incontro al gusto viennese del periodo, Minato volgarizza massime ej principi 
socratici, trasformati in arie («Specolando mi ricreo», con cui apre l'opera, ma 
soprattutto «Questo io so: che nulla so», !11.14), oppure evocati nei dialoghi con 
gli allievi, cosa che ·offre il destro alla musica per numerosi insiemi: il terzetto 
Alcibiade Platone Senofonte è quasi un personaggio collettivo, fatto salvo il ruolo 
particolare del primo, che conduce il gruppo e scandisce con i propri .interventi 
solistici la forma degli ensembles. Le note realmente buffe in questo nucleo sono 
inserite da Pito, seppur con una sfumatura differente rispetto alle scene, di Amitta 
e Santippe: lì il riso scaturiva da una comicità un po' rozza di azioni, situazioni e 
linguaggio, di cui si può prendere ad emblema il ruolo di Santippe, tenore en 
travesti; qui nasce spesso dal contrasto tra le pretese intellettuali dello sciocco 
Pito che trotterella dietro a Socrate cercando attenzione, e gli esiti dei suoi malde
stri tentativi di esibirsi in un qualsivoglia esercizio di logica. Pito studia gli ana
grammi («licarte- cartelli», nella scena dei cartelli fatti apporre da Aristofane per 
insolentire Socrate, n.2), si misura con gli 'argomenti' (stessa scena), interpreta 
alla lettera gli enunciati degli altri personaggi (11.3, mettendo il sale sugli stessi 
cartelli, giudicati da Socrate scipiti) o li equivoca («por il freno alla lira» invece 
che «por freno all'ira», 1.5), sfociando nell'assurdo con immacolato candore (solo 
apparente?) ed andando ad infoltire le fila del pingue esercito di sciocchi che ha 
popolato e sempre popolerà il teatro comico. 

Le tre scene che mettono a confronto Socrate e Aristofane, pur essendo isole 
minutissime nell'economia complessiva dell'opera, si stagliano sullo sfondo del 
resto per alcune caratteristiche peculiari e di presa immediata: la parola diventa 
acuminata, abbandonando sia la schietta buffoneria della commedia delle mogli, 
sia il lieve tono medio moraleggante dei discepoli; si moltiplicano i riferimenti 
letterari e mitologici; la satira è pungente, tanto da far pensare ad allusioni speci
fiche. Tuttavia proprio là dove l'attacco appare più circostanziato, e cioè dove 
Socrate e Aristofane citano un non meglio identificato poeta che «sempre misura 
i piedi e mai li ha eguali» e che «non è poeta: lo fa per ubbidire, l e mentre di 
servire al suo signore l zelo ardente l'infiamma, l consuma la sua vita a dramma a 
dramma», mi sembra si debba pensare piuttosto ad una delle consuete ostenta
zioni di modestia del librettista che ad una 'vendettà verbale nei confronti di 
qualcuno che avrebbe potuto costituire un pericoloso termine di confronto per 
lui.15 Questo per diverse ragioni: in primis, Minato non aveva rivali alla corte di 
Vienna, per cui risulta difficile identificare anche un solo ipotetico destinatario 
della frecciata. In secondo luogo, il passo rimane inalterato nella successiva ver-

15 Come invece preferisce supporre HAGER, Linguaggio, pp. 24-25. 
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sione viennese della Patienza (1731);16 se non si trattasse di un auto-riferimento o 
di un topos retorico non avrebbe avuto senso mantenerlo a distanza di cinquant' an
ni. Infine, i versi sono talmente simili a tanti passaggi delle dedicatorie dello 
stesso Minato o di altri poeti dell'epoca, da sembrare semplicemente la trasposi
zione in endecasillabi e settenari delle immancabili professioni di ossequio dei 
fedeli sudditi verseggianti di «S.M.C.». 

La trama seria è parto della fantasia di Minato, come s'è detto. Socrate parte
cipa anche allo svolgersi di questa sezione della Patienza. È stato affermato che la 
tragedia non è nelle corde neanche dei personaggi seri di questo «scherzo dram
matico», 17 e questo è vero se consideriamo solo i personaggi maschili. Il padre 
Nicia e il filosofo Socrate, qui in veste di dispensatore di consigli, hanno piutto
sto gli attributi e il linguaggio della saggezza derivata (anche) dall'età, mentre 
l'incerto Melito ed il pacioso Antippo, rappresentando due manifestazioni diver
se dell'incapacità di decidere, si esprimono (verbalmente, musicalmente e nel
l' azione) in un perenne tono medio. Le due donne però, Rodisette ed Edronica, 
il tragico lo sfiorano sicuramente, nell'intensità dei sentimenti, nell'elevatezza, ad 
ampi tratti, del linguaggio e della musica, e finanche nei ripetuti alternati propo
siti suicidi sul finire dell'opera: per loro La patienza di Socrate è un dramma, a 
tutti gli effetti. 18 

Fattore unificante di tutta l'opera è Socrate che, si sarà notato, prende parte 
a tutte le diverse azioni. Un Socrate che si presenta nel suo essere filosofo fin 
dall'inizio, per trasformarsi poco dopo in paziente marito insolentito e battuto 
dalla perfida Santippe, in pedagogo, in consigliere, in mordace polemista nei 
confronti del nemico storico Aristofane, e infine in deus ex machina, risolvendo 
con buona pace di tutti le tragedie e i dilemmi amorosi dei protagonisti. E sua 
è la battuta-fil rouge dell'opera, modesto segno di unità del tutto: «Imparate 
mariti a haver patienza». 

La musica 

La varietà stilistica e drammaturgica del testo di Minato si riflette pienamente 
nella veste musicale della Patienza di Socrate con due mogli, che certamente, in 
tutte le sue componenti, è un prodotto tipico del sistema spettacolare viennese e 
in quanto tale è anche rappresentativa dello stile di Draghi. Tuttavia vanno fatte 
subito alcune precisazioni. La musica di Draghi, sebbene non manchino alcuni 

16 Vedasi oltre il paragrafo La patienza residua: altri Socrati e altre mogli. 
17IJ. r· . rL'I.GER, znguaggto, p. 21. 
18 Per quanto proprio il tono esasperato dei loro scambi di battute fa insorgere a volte il 

sospetto che ci sia un'intenzione ironica di fondo. In questa direzione, ad esempio, andava spesso 
la rappresentazione riminese della Patienza. 
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studi specifici, 19 rimane in concreto un mondo ancora da esplorare;20 le partiture 
stesse richiedono un notevole lavoro preventivo prima di poter essere analizzate 
seriamente, dato che sono spesso tràdite in forma sintetica, senza indicazioni di 
strumentazione ma anche senza svolgimento completo dei ritornelli e degli insie,;. 
mi, duetti compresi. 21 Ancora aperti sono molti problemi relativi alla prassi ese
cutiva, che soprattutto in presenza di partiture lacunose costituiscono a volte un 
ostacolo di rilievo alla piena comprensione delle intenzioni del compositore e 
quindi all'analisi e alla valutazione estetica della sua musica. Infine, La patienza 
di Socrate è sl tipica, come si è detto, ma tipica come opera di carnevale di quel 
particolare genere che era la commedia filosofica viennese del periodo, e non può 
essere assunta a paradigma stilistico ai fini di una valutazione complessiva della 
maniera draghiana. La lettura trasversale delle composizioni prodotte per Praga 
nel r68o dà già da sola esiti chiarissimi: la scrittura degli oratori è oltremodo più 
'serià e impegnativa di quella dell'opera, in un evidente e ben riuscito tentativo 
di supplire con una grande pregnanza musicale alla mancanza della componente 
scenica. 22 Allo stesso modo alquanto più complessa, a cominciare dalla sinfonia 
iniziale, è la scrittura della grande cantata Gli oblighi dell'universo, eseguita a Pardu-

19 Principalmente: NeuhausD, pp. 104-192; NoRA HILTL, Die Oper am Hofo Kaiser Leopolds I. 
mit besonderer Beriicksichtigung der Tiitigkeit von Minato und Draghi, Diss., Universicat Wien, 
1974 (dattiloscritto}; SeifortOe le sezioni specifiche di opere più ampie (storie dell'opera e dell'ora
torio, principalmente). 

2° Fino a un paio di anni fa Draghi è stato quasi soltanto un 'concetto storico': per quello che 
è a mia conoscenza La patienza riminese è stata in assoluto la prima esecuzione di un'opera di 
Draghi in tempi moderni, preceduta (almeno in forma pubblica e con una certa risonanza) soltan
to dalla produzione del sepolcro La vita nella morte diretto da Christoph Coen (di cui esiste anche 
una registrazione in co), e seguita nel marzo 1999 da quella dell'oratorio ]ephtedirctto da Giovanni 
Togni a Praga nell'ambito del festival Passion 99· L'interesse per Draghi sta crescendo: nello scorso 
autunno (1999) Sergio Vanolo ha diretto Le cinque vergini prudenti a Bologna; l'editore KLP di 
Praga, oltre ad ospitare nelle sue collane la ventura Patienza di Socrate, ha recentissimamente 
pubblicato lo ]ephte (a cura di Angela Romagnoli, Praha 1999); Mare Niub6 ha curato la revisione 
e l'allestimento del S. Venceslao, eseguito in prima mondiale a Praganell'ambito di Passion 2000 

durante la passata quaresima. 
21 La quasi totalità dei manoscritti delle opere draghiane appartiene alla collezione Leopoldina 

in A-Wn (Musiksammlung). Caratteristica di queste partiture è appunto la scrittura parziale; si 
trattava, con ogni probabilità, di copie approntate per uso dell'imperatore, che pare amasse seguire 
le esecuzioni sulla parti tura. All'interno del corpus draghiano sono soprattutto opere e oratori, e 
specialmente fino agli anni Novanta, che presentano i maggiori problemi di redazione; i sepolcri e 
le cantate offrono in genere una scrittura molto più esplicita. 

22 Si veda ad esempio lo ]ephte, disponibile in facsimile- ANTONIO DRAGHI, ]ephte, Le cinque 
piaghe di Cristo -PIETRO ANo REA ZIAN1, Oratorio di S. Pietro piangente, introduzione di Joyce L. 
Johnson, New York-London, Garland, 1987 (The Italian Oratorio 165o-18oo, 9)- e in edizione 
moderna (cit. a nota 20). 
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bice per il compleanno di Leopoldo il 9 giugno dello stesso anno. 23 Appare perciò 
chiaro come La patienza vada valutata in ultima analisi dal punto di vista dello 
spettacolo, di cui la musica è una delle componenti, e non sempre la più in eviden
za; in questo senso Draghi è abilissimo nella scelta dei tempi e dei modi dei suoi 
interventi, ritagliati in base esigenze dell'organismo spettacolare nel suo complesso. 

I diversi nuclei stilistici e drammaturgici individuati nel libretto si rispecchia
no nell'intonazione draghiana, come si è avuto modo di accennare: nelle scene 
con le due mogli la musica accompagna l'azione, cui è strettamente funzionale; in 
quelle con Aristofane, come dal punto di vista verbale, la comicità (o meglio 
l'ironia e la satira) si esercita attraverso mezzi musicali più fini; nelle sezioni 'filo
sofiche' si adotta un gradevolissimo tono medio e si sfruttano gli insiemi, che 
svolgono una funzione importante nell'articolazione della macrostruttura del
l' opera come elemento di varietà formale; infine, in quelle propriamente serie, si 
contrappongono alcuni momenti topici, soprattutto dei due bassi, Socrate e Ni
cia, alla piacevole mediocrità delle ariette di Melito e Antippo, agli accenti nobili 
e tragici, anche musicalmente, degli interventi di Edronica e Rodisette, certa
mente i personaggi più interessanti sotto il profilo musicale e vocale. 24 

L'agile recitativo delle scene con le mogli non rinuncia del tutto a qualche 
piacevole espediente comico-musicale, di cui forse il miglior esempio è la sequen
za intimidatoria che Santippe, furiosa, indirizza a Socrate quando, in occasione 
del litigio con Amitta per la produzione di uova delle rispettive galline, pretende 
che questi le faccia avere «l' ovo primogenito». Il testo, dall'inizio di 1.4, recita: 

SANTIPPE Socrate! Avverti poi ch'io voglio l' ovo 
primogenito. 

SOCRATE Cieli! 
che impertinenza! Come? 

2.3 A-W n, Mus. Hs. 17925 (Leopoldina): Gli oblighi dell'universo, cantata a servitio di camera. Si 
figura che cantino l'anno z68o, il giorno 9 di giugno: il Mondo, l'Allegrezza, il Giubilo, I'Obligo, la 
Memoria, la Speranza. La partitura è ricca di insiemi e ritornelli strumentali scritti per esteso, 
nonché di arie piuttosto impegnative dal punto di vista tecnico. La sinfonia (di cui v. la nota 53) è 
stata utilizzata come ouverture dell'esecuzione riminese della Patienza; Davide Daolmi, nel recen
sire lo spettacolo («Drammaturgia)), VI, 1999, pp. r6o-164: 164), ha rilevato al semplice ascolto la 
disparità stilistica tra questa sinfonia e lo «scherzo drammatico)), a conferma della notevole carat
terizzazione per genere della musica di Draghi. Basta poi confrontare in questo stesso volume 
l'edizione dello stesso Daolmi delle musiche per Primero es la honra per constatare la capacità di 
adattamento di Draghi al linguaggio specifico del tipo di composizione che affronta. 

2.4 Alcune annotazioni sulla musica della Patienza si leggono in SeifertO, pp. 346-347; a questo 
lavoro si rimanda anche per un inquadramento generale della produzione draghiana dal punto di 
vista delle caratteristiche tecniche (preferenze formali, frequenza delle arie da capo nel corso del 
tempo etc.). In particolare sugli aspetti formali dell'aria v. anche l'articolo di Emilio Sala in questo 
stesso volume, le cui osserv~ioni possono ritenersi genericamente valide anche per La patienza. 
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SANTI PPE 

Il primiero che nasce. 
SOCRATE E questo ancora 

ti desta a le contese, 
puntigliosa Santippe? 

SANTIPPE Che? Puntigliosa? Ingrato, 
t'amo più io che Amitta 

e non vuoi ricambiarmi? Io voglio l' ovo 
primogenito, o tutta 
sossopra andrà la casa. 
Cotesta differenza 
voglio che mi si faccia. 

SOCRATE (O che patienza!) 
Va', parleremo poi. 

E così Draghi intona la conseguente sfuriata di Santippe: 

Che poi? lo voglio l'ovo primogenito di-co Es'avernonmel fai ti lascierò la-ceri i panni ci-bi o-

gnora tro-ve-rai di ce-ner mi-sti e malcon-di- ti du-re e non mos-se le piu-me con il no-turno 

lu-me ti strug-gerò i ca-pe- gli gride - rò quando dor mi equarrlo ve- gli-

1. La patienza di Socrate con due mogli, 1.4, Santippe, miss. 21-36. 

Qui l'abilità del cantante-attore è decisiva nella resa del crescendo di minacce, ma 
l'effetto del «griderò quando dormi e quando vegli» (su una nota comodissima 
per il tenore per rendere l'urlo) è tutto impostato dal compositore.25 

Rari sono nelle scene di Amitta e Santippe i momenti ariosi (per lo più brevis
simi duetti), ma tutti, non a caso, sottolineano uno stato di quiete26 - nelle in-

2
5 Un altro esempio lampante di umorismo musicale draghiano nel recitativo, già sottolineato 

da SeifertO, p. 347, è la 'fanfara' di Santippe che irrompe nell'ultima [::-l~c~[:-~~~)·;·:~~~'-~~~-==-=,-:: 
scena dell'opera (miss. 43-44) gridando ((Al divortio! Al divortioh~ con ·-~---AI··-d.--. -ald-:- ·-·. -

1-VOF-[JO 1- vor-tJo 

il modulo melodico del richiamo guerresco che ricalca una scrittura =:2:·-=~ _ _ _ _ .... _ 
tipicamente destinata agli ottoni: =- -=-~~~- -~~-= 

26 In tutta l'opera gli interventi di questo genere si contano quasi sulle dita di una mano: 1.2, 

miss. 91-95, a 2: «Sl, sl, cessi ogni rissa, ogni contesa~~. e miss. IOI-105, a 2: «Pace, sl, pace, pace, 
addio marito»; 11.1, miss. r6-19, a 3 (con Socrare): ((Incremento de' Stati è la concordia», e miss. 
87-89, a 2: ((Cessi, cessi ogni sdegno: andiam d'accordo»; n.u, miss. 37-47, a 2: «Fugga, fugga da 
noi l ogn'ira che c'ingombra: l e più non ci disgionga ogni poc'ombra)), e miss. 51-53, a 2: «Sl, sl, 
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tenzioni, dato che in genere dopo poche battute di proclami pacifisti si torna alla 
rissa. Un unicum è la prima scena del terzo atto, che si svolge in un «Giardino» e 
dipinge un momento idilliaco tra Socrate e le mogli (in cui le didascalie ci svela
no intenzioni comunque non così pacifiche delle due: «Santippe et Amitta scher
zando con Socrate, facendoli alcuni vezzi insolenti») reso, in conformità con la 
funzione degli inserti ariosi in questo tipo di scene, con una certa abbondanza di 
melodie misurate; qui bisognerà aspettare la terza scena, dopo un piccolo inter
mezzo filosofico, per assistere all'ennesimo litigio delle due bellicose dame. La 
veste musicale asciutta rende tutte le scene realmente buffe molto veloci sulla 
scena; gli equilibri che è possibile determinare analizzando il libretto risultano 
perciò radicalmente modificati all'atto pratico della realizzazione musicale e sce
nica, come si è già anticipato sopra. 

I tre interventi di Aristofane, uno per atto, portano il discorso musicale su un 
altro livello: il recitativo accompagna, com'è ovvio, gli acidi scambi tra il poeta e 
Socrate o i suoi allievi, non senza alcune punte di umorismo musicale (analoga
mente a quanto accennato riguardo al recitativo delle mogli); le arie {a loro modo 
piuttosto impegnative) esprimono con una certa finezza di mezzi gli sfoghi di 
Aristofane, in fondo sconfitto nello scontro verbale sia con il filosofo sia con i 
suoi imberbi discepoli. Nella prima, «Musa mia, lascia le rose l con le spine vieni 
pure» {I.n), Draghi rende l'asprezza invocata dal poeta per vendicarsi di Socrate 
con il nervosismo ritmico e l'opposizione costante tra canto e basso continuo, 
come si nota immediatamente fin dall'inizio: 

l. Mu-sa mi- a la - scia le ro - se 
2. Non ro-car sampo - gna o li - ra 

* J a J wJJ J. m 4} __ Pl d J 
Or non vuò fra - si vez-zo 

E de l'A - pi o - ra m'i-spi 
se 
ra 

J J J IJ J:J IJr 
2. La patienza di Socrate, I.II, Aristofane, miss. 1-2, 4-6. 

La seconda aria («Sui bucefali immortale l or si rende la virtù», II. IO) segue un 
dialogo concitato con i tre filosofi in erba (con tentativo di aggressione fisica da 
parte di Aristofane), in cui i ragazzi dimostrano scarsissima considerazione per la 
poesia e per Aristofane in particolare. 27 È uno sfogo sui tempi moderni, come si 

vivremo unite l nella pace primiera»; III.I, tutta la scena: arioso di Socrate con interventi delle 
mogli «Quest'auretta placidetta>>, poi recitativo e duetto Amitta-Santippe «Lieta son io, se lieto sei 
tu», recitativo conclusivo in cui non cambia l'atmosfera. 

27 Il recitativo si conclude con la difesa della poesia da parte di Aristofane: «Quanto l sian 
vaghi i fior di Pindo l il vostro poco ingegno ancor non cape», alla quale gli insolenti scolari di 
Socrate rispondono, in coro e in rima baciata: «Nascono rose in Pindo, e nascon rape». 
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evince dalla seconda strofa ancor meglio che dalla prima «Che vi ornaste il crin 
d'alloro, l Muse, il tempo già passò», ed è musicalmente vivace e impegnativa. La 
voce imita «l' ale>> di Pegaso con le consuete volate di semicrome, riprese dal basso 
che ne fa la propria cellula portante. Il virtuosismo musicale può essere conside
rato il pendant in note dell'altrettanto impegnativo {e pertanto ridicolo, dato il 
contesto) sfoggio di riferimenti classici e mitologici del testo. 

L'ultima aria («Siatemi pur seconde l o bell'onde l d'Hippocrene>>), che segue 
il dialogo con Socrate a proposito del misterioso poeta di cui si accennava sopra, 
presenta qualche motivo di interesse. Quasi a conferma dell'auto-allusione, Mi
nato accentua nel testo dell'aria la polimetria; Draghi le dà una veste musicale che 
lascia sospettare anch'essa un'intenzione allusiva, nel suo essere eterogenea rispet
to all"affetto' espresso da Aristofane.28 L'uso di elementi patetici e musicalmente 
impegnativi {tonalità minore, ripetizione del motto iniziale in alternanza tra voce 
e basso nel corso di tutta l'aria, insistenza su dissonanze e ritardi) sotto un testo di 
tutt'altra natura, con il conseguente effetto di esagerazione e deformazione che ne 
scaturisce, dichiara con una notevole evidenza l'intento parodistico. 

l. Sia- temi pur se-conde 
2. Sia- temi pur fe-conde 

sia· te-mipur se-con-de o bel- l'on-de d'Hi-po- ere - ne 
sia- te-mi pur fe-con-de va-ghe spon· de piag-gie a- ma - te 

da voi vie - ne, 
voire- ca- te 

da voi 
voire-ca-re 

3· La patienza di Socrate, m.8, Aristofane, elementi portanti dell'aria: miss. 1-3, 9-12. 

«Siatemi pur seconde» si rivela interessante anche per una coincidenza emersa nel 
corso dell'analisi di opere coeve alla Patienza ma di area veneziana. Nell'Antioco il 

18 Almeno secondo i parametri che può immaginare una sensibilità comunque altra, come la 

nostra. SeifortO, pp. 346-347, ha per primo considerato la possibilità che quest'aria indichi lo sma
scheramento di Aristofane come cattivo poeta, sia per le irregolarità metriche sia per quelle musicali; 
a mio parere l'argomento più forte tra quelli indicati da Seifert è proprio la «'falsche' Vertonung», la 

messa in musica non coerente al testo; assai meno determinante invece l'uso della polimetria, piutto
sto diffusa anche all'interno della stessa Patienza di Socratt, o l'aspetto tecnico-contrappuntistico 
della veste musicale, che non mi pare presenti reali scorrettezze rispetto alla prassi del tempo {soprat

tutto non leggerei i rapporti tra canto e basso come sequela di quarte parallele). 
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grande di Giovanni Legrenzi (Venezia r68r) si trova un'aria singolarmente simile 
a quella di Aristofane, il cui testo iniziale, tra l'altro, aprirebbe finanche la strada 
a maliziose ipotesi di riferimenti diretti se si potesse immaginare che Legrenzi si 
fosse ispirato concretamente all'aria di Draghi. 29 L'aria di Legrenzi è nel com
plesso meno articolata di quella della Patienza, ed è inoltre tràdita solo in antolo
gie;30 l'impostazione modale è differente (maggiore in Legrenzi, minore in Dra
ghi), il materiale melodico simile ma non identico, il basso analogo solo nell'imi
tazione del motto vocale; ciò nonostante la somiglianza tra le due colpisce da 
subito, non solo nel disegno iniziale, ma anche nell'idea successiva, differente per 
natura armonica ma senz' altro apparentata a quella riportata nella seconda parte 
dell'esempio precedente dal tratto, forte, della nota ribattuta nel canto. 

29 La carriera di Legrenzi si incrocia in più punti, seppur indirettamente, con quella di Draghi, 
di poco più giovane (circa otto anni); anche Legrenzi fu a Ferrara, tentò la via di Vienna, certamente 
fu preso in considerazione proprio nel 168o come successore di Schmelzer alla carica di maestro di 
cappella. Di questo parla esplicitamente Carlo Cappellini, all'epoca organista di corte, in una lettera 
al conte Ferdinand Bonaventura Harrach da me rinvenuta nel già citato fondo della famiglia Harrach 
(A-W sa, Archiv der griiflichen Familie Harrach. Korrespondenz, Karton 221, lettera in data 1.12.168o): 
«Qui corre voce che, per opra di vostra eccellenza, S.M. abbi risoluto pigliare per maestro di cappella 
o il signor Legrenzi o un tal signor Lorenzani; di questo non ho alcuna prattica ma del signor Legren
zi sl, il quale stimo degno e virtuoso che può contentare in ogni genere S.M., essendo tutto non 
mezzo maestro di cappella: questi levano il pane meritato a gli omini degni ch'han studiato universal
mente per tutto quello che occorre, e per coprire la sua ignoranza con spirito vile fanno poi i buoni 
economi e non s'accorgono che mettono in discredito le cappelle. Cosi avenniva a questa di S.M. 
tanto (a secoli) famosa, che tutt'il mondo rideva, e a dirgliela giusta (benche sii de pochi talenti) in 
certi casi mi sono molto ben vergognate per la presenza di qualche intelligente forastiero, ché a questi 
bisognava aver riguardo. Vostra eccellenza ha fatto un' opra santa a tener diritta la barra e procurar un 
tal capo perché ogn'uno, per l'interesse di sua maggior comodità, applaudivano all'ignoranza. Adesso 
sarà la povera cappella sollevata che stanno per cader molto al basso; et io guadagnando per ciò di 
riputazione gli proffessi innumerabili obligationi, spiacendomi al maggior segno di non poter oprar 
come prima per far conoscere a tutti quanto più voluntieri serva S.M. sotto tali omini che, essendo 
intelligenti universali e per consequente senza timore né di questo né di quel altro, so che non mi 
sprezzaranno ne perseguitaranno come fu sempre per il passato». Dunque, se è vero che Harrach 
appoggiava la candidatura di Legrenzi alla direzione della cappella imperiale e che Cappellini aveva 
«prattica» del compositore bergamasco, non è da escludersi in toto l'ipotesi che questi avesse avuto 
modo di leggere la pattitura draghiana magari tramite lo stesso Cappellini o uno di quegli «intelli
genti forastieri» citati nella lettera; tuttavia la conoscenza specifica della Patienza appare difficile da 
dimostrare. Al contrario la generica conoscenza di opere di Draghi da patte di Legrenzi si può ragio
nevolmente desumere dalla presenza, pur sporadica, delle stesse sulle scene italiane (v. qui il saggio di 
Norbert Dubowy), nonché da alcuni testimoni musicali- ad esempio l'antologia di arie da Leonida 
in Tegea (1-Vqs, Antologia ms 1436) di chiara origine viennese e appartenente allo stesso fondo di 
antologie legrenziane- che indicano la circolazione delle musiche di entrambi in alcuni ambienti 
veneziani. Ciò non toglie che il rapporto Draghi-Legrenzi, ancora tutto da esplorare, sia uno dei 
confronti più sensati da proporre, date proprio le coincidenze linguistiche e biografiche citate sopra. 

3o La parti tura completa dell'opera per il momento risulta scomparsa. 
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l. Vo-glio can-giar me- stier 
2. Me-zan più non sa - rò 
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vo- gli o can-giar me- stier se non mi pen - to
me- zan più non sa- rò se non mi ren - do_ 

-....; 

e di mil- le pia-cer val più un tor-men - tO-- e di m il- le piacer val più unror - me n - tO-
e quan-to men nevò maggior la pren-do-- e quan-to mennevo mag-gior la pren - do--

4· GIOVANNI LEGRENZI, Antioco il grande (1-V qs, Antologia ms 1432 Cl. VIII Cod. VI, cc. 21r-22r). 

In assenza di tracce che lascino supporre una conoscenza diretta dell'aria di Ari
stofane da parte di Legrenzi possiamo interpretare le analogie tra i due pezzi 
semplicemente come una coincidenza dovuta al ricorso di entrambi i composito
ri a un certo tipo di linguaggio, evidentemente comune almeno in parte;31 questo 
permette di accennare al problema della sintonia di Draghi (e conseguentemente 
della corte di Vienna) con il mondo contemporaneo veneziano. Proprio nella 
dedica di Antioco il grande si definisce Legrenzi ((a nostri tempi [ ... ] la vera nor
ma della musica et il vivo oracolo dell' armonia»32 ed egli, fatte salve le ragioni 
'pubblicitarie' insite in questo genere di dichiarazioni, godeva realmente di am
pio seguito. Le analogie linguistiche tra Draghi e il nostro ((oracolo» veneziano 
(di adozione) non si fermano qui; pur nella difficoltà di confrontare una produ
zione (quella draghiana) con qualche margine di incertezza dovuta alla scrittura 

3I Il nesso tra le due arie non è cosi evidente da giustificare un'adozione quasi automatica delle 
stesse figure melodiche; ciò rende la coincidenza più interessante. È d'obbligo comunque ricordare 
come in sé il semplice ricorso allo stesso incipit non possa essere caricato di significati eccessivi: le 
formule iniziali sono spesso ricorrenti, senza che implichino rapporti di alcun genere tra chi le adot
ta, salvo generiche appartenenze ad aree geografiche o cronologiche. Del resto proprio il disegno da 
cui è partito il confronto di cui si sta ragionando si può riscontrare in altre opere dell'epoca - un 
esempio è l'aria <<Sì, bella bocca, sì» da Candaule di Pietro Andrea Ziani, Venezia r68o, pubblicata in 
HELLMUTH CHRISTIAN WoLFF, Die Oper, Koln, Arno Volk, 1971 (Das Musikwerk, 38), 1: Anfonge bis 
IJ. ]ahrhundert, pp. 68-69 (e Legrenzi potrebbe essersi 'ispirato' anche a quest'aria e non necessaria
mente a Draghi) - e persino nella Preghiera in gennaio di Fabrizio De André. 

32 Girolamo Frisari, dedica di Antioco il grande al marchese Guido Rangoni, Venezia udicem
bre 1681 (cfr. SartoriL, n. 2213). A proposito del significato delle espressioni di Frisari e del ruolo 
che l'ambiente veneziano attribuiva a Legrenzi operista v. NoRBERT DuBOWY, «Avezzo a cose stu
diate, e sode». Legrenzi compositore d'opere negli anni Settanta, in Giovanni Legrenzi e la cappella 
ducale di San Marco, atti dei convegni internazionali (Venezia, 24-26.v.1990, Clusone, 14-16.IX.I990) 
a cura di Francesco Passadore e Franco Rossi, Firenze, Olschki, 1994 (Quaderni della Rivista Italia

na di Musicologia, 29), pp. 457-94: 457-61. 
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incompleta di cui si accennava, in relazione a un'altra (legrenziana o dei contem
poranei veneziani) che è tutto sommato poco documentata da partiture comple
te, l'impressione è che fino agli anni Ottanta le opere di Draghi, diverse da quelle 
veneziane soprattutto per i tratti legati alla peculiarità del sistema spettacolare 
viennese, siano comunque da considerarsi dal punto di vista del linguaggio mu
sicale assolutamente 'moderne'. 33 

Le scene che vedono coinvolti i discepoli rappresentano una sorta di 'cusci
netto' tra sezioni buffe (con cui in genere si alternano all'interno di più ampie 
unità sceniche, come si vede nella TABELLA 1) e quelle serie; si. tratta di occasioni 
preziose di varietà musicale rispetto al tutto, sia perché Draghi approfitta degli 
spunti di Minato per proporre una forma di aria in cui il refrain è costituito da un 
pezzo d'insieme (a 3 e in qualche caso a 4, con l'aggiunta di Pito o Melito), sia per 
l~ vocalità tipica di Alcibiade, solista del gruppo, che rappresenta un unicum 
all'interno dell'opera. I terzetti che incorniciano le esibizioni vocali di Alci biade 
sono molto semplici, omofonici e senza asperità di alcun genere;34Ie sezioni soli
stiche sono invece agili, brillanti e virtuose, ma mai drammatiche.35 Il gruppo dei 
discepoli interviene in qualche caso con brevi frasi omofoniche misurate alter
mine dei recitativi.36 

33 Si veda del resto il giudizio del r67o di Domenico Federici riportato da Seifert in questo 
stesso volume, come pure la valutazione complessiva sempre di Seifert sull'insieme della produzio
ne draghiana. La necessità di ribadire la 'contemporaneità' di Draghi rispetto alla sua epoca nasce 
dal persistere di un force pregiudizio sulla qualità della sua musica che lo vuole inchiodato ad uno 
stile vetusto (se non ammuffito) adottato per contentare una (supposta) tendenza fortemente con
servatrice del suo committente Leopoldo, pregiudizio che si riflette, tra l'altro, su tutti i suoi 
colleghi viennesi. 

34 Nella Patienza gli insiemi sono da integrare, essendo tracciata in partitura solo la linea del 
canto e del basso (in chiave di contralto). Per la ricostruzione ai fini dell'esecuzione e dell'edizione 
(e di conseguenza dell'analisi) mi sono basata sullo studio di pezzi analoghi di altre opere draghia
ne conservatisi per intero. 

35 Dal punto di vista strettamente musicale questi pezzi, pur molto graziosi in sé, si apprezzano 
soprattutto per il ruolo sopra descritto nell'equilibrio del tutto. Per esempi specifici si rimanda 
all'edizione della parti tura in corso di pubblicazione. 

36 I.J, a 3: <<Felice esca per te dal Gange il die)); 1.5, a 4 (con Melito): <<Il tesoro dell'alme è la 
sapienza>); 11.8, a 3: «Nascono rose in Pindo, e nascon rape». Chiuse del genere sono frequenti 
anche nella parte di Socrate, che spesso esce di scena realizzando l'ultimo endecasillabo del recita
civo con una breve frase musicale misurata. A questo genere di intervento appartiene il suo re.frain 
«Imparate mariti a haver patienza)), L'unico caso di insieme 'puro', cioè svincolato sia dalla funzio
ne di ritornello rispetto all'aria di Alci biade, sia da quella appena menzionata di chiusa, è la reaiio
ne di fronte all'ennesimo litigio di Santippe e Amitta nel quale Socrate, brutalmente malmenato 
da Santippe, conclude il recitativo con un filosofico «Chi è marito è in un mare l che gran tempeste 
accoglie. l Chi patienza non ha non prenda moglie)); a questo punto i ragazzi dichiarano spavalda
mente: «Non fa per me, l per me non fa l il legame d'Imeneo [ ... ])>,sola arietta a tre compiuta in 
sé stessa (con ripresa abbreviata da capo). 
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Le sezioni a maggior densità musicale sono, non serve dirlo, quelle serie; Dra
ghi utilizza tutte le forme a sua disposizione, dall'arietta monostrofica all'aria col 
da capo, dall'inserto arioso nel recitativo al grande duetto, gestendo con fantasia 
e varietà di idee le diverse situazioni drammatiche. Non c'è dubbio, come si ac
cennava già a proposito del libretto, che la maggior in~ensità espressiva si riscon
tri nelle parti delle due protagoniste serie, Rodisette ed Edronica; ai passaggi 
meno incisivi credo si debba riconoscere però sia la capacità di rendere !"affetto' 
del testo - come si è già sottolineato, buona parte della medietas della musica 
deriva direttamente dalle incertezze dei personaggi disegnati da Minato - sia, 
ancora una volta, un'indispensabile funzione di contrasto, di chiaroscuro rispetto 
ai momenti altamente patetici delle due principesse. 

Socrate e Nicia, i due bassi, 37 hanno arie che rispettano certi cliché del ruolo 
vocale, sfruttando moduli musicali consoni alle similitudini proposte dal testo di 
Minato. Un esempio evidente è la prima aria di Nicia, dove il rapporto voce J basso 
strumentale e la ripresa senza soluzione di continuità della coda del motivo vocale 
esprimono lo scorrere incessante del tempo e l'immagine del 'rubare e fuggire': 

l. Sempre il tempo rub-ba e fug-ge--
2. Con noi gioca il tempo e- da-ce--

o-gni dl o-gni dl c'in-vàa un dl 
e ci vin-ce ci vince ipunti ogn'or 

5· La patienza di Socrate, 1.9, Nicia, «Sempre il tempo rubba e fugge», miss. 1-5. 

O ancora l'aria del secondo atto, in cui Draghi si cimenta con un'altra situazione 
alquanto standardizzata, vale a dire l'immagine del ruscello: 

l. Ru-scel - let-to il ver - no aJ..gen - te si restrin-ge 
2. Fra le bri-ne in- ca - nu - ti - to d'o - gni ver-de 

6 

.... • . 

nardo aprii ri - den-te_ si ri - al 
nardo aprii fio - ri-to-si rin-ver 

e ir- ri- gi- di - sce poi tor -
è ilsuokp~ia - to poi tor -

za es' ab- bel - li- sce 
deil va- go pra-to 

6# # 
6. La patienza di Socrate, u.7, Nicia, «Ruscelletto il verno algente», miss. 1-11. 

37 Più baritonale Socrate, più basso Nicia. 
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risolta, come si vede, ricorrendo ad un basso passeggiato che rende il fluire dell' ac
qua, sul quale la voce dipinge in modo molto immediato le singole parole: «irrigi

. disce», «rialza», e dopo ancora «corre» (con le consuete volatine di semicrome).38 

Anche tra le arie di Socrate troviamo esempi di questo genere, tra cui una delle 
similitudini in assoluto più sfruttate nell'opera, vale a dire l'immagine della nave 
fra gli scogli (che nel caso specifico è figura di un marito tra due mogli, invece che 
del più consueto conflitto interiore del personaggio che canta): 

l. BruHa leg- ge ch' ordi - nò do-ver prender-si due mo-gli! 
2. Or con due che si fa - rà se con u-na non s'ha be- ne! 

na - ve fra due sco 
schia-vo a due ca - te 

Il ma - ri- to condan-nò a esser 
L'homo dir bensi po-trà fat-to 

gli fra due sco - gli 
ne a due ca - te - ne 

6 

7· La patienza di Socrate, 1.10, Socrate, «Brutta legge, ch'ordinò», miss. 1-8. 

Gli ultimi due versi sono ripetuti riprendendo lo stesso disegno, ribadendo per
ciò la figura con sincopi e salti; l'aria non è facilissima, soprattutto considerando 
che Socrate ha una tessitura media baritonale, e tocca qui le punte più gravi di 
tutta l'opera. 

Nessuna delle arie dei due bassi è però realmente impegnativa dal punto di 
vista tecnico, considerando sia l'aspetto compositivo sia quello esecutivo. Qui si 
apre un interessante confronto con gli altri lavori draghiani scritti per Praga, che 
si devono supporre destinati ad uno stesso pubblico e con ogni probabilità ai 
medesimi esecutori, sebbene si abbiano a questo proposito poche certezze. Basta 
un solo paragone, indicativo a mio parere del fatto che le scelte di Draghi sono 
scelte drammatiche e di genere, e non indirizzi tecnici assoluti: nello ]ephte c'è un 
importante ruolo di basso, Amon, il nemico d'Israele. Le sue arie sono, a diffe
renza di quelle della Patienza, alquanto ambiziose, in perfetta aderenza del resto 
con quello che è il carattere del personaggio; e non soltanto richiedono all' esecu-

38 La terza aria di Nicia (m.4, ((Che tanta incertezza!») è un'esortazione a Melito perché prenda 
finalmente una decisione: conformente alla situazione drammatica è brevissima (appena 10 battu
te più 8 di ritornello, in o/s) e concitata. L'ultima, infine (m.9, ((Contrastar con l'impossibile••), ha 
carattere piuttosto vigoroso e ritorna a moduli analoghi a quelli della seconda, con il basso passeg
giato su cui la voce esprime però una vocalità dai tratti decisi, sillabica con qualche modesto salto. 
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core una notevole agilità e perizia esecutiva, ma mettono anche in evidenza il 
talento compositivo di Draghi in modo ben diverso da quanto avvierie nelle sem
plici ariette dell'opera. La prima aria di Amon, <<Su campioni, impugnate la spa
da» (così come la seconda <<Non più tregua, all'armi, all'armi»), è uno sfoggio di 
agilità e forza in gara con il basso strumentale; nella seconda parte dell'oratorio 
però il registro cambia completamente, e Draghi mette in bocca ad Amon mo
rente ariosi e arie struggenti, in cui la rabbia si mescola all'umiliazione e la musica 
quasi si contorce in una serie di salti amplissimi e dissonanti: diamo qui si seguito 
soltanto alcuni incipit, comunque sufficienti a rendere la radicale differenza di 
impostazione che qui si vuole sottolineare:39 

Su campioni im-pu-gna te laspa- da 

A... ~ ~?·H • ~ lp p· ~ P l P P P d f;frl @JJJtf [DWr E ~l t i§" le~ i' l 
Ar-dir a - vi-do vo-glioche ca da che ca 

[l ;l= c•r El! p 8JI JKr tu r m f r r l ;Ve Eia r rr r r E l j) )) D Jl %~ l 
- - - - - - - da nel ha - ratro 
Sa. DRAGHI, Iefte, parte I, Amon, «Su campioni, impugnate la spada))' incipitvocale delle due sezioni. 

~ ~: ~ 
p 

E - l l~. J ~ l j o -& 

Spa-lan - ca - ce- vi ne - gri a - bis -

Ma già stanco cado manco e già più d'u-na fe - ri-ta 

6J # ' 

J 
si 

8 b. DRAGHI, lefte, parte n, Amo n, 
«Spalancatevi negri abissi» (ario-
so), incipit vocale. 

8 c. DRAGHI, I efte, parte n, Amo n, 
«Ma già stanco l cado, manco,., 
incipit. 

Certamente anche queste arie di Amo n da Jephte sfruttano moduli topici per il 
genere e per il tipo di personaggio; ciò non toglie loro efficacia, soprattutto nel 
contesto in cui sono inserite, e non. infìcia la sostanza dell'assunto che qui si 
propone, e cioè che il contenuto musicale delle proprie composizioni viene dosa
to da Draghi con sapienza e nel rispetto di quelle che si potrebbero chiamare 
'regole di genere' e di un equilibrio su scala ampia in cui, specie all'interno di 
un'opera come la Patienza di Socrate, è necessaria talvolta anche la mediocrità. 
Restano da analizzare i comportamenti musicali dei quattro 'amorosi' dell'opera, 

39 Le arie intere sono facilmente consultabili in facsmile o in edizione critica; v. note 20 e 22. 
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i due tenori Melito e Antippo e i due soprani Rodisette ed Edronica, sui quali si 
è fatto appena qualche accenno. 

I due uomini sono, come si è già suggerito, due facce della stessa medaglia, 
incapaci di scegliere tra Rodisette ed Edronica, e in fondo incapaci di amare: 
Melito, alla fine, sceglie Rodisette solo perché, secondo l' arbitro-Socrate, ha vin
to la gara d'amore, ed Antippo decide per difetto, considerandosi ben fortunato 
di aver ottenuto almeno una delle due belle (e non importa·quale, in fondo, così 
come non importa che Edronica abbia appena tentato il suicidio per la perdita di 
Melito e addirittura che dichiari esplicitamente di concedersi ad Antippo perché 
Melito così desidera ... ). Il ruolo musicale di entrambi i tenori è molto defilato, 
in rapporto a quello che si potrebbe supporre: Melito dovrebbe essere il protago
nista dell'intreccio serio dell'opera ed ha appena due arie per atto, poco incisive 
sebbene genericamente graziose e piacevoli. Esordisce nella sfera degli allievi di 
Socrate, tant'è che la sua prima aria (1.5, «l:huom, che posto nel mondo fu») è di 
tipo 'filosofico' e, invece del consueto ritornello strumentale, ha come refrain la 
ripetizione dei primi tre versi della prima strofa in duetto con Socrate. Le rimanenti 
cinque arie sono tutte di carattere medio, in% o in c, piuttosto brevi e, rispecchian
do il personaggio, volutamente 'pallide', sebbene non prive di nuances; la prima 
aria di Melito del secondo atto è poi opera di Leopoldo e non di Draghi. 

Antippo ha solo quattro arie, una per atto più una (III.?, «S'io ami o non 
ami») che però si interrompe e sfocia direttamente nel recitativo quando «l'ama
tor bipartito» (come lo aveva apostrofato Rodisette in precedenza) si accorge del
la presenza delle due belle prive di sensi. Anch'egli non risulta particolarmente 
caratterizzato, ma rispetto a Melito è più attivo nei confronti delle due nobildon
ne: ciò si riflette soprattutto nella conduzione del recitativo,' più vario di quello 
del 'collegà. 4o 

Edronica e Rodisette sono senza dubbio i caratteri più interessanti; vengono 
trattate da Minato e Draghi in coppia, ed è loro assegnato un numero consistente 
di duetti o di interventi speculari in successione. Le loro parti presentano così 
una notevole varietà formale, che va dall'arioso all'interno del recitativo, all'ariet
ta strofica con basso continuo, ai duetti, alla grande aria da capo con violini 
concertanti; ciò contribuisce ad imprimere a molte delle scene a cui le due prin
cipesse prendono parte una notevole vivacità, soprattutto per la presenza di di
versi momenti lirici all'interno di una stessa scena e per il frequente incresparsi 
del recitativo in intense cavatine, in cui Rodisette ed Edronica gareggiano nel-

4o Si veda il recitativo di 1.8, dove Antippo risponde al dotto interrogatorio di Edronica e 
Rodisette sulla possibilità di amare contemporaneamente due donne con una serie di altrettanto 
ricercate similitudini in endecasillabi musicalmente misurati. 
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ATTO I 

7 ROD!SETTE aria Che si può far s:Amore si~+ ~ 
recirativo (17 miss.) 

EDRONICA aria [con D.c.] Tanti lacci intorno al cor mi- % 
recirativo (u miss.) 

ROD/EDR duetto [con D.c.] Io no, io no, io non cederò sol+ ~ 
recirativo (6 miss.) 

8 recitativo (38 miss.) con Antippo (interventi misurati di Antippo) 
ROO/.EOR duetto [con D.c.] Da me non bJ sperar Il!+ c 

recirativo 
ANT!PPO aria Ste!k rie, per vostra ingiuria mi+ c 

Il MELITO aria [con D.c.] Core, corr l Smza amorr do- ~ 
recitativo (5 miss.) 

ROO/EOR duetto Son una che pena [Rodisette poi Edronica e ritornello a l] sol- C+o/4 

13 recitativo (44 miss.) 
R.OD/EOll duetto [con D.c.] Sciogli Amor le pmne d'oro mi- c 

ATTO II 

4 ROOISEITE Aria di S.M.e. La peranza mi dice ch'io spm la- ~ 
recitativo {l8 miss.) con chiusa misurata a l 

EDRONICA aria [con D.c.] Non ho più core, più cor non ho do- c 
ROD +.EDR arioso Se mi lascia il mio bene do-/sol- c 
RODIEDR. duetto con D.c. Che tu l'ami più di me si~+ c 

6 recirativo (24 miss.) 
ROD/.EDR duetto con D.c. Vuò gioir e vuò morir rr- %+C 

recitativo (n miss.) 
ANTIPPO aria con D,c. Troppo ingordo Amor mi fo sol- ~ 

9 recitativo (86 miss.) tutta la scena con ariosi di Rodisette ed Edronica 

14 RODISI!TTE aria O moru, o vita mi- ~ 
recirativo (97 miss.) con ariosi di Rodisette ed Edronica 

EDRONICA aria [con D.c.] Alt6 motore, Giove divin [con strumenti] re- % 

ATTO III 

recirativo (4 miss.) · 
EDRONICA aria [con D.c.] Pietà mio bm. mio bm piaà mi- % 

recirativo (8 miss.) 

6 recitativo (?l miss.) 

7 ANTIPPO aria [con D.c.] S'io ami o non ami [interrotta] sol- % 
recirativo (33 miss.) 

RODISETTE aria [con D.c.] Sensi miri, voi delirate [con intervento di strumenti] si h c 
recirativo (n miss.) 

ANTIPPO aria [con D.c.] Nume cieco scherzi meco fo+ c 
IO ROD/EDR. duetto Ho pmiuto il mio tesoro la+ % 

R.OD + EDR ariosi Amar. e non perar la+ c 
recitativo (37 miss.) 

.EDR.ONICA aria [con D.c.] A me mi basta, mi basta sì .sol+ c 
13 MEUTO aria [con D.c.] Che volete? non l'intendo sol- c 

recirativo (53 miss.) 
RODISETTE aria [con D.c.] Tu non sai che cosa ~amor do+ c 

recirativo (Il miss.) 

14 SOCRATE aria [con D.c.] Q}lesto io so, che nulla so si~+ c 
recitativo (106 miss.) con brevi interventi ariosi 

15 recirativo (70 miss.) 
ROD/EDR duetto [con D.c.] V ~mi Amor co' tuoi legami re+ c 
RM!D/AN/M.E quartetto Vìmi Amor co' tuoi legami re+ c 

TABELl.A 2. Interventi di Rodisette ed Edfonica nella Patinwz di Socra~. 
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l'esprimere i propri sentimenti. La TABELLA 2 riassume la successione degli inter
venti nelle scene a cui prendono parte le due donne, compresa l'indicazione della 
durata dei recitativi e una schematica descrizione delle caratteristiche tecniche 
delle sezioni liriche; sono indicate anche le arie degli altri personaggi presenti 
nelle stesse scene. 

Come si evince facilmente dalla tabella, non sono rare le scene in cui Edronica 
e Rodisette intervengono con più di un momento lirico, arioso, aria o duetto che 
sia; inoltre arie e duetti sono spesso in forma da capo.41 Questa varietà costituisce 
senza dubbio un motivo di interesse drammaturgico-musicale ed estetico; ma 
l'aspetto formale e l'organizzazione complessiva degli interventi non sono i soli 
elementi accattivanti della realizzazione musicale. Le due principesse sono le uni
che (ad eccezione di Socrate all'inizio dell'opera) ad avere grandi arie con gli 
archi;42 i ruoli sono impegnativi sotto diversi aspetti, per l'intensa espressività 
(tradotta di frequente in un certo tormento armonico della melodia) e per la 
padronanza tecnica che richiedono. Inoltre le due parti, su un piano di assoluta 
parità dal punto di vista del numero e della qualità degli interventi, nonché del 
trattamento nei duetti o negli ariosi in successione, risultano molto ben caratte
rizzate nei momenti lirici individuali. I dati più macroscopici sono: la prevalenza 
del modo maggiore nelle arie di Rodisette, contro il minore largamente predomi
nante in quelle di Edronica;43 il tempo di % per Edronica contro il % di Rodiset
te (entrambi alternati a due arie a testa in c);44 il ritmo puntato e a tratti nervoso, 
pure caratteristico delle arie di Edronica, a fronte di una condotta melodica in 
linea di massima piana e molto cantabile di Rodisette. 

4I Nella panicolare forma della struttura da capo delle lunghe arie in due strofe seicentesche: la 
ripresa, spesso variata, è impostata all'interno di ciascuna strofa, con una ripetizione integrale di 
rutta la musica per due volte. 

42 Edronica ha una vera e propria grande aria da capo con violini obbligati (n.14: <~to moto
re, Giove divin>•) che di fatto 'chiude' il secondo atto, dato che è seguita solo dalla scena di Alcibia
de che funge da cerniera con il ballo dei suonatori di strumenti a fiato. Rodisette invece ha una 
grande aria (m.7: «Sensi miei, voi delirate") senza strumenti concertanti ma con un ritornello 
introduttivo (caso unico; la musica però non ci è pervenuta), con da capo e formalmente ampia, 
con qualche concessione all'agilità vocale, altrimenti riservata ai duetti. 

43 Solo l'ultima aria di Edronica (nel momento in cui crede che sposerà Melito, sia pure in 
comproprietà con la rivale) è in sol maggiore: m.1o: «A me mi basta" (durissimo colpo ad ogni sana 
regola del buon italiano appresa da noi tutti alle scuole elementari). 

44 Il% è rarissimo in tutta l'opera, dove predominano in assoluto le arie in c e quelle in o/.1. 
L'unico personaggio per cui questo tempo si può considerare caratteristico è proprio Edronica; 
altrimenti lo troviamo nell'ultima arietta di Alcibiade che precede immediatamente il ballo in 11.15 
(«Piuttosto danzate») e, come % alternato però al c, nella sezione solistica del terzetto in m.2 
(«Due ricchezze in un distrugge11), in un'unica aria di Nicia (m.4: «Che tanta incertezza?»), e 
nell'aria interrotta di Antippo in III.Io (<Sio ami, o non ami11). 
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Un aspetto interessante che mi sembra si possa cogliere è, inoltre, la presenza 
di alcuni 'segnali musicali' che aiutano a chiarire precocemente quello che sarà 
l'esito del certamen amoroso e la combinazione definitiva delle coppie. L'impian
to tonale delle rispettive prime arie dei quattro personaggi dà già qualche indica
zione: sib maggiore per Melito (1. 5: «L'huom che posto nel mondo fu») e per 
Rodisette (1.7: «Che far si può s'Amore»), mi minore per Edronica (1.7: «Tanti 
lacci intorno al cor») e mi maggiore per Antippo (1.8: «Stelle rie, per vostra ingiu
ria»).45 Anche gli unici due interventi di Leopoldo nella partitura di Draghi van
no in questa direzione: le arie di «S.M. C.>> sono infatti solo due, e in particolare le 
rispettive prime arie del secondo atto di Rodisette e Melito, quasi una 'benedizio
ne imperiale' alla futura coppia monogama, contro le apparenze del momento 
(Melito sembra comunque destinato ad un doppio imeneo). Le indicazioni di 
tempo danno pure un contributo, seppur modesto: il o/s tipico di Edronica viene 
ripreso daAntippo nell'aria con cui esordisce nel terzo atto (m.Io: «S'io ami o non 
ami»), mentre Melito, come Rodisette, utilizza soltanto% e c. Potrebbe trattarsi di 
coincidenze: tuttavia esse non saranno sfuggite ad un pubblico musicalmente raffi
nato come quello della corte asburgica dell'epoca, e men che meno a quella parte 
del pubblico che seguiva l'opera con la parti tura sottocchio ... Mi pare in ogni caso 
stimolante immaginare che Draghi abbia costruito con questi richiami una trama 
musicale precisa che anticipa e amplifica il racconto di Minato. 

Una questione di stile 

Fin qui si è parlato sostanzialmente di Draghi drammaturgo musicale, senza en
trare nel dettaglio del linguaggio usato nella Patienza; non sarà tuttavia fuori 
luogo qualche osservazione su alcuni procedimenti che si incontrano con mag
gior frequenza e che appaiono legati a contesti particolari, così come un accenno 
al possibile confronto con il repertorio coevo. In linea generale si può osservare 
l'insistenza di Draghi sull'uso di alcuni tipi di appoggiature, ritardi e abbellimen
ti semplici, impiegati sia a scopo espressivo 'in astratto', sia come una sorta di 
pittura sonora delle parole. Alcuni esempi. 

Nella prima aria di Antippo, tutta giocata sul paradosso dell'avere <<nella cop
pia la penuria» e di non riuscire a «giungere al segno» pur avendo ben due bersa
gli, il compositore si avvale con chiarezza dei mezzi musicali più immediatamen
te riconducibili al significato letterale delle parole: 

4S Si potrebbe obbiettare che la prima aria di Melito non è indicativa perché, come sottoli
neato sopra, è piuttosto da ascriversi al gruppo di scene degli allievi di Socrate che all'intreccio 
serio; ritengo però che la coincidenza possa non essere trascurata, considerando anche il legame 
che si instaura tra i due futuri componenti dell'altra coppia con l'adozione della tonica mi in 
entrambi i modi, tanto più che la tonalità di mi maggiore è un unicum nell'opera. 
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Non giun-go mai al se-gno et ho--du-e me- te et ho_ du-e 
Sto tra- du - e fon- ti et ho a !an-guir di se - te et ho a lan-guir di 

me - te non giungo mai al se-gno et ho- du - e me- te 
se - te sto tra du-e fon-ti et ho a lan-guir di se- re 

5~ 

et ho-du-e me - re 

et ho a !an guir di se - te. 

9· La patienza di Socrate, 1.8, Antippo, «Stelle rie, per vostra ingiuria», miss. 17-24· 

Il «non giungo mai al segno» viene reso con una serie di ritardi oppure con l'insi
stenza sulla quinta diminuita, procrastinando così il momento di riposo dell'in
ciso; il successivo «et ho due mete» viene proposto due volte, di cui la prima 
chiude sulla dominante e la seconda finalmente risolve. La trasposizione in musi
ca delle parole in modo così immediato e, se si vuole, superficiale, non è la nor
ma, e potrebbe forse rispecchiare il livello dei sentimenti di Antippo. 

I ritardi o le catene di ritardi e figure similari sono invece un espediente diffuso 
e amato da Draghi, impiegato non di rado con gusto ed efficacia in funzione espres
siva, anche se non legata, come nell'aria di cui sopra, ad un'immagine specifica del 
testo. Indicativo in tal senso è il passaggio centrale del doppio arioso che precede il 
duetto «Che tu rami più di me» in II. 5, proposto da Rodisette e ripreso poi da 
Edronica al suo turno con leggere varianti ma mantenendo la figura: 

e se per - do Me-li - ro se per - do Me-li - ro ho per- so il mon - do 

10. La patienza di Socrate, 11.5, Rodisette- Edronica, «Se mi lascia il mio caro», miss. 3-6. 

In qualche caso si assiste anche ad una fioritura del ritardo stesso che ne procra
stina la risoluzione, soprattutto quando la situazione esprime rovelli e tormenti: 

In - cer-ta è l'al - ma; e dubbio il sen- so: che__ mai fa-rò? che-- mai fa-rò? 
S'e-guale è ilmer - to, chi con l'af- fet- to di stin- guerò? Di stin- guerò? 

6 7 6 

n. La patienza di Socrate, 11.13, Melito, «Più che ci penso e men lo so», miss. 7-n. 
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Una figura ricorrente, legata spesso alla parola «core» o «petto» e simili, oppure 
«amore», ma anche genericamente in situazioni di tensione emotiva, è l'anticipatio
ne della nota46 presa di salto, molto frequente, non a caso, nelle arie di Edronica e 
Rodisette; per quest'ultima, anzi, la figura sembra quasi caratterizzante in un senso 
più ampio, anche perché la si incontra a cominciare dall'aria con cui esordisce: 

s'A- mo- re il_ co - re_ mi pia - gò?----------
s'io- ar - do d'un- guar- do al fui - mi - nar?-----------

12. lA patienza di Socrate, 1.7, Rodisette, «Che far si può, s'Amore», miss. 7-u. 

Nel duetto in cui le principesse si negano all'amore di Antippo nel secondo atto, 
Rodisette riprende la figura nella sezione centrale, contrastante con la prima: 

l. Il mio pet - to 
2. Di quel guar-do 

al- rr' affer - ro 
so-lo ildar - do 

al-tr' aHet - to non può__ se!l-tir 
so-lo ildar- do mi può __ fe-rir 

13. La patienza di Socrate, n.6, Rodisette- Edronica, «Vuò gioir o vuò morin•, miss. 20-23. 

a cui segue immediatamente Edronica, imitando il disegno della rivale su «Il mio 
core», ma senza ripeterlo come nell'esposizione di Rodisette: significativamente, 
sul verso «altro amore», Edronica torna al ritmo puntato, la sua figura più tipica 
(anche se normalmente in%). Tuttavia, anche Edronica non disdegna il ricorso 
all'anticipazione della nota nelle proprie arie: al contrario, essa è usata proprio in 
alcuni dei momenti in assoluto più drammatici dell'opera, dove il connubio tra il 
carattere intenso della figura, il rapporto dissonante con il basso e la pregnanza 
armonica del passaggio tinge il contesto di un pathos particolare. 

l. Al-to mo-to- re Gio-ve di- vin can-gia-mi co- re 
2. Degl'a-stri eter- ni primo ret-tor tu bendi-scer-ni 

'-' 
can- giami co - re o pur de - stin 
tu ben discer-ni il mio do - !or 

14. La patienza di Socrate, n.6, Edronica, «Alto motore, Giove divin», miss. 1-5. 

46 Su questa tipologia di abbellimento v. FREDERICK NEUMANN, Ornamentation in Baroque 
and Post-Baroque Music. With Special Emphasis on J S. Bach, Princeton, Princeton University 
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Come si vede nell'esempio, nella grande aria con violini la figura, presentata fin 
dalle prime battute e intensificata ulteriormente tramite la ripetizione salendo di 
grado che permette di ampliare il salto, impronta di sé l'intero brano. In un'altra 
splendida aria invece la ritroviamo solo nella coda,47 introdotta come ultima 
invocazione a Melito, destinatario diretto dello sfogo appassionato di Edronica: 

Pie-tà mio ben 
Mer-cé mio cor 

6 5 

tà- mio ben 
cé- mio cor 

.. 

mio-- ben pio-tà pie - tà 
mio-- cor mercé mer - cé 

······ 
pie - tà mio-- ben 
mer - cé mio-- cor 

--· --

pie- tà--
mer-cé---

pie 
mer 

tà 
cé 

pie-
mer-

15. La patienza di Socrat~, m.5, Edronica, «Pietà mio ben, mio ben pietà», miss. 23-30. 

Un'ultima segnalazione a proposito di questo abbellimento, al quale peraltro Dra
ghi ricorre spesso anche in altre opere e che sembra quasi caratteristica del suo 
gusto, è l'uso parodistico che ne fa Piro, quando si lamenta all'interno di un quar
tetto con i tre discepoli saggi di Socrate per le botte ricevute da Santippe e Amitta: 

a gli stu- di 
PITO 

• • • • 
[sENECA] A gli stu-di a gli S[U- di Ahi-mè 

16. La patienza di Socrate, 1.6, Aria con quartetto: «No, no, l'otio neghittoso», miss. 6-xo. 

Press, 1983 (I ed. 1978), pp. 106-114, in riferimento alle teorizzazioni di Christoph Bernhard (ca. 
166o), Wolfgang Mylius (1685) e di diversi musicografi successivi. Bernhard, come si sa, conosceva 
direttamente la pratica musicale italiana; Mylius, suo allievo, aveva passato un periodo di studio a 
Vienna negli anni Sessanta per perfezionarsi nella composizione. 

47 Il basso del ritornello strumentale, inoltre, segnala con una cena chiarezza l'opportunità di 
inserirla anche nella seconda parte del ritornello, come in effetti è stato fatto nell'edizione in corso 
di pubblicazione. 
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È ovvio che l'uso dell'anticipazione non è un'esclusiva draghiana: lo si ritrova 
nella produzione dei contemporanei veneziani, anche se in apparenza meno insi
stentemente che nella Patienza di Socrate. Di certo però per Draghi non è un 
abbellimento neutro, ma è legato profondamente alla sfera del patetico.48 

Un altro elemento che si lascia notare anche al primo ascolto, pure in un' ope
ra come la Patienza che non è certo la più drammatica tra quelle del Riminese, è 
l'impiego estensivo del modo minore accanto al gusto per l'abbassamento del 
secondo grado della scala, da cui sgorgano felicemente intervalli diminuiti e 'seste 
napoletane', nonché una caratterizzazione speciale della linea melodica che, nel
l' alternarsi di suoni alterati e non, si colora di sfumature calde e intense; va da sé 
che il grado di sfruttamento di questi espedienti è, in linea di massima, diretta
mente proporzionale al pathos espresso dalla situazione drammatica, come si nota 
negli esempi seguenti. 

4 

Il 

l 

l. Non ho più co 
2. Di più abbruc dar 

* 

re più cor non ho 
mi A- mornon può 

non ho più co 
di più abbrucciar 

* 

re piùcor nonho non ho_ più-co re più co- re non ho 
mi Amor non-può mi A-mor non può di più ab- bruc- dar 

17. La patienza di Socrate, 11.5, Edronica, «Non ho più core, più cor non ho», miss. x-8. 

can 
l 

r 

- . . ~ . ~ 
g1am1 co - re cangJaml co- re 

"" P"' ·.!• ·."!' • • 
cangiami co-re o pur de- stin 

l 

18. La patienza di Socrate, 11.14, Edronica, «Alto motore, Giove divin», miss. 28-33. 

48 Un esempio veneziano facilmente reperibile in cui la figura è ampiamente utililizzata ma, 
mi pare, senza la caratterizzazione forte che sembra avere in Draghi, è l'aria di Euridice ((Mio sole, 
mio nume)) (1.1) dall'Oifèo di Sartorio (Venezia 1679), ed. in facsimile a cura di Ellen Rosand, 
Milano, Ricordi, 1983 (Drammaturgia Musicale Veneta, 6) 
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Da doppi le- ga-rni avvin to av-vin-to menvo da dop- pi le - ga- mi av-vin-to men vo 

6 

19. La patienza di Socrate, m.7, Antippo, «S'io ami o non ami», miss. 7-12. 

Non si pretende certo di spacciare per prerogative draghiane procedimenti comuni 
ad un'epoca: resta il fatto che l'abilità di Draghi nel dosare gli elementi linguistici 
che aveva a disposizione mi pare confermata pure andando a scavare soltanto poco 
più in profondità tra le pieghe delle sue 'ariette'. Il Draghi della Patienza dal 
punto di vista compositivo è pienamente inserito nel suo tempo, anche rispetto 
alle scene veneziane, che sembra sia obbligo considerare come l'avanguardia dello 
spettacolo seicentesco: il formulario musicale utilizzato non si discosta, come del 
resto è nella logica delle cose, da quello dei suoi colleghi che scrivevano per i 
teatri della Serenissima nei primi anni Ottanta. Abbiamo già sottolineato alcune 
coincidenze rispetto all'opera di Legrenzi; altre se ne riscontrano sfogliando au
tori diversi. Le analogie riguardano non solo singole figure o incisi-motto, di per 
sé legati anche alla struttura prosodica dei versi o all'illustrazione delle parole, ma 
anche la disposizione sin tattica dei membri dell'aria, la struttura dei duetti, il 
sistema di scrittura dei tempi ternari, che ricorre ancora (non solo a Vienna) in 
alcune situazioni ad una forma di notazione bianca trascrivibile generalmente in 
~' 49 o alcune decisioni di fondo sull'impostazione dell'aria. Basti un esempio: 

l. Tunonsai 
2. Tunonsei 

tu non sai 
tu non sei 

tunonsaichecosa è Amor 
tunonsei vero a-ma-tor 

tu non sai checa;a è Amor 
tu non sei vero amator 

20. La Patienza di Socrate, m.IJ, Rodisette, «Tu non sai che cosa è Amon•, miss. 1-5. 

49 I.: interpretazione delle sezioni 'bianche' non va caricata, a mio parere, di significati 'proporzio
nistici' e mensuralistici. Tra tempi ternari e binari comunque espressi sussiste una generica proporzione 
eli 3:2; nella Patienza lo si nota bene nei momenti che prevedono un cambio eli tempo, come gli 
insiemi degli allievi di Socrate quando si alternano agli interventi solistici eli Alcibiade, oppure i 
duetti di Edronica e Rodisette quando presentano la sezione centrale contrastante. Al problema eli 
questi inserti in notazione bianca è stata dedicata apparentemente poca attenzione, e sarebbe forse 
opportuno interrogarsi sul perché di questa persistenza, come fa anche Davide Daolmi nel suo con
tributo in questo volume. Mi pare verosimile considerare il ricorso alla notazione bianca come un 
residuo legato a determinati cliché, quali quello del lamento (nell'opera draghiana quasi costante
mente realizzato in notazione bianca), oppure, per l'appunto, il duetto patetico a denso contenuto 
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Io non so 1ononso io non so-se la-forru-na meco scherzi_ sÌ- o no 

21. GIAN DoMENICO FRESCHI, Olimpia vendicata, «lo non so se la fortuna», miss. r-8.5° 

L'analogia del procedimento è lampante: si tratta, appunto, di una lingua comu-
ne. Lingua in larga misura condivisa, all'inizio degli anni Ottanta, anche dal ./ 
giovane Alessandro Scarlatti che giusto negli anni della Patienza cominciava a 
cimentarsi con l'opera. L'occasione per un paragone in tal senso ci è offerta dal 
primo e unico atto sopravvissuto di Amor non vuole inganni, la versione eseguita 
a Vienna nel febbraio 1681 de Gli equivoci nel sembiante (Roma 1679); si tratta 
dunque dell'opera di carnevale della stagione successiva a quella della Patienza. 5I 

Scarlatti, nato nel 166o, appartiene ad un'altra generazione rispetto a Draghi; Gli 
equivoci nel sembiante rappresentano l'esordio teatrale di un giovane composito-
re, 52 mentre la Patienza è opera di un musicista maturo, formatosi a metà secolo. 
Che dunque l'opera scarlattiana presenti caratteri 'moderni' rispetto a quella di 
Draghi è non soltanto ovvio, ma anche auspicabile: non mi pare tuttavia che si 
possa veramente parlare, come è stato fatto, di Amor non vuole inganni come 
un'opera che deve essere sembrata rivoluzionaria ai vi ennesi. Su alcuni aspetti 
specifici è difficile formulare un paragone fondato: ad esempio l'opera di Scarlat-
ti è preceduta da un'ampia sinfonia in tre movimenti la cui tripartizione è stata 
sempre considerata uno degli elementi di novità: le sinfonie delle opere di Draghi 
però sono in gran parte andate perdute ed è perciò difficile pronunciarsi con 
certezza su quale fosse la loro struttura. 53 

contrappuntistico (di contro al duetto brillante, normalmente in c), o ancora alcuni schermi di 
danza, come in qualche pezzo d'insieme, o semplicemente il vecchio modello delle sezioni ternarie 
nella polifonia, svuotato però ormai all'impianto teorico del sistema mensurale. 

5o Manoscritto 1-Vqs, Antologia ms 1434, cc. 7r-8r. 
51 La parti tura di questo primo atto è in A-W n, Mus. Hs. 18904 (Leopoldina). V. anche SeifertO, 

p. 348, e l'edizione integrale dell'opera: ALESSANDRO SCARLATII, Gli equivoci nel sembiante, a cura 
di Frank A. D'Accone, Cambridge (Mass.) -London, Harvard University Press, 1982 (The Operas 
of Alessandro Scarlatti, 7). 

52 Sebbene si tratti della seconda opera scritta da Scarlatti, e non della prima come si riteneva 
fino a poco tempo fa; cfr. in GroveO: MALCOM BoYo, Scarlatti Alessandro, rv, pp. 200-207, e 
sull'opera LoWELL LINDGREN, Contini Domenico Filippo, 1, p. 928, e MALCOM BoYo, Equivoci nel 
sembiante, III, pp. 58-59. ' 

53 In apparenza Draghi non utilizza mai forme analoghe a quelle della sinfonia scarlattiana; 
rispetto a quello che abbiamo a disposizione per il x68o, cioè la sinfonia a cinque della grande 
cantata Gli oblighi dell'universo (9 giugno), in due sezioni di cui la prima lenta a valori larghi e la 
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Lo stesso vale in qualche misura per il problema dei ritornelli strumentali: in 
Amor non vuoi inganni le arie sono precedute da ritornelli a quattro parti; nella 
Patienza in apparenza i ritornelli sono esclusivamente conclusivi, con pochissime 
eccezioni,54 e a tre parti. Questo in linea di massima si riscontra anche nella 
produzione draghiana coeva (opere serie, oratori, cantate); il numero delle parti 
strumentali invece non è forse da considerarsi un elemento determinante, perché 
in questo caso la notazione sommaria non permette, a mio avviso, di formulare 
giudizi definitivi. I balletti di Schmelzer che accompagnavano le opere degli anni 
Settanta usavano organici ampi; 55 la già citata cantata Gli oblighi dell'universo ha 
sia parti strumentali appena accennate in partitura, sia ritornelli ampi a cinque o 
sei parti scritti per esteso; anche solo questo fa insorgere il sospetto che le sezioni 
orchestrali delle composizioni draghiane potessero essere più articolate di quanto 
non risulti dalle partiture leopoldine, oppure che la contrazione di organico in 
opere come La patienza di Socrate fosse una scelta ben determinata e non necessa
riamente un indicatore di arcaicità di scrittura o di povertà d'immaginazione. 56 

La qualità della scrittura dei ritornelli e degli interventi strumentali nelle arie 
'con violini' è invece piuttosto differente: in questo, più che in altro, si nota la 
diversità di atteggiamento del giovane Scarlatti. 

Dal punto di vista formale nella partitura di Scarlatti circa la metà delle arie 
adotta una struttura con da capo, sia pure di dimensioni molto contenute, mentre 
l'altra metà segue i modelli strofici tipici dell'epoca. La differenza più cospicua 
rispetto alla Patienza è già insita nel libretto: le lunghe arie strofiche di Minato 
obbligano Draghi alla ripetizione integrale dell'intera aria pure quando la strut-

seconda veloce e imitativa (secondo un modello 'francese': v. NeuhausD, pp. 122-124), sembrereb
be che la proposta scarlattiana fosse radicalmente differente dalle abitudini viennesi; ma è chiaro 
che nella pratica ci manca quasi completamente uno dei termini di paragone. Tra l'altro le sinfonie 
superstiti su tutto il complesso del catalogo draghiano appartengono a lavori di vario tipo: e se è 
vero come sembra che lo statuto di genere fosse per Draghi solidamente definito, non si può forse 
del tutto escludere che le sinfonie operistiche differissero da quelle pensate per altre composizioni, 
per quanto apparentate al teatro musicale. 

54 L'aria di Socrate che apre l'opera e «Sensi miei voi delirate» (n1.7) di Rodisette, in cui è 
prescritto un «ritornello avanti l'aria» comunque non notato. La grande aria con violini di Edroni
ca (11.14) non ha introduzione strumentale. 

55 Cfr. P AUL N ETTL, Wlener Ta11zmusik in der zweiten Hiilfte des siebzehnten ]ahrhunderts, Graz, 
Akademische Druck- und Verlagsanstalt, 1960 (Denkmaler der Tonkunst in Osterreich, 56). 

56 Ci sono esempi di ritornelli a più parti scritti per esteso anche negli anni intorno alla 
Patienza e nell'ambito operistico: nel Curzio- preparato per l'agosto 1679 e poi non eseguito (il 
solo primo atto si conserva in A-W n, Mus. Hs. r6868, Leopoldina) -i ritornelli di alcuni contribu
ti di Leopoldo sono scritti per esteso e sono addirittura a due cori, a cinque o quattro voci (1.2 e 
1.10, ad esempio); gli altri sono notati come nella Patienza di Socrate. Si deve immaginare che gli 
srrumentisti uscissero allo scoperto solo in occasione delle arie imperiali o dei balli? 
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tura musicale è con da capo, dove invece le veloci strofette di Contini aiutano il 
giovane Scarlatti ad organizzare la forma musicando la seconda parte del testo 
come sezione B dell'aria)? Ma a parte la brevità delle strofe di testo e l'assenza di 
ripetizione integrale della musica, le strutture formali di Amor non vuole inganni 
non si possono considerare veramente distanti da quelle coeve utilizzate dai com
positori di corte: le arie con da capo di Scarlatti corrispondono, formalmente, 
alle prime strofe delle arie di Draghi in cui viene utilizzato il da capo, e così 
ritengo che saranno sembrate al pubblico del tempo: non una novità formale 
epocale, ma una 'mezza arià rispetto a quello a cui era abituato. 

Un ulteriore motivo di riflessione è la presenza nel primo atto di Amor non 
vuole inganni di un'aria con basso ostinato, non però del genere tipico degli anni 
Sessanta, ma più simile a quelli che saranno in uso negli anni Novanta e nei primi 
anni del Settecento, in cui le ripetizioni del basso seguono l'iter tonale della strut
tura del da capo. 58 La presenza o assenza di ostinati nelle opere di Draghi sembra 
essere considerata un fattore importante nell'inquadramento stilistico dell'opera 
del riminese: in generale si può dire che Draghi utilizzi sporadicamente ostinati 
'di lamento', e si serva in qualche caso di semi-ostinati nelle opere più tarde. 
Dunque la presenza di arie con questo impianto nell'opera di Scarlatti potrebbe 
essere un altro importante segnale di diversità e di novità del napoletano. 

O mio ben---- O mio ben---'quan -

_ ... ------- ...... 

- to quan - to sei va - go---- - ------quan-to sei va- go--

22. ALEsSANDRO SCARLATTI, Amor non vuoi inganni, 1.7, Eurillo, «0 mio ben quanto sei vago», miss. 1-9. 

C'è un particolare però da sottolineare: l'aria è inserita in una scena di sonno. 
Eurillo canta il suo amore a Clori «che dorme»; dunque il ricorso al basso ostina-
, 

57 Nella Patienza i duetti adottano a volte una vera e propria forma da capo in cui alla prima strofa 
corrisponde la sezione A e alla seconda la sezione B, spesso decisamente contrastante. 

58 Altri ostinati di questo genere compaiono nella partitura completa dell'opera. Un accenno 
alla differenza tra ostinato seicentesco e questa nuova articolazione è anche in MICHAEL voN TRo

SCHKE, Ostinato, in MGG2, Sachtei4 vn, coll. 1235-12.40: 1239. 
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to si colloca all'interno di una situazione topica, e in tal senso è analogo alle scelte 
draghiane nelle scene di lamento. Senza nulla togliere perciò né alla bellezza del
l'aria scarlattiana, di grande effetto, né alla novità di questo genere di conduzione 
del basso rispetto ai modelli di metà Seicento, c'è da riflettere sul significato 
dell'adozione dei bassi ostinati, ai quali forse non è opportuno, almeno a queste 
altezze cronologiche, assegnare un peso eccessivo in fase di valutazione dell'indi
rizzo stilistico di un compositore.59 

Un'analisi più minuta di alcuni dettagli di scrittura della partitura scarlattiana 
mette in luce, oltre alle differenze più o meno importanti rispetto all'organizza
zione media di quelle draghiane, anche qualche elemento linguistico comune, 
cominciando dalle famose 'seste napoletane' - pure nell'esempio appena propo
sto - che, come si è visto sopra, sembrano essere viennesi prima che partenopee, 
a giudicare dalla frequenza con cui ricorrono nell'opera di Draghi. In presenza di 
strutture prosodiche analoghe le scelte formali e a volte anche formulari (in senso 
melodico) dei due compositori non sono distanti, similmente a quanto osservato 
rispetto ai contemporanei veneziani. La riserva comune a cui negli anni Ottanta 
evidentemente attingono ancora tutti i compositori emerge poi con chiarezza 
confrontando singole formule. Per tutte basterà citare un elemento che salta al
l' occhio come realizzazione musicale ben caratterizzata della parola «morte» o di 
concetti assimilabili. Lo troviamo in bella evidenza in Amor non vuole inganni:60 

Il 

l 
Y' 

Ahch'il Cielciònonvoglia ch'ilmio cor di-spe-ra-t() 

y 

d
r ~ 
a-na 

.. ::.::::::: ........ .. 
fme ai suoi gior n i 

l 

segue: 

59 Non mi pare sorprendente che Draghi, almeno da quando assume l'incarico di «intendente 
delle musiche teatrali'' di Leopoldo, da uri lato non scriva più come Cavalli e dall'altro non antici
pi Alessandro Scarlatti, Giovanni Bononcini o Francesco Mancini; inoltre mi sembra che sia anco
ra da mettere del tutto a fuoco anche sul fronte dell'opera veneziana il mutamento stilistico che 
intercorre più o meno proprio intorno agli anni Ottanta (tant'è che la più corposa monografia 
degli ultimi anni sull'argomento copre un arco che si chiude nel 1678: v. ELLEN RosAND, Opera in 
Seventeenth-Century l&nice, Los Angeles -Oxford, University of California Press, 1991, •dntroduc
tiom>, pp. 1-8). Un confronto serio del Draghi 'maturo' con i contemporanei, oltre che per le 
motivazioni esposte in precedenza, risulta dunque non facile perché obbliga a rapportarsi a un 
quadro di riferimento non chiaro da un lato, e dall'altro incappa nella sfortunata concidenza che 
vuole gli anni Ottanta alla corte viennese un periodo poco favorevole ai fasti operistici, anni segna
ti alloro inizio dalla tragica epidemia di peste e nel loro scorrere successivo dalle guerre contro i 
turchi e da grosse difficoltà con la Francia. 

60 Ma fa parte di un vocabolario già ben consolidato nel corso del Seciento, a partire dai 
'Fiorentini'. Tra i precedenti più immediati si può citare Francesco Provenzale, in cui ricorre spes-
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Che ad\n'aina fede-le è meglio sor-te priadi perder l'a- matte a- ver !amor te 

23. ScARLATTI, Amor non vuoi inganni, I.5, Clori, «Tal io, misera amante» (recitativo), miss. 9-21. 

Come si vede, la stessa figura (con sesta napoletana in aggiunta) ritorna sulle 
parole «darìa fine ai suoi giorni» e dopo, nella sezione misurata, su «aver la mor
te». Nello ]ephte di Draghi formule molto simili ricorrono pu~e soltanto in situa
zioni analoghe: 

~:::::::::::::. 

deh non m'affligger più dimmi qual si - a l'errar la mor - te mi 

5 6 
l 

l 
[4 :111 

a 

24· DRAGHI, ]ephte, parte 11, Figlia - Iefte, «Gran genitor, sotto al cui brando invitto~ (ree.), miss. 83-87. 

La formula può essere anche variata e abbellita, specie se il testo è anch'esso una 
'variazione' del concetto di morte: 

Il - l 

l 
l l ,. r 

L'A-mo- ni- to ti- ran- no qual tre-mendoAqui-lo-nei-ra- to fre-me 

l l 

ed i - ner-me lsra - el op - pre SO- ge me 

6 l 
[4 3111 

6 

25. DRAGHI, ]ephte, parte I, Figlio I di Galaad, ecO tu, nel cui valore» (recitativo), miss. 18-23. 

Nello ]ephte la parola «morte» compare varie volte, ed è di solito messa in eviden
za o con la figura che ricorre nei tre esempi precedenti oppure con altre di sapore 

so, sempre legata allo stesso genere di situazione ed espressione: vedi la cantata Gionto il fata! dì, ad 
esempio sui versi «Senza la vita mia giusto è ch'io mora», oppure «Decidetemi pur, tormenti miei»; 
anche nelle composizioni napoletane parodistiche, come l'anonimo Lamento di Marinetta, moglie 
di Masanie!!o, sul verso «datemi per limosina la morte» (il testo è forse di Francesco Melosio: cfr. 
DINKO FABRIS, note di copertina al co «Oh cielo, oh ammore». Cantate napoletane dell'età barocca, 
vol. 1, Symphonia SY 91509). 
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non dissimile. 61 Nella Patienza di Socrate invece la morte, minacciata da Rodiset
te quando teme di perdere Melito e cercata da Edronica quando esce sconfitta 
dalla gara con la rivale, non viene particolarmente sottolineata, da cui vien fatto 
di pensare che essa non sia da prendersi sul serio nel nostro ((scherzo drammati
co». Con ciò, andando a caccia di analogie, fatalmente se ne incontrano: una 
delle rare occorrenze di pensieri realmente funebri nell'opera di Draghi presenta 
una curiosa corrispondenza con la sezione ternaria dell'esempio scarlattiano: 

gio-car pri - a che di te de ____ la mia mor - -·~-- ~ 
te·--

26. La Patienza di Socrate, n.14, Edronica-Rodisette-Melito, «Melito? (Che disturbo)» (ree.), miss. 23-27. 

Si tratta sempre della conclusione misurata di una porzione di recitativo (che qui 
prosegue, mentre nell'esempio 23 si attacca l'aria); il testo, pur diverso, presenta 
una forma di assonanza logica oltre che verbale, e così pure la melodia. La resa del 
concetto tuttavia, anche a prescindere dall'aspetto ritmico, è piuttosto diversa: e 
penso che ognuno sia più portato a credere alla disperazione di Clori che alla 
minaccia di Rodisette, in questo frangente. Non vorrei spingermi troppo oltre 
immaginando che proprio l'assenza di un segnale musicale forte in tutti i mo
menti in cui i vari personaggi (compreso Melito, che di fronte all'impossibilità di 
scegliere tra le due principesse, in rn.6 sconsolato dichiara di andare a morire) 
evocano la morte fosse un implicito messaggio di Draghi ai suoi ascoltatori. 

La pratica della 'Patienza:· organico e problemi di prassi esecutiva 

Come dichiarato nella nota introduttiva, lo stimolo a scrivere questo saggio è se
guito all'idea di eseguire l'opera draghiana; vorrei quindi dedicare alcune righe a 
considerazioni di carattere pratico, nel tentativo sia di riassumere i dati storici veri 
e propri che possediamo riguardo la prima esecuzione della Patienza (ben pochi), 
sia di focalizzare alcuni dei problemi che ancora rimangono aperti (tanti).62 

61 
La prima volta risuona quando il protagonista, (~~==":SI~~)$;-"f~~ -."\;-~~9_-:u_~ 

nella confusione dettata dal dolore, annuncia alla Figlia ede!moerror t. pe-ni-ten-za 1: mor _ re 

incredula la sua condanna a morte, poi nel corso del ~~e-..:._:_ _ _:_-:::==.:-..=:::_~ - ~~ _ __: 
dialogo fra i due e quindi alla fine, nella conclusione "--- --~c~:-- ;~ - · 

0 
•; •- o-= 

del Testo. Da notare è che la prima e l'ultima citazione musicale della parola sono uguali, e conten
gono un'appoggiatura cromatica molto incisiva: il primo la è sicuramente bequadro (è chiarissimo 
nell'ultima citazione del Testo). Il passo è tratto dallo stesso recitativo dell'esempio 24. 

G:t Lo faccio accettando il rischio di una certa (consapevole) superficialità di trattazione; e 
d'altra parte l'argomento meriterebbe uno studio a sé. Mi riservo di dedicare spazio ad una 
discussione più puntuale e documentata nell'edizione della Patienza che ho in preparazione. 
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INTERPRETI. Un velo di mistero avvolge gli interpreti della Patienza praghese. 
Paul Nettl era convinto di aver identificato due cantanti per le parti di Edronica 
e Rodisette, vale a dire rispettivamente una certa Jurtina e Giulia Masotti; 6

3 la 
notizia non è confermata da fonti dirette, ma neanche smentita. È probabile che, 
come sostiene Nettl, questi due ruoli fossero comunque i soli eventualmentè ri
coperti da cantanti donne: per gli altri ruoli si può pensare che venissero impiega
ti cantanti in forza alla cappella imperiale. Santippe è dichiaratamente un tenore, 
e Amitta ha una tessitura che potrebbe far pensare tranquillamente ad un soprano 
castrato; i discepoli di Socrate avrebbero potuto essere pure castrati. Qualche 
lume lo si riceve da un confronto con gli organici de~li oratori eseguiti nella 
stessa stagione, su cui ci sono alcune indicazioni in più. 4 Non è facile estendere 
automaticamente la distribuzione dei ruoli degli oratori a quella della Patienza, 
anche perché gli oratori erano giurisdizione della cappella dell'imperatrice vedo
va Eleonora e non di quella di Leopoldo; mi sembra però molto probabile che 
una delle due parti di basso, forse proprio quella del protagonista Socrate, fosse 
affidata ad Angelo Maria Lesma, che ricoprl il ruolo del Dolore ne L'amor della 
redenzione e (forse) quello di Amon nello ]ephte.65 Gli altri cantanti che parteci
parono all'esecuzione .degli oratori in base alle annotazioni sui libretti furono 
Giovanni Antonio Forni (contralto), Clemente Hader, Giovanni Battista Spero
ni e Domenico Cecchi detto Cortona (soprani), Fabrizio Cerrini (tenore), più un 
misterioso Giovanni Battista (baritono-tenore) che eseguiva le parti di Testo; se e 
quali ruoli avrebbero potuto cantare nella Patienza di Socrate non sono in grado 
per il momento di precisarlo, sebbene si possa ragionevolmente supporre che 
abbiano contribuito all'esecuzione almeno Clemente Hader, membro della cap
pella di Leopoldo come Lesma, più Cortona, illustre ospite canoro degli Asburgo 
in questo periodo. 

63 NETTL, Erste komische, p. 29; l'identificazione è fatta in base ai nomi rinvenuti in una 
miscellanea di arie leopoldine che Netti segnala nell'archivio Harrach a Vienna; si tratta presumi
bilmente di uno dei manoscritti della collezione Harrach poi finito negli Stati Uniti, dal momento 
che non mi è stato possibile rintracciarlo nonostante uno spoglio sistematico di tutti i manoscritti 
di interesse musicale a tutt'oggi nel fondo della famiglia Harrach in A-W sa. Altrettanto impossibi
le è stato per il momento rintracciare un catalogo della parte della collezione attualmente a New 
York, che sembra comparire soltanto nel corpo del catalogo manoscritto della Public Library, 
volume European Manuscripts, sezione Harrach Family (cfr. WoLFGANG BoETTICHER, Handschrif
tlich uberlieforte Lauten- und Gitarrentabulaturen des I5. bis I8. jahrhunderts, Miinchen, Henle, 
1978 [ = RISM B vn], p. 238}; pure ricerche online hanno dato esito negativo. 

64 Gli esemplari dei libretti di alcuni oratori praghesi del168o conservati in 1-Vnm recano 
indicazioni manoscritte sui cantanti che hanno partecipato alle esecuzioni: per i dettagli cfr. la mia 
introduzione a DRAGHI, ]ephte. 

6
5 Lesma, con la famiglia, compare anche nel già citato Iter pragense. 

l 
l 
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ORCHESTRA. L'organico orchestrale rimane un problema aperto, nonostante le 
notizie dettagliate che abbiamo sulla composizione delle cappelle musicali di cor
te. Come si è avuto più volte occasione di accennare, la partitura in sé non è 
sufficiente a ricostruire l'orchestra richiesta dall'opera. Anche attenendosi rigoro
samente alle indicazioni che abbiamo, e cioè che la Patienza sia da eseguire con 
due sezioni di violini e basso continuo, rimane da orchestrare quest'ultimo, pas
saggio che rappresenta senza dubbio uno dei momenti più interessanti e delicati 
nella ricostruzione di un'opera di questo periodo. Sappiamo che gli organici stru
mentali potevano essere anche molto ampi, a seconda del genere della composi
zione e del luogo di esecuzione;66 ci si deve però interrogare sull'opportunità di 
applicare senza alcun filtro le indicazioni sulla strumentazione ad occasioni di
verse da quelle per cui sono documentate. Il dato che emerge dal confronto tra 
testimoni di varia natura, ivi comprese le partiture con indicazioni più precise di 
quelle della Patienza, portano a pensare ad un basso continuo piuttosto variopin
to; nel caso specifico dell'opera per Praga, per coerenza con l'interpretazione che 
qui è stata data della partitura, credo sia opportuno attenersi ad un criterio di 
misura. Di certo le consuete tastiere, cembalo e anche organo, erano affiancate da 
una certa abbondanza di strumenti a pizzico (liuti e chitarra, ma anche arpa, 
verosimilmente), molto amati a corte. Il fagotto era già presente da anni negli 
organici della cappella, e il fagottista Giro (Siro) Mangiarotti risulta tra i musici 
di corte presenti a Praga;67 il vialone sosteneva normalmente la linea del basso.68 

66 Uno dei casi più eclatanti, già noto, è quello della Rivalità nell'ossequio, un <<trattenimento 
musicale» all'aperto scritto da Draghi per l'onomastico dell'imperatrice Eleonora Maddalena Te
resa nel 1681. Al libretto (un esemplare in A-Wn, 792.410-B Th, vol. 5) è premessa una lunga 
descrizione dello spettacolo, ivi compreso il dettaglio dell'orchestra: «[ ... ]Apparvero sul semicir
colo di frondi So persone con instromenti, ornatamente vestite; di sotto di queste se ne vide 
un'altr' ordine più vicino e più vagamente adornato; ai balaustri del piano della sommità delle scale 
24 trombetti; su le due scalinate quatro rappresentanti muse di.Parnasso, col seguito di 6o compar
se riccamente adobbate che riempirono la [sic] scale e vi si fermarono appoggiate ai balaustri di 
esse; dai lati inferiori del semicircolo tre personaggi che figuravano il Giubilo, il Suono et il Canto, 
seguiti da 2 tiorbe e 12liuti, che in due bande si divisero et occuparono sito proprio nel piano. Indi, 
a suo tempo, uscirono dalli palaggi figurati nelle parti, personaggi che significavano l'Historia e la 
Favola, ciascuna con quatro suoi seguaci e con 40 ben ornate comparse che si schierarono in due 
semircircoli, uno per parte)). 

67 Compare nel già citato Iter pragense (KNAus, Musiker, p. 70). 
68 «Vialone» per l'ambiente viennese di questi anni significa basso di viola da gamba: cfr. 

HERBERT SE1FERT, Der Vialone in Wien im IJ. jahrhundert, in Kontrabaf und Baffunktion, 
a cura di Walter Salmen, lnnsbruck, Helbling, 1986 (Innsbrucher Beitdige zur Musikwissenschaft, 
12), pp. 87- 95; questo sembrerebbe uno dei pochi dati certi sulla non facile questione relativa a tale 
strumento (v. anche ALFRED PLANYAVSKY, Der Barockkontrabaf Vialone, Wien, Kontrab.illarchiv, 
1989). In linea di principio, secondo la 'tradizione musicologicà e le ricerche specifiche, a Vienna 
fino a tutto il Seicento non si utilizzava il violoncello. D'altra parte Alan Curtis, forte di una 
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Tenuto conto sia della situazione (corte in trasferta e epidemia di peste in corso), 
sia della struttura e delle ambizioni dell'opera, che si dichiara 'leggera' in parten
za, sia del luogo di esecuzione, sembrerebbe opportuno pensare ad un'orchestra sì 
colorita, ma non eccessivamente corposa; gli strumenti fin qui menzionati do
vrebbero dare sufficiente garanzia di storicità e al tempo stesso offrire buone pos
sibilità di gestione variata del gruppo del continuo, assolutamente fondamentale 
per la buona riuscita dell'esecuzione. 69 

Per quanto riguarda la possibilità di inserire strumenti a fiato a fianco dei 
violini, dall'insieme dei testimoni della Patienza ci viene solo una pallida indica
zione: l'ultima scena del secondo atto funge da cerniera con un ballo «di giovani 
Ateniesi, suonando istromenti da fiato» (nel libretto in tedesco: «von Athener 
Jiinglingen, welche auff Zincken blasen»), secondo l'elenco dei balletti posto in 
testa all'edizione del libretto. La didascalia della scena n.15 recita: «Alci biade, 
choro di nobili giovanetti, suonando instrumenti da fiato. Precede il suono de 
gl'instrumenti da fiato che fanno li giovanetti» (e in tedesco: «Alcibiades, Chor 
der Adelichen [sic] Athener J iinglinge, welche auff Zincken blasen. Fanget an di e 
Musi c der Zincken, so di e J iinglinge machen»). Segue l'esortazione di Alci biade a 
cambiare forma di espressione: «Che fate, o là! Che fate? l Eh! gettate codesti l 
stromenti: non vedete l ch'ancor che il suono piaccia l è forza nel suonar far 
brutta faccia?», cui segue l'aria «Si deforma la figura l e s'offende la beltà, l ch'è un 
favor de la natura. [ ... ]» e la conclusione, che conduce al balletto: «Più tosto 
danzate, l ch'è più venustà. [ ... ]». Un'ultima didascalia precisa ulteriormente la 
situazione: «Li giovanetti gettano via li instromenti da fiato e ballano» (in tede
sco: «Die Jiinglinge werffen die Zincken weg und dantzen»). Tutte le volte la 
traduzione tedesca precisa la natura dei generici «istromenti da fiato» italiani: si 
dovrebbe trattare, se il traduttore non tradisce la proverbiale precisione teutoni
ca, di cornetti. Questo spiegherebbe anche la reazione di Alcibiade, che oltre ad 
essere un richiamo colto di Minato alle critiche che temporibus illis venivano 

pratica assidua della musica del Seicento, durante l'allestimento della Patienza ha contestato l' esclu
sione del violoncello dall'organico originariamente proposto per l'esecuzione, 'imponendone' la 
presenza. In effetti può sembrar strana l'impermeabilità di una corte tanto legata all'Italia dal 
punto di vista musicale riguardo ad uno strumento che non era certo più una novità, negli anni 
Settanta e Ottanta: ci si potrebbe chiedere, a questo punto, se la discussione non sia da riprendere. 
Sulla viola da gamba (e quindi, speriamo, gettando qualche lume anche sullo spinoso problema 
del violone) Mare StrUmper sta scrivendo una tesi di dottorato presso l'Università di Vienna. 

69 Sull' orchestrazione del continuo nelle opere viennesi tra Sei e Settecento è in corso una 
ricerca di Pietro Prosser, che prende particolaqnente in considerazione la presenza di strumenti a 
pizzico ma nel contesto più ampio dell'intero organico del basso. Da questo lavoro e dalla tesi di 
StrUmper citata alla nota precedente si ricaveranno certamente dettagli utili a precisare anche in 
modo più scientifico le poche considerazioni quasi 'di buon senso' esposte in queste righe. 
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mosse ai suonatori di aulos, potrebbe riferirsi concretamente ad una tecnica di 
emissione sul cornetto a gote gonfie. Il libretto ci avverte anche che la scena è 
preceduta da una 'sinfonià dei fiati, di cui la parti tura non porta traccia, e che va 
quindi integrata in sede di revisione dell'opera. Oltre a tali considerazioni, detta
te precisamente, come si è visto, dai materiali rimasti ci, di fronte ad un caso come 
questo si apre di nuovo la questione già posta nelle pagine precedenti: dobbiamo 
immaginare che gli strumentisti a fiato entrassero solo in questa scena e forse nel 
ballo successivo (per quanto, avendo i giovanetti gettato via gli strumenti, a rigor 
di logica non se ne dovrebbe udire il suono), oppure questa presenza specificata 
cosl nitidamente ci autorizza all'impiego di raddoppi con strumenti a fiato anche 
nel corpo dell'opera? In attesa di uno studio sistematico sugli organici delle opere 
di questo periodo la questione rimane aperta. 

CIFRATURA DEL BASSO. Al di là della distribuzione dei ruoli vocali e dell' orche
strazione, nell'esecuzione della Patienza e delle opere coeve ci si scontra con alcu
ni problemi relativi alla prassi esecutiva e improvvisativa non sempre di facile 
risoluzione. Qui si accennerà solamente ai principali, e piuttosto per porgere 
argomenti ad una discussione futura che per proporre soluzioni, possibili forse 
solo dopo che si sarà fatto un lavoro serio su un numero maggiore di partiture 
draghiane preferibilmente appartenenti a generi diversi. 

Un primo problema riguarda la cifratura del basso. Lo studio in parallelo di 
]ephte e della Patienza (nonché di altre partiture a campione) ha permesso di 
constatare una certa coerenza nell'uso di una sorta di sistema di abbreviazione 
della numerica in cadenza, dove un semplice # non impone la realizzazione con 
un accordo di 35, ma segnala in forma abbreviata la cadenza perfetta; il movimen
to delle parti superiori segnala in molte occasioni la necessità di inserire una 46 o 
un ritardo o altro, fornendo una casistica che autorizza il continuista (e l'editore) 
all'impiego di diverse soluzioni cadenzali. In altre occasioni si è verificata l'ado
zione di forme abbreviative nell'andata a capo sul manoscritto, che possono per
dere completamente di senso se le si riporta nell'edizione moderna perdendo il 
contatto con la situazione d'origine. Da questi pochi casi, enunciati qui solo a 
titolo indicativo, si evince la necessità di approfondire lo studio sulle abitudini 
scrittorie dei copisti dei manoscritti leopoldini se si vuole arrivare a dipingere 
anche i dettagli armonici nel quadro stilistico delle opere draghiane. 

0RNAMENTAZIONE DEL RECITATIVO. Un secondo tema impegnativo è costituito 
dall'ornamentazione nei recitativi. Si possono applicare al recitativo draghiano (o 
di altri) di questi anni le stesse appoggiature che si è abituati ad utilizzare nei 
recitativi settecenteschi oppure è necessario ripensare la questione? Già la termi
nologia sarebbe da rivedere, dal momento che la parola «appoggiatura» entra 
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nell'uso alcuni decenni dopo.7° Più opportuno sarebbe parlare in genere di ab
bellimenti, o ricorrere al termine «accent0>>;71 ad ogni modo,! pur ammettendo in 
base ad una tacita convenzione la liceità di un anacronismo: lessicale, la sostanza 
del problema rimane intatta. 

In assenza di indicazioni chiare sul versante teorico,72 l'unico percorso ragio
nevole da fare potrebbe essere quello interno alle partiture stesse. La condotta 
melodica dei recitativi draghiani non lascia troppo spazio a vere e proprie appog
giature 'settecentesche', soprattutto in cadenza, dato il formulario adottato. 

b. ROOISETI'E (1.7, miss. 5-6] c. ANTIPPE [1.8, miss. ID-Il) 

PoveHa- te non è do-v'è vir- tu- te- Ahimè! Costeim'uccide Ambe v'a- do- ro-

6 5~ 

d. RODISETIE [n. s. miss. s-71 ~. RODISEITB [11.14, miss. 59-61) 

Che di pa-ce mi pri - va Oh! Più du-ro d'un sco-glio non ti sei a'miei piatti ancorcommos-so? 

l 
27. La patienza di Socrate, esempi di formule cadenzali nei recitativi. 

La formula b è l'unica che - a prescindere da considerazioni di carattere estetico 
su un eventuale inopportuno 'ammorbidimento' della parola «uccida)) - soppor
terebbe la sostituzione della penultima nota con un mi a riempire la terza; nell'ul
tima si potrebbe invece pensare o a un'appoggiatura ascendente oppure ad un 
salto sul re per poi ridiscendere su do. In tutti gli altri casi le cadenze scritte 
sembrano essere definite così come sono, a meno di non inserire abbellimenti di 
tipo diverso: ad esempio alcuni passaggi dei recitativi sia della Patienza sia di 
]ephte autorizzano, sia pure con oculatezza, l'uso del trillo. 

7o Nel 1720, secondo FERNANDO PALAZZI-GIANFRANCO FoLENA, Dizionario della lingua ita
liana, Torino, Loescher, 1992, ad vocem. 

7I Con la stessa parola, in latino (accentus), in francese (accent) o in tedesco (Akzent) si indica
no nel corso del Seicento o all'inizio del Settecento una serie di piccoli abbellimenti simili a quelli 
che si trovano scritti nelle partiture draghiane. 

72 Non mi risulta che la trattatistica coeva dia chiarimenti su questo punto, ma non è stato 
possibile in questa occasione un lavoro realmente sistematico sull'argomento. Anche il già citato 
NEUMANN, Ornamentation, non riesce ad affrontare sistematicamente questo capitolo. Poco op
portuno mi pare ad ogni modo il ricorso indiscriminato alla teoria delle appoggiature settecente
sche o degli abbellimenti del primo Seicento senza riguardo né per la cronologia né per l'aerea di 
appartenenza culturale, se non geografica, degli autori dei trattati e delle partiture presi via via in 
esame, come spesso invece mi sembra si tenda a fare. 
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Nel corpo dei dialoghi invece il problema è aperto: le inflessioni melodiche e 
armoniche sono, come si sa, già molto vicine a quelle del primo Settecento, cosic
ché non è da escludersi il ricorso a forme di abbellimento della linea melodica 
analoghe a quelle più tarde, anche se con ogni probabilità ancora sporadicamen
te; resta però il fatto che non si incontrano casi di scrittura esplicita di appoggia
ture in senso 'moderno'. In alcuni passaggi incontriamo invece, notati esplicita
mente, piccoli abbellimenti che sono a mio parere i modelli a cui attingere per 
ornamentare ulteriormente i recitativi in questione; inoltre, in linea più generale, 
è utile rammentare che, soprattutto nelle sezioni serie, i recitativi della Patienza 
sono strutture elastiche in cui la parte vocale non disdegna gli ammiccamenti a 
movimenti melodici realmente cantabili, con tutte le conseguenze del caso sulla 
possibilità di inserire 'grazie' di vario genere. 

l , 

a. RODISEITE (11.9, miss. )3-341 

Sen-ti i so-spi-ri del-l'an-go-scio-so co- re 

C. MELITO (111.6, miss. 44-451 

(O che an-gu-stia! 

6 6~ 

f. SOCRATE (111.8, miss. 7-10] 

Ma chi sa ben so~frir 

Il 

tJ 
O che pe - na!) 

l 
# 

non è ir:rfe - li 

b. MEUTO (11.14, miss. 96-981 

-......; 

Che scherzo_ del de-stin son gl'infe - li- ci __ 

d. EDRONICA (111.6, miss. 6ll ~. ANTIPPE (111.7, miss. 251 

v 6 
6 # 

ce 

l 
6f 

r r 
O che for-tu-na! 

g. MELITO (111.9, miss. 8-101 

Ben po t~vo mo - ri re 

28. La patienza di Socrate, esempi di abbellimenti scritti nel recitativo. 

La formula e - pressoché unica- sembrerebbe avvicinarsi alle appoggiature sette
centesche in cadenza con salto; come si vede però la struttura armonica del no
stro esempio differisce da quella che normalmente accompagna un simile anda
mento della linea melodica, che negli anni successivi anticipa in genere la caden
za del basso. 

Anche nello ]ephte, soprattutto nei momenti più drammatici, incontriamo 
appoggiature scritte: 
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a. b. 

Pecca-sti sl ma il pea:a- tar san- i- O-- Ma che favello? Oh-Di-o! 

6 5 6 
l 

c. 

Oh-Di-o! 

29. DRAGHI, ]ephte, parte 11, Figlia- Jephte, «Gran genitor, sotto al cui brando invitto». 

Da questa casistica di piccoli abbellimenti si può partire per fiorire gli altri pas
saggi dei recitativi; alle 'grazie' si può eventualmente affiancare qualche formula 
più ardita, come scalette o trilli, che sono pure attestati e non soltanto nei passi 
dichiaratamente ariosi. 

(<Incremento de' Stati è la concordia»: un'interpretazione politica della 'Patienza'? 

Nel marzo 1678, concludendo il suo mandato, r ambasciatore della Serenissima a 
Vienna Francesco Michiel, a proposito della scarsa capacità di Leopoldo di tene
re in pugno la situazione relativamente agli intrighi dei propri cortigiani e mini
stri, scriveva nella relazione finale citando un episodio specifico:73 

Il più che soglia operare sua maestà in tali materie è di dire al accusato le stesse 
accuse e notificare l'accusatore medesimo, oltre di che egli prattica maniera inso
lita; e nello riandarsi delle memorie trascorse non si ritrova chi abbia rappresenta
to li diffetti de' suoi ministri sopra le scene, inputandoli de' più gravi delitti. È 
curioso il dirsi che non vi sia rappresentatione ch'in vece di dilettare gl'ascoltanti 
non li punga, né musica che, nella soavità de' passaggi, non sia acremente conspersa 
di mordaci ritocchi, mentre si detrahe alla fede et alla conscienza de più qualificati. 
Comparvero fra l'altre sopra la scena in quel famoso Diogene i più cospicoi prencipi 
d'Europa, le imperatrici, Cesare, i re, li ministri proprii e gl'esteri ancora. Ma perché 
questa fu rappresentata al tempo dell'eccellentissimo mio predecessore, mi riddurrò 
solo a dire che nel Carnovale del 1674 si recitò quella che fu intitolata I pazzi Abde
riti, et ogn'uno di questi esprimeva li diffetti della Conferenza. L'anno seguente fu 
sul teatro la persona stessa dello Spinola, dimostrando ch'egli con il giuoco cercava 
singolari profitti e procurava al camerier maggiore il secreto, con il mezo delle 
carte. Cosl fu del cancelliere, mentre in una ricreatione di musica fu detto a voce 
intelligibile il fatto della moglie, quale apriva il gabinetto al giovane francese; e 
veramente è infesta lei al marito, avendosi egli espresso con suo confidente, che 
doi maggiori nemici della sua quiete erano il confessore e la moglie.74 

73 Il tradimento della moglie del barone Johann Paul Hocher, uno dei membri della Conferen
za di Leopoldo, che permise ad un giovane francese di penetrare nel gabinetto del marito ed 
impossessarsi cosl di segreti di Stato. 

74 r678. Relatione dell'eccellentissimo signor Francesco Michael Kr. fo ambasciator alla corte Cesa
rea, in [FIEDLER] Die Relationen der Botschafter Venedigs iiber Deutschland und Osterreich im sieb-
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L'alta densità del contenuto politico e allegorica dell'opera e più in generale 
dello spettacolo viennese non è una novità;75 anche l'oratorio, come testimonia 
l'ipotesi sullo ]ephte proposta in questo stesso volume da Gloria Staffieri, è suscetti
bile di interpretazioni più che laiche, accanto a quelle palesi di carattere spirituale. 

È perciò d'obbligo chiedersi se e come la Patienza di Socrate abbia anch'essa un 
secondo piano di lettura; il sospetto è forte, ma purtroppo non si sono rintracciate 
né chiavi vere e proprie né accenni di qualsiasi genere ad una possibile allegoria, in 
assenza dei quali la ricostruzione del rompicapo, visto anche il gran numero dei 
personaggi, non è operazione semplice. Qui si traccerà perciò a titolo meramente 
ipotetico un'interpretazione, nella speranza che ulteriori scavi nel materiale docu
mentario possano prima o poi chiarire anche questo aspetto della Patienza; i condi
zionali che infesteranno le righe che seguono sono un obbligo inevitabile. 

L'idea che l'opera possa, su modello della Lanterna di Diogene o dei Pazzi 
Abderiti citati da Michiel, descrivere «li diffetti dei ministri» è stata presa in con
siderazione ma non portata avanti, sia perché risulta in pratica assai arduo metter 
mano ai rapporti interni al Consiglio di Stato e soprattutto alla Conferenza di 
Leopoldo in questi anni, sia per motivi interni al testo, che non sembra tanto 
denunciare difetti personali o svelare episodi specifici, quanto piuttosto auspica
re la risoluzione di alcune situazioni in sospeso.76 I due aspetti che mi sembrano 
in maggior evidenza e dai quali si possono prendere le mosse per tentare di svelare 
l'arcano sono da un lato la litigiosità delle mogli di Socrate e dall'altro la grande 
incertezza di Melito. Santippe, Amitta e Socrate, tra l'altro, pronunciano nel loro 
unico 'terzetto'- 11.1, miss. 16-19, uno dei tanti endecasillabi misurati sparsi per il 
recitativo - la sola esplicita espressione 'politicà dell'opera, scelta come titolo di 
questo paragrafo, in rima baciata con la precedente considerazione di Socrate: 

zehnten ]ahrhundert, a cura di Joseph Fiedler, Wien, aus der kaiserlich-koniglichen Hof- und 
Staatsdruckerei, 1867, n: K Leopold I., pp. 167-208: 183. 

75 Si vedano le sezioni corrispondenti alla Lanterna di Diogene e ai Pazzi Abderiti in SeifortO, 
nonché gli studi sulle composizioni celebrative di HERBERT SEIFERT, Der Sig-prangende Hochzeit
Gott. Hochzeitsfoste am Wiener Hof der Habsburger und ihre Allegorik r622-r699, Wien, Musikwis
senschaftlicher Verlag, 1988 (Dramma per musica, 2). 

76 L'unica traccia in cui mi sono imbattuta riferibile ad un personaggio della corte di Leopoldo 
piuttosto che genericamente a conflitti e rapporti tra Stati è la descrizione che la già citata Relatio
ne di Michiel fa del presidente del consiglio aulico (nel 1678) principe Schwarzenberg, che pur 
essendo «soggetto di rare qualità, capace[ ... ] d'ogni più riguardevole impiego» e ambizioso, dimo
stra una gravissima incertezza nella scelta tra posizioni filo-spagnole e filo-francesi. Il risultato è 
che <<Le dubietà combattono il di lui animo[ ... ]. Perciò opera di tal modo che pare costituito tra 
Scilla e Cariddi, e nella sua presidenza stessa sempre sta timoroso et irresoluto [ ... ]» (p. 186). Una 
tale caratterizzazione ne farebbe un buon candidato al ruolo di Melito; in questo caso però non mi 
è riuscito di ricostruire un contorno plausibile alla sua figura. 
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SOCRATE Sì, care: se volete 
ch'io v'ami, state in pace: 
ogni più salda base 
fa crollar la discordia. 

A 3 Incremento de' Stati è la concordia. 

Amitta e Santippe potrebbero essere personificazioni di Stati, regioni o regni 
litigiosi, rivali tra di loro ma anche, soprattutto Santippe, astiosi nei confronti di 
Socrate, sia pure in misura diversa; il filosofo potrebbe rappresentare Leopoldo 
stesso, impegnato nel ruolo di mediatore tra le due e desideroso soprattutto di 
mantenere la pace in casa propria. Difficilmente si può pensare a Stati esterni alla 
monarchia asburgica: non si giustificherebbero i continui tentativi di riportare ia 
pace di Socrate, e il fatto stesso che si tratti di due mogli lascia supporre un 
rapporto più intimo tra Socrate-Leopoldo e queste due entità; un'ipotesi a mio 
parere verosimile è che Santippe e Amitta rappresentino il Regno di Ungheria e il 
Regno di Boemia, o meglio, la 'natione' ungherese e quella ceca. Tra 1679 e 168o 
la situazione nelle due regioni era tutt'altro che tranquilla; l'Ungheria soprattutto 
versava da tempo in uno stato di grande irrequietezza, lamentando anche la pale
se disparità di trattamento della propria nobiltà all'interno degli equilibri politici 
dell'impero rispetto all'aristocrazia ceca, ed il mantenimento della tranquillità in 
una zona oltretutto strategica perché di confine con il Turco costava a Leopoldo 
non poco impegno anche finanziario.77 La Boemia godeva di maggior favore 

77 Nella già citata Re!ationedell'ambasciatore Michiel (1678) si legge: «Il Regno d'Ungheria fra 
le ribellioni va fluttuando e ne riesce incerta la tranquillità. Si lagnano gl'ungheri d'essere stati 
privati delle cariche, de' beni, della libertà e della religione; adimandano perciò all'imperatore per 
sottomettersi obedienti al di lui commando: d'esser abilitati a gl'impieghi, di poter usar quella 
religione ch'a loro più piace, la rimessa nel possesso de' loro beni, e che sii data la custodia delle 
frontiere a loro nationali. [ ... ]Pietra dello scandalo è l'antipatia che è invalsa fra queste doi natio
ni, et ciò deriva dal non essere gl'ungheri admessi alle cariche, trattati come membro separato dalla 
corte, di modo che conoscendosi interamente sproveduti di decoro e di gratia, non sanno come 
appagarsi della sola servitù [ ... ]. Facile sarebbe il calmare le convulsioni di quel posto, considera
bile antemurale della Christianità, ogni qual volta si trattasse con gl'ungheri della maniera che si fa 
riflesso à boemi; questi godono de gl'impieghi più riguardevoli nel regno, accetti rimangono in 
corte, del Consiglio di Stato ve ne sono diversi: e de gl'ungheri appena che si nominino pochi 
cavaglieri della Camera, con grande fatica accolti in un numero così vasto, ave hanno ricevuto più 
facile accesso tanti esteri [ ... ]. Mantengono [gli ungheresi] le loro ribellioni con pertinacia et 
ostinatione; danni non inferiscono di momento, se non con le solite scorrerie sono infesti, inol
trandosi spesso nelle provincie vicine della Slesia e Moravia, con terrore dei popoli» (pp. 191-92). 

Considerazioni molto simili si trovano anche nella relazione dell'ambasciatore in carica all'epoca 
dell'esecuzione della Patienza, Ascanio Giustinian: cfr. Re!ation del ... signor Ascanio Giustinian 
cavaglier ritornato d'ambasdator di Germania, in F1EDLER, Re!ationen, n: K Leopold 1., pp. 209-238. 

Li la ribellione di Tokolyi, di cui accenna Niub6, viene spiegata come frutto delle «Cattive dispo
sitioni)) dello stesso ma anche degli «avveduti maneggi)) del Turco che lo sosteneva (pp. 221-222); la 
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(per la verità pagato a caro prezzo alcuni decenni prima ... ), o meglio: la 'classe 
dirigente' ceca emersa dopo la guerra dei Trent'anni era massicciamente presente 
nel cuore della monarchia a livello istituzionale; ciò non toglie che anche i boemi 
dessero qualche pensiero a Leopoldo.78 Non pare inverosimile, a partire dal qua
dro appena tratteggiato, l'identificazione allegorica di Santippe, più aggressiva e 
attaccabrighe nei confronti sia di Socrate sia di Amitta, con l'Ungheria, mentre 
Amitta potrebbe rappresentare la Boemia, più tranquilla ma ugualmente incline 
a lasciarsi coinvolgere a tratti nei litigi e nelle aggressioni a Socrate. 79 

La patologica irresolutezza di Melito è, come si diceva, l'elemento-guida per 
tentare di svelare una possibile allegoria sottesa all'intreccio. Una regione vicina 
all'impero si distingueva per la costante incertezza delle proprie posizioni in questi 
anni: la Baviera, che si rifugiava in una sospetta neutralità tra Vienna e Parigi.80 A 

situazione generale viene dipinta in termini poco distanti dalla relazione di Michiel, e di nuovo si 
sottolinea la differenza tra Ungheria e Boemia: «La Boemia[ ... ] contende con l'Ungaria di fertilità 
e la supera di fortuna)) (p. 222). 

78 Ancora dalla Relation di Giustinian: «Godono i nobili di questo regno della buona gratia di 
Cesare, se pure un giorno non fossero per abusar de favori, mentre cinque sole case, dominando 
quasi la metà di quel regno, fatte ormai eccedenti allo Stato di private, non siino per tormentar i 
sudditi et agitare il prencipe ancora)) (pp. 222-223). V. pure di nuovo gli accenni di Niub6 ai 
rapporti tra congiurati ungheresi e boemi e alla rivolta dei contadini delr68o. La specularità pur 
nella differenza di rapporto con il potere centrale tra ungheresi e cechi è icasticamente dipinta 
nella notissima monografia di Evans con i titoli dei capitoli dedicati alle due regioni: parte II, capp. 
VI <<La Boemia, ossia la parziale accettazione dell'ordine asburgico», e VII «LUngheria, ossia il 
parziale rifiuto dell'ordine asburgico)) (RoBERT J. W. EvANs, Felix Austria. L'ascesa della monarchia 
asburgica IJOOIIJOO, Bologna, Il Mulino, 1981, rispettivamente pp. 257-304 e 305-355; ed. orig. The 
Making of the Habsburg Monarchy. IJJD-IJOO. An lnterpretation, Oxford, Clarendon, 1979). 

79 Questa lettura troverebbe conferma in alcuni particolari del testo: il richiamo citato sopra 
alla concordia interna è una di quelli. Ci sono altri accenni: le accuse di ingerenza nei propri affari 
rivolte da Santippe ad Amitta {1.15, forse un richiamo al fatto che la nobiltà boema aveva un certo 
potere decisionale dato il peso istituzionale dei suoi componenti, investendo anche i rapporti con 
l'Ungheria?), la provocazione dall'esterno dell'ira di Samippe nella scena del cartello con la scritta 
«Cucca nera» appostale sulla schiena (m.n, non si sa da chi, ma certo da qualcuno che ha interesse 
a mantenere alta la tensione; un parallelo con i «maneggi'' degli Ottomani?), o gli accenni di 
Santippe stessa al proprio carattere irascibile ancora in m.n: <<[ ... ] lnvero, l quando l'ira mi coglie, 
l son una bestia fiera» (riflesso del luogo comune sull'infiammabilità del popolo ungherese?), fino 
alla squillante 'fanfara del divorzio' con cui irrompe in scena nell'ultimo recitativo (m.15, miss. 
43-44), che ce la mostra ancora non doma, con il richiamo di Socrate a non litigare <<di tante genti 
alla rcresenza» (cioè di non mostrare debolezze interne di fronte alle altre nazioni?). 

0 Ricorriamo ancora alla Relationedi Michiel: «Già mai alcun imperatore ha avuto il concorso 
più favorevole de' voti de gl'elettori ch'il presente Leopoldo nella guerra corrente. Di sette che 
sono, quel solo di Baviera se ne sta neutrale [ ... ].Li mottivi per li quali l'elettor di Baviera si sii 
sempre trattenuto nella neutralità, sono stati giudicati più tosto prodotti dalla moglie e ministri, 
avendogli fatto concepir speranze di poter stabilire matrimonio della popria figlia con il Delfino, 
che per aversione particolare ch'egli avesse contro l'imperatore» (p. 194). E ancora nella Relation di 
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ciò si aggiunga che poco prima della produzione della Patienza il vecchio elettore 
Ferdinando Maria era morto (nel 1679), ed era salito al potere il figlio Massimi
liano II Emanuele, il quale presumibilmente si trovava proprio in quel momento 
a dover scegliere su quale fronte schierarsi. Il carattere di Melito sembrerebbe 
pensato più in base alle caratteristiche del padre che a quelle del figlio;81 tuttavia 
pensando al personaggio, come nel caso di Santippe e Amitta, quale personifìca
zione dello stato Baviera, e considerando sia la giovane età del nuovo elettore 
(nato nel 1662), sia le pressioni che con tutta probabilità riceveva perché si orien
tasse nel panorama delle possibili alleanze, sia infine la più che ovvia necessità di 
un suo ben ragionato matrimonio, l'identificazione con il nostro principe atenie
se non pare improbabile. Se questo presupposto è giusto e se, come riferisce l' am
basciatore veneto Ascanio Giustinian, Leopoldo all'inizio degli anni Ottanta «col
tivava» Massimiliano Emanuele,82 Rodisette potrebbe essere l'Austria, verso cui 
alla fine Socrate-Leopoldo riesce ad indirizzare Melito-Baviera,83 ed Edronica 
la Francia, grande rivale della prima nel contendersi le grazie dei Wittelsbach. 
Antippo, pure indeciso tra le due anche se più disponibile a qualsivoglia matri
monio, potrebbe essere la Spagna: Carlo n infatti, che sembrava destinato alle 
nozze con l'arciduchessa Maria Antonia, figlia di Leopoldo, nel 1679 aveva 
invece sposato la francese Maria Luigia d'Orleans. 84 L'intreccio amoroso delle 

Giustiniani: «Baviera con la sua indifferenza non sodisfece in passato la corte, accresciuti i sospetti 
dalle contributioni [che] si credevano ricevesse dalla Francia e da' maneggi per il maritaggio della 
sorella con il Delfino; ora, morto il padre, il presente non contento de trattamenti praticati con la 
medesima, mutate massime, si dimostra meglio inclinato agli interessi d'imperio; Cesare lo coltiva 
[ ... ]. Non saria difficile che con l'arciduchessa Maria Antonia si stabilisse l'accasamento [ ... ]» 
(p. 227). Ringrazio qui l'amico Stefan Sienell della Commissione storica dell'Accademia Austriaca 
delle Scienze, che per primo mi ha suggerito la possibilità di identificare Melito con la Baviera. 

81 A proposito di Ferdinando Maria Michiel scrive: «Vien detto che quel prencipe sii d'un 

naturale melanconinco, d'impressione facile, et che ritiene il concepito per non }asciarsene facil

mente disimprimere» (Relation, p. 194); di Massimiliano Emanuele invece abbiamo una descrizio
ne di AuGUST BENEDICT MICHAELIS, Ein/eitung zu einer volstiindigen Geschichte der Khur- und 
Furstlichen Hiiuser in Teutschland, Zweiter Tei4 Lemgo, in der Meyerschen Buchhandlung, 1760, 

p. 256: ~~Maximilian war ein tapferer, auch in dem grosten Ungliik standhafter, leutseliger und 
freigebiger Fiirst. Seine Freigebigkeit ging ofters zu weit, welches man auch von seiner Neigung 

filr das Frauenzimmer und Spie! sageb [Massimiliano era un principe coraggioso, saldo anche 
nella peggior disgrazia, cordiale e generoso. La sua liberalità oltrepassava spesso i limiti, cosa che si 
diceva anche della sua inclinazione per le donne e il gioco]. 

82 Cfr. nota So. 
8
3 Se questa interpretazione può avere una validità, acquisterebbe un senso più forte anche la 

scelta di Leopoldo di musicare di sua mano le rispettive prime arie dei due personaggi nel secondo 
atto (v. sopra). 

84 E Maria Antonia invece diverrà nel 1685 moglie proprio di Massimiliano Emanuele. Su 
questi celebrati o progettati matrimoni scriveva 1682 Giustinian (Relation, p. 2u): ~<Forma figura 
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due coppie della Patienza potrebbe dunque funzionare così: Melito-Baviera è 
incerto tra Rodisette-Austria e Edronica-Francia; Antippo-Spagna inclina in
differentemente per entrambe. Melito viene pressato dal padre (sul quale non 
sono in grado di formulare ipotesi) perché decida finalmente da che parte stare; 
alla fine Socrate-Leopoldo combina l'alleanza con la più sincera e fedele delle 
due rivali, Rodisette-Austria. Antippo-Spagna e Edronica-Francia si consolano 
tra loro.85 

In un simile contesto si potrebbe trovare forse anche una corrispondenza al 
personaggio di Aristofane, unico nemico personale di Socrate. Se il filosofo cor
risponde all'imperatore stesso, Aristofane potrebbe essere il suo rivale par excel
lence di quel momento, il Re Sole. A favore di questa interpretazione è il fatto 
che, pur uscendo il poeta sconfitto dal confronto con il filosofo, i due si battono 
con le stesse armi e in qualche modo sullo stesso piano; inoltre la mania di gran
dezza di Aristofane ben si adatterebbe a quella del più augusto sovrano francese; 
e ancora le minacce di vendetta trasversale («a satira diffusa l contro di te voglio 
destar la m usa», I. II) e la diffusione dei canelli diffamatori coinciderebbero con la 
politica francese di quegli anni, volta ad indebolire le posizioni della casa d'Au
stria mediante un sistematico lavoro di intrighi e intromissioni più o meno oc
culte anche negli affari interni della monarchia e del Sacro Romano Impero. 

Rimarrebbero da svelare le identità dei discepoli di Socrate e soprattutto di 
Nicia che, come sopra accennato, non sono riuscita per il momento a collegare 
specificamente con nulla e nessuno; per mantenersi sulla linea di interpretazione 
degli altri personaggi bisognerebbe cercare le corrispondenze probabilmente tra 
gli elettori germanici, che appartengono allo stesso ambiente di Melito (anch'egli 
discepolo di Socrate) e che negli anni della Patienza si trovavano abbastanza stretti 
intorno a Leopoldo sia contro il Turco sia nel tentativo di porre un freno alle 
evidenti mire espansionistiche francesi (e non a caso anche i discepoli litigano 

l'arciduchina, nominata Maria Antonia[ ... ]; ha tenuto per molto tempo in attentione l'Europa di 
vederla destinata a stabilire la successione alla Corona cattolica, fu trattata di maestà per il corso di 
più di quaranta mesi [ ... ].Disingannata con le risolutioni di veder accasato quel re con la francese; 
averian desiderato alcuni fusse data a Baviera». 

85 Si potrebbe trattare di una sorta di deliberata distorsione di fatti in parte già accaduti al 
fine di esercitare un'ulteriore pressione su Massimiliano Emanuele, o di sostenere il partito che 
vedeva con piacere la prospettiva del matrimonio di Maria Antonia con l'elettore bavarese. 
Anche l'apparente discrepanza tra il carattere di Melito e quello reale di Massimiliano Emanue
le, se non è legata al fatto che si vuole dipingere semplicemente l'incertezza politica dello stato 
e se il personaggio non è stato esemplato su Ferdinando Maria o su caratteristiche legate alla 
giovane età anagrafica e politica del nuovo principe, potrebbe essere una sorta di provocazione 
aperta a Massimiliano, stimolato a decidere per non essere considerato da tutta Europa come il 
Melito della Patienza. · 
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con Aristofane). Resta inteso che l'intera proposta si basa unicamente su conget
ture piuttosto libere, e come tale intende essere un semplice suggerimento; d'al
tro canto perfino in presenza di chiavi coeve è difficile di norma ricavare una 
lettura univoca dell'allegoria. 86 

La patienza residua: altri Socrati e altre mogli 

GEDULD. La Patienza di Socrate con due mogli di Draghi non sembra aver avuto 
altra storia che quella praghese del 168o; il testo di Minato invece è capostipite di 
una piccola tradizione, anche se via via più o meno profondamente rimaneggiata. 
Qui se ne dà notizia, per dovere di completezza, senza scendere nel dettaglic;>. 

Reinhart Meyer registra una commedia di Christian Flemmer, Die Geduld des 
Socratis bey seinen zwey Weibern in einem lustigen Schau-Spiel verfasset und der 
regierenden Kiiyserin Majestiit auf dero hiichsten Nahmem- Tag welcher am I9. no
vember hochsterwiinschet einfiel Aus allerunterthiinigster Devotion auf den Blanc
kenburgischen Theatro praesentieret(Blanckenburg, H. C. Struven).87 Si dovrebbe 
trattare di un testo parlato con prologo cantato ed eventuali ulteriori inserti mu
sicali. La parentela stretta con il testo di Minato sembra evidente, ma vengono 
aggiunti almeno due personaggi: Calissa, la promessa sposa di Melito secondo il 
desiderio e le promesse di Nicia, nel testo viennese soltanto evocata, e la sua 
confidente Cleante, sorella di Alcibiade. 

La più nota delle rivisitazioni del nostro libretto è senza dubbio Der geduldige 
Socrates di Georg Philipp Telemann (TWV 21/9), andato in scena il 28 gennaio 
1721 ad Amburgo (Theater am Gansemarkt).88 L'opera ebbe un notevole successo 
e fu ripresa fino al 1730. La struttura drammatica, cosl come i personaggi, riman
gono quelli del libretto di Minato. Un confronto tra la veste musicale di Tele
mann e quella di Draghi non avrebbe senso; si può semplicemente ricordare che 
cambia rassegnazione di alcuni ruoli vocali. Santippe perde coslla forte caratte
rizzazione che le dava il ruolo tenorile nella Patienza draghiana, e diventa sopra-

86 Vedi il caso della Lanterna di Diogene, di cui in SeifertO vengono riprodotte diverse chiavi 
che interpretano molti dei personaggi in modo differente. 

8
7 REINHART MEYER, Bibliographia Dramatica et Dramaticorum. Kommentierte Bibliographie 

der im ehemaligen deutschen Reichsgebiet gedruckten und gespielten Dramen des 18. jahrhunderts 
nebst deren Obersetzungen und Bearbeitungen bis in die Gegenwart, 2 voll., Tubingen, M. Nie
meyer, 1990, n/r: Einzeltite4 p. m. La datazione è incerta; Meyer riporta dubitativamente il 1710, 
avvertendo che alcuni repertori suggeriscono il 1717; in assenza di ulteriori testimonianze propen
derei per quest'ultima, perché l'imperatrice regnante con onomastico il 19 novembre era Elisabetta 
Cristina, moglie di Carlo VI e imperatrice a partire dal 17n. Non mi è stato possibile consultare 
nessuno dei tre esemplari del testo segnalati da Meyer; le poche considerazioni che si espongono 
derivano perciò esclusivamente dalle notizie della Bibliographia Dramatica. 

88 Libretto di Johann Ulrich von Konig. 
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no; Antippo, contralto, si differenzia maggiormente da Melito; Aristofane è un 
tenore. Il numero degli insiemi resta molto elevato, come nell'originale viennese. 89 

PAZIENZA. Nel gennaio del 1731 l'opera venne ripresa a Vienna, con musica di 
Georg Reutter il giovane (primo e secondo atto) e Antonio Caldara (sinfonia e 
inizio del primo atto, terzo atto); sopravvivono due copie manoscritte della par
titura e diversi esemplari dellibretto.9° Le scene questa volta furono di Giuseppe 
Galli Bibiena, i balli di Simon Pietro Levassori della Motta (primo e terzo) e 
Alessandro Phillebois (secondo), su musica, questa volta sopravvissuta ed inserita 
nella parti tura, di Nicola Matteis. Le partiture, com'era uso a Vienna in quegli 
anni (e a differenza dei libretti), riportano l'elenco degli «interlocutori»91 

Socrate [Gaetano] Borghi T 
Santippe Giovanni92 A 

Amitta [Giovanni] Greco A 
Melito [Pietro] Cassati A 

Nicia [Christoph] Praun B 
Rodisette [Anna Rogenhofer] Schnaucz93 S [A-Wgm: Sig.ra Barbara] 
Edronica [Theresia] Holzhauser [Reutter] S 
Antippo Domenico [Genovesi] S segue: 

89 L'opera di Telemann è la più accessibile tra le varie riprese del nostro soggetto; si può 
consultare facilmente la partitura: GEORG PH1LIPP TELEMANN, Der geduldige Socrates, a cura di 
Bernd Baselt, Kassel-Basel, Barenteiter, 1967 (Telemann. Musikalische Werke, 20). 

9o A-W n, Mus. Hs. 17144: La pazienza di Socrate con due mogli. Scherzo drammatico per musica · 
da rappresentarsi nell'imperia/ corte per comando augustissimo nel Carnevale dell'anno IJJI. La musi
ca: il principio dell'atto primf e l'atto terzo di Antonio Caldara, il resto di Giorgio Reutter il giovine; 
e A-W gm, IV .13739 (Q 1864); La pazienza di Socrate con due mogli, scherzo drammatico per musica da 
rappresntarsi nell'imperia/ corte per comando augustissimo nel Carnevale dell'anno IJJI. La musica: 
l'atto primo e secondo del signor Reitter il Giovine, e l'atto terzo è del signor Antonio Ca/dara. L' esem
plare in A-Wn, Mus. Hs. 17144- che attribuisce a Caldara anche l'inizio del primo atto (e la 
sinfonia, implicitamente: dato confermato dal libretto)- indica l'inizio del contributo di Reutter 
con il terzetto conclusivo della scena 5 (fusione tra la 5 e la 6 della Patienza di Minato): «Sempre 
incerto l ognor dubbioso». Per i libretti cfr. SartoriL, 18223. 

9I Tra parentesi quadre le integrazioni in base a LuoWIG VON K5cHEL, Die kaiser/iche Hof 
Musikkape//e in Wien von I543 bis r867, Wien, Beck'sche Universitats-Buchhandlung, 1869. 

92. Oltre a Giovanni Greco, identificato chiaramente con il cognome per il ruolo di Amitta, 
non compaiono nelle liste del Kochel altri ~<Giovanni>> tra i contralti. Il ruolo di Santippe potrebbe 
forse essere stato assegnato a Giovanni Vincenzi, che figura nell'elenco dei soprani ma è l'unico 
castrato apparentemente presente a corte con questo nome di battesimo. 

93 Qui le due partiture si contraddicono: A-Wn, Mus. Hs. 17144 riporta <tla Schnautz>>, mentre 
in A-Wgm, IV.13739 troviamo «Signora Barbara», che dovrebbe identificarsi con Barbara Pisani, 
entrata giusto nel 1731 al servizio della corte viennese (cfr. KocHEL, HofMusikkape//e, p. 76). Forse 
c'è stata un'alternanza tra le due cantanti, o forse la parte era stata originariamente pensata per la 
Schnautz e poi passata all'italiana Pisani al suo arrivo a corte, vista la coincidenza di date: Kochel 
segna la presa di servizio della Pisani in data I gennaio, e l'opera è stata eseguita il 17 gennaio. 
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Aristofane [Tommaso] Bigelli T 
Platone Giuseppe [Monteriso) S 

Alcibiade Pierillo94 S [A-Wgm: Sig.r Pietrillo] 
Senofonte [Ignaz] Finsterbusch T 

Pitho, servo goffo Pietro Paolo [Pezzoni] B 

Il libretto stesso, nell' «Argomento», dà avviso dell'inevitabile operazione di am
modernamento che si era resa necessaria: 

Avvertasi che il presente dramma comparve sulle scene cesaree fin dall'anno 168o. Da 
quel tempo, essendo infinitamente cambiata la musica teatrale, è stato necessario o 
togliere o rinovare o adattare almeno le arie à numeri ed à metri ricevuti dall'uso. 

La distribuzione delle parti vocali ci dà altre informazioni a proposito dei mu
tamenti di gusto intercorsi: a parte la rinuncia, anche qui come in Telemann, al 
ruolo tenorile per Santippe, Melito e Antippo diventano voci acute, contro la 
più realistica impostazione dell'opera di Minato e Draghi. Senofonte tenore 
cambia il colore degli insiemi; Pitho, da discepolo che era diventa direttamente 
«servo goffo» (e basso buffo), definendo cosl più precisamente il proprio ruolo 
secondo i canoni settecenteschi. Aristofane è tenore, come in Telemann, e So
crate pure.95 Il recitativo resta sostanzialmente quello di Minato, salvo i tagli ed 
alcuni adattamenti, resi necessari anche perché la realizzazione più moderna 
dei numeri chiusi, tutte robuste arie orchestrate e con da capo, dilata di molto 
il tempo necessario alla loro esecuzione; le arie sono praticamente tutte mutate, 
con pochissime eccezioni. In qualche raro caso si mantiene la falsariga del testo 
delle arie originali, adattando la versificazione e la struttura strofica, come nella 
prima aria di Edronica: 

EoRONICA, 1.7 [168o] EoRONICA, 1.7 [1731] 

Tanti lacci intorno al cor 
m'annodò l'Arcier bambin, 
quante so n le fila d'or, 
che Melito ha nel bel crin. 
Tanti lacci [da capo] 

So n gl'influssi del mi' ardor, 
quante son le stelle in ciel. 
Che d'ogn'astro il bel fulgor 
è un'idea del mio crudel. 
Son gl'influssi [da capo] 

Quante so n le fila d'oro 
nel bel crin del mio tesoro 
tanti lacci ho intorno al cor. 

Quante son le stelle in cielo 
tante fiamme ho in seno anch'io 
che un'idea dell'idol mio 
d'ogni stella è lo splendo r. 

94 È un altro cantante non identificabile con sicurezza. In KoçHEL, HofMusikkapelle, p. 75, trovia
mo due soprani di nome ((Pietro»: Pietro Rauzzino e Pietro Petazzi, entrambi in servizio nel 1731. 

95 Ma come molti tenori settecenteschi canta in una tessitura molto bassa, perciò non radical
mente diversa da quella del Socrate draghiano. 
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Altrettanto in generale, le parti buffe hanno maggior risalto musicale, dal mo
mento che vengono loro assegnate vere e proprie arie, che abbiamo visto invece 
assenti nella versione draghiana;96 gli interventi dei discepoli sono limitati nu
mericamente ma più strutturati e anch'essi più complessi dal punto di vista musi
cale, salvo quando intervengono in brevi passaggi omofonici a siglare una partico
lare porzione di recitativo, analogamente a quanto avviene nella Patienza del r68o. 

PAcÌÉNCIA. L'ultima Patienza di Socrate di cui si è a conoscenza è una versione 
portoghese, adattata da Alexander de Gusmao per la musica di Francisco Anto
nio de Almeida; l'opera fu allestita a palazzo Ribeira a Lisbona nèl carnevale 1733, 
ed è considerata la prima opera italiana eseguita (privatamente) in Portogallo.97 Il 
libretto la definisce «dramma comico»: l'intreccio serio sparisce, dei discepoli di 
Socrate rimane il solo Alcibiade e viene aggiunto il ruolo comico femminile di 
Ghinuccia.98 L«Argomento»- anteposto al testo e modificato rispetto all'origi
nale di Minato - dichiara in conclusione la provenienza dell'opera: 

Avvertisi che questo dramma fu già due volte rappresentato alla corte Cesarea; ma 
qui si troverà per la maggior parte mutato, essendolo cosl stato necessario per 
accomodarsi a diverse circostanze che accorrevano. 

L'in_tervento di Gusmao è piuttosto radicale, come si evince già dalla drastica 
riduzione degli intrecci e dalla costellazione dei personaggi, che comporta un 
equilibrio affatto differente anche dei numeri musicali; sono però conservati al
cuni dei testi di Vienna 1731. 

Conclusioni 

La Patienza di Socrate con due mogli, nonostante le circostanze un po' anomale in 
cui ha visto la luce - epidemia di peste a Vienna, trasferta della corte a Praga, 
allestimento in un luogo non deputato specificamente agli spettacoli teatrali- si 
presenta come un prodotto medio del sistema spettacolare di corte viennese. Il 
libretto di Minato segue il filone deile commedie filosofiche a cui appartengono 
le opere eseguite nelle precedenti stagioni di carnevale. La musica di Draghi serve 

9
6 Le arie buffe ricalcano i filoni tipici del comico settecentesco: per tutte basti citare l'aria di 

Pito in II.2: «Se mi costasse un occhio l mi voglio addottorare l e in abito talare l andar per la città. 
Il E allor con faccia seria l mi ascolterà la gente l parlar d'ogni materia l senza saperne niente l ed 
ogni mio sproposito l oracolo sarà». 

97 Cfr. MANuEL CARLos DE BruTo, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, Cambridge, 
Cambridge University Press, 1989, pp. 9, 129; e Io., Almeida Francisco Antonio de, in MGG2, Per
sontei4 I (1999), coli. 516-517. 

9
8 Per gli esemplari sopravvissuti del libretto v. SartoriL, n. 18221. La copia consultata è in 

I-Ne, Rari 15.1611 (ringrazio di cuore Antonio Caroccia per l'aiuto fornitomi). Della partitura 
sopravvive solo il terzo atto in P-La; cfr. BRITO, Almeida. 
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con gusto e misura le esigenze dello spettacolo nel suo insieme, adattandosi al 
tono medio leggero richiesto dalla situazione; solo le parti realmente serie, quelle 
di Rodisette ed Edronica, strappano alla penna del compositore una veste musi
cale che possiamo definire 'alta' dal punto di vista formale e tecnico come da 
quello espressivo. La varietà di registri linguistici e drammaturgici che risulta nel 
testo dalla giustapposizione di intrecci e personaggi di carattere diverso si riflette 
nell'intonazione draghiana; ciò porta a pensare che la valutazione complessiva 
dell'opera non vada compiuta in base ad un conteggio astratto dei 'pezzi belli' 
ma, come del resto dovrebbe essere ovvio in una musica pensata per il teatro, in 
base all'efficacia del rivestimento musicale rispetto alle intenzioni drammaturgi
che di librettista e compositore. In questo senso La patienza di Socrate con due 
mogli appare soprattutto musicalmente come un prodotto senz' altro ben riuscito, 
sebbene non rappresentativo dello stile musicale di Draghi in senso assoluto. Un 
confronto alla stessa altezza cronologica della Patienza con le opere più stretta
mente serie, con le cantate e serenate e con gli oratori, che hanno una densità 
musicale molto più elevata, conferma il fatto che il Riminese opera precise scelte 
di genere nella gestione del proprio talento compositivo. 

Il linguaggio musicale di Draghi, almeno negli anni Settanta e Ottanta, emer
ge da una comparazione con la produzione coeva veneziana e con i primi tentati
vi operistici di Alessandro Scarlatti su un piano di parità, fatte salve le ovvie 
diversità legate o al dato generazione o, soprattutto, all'impianto del testo di 
Minato, molto vincolante, con tutta probabilità, soprattutto per ciò che concer
ne le scelte formali: le lunghe strofe con o senza refrain dellibrettista, ad esempio, 
mal si prestavano alla sperimentazione di strutture con da capo analoghe a quelle 
che già compaiono in Amor non vuole inganni di Scarlatti, ed il numero comples
sivo di arie, ariette e ariosi difficilmente avrebbe consentito un ricorso massiccio 
ad accompagnamenti e introduzioni strumentali. Molto forti sono le analogie 
con Giovanni Legrenzi, poco più vecchio di Draghi e con un cu"iculum che 
tocca in più punti quello del Nostro, ma anche con Gian Domenico Freschi 
oppure Carlo Pallavicino; la vicinanza stilistica a Legrenzi è importante perché 
questi veniva unanimemente considerato come uno dei maggior compositori del 
suo tempo, e Draghi sembra potergli stare assolutamente alla pari, se non supe
rarlo a tratti soprattutto per la grande abilità nel disegnare melodie semplici ma 
dense di pathos derivato dal sapiente gioco sulle risorse armoniche anche nella 
dimensione orizzontale del modo minore. 

Ciò che fin qui si è scritto è solo un tentativo di razionalizzare alcuni elementi 
derivati da un approccio pratico alla parti tura draghiana; la produzione del com
positore riminese cerca ancora una valutazione equilibrata, possibile probabil
mente solo dopo che ulteriori seri tentativi di recupero alla pratica dei suoi lavori 
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avranno dato un contributo anche alla soluzione dei problemi accennati nel para
grafo sulla prassi esecutiva, oltreché allargato la casistica disponibile su cui fonda
re analisi e giudizi. L'impressione generale, dopo l'esperienza dell'allestimento 
della Patienza ma anche di ]ephte e a seguito di una certa familiarità con le parti
cure draghiane intorno ad essi, è che negli anni in questione Draghi fosse piena
mente nel solco della modernità, ad onta di alcuni (pre)giudizi, troppo spesso 
ripetuti senza l'opportuno vaglio critico, che obbligano l'opera di corte viennese 
a sapere di muffa fin quasi dalla culla; soltanto in seguito (si veda anche il saggio 
di Herbert Seifert, che ben fa il punto anche sulle difficoltà che dopo l'inizio 
degli anni Ottanta impedirono sostanzialmente di proseguire la produzione di 
vere e proprie opere per ripiegare su generi di minore impegno), e probabilmente 
anche per un naturale e semplice fattore di invecchiamento sia di Draghi, sia del 
suo librettista, la produzione di Vienna comincia realmente a perdere colpi, fatto 
che comunque non passa inosservato ai vi ennesi stessi. Si può ritornare allo stesso 
Ferdinand Bonaventura Harrach, con il quale si è aperto questo lungo capitolo 
sulla Patienza di Socrate: nell'agosto 1697, in risposta alla figlia Rosa Angela che 
evidentemente gli parlava (com'era consuetudine tra loro) degli spettacoli che 
aveva visto a Vienna, il conte scrive da Madrid: 

Die Comedi, und die l baletmiiesse<n> schlecht 
gewes<en> sein, wie l es alle beschreiibe<n>, der 
alte draghi undt l d<en kriimpe Graf halten 
sich schlechr.99 

La commedia e il balletto devono essere sì:ati 
brutti, per come li descrivono tutti; il vec
chio Draghi e il curvo conte se la cavano male. 

La commedia in questione è probabilmente l'ultima creatura del binomio Dra
ghi - Minato, La tirannide abbattuta dalla virtù; e nel 1697 non stupisce certo che 
la coppia sulla cresta dell'onda da decenni perdesse colpi, e neanche che il pubbli
co viennese se ne rendesse conto; ma l'inevitabile strascico, quasi d'obbligo démo
dé, della carriera del «vecchio Draghi» non può essere preso a misura, retrospetti
vamente, dell'intero suo contributo compositivo. 

Con ciò si chiude (per il momento) questa lunga riflessione sulla Patienza di 
Socrate: e se dimensioni e natura della stessa hanno messo a dura prova la vostra 
sopportazione, compatitemi e 

lm- pa - ra- te LET-TO-RI a ha-ver pa- tie za! 

~~~~~~ ---p •. =-J.':f:§_~ ~ .._~, Q 
. o l Q---

99 A-Wsa, Archiv der griiflichen Familie Ha"ach. Korrespondenz, Karton 750; la lettera non 
reca data precisa ma da un confronto con il resto della corrispondenza del periodo e i diari di 
Ferdinand Bonaventura la si può attribuire con una certa sicurezza all'agosto. 
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OPERE DI DRAGHI IN ITALIA? 

Nel periodo barocco la specializzazione di un compositore in un determinato 
genere o ambito musicale è fenomeno tutt'altro che insolito. L'architettura for
male della musica, spesso basata su un sistema semimodulare di tipologie ricor
renti e sezioni intercambiabili, e un tessuto compositivo legato alla pratica del 
basso continuo - pratica che, almeno a prima vista, sembra poter snellire gran 
parte dei problemi tecnici- sono prerogative che facilitano la produzione e influ
iscono sulla rapidità del comporre. Tuttavia anche con queste premesse l'opera di 
Antonio Draghi nel campo delle forme drammatiche musicali, sebbene accumu
lata in oltre quarant'anni di servizio alla corte imperiale di Leopoldo, ha dimen
sioni imponenti e non uguagliate da alcun altro compositore della sua generazione. 

Scorrendo l'elenco delle sue composizioni si contano la bellezza di n8 lavori 
destinati alla scena.1 Con un CEuvredi queste dimensioni sarebbe facile immaginare 
che alla grande produttività compositiva corrisponda un numero altrettanto gran
de di successive riprese - magari in luoghi diversi da quello della produzione 
originale, in genere celebrata alla corte imperiale di Vienna e nelle varie località e 
istituzioni legate ad essa: le città e i teatri posti direttamente nel dominio asburgico. 
Questa aspettativa però non si verifica affatto, anzi l'esportazione, come si vedrà, si 
limita a un numero assai esiguo di opere. 

Quali siano questi lavori e per quale motivo il loro numero non sia così eleva
to è la domanda a cui cercherò di rispondere in seguito. Innanzi tutto una conside
razione legata alle 'peculiarità di genere' di molte delle opere di Draghi: non tutte 
sono adatte a una ripresa esterna. Dall'elenco si dovranno infatti escludere tutti 
quei lavori che per struttura e finalità sono poco idonei a essere esportati. Penso in 
particolare agli spettacoli indicati come «feste>> o «trattenimenti musicali>>. A diffe
renza della festa teatrale di stampo più antico che ha addirittura una struttura più 
ampia del solito dramma per musica in tre atti, 2 le «feste)), in gran numero fra le 

1 C.fr. HERBERT SEIFERT, Draghi Antonio, in Grove6, I, p. 1237-40. 
2 Modello classico nel repertorio viennese è Il pomo d'oro di Sbarra e Cesti. Di Draghi si ricorda

no, in quattro atti, Le attioni fortunate di Perseo (1691) e Le imprese dell'Achille di Roma (1693). 
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opere di Draghi, sono in un solo atto e mostrano una certa affinità alla cantata 
drammatica o alla serenata (una specialità tutta viennese la cui tradizione, instaura
ta in pieno Seicento, s'estenderà fino ai tempi di Metastasio). 

Con l'esclusione di queste feste teatrali e di forme simili quali alcuni «compo
nimenti musicali» e «introduzioni» si arriva al numero, ora sensibilmente ridotto 
ma ancora elevato, di 55 drammi musicali, tutti candidati, sia per caratteristiche 
strutturali che per soggetto e trattazione drammatica, a una possibile mise en scène 
nei vari teatri del più grande mercato operistico d'Europa, l'Italia. 

Val la pena a questo punto chiarire che cosa s'intenda per «opere di Draghi». 
In relazione a Draghi, agli allestimenti di sue opere e alle successive riprese biso
gna distinguere tra due, o forse tre, diversi casi. Il primo, quello più evidente, è 
costituito dalla musica composta da Draghi per una cena opera, che potrà essere 
utilizzata in una successiva messinscena. Il secondo è quello di un libretto messo 
in musica da Draghi che, ripreso per una nuova produzione in Italia o altrove, 
conserva impropriamente una correlazione con Draghi. C'è anche una terza ipo
tesi che tuttavia qui trascureremo: Draghi fu per qualche tempo librettista, e si 
potrebbero prendere in considerazione anche le opere composte da altri sui testi 
suoi. Per la nostra indagine sarà opportuno far chiarezza sui primi due casi perché 
appanengono a categorie che tendono a confondersi. È proprio qui il problema. 
Spesso non è possibile dire con esattezza se si utilizzava la composizione originale 
dell'opera, cioè oltre al testo del dramma anche la musica di Draghi, o se ci si 
limitava al solo testo (a cui il compositore locale dava una nuova veste musicale). 
Siccome il nome del compositore di un'opera spesso è taciuto, tra i due casi c'è 
una ampia zona d'ombra, sulla quale fare luce sarà compito della ricerca musico
logica. Là dove testimonianze documentarie dirette e fonti musicali sono scarse è 
tanto più necessario cercare informazioni tramite l'esplorazione di circostanze e 
condizioni che hanno eventualmente influenzato la ripresa di un' «opera di Draghi». 

Se ci limitiamo alle opere i cui libretti, messi in musica.da Draghi, circolarono 
anche in Italia, si riesce a mettere insieme questo breve elenco: 

TITOLO UBRETTISTA PRIMA RIPRESA IN ITAUA 

Leonida in Tegea Minato II1670 Venezia, San Moisè, n 1676 
Iphide greca Minato VI1670 Venezia, Saloni, 1671 e.a. 
Cidippe Minato Xl 1671 Venezia, Cannaregio, 1683 
La Tessalonica Mi naro Xl !673 Roma, Teatro Colonna, r683 
La lanterna di Diogene Minato 11674 Roma, Teatro Colonna, 1684 
Il ratto delle Sabine Minato VI 1674 Roma, Tordinona, 1692 
Zaleuco Minato VI !675 Napoli, Real Palazzo, r688 
Il silentio d'Harpocrate Minato Il 1677 Roma, Teatro Colonna, 1686 
L'amare per virtù Cupeda VI 1697 Venezia, San Salvatore, 1699 
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Sono pochi titoli, il cui numero potrebbe forse aumentare ancora con un rastrel
lamento più rigoroso (per il quale, almeno per ora, mancano gli strumenti adat
ti). L'unico ulteriore titolo che si può segnalare è quella Leucippe rappresentata a 
Senigallia nel 1709 che potrebbe avere qualche rapporto con la Leucippe phestia di 
Minato e Draghi del 1678.3 Non è casuale che il testo di un'aria della Leucippe di 
Senigallia (''Amor, non m'ingannar, non m'ingannar Amor", Emerio, n.n) è qua
si identica a quella del libretto di Draghi nella scena corrispondente (''Non m'in
gannar, Amor, Amor non m'ingannar").4 

Non è da escludere che qualche altra opera abbia lasciato delle tracce in un 
rifacimento, nascondendosi ora sotto un titolo nuovo.5 Ma anche con il ritrova
mento di qualche altro titolo l'immagine non cambierebbe sostanzialmente; il 
gruppo rimane esiguo e ancor di più quando si esclude qualche attribuzione falsa 
o almeno improbabile. Tra queste segnalo la Prosperità di Elio Seiano a Milano nel 
1699, quasi sicuramente non con la musica di Draghi, 6 e tanto meno con quella 
di Antonio Sarrorio della produzione originale veneziana del r667, ma composta 
ex novo da Peni, Vanelli e Marrinenghi. Un altro caso è la ripresa di Amare per 
virtù a Torino nel 1702, che sembra basarsi piuttosto sulla versione veneziana di 
«diversi autori», che su quella originale.? 

Ma ritorniamo alle opere del precedente elenco. Ad eccezione di Amare per 
virtù sono tutte opere composte su libretti di Nicolò Minato negli anni Settanta 
del Seicento. Non meravigli il dato: la produzione di drammi musicali in tre atti, 

3 La Leucippe di Senigallia fu rappresentata nel Palazzo Pubblico con musica di Pietro Porfiri; 
cfr. ALFIO ALBANI- MARINELLA BoNVINI MAZZANTI- GABRIELE MoRONI, Il teatro a Senigallia, 
Milano, Electa, 1996, p. 125. La Leucippe phestia viennese è invece una versione 'travestirà del
l' Iphide greca; cfr. SeifertO, pp. 230-232. È caduta invece l'ipotesi di un legame tra La moglie ama 
meglio di Minato e Draghi (1688) ed il Leonida in Sparta, allestito a Torino nel 1689. Ringrazio la 
prof. Mercedes Viale Ferrera per le informazioni sul libretto torinese. 

4 L'aria di Draghi è segnalata in SeiftrtO, p. 344· 
S Primo passo metodologico per scoprire l'identità che si cela sotto un titolo diverso è il con

fronto fra i personaggi. Sarebbe desiderabile che i cataloghi correnti badassero meno alla fedele 
trascrizione diplomatica dei frontespizi per dare più peso ad aspetti di contenuto quali nomi dei 
personaggi, mutazioni di scene, presenza di balli e intermedi, incipit testuali. Per quanto riguarda 
Draghi gran parte delle informazioni sui personaggi delle sue opere si trova in NeuhausD, pp. 142-73. 

6 Cfr. l'antica cronologia di Lodovico Silvestrì pubblicata in RoBER~A CA.Rl>ANI, La dramma
turgia milanese di Lodovico Silvestri alla Bibliothèque-Musée de l'Opéra di Parigi: catalogo dei testi 
stampati fino al I7I4, «Comunicazioni Sociali», xv, 1993, pp. 329-377: 315-6. L'attribuzione è ora 
ripresa in AusiLIA MAGAUDDA-DANILO CosTANTINI, Un periodico a stampa di antico regime: la 
«Gazzetta di Milano» (sec. XVII-XVlll). Spoglio delle notizie musicali per gli anni z686-z699, ~~Fonti 
Musicali Italiane», I, 1996, pp. 41-74: 67. 

7 Cfr. Storia del Teatro Regio di Torino, 5 voli. a cura di Alberto Basso, Torino, Cassa di Rispar
mio, 1976-1988, voL v (Cronologie), p. 36; v. anche il contributo di Ivaldi in questo volume. 
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in tutto 28 opere, è al suo massimo in questo decennio. Negli anni Ottanta invece 
- momento poco adatto a spettacoli sfarzosi con il Turco alle porte di Vienna
Draghi scrive solo otto grandi opere, di cui nessuna sarà ripresa in Italia. Fatto 
strano se si considera che proprio in questo periodo la sintonia politica tra Vien
na a la penisola doveva raggiungere l'apice. Solo verso la fine del secolo riprende 
l'afflusso di opere vi ennesi in Italia. 

Questo abbozzo del rapporto Draghi-Italia, caratterizzato dalla recezione di 
opere degli anni Settanta, da un calo nel decennio successivo e da una ripresa 
dopo la metà degli anni novanta, si può estendere, come si vedrà, alla fortuna 
dell'opera viennese in generale. Le riprese delle «opere di Draghi» si concentrano 
in sole tre città: Venezia, Roma e Napoli; tutte le altre rappresentazioni sono da 
considerarsi derivate da queste prime. 

Roma: 'La Tessalonica~ :Alessandro Magno' e 11 silentio d'Arpocrate' 

Tra gli anni 1683 e 1686, nel teatro di Lorenzo Onofrio Colonna, connestabile del 
Regno di Napoli, si allestiscono a Roma tre opere di provenienza viennese. Si 
tratta della Tessalonica (1683), di Alessandro Magno (1684) e del Silentio d;Arpocrate 
(1686). Tutte e tre le opere ebbero la loro prima a Vienna, rispettivamente nel 
1673, 1674 e 1677, sebbene con titoli un po' diversi. I libretti sono tutti di Minato, 
la musica della produzione originale era sempre di Draghi. Per spiegare questa 
particolare concentrazione di opere viennesi a Roma è stata avanzata l'ipotesi8 

che la scelta di tali drammi fosse conseguenza degl'intensificati rapporti tra il 
Vaticano e la corte imperiale durante il conflitto fra la Sacra Lega e i turchi. È 
proprio in questo momento che opere appartenenti al genere eroico e prove
nienti da Vienna fanno la loro prima apparizione a Roma. L'ipotesi varrebbe in 
particolare per Alessandro Magno, un adattamento della nota opera vi ennese La 
lanterna di Diogene. 

Non vorrei escludere a priori tale interpretazione, ma ci sono elementi atti a 
generare qualche dubbio; primo fra tutti la presenza di un papa, Innocenzo XI 

(Benedetto Odescalchi, 1676-1689), tutt'altro che favorevole agli spettacoli. Se in 
quegli anni si può osservare a Roma qualcosa vicino a una vita teatrale, ciò si deve 
alla fantasia e la perseveranza di alcuni committenti che trovarono sempre nuovi 
modi per evitare i divieti papali o con permessi speciali o con rappresentazioni 
più o meno private. Interpretando l'opera barocca soprattutto quale funzione 
della vita pubblica e sociale, è naturale che si prediligano risposte ad ampio respi
ro; ma nel momento in cui si parla in astratto di un «repertorio operistico roma-

, 8 LoRENZO BIANCONI-THOMAS WALKER, Production, Consumption and Politica! Function of 
Seventeenth-Century Opera, ((Early Music History>1, IV, 1984, pp. 209-296: 271. 
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no» si dimentica che dietro questo stanno singoli individui, persone con delle 
esperienze e predilezioni personali come, nello specifico, la figura di Lorenzo 
Onofrio Colonna, appartenente non solo a una delle famiglie più antiche della 
capitale ma egli stesso uno dei nobili più influenti di Roma e con ottime frequen
tazioni a Madrid. Colonna era tutt'altro che privo di ambizioni politiche ed era 
sicuramente un personaggio attentissimo all'immagine che poteva trasmettere ai 
contemporanei anche tramite la committenza di opere teatrali.9 Ora- perdendo 
di consistenza una politica teatrale legata ai rinnovati rapporti fra Vaticano e 
Vienna- non è difficile immaginare che fu lo stesso Colonna a cercare un avvici
namento alla corte imperiale asburgica, anche se non c'è testimonianza che il 
connestabile avesse interessi politici in questa direzione. 

Anche se un tale avvicinamento si fosse verificato davvero ciò offrirebbe una 
spiegazione solo parziale al dominio incontrastato di un unico autore nella pro
duzione del teatro Colonna. Il favore per Minato non può muovere solo dalle 
predilezioni di Lorenzo Onofrio Colonna. È probabile che parte del pubblico 
seicentesco fosse realmente in grado di apprezzare la produzione operistica, di
stinguendo fra il dramma di questo o di quell'altro autore, come non stupirebbe 
se si ammettesse che la critica fosse sufficientemente agguerrita per esprimere un 
giudizio più preciso di quel generico «applauso universale» che si trova così spes
so negli avvisi contemporanei. 

Ma che sia stata l'arte di Minato a sollecitare il gusto del connestabile trova 
conferma, tra le altre cose, nell'allestimento colonnese di un'opera del poeta cesa
reo mai vista a Vi enna. 10 Si tratta di quel Pompeo di Minato, messo in musica da 
Alessandro Scarlatti, che inaugurò, nel febbraio del 1683, il nuovo ed ampliato 
teatro Colonna. Con questa produzione Colonna voleva anche riallacciarsi alla 
breve tradizione del teatro Tordinona (il primo teatro pubblico romano, la cui 
attività venne interrotta nel 1675). La prima del dramma di Minato risaliva all'al
lestimento veneziano del 1666, con musica di Francçsco Cavalli e dedica alla 
moglie di Lorenzo Onofrio, Maria Mancini Colonna, che in quei giorni visitava 
con il marito la città lagunare. Il connestabile non vide nessun dramma di Mina
to a Vienna, ma oltre al Pompeo Magno gli era noto anche lo Scipione A.ffricano 
che l'autore, come si desume dal libretto, gli dedicò nel 1664 quando, in un 
precedente viaggio, Colonna si trovava a passare per Venezia. 11 La serie completa 
delle opere di casa Colonna è la seguente: 

9 Aspetto evidenziato dall'eccellente lavoro di ELENA TAMBURINI, Due teatri per il principe: 
studi sulla committenza teatrale di Lorenzo Onofrio Colonna (I659-I689), Roma, Bulzoni 1997. 

1° Cfr. BIANCONI-WALKER, Production, p. 271. 

n Un altro libretto dedicato ai coniugi Colonna è il Tito di Nicolò Beregan e di Pietro Antonio 
Cesti. Colonna, a Milano nel 1665, aveva visto inoltre il Xerse di Minato, dedicato alla moglie da 
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TITOLO 

1683 Pompeo 
La Tessalonica 

1684 Alessandro Magno 
[Arianna?] 

1685 Arianna 
1686 Il silentio d'Arpocrate 

L'antro overo L'inganno amoroso 

*cori musica di Francesco Cavalli 

NORBERT DUBOWY 

TESTO 

Minato 
Minato 
Minato 

[Aless. Teodoro Sinibaldi] 
Minato 
Francesco Maria Saminelli 

** con il titolo La lanterna di Diogene 

MUSICA 

A. Scarlatti 
Pasquini 
? 

Pasquini 
Pasquini 
Teoftlo Orgiano 

PRECEDENTI 

Venezia I666* 
Vienna 1673 
Vienna 167 4 ** 

Vienna 1677 

Oltre alle opere di Minato compare nell'eienco anche i' Arianna, data sicuramen
te nel carnevale 1685, e probabilmente già in quello precedente in sostituzione 
dell'Alessandro magno di cui sopravvivono il libretto manoscritto e alcuni conti.12 

Il testo dell'Arianna, apparentemente non riconducible ad alcun modello vienne
se, fu probabilmente scritto dal poeta romano Alessandro Teodoro Sinibaldi.1

3 

Il genere di queste opere potrebbe forse giocare un ruolo non secondario a 
sostegno dell'ipotetico rapporto tra Roma e Vienna. Nel repertorio operistico 
romano di quegli anni, caratterizzato da commedie, pastorali e «opera regie», le 
opere di Minato si distinguono infatti come eroiche (ovvero legate a soggetti sto
rici o mitologici) e in questo senso meglio sembrano inserirsi nel clima di rivalsa 
bellica suggerito dalla Lega. 

D'altra parte un'opera quale Il silentio d'Arpocrate appare più che altro come 
un'opera comica;14 ma libretti come La lanterna di Diogene e probabilmente an
che Il silentio d'Arpocrate sono prima di tutto 'libretti a chiave', 15 ovvero soggetti 
i cui personaggi- per allusione o allegoria- sono da identificare con i protagoni
sti dell'attuale vita politica e di corte, e in prima istanza con l'imperatore. Solo un 
confronto dettagliato tra libretto originale e rifacimento romano può chiarire se 

«Li musici>) sotto la guida del capocomico e cantante Carlo Righenzi che, per l'occasione, aveva 
riadattato le parti comiche del testo. 

12 Per L'Arianna del 1685 v. TAMBURINI, Due teatri, pp. 162-I63. Secondo i documenti di spesa 
di casa Colonna è possibile che L'Arianna fosse già stata rappresentata, o almeno fosse in prepara
zione, fin dal 1684; cfr. TAMBURINI, Due teatri, pp. 157-158. 

13 Cfr. TAMBURINI, Due teatri, pp. 157 e 193. L'altra ipotesi- una ripresa del libretto di Giusep
pe di Palma pubblicato a Napoli nel 1653- è meno percorribile: i nomi dei personaggi dell'Arian
na romana non corrispondono con quelli del libretti napoletano. 

14 Cosl MANuELA HAGER, La fonzione del linguaggio poetico nelle opere comiche di Amaltea, 
Draghi e Minato, in [MURARO] L'opera italiana a Vìenna prima di Metastasio, a cura di Maria Teresa 
Muraro, Firenze, Olschki, I990, pp. I7-30. 

IS Cfr. SeifertO, pp. 248-277; sul Silentio d'Harpocrate in particolare v. le pp. 270-2. Si veda 
inoltre HAGER, Funzione, p. 21. 
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la particolare chiave di lettura si rivela applicabile anche alle riprese al teatro 
Colonna. Più d'ogni altra cosa sarebbe importante sapere se a Roma esistevano le 
condizioni per capire e apprezzare il gioco che stava dietro le trame di quei drammi, 
per meglio rispondere alla domanda sui rapporti fra Colonna e la corte di Vienna. 
Ceno è che dispacci diplomatici diretti a Venezia e a Firenze mostrano come le 
chiavi di lettura di quei drammi circolassero anche fuori dalla corte imperiale.16 

Per quanto riguarda la musica -la questione 'Draghi in Italià - è da dire che 
La Tessalonica è interamente composta da Bernardo Pasquini, il musicista a cui il 
connestabile affiderà L'Arianna e, con grande probabilità, anche Il silentio d'Ar
pocrate (di questo esistono alcune arie sparse). 17 Il Pompeo invece è opera di Ales
sandro Scarlatti. È significativo che il testo di una delle più famose arie del Pom
peo scarlattiano, l'aria di Mitridate "Toglietemi la vita ancor"/8 è derivata dal 
libretto del Silentio di Harpocrate di Minato (aria di Argenore, I.II). Quando nel 
r686 in casa Colonna si rappresenterà Il silentio d'Arpocrate, il testo di quell'aria, 
già sentito tre anni prima e quindi in utilizzabile perché 'consumato', sarà sostitu
ito con il nuovo '~or consolami". La prefazione del libretto del Pompeo esplici
ta il trasferimento da un libretto all'altro: «Vedrai quivi incastramenti di arie 
trasportate da diversi luoghi del medemo autore», ovvero Nicolò Minato- un'al
tra testimonianza della stima che Minato godeva presso il connestabile Colonna. 
Se le arie sono «trasportate da diversi luoghi» significa che i libretti di Minato di
sponibili a Roma dovevano essere più d'uno. Chissà se il connestabile non fruisse di 
una propria raccolta di testi drammatici, simile, benché con taglio diverso, a quella 
di Agostino Chigi (1634-1705) tuttora esistente al Palazzo Chigi di Ariccia?19 

Non c'è fonte musicale, notizia d'archivio o avviso che indichi, per quanto io 
sappia, il nome del compositore o dei compositori dell'Alessandro Magno. Potreb
be la musica essere di Draghi? L'assenza di notizie non serve né a confermare né a 
smentire quest'ipotesi. Che Colonna abbia scelto Scarlatti e Pasquini per mettere 
in musica i libretti di Minato potrebbe essere pratica da estendersi anche all'Ales
sandro, ma d'altra parte il silenzio totale che avvolge l'opera e la mancanza di 

16 SeifertO, p. 250, e Io., La politica culturale degli Asburgo e le relazioni musicali tra Venezia e 
Vienna, in MuRARo, Vienna, pp. 1-15: 12-3. 

17 Pasquini è segnalato autore in LoWELL LINDGREN, Pasquini Bernardo, in GroveO, m, pp. 
902-903. Alcune arie compaiono tra quelle non identificate nel catalogo di GoRDON CRAIN, The 
Operas ofBernardo Pasquini, Ph.D. diss., Yale University, 1965, pp. 275-290. Tra queste ad esempio 
"Dir potrai alma mia", "Né senza spine la rosa sta", "Non ho pace, non ho bene", "Se vibrasti cieco 
Amor", "La speranza mi dice ch'io speri" e "Tempo vola". 

18 ALESSANDRO SCARLATTI, Il Pompeo, facsimile a cura di John H. Roberts, New York, Gar

land, 1986, cc. 28r-34v. 
19 RENATO LEFEVRE, Il principe Agostino Chigi e la sua «Libraria di campagna» in Ariccia, 

«Archivio della Società Romana di Storia Patria)), n2, 1989, pp. 341-451. 
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qualsiasi cenno a uno dei tanti valenti compositori romani potrebbe indicare 
proprio il contrario, cioè che la produzione romana avesse mantenuto la musica 
di Draghi. Il libretto manoscritto riporta solo il testo della Lanterna di Diogene 
rimaneggiato come Alessandro Magno, 20 una copia calligrafata alla quale manca 
solo la dedica a Lorenza de la Cerda Colonna, moglie di Filippo Colonna, figlio 
di Lorenzo Onofrio: nulla per sciogliere l'enigma. Ma, dagli elementi che abbia
mo, l'ipotesi più probabile è che la rappresentazione non fosse mai avvenuta. 21 La 
presenza di aggiunte o emendamenti di mano diversa da quella del testo dimostra 
solo che i preparativi della rappresentazione avevano in atto alcuni cambiamenti. 22 

La seconda comparsa di Minato a Roma 

Negli anni novanta del Seicento nel teatro Tordinona nuovamente riaperto com
pare un'altra serie di drammi per musica di Minato: Eraclea ovvero Il ratto delle 
Sabine (1692), Xerse (1694), e Muzio Scevola (1695). Anche in questo caso non si 
può parlare di una consapevole scelta di opere viennesi, perché, come già per il 
teatro Colonna, si tratta di drammi sia di provenienza viennese che veneziana. Il 
Ratto delle Sabine- da non confondere con l'omonima opera veneziana scritta 
nel 168o da Giacomo Francesco Bussani e Pier Simone Agostini - è di origine 
viennese (1674), mentre le altre due ebbero le prime a Venezia nel 1654 e nel1665, 
entrambe con musica di Francesco Cavalli. Anche in questo caso l'attenzione è 
soprattutto rivolta a Minato. 23 I libretti furono rimaneggiati probabilmente sem
pre dalla stessa mano, cioè da Silvio Stampiglia. Lo stesso accadde per la musica, 
attribuibile in gran parte a Giovanni Bononcini. Nulla si sa della possibilità che il 
pubblico romano abbia potuto ascoltare anche qualche nota di Draghi. 

Lo Zaleuco' di Napoli 

Il repertorio di una teatro o di una istituzione, così come la scelta degli artisti e 
delle opere da rappresentarsi, può essere condizionato dalla gestione del teatro, 
dall'impresario, dal protettore o dagli artisti principalmente legati a esso. Il teatro 
San Bartolomeo di Napoli, o per meglio dire quella strana duplice istituzione -
teatro di corte e pubblico insieme- appare vincolato fin dall'inizio dall'influsso 
della corte vicereale. Questa partecipazione non è sempre presente in uguale ma-

20 1-Rvat, vat. lat. 10232. 
21 V. supra, nota 12. 
22 Le modifiche sono nella seconda scena del primo arco, con la sostituzione dell'aria "Dunque 

so che nulla so" con "Bella immortalità" (scritta su un foglio di carta staccato contenente anche 
l'indicazione «Loco da metterei un'aria»), e nella quinta scena, con l'aggiunta dell'aria "Il mondo 
è de l'inganno". 

2
3 Il nome di Minato compare anche su un quarto libretto, Il Mauritio (Roma, Tordinona, 

1692), evidentemente per un errore tipografico; il testo è infatti di Adriano Morselli. 
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niera su tutto il periodo ma diventa più appariscente durante le sostituzioni del 
viceré. Spesso all'arrivo di un nuovo viceré si rileva una predilezione filo romana 
nella scelta di opere, librettisti e compositori: molti viceré venivano infatti da 
Roma. Così fu nel caso del marchese del Carpio (dal 1683) e del duca di Medina
celi (dal 1696), entrambi già ambasciatori spagnoli presso la Santa Sede e grandi 
amanti della musica e del teatro. Lo stesso effetto - l'elemento romano in un 
repertorio altrimenti limitato a poche produzioni locali o riprese di opere vene
ziane (con o senza nuova musica)- si verifica nel brevissimo periodo che inter
corre fra la morte improvvisa del viceré del Carpio (15 novembre 1687) e l'arrivo 
del successore (fine gennaio 1688), il conte di Santo Stefano, ancora a Palermo 
quale viceré di Sicilia. Ad assumere il governo ad interim è ancora una volta Loren
zo Onofrio Colonna. Significativo l'elenco degli allestimenti di quel periodo. 24 

DATA TEATRO TITOLO TESTO MUSICA PRECEDENTI 

viceré: DEL CARPIO .. 

3.1.16874 Real Palazzo Clearco in Negroponte Arcole o Scarlatti Venezia 1685 
29.1.1687 S. Bartolomeo Il Roderico 

viceré: COLONNA . 
22.XII.I6874 Real Palazzo Dal male il bene 

1688 Real Palazzo Il Zaleuco 
viceré: SANTO STEFANO 

19.11.1688 Real Palazzo La Rosmene 
b Real Palazzo /!Flavio 17.XI.I688 

a «compleannos» della regina madre 
b «Compleannos» del re 

Bottalino Pollarolo Brescia 1684 

De Totis Scarlatti Roma 1681* 
Minato-Perrucci Draghi[?] Vienna 1675 

DeTotis Scarlatti Roma 1686 
Noris Scarlatti Venezia r68f* 

* con il titolo Tutto il mal non vien per nuocere 
** con il titolo Il re infante 

La prima rappresentazione dopo l'arrivo del connestabile è la solita opera per «lo 
compleannos» della regina madre. Si tratta di una ripresa di un vecchio lavoro 
romano di Giuseppe Domenico de Totis e Alessandro Scarlatti, quest'ultimo già 
maestro di cappella del viceré di Napoli. Tutto il mal non viene per nuocere, rap
presentata nel r682 al teatro Capranica di Roma, fu di nuovo messa in scena a 
Napoli con il titolo Dal male il bene. 

Il secondo titolo napoletano durante il regno di Lorenzo Onofrio Colonna
e l'ultimo di provenienza viennese dopo L'Elice, Iphide greca e Tessalonica in que
gli anni25- è lo Zaleuco di Minato, rappresentato per la prima volta a Vienna nel 

14 Per una cronologia più completa si rimanda a LoRENZO BIANCONI, Funktionen des Opern
theaters in Neapel bis I?OO und die Rolle Alessandro Scarlattis, in Colloquium Alessandro Scarlatti, atti 
del convegno (Wiirzburg 1975) a cura di Wolfgang Osthoff e Jutta Ruile-Dronke, Tutzing, Schnei
der, 1979, pp. 13-u6: 46-nx. 

25 La Tessalonica del 1684 è una ripresa del rifacimento romano con la musica di Bernardo 
Pasquini. Gli altri antecedenti vi ennesi risalgono al 168o: L1phide greca, che era passata per Venezia 



234 NORBERT DUBOWY 

1675 in occasione del compleanno dell'imperatore Leopoldo I, naturalmente con 
musiche di Draghi. L'opera è riadattata dal poeta ufficiale dei teatri napoletani 
Andrea Perrucci, autore del famoso trattato sulla commedia contemporanea Del
l'arte rappresentativa premeditata ed all'improvviso, pubblicato nel 1699.26 

Non è difficile individuare dietro la scelta dello Zaleuco una precisa volontà di 
Colonna viceré: un altro dramma di Minato da aggiungere a quella serie di dram
mi iniziata nel suo teatro di Roma. Il soggetto, questa volta veramente eroico, ha 
per protagonista un monarca noto per il suo profondo senso di giustizia. L'opera 
s'inserisce benissimo negli schemi propagandistici del regime vicereale spagnolo, 
e insieme adempie al compito autocelebrativo dell'attuale viceré. Non si può 
escludere che il dramma fosse scaturito da un gesto di ossequio della gestione 
teatrale, e in senso più generale dei sudditi; o ancora, un caso potrebbe non esclu
dere l'altro se entrambe le parti si fossero accordate sulla scelta del dramma. 

Nei repertori e nella letteratura su Minato si trova talvolta l'informazione che 
lo Zaleuco non è altro che la ripresa del Seleuco, un dramma scritto da Minato nel 
1666 per il teatro San Salvatore di Venezia. Le due opere hanno in comune solo il 
conflitto tra padre e figlio, ma per il resto sono diverse. Zaleuco è il re della 
Locride vissuto nel VI secolo a.C., mentre Seleuco è il fondatore, due secoli dopo, 
del regno siriano dei Seleucidi. Nello Zaleuco il conflitto s'accende perché il figlio 
Ermegisto non può smettere di amare la principessa Silandra promessa da Zaleu
co al suo generale Aride. Il Seleuco tratta invece la nota storia di Antioco, figlio di 
Seleuco che ama Stratonica, moglie di sue padre; soggetto più volte messo in 
musica nella storia dell'opera. 27 

È stato ipotizzato che lo Zaleuco napoletano non fosse mai andato in scena 
per la partenza improvvisa del connestabile,28 tuttavia si è conservata parte della 
musica. Un manoscritto della biblioteca del conservatorio S. Pietro a Majella di 
Napoli contiene alcune arie che ritengo debbano appartenere alla versione napo
letana dell'opera. 29 Come si vede scorrendo l'indice del manoscritto è possibile 

prima di approdare a Napoli, e L'Elice di Pietro Andrea Ziani, all'epoca al servizio della cappella 
vi cereale di Napoli. L'Elice originale era una introduzione ad un balletto, scritta nel 1666 su testo 
di Domenico Federid. 

26 Perrucci dichiara di aver scritto tra le altre cose il prologo per lo Zaleuco; cfr. ANDREA 
PERRUCCI, Dell'arte rappresentativa premeditata ed all'improvviso, a cura di An ton Giulio Bragaglia, 
Firenze, Sansoni, 1961, p. 35· 

27 I personaggi dello Zaleuco sono: Zaleuco re di Locri, Ermegisto, Climene, Silandra, Fidel
mo, Atide, Ismerio, Adrasto, Ledia, BariJlo; quelli del Seleuco veneziano invece: Seleuco re della 
Siria, Srratonica, Antioco, Lucinda, Arbame, Ersistrato, Eurindo, Rubia, Silo. 

28 Cfr. TAMBURINI, Due teatri, p. 1]8, doc. zs6. 
2.9 Per l'indice del ms. v. l'appendice a questo articolo. Poiché gran parte del repertorio napo

letano è alimentato da opere veneziane, non è possibile stabilire con esattezza se certe arie proven-
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riconoscere un'ampia raccolta di musiche di vari generi e di provenienze diverse: 
arie d'opera veneziane soprattutto della stagione 1688, cantate in gran parte di 
autori attivi a Ferrara, parecchie arie di Scarlatti. Molte di queste sono di prove
nienza napoletana, ad esempio le arie dell' Olimpia vendicata (Napoli 1686) e del 
Clearco in Negroponte (Napoli 1686-87). Dalle attribuzioni si ricava anche che 
Scarlatti fornì parte della musica per il Tullo Osti/io napoletano (1689).3° C'è 
infine anche un gruppetto di arie dello Zaleuco proveniente senza dubbio dalla 
produzione napoletana. I testi di due delle arie si trovano infatti soltanto nel 
libretto napoletano e non in quello viennese; le rimanenti quattro arie compaio
no in entrambi i libretti. 

Ora ci troviamo di fronte alla questione se queste arie dello Zaleuco siano o 
meno di Draghi. Anche se fosse musica sua, almeno la prima aria ("È la legge col 
costume", III.I) avrebbe subìto dei cambiamenti, in quanto l'aria di Zaleuco nel 
libretto napoletano era a Vienna un'aria «a due». Se si guarda più in generale la 
musica delle arie in questione, si nota, anche senza un'analisi approfondita, che 
gli stilemi individuabili non sono quelli preferiti da Draghi. Salta all'occhio in Es. 1 

particolare il trattamento del basso, per ampiezza e forma estraneo a Draghi: un 
basso modellato quasi a guisa di voce contrapposta alla linea del canto con cui 
può entrare in dialogo in qualsiasi momento (es. I.a e I.c). Nel canto invece si 
nota un'esplorazione attenta al metro proprio della poesia (es. 1.b) e la fresca 
immediatezza e duttilità con la quale segue le singole proposizioni della poesia. 
Sono caratteristiche queste che fanno pensare ad un compositore come Alessan-
dro Scarlatti o a qualcun'altro della sua cerchia. Le poche arie, tutte adespote, 
non sono sufficienti ad attribuirgli la composizione dello Zaleuco, ma vorrei ri
cordare che Scarlatti dichiarava di aver scritto più di 120 opere, e ne mancano 
ancora decine all'appello. Lo Zaleuco potrebbe essere un buon candidato. 

gana da Venezia o da una eventuale ripresa napoletana. La segnalazione di un luogo e una data va 
intesa solo come proposta di una ipotetica provenienza. Nel caso delle quattro arie dell'Anacreonte, 
ad esempio, tre di esse si trovano nella parti tura veneziana di Antonio Sartoria e in fonti derivate 
(1-Vqs}, il resto della quarta aria invece è quello di un'aria sostitutiva nel libretto napoletano; il che 
fa supporre che tutte le arie furono ricopiate materialmente dalla partitura che servi alla produzio
ne napoletana. Con ciò è possibile dire che a Napoli il libretto non fu composto ex novo, ma fu 
utilizzata la versione veneziana rimaneggiata solo in alcuni punti. Più difficile invece stabilire la 
data di opere di cui non si conosce la prima produzione (Rosmene) o di opere che ebbero la fortuna 
di una grande quantità di produzioni (Pompeo). 

3o Un'altra opera nuova da aggiungere al catalogo delle opere di Scarlatti. Su Scarlatti a Napoli 
rimando al mio studio Scarlatti e il dramma per musica, in preparazione. 

3I Si veda ad esempio HERBERT SEIFERT, La politica culturale degli Asburgo e le relazioni musi
cali tra Venezia e V7enna, in MURARO, Vienna, p. 1-15; inoltre GIOVANNI MoRELLI, Un pomo d'oro 
sull'unverzehrlig Tisch: il lungo momento della connessione musicale di Vénezia e Vienna, in Vénezia-
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ESEMPIO I 

Zaleuco, arie [I-Ne, Cantate 47, pp. IOJ-108) 

È la leg- ge col co -

6 6 

stu-me - gi-ne co- me l'ar - gi- ne del fiu- me 

ES. 1.a Zaleuco;"È la legge col costume", m.1, miss. 1-7 [p. 103] 

Vuoi che mo - ra chi t'a- do - ra chi t'a- do - ra al- ma mi - a 

ES. 1.b Ermegisto, "Vuoi che mora chi t'adora", 11.2, miss. 1-11 [p. 105) 

Condan-nata a un nuovo inferno a un nuovo infer-no __ 

ES. I.c Climene, "Condannata a un nuovo inferno", 11.7, miss. 1-4 [p. 107] 

Nu-me cie-co nu-me cie-co Amor cru-de- le mi fla-gel-la con le-

ro - se m'awe - le - m con_il mie-le tro-vo il duo-lo nel gio - i - re 

ES. 1.d Ermegisto, "Nume cieco, Amor crudele", 1.6, miss. 1-10 [p. ro8] 
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Parentesi 

Le indagini fin qui condotte sulle «opere di Draghi» hanno per ora solo verificato 
la sostanziale assenza del compositore dalla scena italiana. Ma una così scarsa 
diffusione è da considerarsi un effetto Dragh~ una prerogativa cioè per qualche 
motivo limitata e legata alla figura del compositore riminese, oppure si tratta di 
un fenomeno generale di cui Draghi è soltanto il caso più appariscente? 

Tra Vi enna e l'Italia c'era un intensissimo scambio commerciale e culturale, e 
la corte imperiale era una delle mete preferite da musicisti di ogni genere; da 
parte sua anche Vienna ha sempre guardato con grande attenzione agli sviluppi e 
alle tendenze musicali in Italia e soprattutto a Venezia. 3I Che ci sia stato uno 
scambio altrettanto intenso di drammi musicali sembra invece parte di un mito 
storiografìco musicale. In realtà ci sono poche opere viennesi messe in scena nei 
teatri d'Italia, e le abbiamo in gran parte gi~ nominate; altre potrebbero essere: 32 

a) La Circe di Cristoforo Ivanovich e Pietro Andrea Ziani (Vienna r665), ripresa a Vene
zia nel 1679 con musica nuova di Domenico Freschi. 

b) La Semirami di Giovanni Andrea Moniglia e Pietro Antonio Cesti, rappresentata per 
la prima volta a Vienna il9 giugno r667. Opera dalla carriera davvero avventurosa: scritta 
per le nozze dell'arciduca Sigismondo nel r665 a Innsbruck, fu sospesa a causa della morte 
dell'arciduca; in una messinscena progettata a Venezia nel r666 (teatro San Cassiano) fu 
sostituita dal Giasone di Cavalli. Seguirono tuttavia due rifacimenti: uno di Matteo Noris 
con la musica di Pietro Andrea Ziani nel 1670 (Venezia, teatro SS. Giovanni e Paolo), e 
l'altro di Giulio Cesare Corradi con la musica di Cesti e le modifiche di Marc'Antonio 
Ziani nel 1674 sotto il titolo di La schiava fortunata (Venezia, teatro S. Moisè).33 

c) L'Adone veneziano del 1676. Secondo l'autore Giovanni Matteo Giannini scritto per la 
corte imperiale ma lì probabilmente mai messo in scena; a Venezia fu rappresentato con 
modifiche di Tebaldo Fattorini e con la musica di Giovanni Legrenzi. 

d) Elmira di Minato allestita a Padova nel 1699.34 Si tratta di un rifacimento di Aristome
ne Messenio (Vienna r67o, musica di G. F. Sances). Il libretto avverte il lettore che: 

Vzmna. Il mito della cultura veneziana nell'Europa asburgica, a cura di Giandomenico Romanelli, 
Milano, Electa, I983, pp. 89-104. 

32 Cft. FRANco PIPERNO, Vénezia e Vzmna: Produzione e circolazione dello spettacolo operistico, 
in MuRARO, Vzmna, p. u8-9. Dubito che il Creso di Legrenzi (Venezia r68I) segnalato da Piperno 
(p. 119) sia quello di Minato. 

33 Per tutte le vicende della Semirami e l'analisi dei relativi libretti cft. PIERO GARGIULO, Con 
«Regole, affetti, pensieri». I libretti di Maniglia per l'opera italiana dell'«Imperial Teatro» (I667-I696}, 
in Il teatro musicale italiano nel Sacro Romano Impero nei secoli XVII e XVIII, atti del VII convegno 
internazionale (Loveno di Menaggio, Como, I997) a cura di Alberro Colzani, Norbert Dubowy, 
Andrea Luppi, Maurizio Padoan, Como, AMis, 1999, pp. 121-146: 129-140. 

34 Da non confondere con un'altra opera con lo stesso titolo E/mira, che è in realtà il diffusis
simo Figlio delle selve di Carlo Sigismondo Ca pece. 
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[ ... la] favola, mista di eroico e di pastorale, è parto del conte Niccolò Mir~.ato cui troppo 
han reso celebre i molti suoi drammatici componimenti. Fu rappresentata con altro 
titolo, con altri nomi ed in parte con altri accidenti in Vienna d'Austria più volte.35 

e) Le risa di Democrito, dramma di Minato, messo in musica nel 1670 da Draghi, ma di 
nuovo composto da Francesco Antonio Pistacchi durante il suo soggiorno a Vienna nel 
1700. Probabilmente venne portato dallo stesso Pistacchi in Italia perché è sua la musica 

nelle rappresentazioni di Bologna (1708), Forlì (1710) e Ferrara (1712). 

Nel numero delle opere allestite in Italia nel corso del '6oo quelle che ebbero una 
prima a Vienna sono quasi trascurabili. All'interno di questo esiguo gruppo il 
librettista di gran lunga preferito è Minato e i titoli privilegiati sono quelli messi 
in musica da Draghi. Ciò non stupisca: la produzione viennese degli ultimi de
cenni del secolo è per la quasi totalità legata ai loro nomi. 

A questo punto val la pena chiedersi perché le opere viennesi - e non solo 
quelle di Draghi - circolano cosi poco al di qua delle Alpi. Uno dei tanti motivi 
-a parte le incompatibilità di destinazione di cui si è accennato all'inizio- po
trebbe essere di banale natura pratica. Ovvero la difficoltà dell'impresario di un 
teatro italiano di ottenere una partitura viennese. 

Era relativamente facile entrare in possesso di un libretto stampato a Vienna: 
inteso quale mezzo di propaganda, la sua circolazione era voluta e quasi incenti
vata. Il testo a quel punto poteva essere riutilizzato in qualsiasi forma. 36 Per la 
musica invece la situazione era diversa. Una volta allestita l'opera, la partitura 
finiva nella collezione privata di Leopoldo, la Schlafkammerbibliothek, da cui usciva 
solo per una eventuale rappresentazione successiva.37 Probabilmente esisteva qual
cosa come un 'copyright del committente' che proibiva di mettere in circolazione 
delle musiche già scritte per una specifica occasione.38 Un cenno a tale proposito 
potrebbe essere la dichiarazione del già menzionato Giannini, autore dell'Adone, 

.35 E/mira drama pastorale per musica, da rappresentarsi nel Teatro Obizzi in Padova. La primave
ra dell'anno M.DC.XCIX, Venezia, Rossetti, p. 3 («Lo stampatore a chi legge>>). 

36 Infatti il Creso di Minato (v. nota 32) fu rimaneggiato da Christian Heinrich Poste! e di 

nuovo messo in musica nel I7II da Reinhard Keiser per Amburgo (non da Giovanni Legrenzi per 
Venezia). Il ratto delle Sabine entrò, senza musica, nel repertorio di una troupe girovaga di comme
dianti (cfr. BXRBEL RumN, Das forstlich Eggenbergische Hoftheater in Bohmisch Krumau {roJ6-
Io9I). Zur iisthtischen AUianz zwischen Wanderbuhne und Hojkultur, «Daphnis. Zeitschrift filr mittlere 

deutsche Literatur>>, 25, 1996, pp. 467-488: 487) . 
.37 Sulla «Bibliotheca cubicularis>> v. J OSEF GMEINER, Die 'Schlafkammerbibliothek' Kaiser Leo

polds 1., «Biblios: Beitrage zu Buch, Bibliothek und Schrift>>, 43/3-4, 1994, pp. 199-2U. 
. 38 Bisogna distinguere tra i vari generi. Per la musica sacra questo divieto potrebbe essere stato 

meno vincolante. È pur significativa la scarsa produzione di musica a stampa dei compositori della 

corte imperiale: evidentemente, una volta raggiunto un posto nella cappella imperiale, non c'era 
più bisogno di propagandare il proprio talento. 
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che scrive nel suo libretto «Caesaris sum, noli me tangere», parole scelte con 
l'intenzione di tenere lontano la mano di un rimaneggiatore poco gradito.39 Per 
questo motivo l'esistenza nella collezione del procuratore veneziano Marco Con
carini della partitura della Cloridea (Vienna r665) di Pietro Andrea Ziani - an
ch' essa un' «opera di Draghi» in quanto terzo libretto del compositore4° - si deve 
forse più ai rapporti personali del collezionista con Ziani che al contatto diretto 
con la corte di Vi enna; altre sue opere si conservano infatti nella raccolta. 4I Che 
però non fosse del tutto impossibile entrare in possesso di alcune partiture vien
nesi lo dimostrano i casi che seguono. 

'Leonida' in Vénezia 

In una lettera all'imperatore scritta il 26 luglio 1670, il segretario cesareo, l'abate 
Domenico Federici, parla dell' Iphide greca di cui ha fatto conoscere a Venezia 
musica e libretto. 42 Le parole di Federi ci, benché grondanti di adulazione, sugge
riscono come la musica di Draghi fosse conosciuta e apprezzata: 

E in paragone delle cose che ora compongono i vecchi Cavalli, Ziani e Legrenzio, 
con altra gentaglia musicale che qua cresce come i funghi d'Arcadia, le ariette che 
tengo del Draghi, fattesi qua cantare, superano d'assai. 

Dalla lettera parrebbe che Federici non avesse in mano la partitura, ma solo una 
scelta di ariette da far sentire agli «intendenti». Ma per farsi un'idea della musica 
di Draghi a Venezia non era necessario passare attraverso personalità come Fede
dci, che fu per alcuni anni poeta di corte dell'impatore e ora forse fungeva da 
mediatore con qualche teatro veneziano; più in generale il rapporto privilegiato 
tra Vienna e Venezia, quest'ultima non solo capitale del teatro musicale ma anche 
punto di riferimento di numerose attività in campo culturale e politico, rendeva 
facile e spontaneo lo scambio di notizie. 

39 Nonostante la protesta una versione rimaneggiata del libretto fu messo in musica da Gio
vanni Legrenzi a Venezia nel 1676; cfr. NoRBERT DuBOWY, «Avezzo a cose studiate e sode». Legrenzi 
compositore d'opera negli anni settanta, in Giovanni Legrenzi e la capella ducale di San Marco, atti dei 
convegni internazionali (Venezia e Clusone 1990) a cura di Francesco Passadore e Franco Rossi, 

Firenze, Olschki, 1994, pp. 457-494: nota I. 

4° SeiftrtO, p. 222. 

41 Ora a I-Vnm, Cod. !t. IV-403 (=9927). Benché un'opera viennese, la partitura è fisicamente 
un manoscritto veneziano. Come risulta dall'analisi codicologica fatta da Thomas Walker la parti
tura è lavoro di uno dei copisti della collezione contariniana, dello stesso copista (B) che ha scritto, 
tra le altre, le partiture dell'Orfeo di Antonio Sarto rio e della Dori di Pietro Antonio Cesti conser
vate nella stessa collezione; cfr. THOMAS W ALKER, « Ubi Lucius»: Thoughts o n Reading 'Medoro: in 
AuRELIO AuREu-FRANCESCO Lucio, IlMedoro, partitura dell'opera in facsimile, Milano, Ricordi, 
1984 (Drammaturgia musicale veneta, 4), pp. CXXXI-CLX: CXLII e CXLVI. 

42 SeiftrtO, p. 899. 
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Non sappiamo quanto i veneziani apprezzassero veramente la musica di Dra
ghi. Certo è che nessuna delle «opere di Draghi» fu rappresentata nella sua forma 
originale. All' Iphide greca (Venezia, teatro ai Saloni, 1671 e teatro di Cannaregio, 
1682) misero mano ben tre rappresentanti di quella «gentaglia musicale», Giovan
ni Domenico Partenio, Domenico Freschi e Gasparo Sartoria. Simile sorte ebbe
ro Cidippe (teatro di Cannaregio 1683) e Amar per virtù {teatro San Salvatore 
1699), rappresentate a Venezia con musica «di diversi autori», cioè in forma di 
pasticcio con o senza contributi di Draghi. Nel caso del Leonida in Tegea cono
sciamo anche il nome di chi attuò le modifiche; fu il giovane e promettente 
Marc'Antonio Ziani, destinato a diventare, anni dopo, vice maestro di cappella 
dell'imperatore Leopoldo. 

Di queste quattro riprese veneziane, tre sono opere su libretto di Minato e 
uno di Donato Cupeda {che sostitul Minato nel ruolo di poeta cesareo). Le opere 
di Draghi ricompaiono quasi sempre in teatri diversi. Solo nel breve periodo 
d'attività del teatro di Cannaregio si allestiscono due drammi di Minato e Draghi 
in altrettante stagioni consecutive: l' Iphide greca, ora intitolata Bugia regnante 
{1682)- in pratica la ripresa di un'opera già 'veneziana'- e la Cidippe {1683). 

Nel caso degli allestimenti di Venezia non ci troviamo di fronte ad una serie di 
drammi messi in scena da un unico committente come a Roma, ma a un fenome
no diverso. Ciò che unisce tutti i casi veneziani è che entrano in gioco solo i teatri 
minori della città - quei piccoli teatri all'ombra dei grandi Santi Giovanni e 
Paolo, San Salvatore e più tardi San Giovanni Grisostomo- spesso dall'attività 
discontinua. 43 Sono proprio loro ad ospitare le opere uscite dalla corte imperiale. 
Ciò significa che l'origine 'imperiale' non era un argomento valido per i grandi 
teatri al riutilizzo della musica di Draghi, mentre per i piccoli forse poteva essere 
un'etichetta con cui farsi un po' di pubblicità: se non era possibile presentare al 
pubblico un'opera proprio nuova, almeno che si trattasse di un'opera che aveva 
goduto dell'approvazione imperiale;44 in più c'era il vantaggio (in rea}.tà il moti
vo cardine) del risparmio sui costi. Questa politica di abbattimento delle spese 
legata a opere di consolidato successo (in realtà successo solo teorico)45 si verifica 

43 Sul teatro San Moisè v. FRANCO MANciNI-MARIA TERESA MURARO-ELENA PovoLEDO, I 
teatri del Veneto, 5 voll., Venezia, Giunta del Veneto, I985-1996, 1.1: Teatri effimeri e nobili impren
ditori (1995), pp. 155-208: 159 e 176; su quello di Cannaregio, ibi, 1.2: Vénezia e il suo territorio: 
imprese private e teatri sociali (1996), p. 128-129. 

44 Cosi è per le prime opere di Draghi a Venezia, Iphide greca e Leonida in Tegea, dove compare 
un accenno al ((soglio de' Cesari» (Iphide) e al «teatro augusto» (Leonida) oltreché alla «penna 
erudita» di Minato. L'effetto pubblicitario è meno palese nelle opere allestite al Cannaregio. 

45 Sull'ambiguità di una tale politica si esprime molto bene Carlo Bonlini proprio in riferi
mento alla ripresa veneziana della Circeviennese di Ivanovich: «Questo drama fu prima rappresen-
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con l'allestimento del Leonida in Tegea nel teatro di San Moisè, teatro gestito in 
quegli anni da Francesco Santurini, l'impresario che aprirà poco più tardi, nel 
1677, il teatr9 Sant'Angelo provocando, con la riduzione del prezzo d'ingresso, 
un profondo cambiamento nell'assetto dei teatri veneziani. 

Trascuran~o l' Iphide greca data al teatro ai Saloni, e la Cidippe del teatro di 
Cannaregio, soffermiamoci su Leonida in Tegea. Se nel caso delle opere romane 
non avevamo nessuna fonte musicale e per lo Zaleuco di Napoli una manciata 
d'arie di dubbi~ paternità, ora ci troviamo nella fortunata circostanza di avere 
due intere partiture, quella viennese di Draghi (1670) e quella veneziana di 
Marc'Antonio 4iani (1676), freziosa testimonianza quest'ultima per le aggiunte 
e i cambiamenti apportati.4 Va osservato che la partitura di Draghi non corri
sponde in tutte le sue parti alla versione del r67o; il terzo atto è infatti quello della 
rappresentazione successiva fatta a Vienna nel 1694. Tuttavia, in riferimento a 
quest'ultimo atto, ci sono parecchie somiglianze tra il manoscritto draghiano e 
quello veneziano, il che dimostra che la musica del 1694 doveva essere grosso modo 
simile a quella del 1670. 

Il testo del Leonida in Tegea è ampiamente modificato secondo l'uso venezia-
no; cosl avverte anche la solita lettera stampata nel libretto: 

Trasportata da teatro augusto alle scene dell'Adria conviene trasformarsi per com
piacere al genio di questo serenissimo cielo; la vedrai per<ci>ò comparire diversa da 
quello che nacque per necessità dell'uso et per concessione del genitore. 

Le modifiche apportate al testo sono, almeno in parte, fedelmente segnalate con 
le solite virgolette nel libretto stampato. Ciò che naturalmente non può essere 
individuato nel testo sono i tagli. 47 Considerando tutti cambiamenti e le so p-

tato alla corte Cesarea in Vienna. Spesso sin ora si siamo incontrati, e nel progresso più spesso 
ancora s'incontraremmo, in drami veduti altrove prima di comparire a far pompa su queste scene. 
Il che dovrebbe acquistare a' medesimi maggior pregio, sendo che più volentieri la nostra inclina
zione concorre là dove altre volte trovò il genio di che appagarsi, ma in materia di faccende teatrali, 
quando tutto non concorda a rinnovare il passato piacere, può, come sovente è avvenuto, farsi 
oggetto d'universale disprezzo ciò che fu stimato già degno d'immortal fama)); da [CARLo BoNu
NI] Le glorie della poesia e della musica, Venezia [1730], rist. anast. Bologna, Forni, 1979, p. 89. 

46 La partitura viennese (A-Wn, Mus. Hs. 15599), in tre volumi, è riprodotta in facsimile in 
ANTONIO DRAGHI, Leonida in Tegea, a cura di Howard Mayer Brown, New York-London, Gar
land, 1982 (Italian Opera, u.64). Quella veneziana si trova in I-Vnm, Cod. /t. IV-431 (=9955). Le 
arie staccate- in I-Vqs, Ms. 1436 (Cl. VIII Cod. x), come segnala FRANco Rossr, Le opere musicali 
della Fondazione Querini-Stampalia di l-'énezia, Torino, EnT, 1984 (Cataloghi di fondi musicali 
italiani, 2), p. 51, note 21-24- appartengono alla versione veneziana dell'opera. S'aggiunga pure 
l'aria anonima (n. 25 del manoscritto queriniano) "O consolami dolce speranza" che corrisponde 
all'intonazione di Marc'Antonio Ziani del testo relativo (atto II, scena ro). 

47 Tra tagli e cambiamenti di carattere drammaturgico si segnalano le modifiche in chiusura 
degli atti che comportano l'eliminazione di cori e scene pastorali. 
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pressioni, secondo una stima approssimativa forse non è rimasto più di un terzo 
del testo originale di Minato. 

Per capire meglio come Ziani risolva il suo compito di revisore, è necessario 
sapere, sulla scorta di situazioni analoghe di adattamento, 48 qual: è il modo con 
cui si usava modificare la musica di un'opera. In un normale procèsso di revisione 
si possono distinguere tre tipi di operazioni. La prima è l'adeguamento delle parti 
vocali alle tessiture delle voci disponibili, il che si può praticare in molti casi per 
sezioni estese con semplici indicazioni di trasporto quali «alla q~arta bassa» o «Un 
tuon più alto». Nel Leonida in Tegea di Ziani si nota ad esempio il cambio di 
tessitura di Almira (da soprano a contralto) e di Ceffìso (da te;nore a soprano). 
Indicazioni di trasporto non ve ne sono perché la fonte unica, il manoscritto 
veneziano, non è una copia di lavoro ma la versione definitiva; e quindi priva di 
correzioni. La seconda operazione coinvolge soprattutto i pezzi chiusi, e riguarda 
la sostituzione di arie con brani composti appositamente o ricavati da musica 
preesistente adattata al nuovo testo. Simile dal punto di vista compositivo ma 
diversa nella resa drammaturgica è la terza operazione: l'aggiunta di scene e arie. 
Anche in questo caso le parti inserite sono composte ex novo o recuperare da 
materiale preesistente, 49 ma l'assetto temporale e il ritmo dell'azione viene pro
fondamente alterato. 

Tutte queste soluzioni sono attuate anche da Ziani: c'è una grande quantità di 
arie aggiunte e di arie sostituite, e il numero dei pezzi chiusi nei primi due atti 
sale da 40 a 58. In merito all'opera di sostituzione Ziani in alcuni casi ha elabora
to un'intonazione del tutto nuova (ad esempio nel primo atto l'aria di Ceffiso 
"Felice core che cerci più" e nel secondo le arie di Esteria "O consolami dolce 
speranza'', di Tinacre "Dolce mio bene" e di Leonida "Non ti voglio nel mio 
core"); in altri casi ha preferito mantenere l'intonazione di Draghi introducendo 
solo pochi ritocchi (così, nel primo atto, è per le arie di Tinacre "Quand'amor 
felice arride" e di Cillenia "Hai cent'occhi, o gelosià'). 

Normalmente il revisore, quando si mette al lavoro, non bada alla sostanza 
musicale che ha davanti; tutto ciò che non serve viene rigorosamente scartato e 
rimpiazzato in blocco da pezzi nuovi. L'operazione di Ziani è diversa. Ziani non 

4
8 Si vedano ad esempio i casi riponati nel mio Pollarolo e Ziani a Vérona. Annotazioni in 

margine a tre partiture ritrovate, in Seicento inespwrato, atti del m convegno internazionale (Como
Lenno 1989) a cura di Alberto Colzani, Andrea Luppi e Maurizio Padoan, Como, AMIS, 1993, 
pp. 509-535= 525-6. 

49 Il fenomeno dell'aria 'aggiunta' (che in effetti è spesso un'aria 'sostituita') viene discusso in 
riferimento al repertorio veneziano degli anni Settanta e Ottanta del Seicento in }ENNIPER WIL

LIAMS BRoWN, «Con nuove arie aggiunte»: Aria Borrowing in the Venetian Opera Repertory, I672-
I685, Ph.D. diss., Cornell University, 1992. 
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ESEMPIO 2 

Leonida in Tegea, Ceffiso, "Begl' occhi arcieri siete" 

CEFFISO 

Begl'occhi begl'oc - chi ar- cie- ri sie-te di fo co sie- re di fo- co pur sie- t~.::.:_ 

---. 

ne- ri sie-te di fo- copur sie-t~.:.::_ ne-ri In-fe-li-ce mio cor e che più spe-ri? 

76 

CE.PFlSO 

----------------------------------
te più che fe - ri - te io più v'a- do ro 

ES. 2.a DRAGHI {1670), 1.7, miss. 1-11 [A-Wn, Mus. Hs. 15599, vol. I, c. 21v] 

CEFFI SO 

sie-te di fo CO- si e- te di fo - co si e-te di 

fo- co ma pur sie-te ne - ri sie- re di fo - co ma pur sie- te ne - ri 

ESTI!RlA CEFFISO 

In-fe-li - ce mio cor e che più spe - ri? Più che fe-ci- te e più v'a-

ES. 2.b ZIANI {1676), 1.6, miss. I-IO [1-Vnm, Cod. [t. IV-431, c. 13v] 
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ESEMPIO 3 
Leonida in Tegea, Leonida, "Vaghe rose o come siete", II.I 

Va ghe ro - se o co - me sie - te ve - ro e - sem - pio ve-roe-
e· 

76 

r l" r l 
sem-pio ad huom ch'im- pe - ra fin_ che- d'a - stro ii - splen; de - te 

76 

ES. 3.a DRAGHI (1670), miss. x.-15 [A-Wn, Mus. Hs. 15599, vol. 2, c. 3r] 

Va-ghe ro- se- va-ghe ro-se- co- me se - te vo-roe-sem- pio v&roe-sen:pioad 
e· 

6 

..... ----. 
.n· 

huoml--- ch'im - pe - ra----- Fin che d'a - stro ri - splen-de- te-

ES. 3.b ZIANI (1676), miss. 1-20 [I-Vnm, Cod. lt. IV-431, c. 33v] 

sostituisce integralmente i brani: la composizione di Draghi non è scartata com
pletamente ma sottoposta a un raffinato processo di riscrittura stilistica e struttu
rale che comprende una vasta gamma di soluzioni. Vediamo alcuni esempi. 

Nella settima scena del primo atto (a Venezia è la sesta} si svolge un dialogo tra 
Es. 2 Ceffiso ed Esteria che consiste di una breve aria di Ceffiso di due strofe, interca

late da frasette di Esteria. La parte di Ceffiso a Vienna è cantata da un contralto, 
a Venezia da un soprano. Data la tessitura diversa sarebbe stato naturale che Ziani 
avesse composto un pezzo nuovo. Invece, pur cambiando la tonalità, ha d utiliz
zato parte del materiale musicale di Draghi, in particolare il motivo melodico 
iniziale, e si è lasciato i~pirare dal ribattuto in ottavi su «siete di fo(co)» della terza 
misura. Similmente anche la ripetizione dell'intera frase «siete di foco pur siete 
nere» è un'idea di Draghi. Per peculiarità melodiche e strutturali si potrebbe rite-
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ESEMPIO 4 
Leonida in Tegea, Esreria, "Di chi fugge io son seguace" 

ge io son se - gua - - ce 
.... 

ES. 4.a DRAGHI {I67o), n.8, miss. 1-4 [A-Wn, Mus. Hs. 15599, vol. 2, c. 16r] 

trasposizione del successivo esempio ES. 4.b 

Di chi fug - ge io son se - gua - - ce 

ES. 4.b ZIANI {1676}, 11.7, miss. 1-4 [1-Vnm, Cod. [t. IV-431, c. 39V] 

nere la versione di Ziani ancora opera di Draghi. Ciò che Ziani elimina è però 
quell'elegante arco melodico che si estende dall'inizio al sol acuto della seconda 
misura; qui preferisce separare il primo inciso con una pausa, spezzando in due la 
frase, per dare spazio all'entrata imitativa del basso. 

Un caso analogo è l'aria di Leonida "Vaghe rose" all'inizio del secondo atto. 
Sembra a prima vista trattarsi dello stesso pezzo ma visto da vicino rivela diffe- Es. 3 

renze significative. Mentre nella versione di Draghi voce e basso continuo attac
cano insieme, Ziani sposta l'entrata della voce sul secondo tempo. Solo il basso, 
ovvero l'organico strumentale, iniziando sull'arsi della misura, dà impulso a que-
sto esordio (soluzione potenzialmente percorsa anche nell'esempio precedente, 
dove Ziani rafforza la presenza del basso con la pausa che precede il salto d' otta-
va). Anche qui Ziani stacca la prima proposizione ma, con la ripetizione, crea 
quel tipico doppio inizio che mette in evidenza l'inciso d'esordio (cosiddetta 
Devise). Anche in questo caso il basso entra in gioco per imitazione. 

Se gli esempi osservati mostrano ancora un forte legame con la parti tura vien
nese, ci sono altri casi dove Ziani preferisce una rielaborazione più radicale. L'aria 
del primo atto cantata da Esteria, "Di chi fugge io so n seguace", mostra meno la Es. 4 
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dipendenza dalla versione di Draghi: Ziani cambia il metro (da% a%) e la parte 
di Esteria, sempre scritta in chiave di soprano, è decisamente più' bassa, l'Esteria 
veneziana disponendo evidentemente di una tessitura più contraltile. Se si tra
sporta il pezzo alla tessitura originale si scopre però tutta l'interdipendenza melo
dica, sia nell'azione melodica discendente «io son se(guace)» ~he nel tortuoso 
melisma su «(se)guace»; qui le brevi formule discendenti di Draghi, (reb do si q, 
fo mi req, etc.) sono sostituite dalle cellule ascendenti di Ziani. Anche in questo 
caso la soluzione di Draghi sembra più riuscita: quella bella, quasi retorica antite
si che Draghi ha trovato per «Di chi fugge» e «io son seguace» viene buttata via; 
quel dinamico gesto di apertura di Draghi (dal do alla quinta sopra), Ziani lo 
ripiega melodicamente su se stesso tornando sulla terza del tono di partenza. 
Prigioniero dei propri schemi Ziani deve allungare la fine del gesto «(se)guace» 
per lasciare spazio alla solita entrata imitativa del basso (che si giustifica solo per 
quella specie di post-madrigalismo che offre al basso l'occasione di essere «segua
ce» appunto della voce). 

In alcuni casi l'utilizzo del materiale originale di Draghi si riduce a semplice 
reminescenza e la sua musica funge da mera fonte d'ispirazione. Cosl è per esem
pio per l'inizio dell'opera. Ziani taglia tutto l'esordio della prima scena e attacca 
subito con il dialogo tra Leonida e Almira "Serena quella fronte" che si trasforma 

Es. 5 in un breve duetto. Dopo le prime due misure la somiglianza tra la versione di 
Draghi e quella di Ziani viene a cadere. Nel duetto "Quest'alma- Questo cor" 
poco rimane della musica di Draghi: solo l'idea dell'alternanza delle voci e il 
Vorhalt, il ritardo che Draghi fa su «cor» e «per te». È interessante notare che 
Ziani mantiene la struttura della scena a partire dallo schema metrico (dialogo in 
-%e duetto in%) ma, non ancora contento del contrasto, preferisce aggi_ungere al 
duetto un basso à la mode passeggiato in crome. 

Ultimo esempio è l'aria di Tinacre "Non più fiamma, cieco alato". Qui la 
Es. 6 dipendenza fra le partiture si riduce al carattere delle figure ritmiche mentre la 

sostanza melodica è quasi completamente inventata ex novo. 
In generale la tendenza che si rileva in tale operazione di riscrittura punta a 

concedere un peso maggiore al basso che Ziani intende come linea motivico
melodica in un dialogo continuo con il canto, laddove Draghi - che concepisce 
la sua musica a partire dalla voce -lo usa invece come semplice sostegno armoni
co. Ziani utilizza inoltre il continuo al servizio di una strutturazione formale più 
articolata: interventi del basso ben caratterizzati servono a separare frasi melodi
che (non solo all'inizio dell'aria), creando formulazioni più varie, più chiare, più 
articolate. Per Draghi invece l'assenza di 'interferenze' del continuo, e cosll'uso 
di concatenazioni fra aria, arioso e recitativo (soluzione che Draghi sfrutta con 
ammirevole maestria) offrono l'opportunità di un inesauribile, continuo flusso 

'l 
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ESEMPIO 5 
Leonida in Tegea, Leoni da- Almira, "Serena quella fronte", 1.1 

Ra- sciu - ga quel-le-

Se - re- na- quel-la_ fron-te ch'è l'al-ba_ de'miei_ dì 

6 6 

on - de onde il mio_ Fe-bo u- scl Questo cor-- per te sospira 

Qmst'aJ..ma 

7 
l 

43 

per te__ so - spi- ra 

76 

ES. 5.a DRAGHI (I67o), miss. I-I? [A-Wn, Mus. Hs. I5599, vol. I, c. 9r-v] 

ci onde il mio 

Se- re- na_ quel- la fronte che è l'alba_ de' miei_ di 

6 76 76 

Questocor te-- per te- so - spi - ra---

Quest'al-ma 

ES. 5.b ZIANI (I676), II.7, miss. I-4 [1-Vnm, Cod. /t. IV-43I, c. 39v] 
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ESEMPIO 6 
Leonida in Tegea, 1ìnacre, "Non più fiamme cieco alato" 

Non più fiam - - me non più fiam-me cie-co a - la-to 

2 

ES. 6.a DRAGHI (1670), u.5, miss. 1-4 [A-Wn, Mus. Hs. 15599, vol. 2, c. IOv] 

Nonpiùfiam me no no non più fiamme cieco ala-to 

ES. 6.b ZIANI (1676), n.6, miss. 1-5 [1-Vnm, Cod. /t. IV-431, c. 39r] 

canoro. Ed è proprio qui dove Ziani interviene, con metri più accentuati, spinte 
dinamiche, forme più articolate e più contrastanti: soluzioni diverse ma sempre 
destinate a interrompere, nel tracciare un nuovo rilievo architettonico, quella 
continuità forse troppo elegante che Ziani giudica non adatta ai teatri veneziani. 

È impossibile dire come Ziani abbia veramente lavorato nel modificare il te
sto orginale. Non sappiamo se l'adattamento sia stato subito definitivo o se 'ag
giustato' in momenti intermedi della lavorazione. Un dato è certo: Ziani aveva 
sempre sott' occhio la parti tura viennese durante la rielaborazione, la guardava e 
la ripensava secondo le linee tracciate da Draghi, fossero queste la sostanza melo
dica, spunti ritmici o schemi formali. 

Restano però sul piatto alcune domande. Innanzi tutto: perché tanta fatica? 
Ziani avrebbe potutto scrivere tutta l'opera ex novo; l'impegno non sarebbe stato 
più oneroso. Per un qualche motivo ci fu la volontà di mantenere almeno in parte 
la musica originale: forse una volontà esterna (un committente che non voleva 
una nuova opera ma un adattamento di qualcosa fatto a Vienna?) o interna (il 
desiderio del giovane Ziani di confrontarsi con un autore di prestigio come il 
musicista dell'imperatore?): al momento non sembra possibile dare una risposta. 

D'altra parte non sappiamo se il lavoro di Ziani fu veramente apprezzato (sia 
da chi lo commissionò, sia dal pubblico). Ma supponendo che il risultato abbia 
corrisposto le aspettative, quanto influl sull'opera di Draghi tale aggiornamento? 
Qualche spunto melodico, qualche battuta qua e là, qualche somiglianza tra la 
partitura di Draghi e quella di Ziani sembrano davvero poco per poter ancora 
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parlare di un'opera di Draghi. Ma l'attenzione non va rivolta al grado di autenti
cità o di originalità che si conserva della musica di Draghi; piuttosto al rapporto 
- ben noto in altri contesti - tra inventio ed elaboratio, rapporto che meglio 
descrive l'interdipendenza delle due partiture: è Draghi che fornisce le idee, il 
materiale, l'impalcatura, in una parola tinventio. Ma è Ziani che l'adatta, la fa 
sua, la elabora, in uno dei modi possibili (non l'unico), allo scopo di riproporre 
un'opera per un pubblico che non aveva familiarità col linguaggio musicale origi
nale. Le modifiche vanno quindi intese non tanto come 'modernizzazione' del 
linguaggio ma piuttosto come 'traduzione' aderente alle esigenze del nuovo pub
blico e finalizzata a una maggior comprensibilità - a prescindere dalla bellezza e 
dalla qualità del risultato musicale (se non a suo discapito).5° 

Difficile decidere se la derivazione dall'originale viennese e _le poche coinci
denze tra le partiture di Draghi e di Ziani siano state sufficienti per conferire alla 
partitura veneziana un'impronta draghiana riconoscibile; o se invece il materiale 
originale non risultasse ormai, anche per l'orecchio esperto, tanto alterato da 
rendere il Leonida un'opera veneziana o addirittura un'opera di Ziani. C'è da 
temere che il nome di Draghi venne usato alla stregua di etichetta; ma se i vene
ziani non ebbero modo di sentire molto della sua musica, forse fu sufficiente 
creder loro d'esser di fronte a un'opera di Draghi. 

so È ben noto il caso del Ratto delle Sabine (Venezia, teatro San Giovanni Grisostomo, I68o) 
del compositore romano Pier Simone Agostini. Nonostante l'oggettiva qualità della musica a Ve
nezia non piacque, evidentemente a causa di un linguaggio musicale inconsueto almeno per i gusci 
del pubblico veneziano; cfr. BIANCONI-WALKER, Production, pp. 247-246 



APPENDICE 

Indice, identificazioni e attribuzioni preliminari del volume Cantate 47, «Lib. secondo>> 
[I-Ne, ms. 33·4·10]. Il NOME riferisce l'attribuzione indicata nel manoscritto; la numera
zione della pagina (P.) è originale. In evidenza le sei arie dello Zaleuco di cui s'è trattato. 

INCIPIT P. NOME IDENTIFICAZIONE 

Sl, sl ch'io mi dolgo I Flagella 
No, no non si speri 4 
Stelle rigide ch'in ciel 6 
Luci nere havete vinto 7 [M. A. Ziani] Atanagilda, Venezia 1688 
Vedrò se da quel volto 9 [P. Biego] Fortuna tra le disgrazie, Ven. r688 
Dolce bella, cara speranza II id. 
Del mio nume tra le piume 12 id. 
Corre, vola 13 Atanagilda 
Sul cinabro di quel labro 15 [D. Gabrielli] Gordiano, Venezia r688 
Crudi labri r6 [F. Rossi] La Cori/da, Venezia 1688 
Voi siete contenti 17 Fortuna tra le disgrazie 
Fortunato vado a morire 18 [G.F. Tosi] Orazio, Venezia 1688 
Su quel crin d'elettro biondo 20 Gordiano 
Amor t'intendo, tu mi vuoi morta 21 Orazio 
Languisco e moro, ma 22 Cori/da, v. p. 90 
Arma il sen d'una costanza 23 Atanagilda 
Caro amor de miei tormenti 25 Orazio 
Torno a morir 25 [Atanagilda] 
Dura pur poco 26 Gordiano 
Non importa occhi adorati 26 Gordiano, v. p. 84 
No no pensieri 28 
Pur ch'in vita mi serbate 29 Orazio 
Cari, cari voi sarete 30 Orazio 
Chi non sa fingere, non ha la 32 [Pollarolo] Rodrigo [Napoli 1687?] 
Sei bella e vezzosa, ma troppo 33 Giulio Cesare(?) 
Lasciami sola piangere 34A Scarlatti, Gli equivoci nel sembiante 
A dio bella, a dio cara libertà 35A -cantata 
Lontananza è un gran martire 42 -cantata 
Condotto dalla sorte 49 Flagella -cantata a 

Crudi numi, ingiusti fati 62 Rodrigo 
Adesso più che mai 63B Pallavicino, Nerone, Venezia 1679 
Aure voi che spirate 64 Stradella -cantata 
Crudo brando, empia ferita 78 Rodrigo 
Due luci che son nere 78 Rodrigo 
Mi flagella So Rodrigo 
M'incomincia a ridere 81 Scarlatti, Clearco in Negroponte, Nap. 1689 
V'è chi per te sospira 83 Scarlatti, Rosmene, Napoli 1688 
Non importa occhi adorati 84 Gordiano, v. p. 26 
Si si fortuna cieca 85 Gordiano 



Se stringo questa 
Svegli all'armi 
Languisco e moro 
O vaghi ruscelli 
Chi mi svela 
Bella consolami tu 

Un regnante mi può costringere 
Perché in vita mi serbate 
Non si giunge mai nel porto 
Spuntò dal mar il dl 
Campioni che fate 

E la legge 
Vuoi che mora 
Che pensi fare o core 
Condannata a un nuovo inferno 
Nume cieco, amor crudele 
Che guerra crudele 

Trombetta con Pastorale 
Ruscelletto almen tu puoi 
No no luci belle 
Si mio caro 
Dove fuggi dolce cor mio 
Occhi belli ma tiranni 
Dimmi amore tanto ardore 
Sta lieto mio core 
Vittoria mio core 
Non so amar chi non mi piace 
S'io vi miro e non avvampo 
Chi trovasse il mio tesoro 
Quel Cupido che il cor 
Son amante senza speranza 
S'amando spero 
Non dite più cosl 
Se t'amai ninfa crude! 
Pargoletto e vago Amore 
Senza raggi il sol 
Nel soffiar di atroci venti 
Io lo so che delirate 
È conforto di chi spera 
Quest'alma adolorata 
Godete o pensieri 
Voglio amare a tuo dispetto 
Crude stelle iniqua sorte 

Son férito e tu sei quel arciera 
Per meglio stringere 

OPERE DI DRAGHI IN ITALIA? 

87 
89 
90 
91 
94 
95 
96 
98 
99 
IOI 

102 

103 
105 
105 
107 
108 
110 

II2 
n8 
119 
121 
122 
124 
125 
126 
127 
129 
130 
131 
133 
134 
136 
138 
139 
142 
147 
149 
150 
152 
154 
155 
157 
158 

Fortuna 
Corilda 
Corilda 

Cori !da 
Orazio, v. p. 29 

Gordiano 
Cori !da 

Zaleuco, III.I (aria di Zaleuco), Nap. 1688 
Zaleuco, n.z (aria di Ermegisto) 
Zaleuco, III.7 (aria di Fidelmo) 
Zaleuco, n.5 (aria di Climene) 
Zaleuco, 1.6 (aria di Ermegisto) 
Zaleuco, 11.3 (aria di Acide) 

Gio. Sacchi - brano strumentale 
Sacco 1690 Scarlatti, Il Pompeo 

[Viviani] Astiage (?) 

Flavio, Napoli 1688 (?) 
[Scarlatti] Anacreonte, Napoli 1689 

Anacreonte 
Anacreonte 
Anacreonte 
Anacreonte 
(3 strofe) 
(4 strofe) 

[mancano pp. 160-169] 

170 Scarlatti 

171 
Rosmene 
Rosmene 
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Dell'ardor che chiudo 172 Scarlatti, Olimpia, Napoli 1686 
Io spero di goder 174 Olimpia 
Deh volate hore volate q6 Scarlatti Olimpia 
Che pena è la mia 177 
Reggie paludi 179 -cantata 
La de sassi latini x86 -cantata 
Chi sa che la fortuna 193 Scarlatti Tuffo Osti/io, Napoli 1689 
Ardea di due begl' occhi 195 Bassani - cantatab 
Che mi giova dir che v'adoro 200 -Aria sopra la Ciacona b 

Siete care ed aspre siete 206 Scarlatti Tuffo Osti/io 
Riedimi in braccio 207 Scarlatti Tullo Ostilio 
Che impertinente usanza 208 Mazzaferrata -cantata 1 {a due) c 

Tormenti che volete 214 -cantata II (a due) c 

Sia maledetto Amor 220 - cantata III (a due)' 
Amor vorrebbe [Rifiuto d'Amor] 229 -cantata IV (a due)c 
Dormite o mie pupille 241 -serenata (a due) c 

Allegrezza [Libenà in amor] 254 - cantata (a due)' 
Angosciosi deliri 264 -duetto' 
Speranza non è per me 276 Scarlatti Tuffo Osti/io 
Placati bella, non ti sdegnar 277 Dell'istesso Tullo Ostilio 
Alma vorresti ancor amar 278 Tuffo Osti/io 
Lascia tu d'esser si bella 279 Eiusd. Auct. Tuffo Osti/io 
Son serene quelle tue stelle 280 Eiusd. Auer. Tuffo Ositlio 
Quel tuo labbro 282 Tuffo Osti/io 
Sperar deggio 283 G. A. Peni, Rosaura, Venezia 1689 (framm.) 

a probabilmente da Tosi, Il primo libro delle cantate da camera, Bologna 1688. 
b probabilmente da BASSANI, Affitti canori. Cantate e ariette, Bologna 1684. 
c probabilmente da MAzzAFERRATA, Canzonette e cantate a due voci, Bologna 1668. 

l 
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LE CANTATE DA CAMERA DI ANTONIO DRAGHI 

La copiosa vena creativa di Antonio Draghi investe anche quelle forme vocali 
brevi che si rivolgono ad un pubblico più selezionato di quello dell'opera: ci si 
riferisce qui, in special modo, alla cantata da camera, genere per elezione raffina
to e destinato all'esecuzione in piccoli ambienti, lontano dai clamori delle scene. 
Se l'impegno dedicato al teatro ha consentito a Draghi di frequentare solo saltua
riamente altri generi musicali, non stupisce che il primo compositore della corte 
asburgica si sia, in qualche occasione, dedicato a una forma così squisitamente 
aristocratica. 

Le musiche delle cantate qui esaminate, pur adespote, devono necessariamen
te ritenersi di Draghi perché composte per la corte privata dell'imperatrice vedo
va Eleonora Gonzaga (terza moglie di Ferdinando III), di cui Draghi fu maestro 
di cappella fin dal 1669; la cantata Lo specchio, di cui si dirà, fu scritta proprio per 
celebrare il compleanno dell'imperatrice del 1676- era del resto consuetudine a 
Vienna che i genetliaci di Eleonora e dell'imperatore Leopoldo fossero degna
mente celebrati con opere musicali appositamente composte. 

Questa produzione cantatistica, seppur contenuta, rappresenta tuttavia un 
punto d'osservazione privilegiato per l'analisi estetica, che può individuare più 
facilmente i delicati effetti pittorici e miniaturistici di una musica chiamata ad un 
più intimo contatto con la parola: libera dai legami con l'intreccio dell'azione e 
con gli effetti scenici, la musica può indulgere a raffinate «pitture d'affetti)) che 
inevitabilmente andrebbero perse nei grandi spazi del teatro. 

Le cantate draghiane sono solo tre, I ampie però nelle dimensioni, nell'organi
co e nell'articolazione formale. Per la cantata Lo specchio si è visto impiegare il 

1 In LAWRENCE BENNETT, The ltalian Cantata in Vìenna (ca. I?OO-IJII), Ph.D. diss., Ann 
Arbor, New York University, I98o, p. 3I, si afferma che Draghi avrebbe scritto IO cantate, com
prendendo però sotto tale denominazione anche le serenate, brani di più ampia concezione dram
matica e generalmente sostenuti da un più ricco organico strumentale; per i caratteri che permet
tono di distinguere la serenata dalla cantata si veda il recente contributo di NoRBERT DuBOWY, 
Ernst August, Giannettini und die Serenata in Venedig (r68sl86): § 5· Zur Definition der Serenata, 
<<Analecca Musicologica)), xxxji, I998, pp. I67-235: 190-194· 
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termine «grand cantata», 2 «ensemble cantata»3 e «kleine dramatische Kantate», 4 

ma queste definizioni si possono ben estendere a tutt'e tre i brani che, per le loro 
comuni dimensioni e la comune matrice drammatico-dialogica, possono quasi 
costituire un corpus unitario. 

L'adozione d'un ampio organico (da 3 a 5 voci) non si riscontra nelle poche 
cantate (una cinquantina circa) dei compositori viennesi contemporanei a Dra
ghi (per esempio in Capellini, Pederzuoli, Vismarri, anch'essi al servizio della 
corte asburgica), mentre diverrà una pratica molto frequente dal 1700 in poi. 

LE FONTI. Le partiture delle tre cantate draghiane sono conservate in due mano
scritti allocati presso la Nationalbibliothek di Vienna. Essi appartengono alla 
collezione «Leopoldina», cioè all'insieme di codici copiati espressamente per l'im
peratore; si tratta dei mss. 16299 e 16315, contenenti le cantate: 

r. Lo specchio, cantata a 5 voci 5 

per 5 soprani e Be., A-Wn, ms. 16299 
2. Forza d'un bel volto, diaologo a 5 voci 

per 2 soprani, alto, tenore, basso e Be., A-Wn, ms. 16315, ce.n.n. 3r-23r 
3· Di tre amanti, cantata per camera 

per soprano, alto, tenore, 2 vl. e Be., A-Wn, ms. 16315, ee.n.n. 27r-37v 

l due manoscritti, rilegati nella pergamena tipica di tutti i volumi della biblioteca 
di Leopoldo 1, hanno il frontespizio ornato di sigilli dorati, che riproducono le 
sembianze dell'imperatore; sul retro sono riportati i simboli del Sacro Romano 
Impero, due braccia che reggono spada e scettro, poste sopra un globo coronato. 

LA CRONOLOGIA. L'unica cantata che riporta una data è quella intitolata Lo spec
chio: da mano diversa è annotato sul frontespizio «1676 l 22 novembre». Il brano 
fu infatti composto per il settantottesimo compleanno dell'imperatrice Eleonora 
ed eseguito nelle sue stanze private (nell'Hofburg di Vienna, e precisamente nel 
tratto oggi denominato Amalienburg)6 da sua figlia Maria Anna e quattro dame 

2 Termine introdotto da EFRIN e CARoLINE FRUCHTMAN in Instrumental Scoring in the Cham
ber Cantatas ofE Conti, in Studies in Musicology. Essays in the History, Style and Bibliography ofMusic 
in Memory of G. Haydon, a cura di J.W. Pruett, Chapel Hill, University ofNorth Carolina, 1969. 

3 Cosl le definisce Lawrence Bennett nel testo introduttivo a Cantatas by Carlo Capellini, 
Giovanni Battista Pederzuoli, Antonio Draghi, Filippo Vismarri, Carlo Agostino Badia, a cura di 
Lawrence Bennett, New York -London, Garland, 1985 (The ltalian Cantata in the Seventeenth 
Century, 16): secondo l'autore questi lavori erano eseguiti dai membri della famiglia imperiale e 
della nobiltà viennese; l'ampiezza dell'organico vocale era perciò legata al numero degli aristocra
tici disponibili all'omaggio musicale. 

4 SeifortO, p. 81. 
5 Di questa esiste anche il facsimile in BENNETT, Cantatas, pp. 121-158 e 333-334. 
6 SeifortO, p. 81. 
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di corte: le contesse Prainerin, Rapach, Lamboin, Sera. Queste notizie si evinco
no dalle didascalie poste in partitura e dal testo poetico, che fa riferimento alla 
precisa occasione compositiva: 

Ma forse non è caso 
che nel natal di Leonora Augusta 
dello specchio si canti [vv. uo-r12]. 

L'esecuzione di pezzi da camera da parte di cantanti non professionisti, esponenti 
dell'aristocrazia di corte, era d'altronde pratica assai comune all'epoca, come an
che la citazione dei loro nomi in partitura: nel caso in esame, le parti dei cinque 
personaggi sono scritte, tutte, per voce femminile di soprano. 

L'anno della cantata Lo specchio, il 1676, vede, fra la produzione draghiana, 
un'opera (Scegliere non potendo adoprare) e tre componimenti da camera (L'ore 
postmeridiane di Parnasso, L'oracolo d'Amore, Gli dei concorrenti); l'opera Scegliere 
non potendo adoprare fu anch'essa rappresentata nel mese di novembre, dunque, in 
concomitanza con la cantata, come omaggio all'imperatrice per il suo compleanno. 

Delle altre due cantate non si conosce né la data di composizione né la circo
stanza esecutiva, mancano poi nel testo eventuali riferimenti che permettano di 
instaurare una precisa correlazione tra il soggetto poetico e l'occasione che lo ha 
generato. Tutt'e tre i brani mostrano tuttavia una certa omogeneità stilistico-for
male: oltre all'ampio organico vocale, hanno quasi lo stesso numero di arie, con
cludono sempre con un insieme, fanno in genere anticipare le arie dalla trasfor
mazione del recitativo in arioso: per queste ed altre ragioni di cui si dirà, si può 
supporre che le cantate Forza d'un bel volto e Di tre amanti abbiano visto la luce 
negli stessi anni de Lo specchio, ossia negli anni Settanta del '6oo. 

I TESTI. I testi sono anonimi, sebbene la cantata allegorica Lo specchio sia attribu
ita al poeta cesareo Niccolò Minato,? che tanta parte rivestì come estensore dei 
libretti d'opera di Draghi: vi si esaltano le virtù dello specchio, che «non finge e 
non mente», simbolo di giustizia, prudenza e costanza: virtù che tutte si ritrova
no in sua maestà Eleonora! 

Dal punto di vista semantico, Lo specchio si può ricondurre al filone allegori
co-encomiastico della cantata «poetica» secentesca, 8 del resto perfettamente in 
sintonia con l'aura di 'moralità' che circondava la corte leopoldina; diverso inve-

7 La notizia è riportata in EitnerQ, m, p. 242, e ripresa poi da ALFRED 0REL (Draghi, in MGG, 
m, p. 737), tuttavia RuDOLF SCHNITZLER e HERBERT SEIFERT (Draghi, in Grove6, v, pp. 6o2-6o6: 
6o5) catalogano il testo della cantata come anonimo. 

8 La cantata è definita genere «poetico-musicale» da CÀROLYN GIANTURCO, The !talian Seven
teenth-Century Cantata: a TextualApproach, in The Well-Enchanting Skill: Music, Poetry and Drama 
in the Culture of Renaissance. Essays. in Honour of E W. Sternfold, a cura di John Caldwell, Edward 
Olleson e Susan Wollenberg, Oxford, Clarendon, 1990, pp. 41-51. 
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ce l'argomento delle altre due poesie, di carattere lirico-amoroso, com'è tipico 
della cantata. Nonostante la diversità del soggetto trattato, il mondo poetico del
le tre liriche appare stilisticamente unitario (e tale da potersi quasi ascrivere allo 
stesso Minato): è un universo fantastico popolato di figure mitologiche, di scene 
d'ambientazione esotica, di immagini colorate e «stravaganti» che s'affastellano 
nel breve spazio di pochi versi e tutte convergono verso una sentenza moraleg
giante finale (per esempio quella della cantata Forza d'un bel volto): 

Quindi ogni core impari 
che se beltà vezzosa astringe e sforza, 
meglio è amar per amor che amar per forza! [vv. II5-II7] 

Vi compaiono le figure di Berenice, Diana-Cinzia, Fetonte, Idra dalle fattezze mo
struose; ma anche scene attinte dalla guerra di Troia9 e da quella fra Roma e Siracu.: 
sa (con la trovata geniale dello specchio di Archimede),10 oppure immagini più 
generiche come quella del «cacciator d'Eufrate» che sfugge alle tigri, accecandole. 

Tali scene si succedono in modo rapido e continuo e sono tratteggiate dal 
poeta con ricercatezza dell'eloquio: ne emerge un mondo poeticamente affine a 
quello della lirica marinista del Seicento, nel cui alveo stilistico sambrano potersi 
inserire questi versi. Espressioni ricercate come «capelli inanellando» (2: 86),n 
«degli ostri del mio labbro l già sei reso trofeo» (2: ror-m2), «lattea strada ove si 
preggia l d'esser candido il fulgor» (3: 36-37), sono tipiche di questo filone poeti
co, che si compiace d'impressionare il lettore e di suggestionarne la fantasia. 

Anche la particolarità delle scelte lessicali e retoriche concorrono a conferma
re questa tesi: la presenza di numerosi vezzeggiativi nell'aggettivazione («candi
detta», «languidetto», «lascivetto»), così come la frequenza di figure retoriche di 
stampo ossimorico (es.: «il riso è pianto et il sereno orrore», 2: 26), rivelano la 
comune matrice tassesca e mariniana di queste liriche. Numerosi procedimenti 
onomatopeici sono inoltre introdotti e applicati a monosillabi, come «sl» (r: 5, 14) 
e «no» (3: 77), sottoposti a ripetizione: i mezzi tecnici del poeta sono messi appo
sitamente al servizio della resa musicale. 

9 Questo soggetto compare anche nella cantata Il capriccio, compresa nella raccolta Poesie 
diverse (Milano, 1692) di Francesco De Lemene, «poeta che per primo dà nome e dignità d'arte 
alla forma letteraria della cantata» (GIANFRANCO FoLENA, La cantata e Viva/di, in Antonio Viva/di. 
Teatro musicale, cultura e società, a cura di Lorenzo Bianconi e Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, , 
1982, pp. 131-166: 136). 

10 Il soggetto storico è più raro nella cantata poetica rispetto a quello mitologico; quest'ultimo 
è estensivamente presente nelle cantate della seconda generazione viennese, per esempio nella 
cantata Il ratto di Proserpina di Attilio Ariosti. 

11 L'espressione fra parentesi significa: seconda cantata (Forza d'un bel volto), verso 86. I testi 
completi delle cantate, cui si fa riferimento, sono riportati in appendice. 
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Il poeta fornisce al compositore un testo dotato di varietà metrica e prosodica, 
tale da potersi tradurre in varietà musicale, metrica e ritmica. Ogni aria ha gene
ralmente un metro musicale differente da quello dell'aria che precede. 

Il verso più diffuso è r ottonario, anche nella combinazione, tipica della can
zonetta melica, con il quadrisillabo (1: 48 e sgg.); pure compaiono il settenario, il 
decasillabo (vivamente consigliato da Quadrio «se il sentimento è festevole, spiri
toso, allegro», per il suo ritmo anapestico costante), il senario col suo ritmo dat
tilico uniforme e cantabile, il quinario dal ritmo dattilico marcato (solo in 2: 31 e 
sgg.), all'insegna della più ampia varietà. 

Particolare attenzione riserva il poeta alla sonorità del verso e ai richiami foni
ci alrinterno della strofa: frequentissime le rime tronche (preferite da Quadrio 
per le ariette)12 all'interno o in fine di strofa, e specialmente prima del verso che 
funge da ritornello (come in 3: 64 e sgg.).13 Il passaggio dal recitativo all'aria è 
sempre evidenziato da una rima baciata e parallelamente, sul versante musicale, 
da una scrittura che si muta in arioso. 

L'approccio del compositore ai testi sin qui descritti vede un'estrema adesione 
alle immagini e ai concetti contenuti nei versi, ciò che porta spesso il musicista a 
smembrare o accorpate le strutture poetiche: ne risultano sezioni musicali assai 
varie per estensione e morfologia, a seconda del loro peso semantico e «affettivo». 
Si osservino, a questo proposito, due modi assai liberi di intonazione di strutture 
strofìche in sè unitarie: 

TESTO 

1. quartina a rima incrociata ~ coro (insieme) tripartito 

{ 

Agli incendi, ai legami, alle ferite! 
Per batter un core 
nemico d'amore 
corrano pur le nostre forze unite! 
[Agli incendi, ai legami, alle foriten 

A 

A [D.C.] 

MUSICA 

In questi versi (che aprono la seconda cantata) Draghi spezza la simmetria della 
strofa, impiegando il primo endecasillabo come ritornello, trattato liberamente 
con iterazioni plurime di parole, e intonando i due senari più l'endecasillabo 
finale in stile tendenzialmente omofonico e sillabico, da cui la classica forma ABA. 

Le indicazioni del testo (in questo caso, la sua struttura strofìca) sono dunque 

12 «L'ariette ricevono più volentieri le rime tronche che le piane, ogni volta che sieno usate con 
giudizio ... » (FRANcEsco SA VERI O QuADRI O, Della storia e della ragione d'ogni poesia, 7 tomi, Bolo

gna, Pisarri, 1739-52, II, p. 337). 
IJ Ritornelli di un unico verso si ritrovano già nelle ((poesie musicali» di Brigida Bianchi, 

pubblicate nel 1659 (v. Occhi, parlate meno): cfr. CouN TIMMS, Brigida Bianchi's «Poesie musicali» 
and their setting, «Quaderni della Civica Scuola di Musica», rx/19-20, 1990 (La cantata da camera 
nel Barocco italiano, atti del convegno di Asolo, 21-22.V.1988, a cura di Luca Zoppelli), pp. 19-39. 
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sovvertire dalle strutture della musica, ove il ritornello musicale assume funzione 
riassuntiva del messaggio centrale della quartina. 

n. 3 terzine a rima incrociata ---+ 3 ariette tripartite 

{

I amante 
TESTO 

{

II amante 
TESTO 

Così Amor mi saettò: A 
quando l'alba candi detta } 
sferzò l'ombre e le scacciò. B 
[Così Amor mi saettò] A [D.c.] 

Così Amore m'infiammò: C 
quando il sol più veemente 1 D 
;ai di foco fulminò. J 
[quando il sol più veemente } E 
rai di foco fulminò] 

TESTO 
{ 

III amante Cosl Amor m'incatenò: F 
quando il sol dal carro auraro} G 
i corsieri dislegò. 
[Così Amor mzncatenò] ,· F [D.C.] 

l MUS!a 

l MUS!a 

} MUSia 

Anzichè intonare i nove versi in un brano unitario, come suggerirebbe la loro 
compatta struttura metrico-prosodica, la necessità drammatica di caratterizzare 
in modi diversi i tre personaggi (che cantano il loro primo pezzo chiuso, 3: 13 e 
sgg.) spinge Draghi non solo a rompere l'omogeneità della struttura poetica, ma 
anche a creare, nello spazio di poche battute, tre ariette autonome di spirito assai 
diverso. È quindi per dare maggior realismo psicologico alle tre eterogenee situa
zioni testuali (l'evocazione delle differenti ore della giornata in cui i tre personag
gi furono colti da Amore), che il compositore le isola e le tratteggia con forme e 
stilemi musicali differenti: cosl il Primo Amante canta in 'Y4 e stile fiorito un'arietta 
ABA1, il Secondo Amante in % e stile prevalentemente sillabico una forma ABC, il 
Terzo Amante un'arietta lenta e meditativa in o/2, di nuovo in forma ABA1• 

LA MUSICA. Il linguaggio musicale delle cantate di Draghi rivela da un lato pro
fondi legami con la tradizione vocale veneziana (di Cavalli e di Cesti) e nel con
tempo sembra creare le basi per il nuovo stile di Badia, Marc'Antonio Ziani e gli 
altri compositori della generazione successiva al nostro, operanti in area viennese. 

La varietà formale delle arie di Cavalli, in particolare, è assunta da Draghi 
come ideale cornice strutturale entro cui muoversi con assoluta libertà stilistica, 
assecondando di volta in volta il testo poetico con invenzioni melodiche, una 
ritmica lieve e danzante, chiare strutture armonico-tonali e procedimenti imitati
vo-contrappuntistici che avranno eco immediata a Vienna nelle cantate e arie di 
Badia e Ziani, sin poi a Fux e Caldara. Draghi in questo senso offre il suo non 
marginale contributo. 
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Speciale attenzione è dedicata dal compositore alla «pittura degli affetti», in 
una musica che risponde assai prontamente, con modi suoi propri e peculiari, 
alle sollecitazioni plastiche e figurative del testo. Ma se da un lato egli sembra 
indulgere a una mera pittura «madrigalistica» di singole parole affettive del testo, 
dall'altro ama soprattutto scolpire ed enfatizzare l'affetto principale, ossia il nu
cleo drammatico della strofa, attingendo ai mezzi della sua variegata tavolozza 
musicale. In questo senso Draghi si rivela compositore particolarmente affine alla 
Stimmung tardo-barocca e legato agli esiti espressivi più maturi di questo stile. 

La dimensione delle cantate, come accennato, supera per ampiezza quella con
sueta dei contemporanei. A farne lievitare le misure, concorrono sia il numero di 
recitativi, arie ed ariosi, sia gli organici insolitamente ampi degli «insiemi» di 3, 4, 
5 voci. Questi ultimi sono inseriti per lo più nel finale, ma anche all'inizio o nel 
corso della cantata e rappresentano quasi il corrispettivo dei concertati d'opera. 
Siffatti brani d'insieme, spesso introdotti da un recitativo e retoricamente legati 
alla «morale» conclusiva del testo, espressa collettivamente da tutti i protagonisti, 
costituiscono un momento formale innovativo e peculiare rispetto al contesto 
della cantata tradizionale. Il corùributo dellibrettista Minato nel creare le situa
zioni testuali idonee a questi brani, si rivela qui in modo particolarmente evidente. 

Le voci sono sostenute dal basso continuo, che è l'unico accompagnamento 
strumentale previsto, se si eccettua l'intervento di due violini nella cantata Di tre 

amanti. Al continuo il compositore dispensa le risorse del suo ingegno con co
piosa ricchezza e fantasia, in una scrittura segnatamente permeata di procedi
menti che rivelano un solido mestiere contrappuntistico. Anche Max Neuhaus
sul versante strumentale delle sinfonie d'opera - nota il ruolo preponderante 
rivestito dal contrappunto nelle opere di Draghi, sottolineando il favore tributa
to dal pubblico di corte a quel tipo di scrittura: 

Il pubblico che assisteva alle opere rappresentate presso la corte viennese, di raffi
nata formazione musicale, si dilettava assai all'ascolto di tali modi contrappunti
stici [ ... ] pertanto Cesti e, dopo di lui, Draghi trovarono un terreno propizio ad 
accogliere tale pratica innovativa.14 . 

Il basso assume l'aspetto d'uno spigliato ordito motivico fluidamente scorrevole: 
lontano dal costituire un semplice sostegno armonico, esso privilegia il moto 
congiunto e la consonanza con il canto; sovente assume movenze ritmiche dan
zanti, ora instaurando garbati giochi imitativi con la voce, ora completandone il 
motivo, ora raddoppiandola con funzione di basso seguente. 

La ricchezza di procedimenti contrappuntistici e l'introduzione di agili ritmi 
di danza nel continuo, saranno anche le note peculiari delle cantate degli espo-

1+ NeuhausD, p. 122. 
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nenti veneziani della generazione successiva a Draghi: di ricchi procedimenti a 
canone sono infatti permeate le cantate di Badia (nella raccolta Tributi armonici, 
1699), mentre è nota la levità danzante delle arie di Pietro Andrea e poi di Marc'An
tonio Ziani, che prediligono, come Draghi, i ritmi di siciliana. 

I recitativi, di contenuta plasticità e vigore drammatico, svolgono soprattutto 
la funzione di far procedere il dialogo, con moduli di uso comune, caratteristiche 
che si ritrovano nei recitativi di Cesti. 

Particolare impegno è invece riservato all'intonazione di brani ariosi, intro
dotti sia come pezzi autonomi che, soprattutto, al termine dei recitativi (i cosid
detti «ariosi epigrammatici»).15 Questi ultimi sono una delle sedi «affettive» pri
vilegiate dai compositori barocchi, ma assumono in Draghi speciale e particola
rissimo spessore drammatico. Si osservi ad esempio l'arioso costruito sul verso «e 
dell'oste latina arse gli abeti»: 

se-gre-ti e del- l'o - ste la - ti - na ar -

ar - - se gl'a- be ti 

Es. 1. Lo specchio, v. 32 [A-W n, ms. 16299, c.n.n.] 

La «sublimità» e la «bellezza» degli ariosi posti alla fine dei recitativi è celebrata 
anche dal Neuhaus, che li accosta addirittura a quelli di Handel, ma ne lamenta 
la rara e occasionale ricorrenza nei lavori drammatici. 

Nello sforzo verso la conquista d'una potenza espressiva Draghi raggiunge, nelle 
chiuse dei suoi recitativi, una sublimità e una bellezza che potrebbero essere con
siderate rappresentative dell'epoca successiva: preludono già a Handel.16 

Nelle cantate la loro presenza è invece significativamente estensiva: li troviamo 
infatti a conclusione di quasi tutti i recitativi. 

Sono però soprattutto le forme chiuse a rivelare le doti migliori del composi
tore: arie e insiemi mostrano una spiccata duttilità formale ed espressiva, e una 

IS ELLEN RosANo, Opera in Seventeenth-Century Venice: The Creation ofa Genre, Berkeley-Las 
Angeles -Oxford, University of California, 1991, p. 289. 

16 NeuhausD, p. 125. 
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forza d'invenzione melodica che riesce a compiersi anche nello spazio di una 
breve estensione. 

La tipologia d'aria più diffusa è quella tripartita con da capo breve (ovvero con 
la ripetizione del solo motto d'esordio), tripartizione applicata alla singola strofa 
che si ripete identica con la successiva (procedimento che Ellen Rosand denomi
na «strophic refrain form»).I7 Non mancano tuttavia esempi di ripresa della pri
ma parte della musica nella sua intera estensione (secondo il solito schema ABA), 

pur sempre associata alla forma strofica. 18 

Altrettanto ricorrente è l'aria bipartita (AB e AA1B), che insiste su una o, più 
spesso, due strofe del testo (in quest'ultimo caso un breve ritornello strumentale 
è solito separare l'intonazione della prima strofa da quella della seconda).19 

Osservando la produzione coeva, si può rilevare come queste due strutture 
(bipartita e tripartita con da capo breve) siano già in parte obsolete per le arie dei 
tardi anni Settanta del '6oo;20 Draghi rimane quindi fedele a un modello im
prontato ad una varietas di stampo segnatamente barocco ed è meno interessato, 
almeno nelle cantate, ad approntare nuovi schemi formali. In quest'ambito la 
naturale vena melodica del compositore può esplicitarsi scioltamente con fre
schezza festosa e corrispondere pienamente alle occasioni ludiche della corte. 

Le melodie posseggono linee aggraziate e flessuose, profili morbidi e levigati: 
una politezza che si rintraccia a stento nelle cantate dei compositori contempora
nei operanti a Vienna (i già citati Capellini, Pederzuoli, Vismarri), i cui fraseggi 
sono prevalentemente aspri e declamatori. Linee melodiche morbide ed ampie 
caratterizzano invece le opere più tarde di Agostino Badia, che si pone così, sotto 
questo profilo, come ideale prosecutore di Draghi. 

È spesso il medesimo motivo ad attraversare, come una Fortspinnung conti
nua e pervasiva, tutto l'arco della breve aria, interrotto soltanto da spigolose colo
rature: il motivo è prima esposto, poi ribadito, eventualmente trasportato e inse
rito in progressioni, infine sfigurato da molte e impercettibili variazioni, che però 
non impediscono di riconoscerlo come sempre sotterraneamente presente. Dra
ghi rimane estraneo allo sviluppo tematico e alla distinzione netta fra primo e 

17 Cfr. RosAND, Opera, p. 284; il refrain intona per lo più un'esclamazione o sentenza moraleg
giante del testo. 

18 La struttura tripartita si trovò comunemente associata a quella strofìca sino agli anni Ottan
ta del '6oo (cfr. RosAND, Opera, p. 284). 

19 Fra i primi esempi di «da capo refrain arias», con ritornello strumentale che separa la prima 
dalla seconda strofa, si può annoverare l'aria di Mercurio ((Donne, s'amar volete» da La virtù de' 
stra/i d'Am,ore, 1642 (m, 9). Siffatta tipologia d'aria ha fortuna nell'opera anche dopo il 1650, 
soprattutto in situazioni serie (cfr. RosAND, Opera, p. 299). 

2° Cfr. RosAND, Opera, p. 320. 
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secondo tema tipica delle composizioni p re-classiche, ma ne presagisce la leviga
tezza melodica. 

Fra i momenti costruttivi tematici impiegati, compare il «motto» (in 1: 96; 
3: 13, 45, 63 e sgg.), stilema tipico e assai frequentato nelle opere vocali barocche. 
Esso è considerato da Schmitz come uno degli elementi linguistici più progrediti 
ed avanzati nella cantata degli anni Sessanta-Settanta del '6oo.21 Draghi introdu
ce poi degli efficacissimi effetti d'eco nella voce, che contribuiscono ad accrescere 
il fascino delle sue melodie; sono ottenuti replicando, forse con una dinamica più 
lieve, la coda d'un tema appena udito. 

Questa prevalente fluidità è interrotta da poche asprezze e tortuosità, legate 
ad alcuni intervalli «affettivi»: fra i più ricorrenti, il tritono e la terza diminuita 
{che dipinge per esempio l'immagine del cocente ardore dei raggi del sole a mez
zogiorno, in 3: q). 

Per ciò che concerne l'aspetto ritmico della melodia, spiccano le figurazioni 
anacrusiche danzanti, inserite in tempi mossi ternari, semplici o composti(%, o/s). 
Ecco un tipico andamento di siciliana in la minore dalla forte scansi o ne, partico
larmente frequente anche nelle opere del contemporaneo Pietro Andrea Ziani, e 
ripreso più tardi dal nipote Marc'Antonio in area viennese: 

Lo specchio o lu- sin - ghier o lu- sin- ghier o a- du -la - tor non è_ non è_ 

Es. 2. Lo specchio, vv. 70-71 [A-Wn, ms. 16299, c.n.n.] 

Si osservi ancora l'impiego, affatto isolato, del basso (semi-ostinato) di passaca
glia in un movimento lento in o/2: quasi un'eco dell'antico lamento veneziano su 
basso ostinato, che Draghi fa rivivere nel tardo Seicento in area viennese: 

Co-sl A-mor m'in- ca- te nÒ---------------

Es. 3· Di tre amanti, v. 17 (A-W n, ms. 16315, c.n.n. 29v] 

21 Egli sottolinea l'uso intensivo del motto («Devise••) nelle cantate a voce sola di Pallavicina e 
P. A. Ziani (pressochè contemporanee a quelle di Draghi), considerandolo per l'epoca un 4(fortschrit
cliches Element», un elemento avanzato (cfr. EuGEN ScHMITZ, Geschichte der weltlichm Solokantate: 
cap. DI. Das Blutezeitalter der italimischen Solokantate, Leipzig, Breitkopf & Hanel, 1914, pp. 66-121: I or). 

l 
f 
'l 
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Questi ed altri metri di danza sono conservati per tutta la durata delle rispettive 
arie; Draghi, assai modernamente, limita al minimo i cambi di tempo interni, 
prediletti dai suoi contemporanei viennesi, conferendo ad ogni aria una caratte
rizzazione netta e precisa. 

Anche sul piano della vocalità Draghi arreca un suo specifico contributo, in
serendo nelle arie ampi passi virtuosistici che pur, legandosi come di consueto a 
parole o significati propri del testo, assumono già i profili geometrici che saranno 
tipici dei napoletani. È una chiara operazione di emancipazione del vocalismo 
dall' «affetto». Si osservi per esempio l'agilissima figurazione ritmica su «lampo» 
(I: 50), quella sincopata su «rintrecciando» e «inanellando» (2: 84, 86), quella 
sincopata su «misera scena» (2: 100), o ancora la fioritura sulla parola «strale», 
affidata alla voce di soprano che volteggia su e giù nel registro: 

vi- bra lo 

le 

Es. 4· Forza d'un bel volto, v. 57 [A-W n, ms. 16315, c.n.n. 10r-v] 

Tutti gli stilemi musicali sin qui evidenziati sono assunti consapevolmente dal 
compositore, come si sottolineava all'inizio, per rappresentare l'affetto «principa
le» della strofa testuale: volendo ora esemplificare questa osservazione alla luce 
degli elementi riscontrati, si può facilmente rilevare la pertinenza del motivo cro
matico e ribattuto, nel tratteggiare la scena della cattura di un amante recalcitran
te per opera di Amore (aria «Sei avinto, sei legato», 2: 107 e sgg.), oppure la levità 
aerea delle colorature impiegate per dipingere le immagini riflesse da uno spec
chio (aria «Della tigre cessa l'ira», I: 48 e sgg.), oppure ancora le melodie spezzate 
che ritraggono le frecce scagliate da Amore (es. musicale precedente). Tutte que
ste figurazioni ritmico-melodiche, lungi dal costituire momenti «madrigalistica
mente» isolati, improntano ognuna del proprio carattere peculiare l'intera into
nazione ariosa, conferendole un'impronta musicale assai unitaria. 

Per quanto riguarda i procedimenti «armonici» impiegati nelle cantate, Dra
ghi preferisce evitare ricercatezze o procedimenti arditi, se eccettuiamo l'uso mo
derato dell'accordo di «sesta napoletana» per tratteggiare gli affetti dolorosi («tra 
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le gioie l'affliggerò», 2: 38; «mi rende l soave l'affanno», 3: 68-69) e i frequenti 
pedali armonici. È poi limitato l'uso degli accordi dissonanti e degli scontri fra 
basso e voce; i ritardi tenuti prevalgono sulle appoggiature in tempo forte; la 
dissonanza è solitamente introdotta come nota di passaggio. Nell'es. musicale n. 
2 si può osservare un uso frequente della settima: «preparata» e usata in progres
sione (su «adulator non è»). Anche le concatenazioni accordali sono piane e le 
«risoluzioni eccezionali» rompono raramente il fluido decorso armonico (per esem
pio sulla parola «Leonora», I: III). 

Questa attenzione alla semplicità e alla chiarezza nel trattamento armonico e 
tonale, accosta ancora una volta lo stile di Draghi a quello di Badia e Ziani, 
anticipando le moderne tendenze delle cantate del primo Settecento; il nostro 
compositore si situa perciò al di fuori della via intrapresa, in quella stessa genera
zione viennese, da Attilio Ariosti, le cui cantate sono intensamente pervase di 
preziosità armoniche. 

Appare chiaro ora come l'accostamento stilistico delle forme vocali di Draghi a 
quelle di Antonio Cesti, più volte formulato nella letteratura, prima da Neuhaus, 22 

poi da Orel,2 3 Testi,24 Seifere5 e Pestelli,26 non sembri completamente adattarsi 
alle cantate, che si contraddistinguono per alcuni tratti loro peculiari. 

Mentre è da un lato indubbia l'assonanza con Cesti per la fluida cantabilità e 
la politezza delle linee melodiche, sembra tuttavia che le cantate di Draghi si 
collochino su un piano stilisti co più avanzato e moderno a cominciare dall'alta 
definizione formale delle arie e dei recitativi (che in Cesti è molto più sfumata): 
con Draghi divengono brani staccati ed autonomi, ciascuno con le proprie indi
cazioni metriche chiare e costanti (in Cesti sono viceversa molto frequenti i cam
bi di metro all'interno d'una stessa aria). Ma è soprattutto prerogativa di Draghi 
la notevole capacità di schizzare in poche battute il dramma, ora con spigliatezza 
di ritmo, ora con fluidezza o segmentazione di linee, ora con varietà di schemi 
formali (quando nelle cantate di Cesti abbondano le ampie arcate melodiche dal 
sapore patetico sostenute dal lento flusso del continuo): un'espressività festosa
anche influenzata dagli stilemi del teatro musicale- ma non futile o superficiale, 
atta a scolpire con raffinata inventiva e concisione il senso del testo poetico. 

22 NeuhausD, p. 122. 
23 0REL, Draghi, p. 738. 
24 FLAVIO TESTI, La Musica italiana del Seicento, 2 voli., Milano, Bramante, 1970, n: Il melo

dramma, p. 464. 
2 5 SEIFERT, Draghi, p. 604. 
26 Giorgio PEsTELU, Il melodramma italiano all'estero fino alla metà del Settecento: § 6. Uno 

«splendido triumvirato» e l'opera di Antonio Draghi, in Musica e Scena, 6 voli. a cura di Alberto 
Basso, Torino, UTET, 1995-97, II, pp. 22-27: 26. 
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Gli esempi qui indagati costituiscono un caso palmare della difficoltà a in
quadrare lo stile draghiano in senso evolutivo: bisognerà ammettere che se per un 
verso questa musica sembra guardarsi nostalgicamente alle spalle (vedi la tenden
za al monotematismo e l'uso della forma strofìca) d'altro canto proprio nel perse
guire tale disposizione apparentemente nostalgica, Draghi non esita ad adottare 
soluzioni compositive che saranno comuni solo al secolo successivo (vedi la poli
tezza p re-classica, l'emancipazione del vocalizzo, l' «affetto» trasformato in ele
mento tematico). Come al solito, l'opera di una personalità di spicco mal s'inse
risce nel disegno storico-musicale che si vorrebbe riconoscere alla musica occi
dentale (e in cui troppi compositori a forza sono diventati tasselli): forse tal dise
gno può essere rivisto, o forse ancora si può cominciare a metterlo del tutto da 
parte, e imparare ad apprezzare i contributi di ciascuno per quanto di affascinan
te conservano ancor ogg1. 



APPENDICE 

I TESTI DELLE CANTATE 

I. Lo specchio [22.XI.r676] 
SUA ALTEZZA, CONTESSE LAMBOIN, RAPACH, PRAINERIN e SERA 

SUA ALTEZZA 

Cantiam, cantiamo un poco 
e in armonie canore 
passiam gioconde l'ore 
di questo lieto di! 

SUA ALTEZZA, CONTESSA LAMBOIN 

Cantiam, cantiam, sì, sl! 
CONTESSA RAPACH 

Io pronta m'apparecchio, 
ma il soggetto qual fia? 

SUA ALTEZZA 

Sarà lo specchio. 
CONTESSA PRAINERIN 

Gentil materia, invero! 
CONTESSA LAMBOIN 

È consigliera 
sincero, verace, 
che mai non menti. 

Tutti 
Cantiam dello specchio, 
cantiamo, sì, sì! 

Aria 
SUA ALTEZZA 

O dell'arte industriosa 
beneficio all'uom concesso, 
ché da un'ombra ufficiosa 
ei conoscer può se stesso! 

Disegnollo la natura 
da principio in gemme et acque; 
all'uom, frale in sua figura, 
farse! poi di vetro piacque. 

CONTESSA RAPACH 

Un ne fu d'alta torre 
su l'elevata cima, 
ove di quanti pini 
gettaro adunco ferro entro quel porto, 
numero e qualità, tutto fu scorto. 

IO 

I5 

lO 

15 

CONTESSA LAMBOIN 

Uno da Siracusa 
vibrò lontani incendi 
da concavi rifflessi 30 

in sin allor segreti 
e dell'oste latina arse gli abeti. 

SUA ALTEZZA 

Con uno specchio, a forza di riflessi, 
caratteri distinti 
fe' comparir un saggio a Cintia in fronte. 35 

Ad amici lontani 
così i suoi sensi ei disse: 
«Cintia fu il foglio et uno specchio scrisse». 

Aria 
CONTESSA SERA 

Vi sono pochi affè 
che siano, com'egl'è, giusti e felici; 40 

dice i diffetti e non si fa nemici. 
Una tal qualità 
ch'al mondo alcun non ha, Giove l'ha dato; 
corregge tutti et è da tutti amato. 

CONTESSA PRAINERIN 

D'apparenza mendace 45 

il ver ei non ingombra: 
chiaro favella, eppur favella in ombra. 

Aria 
CONTESSA RAPACH 

Della tigre cessa l'ira 
se rimira 
dentro il lampo 
d'uno specchio il suo furor; 
così ha scampo 
dalle tigri più adirate 
dell'Eufrate, 
dell'Eufrate il cacciator. 

È del sole specchio il mare, 
dove appare 

50 

55 



LE CA.l'~ITATE DA CAMERA DI ANTONIO DRAGHI 

che un riflesso Aria 
l'ombra sia del suo fulgor; CONTESSA LAMBOIN 

tal se stesso 6o Ha d'Astrea le qualità. 
nello specchio l' uom s'adombra, Con riflesso pari a ognuno 
mira l'ombra rend' al sole il suo sereno, 
e la crede suo splendor. rende all'angue il suo veleno: 

ciò che devesi a ciascuno, 100 
SUA ALTEZZA così render egli sa. 

Perciò di sua virtute Ha d'Astrea le qualità. 
da ch'ebbe conoscenza, 65 

La costanza è sua virtù. 
egli fu posto in man della prudenza. 

Ne' perigli vil non riesce; 
CONTESSA LAMBOIN 

par ch'in Idra egli si cange 
Ch' ei non finge e non mente, 

105 

s'un'immagin se le frange, 
ben ciascun s'assicura: 

egli tosto in molto cresce 
ei della veritate è la figura. 

nel suo mal costante più. 

Aria La costanza è sua virtù. 

Lo specchio o lusinghier 70 CONTESSA RAPACH 
o adulator non è. Ma forse non è caso no 
È idea di fido core, che nel natal di Leonora Augusta 
non falso o mentitore, dello specchio si canti, 
che sempre mostra il ver poichè se di giustizia, 
di quanto chiude in sè. 75 di purità e prudenza, 
Lo specchio o lusinghier di verità e costanza egli è figura, 115 
o adulator non è. nella gran Leonora, 

Semplice o veritier specchio d'eroiche e preziose tempre, 

a tutti si rendè. queste virtù si ritrovaron sempre. 

È consiglier verace So CONTESSA SERA 

ch'esser non può mendace, Dunque s'applauda a di così felice, 

non simula i pensier, in cui benigno fato 120 

non sa mancar di fè. specchio si luminoso al mondo ha dato! 

Semplice o veritier Aria 
a tutti si rendè. 85 SUA ALTEZZA 

[aria] 
Dì felice, dl giocondo. 
Il più bel non vide il mondo, 

CONTESSA PRAINERIN 
mai di te il più lucido non splendè: 

Anche di purità 
nel più bel si vide il mondo. 125 

esempio sempre fu: 
dì felice, dì giocondo. 

nella schiettezza sta la sua virtù. [concertato] 
Anche di purità 

SUA ALTEZZA, CONTESSA SERA, 
esempio sempre fu. 90 CONTESSA RAPACH, CONTESSA LAMBOIN 

Un alito legger Dl felice, di giocondo. 
soffrir nemmen ei può: Il più bel non vide il mondo, 
se poca polve egl'ha non splende più. mai di te il più lucido non splendè: 
Un alito legger nel più bel si vide il mondo. 130 

soffrir nemmen ei può. 95 dì felice, dì giocondo. 
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2. Forza d'un bel volto 
OCCHIO I e II, VOLTO, BOCCA, CRINE 

as 
A gl'incendi, ai legami, alle ferite! 
Per batter un core 
nemico d'amore 
corrano pur le nostre forze unite! 
[A gl'incendi, ai legami, alle ferite!] 

VOLTO 

Ascolta, o d'alma cruda 
più fiero core, ascolta! 
Io di donna amorosa 
sono il freggio più vago, 
ove ogni preggio suo siede raccolto; 
san la base d'Amore: io son il volto. 
Tu che altiero finor mi disprezzasti, 
ne pagherai le pene 
tra le faci, gli strali e le catene. 

Aria 
Con innesto di gigli e rose 
vago aprile le guancie m'infiora. 
Stille candide e rugiadose 
su la fronte mi sparge l'aurora; 
ma si fanno, per vincere i cori, 
lacrime le ruggiade e spine i fiori. 

Con le stelle del firmamento 
il sereno mi piove sul viso. 
Pien di giubilo e di contento 
vezzeggiando sul labro va il riso; 
ma per vincere indomito core, 
il riso è pianto et il sereno orrore. 

BOCCA 

Il facondo ornamento, 
vaga ancella del volto: io son la bocca; 
ministra ora di gioia or di dolore, 
saprò allettar e tormentar il core. 

Sul mio labro 
tutto cinabro 
adunerò 

Aria 

e di perle e di coralli 
mi adornerò; 
allettato 

IO 

I5 

20 

25 

30 

35 

l'ostinato 
tra le gioie l'affliggerò. 

I miei fiati 
tutti melati 
io spirerò 
ed accenti artificiosi 
pronuncierò; 
quindi amante, 
l'arrogante 
con un fiato l'accenderò. 

OCCHIO I 

Al batter delle ciglia, 
OCCHIO II 

delle palpebre al moto, 
OCCHIO I 

al volger delle luci, 
OCCHIO II 

delle pupille al giro 
a2 

ben conoscer ci puoi, cor pertinace! 
OCCHIO I 

Siam del Nume bambin vive facelle, 
OCCHIO II 

siam del cielo d'Amor fulgide stelle, 
OCCHIO I 

a' danni tuoi rivolti, uniti andiamo, 
OCCHIO II 

a trionfar del tuo rigar veniamo. 

a2 

Su le ciglia l'arco è teso, 
onde Amor vibra lo strale 
e dei lumi il foca acceso 
di Cupido ardon fatale. 

Sta nascosto il dio bendato 
sotto il vel d'un occhio nero 
e d'un core ei gira il fato, 
di due globi al moto altero. 

Aria 
OCCHIO I 

D'uno sguardo languidetto 
per ferirti io m'armerò, 

40 

45 

55 

6o 
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con un raggio lascivetto renditi pur, ch'estinto è già l'orgoglio 
la rua pira accenderò. e sei domato e vinto! 

OCCHIO II 

Se mi chiudo le pupille, aJ 

più cocenti io aprirò; 
OCCHIO I e II, VOLTO 

Acceso, ferito, 95 dalle ciglia le faville, 70 
sei schiavo d'amor; 

se le batto, io scaglierò. 
del bello invaghito, 

OCCHIO I or prova l' ardor! 

Dal fulgore abbagliato, Sei con gran pena 

OCCHIO II delle tragedie tue misera scena. 100 

da lo splendore ascoso, 
BOCCA 

a2 Degli astri del mio labro 
vedrai fatto sua preda audace core già sei reso trofeo. Impara, o stolto, 
a trionfar sotto i nostr' archi amore. 75 a disprezzare un amoroso volto! 

CRINE CRINE 

Amici, io già m' avveggio Dalle mie bionde chiome 

che alle vostre minacce ormai sei fatto schiavo, o core altiero, 105 

questo indomito cor teme e paventa, e d'un cieco bambin sei priggioniero. 

onde la fugga ei tenta. a2 
lo che di Berenice So BOCCA, CRINE 
son l'aurato rampollo, Sei avinto, sei legato, 
il biondo crine legar lo voglio or per forza devi amar! 
e rintruzzare il suo malnato orgoglio. Vaga bocca, crine aurato 

Aria t'han costretto ad inciampar. no 

Le chiome rintrecciando, VOLTO 

la rete tesserò; 85 Poiché tu disprezzasti i miei contenti, 
capelli inanellando, di martìri e tormenti 
catene formerò; fatto scherno infelice, 
nello sciolto tesor di crin dorato né meno speme avrai d'esser felice . 
sarà povero il core impriggionato. 

aJ 
VOLTO Quindi ogni core impari 115 

Fuggi, perfido core, 90 che, se beltà vezzosa astringe e sforza, 
da la possanza mia, fuggi se puoi! choro 
Del mio valor vassallo meglio è amar per amor ch'amar per forza! 
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3· Di tre amanti 
PRIMO, SECONDO e TERZO AMANTE 

PRIMO AMANTE 

Era l'aurora, e le fugaci stelle 
ai mattutini albori 
cedeano il campo ornai, 
quando m'innamorai. 

SECONDO AMANTE 

Era il meriggio, e il luminoso nume 
tendea arco di raggi 
e saettava ardore, 
quando mi colse amore. 

TERZO AMANTE 

Era la sera, e già l'auriga biondo 
d'èspero con la scorta 
scendea nel mar d'Atlante, 
quando divenni amante. 

[aria] 
PRIMO AMANTE 

Così Amor mi saettò: 
quando l'alba candidetta 
sferzò l'ombre e le scacciò. 
Cosi Amor mi saettò. 

SECONDO AMANTE 

Così Amore m'infiammò: 
quando il sol più veemente 
rai di foco fulminò. 

TERZO AMANTE 

Così Amor m'incatenò: 
quando il sol dal carro aurato 
i corsieri dislegò. 
Così Amor m'incatenò. 

PRIMO AMANTE 

Io su l'alba piagato, 
così al vivo m'impressi 
il primo istante delle mie ferite, 
che stupor non è poi 
se mi parche colei che m'innamora 
su la candida fronte abbia l'aurora. 

Aria 
Vaga fronte ove passeggia 
trionfante il dio d'Amor, 
non mi par ch'egual si veggia 
dell'aurora il bel candor! 

IO 

15 

20 

25 

30 

Vaga fronte, sei la reggia, 
sei lo asilo del mio cor, 35 

lattea strada ove si preggia 
d'esser candido il fulgor. 

SECONDO AMANTE 

lo sul meriggio acceso, 
sempre del biondo dio, ch'è allor più ardente, 
ho l'idea nella mente, 40 

onde poi non è strano 
se mi rassembra che colei ch'adoro 

sotto forma di luce il cor m'invole, 
e se mi par ch'abbia negl'occhi il sole. 

Aria 
La mia bella in quegl'occhi sl neri 45 
tutto porta di Febo il fulgor; 
quei bei globi, di fiamme forrieri, 
ombre sembrano e sono splendor; 
la mia bella in quegl'occhi sì neri 
tutto porta di Febo il fulgor. 50 

Quelle luci che m'hanno abbagliato 
son più vaghe del sole e del ciel; 
io da queste rimango piagato, 
ma ferito non resto da quel; 
quelle luci che m'hanno abbagliato 55 
son più vaghe del sole e del ciel. 

TERZO AMANTE 

Et io ferito sul cader del sole, 
' . ogn ora mt rammento 

delle cadute mie il primier momento; 
onde sempre l'istesso 6o 

alle mie luci accade: 
parmi il mio sol più bel quando il sol cade. 

Aria 
S'io m'inganno - mio danno! 
Bellezza non v'è 
di quella più vaga, 65 

che piaga 
nel core mi fe'! 
M'accende - e mi rende 
soave l'affanno. 
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S'io vaneggio - nol veggio! 
Non trovo beltà 
più vaga di quella 
che ancella 
quest'alma si fa! 
Mi fére- e piacere 
le piaghe mi danno. 

PRIMO AMANTE 

No, no, mai non mi scordo: 
quando vidi il mio sole era su l'alba! 
Era del dì bambino 
in fasce lo splendore 
e quando nacque il dì nacque il mi' amore. 

SECONDO AMANTE 

Quando Fetonte audace 
volle del german biondo 

70 

75 

8n 

regger il carro d'or, giunto al meriggio 
precipitò. Se dunque d'esser vinto 
d'amor sul mezzogiorno 
{misero!) m'è avvenuto, 
quando cadde Fetonte io san caduto. 

TERZO AMANTE 

Me ne rammento ogn' or: fu su l'occaso 
del mio amor l'oriente, 
quando debili san del sole i rai; 
allora m'infiammai, 
sì che forse in un core, 
quando il sol non ha forza, ha forza amore. 

Tutti 
Sì, sl, ch'esser sicuro 
dall'insidie d'amor invan si spera, 
sul mattin, sul meriggio e su la sera! 

95 





As occHIO! 

ANTONIO DRAGHI 

FoRZA n'uN BEL voLTO 

Dialogo a 5 voci* 

Agli in-cerrli ai le - ga mi al-le fe- ri te al-le fe- ri - te-- al-le fe-
[occHlon] 

~~--:-c=--cc-t=~~=-" 1=~~ ~·.hl·=-.:-~~m4&·~~ 
A-gli in-cm/i ai le - ga - - mi al-/e fo- ri-teallefo- ri - te al-/e fo- ri- te al- le fo-

(BOCCA) 

~--=-F~ - ~~~~". ~~~~~~~ 
A-gli in- cm/i ai le - ga-mi al-/e fo-ri aJ./e fo- ri- te al- le fo-

A-gliin-cmli ai le - ga-mi al-/e fo-ri aJ./e fo- ri- te al- le fo-

~~~~ ±:~::3:E~~~CE:~-3-~~r==--r•~~~~M 
A-gli in-cm/i ai le - ga-mi al-/e fo-ri te aJ./e fo- ri- te al- le fo-

76# l 6 

ri te al - le fe - ri - te: __ _ ai le-ga mi 

t ..-#&--" l-..- • .,~ . .= l .... ~.::]~~t·,--·~1?-.=~~l~ l - l ~-·-W·=~=M 
ri - te__ al - le fo - ri - te .tkli in cmii ai le - ga - - mi Agli in- cmdi 

ri te al - le fo- ri - te A - gli in - cen:Ji ai/e- ga - - mi Agli in een-di -

r=~=l !-o l~o •=1:::.::= ;:!> ·--= ~ --'~;;:::.-=:==Ef::O-_::;-r~. -.:'li'i;r~~~ ~~.;~ 
~l :- _. --· _ EE.,-.-~--=--· _b!:: -...;...• - .-.- ~ 

ri - te al - le fo- ri - te ai le-ga - - - - mi Agli in-cenii ai/e-

76# 6 76 76 2 

* Edizione a cura di Davide Daolmi. Osservazioni e note in fine panitura. 



274 ANTONIO DRAGHI 

ai le ga - mi ai le- ga mi al-le fe-ci-re 

=l==)=Tl="C'_;=-ic=~ --=:t:;·=:.:•·-- ~-.; - -1 ~--:-.:=-:--'\-::~:r~ :==r===- ::::.r==r:== r:r_:_:_ ::.----'')"--_--:- =::-::• ::... po:Cll'o--==-- 1 
~-~~::-• --:::=- l =-~=~-·-=E-~~~~=~=!.~:E!ifo3E--B~=!-..:::--•·- E~~-.=_!::: E!~!-=1"·~ =•=::!----E::.~-

ai ~-g~rmi ai ~-ga- -mi al-left-ri-u al-le ft-ri-t~ft-ri 

~:--t:=.-.ill--.~~\~ft~j:c:':,~,~~I~~2t--c~~.-·'=F#:.==~c:._,r;:::2Tif~~~~-f~.~~.;~~~l ~ --=--· • • •••. • ._, ... 
ai~-ga- -mi ai~-ga- -mial-~ft-ri-t~ al-left-ri-teft-ri 

-~ ---'-'"-1 .. -- )-~· )--'=-=~--.::.:::: ::::..'\f:-~~ --:}=----- ~- -~-- -...,.-_-_-,--~--.:=::-.c=F-· d ·-.r.;.;::---1- --~- ~-----.--,ò··--- -- 11- • · - ---o - o'- - -•------•- --•--•-•=;:-•--o---• - a:-Fo---
. -=tt~ ..... · -· ~---- --·~----:.. -::_ _-:-:_.__-~--:=:::o.-::==. .. _.- --=-- -- - ---- -.::=-..~---== ·-==---:::== --==---------

ga - - mi ai le - gtmi ai le ga - - - - mi al- le ft • ri- t~ al - le ft - ri -

ai le- g~rmi 
~ 

ai~ ga mi ai le-ga mi ai- le ft · ri-u ai-le ft - ri- te ft- ri 

56 
l 

6 76 

Agli incendi ai le-ga 

7 6~ 65 56~ 76 7 6 

mi al - le fe - ri- te al - le fe - ri 

4 3~ 

1':\(Fìne] 

te 

~ o~- - - f=~.,_..:F =~li.,!;~~~====It~~--=12'-~--~~~--~w_!_::::!;;;~-~~1-=v~] 
te aile-ga- - - - - - - - mial-le ft-ri-t~ai-le fo-ri-re _____ _ 

~-- ~ l - r--==::E)-=-- t - E =----'=-1 ----- -r::--=====~--=r=--11 ~~- =---"'!-_ -=r:=-::=:---~ÈÌ:::?--· ·--·--E-~-;-=~-~===~::~ - --- - ------· ··------------· • --•- --- .--o-.--- --.- o • •.........-• D 

u ai le - ga-mi al- le ft - ri- re al- le - ft- ri t~ 

:~=o~t ..::=::- - '?f=c~-~~~;f:=jl#~?~l~:=k:::c-;.::~~~~~:::::~~~~-:i~fo"::=-___ ~--~-] 
t~ ai le ga - - - - - mi ai- le ft - ri- re ai- le ft- ri - te 

2:::::"· [ __ ~- l= --=~~tt~~~o~:,::_;;p_·~~=~ _.i~~-;~~-~~:;::~k"~--~~~- _jj 
aile-ga - mi al - le ft - ri- tt al - le ft- ri 

76 761 

Per bar-tereun co-reNe-mi-cod'A-mo-reper bat-tereun co-rene-mi-cod'A-mo-re Cor-rano pur 

Per bat-tere un co-re Ne- mi-co dit- mo-re p~r bet- ter~un co-re n~- mi-co d:A- mo- re 

:! ~\-__ :hc-·'=·=~;.~;-_=:-~J=.=- ---=FÉ--.r~Jr-.,-_-=:~t:--.:.-::.-;.~=-:==:=:1~:;;=-.;. -_g~=-~ 
~- --,-- · --·-·- -- --·-- ----- --··--•··· --.--- ·--#•-- -----·-~ -.--. ---.-· ·-.---.---.--- -;-·-- .. ------ ---------

Per bat- tert un co- re Ne- mi- co dit- mo-re p~r bar- tn~ un co- re nt - mi-co d :A- mo - re 

~ ~j-::~.-i'J::~f~•=if•=-~~~~-=-~•;O:E--'~~~= !o:~.:_::g--~~=~~:::;;;::;:;F:::~:~::: .~~.- ..=.:1~~-·~•~r;"_~=~~~·~ _ -- _t ____ t=:_ _____ , ___ __ F ___ .___ .1. __________ _ _:L •-------------::8. _____ ~1 ___________ ::1, .. --------

bat- tert un co- re Ne- mi- co dit- mo- re per bat-tere un co- re n~- mi-co d:A- mo - r~ Cor- r~rno pur 

-"'="'~1:».-=~-•==•=••~-=------=~c-•~-- - -=-~'--'g~--==-==-~~-----~------'===----'=-~- -p: ---tj-.-=~-; l -LL-~ ~*·- --1·- •-_;..-~---- • - • -- •---•--!;-•··--•-•------~~-------•- ---- -- -- •-- ·-· 
~ . -====-: _____ __._ ==--=:-.--::: _____ -=-:-:::=:::.=:-:-- --:....-==~=-tr-= --===~-- -=----=---=·-.. ~=::--o---·-- - - - -=---==-.:~-~ 

Per bat-tertun co-re Ne-mi-co dit-mo-r~ P" bat-tereun co-r~ ne- mi-cod:A- mo-re Cor-rano 

7 4 3~ 
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lf%3 
le nostre for-ze u - ni te cor- rano pur le nostre for ze u- ni te 

le nfrste for-u u- ni- te _ _ _ le nostre for-ze u - ni - fe _ _ _ 

le nostre for-u u- ni - te ror-r1111o pur le nostre for-ze u - ni te 

~~f~7:::•'b::;!::=~_ .. _..=F;;. -g '-a· ·- --~-~~~-=-~~~~;~~~~:_=-=-.._-S-'"~=--:_-~~--=~=~~tl 
le nostre for-u u - ni - te ror- ra-no pur le nostre for - - - u u - ni - u 

-------y~4'f :=::::1 =:=-=1- -====..r-::==r-:::::==- d·lc ---=q, --~-1=-----~--------- =r::=--~~ ~=-~==.i--:-;_,- -·-·-·=1-~. U.---==::L ---.:---~:;~:.::-.::= -~--~-.:·=.;- _ _:_ --_2-;~=-?·~- ~~~----3~--::;=---
pur le no-otre for-u u - ni - te cor - ra-no pur le nostre for-ze u - ni 

4 3J 
«Agli inundi• dtz capo [a Fint) 

68 
VOLTO 

A-sco) ta o d'almacru-daPiù fie- ro co-re a-scolta a-scol-ta---- I- o di donna amo-

74 

ro- sa Sono il freggio più va-go O ve ogni preggio su- o siede raccol-to Sonla base d'Amo- re io son il voi - to-

--Tuche altiero finor mi disprezza-sti Ne pagherai le pe-ne Tra le fa- ci li stra li e 

2 7 6 

• 

le ca-te ne 

97 

Tra le fa-ci li stra li e le ca-
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61 
Aria 

r 

ANTONIO DRAGHI 

56 
l 

ne 

l. Con in - ne-sto di gigli e ro - se 
2. Con le stel-le del firma-men - to 

Va- go a - pri-le leguan - - - - - - -

- - - - - ce m infio- ra 
- veswvi-so 

can-didea-uggia-do-seSu la fron 
giu-bi-lo e di conten-toVezzeg-gian -

Il se - re-nomi pio 

te mispar 
do stÙ la -

1-
Stil-le 

Pien di 

gel'auro - ra 
bro va ilri - so 

Stil-le can-dide eruggia do- se 
Pien di giu-bilo e di conten-to 

su la fron-te mi 
vezzemian do stÙ 

fron-te mi spar 
gian-do stÙ la 

ge l'au-ro - ra 
brava il ri - so 

Stil-le candide e ruggia- do-se su la 
Pien di giubilo e di con-ten-to vezzeg-

gel'auro- ra __ Masi 
brova il ri - so__ Ma per 
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fanno per vincere i cori 
viJH:ere indo-mito co-re 

La-grime le 
liri-so 

rug- gia-de la-grime le 
è pian-to il ri - so 

rug- gia-de e spi - ne i fio-ri e 
è pian-to et il se-reno orro-re et 

61 

spi- ne i fio - n 
il se-reno orro - re 

BOCCA 

la- grine le 
il ri - so 

ruggia-de 
è pianto 

e spi - ne i fior-ri 
et il se-reno orto re 

6 65 

e spi- ne i fior - n 
et il se reno orro re 

Il facondo ornamento Vaga ancel-la del volto ioson la boc;.ca Mi - nistra o- ra di gio-ia or di do-lo-re 

2 

Saprò al-let-tar e tor-men- tar il co re 

'-' 
du-ne- rò 
spi-re- rò 

rò 
io spi-re - rò 

7 

"-' 
m'a-dor-ne - rò 

Aria 

1. Sul mio la - bro 
2. I miei fia - ti 

tut-to ci - na-bro a -
tut-ti me-la- ti io 

E di per-le e dico- ral-li m'ador-ne -
Ed ac- cen- ti ar-ti- fi - cio-si pronurt<:ie 

7 

e di per-le e di 
pro-nun- cie - rò ed ac- cen- ti ar-ti - fi - o - si pro-n un- cie -

Al- !et - ta- to l'o-sti- na-to tra le gio 
Quin-di a- man- te l' ar- ro - gan- te con un fia 

65 6 7 

ie l'af-flig-ge - rÒ- --
to l'ac-cen-de - rÒ--- --

765 

'-' 
ge -
de -
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... 

rò 
rò 

gio - ie l' af-flig-ge - rò 
fia - t o l'a c- cen-de - rò 

6~ 

OCCHIO l 

ANTONIO DRAGHI 

al- let- ta- to l'o-sti-na- to tra le gio - ie l'af-flig-ge- rò 
quin-di a-man-te l'ar- ro- gan- te con un fia - to l'ac-cen-de- rò 

6 

tra le 
con un 

tra le gio- ie tra le-- gio-ie l'af-flig-ge - rÒ--------
con un fia - to con un- fia-to l'ac-cen- de - rÒ- --------

Al batter del-le ci-glia Al volger del-le lu-ci Ben conoscerci 

OCCHIO Il 

Delle palpe-bre al moto Delle pupille al gi-ro Ben co-no-scerci 

Adami tuoi rivolti u-niti an-

puoi cor pertinace Siamdelcielod'Amorfulgide stelle_ 

56 6 

Atrio n-far ____ del tuo rigar ve-nia - mo 

A2 

l. Su le ci-glial'aiCo è te-so Onde Amor vi-bra lo 
2. Sta nzcosto ildioben-da-to Sotto ilveld'uoocchio 

65 
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le 
ro 
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ro sot-to il veld'unocchio ne 

6S 

6 

"' . • .• _, l 

su le ci- glia l'ar-co è te- so ond[ ~or vi- bra lo ~t; -~ -~ -
sra nascosto il dio ben-da-to sotto il vel d'unoc-chio ne -- ,........, . 

..... I.,J 6 5 

6 6 

su le ci- glia l' :uco è te- so oooe Amor vi- bra lo stra 
sta nascosto il dio ben- da-to sotto il vel d'un occhio ne 

le 
ro 

le ond'.Amorvibralosrra 
ro sono il veld'unocchione 

6 

6 
5 

279 
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le on - de Amor 
ro sot - to il ve! 

vi- bralostra -
d'un occhione -

le 
ro 

on - de Amor vibra lo stra 
sot - to il ve! d'unocchione 

onde Amor vi bra lo sta 
sorto il veld'unocchione -

le 
ro 

le on:le Amor vi- bralo tra-le 
ro sotto il vel d'unocchion~ro 

oode Amor 
sotro il ve) 

vi-bra lo stra -
d'unocchio ne -

su le ci- glia l'arco è teso onde Amor vi- bralo stra -
sta na-scosto il dio benda-to sotto il ve) d'un ocx:hio ne -

le 
ro 

6 6# 

-

on-de A
sor-to il 

ro sorto il vel d'unocchione 

mor 
v el 

6 

vi- bralo stra 
d'unocx:hione 

6 6 56 

on-de A-mor vi bra lo stra 
soHo il vel d'unocchione 

le onde Amor vi- bralo stra 
ro sotto il ve! d'un occhio ne 

6 56 
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ta-le di Cu-pi-do ar-donfa- ta 
te- ro di due globi al moto al- te 

ce- so di Cu-pi-do ar-donfa- ta 
Fa- to di due globi al moto al- te 

7 

Aria OCCHIO l [poi) OCCHIO Il 
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le 
ro 

le E dei lu-mi il foca ac-ce-soDi Cu-pido ar-don fa
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Fine 

N.B. La trascrizione qui proposta della copia unica del manoscritto (A-W n, ms. 16315) non pre
senta significative alterazioni rispetto alla stesura originale. La redazione della copia si rivela con
temporaneamente accurata e corretta: l'unico errore che ho potuto riconoscere è il mi, abbassato a 
re alla mis. 404 dell'occHIO n. Ho modernizzato chiavi e alterazioni (in corpo più piccolo le 
integrazioni), ho uniformato la scansione delle battute, sono state tratteggiate le legature mancan
ti, mentre non ho modificato armatura, valori e numerica (alterazioni comprese). L'integrazione 
più significativa è quella delle quattro voci mancanti (su rigo più piccolo) nei due cori d'apertura 
e chiusura della cantata: non ho voluto ricostruire lo stile di Draghi ma semplicemente proporre 
un esempio possibile, uno dei tanti, di completamento della polifonia. 
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LE CAPPELLE IMPERIALI 

E LA STAGIONE PRAGHESE 1679-80* 

Il primo importante contributo alla conoscenza della cosiddetta «stagione pra
ghese» della corte austriaca- anni 1679-·80- fu un saggio di Paul Netti del 1922 
sulla Patienza di Socrate con due mogli, opera di Antonio Draghi e Nicolò Mina
to.1 L'attività musicale di quel biennio era stata precedentemente ricordata solo 
negli elenchi della produzione musicale di corte, per meritare poi qualche cenno 
in lavori di carattere più generale. Una svolta importante fu la dissertazione di 
Herbert Seifert Die Oper am Wiener Kaiserhofim I7. ]ahrhundert2 che, giovando
si di una vasta raccolta di testimonianze dell'epoca, documenta opportunamente 
le fasi del periodo praghese e offre la possibilità di meglio collocare nuove fonti 
boeme, la cui interpretazione diventa ora più facile. Questo contributo vuoi quindi 
aggiornare lo stato della ricerca per meglio valutare in qual modo la «Stagione» 
abbia avuto riflesso sulla vita musicale della corte. 

Il soggiorno della corte asburgica a Praga negli anni 1679-80 fu un avvenimento 
piuttosto eccezionale. Il castello di Praga dopo la morte di Rodolfo n (1612) rimase 
abbandonato e solo occasionalmente servi ai sovrani che gli succedettero. Nel 1679, 

*Lo spunto di queste righe muove dalla conferenza riminese dell'ottobre 1998: ai suoi organiz
zatori va pertanto il mio primo ringraziamento. Vorrei poi ringraziare il dott. Tomislav Volek per le 
preziose osservazioni, Angela Romagnoli per i consigli e la disponibilità, e Marie Kronbergerova per 
l'aiuto con l'italiano; un sentito ringraziamento anche ai responsabili del Dipartimento di Musica e 
della sezione Manoscritti e Stampe Rare in CZ-Pu per avermi sempre agevolato nelle ricerche. 

1 PAUL NETTL, Die erste komische Oper in Prag, «Auftakt», n, 1922, pp. 70-6, ristampato come 
In., Beitrage zur bohmischen und miihrischen Musikgeschichte, Brno, Roher, 1927, pp. 27-33. 

2 SeifertO, dove si fornisce anche una sintesi critica dettagliata della bibliografia sull'opera a 
Vienna. Anche nella musicologia ceca l'approccio al soggiorno praghese, oltre a essere spesso parte 
di una vicenda più generale, si rivela ormai superato; v. EMILIAN TROLDA, Ceskd drkevnl hudba v 
obdobi generdlbasu, ••Cyril», LX, 1934, pp. 49-52, 75-78, 103-109; LXI, 1935, pp. 56-59, 73-78, 98-99, 
in part. pp. 58-59; PAUL N ETTL, Pocdtky opery v Cechdch az ke Stavovskému divadlu, in Ceskoslovenskd 
vlastiveda, Praha, Sfinx, 1935, pp. 667-679: 667-668; ]AN HAcH, Opernl divadlo v llechtickjch 
residendch a na mestskjch scéndch, in Dijiny ceského divadla, 4 voll., Praha, Academia, 1968, 1, pp. 
248-280: 249; }AROSLAV BufcA, Hudebnl barok, in Ceskoslovenskd vlastiveda, Praha, Horizont, 1971, 
pp. 87-106: 96, 98; JrRf STEFAN, Hudba v katedrdle v obdobl baroka, in Praiské arcibiskupstvl, a cura 
di Zdehka Hledikova e Jaroslav Pale, Praha, Zvon, 1994, pp. 197-208: 199-200. 
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proveniente dai Balcani e dall'Ungheria, si diffuse in Austria un'epidemia di peste. 
Durante l'estate la situazione a Vi enna era già molto grave e Leopoldo 1 decise di 
spostarsi con tutta la corte in Boemia. In tal modo, per otto mesi (dal23 settembre 
1679 fino alzo maggio 168o) Praga diventò la residenza imperiale. Non fu certo un 
soggiorno idilliaco, né per la corte né per il popolo (e non solo a Praga). La venuta 
dell'imperatore destò speranze nelle campagne fra quei sudditi che non potevano 
più sopportare gli eccessi della servitù della gleba. Dal gennaio 168.0 cominciarono 
ad arrivare a Praga deputazioni con lamentele, che spesso non erano nemmeno 
lasciate entrare in città. In marzo il malcontento degenerò in una vera insurrezione 
che fu soffocata dall' esercito.3 Nello stesso tempo Leopoldo doveva far fronte al 
crescente potere dell'impero Osmanico e della Francia, e pertanto le sue maggior 
preoccupazioni nelle sedute della dieta boema (dals dicembre 1679) erano di carat
tere fìnanziario.4 Non mancavano neanche gli scandali politici. All'inizio di mag
gio a Praga fu arrestato il conte }an Antonin Zrizinski con alcuni signori cechi per 
il sospetto di cospirazione contro Vienna e di collaborazione con il ribelle Tokoly.5 
In breve tempo le accuse si dimostrarono infondate ma per la Boemia già circolava
no fantasiose notizie sulla connessione tra Zrizinski e i contadini cechi. 6 Invece 
irreparabilmente reale fu la frode del presidente della Camera aulica, il conte Georg 
Ludwig di Sinzendorf(1616-I68o), che in pochi anni rubò alla cassa imperiale som
me ingenti. 7 Alla fine d'aprile Sinzendorf fu esiliato dalla corte e quasi tutti i suoi 
beni furono confiscati. Su questo avvenimento apparvero vari pamphlet ed anche 
un Pater noster in versi cechi che enumerava i delitti del conte. 8 

La vera piaga però fu la peste che in gennaio cominciò a diffondersi anche a 
Praga assumendo forme sempre più contagiose e trasformando la città in uno 

3 Molti contadini pensavano di trovar appoggio nell'imperatore (figura quasi mitica), ma già 
alla metà di gennaio Leopoldo ordinò di non lasciar pàssare nessuna nuova deputazione; in seguito 
alcune decine di contadini furono giustiziati a monito di ulteriori disordini. In marzo e giugno poi 
Leopoldo sottoscrisse due patenti che vietavano di inviare petizioni, abolì ogni privilegio a favore 
dei sudditi che non fosse stato rinnovato dalla nobiltà dopo la battaglia della Montagna Bianca, e 
tentò di consolidare il massimo rigore nella servitù della gleba; cfr. ]IM MIKULEC, Leopold L, Praha, 
Paseka, 1997, p. 123; JosEF Sv.ATEK, Vladafenf cfs. a krdle Leopolda 1, Praha, Korbel, 1893, pp. 170-181. 

4 Oltre al solito ((quantum militare>> agli Stati furono richiesti 20-30 mila fiorini in più per 
sostenere la situazione in Ungheria; cfr. Sv.ATEK, Viadafenl, pp. 170-181. 

S Imrich Tokoly (1616-I68o), conte ungherese, era il capo dei ribelli ed alleato dei Turchi. 
6 MIKULEC, Leopo/d, p. 124. 
7 LuoWIG BAUR, Berichte des Hessen-Darmstiidtischen Gesandten justus Eberhard Passer an die 

Landgraftn Elisabeth Dorothea uber die vorgiinge am kaiserlichen Hofe und in 'Wìen von I68o-I68J, 
«Archi v fiir osterreichische Geschichte», 37, 1867, pp. 271-409: 288. Passer parla di 7 milioni senza 
indicare la moneta ed è possibile che il totale complessivo fosse diverso, perché Svatek parla di 18 
milioni di fiorini; cfr. Sv.ATEK, Vladafenl, pp. 120-3. 

8 BAUR, Berichte, p. 288. 
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spettacolo orribile. Già Netti ricorda l'obbligo della quarantena per chiunque 
arrivasse a Praga, nonché la chiusura forzosa delle scuole;9 ma fu anche ordinata 
la segregazione del quartiere ebreo e s'imposero limitazioni al traffico, ai negozi, 
etc. Il tanto ribadito isolamento della corte10 deve però essere ridimensionato: 
certo un suddito senza privilegi non avrebbe potuto avere accesso al castello ma la 
maggior parte della corte abitava in città e l'imperatore con il suo seguito non 
rimaneva chiuso nelle sue stanze, capitando che visitasse più volte Praga e i din
torni. 11 Nonostante tutte le restrizioni, in primavera la peste aumentò significa
mente. 12 La partenza della corte fu progettata per l'inizio di maggio, ma per i 
disordini in campagna fu rimandata di tre settimane. Dopo quasi un mese tra
scorso nel dominio reale di Pardubice, la corte ristretta si trasferl a Linz dove 
rimase fino al 9 aprile 1681.13 

Da quanto detto si potrebbe supporre che in tali disagevoli condizioni le 
feste e la vita musicale imperiale fossero state decisamente ridimensionate. Ma 
Leopoldo amava troppo la musica e il teatro - parte integrante della vita cultu
rale e politica di corte - per privarsene anche solo in parte. Confrontando il 
numero di produzioni di questa stagione con altre viennesi dello stesso periodo 
dell'anno (cioè da ottobre a maggio) non si riscontrano significative differen
ze.14 Non si conosce il numero preciso di tutti i musicisti trasferitisi a Praga (sia 

9 NETTL, Erste komische, p. 71. 
10 Ibidem. 
11 Sv.ATEK, Vladafenl, pp. n6, 132-3. Lo stesso Leopoldo proclamò il 19 maggio 168o, cioè un 

giorno prima di lasciare Praga, che il pericolo era già troppo grande e non avrebbe potuto rimanere 
ancora a Praga con tutta la sua gente dispersa per la città. Le uscite di Leopoldo fuori dal castello 
erano in genere dovute a battute di caccia o più frequenti visite a chiese e conventi (al riguardo v. 
oltre); cfr. ToMJ.S PdiNA, Memorabilia ab anno r665 usque as annum r68o, Praha, Metropolitni 
kapitula, 1916, pp. 86-99. 

12 Le condizioni a Praga all'inizio erano abbastanza buone, a parte la carestia che cominciò 
all'arrivo della eone. La peste però, oltre che dalle vie commerciali, fu portata dalla stessa eone. 
Molti dei tentativi di salvezza - come per esempio le processioni - seppur confortavano gli animi, 
contribuivano alla diffusione del contagio. Una descrizione molto realistica di ciò che succedeva a 
Praga (situazione che certamente non era molto diversa da Vienna) è nel già citato diario di Passer 
(BAUR, Berichte, pp. 271-301). Le statistiche ricavate dagli elenchi dei defunti compilati durante e 
dopo la peste per la cancelleria arcivescoviale di Praga parlano di più di 12 ooo persone, ma il 
numero complessivo dovette essere sicuramente più alto; cfr. CZ-Pa, Archiv praiského arcibiskup
stvf, I, c r64/6, karton 3753, 3754 e H 12/5, karron 4389; e EusKA CJ...Nov.A, Mor v Cechdch v roce 
r68o, «Sbornlk archivnkh prad», XXXI/2 1981, p. 265-339. 

13 SeifirtO, p. 422. 
14 Per meglio orientarsi riporto l'elenco delle rappresentazioni 'drammatiche' secondo il calenda

rio compilato in SeifirtO, pp. 497-500: 

1679 15.XI Servitio di camera (testo Minato, musica Cappellini) 
18.XI La Fama illustrata (Minato, Cappellini) segue: 
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in riferimento alla cappella di Leopoldo sia a quella di Eleonora) ma dai docu
menti tuttora noti non sembra ne mancassero molti. 15 Lo confermerebbe anche 
l'organico prescritto nelle partiture superstiti, il carattere complessivo delle stesse 
musiche, la struttura, gli argomenti, la distribuzione delle rappresentazioni nel 
corso dell'anno, persino l'impostazione tipografica dei libretti: nulla sembra 
mutato. E in effeti solo un'indagine più attenta riesce a rivelare specificità an
che significative. 

Furono forse solo le rappresentazioni operistiche più complesse a subire qual
che restrizione (se a Vienna se ne davano di solito due, a Praga ci si limita a 
una).16 Uno dei motivi principali del ridimensionamento fu probabilmente l'as
senza di un teatro nel castello di Praga (ai tempi di Rodolfo n non esisteva infatti 
un edificio apposito),X7 a cui s'aggiunsero certamente i problemi organizzativi 
legati al trasferimento della corte. 18 Si può anche supporre che Leopoldo, doven
do spendere cifre considerevoli per gestire la situazione in Ungheria, 19 non volle 
- o non poté- produrre spettacoli troppo costosi. 

168o u.I I vaticinii di Tiresia (Minato, Draghi e Leopoldo, balli Schmelzer) 
18.1 Die Sieben Alter stimben zu samben (Rudolph, Schmelzer) 
29.11 La patienza di Socrate (Minato, Draghi e Leopoldo, balli Schmelzer) 
3.m [replica della Patienza] 
3-4.m [due drammi rappresentati da attori italiani] 
5.111 il gran balletto ((Festa di Wirstschaft» 
[6.III-I7.IY] Santa Cecilia(?, Draghi) 

Abel/e di Boemia overo San Wenceslao (Minato, Draghi) 
]ephte (?, Draghi) 
Il genio deluso (Eumaschi, Serini) 

19.III Il transito di san Giuseppe (Minato, Leopoldo) 
2.IV L'amor della redentione (Minato, Leopoldo) 
x8.IV La sacra lancia (Minato, Draghi) 
19.1V Il vero Sole formato in Croce (Minato, Leopoldo?) 

15 Alcuni giunsero anche con le loro famiglie; cfr. HERWIG KNAUS, Die Musiker im Archivbe
stand des kaiserlichen Obersthofmeisteramtes, <Neroffentlichungen der Komission fiir Musikfor
schung», 8, 1968 (vol. n); per nomi di alcuni cantanti, la cui presenza a Praga era finora sconosciu
ta, v. in questo volume il contributo di Angela Romagnoli. Nel licenziare le ultime bozze di questo 
articolo ha rinvenuto una copia del Quartierbuch di Praga del x68o; ivi compaiono i nomi di 
Minato, Draghi e Burnacini, nonché circa 45 musicisti delle cappelle di Leopoldo e di Eleonora, 
alcuni finora sconosciuti: questi, come il grosso della corte, abitavano tutti nel quartiere di Mala 
Strana. Spero di poter pubblicare al più presto il dettaglio di queste informazioni. 

16 L'unica opera in tre atti rappresentata a Praga è La patienza di Socrate con due mogli. 
17 Le rappresentazioni sceniche, i balli e i tornei, fino al 168o, si facevano preferibilmente nella 

sala Grande (o Antica, oggi Vladislavsky sal) allestita per l'occasione; similmente si faceva nella 
Hofburg a Vienna (SeifertO, pp. 387-427). 

18 Che obbligarono, per esempio, a uno slittamento di date dei Vaticinii; SeifortO, p. 778. 
19 V. qui nota 4· 
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Il teatro di corte 

Nel r68o fu allestito un teatro nella «sala della palla» o palestra del castello, ma 
non si conosce la data precisa in cui si conclusero i lavori. Nelle relazioni degli 
ambasciatori a Praga, in riferimento alla «festa teatrale» I vaticinii di Tiresia teba
no, si parla solo della Palestra Grande, il «grosses Ballhaus», e al tempo della 
Patienza di Socrate con due mogli ci sono invece riferimenti sia al «grosses Bal
lhaus» che al «teatro di corte». 20 Se quindi è certo che il Socrate fu allestito nel 
nuovo teatro, bisogna ammettere che questo fu eretto non nel «grosses Bal
lhaus»/1 come detto finora, ma in un'altra palestra più piccola, situata vicino al 
Ponte delle Polveri. Lo confermano alcuni conti di spesa (secondo cui l'attività 
del teatro iniziò già prima dell'8 febbraio),22 le carte del segretario edile e i pro
getti architettonici dell'epoca. 23 È dunque probabile che l'indicazione «grosses 
Ballhaus» della Patienza di Socrate - usata nella Relatio historica stampata a 
Francoforte, 24 e nel libretto tedesco del Socrate {da cui probabilmente è stata 
ricavataf5- debba intendersi genericamente «Ballhaus». 

Le dimensioni del teatro che si ricavano dalla pianta misurano ca. 30m di 
lunghezza, 14m di larghezza e 17,5 m di altezza (10m le mura). La disposizione 
interna del teatro non doveva essere molto diversa da quella di metà Settecento -
quantomeno la divisione tra l'uditorio e l'orchestra e la scena si suppone molto 
simile. Dalla pianta del 1755 si può desumere orientativamente che la platea misu
rasse r8 m di lunghezza e la scena ca. ro, lasciando un spazio di quasi 2 m all'or-

20 SeiftrtO, pp. 779-780. 
21 Che invece dovrebbe corrispondere all'edificio allungato che, ormai adibito a scuderia, si 

scorge nella pianta del 1755 (fig. 2a in basso a destra della porzione riprodotta); v. nota 23. 
22 La nota dell'8.n.168o è in CZ-Pa, SM, karton 2117, s 21/Io, c. 361. 
23 Cfr. PAVEL ZAHRADNfCEK-FRANTibK KA.siCKA, Stdjovj dvur, Stavebne historickj pruzkum, 

Praha, SÙRPMO, [1992], pp. II-19 (studio architettonico edito in poche copie dattiloscritte e conser
vato in CZ-Pak). Ringrazio i responsabili dell'archivio e soprattutto la dott. Vera Vavrova e la dott. 
Marie Kostilkova per la loro disponibilità ad agevolare le mie ricerche. Per orientarsi a riguardo 
delle diverse denominazioni si vedano le piante qui riprodotte alle figure 1 e 2. I tre disegni di fig. I (a, 
b, c), ora in CZ-Pak, Sbirka planU, furono eseguiti dal funzionario edile Georg G. Dinebier tra gli 
anni 1723-43. La pianta di fig. 2 riproduce invece il castello con il giardino verso il 1755 ed è tratta 
dall'appendice in ]AN MoRA.VEK -ZDENEK WIRTH, Prafkj hrad v renesand a baroku, Praha, Hospod.aislcl 
spciva Prahkého Hradu, 1947. La Palestra Piccola aveva fin dal 1578 due sale, ovvero confinava con 
una costruzione la cui destinazione originaria rimane tuttora oscura. Nelr68o fu costruito il teatro 
nella sala più grande. Fino al 1743 non si ebbero più rappresentazioni nella Palestra Piccola (o teatro) 
ed entrambe le sale non subirono altre modifiche; i disegni del1755 non dovrebbero quindi raffigu
rare una situazione molto diversa da quella delr68o; cfr. ZAHRADNfCEK-I<ASICKA, Stdjovj dvùr, pp. 8-19. 

24 SeiftrtO, P· 779· 
25 Die Geduld des Socrates mit zweyen Ehe-Wirthinen (in A-Wn, 4618-A.M.); ringrazio Angela 

Romagnoli per la segnalazione di questo libretto che tuttavia non ho potuto visionare direttamente. 
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Fig. Ib 

Fig. Ia 
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Fig. 2a 'fr Fig. 2b ~ 

FIG. ra. Pianta del Castello di Praga (1723-1743); nella parte bassa si 
riconoscono le due sale della Palestra Piccola, dove quella più grande è 
adattata a teatro («Comedie-Haus»). 
FIG. rb. Sezione del teatro. 
FIG. re. Vìsta laterale della parte est del palazzo relazionata alla pianta. 
FIG. 2a. Parte della pianta del castello e del giardino (v. fig. 3). 
FIG. 2b. Particolare del teatro. 
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chestra. Si tratta di un teatro di dimensioni modeste (simili a quelle del teatro dei 
SS. Giovanni e Paolo di Venezia) 26 di cui purtroppo non si è conservata alcuna 
raffigurazione a riguardo della disposizione scenica o delle attrezzature teatrali 
che poteva aver progettato Ludovico Ottavio Burnacini. 

Circa il luogo ove furono rappresentati invece i Vaticinii di Tiresia, spettacolo 
che precedette il Socrate, la situazione è più complicata. Nella relazione dell'amba
sciatore veneziano Ascanio Giustiniani al doge, datata il 13 gennaio 1680 si dice che 

vi concorsero più di due milla di persone. Molti fecero grand'insistenza per tenere 
Cesare alluntanato da una tale risolutione, per la communicatione degli allitti e 
per la strettezza delloco, nel quale un solo offeso poteva causare a molti il pregiu
ditio, massime nel calore faceva, credendo di persuaderlo a farla nelle di lui stanze. 
Non valsero però tali riguardi ... 27 

Data la grande affluenza si potrebbe supporre che i Vaticini avessero luogo nella 
Palestra Grande (seppur neanche questa così capiente quanto vorrebbe l'amba
sciatore) di cui riferiscono le cronache dell'epoca. 28 L'edificio è quello rettangola
re (ca. m 10 x 63) adibito dal 1723 a scuderia.29 Ma proprio l'eccezionale vastità 
del luogo, il cui adattamento avrebbe richiesto sforzi non trascurabili, 3o la pre
senza di arcate aperte malgrado la rappresentazione fosse prevista in periodo in
vernale e ancora la quasi contemporanea erezione di due palchi nelle due palestre 
del castello rende quest'ipotesi assai poco percorribileY 

La Pasqua 

Sulla musica della Quaresima e della Settimana Santa sopravvivono informazioni 
più precise. Nel corso del regno di Leopoldo 1 l'esecuzione degli oratori e delle 
sacre rappresentazioni assunse una forma abbastanza precisa, coerente con una 
più sentita ritualizzazione che la famiglia imperiale adottava durante il periodo 

26 SeifertO, p. 403-404. 
27 SeifertO, p. 778. 
28 Si veda per esempio il Diarium Europaeum e la Relatio historica; cfr. SeifertO, p. 778. 
29 JIÌ~f V ANCuRA, Hradeany, Praiskj hrad, Praha, SNTL, 1976, p. 190. 

3o In lunghezza la sala si rivela di dimensioni simili a quelle dell'immenso Teatro auf der 
Cortina eretto. per il Pomo d'oro; cfr. SeifertO, p. 403-405. 

3I D'altra parte fra le carte diJan Moravek (1887-1960), archivista del Castello, si legge: «[1679] 

Il maneggio fu fatto anche nella Palestra Grande, nella cui parte anteriore furono allestiti posti 
rialzati con ringhiere [una galleria?]. È detta anche nuova cavallerizza [Neue Reitschule]. (Le arca
te furono chiuse con pareti di legno in cui si aprirono alcune finestre.)),, e più avanti, ((La Palestra 
Grande serviva anche come sala delle commedie [Comediehaus] per la quale furono necessarie 
260 assh) (Po:dJstalost archivdre ]ana Mordvka, Krdlovskd zahrada, inv. c 178); non è improbabile 
che Moravek stia però parlando di luoghi diversi: nel primo caso riferendosi alla sede che accoglie
rà la scuderia e successivamente alla Palestra Piccola dove fu eretto il teatro. Purtroppo Moravek non 
cita le sue fonti e al momento, senza altre fonti, non sembra possibile risolvere la questione. 
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liturgico.32 Molte di queste tradizioni, non solo musicali, furono rispettate anche 
a Praga. 33 Della produzione quaresimale si sono conservati cinque oratori e due 
sacre rappresentazioni, comunemente detti «sepolcri».34 Finora però non ci si è 

soffermati sui luoghi che accoglievano queste composizioni. Le indicazioni dei 
libretti («nella cappella della S.M. C.») riproposte nelle relazioni degli ambascia
tori, ci confermano che questi lavori, come a Vienna, erano cantati nelle cappelle 
private; ma quali erano queste cappelle? Quella a cui in genere ci si riferisce come 
kammer-capel del Castello è la cappella della Croce (kaple sv. kHze), costruita 
però solo nel 1753. La cappella reale più antica era quella di Ognissanti, troppo 
lontana però dalle camere dell'imperatore per essere considerata «privata». Del
l'esistenza d'una cappella più vicina non avremmo notizie se i piani storici e le 
lettere dell'epoca non confermassero, per il 1644, la costruzione di una cappella 
di corte nell'angolo meridionale del palazzo centrale del castello. La nuova cap
pella, fondata da Ferdinando 111 e dedicata per sua richiesta a san Venceslao, viene 
a occupare in altezza tre piani del palazzo;35 e il 26 novembre 1679 Leopoldo vi 
fece consacrare due altari.36 È quindi probabilmente qui che fu eseguita la rap-

J"t RuooLF ScHNITZLER, The Viennese Oratorio and the WOrk of L. O. Burnacini, in L'opera 
italiana a Vienna prima di Metastasio, a cura di Maria Teresa Muraro, Firenze, Olschki, 1990, p. 
217-237= 226. 

-- 33 Per esempio alla festa della Immacolata Concezione (8.xn.1679) l'imperatore, sua moglie e 
gran parte della corte furono presenti alla messa nella chiesa gesuistica di S. Salvatore e quindi alla 
processione <<humili pedum gressu, sed altissimo pietatis sensu, publico et illustri exemplo edito 
dignatus est comitari»; cfr . .ANToNfN PooLAHA, Dijiny kolleji jesuitskjch v Cechdch a na Morave od 
r. I6J4 az do jejich zruJeni, «Shornik historického krouzku», x, 1910, pp. I?0-174= 170. Un rituale 
tipico della Settimana Santa era l'offerta tradizionale del cibo e il lavaggio dei piedi ai poveri 
anziani durante il Giovedì Santo che in Praga si svolgeva nella sala Vladislao del Vecchio Palazzo 
Reale; cfr. Sv.ATEK, Vladafenl, p. 113-4. Della partecipazione dell'imperatore alle funzioni religiose 
nella cattedrale e a volte anche nella sua cappella privata o in altre chiese ci informano frequentemen
te- anche se di sfuggita -le memorie di Tommaso Pdina, decano e, per gli ultimi mesi della sua vita 
vescovo del capitolo di S. Vito. Pdina, uno dei pochi ecclesiastici del capitolo che rimasero a Praga 
durante la peste per occuparsi dei malati, morl il 3 agosto 168o; cfr. T OMMASO PE5INA, Memorabilia 
ab Anno I665 usque as Annum I68o, Praha, Metropolitnf kapitula, 1916, pp. 86-99. 

34 Sotto l'indicazione «oratorio» furono eseguiti: Santa Cecilia, Abel/e di Boemia overo San 
Wenceslao, ]ephte, Il genio deluso (di quest'ultimo dispersi libretto e partitura), Il transito di san 
Giuseppe (documentato solo dall'indicazione nel libretto della ripresa del 1686), L'amor della re
dentione; mentre le due «sacre rappresentazioni» sono: La sacra lancia e Il vero Sole formato in 
Croce; cfr. SeiftrtO, pp. 497-500, e l'appendice che propongo al termine dell'articolo. 

35 La cappella fu smantellata dopo le ricostruzioni teresiane del Castello (ovvero dopo il 1755), 
ma lo spazio che ne accoglieva le funzioni è ancora da identificare; cfr. ]AN MoRA.VEK, Giuseppe 
Mattei a «Novd staveni» Prtclského hradu I638-I644, «Umeni», v, 1957, pp. 340-55: 352-3. 

36 PESINA, Memorabilia, p. 89. Anche le piante del primo settecento raffigurano due altari; cfr. 
CZ-Pak, Sbirka pldnU, oppure MoRAVEK, Mattei, p. 352-3. Il disegno del primo Settecento che qui 
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Fig. 34 

FIG. 3a-b. Parte ovest della pianta del Castello e, in evidenza, particolare della cappella di Leopoldo. 
FIG. 3 c. Pianta settecentesca della cappella di Leopoldo. 
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presentazione sacra Il vero Sole firmato in croce (libretto di Minato, musica di 
Leopoldo).37 D'altra parte, a giudicare dai frontespizi degli altri libretti, la mag
gior pane delle composizioni sacre sembra trovare luogo nella cappella dell'impe
ratrice vedova Eleonora II che era alloggiata nel palazzo Rosemberg. 38 I 'suoi' 
oratori, però, non erano cantati nella cappella Rosenberg, ma nella già citata 
cappella di Ognissanti, vicina al palazzo di Eleonora, messa in comunicazione 
attraverso un corridoio di legno che conduceva fino al giardino del castello (all'al
tezza del teatro). Abbiamo confçrma che proprio quella ~appella accogliesse le rap
presentazioni degli oratori grazie al diario di Justus Eberhard Passer,39 notizia 
corroborata da una menzione nei conti di spesa per il legno fornito per la costruzio
ne di «estraden» [palcoscenici] per l'imperatrice vedova e la sua corte.4° La cappella 
di Ognissanti permetteva l'accesso anche a un pubblico più ampio e sembra ipotiz
zabile pertanto la presenza di qualche forma di palcoscenico. Purtroppo, come per 
il teatro di corte, non sopravvivono testimonianze adeguate in merito. 

In relazione ai sepolcri si conserva tuttavia un'osservazione di Passer, 41 non 
priva d'interesse, che ricorda come nella cappella privata di san Venceslao (cioè 
quella di Leopoldo) fosse stato realizzato un cielo sontuosamente decorato con le 
costellazioni dello zodiaco. Il libretto del ~ro Sole precisa infatti che «Si vede 
l'apparenza del Sole fermato da Giosuè sul zodiaco»:42 un'ulteriore conferma al
l' allestimento di questa sacra rappresentazione nella cappella leopoldina. Nella 
cappella di Eleonora II - sempre secondo Passer - si trovava poi un cielo d'oro 
con dodici colonne decorate da file di diamanti.43 Nel libretto della Sacra Lancia 
una simile descrizione manca, ma nella partitura si legge: 

Scopertosi il SS. Sepolcro, si vede l'apparenza di Moisè con la verga che fa scaturir 
acqua della pietra, essendo la verga, la pietra e l'acqua di gioie. l Comparisce chi 
rappresenta la Chiesa Militante.44 

In questo caso v'era probabilmente una tela con disegno prospetti co fra l'altare 
e il SS. Sepolcro, secondo una soluzione probabilmente già adottata a Vien-

si riproduce (FIG. 3c) raffigura la pianta dd secondo piano della cappella che si ritrovava nella parte 
sud della corte (FIG. 3a) . 

37 Per l'atribuzione della musica cfr. SeifertO, p. 500 e ScHNITZLER, Burnacini, p. 228. 
38 PE~INA, Memorabilia, p. 89. Palazzo Rosenberg è oggi noto come ex Istituto dei nobili. 
39 BAUR, Berichte, p. 290. 
4o MILADA Vn.fMKov.A- FRANTdEK ~rcKA, Kapie VJech Svatjch, Stavebne historickj prozkum, 

Praha, SU'RPMo, 1967 {consultato in CZ-Pak). 
41 BAuR, Berichte, p. 290. 
4l Ii vero Sole ... , f. Al [recte A3]; per il titolo completo e la collocazione di questo e degli altri 

libretti qui citati v. appendice. 
43 BAUR, Berichte, p. 290. 
44 A-Wn, Mus. Hs. 16273, c. 5'· 
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na. 45 Se è chiaro il rapporto simbolico con Mosè predecessore di Cristo, e con le 
sofferenze patite da Israele nel deserto, bisogna ammettere che nel contesto delle 
sacre rappresentazioni viennesi di questi anni la conessione simbolica che instaura 
la realizzazione scenica sembra peraltro insolita e certamente eccezionale. La pre
senza di tale 'quinta' nella capella, e ancor più alcune indicazioni d'azione del libret
to -la ripetuta venerazione del crocifisso, la rivelazione della Sacra Lancia, anche 
l'effetto della voce di Dio udita ma non vista46 - insieme all'elenco di spese men
zionato, permettono di supporre una realizzazione semiscenica della Sacra Lancia 
secondo la prassi adottata anche a Vienna. 47 

La Sacra Lancia è in effetti un lavoro significativamente legato all'ambiente 
ceco in cui fu concepito. È il pianto dell'Austria e della Boemia sulla morte di 
Cristo, pianto e penitenza derivati soprattutto dalla peste che stava flagellando 
quelle terre e che appunto affliggeva e puniva il popolo per colpe non esplicitate. 
Il motivo pervade l'intera trama fin dall'elenco degli «Ìntervenienti»: 

L'Austria [e] la Bohemia vengono a venerare le memorie della morte del Redento
re e porgono preghiere all'Eterno Padre che per li meriti di sangue di Christo 
voglia placar l'ira sua e rittenere il flagello della peste.48 

Il ricordo alla peste ritorna più volte nel testo stesso. Ma il gioco allegorico fra realtà 
e rappresentazione insiste anche sulla venerazione delle reliquie. Dopo un lungo 
pentimento di Austria e Boemia compare la Devotione e raccomanda loro d'armar
si di un nuovo «instromento della Passion di Christo», e successivamente la Chiesa 
Cattolica Militante ricorda all'Austria della presenza del chiodo della Santa Croce 
conservato «nell' errario sacro del pio Leopoldo)), per poi suggerire alla Boemia di 
venerare, fra le altre reliquie, le due spine della corona di Cristo: 

CHIESA CATTOLICA MILITANTE E tU, Boemia, tra la copia insigne l di reliquie, due 
spine l che traffisser Giesù tieni raccolte. - BOEMIA Le venerai più volte. 49 

Fra le reliquie conservate nella cattedrale di S. Vito sono infatti anche alcune spine 
credute della corona di Cristo. Due di queste spine, parte d'un chiodo, un fram
mento di croce e un pezzo di spugna con cui fu dissetato il Cristo, fanno parte della 
Croce d'Incoronazione dei re di Boemia. 5o 

La rappresentazione prosegue con il canto di Austria e Boemia (entrambe 
esitano a scegliere l'oggetto): 

45 ScHNITZLER, Burnacini, p. 232. 
46 La sacra lancia ... , ff. c3v-D1V. 

47 ScHNITZLER, Burnacini, p. 234. 
48 La Sacra Lancia ... , f. Az V. 

49 La Sacra Lancia ... , f. c1r-v. 
so FRANTISEK EKERT, Posvdtnd mista Krd/. hl. mesta Prahy, Praha, Volvox Globator, 1996, vol. 

1, parte 2, p. 48. 
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AUSTIUA Qual per scudo prenderò? AUSTRIA Ahi, ch' ognun lo tormentò! 
L,a colonna od i flagelli, BOEMIA Per tutela qual avrò? 
c4iodi, spine over martelli? L'incertezza, ahimè, m'affanna: 
Crocifisso mio GIESÙ, lancia, spugna overo canna? 
io nol so. Deh, mio CHRISTO, dimmi tu 

BOEMIA Ahi, ch'accerbo ognun li fu! ch'io noi so. 

Alle spine (e al chiodo) si unisce anche la spugna, la medesima della Croce 
dell'Incoronazione del tesoro del duomo praghese. È molto probabile che Leo
poldo conoscesse questa croce- forse già dal tempo della sua incoronazione a 
re di Boemia- e l'inserire spine e spugna nel testo dell'oratorio potrebbe essere 
stato un suo desiderioY Il ricordo della lancia nell'aria di Boemia sopra citata 
appare strano nella condotta drammatica: la lancia, elemento principale della 
rappresentazione, sarà scelta da Austria e Boemia solo nella scena successiva, 
dopo le apparizioni dello spirito di Tolosate e di quello di Pietro Massiliense e 
la loro raccomandazione per questa <<nuova» reliquia. 52 Il riferimento anticipa
to alla lancia o lo consideriamo una licenza poetica di Minato o altrimenti -
eventualità più interessante- possiamo ritenere si stia parlando di un'altra reli
quia appartenete al tesoro della cattedrale, cioè l'omonima «Sacra Lancia», già 
nota nel medioevo e fin da quell'epoca ritenuta se non proprio falsa quanto me
no una copia.53 

La testimonianza forse più 'attuale' di tutto il periodo si trova poi nel recitati
vo di Boemia al centro dell'opera: 

Et io ( odimi, o Madre 
, . 

VERGINE, S a te gmnge 
flebil preghiera) ho in Pekarach, non 

[l unge 
da la Silesia, una tua bella imago, 
opra di già più secoli che i danni 
del tempo non risente, 
e par lavoro di pennel recente. 
Tu, innanti lei pregata, 
più gratie concedesti, 
e Silesia e Polonia 

da mallor pestilente 
pietosa liberasti. Or ne la mia 
reggia farò che si trasporti. Esposta 
ne' tempii e per le vie 
condotta, accompagnata 
e di sacri Ministri 
e di popol pentito, 
da numerose schiere, 
l'inchinerò, ti porgerò preghiere. 
Intercedimi pia 
la pietà del mio DIO, VERGIN MARIA. 54 

SI Certo non possiamo escludere un'iniziativa di Minato, ma l'osservanza religiosa di Leopoldo 
è ben nota. È inoltre documentato che nel 168o Leopoldo chiese al decano Pdina di vedere tutte 
le reliquie e i tesori della cattedrale; cfr. PE.SINA, Memorabi/ia, p. 95· 

51· La Sacra Lancia ... , ff. c2 r-c3r. 
53 ANTONfN PooLAHA- EouARD SITTLER, Chrdmovj poklad u sv. Vita v Praze, Praha, Dedictvi 

svatého Prokopa, 1903, pp. 56 e 183. 
54 La Sacra Lancia ... , ff. B3v-B4 r. 
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La «bella imago» di «Pekarach» è l'immagine di S. Maria di Piekar in Silesia che 
aveva fama di doti miracolose. Per tale ragione quello stesso anno fu portata in 
Boemia e il 28 gennaio I68o collocata sull'altare nella chiesa gesuitica di 
S. Clemente. Dopo alcune guarigioni di malati giunti in preghiera al dipinto 
sacro, i borghesi di Praga chiesero di trasportarla processionalmente per tutta la 
città (funzione che si celebrò il 15 marzo). La processione partl dalla chiesa ge
suitica di S. Ignazio per giungere al castello e terminare nella cattedrale, dove 
l'immagine rimase un'intero giorno, adorata fra suoni e canti sia dal popolo che 
dalla corte. 55 Il soggetto della «Sacra Lancia» e le date celebrative ad esso collegate 
inducono a pensare che il libretto dell'omonimo sepolcro possa essere stato scrit
to alla fine del carnevale o anche in marzo. Questa correlazione fra fatti reali e 
trama allegorica è un caso eccezionale nel contesto della stagione praghese (e 
forse non solo in quel contesto) e trasforma la Sacra Lancia in un momento 
particolarmente significativo della produzione artistica di questi anni. 

Il culto di san Venceslao 

Le altre composizioni, uno o due m o tetti dello stesso Leopoldo e l'oratorio Abel/e 
di Boemia overo San Wenceslao di Minato e Draghi sono legati alla stagione pra
ghese in quanto tutti lavori in honorem di san Venceslao. Il culto di Venceslao era, 
per le terre boeme, un punto fermo della storia culturale e talvolta anche un 
importante fattore politico. Nel Seicento la stima di Venceslao crebbe tanto che 
la corte durante il suo relativamente corto soggiorno a Praga non poté fare a 
meno di incrociarne i passi, cosa che trova traccia anche nella musica scritta in 
quei giorni. Sarà quindi il caso di ricordare almeno le nozioni fondamentali sul 
culto venceslaviano con particolare riferimento a questi anni. 56 

Il principe Venceslao (Vaclav) (ca. 907-935), della dinastia dei Premyslidi (Premyslovci), 
subito dopo il suo assassinio fu venerato martire. 57 Già nel corso del x secolo nacquero le 

ss Le fonti non concordano sulla durata della sosta in cattedrale. Benché le Litterae Annuae dei 
gesuiti praghesi - che ci descrivono anche la musica - parlano di tre giorni (Litterae Annuae, 
Annua Colegii Pragensis ad S. Clem. Anni Io8o, c. 344v), in generale prevale l'indicazione .di un 
giorno solo; v. BAuR, Berichte, p. 281; SvA.TEK, Vladarenl, p. 130; EKERT, Posvdmd, p. 130. 

S6 Le righe che seguono traggono spunto soprattuto da PAVLA 0BRAZOVA- ]AN VLK, Maior 
Gloria, Svatj kni'Ze Vdclav, Praha, Paseka, 1994; ]AN MuK, Po stopdch ndrodnlho uvedomenl ceské 
1/echty po Bllé ho~. Praha, Nakladem politického klubu Ceskoslovenské narodni demokracie v 
Praze, 1931; ZoENEK I<ALISTA, ]an Tanner- Felix Kadlinskj: iivot a Sldva sv. Vdclava, Praha, Vili
mek, 1941; [RoYT] Svatj Vdclav v umenl IJ. a 18. stoletl, a cura di Jan Royt, Praha, Narodni galerie, 
1994; ]ARoMfR CERNY, Stfedovek, in Hudba v ceskjch dljindch, a cura di Vladimir Lébl, 2Praha, 
Editio Supraphon, 1989, pp. 13-81. 

57 Molte delle notizie su Venceslao sono agiografiche; tra i dati incerti anche il nome di chi lo 
uccise: alcuni vorrebero fosse il fratello Boleslao, altri fanno ricadere la colpa sui suoi servi. 
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prime leggende venceslaviane (in paleoslavo e latino) e dalla fondazione del vescovado di 
Praga (9,73) si può seguire la fortuna della devozione che giunge fino al culto ufficale 
all'inizio, del Duecento. Venceslao diventa subito non solo protettore della sua famiglia, 

\ 

ma di tutto lo Stato. Una testimonianza di questa trasformazione si coglie per esempio 
nell'antico canto boemo Svatj Vdclave, dove Venceslao è chiamato «erede di Boemia». Il 
canto, diffusosi fra l'XI e il XII secolo, è diventato una specie di inno nazionale58 e sarà 
addirittura lo spunto per una delle composizioni di Leopoldo. L'importanza del santo, fin 
dal tardo Medioevo, conduce alla realizzazione della Corona di San Venceslao, voluta 
dall'imperatore Carlo IV, con cui saranno incoronati tutti i re di Boemia, e ovviamente 
anche Leopoldo.59 Nel periodo degli hussiti la stima per Venceslao non diminuì e nel 
Cinquecento, quando la maggior parte della popolazione era di confessione utraquista, 
Venceslao era un riferimento sia per questi sia per i cattolici. 
In età barocca il culto di Venceslao divenne molto forte soprattutto per due ragioni. 
Dopo la battaglia della Montagna Bianca (r62o)- che, fra le altre cose, rese possibile a 
Ferdinando n l'affermazione della fede cattolica come l'unica valida nel Regno Boemo
cominciò la sistematica riconversione del paese al cattolicesimo. San Venceslao, esempio 
di perfetto cristiano e insieme espressione di antichità, continuità e dunque legittimità 
della fede cattolica in Boemia, diventò strumento molto efficace nell'attività di propagan
da dei cattolici. La quantità di raffigurazioni e pubblicazioni sulla tematica venceslaviana 
prodotte nel corso del Sei-Settecento non si può spiegare solo come un'espressione della 
religiosità barocca o della politica ecclesiastica. Un ruolo importante svolgeva all'epoca 
anche il sentimento patriottico coltivato da alcuni membri delle famiglie nobili e del 
clero. San Venceslao diventò quasi un'arma spirituale, con il cui aiuto alcuni cercavano di 
limitare al possibile il declino della coscienza comune per la storia e i diritti del Regno di 
Boemia e della lingua ceca. Da qui sorse la crescente produzione di canti spirituali (spesso 
su temi venceslaviani), di nuove elaborazioni delle leggende legate al santo, di drammi 
scolastici, ma anche la fondazione della Dedictvi Svatého Vaclava [Eredità di san Vence
slao], società il cui scopo fu quello di diffondere letteratura spirituale in lingua ceca a 
basso prezzo o gratuitamente. 

Leopoldo fu sicuramente consapevole di tutte queste implicazioni, conoscendo 
personalmente molti dei protettori del culto venceslaviano, 60 ed essendo egli stesso 

5
8 Assai diffuso, si cantava non solo celebrando le feste dei santi di Boemia ma anche in 

importanti occasioni di Stato, elezioni sovrane, incoronazioni, etc. 
59 A Praga il 14 settembre I656, cfr. MrKULEC, Leopold, p. 35· 
60 Tra i sostenitori del culto val la pena menzionare almeno alcuni nomi contigui alla corte, 

ovvero l'arcivescovo praghese Jan BedHch Valdstejn Oohann Fridrich Waldstein), il già menziona
to decano Tomas Pdina, e il padre gesuita Jan Tanner (162:3-1694), teologo e storiografo, la cui 
figura interferisce fattivamente con il nostro discorso. Negli anni 1679-80 Tanner fu infatti attivo 
come decano nella facoltà di Teologia dell'università di Praga, e scrisse, fra le altre cose, due lavori 
importanti per l'agiografia venceslaviana che si possono considerare probabile fonte dell'oratorio 
di Minato e Draghi (vedi oltre). Già nel primo di questi due libri, Trophaea sancti Wenceslai Boemi
ae egis ac martyris (Praha r661), Tanner crea una tipica conessione genealogica barocca tra gli 
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nel numero degli adoratori del santo. 61 Anche se in questo modo acquisiva sim
patie nelle terre boeme, non erano certo i motivi politici a convolgerlo; nel suo 
interesse per Venceslao. Le radici del suo rapporto con il santo bisogna cercarle 
già presso il padre Ferdinando III (che, come detto, dedica al santo la c~ppella di 
corte) e quindi nell'educazione di Leopoldo che lo vedeva destinato alla carriera 
ecclesiastica. Seppur casuale, la nascita del figlio primogenito di Leopoldo, avve
nuta il 28 di settembre (1667), giorno della festa di S. Venceslao, incrementò 
l'attaccamento al santo. Leopoldo fece battezzare il figlio, che morì in tenera età, 
con il nome di Ferdinando Venceslao e - come dimostra per esempio la corri
spondenza personale dell'imperatore- il suo rapporto con il santo divenne sin
golarmente devoto. 62 

In tale contesto si colloca anche la nascita dell'oratorio venceslaviano e di 
alcune composizioni di Leopoldo. Tra le sue opere musicali conservate sono in
fatti anche due mottetti dedicati al santo, ovvero (secondo il catalogo Brosche):63 

Canzone (Hymnus) Sancte Wenceslae a 4 in pieno con stromenti (wv 30), e l' 0./Jerto
rium Salve Decus Bohemiae a 4 voci in eone. con violini e ripieni (wv 43), più un 
terzo attribuito erroneamente. 64 Questi lavori, finora trascurati dalla musicolo
gia, già in Brosche mancavano di un riferimento cronologico- d'altra parte tutti 

Asburgo e san Venceslao, trasformato in un lontano avo della casa austriaca; la stessa genealogia 
ricompare anche nel secondo testo, Svatd poul z Prahy do Staré Bo/es/avi (Praha 1679; subito tra
dotto in tedesco come Heiliger 'Wég von Prag nach Alt-Bunzlau, Praha 168o, e dedicato all'impera
trice Eleonora Maddalena Teresa). È il caso di sottolineare che Tanner nel 1674 fu accusato di 
eresia per alcune libertà ideologiche che si prese nell'insegnamento universitario. Ci volle più di 
un anno prima che fosse assolto da ogni accusa: ma fra i più importanti protettori di Tanner era il 
supremo burgravio conte di Martinic, l'arcivescovo Sobek di Bilenberg, e lo stesso Leopoldo, con 
il quale il teologo ebbe un'incontro nell'estate del 1675; v. EMIL FELIX, Literdrnf Plzen v obryse, 
Plzen, Spolecnost pro narodopis a ochranu pamatek, 1930, pp. 59-60; lvANA CoRNEJOVA-ANNA 
FECHTNEROVA, iivotopisnj slovnfk pra'Zské univerzity r6s4-I773· filosofickd a teologickd fokulta, 
Praha, UK, 1986, pp. 463-5; MARTIN SvATOS, Svatj Vdclav v literatufe, in RoYT, Vdclav, p. 27. 

61 Grazie all'arcivescovo Matous Ferdinand Sohek di Bilenberk (1668-75) e all'interesse di Leo
poldo, papa Clemente x nel 1670 incluse nel corpus del Breviario Romano anche l' officium di san 
Venceslao e la sua festa detta semiduplex (26.vn.167o); cft. 0BRAZOVA-VLK, Maior Gwria, p. I82. 

62 Cfr. ALFRED F. PRIBRAM- MoRITZ L. voN PRAGENAU, Privatbriefo Kaiser Leopold I. an den 
Grafon E E. Potting, 2 voll., Wien, Carl Gerold's Sohn, 1903 (Fontes Rerum Austriacum, Diplo
matica et Acta, 56), I: r662-r668, pp. 322-4. 

6
3 GuNTER BROSCHE, Die Musikalischen Werke Kaiser Leopolds I., in Beitriige zur Musikdo

kumentation. Franz Grasberger zum oo. Geburtstag, a cura di G. Brosche, Tutzing, Schneider, 
1975, pp. 53 e 62. 

64 Brosche include fra le opere di Leopoldo anche il M o tetto de S. 'Wénceslao (wv 42), ma questa 
composizione, attribuitagli erroneamente forse già nel Settecento, è in realtà di Antonio Bertali 
come rilevato in FRIEDRICH WILHELM RIEDEL, Kirchenmusik am Hofo Karls VI. (IJIO-IJ45), Miin-' 
chen-Salzburg, Katzbichler, 1977, p. 296. 
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e tre i mottetti sono conservati solo in copia manoscritta della metà del Settecen- t1 1 N n 
to (cosa che fra l'altro può aver influito sulla titolazione e sull'organico delle 
composizioni).65 L'altra fonte dove compaiono i titoli delle composizioni vence-
slaviane di Leopoldo è l'inventario musicale della collezione leopoldina Distinta 
specificatione;66 qui il riferimento al M o tetto per S. Wenceslao, con un altro concer-
tato a 4, Capella in loco del Sub tuum è certamente da riferirsi alle medesime 
composizioni. 67 Notizie più dettagliate riguardanti le composizioni venceslavia-
ne di Leopoldo si possono trovare anche in alcune fonti coeve poi investigate 
dalla letteratura storica e musicologica ceca. 68 Le testimonianze più importanti le 
fornisce probabilmente il già citato diario di Pe5ina: 

In vesperi pridie festi Sancti Wenceslai ade
ram suae majestates in sacello ejusdem Divi. 
Caesar ipse aliquot diebus ante, dum adhuc 
esser in itinere, petiit a burgravio, sibi mirti 
hymnum Sancti Wenceslai pro vesperis, quam 
ad melodiam ipse sci re deduxit, et postea sub 
vesperis per tres vel quaruor suos musicos, qui 
soli tunc aderant, produci iussit. Placuit 
omnibus.69 

Per il vespro della vigilia di san Venceslao 
giunsero le loro maestà alla cappella del 
santo. Cesare stesso, qualche giorno pri
ma, mentre era ancora in viaggio, chie
se al burgravio di mandargli l'inno del 
vespro di san Venceslao che egli stesso 
ridusse con abilità a melodia, e poi or
dinò a tre o quattro suoi musici - gli 
unici presenti - di eseguirla per il ve
spro. Piacque a tutti. 

Dalla formulazione «sibi mitti hymnum S. Wenceslai pro vesperis)) non si può 
sapere con certezza se Leopoldo si fece mandare l'inno liturgico appartenente 
ai vespri di S. Venceslao o invece l'assai popolare canto antico Svatj Vdclave 
(che le fonti all'epoca spesso chiamavano «hymnus»). In merito all'addatta
mento di Leopoldo Pdina ci dice solo che fu un buon lavoro e che fu scritto 
per tre o quattro voci. 

Quale delle composizioni di Leopoldo corrisponde a questa descrizione? La 
risposta non è immediata. La prima, la Canzone (wv 30) è un mottetto scritto 
sul testo latino di Svatj Vdclave. Dal punto di vista musicale è divisa in sette 
parti sostanzialmente uguali (le piccole variazioni ritmiche riflettono la strut
tura del verso). La melodia originale del canto è lasciata alla parte di soprano, 

65 Lo confermano il carattere della scritture e la carta usata, comuni a tutte e tre le composizio

ni, come il testo del Motetto di Bertali, la cui terza parte esordisce con: «Nostra regina Theresia)) 

(A-Wn, Mus. Hs. 16068). 
66 La Distinta specificatione dell'archivio musicale per il servizio della cappella e camera cesarea, 

(A-W n, Mus. Hs. 2451) fu redatta probabilmente dopo il 1684; cfr. RIEDEL, Kirchenmusik, p. 20. 
6

7 Distinta Specificatione, c. IV. . 
68 PEsiNA, Memorabilia, p. 88; SvA.TEK, Vladafeni, p. 107; ANToNfN PoDLAHA, Ceskj slovnik 

bohovednj, 5 voli., Praha, V. Kotrba, 1926, m, p. 601; FELIX, Literdrni, p. 51-3; MIKULEC, Leopold, 
p. 104; STEFAN, Hudba v katedrdle, p. 200. 

69 PESINA, Memorabilia, p. 88. 
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con pochi adattamenti. Le sette parti della composizione corrispondono alle 
sette strofe del canto tradizionale, così come era diffuso nel Seicento. 7o La tra
duzione del testo in latino, il cui autore rimane per ora sconosciuto, è abba
stanza aderente all'originale ceco. Le differenze più significative sono nella se
conda strofe. Il verso «dedic ceské zeme» [erede della terra ceca] è sostituito da 
«haeres nostrae terrae» e inoltre manca l'invocazione a san Venceslao (situazio
ne che si ripete anche nella terza strofe). Il motivo dell'omissione potrebbe in 
qualche modo relazionarsi al fatto che la composizione venne destinata anche 
alla festa di S. Ladislao, il patrono d'Ungheria - tanto che nella collezione 
Leopoldina si sono conservati anche spartiti in cui l'inizio della prima strofa 
(«Sancte Wenceslae Regni Bohemiae») è sostituito con «Sancte Ladislae Regni 
Hungarie rex pie».71 Se la redazione delle doppie parti è certamente postuma 
alla Canzone, non è da escludere che l'adattamento possa essere del tempo di 
Leopoldo; e a motivo della omogeneità e unità formale del testo latino, e anco
ra per la facilità con cui il testo sembra disporsi allo scambio fra Venceslao e 
Ladislao, si potrebbe ritenere di poter suffragare questa ipotesi. Ma per il mo
mento non ci sono prove, e fintanto che non si conoscerà con certezza l'autore 
delle modifiche non è possibile indagarne le cause. Semmai si può osservare 
che si è voluto attenuare il suo carattere nazionale. 

L' 0./fertorium (wv 43) invece usa lo stesso testo dell'inno liturgico cantato nei 
primi vespri di san Venceslao. Si tratta fra l'altro d'un testo 'attuale', concepito 
per l'arcidiocesi praghese. Fu l' arcidecano di Pilsen Davi d Drachovsky (morto 
nel 1624) a scrivere l'inno che nel 1643 l'arcivescovo conte Harrach inserì nel 
breviario pragese come inno per i vespri ed il matutino della festa di S. Venceslao. 
Un'altro inno venceslaviano di Drachovsky, Ades dux bone inclyte, fu poi scelto 
per le laudi. 72 Il già citato Tanner, che fra l'altro era oriundo di Pilsen, fu proba
bilmente il primo a collocare questi due testi di Drachovsky fra le composizioni 
di Leopoldo scritte durante il suo viaggio a Praga del 1679, per poi essere eseguiti 
nella cattedrale di S. Vito. 73 

7o Cfr. MATEJ BENEDIKT BoLELUCZKY, Rosa Bohemica sive Vita Sancti Woytiechi, Praga, Golias, 

1667, p. 102; ]AN DLOUHOVESKY, Koruna Ceskd ... , Praha, Czernoch, 1673; VJ..cLAV MATEJ STEYER, 

Kanciondl ceskj, Praha, Czernoch, 1683, p. 774· 
7I A-Wn, Mus. Hs. r6o56, cfr. anche BROSCHE, ~rke, p. 51· 
71. Cfr. Proprium Sanctorum S. Pragmsis Ecclesiae Patronum 0./ficium, Praha, Czernoch, 1643; 

Propria 0./ficia Sanctorum quos S. Metropolitanea Ecclesia Pragmsis S. Vìti ... , Praha, Czernoch, 1677. 
73 Nella sua Historia Pilsnmsis (ms. in CZ-Pst, DD.111.5), dopo aver parlato di Drachovsky e aver 

citato i suoi inni, Tanner scrive: ((Hos hymnos postea anno Domini 1679 Leopoldus I augusrissimus 
Caesar et Boemia rex, dum Pragam ex peste Viennensis advenraret, dignatus est modulis musicis 
ipsemet exornare, et in Metropolitana Pragensis curare se praesente decanravib, cfr. T ANNER, Histo
ria, c. II5 v. Da qui la storia recente; v. PooLAHA, Ceskj, p. 6or; FELIX, Literdrni, pp. 51-3. 
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L'elemento decisivo per stabilire quale dei lavori Leopoldo davvero scrisse e 
poi fece eseguire il 27 settembre nella cappella di S. Venceslao, è forse la nota di 
Pe5ina sull'organico («per tres vel quatuor suos musicos, qui soli tunc aderant»). 
La Canzone è per quattro voci «a pieno» con strumenti «colla parte», mentre 
l' Ojfertorio è concepito per quattro voci concertanti, due violini e ripieni (sia 
vocali sia strumentali). È dunque più probabile che in quella circostanza sia stata 
eseguita la Canzone Sanctae Wenceslae. D'altra parte l'affermazione di Tanner non 
può esser priva di fondamento: non è quindi improbabile che proprio in questo 
periodo Leopoldo avesse scritto l' 0./fertorium. Più difficile è dire se l'imperatore 
avesse musicato anche l'altro testo di Drachovskj (Ades dux bone inclyte). Tra le 
composizioni leopoldine non si è conservata un'opera con questo testo e, sempre 
che non lo si voglia credere frainteso con la Canzone, non viene citato nella Di
stincta specificatione. 

L esecuzione di tutte e due le composizioni sarebbe peraltro potuta avvenire 
in più occasioni. I vespri rappresentavano solo l'inizio delle feste liturgiche dedi
cate al santo patrono, celebrazioni che duravano tutta l'Ottava. Sappiamo infatti 
che il giorno seguente ci fu una messa solenne a cui presenziò anche l'imperatore 
(che, sebbene non capisse nulla della lingua, pretese di fare la predica in ceco). 
Leopoldo assistette a molte altre celebrazioni in cattedrale ma della musica che vi 
si fece Pe5ina ci dice assai poco. Un momento molto importante fu la grande 
processione in onore di san Venceslao (organizzata dai gesuiti della città vecchia 
di Praga) e i sodalizi della domenica del 1° ottobre (1679), a cui presenziò Leopol
do con tutta la corte.74 Parte integrante della processione, che partiva dalla chiesa 
gesuistica di S. Salva,tore per terminare alla cattedrale, erano alcune scene itine
ranti che drammatizzavano la vita del santo; si videro cosl La pia educazione di 
san Venceslao, San Venceslao va distruggendo gli idoli, . San Venceslao adoratore della 
santa os1ia, e l'attualissimo San Venceslao protettore dalla peste, che concluse la serie 
di rappresentazioni. 75 

È possibile che l'idea dell'oratorio venceslaviano, poi eseguito in quaresima con 
il titolo di Abel/e di Boemia overo San Wenceslao; fosse maturata proprio in questi 
giorni. Si tratta molto probabilmente del primo oratorio basato sulla leggenda di 
san Venceslao, e certamente del primo in italiano. La trama fu scelta sicuramente da 
Leopoldo, il quale probabilmente raccomandò a Minato le letture opportune. Come 
già aveva accennato JiH Dostal nel suo breve saggio sul libretto dell' oratorio,76 i 
nomi dei personaggi e i diversi dettagli della trama (fra cui il cerchio di bronzo della 
porta della chiesa a cui si aggrappa il santo prima di morire) fanno supporre che 

74 p DV•• ODLAHA, epny, p. 170. 
75 Ibidem. 
76 Jrìti Domu, ltalské oratorium o svatém Vdclavu z r. I68o hrané v Praze, Praha, s.e., 1936, pp. 1-7. 
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Minato abbia attinto da Hajek77 o dalla tradizione seicentesca che ne derivava (Al
bert Chanovsky, Jan Tanner, Felix Kadlinsky e altri)?8 

L'agiografia seicentesca però, oltre che da Hajek, traeva spunto anche da testi 
medioevali. Un'indagine sul modello usato da Minato per il suo libretto non è 
quindi cosl immediata e richiederebbe uno studio specifico. Val solo la pena di 
osservare che se la partitura della collezione Leopoldina s'intitola semplicemente 
Oratorio di san Wenceslao,79 già il titolo del libretto della rappresentazione pra
ghese reca il riferimento ad Abele (che ritorna per l'allestimento viennese del 
1688);80 riferimento biblico non solo conosciuto fin dai tempi più antichi81 ma 
presente anche nei testi liturgici - soprattutto nelle lezioni dei vespri - dove non 
mancano dettagli, scene e locuzioni carattertistiche delle leggende venceslavia
ne.82 

La trama dell'oratorio ruota attorno agli sforzi della madre del santo, la paga
na Drahomira, per uccidere il figlio: prima con il veleno, poi provocando una 
guerra con il duca di Kaurzim, quindi attraverso sicari e infine inducendo l'altro 
suo figlio Boleslao al fratricidio. Minato raggiunge l'effetto drammatico graduando 
sapientemente i tentativi d'omicidio, sfruttando un'apparizione miracolosa degli 
·angeli ed esasperando anche in chiave simbolica il contrasto tra Drahomira e 
Venceslao. Drahomira diventa una vera «tigre pagana»,83 piena di odio contro la 
fede cristiana e tutti i suoi seguaci, suo figlio incluso. Lei è causa di tutto il male 
raccontato dall'oratorio. Le sue continue insidie contrastano con Venceslao, mo
dello perfetto di cristiana virtù, modesto e pieno d'amore anche verso i suoi ne
mici (che vorrebbe distogliere dal male e condurre alla fede). Boleslao compare 
solo nel secondo atto; pagano come la madre si asterrebbe dal fratricidio se non vi 
fossero le pressioni di Drahomira che tenta instancabilmente di persuaderlo, alla 
fine riuscendoci. Immediatamente dopo l'atto funesto Boleslao si pente e si rivol
ge a Cristo. Drahomira piena d'ira fugge ma, imprecando contro Dio e tutti i 
cristiani, viene divorata dalla terra che miracolosamente si apre sotto i suoi piedi 
e la inghiotte. 

Draghi, coerentemente al racconto di Minato, ci tratteggia una Drahomira 
(soprano) che canta temi energici, ricchi di rapide colorature; al contrario Vence-

77 TAD.E.H lliJ.EK z LIBOCAN, Kronika ceskd, Praha, Hala5, 1541-43 (e in tedesco nel 1596). 
78 DosTAL, Oratorium, p. 5· 
79 A-W n, Mus. Hs. 18.861; cfr. SeifertO, p. 499· La riproduzione della prima pagina del ms. si 

trova anche in DosTAL, Oratorium. 
80 Per il titolo completo v. appendice. 
81 DosTAL, Oratorium, p. 7. \ 
82 Propria Offida Sanctorum, Praha, Czernoch, 1677, p. 23-31. 
83 DosTAL, Oratorium, p. 6. \ 
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slao (basso) si distingue per una scrittura lirica e nobile. L'indecisione di Bole
slao, che si esplicita nell'aria «Che incerto e dubbio sto», 84 gioca sull'ambiguità 
del registro di contralto. 

L'oratorio di Minato trascura i motivi patriottici· e descrive un san Venceslao 
vicinissimo all'immaginario leopoldino, fedele cristiano e martire tutto intento alla 
promozioni di valori religiosi. La ristrettezza poi del circolo cortigiano in cui fu 
rappresentato fece sì che l'oratorio non godesse di alcuna diffusione locale:85 le 
uniche tracce oggi conosciute sono i libretti conservati in alcune biblioteche ceche. 86 

I 'musici cesarei' e Praga 

}'dina è fonte non solo per le cerimonie in cattedrale ma anche per altre manifesta
zioni celebrative fuori dal castello, a cui assistette Leopoldo; dalla sua testimonian
za, pur marginalmente, si ricava qualche notizia sulla musica. 87 Durante il suo 
soggiorno in Boemia la famiglia imperiale visitò parecchie volte chiese e conventi 
praghesi, nonché i centri spirituali più importanti fuori città: Svata Hora presso 
Prfbram e Starei Boleslav, il luogo dove fu ucciso Venceslao. Tra i conventi praghesi 
oggetto d'interesse (carmelitani, carmelitane, cappuccini, gesuiti, premostratensi, 
benedettine, etc.)88 è da segnalare la visita ai francescani di Santa Maria della Neve. 
Il 18 febbraio (festa dei Quattordici martiri di Praga) Leopoldo fu ospitato con la 
sua cappella che intervenne alla messa e ai vespri. Le regole di questo ordine per
mettevano la musica figuralis solo in casi eccezionali, come la presenza di un sovra
no, e per questo motivo ne abbiamo menzione nelle loro cronache.89 

84 A-Wn, Mus. Hs. 18861, c. 36r-v. 
85 Pur pervenuti i diari di due importanti rappresentanti della vita ecclesiastica praghese- quello 

di JiH Pospichal, gran maestro dell'Ordine dei Crocigeri, e quello di Pdina, decano del capitolo di S. 
Vito - si deve constatare l'assenza di qualsiasi informazione sulla produzione oratoriale della corte, 
sorprendente in modo particolare nel diario di Pdina; cfr. ANToNfN REzEK, Pamài generala fddu 
kfizovnického jifiho Pospichala z !et I66I-I68o, ((Zpravy o zasedani Kralovské ceské spolecnosti nauk)), 
XXI, 188o, pp. 139-50; JosEF Po~MouRN'i, Denik kfimvnického ve/mistra jifiho lgndce Pospichala z !et 
I662-I696, «Od Karlova mostu», v, 1932; pp. 3-65; PESINA, Memorabi/ia, pp. 88-96. 

86 Per le collocazioni v. appendice. 
8

7 Purtroppo si tratta solo di poche date: il primo gruppo dei musicisti di Leopoldo giunse a 
Praga tra il25 e il27 settembre 1679 e suonò il27 sera nei primi vespri di S. Venceslao; il 1° novembre 
furono presenti ((musici caesarei» ai secondi vespri; il 5 dicembre 1679 parteciparono alla messa solen
ne che precedeva la Dieta. Anche se la cattedrale disponeva di una sua cappella non è improbabile 
che i musicisti di Leopoldo abbiano avuto modo di intervenire in più occasioni. I suoi musicisti 
lasciarono Praga il 24 maggio 168o, cioè quattro giorni dopo la partenza dell'imperatore e della 
maggior parte della corte; i migliori («primarii») seguirono l'imperatore, mentre il resto tornò diret
tamente a Vienna («reliqui jussi redire Viennam»); cfr. PESINA, Memorabi/ia, p. 88, 9o-1, 96-7. 

88 Cfr. PESINA, Memorabilia, pp. 88-96; Sv.ATEK, V/adafenl, pp. 106-23. 
89 Jnli SEHNAL, Hudba u franti!kdnu ceské provincie v I7. a I8. stoletl, «Casopis Moravskeho 

Muzea», LXXXVIII, 1993, p. 226. Ringrazio il prof. Sehnal per avermi segnalato il suo saggio. 
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Soprattutto si conservano notizie delle frequenti visite di Leopoldo ai gesuiti, 
che furono occasione per assistere anche a due spettacoli. Il primo di questi, Annus 
Augustus seu Octogesimus è una felicitazione-omaggio all'imperatore e alla sua fami
glia, rappresentata dagli studenti per il capodanno.9° Il numero ottanta del nuovo 
anno, calcolato sommando l'età del imperatore, di sua moglie, dell'arciduchessa 
Maria Anna ed dell'arciduca Giuseppe, divenne simbolo di un felice auspicio.91 l13 
marzo r68o, dopo pranzo nel seminario gesuistico di S. Venceslao, Leopoldo e 
consorte assistettero invece a una tipica rappresentazione della produzione gesuisti
ca, il dramma scolastico Bonae et malae educationis typus Vi!nceslaus et Boleslaus 
fratres 92 (altro possibile spunto all'oratorio di Minato) probabilmente in musica, 
come farebbe supporre una nota nelle Litterae annuae.93 Delle altre visite ai gesuiti 
val la pena di ricordare solo quella del3 dicembre (1679), quando Leopoldo e segui
to presenziarono a dieci giorni consecutivi di devozioni nella cappella di S. France
sco Saverio, dove cantarono anche i suoi musici. 94 

Purtroppo s'ignora quale musica sia stata eseguita nel corso di queste funzioni 
e quali altre composizioni non drammatiche furono scritte in questo periodo. Fa 
eccezione, anche se precedente all'arrivo della corte, il Capriccio Cucu di Johann 
Kaspar Kerll, organista della cappella dell'imperatore, brano scritto a Praga il 17 
luglio 1679.95 La presenza di Kerll a Praga potrebbe non sorprendere, dato che in 
estate la peste già minacciava l'Austria, ma non ci sono certezze in merito ai 
motivi e alla durata del suo soggiorno praghese. Dall'introduzione al suo Modu-

9o Due copie dello scenario in CZ-Pu, 52 B 44, e 52 c 21. 
9I Se sono attendibili le date di nascita riportate in SeifirtO, p. 976, il capodanno r68o, giorno 

della rappresentazione (cfr. REzEK, Pameti, p. 148), Leopoldo aveva 39 anni (ne avrebbe compiuti 
40 il9 giugno), Leonora 24 (25 sei giorni dopo), Maria Antonia 10 (n il 18 gennaio) e Giuseppe un 
solo anno (due il 26luglio): con tutta la buona volontà in nessun caso si riesce ad arrivare a So, 
neanche se si calcolano gli anni da compiere. 

92 FERDINAND MENCfK, Pfispevky k dijindm ceského divadla, «Rozpravy Ceské Akademie d
sare Frantiska Josefa I. pro vedy, slovesnost a umenf>~, (classe m), IV, 1895· p. 124; Mencfk parla 
anche d'una comedia intitolata Gallus, ma è un fraintendimento, si tratta invece della comedia 
Annus Augustus seu Octogesimus; Leopoldo fu così contento dela rappresentazione venceslaviana che 
diede al seminario il privileggio di nobilitare ogni studente del seminario che raggiungesse il dottora
to di teologia nell'università praghese (dove insegnavano i gesuiti); cfr. SVATEK, Vladafenl, p. no. 

93 «Dominica 50ma, sumpto prius in collegii triclinio prandio, sacrae majestates illud invisentes 
melodrammate recreatae sunt» [la domenica di Pentecoste, dopo aver pranzato nel refettorio del 
collegio, le sacre maestà sono andate a vedere lo spettacolo melodrammatico], Litterae Annuae, 
Annua Colegii Pragensis ad S. Clem. Anni r68o, c. 345v (CZ-Pu, XXIII c 105/9/2). 

94 TROLDA, Ceskd clrkevnl, p. 59· 
95 «Ad maiorem Dei gloriam S. Alexii honorem. Pragae, anno 1679 die 17 iulij>>; cfr. joHANN 

l<AsPAR l<ERLL, Siimtliche Wérke for Tasteninstrumente, a cura di Francesco Di Lernia, Wien, Uni
versai, 1991, n: Toccate e Canzoni. 
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latio organica, sappiamo che l'opera fu scritta sì durante la peste ma a Vienna96 (e 
d'altra parte questa sola informazione non permette di dire se Kerll sia rimasto o 

meno a Vienna per tutti gli anni 1679-81). Alla luce dell'autografo praghese pos

siamo quantomeno ritenere che Kerll non rimase a Vienna per l'intera durata del 

contagio, trasferendosi da Praga alla capitale solo verso l'estate o l'autunno 1680.97 

Un momento eccezionale nella vita musicale di Praga fu il Te Deum solenne 

eseguito nella cattedrale in apertura della ceremonia di benvenuto per l'imperato

re, il 23 settembre 1679. Si trattava d'una composizone per quattro cori, a cui 

parteciparono più di 200 di musicisti di varie cappelle ecclesiastiche della città.98 

Le manifestazioni pubbliche continuarono assiduamente fino a metà del carne

vale con il preciso scopo di distrarre il popolo dai timori della peste; oltre a pub

bliche feste, si succedevano nei palazzi della nobiltà balletti e serenate.99 Purtrop

po le uniche testimonianze concrete di questa attività rimangono le due rappre

sentazioni già note a Seifert: 

Am 21. Uanuar] fand aus demselben Anlas l121 gennaio si tenne per la stessa occa
[ = der Geburtstag der Erzherzogin Maria sione [se. il compleanno dell' arciduches
Anna] eine Auffiihrung im Palais des Oberst- sa Maria Anna] una rappresentazione 

af 
nel palazzo del supremo burgravio di 

burggrafen von Bohmen, Gr Bernard lgnaz Boemia, conte Bernard Ignaz Borita di 
Borzita Martinic, statt, und am 25. lieB der Martinic, e il 25 il principe di Sachsen-
Prinz von Sachsen-Lauenburg bei der Kaise- Lauenburg fece cantare nelle stanze del
rin-Witwe wieder eine Serenata fiir die l'imperatrice vedova una serenata perle 
Majestaten singen. 100 loro maestà. 

Forse la richiesta della contessa Zuzana Polixena di Martinic rivolta al gran mae

stro dell'ordine dei Crocigeri con la Stella Rossa (c~. 9 gennaio 168o) per ottenere 

96 Nella introduzione (((Ad lectorem))) alla Modulatio si legge: ((Composui Viaennae in Au
stria, dum pestifera lue occuparetur, utque orbi proponerem aeri incisos, eadem causa, quae ad 
edendum Opus primum impulit, adegit'' [Composi a Vienna d'Austria, mentre era invasa dal 
morbo pestilenziale, e mi mosse a presentare presentare alla città le lastre di rame incise la stessa 
causa che permise di pubblicare l'opera prima]; cfr. ]oHANN KAsPAR l<ERLL, Modulatio organica 
super octo ecclesiasticis tonis respondens [Miinchen 1686], a cura di C. David Harris, New York
London, Garland, 1987; v. anche ALBERT C. GIEBLER, ]. K Ker/4 in Grove6, IX, p. 875. 

97 Della presenza di Kerll in Boemia in relazione al Capriccio accenavano già TROLDA, Ceskd 
cfrkevni, p. 58, e FRIEDRICH W. R.IEDEL, Neue Mitteilungen zur Lebensgeschichte von A. Foglietti u. 
]. K Ker/4 «Archiv zur Musikwissenschaft)), XIX-XX, 1962-63, pp. 124-142: 139. Secondo LuoWIG 
voN KocHEL (Die Kaiser/iche HofMusikkape//e in 'W'ien von I543 bis I86J, Wien, Holder, 1869, p. 
66) e i documenti pubblicati da KNAus (Musiker, pp. 35, 37, 40) dal 1675 Kerll cercava di ottenere 
un posto fisso nella cappella di Leopoldo; l'assunzione avvenne nel 1677, ma solo dal 1° ottobre 
168o il compositore è regolarmente menzionato come terzo organista. 

98 PESINA, Memorabilia, pp. 87-88. 
99 Sv.ATEK, Vladafeni, pp. 109-no. 
100 SeifertO, p. 89. 
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un discantista che cantasse nella comedia da lei allestita in onore della arcidu
chessa Maria Antonia, si ricollega proprio alla rappresentazione sopra citata. 101 

La fine del carnevale si celebrava, al solito, con la festa di Wirtschafft, 102 un 
ballo in mascheraa soggetto, sul tema delle 'nozze paesane', quell'anno concepite 
naturalmente come 'nozze alla boemà. Un elenco di quasi tutti i partecipanti di 
questa festa è nel diario dell'ambasciatore Passer, 103 dove leggiamo i nomi del 
giovane conte Sinzendorf nei panni dello sposo, dell' arciducessa Maria Anna ve
stita da sposa, e ancora troviamo il conte Harrach padre dello sposo, il conte 
Thun padre della sposa, il conte Fiinfkirchen contadino spagnolo, il conte Slava
ta contadino francese, il conte Vrbna ebreo del paese, la contessa Teresia Herber
stein ebrea, il conte Waldstein spazzacamino etc. Migliaia di persone videro quel
la sera la nobiltà mascherata avvicinanarsi in carrozza al castello. Nello stesso 
tempo però (sempre secondo Passer) fu vietato, per la peste, di invitare musicisti 
in casa la sera per celebrare il carnevale, per «non adirare di più Dio». 104 Il gran 
maestro dei Crocigeri cosi comentava: 

Imperator celebravit in magno salo baccha
nalia. Forsan adhuc fìet in illa comoedia, si 
diu manserit Caesar, de nulla alia re cogitatur 
nisi de festivitatibus ... 105 

L'imperatore celebrò il carnevale nella sala 
grande, dove forse si farà un'altra com
media, se Cesare, non pensando ad altro 
che alle feste, si fermerà ancora ... 

La peste cominciò a diffondersi. In quei giorni morì il nuovo maestro di cappella 
di Leopoldo, Johann Heinrich Schmelzer. Fino ad ora la sua morte si è collocata 
fra l'ultimo autografo conosciuto -lo spartito della Saltare/la con altre arie, data
to 5 febbraio r68o106

- e la petizione della vedova a Leopoldo del 20 marzo r68o. 107 

Si sapeva che Schmelzer aveva scritto anche i balletti per il Socrate, come è detto 
nel libretto praghese, ipotesi che restringe l'ambito a dopo il29 febbraio.108 C'è 

101 REZEK. Pameti, p. 148; dove si lega la direzione musicale al gesuita padre Gratz. 
102 SeiftrtO, p. 78o. 
10

3 BAUR, Berichte, p. 284-5, oppure Sv.ATEK, Vladafeni, p. m; purtroppo mancano spesso i 
nomi di battesimo dei nobili, che non è sempre facile individuare. 

104 « ... umb den liben Gott nicht mehrers zu erziirnen)); cfr. BAUR, Berichte, p. 280; Sv.ATEK, 
Vladafeni, p. 129. 

105 D- R ~ l'...t.ZEK, 'tlmt:u, p. 149· 
106 Musiche forse scritte per i Vaticinii di Minato e Draghi; cfr. ]1M SEHNAL-Jrr!U:NKA PE§Kov.A, 

Caro/i de Liechtenstein-Castelcorno Episcopi 0/omucensis operum artis musicae cotlectio Cremsirii 
reservata, Praha, Narodni knihovna CR - Supraphon, 1998, pp. 538-539; v. anche HERBERT SE1-
FERT, johann Heinrich Schmelzer und Kremsier, in Musik des IJ. jahrhunderts und Pavel Vejvano
vskj, a cura di JiH Sehnal, Brno, Osterreichisches Ost- und Siidosteuropa-Institut, 1994, pp. 71-77. 

107 PAUL NETTL, Die Wtener Tanzkomposition in der zweiten Hii/fte des Il· ]ahrhunderts, «Stu
dien zur Musikwissenschafr>>, VIII, 1921, p. 45-175= 127. 

108 RuooLF ScHNITZLER, ]ohann Heinrich Schmelzer, in Grove6, XVI, p. 665. 
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però anche un documento più tardo, che fa luce sulla famiglia del tenore Mazzel
la/09 che sposta la data più avanti. Nel registro della parrochia di S. Venceslao a 
Mala Strana presso Praga (registro proveniente dalla chiesa di S. Giovanni in 
Viride)no si trova, in data 7 marzo 1680, la notifica del battesimo di Giuseppe 
Antonio, figlio di Nicolò Mazzella «musico cesareo», e di sua moglie Anna Maria 
nata Heynrich; testimoni furono lo stesso Schmelzer e sua moglie Johanna. m 
Non essendo credibile che il maestro avesse partecipato alla cerimonia ~alato, 
possiamo ragionevolmente collacare la sua morte nella seconda decade di mar
zo. IIl Grazie a questo documento si conosce anche il nome della moglie di Maz
zella che alla luce del cognome di famiglia potrebbe essere la sorella di Johann 
Paul Heinrich, già violinista della cappella di Leopoldo. LI3 Heinrich fra l'altro era 
amico di Schmelzer, tanto che questi fu suo testimone di nozze quando, nel 1668, 
sposò Maria Katharina Zieglerin. n4 

Nello stesso registro si trova però anche una nota (sconosciuta a Trolda) ri
guardante la famiglia Schmelzer. Qui si dice che il 12 dicembre 1679 Andreas 
Anton Schmelzer testimoniò al battesimo di Katharina Theresia Lucia, figlia di 
Bernard Alois Jaur e di sua moglie Anna; Katharina Barbara Pielczerin[?] fu ma
drina e Johanna Theresia Strelin l'altra testimone.n5 Purtroppo, salvo il nome di 
Schmelzer jr., gli altri partecipanti rimangono ignoti- riesco a ricondurre solo la 

109 KocHEL, HofMusikkapelle, p. 63. 
no Kostel sv. Jana IGtitele v Obore; tutte e due le chiese furono destrutte alla fine di Settecen

to; cfr. EKERT, Posvdtnd, n, pp. 334-336. : 
m «Die 7 marcii, anno Domini 168o, in ecdesia S. Joannis Micro Praghae sub Viridario baptiza

tus fuit infans Josephus Antonius filius legitimus domini Nicolai Mazzella musici caesarei et Annae 
Mariae Mazellin, natae Heynrichin, Viennensis, legitimorum conjungum; levans fuit dominus Joan
nes Schmelzer caesareae capellae magister; patrina Anna Joanna Schmelzerin)) dal Repertorium Bap
tismale e Matrimoniale, cc. 224r-225v, in CZ-Pam, disponibile però solo su microfilm (MIK, N1 01, M 
49). Questa data fu già pubblicata da EMILIAN TROLDA (Selli se hudebnici, <<Smetana>), XXXVI-3, 1943. 
p. 39-41: 40) ma con un errore nella lettura del nome di Schmelzer e senza i nomi di sua moglie e di 
quella di Mazzella. L'errore fu in parte causato dalla forma impropria della registrazione, poi corretta 
nel 1723 (la versione completa ed emendata si trova copiata anche nello schedario privato di Trolda 
che oggi fa parte del fondo Trolda conservato in CZ-Pnm, Muzeum ceské hudby). 

m. Proprio nelle settimane seguenti la peste continuò a diffondersi tanto che gli elenchi dei 
defunti (di solito mensili) sono spesso senza i nomi propri; cfr. Consignatio mortuorum, (CZ-Pa, 
Archiv praiského arcibiskupstvi, 1, c 142/6 e H 12/5). Ho esaminato, purtroppo senza risultato, 
anche vari registri parocchiali: spero di essere più fortunato in futuro. 

u3 Heinrich fu attivo nella cappella fra il 1662 e il 1670; cfr. KocHEL, HofMusikkapelle, p. 64. 
u4 NETTL, Tanzkomposition, p. 125. 
u5 «12 dne Decembris l Bapt: dcera gmenem Katerzina Theresia Lucige, Pana Bernardta l 

Aloisi Jaura, manzelce geho Anne, Mattina: Pani Katerzina Barbara l <Pi)elczerin [Pielezerin?] 
Testes. Pani Johanna Theresia Strelin. P[an] Andreas l A[nt]onin Schmelzer», in Repertorium Bap
tismale e Màtrimoniale, c. 219v, (cit. a nota m). 
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Strelin a probabile consorte di Johann Bonifacius Strael (Strall), attivo nella cap
pella cesarea come violonista negli anni 1670-97;u6 sua moglie («Teresia») è men
zionata anche negli Obersthofmeisteramtes, dove gli Strael sono nell'elenco dei 
musicisti diretti a Fraga nel 1679 al seguito di Andreas An ton Schmelzer. 117 

Cercando la data della morte di Schmelzer sr., ho trovato tracce di musicisti 
imperiali anche in altri registri parrocchiali. Nel febbraio I68o fu serolta Maria 
Eleonora, figlia dell'«organista cesareo», che aveva solo 10 giorni. n Il titolo di 
«organista cesareo» può riferirsi ad Alessandro Foglietti, Carlo Cappellini o 
Johann Kaspar Kerll. Esaminando però i dati personali di tutti e tre gli organi
sti, Foglietti è il padre più probabile.119 Il 3 aprile fu poi battezzato Francesco 
Ignazio Franta che prese il suo secondo nome dal proprio <devans» Ignatius 
Leopold Khugler, violonista di Leopoldo. 120 Il nome Franta dei genitori del 
bambino e d'alcuni testimoni sembra appartenere a cittadini praghesi, forse 
locatari di Khugler o comunque suoi amici. 

Altri dettagli sull'attività dei musicisti, non solo di corte, sono rintracciabili 
nella corrispondenza personale della nobiltà boema, carte ancora poco studiate. 121 

II
6 KocHEL, HofMusikkapelle, p. 65. 

Il7 v.. lA: "k 1~AUS, lYlUSt er, p. 70. 
nS Registro dei morti della parrochia della cattedrale di S. Vito: «Februarius [ ... ] Na bozim poli 

Maria Eleonora cera warhanika Cysarzskyho 10 diés" (in CZ-Pam, Cosignatio rerum donatorum; 
microfilm: vfT N2 ZI, M 56); a causa della scadente riproduzione del registro non è leggibile il 
giorno della morte. 

n9 Quando Poglietti redasse il suo testamento, il 15 aprile 1681 a Vyskov (Wischau), erano vivi 
sei dei suoi figli. AooLF KocziRZ (Zur Lebensgeschichte Alexander de Pogliettis, «Studien zur Mu
sikwissenschaft», IV, 1916, pp. u6-127: 118-9) riferisce che tra il 1679 e 168o era nato il sesto figlio, 
di cui s'ignora nome e data di battesimo. La ricostruzione della lista dei figli di Poglietti fatta da 
Koczirz è molto precisa e, tra l'altro, dimostra chiaramente che la povera Eva Elisabetta -la secon
da moglie di Poglietti sposata il 15 ottobre 1673- era quasi continualmente incinta. La pausa più 
lunga tra le nascita dei loro figli è proprio durante il periodo 1679-1681, il che non sorprenderebbe 
essendo gli anni della peste. Eppure, a ragione delle continue nascite di casa Poglietti, non riesco a 
non pensare che la sosta procreativa registrata da Koczirz possa modvarsi dal non aver avuto noti
zia della nascita infelice di Maria Eleonora. D'altra parte le informazioni che riguardano gli altri 
due organisti sono assai lacunose e ogni altra ipotesi rimane legittima. In merito a Kerll sembra che 
sua moglie fosse morta di peste nel 1679 (v. RIEDEL, Kerl~ p. 139), mentre di Cappellini si hanno 
solo pochissime informazioni. 

120 «3 aprilis [168o], baptizatus est Franciscus Ignatius legitimus. Parentes: Adalbert Franta . 
Sibilla. Levans: generosus dominus Ignatius Leopoldus Kugler de Edefeldt, sacrae caesareae maijesta
tis musicus aulicus. Testes: dominus Joachim Norbert Brunau, dominus Casparus Norbertus Stel
tzl, nobilissima domina Catharina Barbara Preislobin, virgo Esther Apollonia Taplerin, domina 
Maria Branae Capitanissa Strahoviensis. Baptizavit parer Hermanus. 1 fl3o k [1 fiorino e 30 krejcarii]••, 
Liber Parochialis Ecclesiae S. Rochi ... , c. 92v, in CZ-Pam, STR NI, M 54· 

121 Un'eccezione importante è la corrispondenza di Leopoldo con Humprecht Jan conte di 
Cernin, edita purtroppo solo in parte in [I<ALISTA] Korespondence cisare Leopold I. s Humprechtem 
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Così si sono per esempio conservate due lettere di Minato a Jan Jachym conte 
Slavata, 122 scritte rispettivamente il 10 e il 22 giugno 168o da Slavonice. Minato 
chiedeva permesso di poter allogiare in città, località al confine con l'Austria 
appartenente ai domini degli Slavata. Il p~eta rimase a Slavonice almeno i dodici 
giorni in cui probabilmente scrisse i versi della serenata L'ingegno a sorte. 12

3 In 
quei giorni arrivarono in città anche i musicisti dell'imperatrice Eleonora, fra cui 
sarebbe dovuto esserci anche Draghi (peraltro, se così fosse stato, Minato lo avrebbe 
detto espressamente).124 

Gli anni 1679-80 a seguito della peste, furono senza dubbio un momento di 
cambiamenti improvvisi e drammatici per migliaia di persone dell'impero asbur
gico; ne risentì ovviamente anche l'attività musicale della corte di Leopoldo. Dopo 
la morte di Felice Sances (Vienna, 24.II.I679),l25 seguita a ruota dalla morte del 
successore Johann Heinrich Schmelzer (tra i19 e 19 marzo r68o), Draghi assunse 
l'incarico di maestro di cappella. Ma per gli stessi motivi la breve stagione pra
ghese non riesce a imporsi quale capitolo importante della storia della musica, né 
per la corte di Leopoldo e tantomeno per Praga. D'altra parte anche le fonti 
scarseggiano: e persino la musica sacra, che avrebbe potuto meglio scandire la 
vicenda musicale praghese, non lascia troppè tracce: pure la raccolta dei Crocige
ri, il più antico fondo sopravvissuto, conserva musiche di compositori locali solo 
a partire dall'ultimo decennio del Seicento;126 e d'altra parte le testimonianze 
collocate fuori Praga sono ancora da investigare. 127 

Per quanto le condizioni del soggiorno praghese fossero particolari, e negli 
ultimi mesi certamente difficili, l'indagine sull'attività musicale sembra tuttavia 
mettere in evidenza come questo breve periodo, malgrado le vicende drammati-

janem Cerninem z Chudenic: 1. Duben r66o - zdfi r663, a cura di Zdem!k Kalista, Praha, N:ik.ladem 
Ceské Akad. Yed a Umeni, 1936. 

122 Di queste lettere aveva già dato notizia, seppur in modo impreciso. anche ZoENEK KA.usTA, 
Stoleti andelu a d'dblU, Praha, H&H, 1994, p. 138. 

123 «E perché devo in questo tempo di contumaccia componere un servitio di camera per il 
giorno del nome della maestà dell'augustissima regnante», lettera del1o giugno r68o in CZ-TRE 
(sede staccata di Jindtichuv Hradec), RA Slavata, 151.1II.J 2b, karton 37· 

1
2.4 «Spero dalla benignità di V. E., sempre verso di me esperimentata, di ottenere questa gratia 

vedendo anche non essere stata negata a musici di S. M. l'imperatrice Leonora, che qui si ritrovano 
facendo la loro contumaccia»; ibidem. 

125 ]OHN WHENHAM, Sances Felice, in GroveO, IV, p. r6I. · 
126 Cfr. il catalogo tematico a schede del dipartimento di musica in CZ-Pu. 
12

7 Fa eccezione la raccolta musicale dell'arcivescovo di Olomouc, il principe Karl Lichten
stein-Castlecorn, il cui archivio, come noto, offre preziose informazioni per la musica alla corte di 
Leopoldo grazie ai contatti instaurati fra la sua cappella e quella imperiale; purtroppo in riferi
mento alla stagione praghese sopravvivono solo notizie sui balletti di Schmelzer di cui si è detto 
precedentemente (v. sopra nota 106). 
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che, si riveli più ricco e complesso di quanto si è creduto fino a questo momento. 
I contatti seppur occasionali con la vita praghese e le iniziative della corte di 
Leopoldo acquisiscono, almeno da una prospettiva musicale, un rinnovato inte
resse, proprio perché gli usi di Vienna, lungi dall'interrompersi, sono nella so
stanza conservati: Leopoldo commissiona nuove opere, sceglie i soggetti, compo
ne egli stesso, fa erigere un teatro e - quali che fossero i motivi: la sua personale 
passione o il desiderio di fugare i timori del contagio- insiste che l'attività cele
brativa, malgrado le difficoltà, non s'interrompa. 

Significativo poi è il riscontro delle circostanze esterne che ricadono sulla 
produzione musicale. La peste- non l'idea astratta ma il reale contagio che pati
sce la città - ha, come detto, parte sostanziale nella trama della Sacra Lancia, ne 
esalta il carattere penitenziale e coinvolge senz'appello l'emotività del pubblico, 
trasformando il sepolcro in testimonianza emblematica della stagione praghese. 
Ancora: i due m o tetti. di Leopoldo e l'oratorio di san Venceslao di Minato e 
Draghi traggono origine dalle tradizioni spirituali e nazionali della Boemia e in 
generale il culto venceslaviano- certo favorito dal particolare interesse di Leo
poldo - trova proprio in questi mesi occasioni significative per sollecitare la pro
duzione teatrale e musicale (per tacer di altre manifestazioni), una produzione 
che contribuirà non poco a indirizzare la storia dell'oratorio, di cui varrebbe la 
pena a questo punto cominciare a studiare le musiche. 
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I LIBRETTI DELLA STAGIONE PRAGHESE 1679-80 
CONSERVATI NELLE BIBLIOTECHE DI PRAGA * 

1 V ATICINII DI TIRESIA TEBANO. Festa Teatrale. Nel Felicissimo dì natalizio ... dell'imperatrice Eleonora 
Maddalena Teresa. Per commando ... dell'imperatore Leopoldo. L'anno MDCXXX. Posta in musica 
dal signor Antonio Draghi, intendente delle musiche teatrali di S. M. C. e maestro di cappella della 
maestà dell'imperatrice Eleonora. Con l'arie per li ballo del signor Giovanni Enrico Schmelzer, 
maestro di cappella di S. M. C. - Micro Pragha. Stampato per Giovann'Arnolto di Dobroslavina. 

CZ-Pu [n Kb 18, n° 2 t] 

LA P ATI ENZA DI So c RATE CON DUE MOGLI. Scherzo drammatico ... alle augustissime maestà impe
riali. Nel Carnovale dell'anno MDCXXX. Posto in musica dal signor Antonio Draghi ... Con l'arie 
delli balli del signor Giovanni Heiuico Smelzer, maestro di cappeila di S. M. C.- Micro-Pragha, 
Stampato per Giovann'Arnolto di Dobroslawina. 

CZ-Pu [Gk n, no 8 t], [52 G 46]; CZ-Pnm (Divadelnf oddelenf) [T ~032] 

SANTA CECILIA. Oratorio cantato nella capella dell' ... imperatrice Eleonora l'anno I68o. Posto in 
musica dal signor Antonio Draghi ... -Nella stamparia dell'Università di Carlo-Ferdinando nel 
colegio de' padri Giesuiti a S. Clemente. CZ-Pu [~2 c 21], [n Kb 21, n° 5 t] 

}EPHTE. Oratorio cantato nellacapella ... dell'imperatrice Eleonora l'anno MDCXXX. Posto in musica 
dal signor Antonio Draghi ... -Nella stamparia dell'Università di Carlo-Ferdinando nel colegio de' 
padri Giesuiti a S. Clemente. CZ-Pu [65 E 3998], [n Kb 21, n° 6 t l 

L'.ABELLE DI BoEMIA OVERO SAN WENCESLAO. Oratorio per commando ... dell'imperatore Leopoldo, 
cantato nella cesarea capella ... dell'Imperatrice Eleonora l'anno MDCXXX. Posto in musica dal signor 
Antonio Draghi ... -In Praga. Stampata per Giovann'Arnolto di Dobroslawina. 

CZ-Pu [n Kb 21, no 7 t], [52 c 33, n° 7] 

L'AMoR DELLA REDENTIONE. Oratorio sopra li sette maggiori dolori della Beata Vergine. Cantato 
Nell'augustissima capella ... dell'imperatrice Eleonora il Venerdì di Passione delli anni 1677, I678, 
1679 et replicato l'anno MDCXXX.- In Praga. Stampata per Giovann'Arnolto di Dobro:;lavina. 

CZ-Pu [n Kb 21, n° 4 t], [52 C 32, n° 2], [52 c 33, no 5], [65 E 2496] 

LA SAcRA LANCIA. Rappresentazione aacra al Santissimo Sepolcro di Christo nella cesarea capella ... 
dell'imperatrice Eleonora, la sera Giovedì Santo dell'anno MDCXXX. Posta in musica dal signor An
tonio Draghi ... - In Prag;t.. Stampata per Giovann'Arnolto di Dobroslawina. 

CZ-Pu [n Kb 22, n° 4 t], [52 C 33, no 6] 

IL VERO SoLE FERMATO IN CROCE. Rappresentazione sacra al Santissimo Sepolcro di Christo. Nella 
cesarea capella ... dell'imperatore Leopoldo 1, la sera del Venerdì Santo MDCXXX. - In Praga. Stam
pata per Giovann'Arnolto di Dobroslawina. CZ-Pu [n Kb 22, n° 5 t], [52 c 33, n° 3] 

*I libretti indicati con t. già in CZ-Pu, provenivano dalla raccolta Lobkowin (di Roudnice). Alla fine 
del 1999 (dopo circa 50 anni) sono stati restituiti agli eredi Lobkowin e sono tornati a far parte della loro 
biblioteca privata di Nelahozeves. 
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ORATORI SENZA SEPOLCRI E SEPOLCRI SENZA ORATORI 

Su alcune consuetudini paraliturgiche 
della Settimana Santa nel Seicento italiano 

Il genere lit~rgico-musicale del sepolcro è generalmente considerato una peculia
rità dell'ambienteviennese negli anni in cui Draghi vi soggiorna, ed è stato inda
gato sotto diversi aspetti per quanto riguarda le sue origini in loco, le tipologie 
testuali, le connotazioni musicali, le «possibili» messe-in-scena. 1 Certo tale pecu
liarità è fuori discussione, ma si ha l'impressione che rimangano parecchi aspetti 
da mettere in luce: sia attorno alla consueta definizione di «a staged or a semi
staged work», per usare la formulazione di Steven Saunders, sia rispetto alla mor
fologia allegorica degli «intervenienti» alle scene del sepolcro- i possibili perso
naggi sono: Il Rito della chiesa cattolica, La Commemoratione della morte di 
Christo, Il Desiderio della vita eterna, L'Interpretazione delle Sacre Scritture (dal 

1 Cfr. GERNOT GRUBER, Das Wiener Sepolcro und johann ]oseph Fux, Graz, Johann-Joseph
Fux-Gesellschaft, 1972; RunoLPH ScHNITZLER, The Sacred-Dramatic Music of Antonio Draghi, 
Ph.D. diss., University of North Carolina at Chapell Hill, 1971; MAssiMO ZANE, OrtJtorii al SS. 
Sepolcro e immaginario barocco. Aspetti dell'espressionismo fastoso delle devozioni musicali leopoldine, 
in Il tranquillo seren del secol d'oro. Musica e spettacolo musicale a W:nezia e a Vìenna .fra Seicento e 
Settecento, Milano, Ricordi, 1984, pp. 197-221; HowARD E. SMITHER, The Oratorio in the Baroque 
Era. Italy Vienna Paris, Chapel Hill, University of North Carolina Press, 1977 (A History of the 
Oratorio, I); in it. L'oratorio barocco. Italia, Vìenna, Parigi, Milano, Jaca Book, 1986 (Storia del
l' oratorio, x), pp. 295-330; SIGRID WIESMANN, Das Wiener Se.polcro, in Oper als Text: Romanistische 
Beitriige zur Libretto-Forschung, a cura di Albert Gier, Heidelberg, Winter, 1986, pp. 25-31; RunoL
PH ScHNITZLER, The Vìennese Oratorio and the WOrks of Ludovico Ottavio Burnacini, in L'opera 
italiana a Vienna prima di Metastasio, a cura di Maria Teresa Muraro, Firenze, Olschki, 1990, pp. 
217-237; ERIKA I<ANnUTH, The Literary and DramaturgicalAspects ofthe Viennese Sepolcro Oratorio, 
with Particular Reforence to Fux, in [WHITE] ]ohann joseph Fux and the Music of the Austro-Italian 
Baroque, a cura di Harry White, Cambridge, Scolar Press •. 1992, pp. 153-163; HARRY WHITE, The 
Sepolcro Oratorios of Fux: An Assessment, in In., Fux, pp. 164-223; STEVEN SAUNDERS, The Antece
dents ofthe Viennese Sepolcro, in Relazioni musicali .fra Italia e Germania nell'età barocca, atti del VI 
convegno internazionale (Loveno di Menaggio, Como, 11-13.VII.I995), a cura di Alberto Colzani, 
Norbert Dubowy, Andrea Luppi, Maurizio Padoan, Como, AMxs, 1997, pp. 63-83; HARRY WHITE, 
«Et in Arcadia ego»: Fux and the viennese Sepolcro Oratorio, in Il teatro musicale italiano nel Sacro 
Romano Impero nei secoli XVII e XVIII, atti del VII convegno internazionale (Loveno di Menaggio, 
Como, 15-17·Vll.I997), a cura di Alberto Colzani, Norbert Dubowy, Andrea Luppi, Maurizio Pa
doan, Como, AMxs, 1999, pp. 213-228. 
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Sacrificio non impedito di Minato-Draghi, 1692); L'Afflitione della beatissima Ver
gine, La Penitenza della Maddalena, Il Dolore del Discepolo, Il Pianto di Longi
no illuminato, Il Dono della profetia, La Speranza dei giusti, Il Timore de' rei (Il 
Sangue e l'acqua usciti dalla ferita del costato del Salvatore, Draghi, 1693); La Pietà 
di chi diede il velo per ricoprire la nudità di Christo in croce, Lo Sguardo pietoso 
di Christo a Pietro, L'Aiuto del Cireneo à -portare la croce al Calvario (!!libro con 
sette sigilli scritto dentro e fuori, Draghi, 1694). Inoltre, se nel «genere sepolcro»
come vedremo- sembrano decantarsi strutture tipologiche e linguistiche già esplo
rate e collaudate in numerose realtà italiane, la forma viennese è soprattutto parto 
dell'establishment imperiale: come tale andrà letta da un lato all'insegna della ben 
nota pietas asburgica, 2 collocata entro una cornice paraliturgica, dall'altro come 
elemento centrale del rituale cesareo, nel quale si potevano riflettere strategie 
politiche (ne La sacra lancia del 1698 compare, accanto alla «Chiesa militante» 
anche «chi rappresenta l'Austria, la Boemia»), e a cui partecipavano ambasciatori 
e nunzi apostolici;3 occasione, infine, per esaltare analogicamente il sepolcro del 
Sovrano.4 

Per altro verso, il genere «sepolcro» si è andato configurando anche grazie a 
cantori e strumentisti che arrivavano alla corte da centri come Roma, Mantova e 
Venezia, e in generale grazie a personale artistico che portava con sé la memoria 
di forme di celebrazione, di prassi liturgiche e devozionali diffuse nella penisola 
italiana da vari decenni.5 

2 In generale v. ANNA CoRETH, Pietas Asburgica: Ursprung und Entwicklung barocker Frommi
gkeit in Osterreich, Wìen, Verlag fiir Geschichte und Politik, 1959; nello specifico v. ScHNITZLER, 
Oratorio, p. 226 passim; SAUNDERS, Antecedents, p. 67. 

3 Relazione di Domenico Contarini al doge Luigi Contarini del 17 aprile 1683: per «insorgenze 
avvisate nella capella dell'imperatrice vedovan gli ambasciatori decisero di «astenersi il Giovedì 
Santo di comparire all'oratorio e sermone» - fu necessario l'intervento dell'imperatore a garanzia 
che tutto si sarebbe svolto secondo consuetudine; cfr. SeifertO, p. 767. 

4 Una certa prossimità è riscontrabile tra alcuni modelli di apparati per il sepolcro (musicale) 
ed i catafalchi impiegati per le solenni esequie dei vertici imperiali (esplicito negli Epitafii sopra il 
sepolcro di Cristo, composto da Draghi per il Giovedl Santo del 1671, dove la supposta azione 
scenica prevede tra l'altro che il Dolore scopra un «epitafìo in caratteri luminosi», seguito poi dalla 
Fede, dall'Humanità di Christo, e dalla Gratia che a loro volta indicano altre «iscrittioni»); per 
tentare una lettura in questa direzione si potrebbe partire dalla constatazione che «la celebrazione 
della morte del re [e Cristo risulta re per antonomasia]» è «tema vasto e complesso per le implica
zioni a carattere antropologico e culturale che lo circoscrivono», e «in tutte le epoche e in tutte le 
civiltà» si carica di «valenze simbolichen, come suggerisce SoNIA G. GRANDIS, Teatri di sontuosissi
ma e orrida maestà. Trionfo della morte e trionfo del re nelle pompe jùnebri regali, in [CAscETTA
CARPANI] La scena della gloria. Drammaturgia e spettacolo a Milano in età spagnola, a cura di Anna
maria Cascetta e Roberta Carpani, Milano, Vita e Pensiero, 1995, pp. 959-715: 659. 

5 C.fr. SAUNDERS, Antecedents, p. 65-6 e HERBERT SEIFERT, The Beginnings ofSacred Musical 
Works at the Imperia! Court ofVienna: Sacred and Mora! Opera, Oratorio and Sepolcro, in [BESUTTI] 

i 
l 
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Sebbene solo in alcuni casi sia stato possibile stabilire qualche punto di con
tatto tra gli «antecedenti» del sepolcro viennese e le coeve prassi italiane- come 
ha recentemente dimostrato Juliane Riepe a proposito dei Ragionamenti sul san
tissimo Sacramento pubblicati a Vienna nel 1642, o le contemporanee Rime sopra 
la colonna, flagello, corona e spine, croce 6 - ritengo si debba andare al di là di una 
classificazione rigida e troppo manualistica dei «generi», allargando lo sguardo 
alle forme di prassi paraliturgica e devozionale che certamente hanno contribuito 
a formare gli strumenti, i linguaggi poetici, musicali e rappresentativi, i modi 
recettivi che vengono poi a definire il sepolcro propriamente detto. 

In altre parole, se come «genere» musicale esso inevitabilmente prende forma 
grazie ad una forte azione coagulante da parte della corte viennese (con tutte le 

Viaggio nell'oratorio italiano in Europa (secoli XVII e XVIII), atti del convegno internazionale (Peru
gia 18-2o.IX.1997) a cura di Paola Besutci, in corso di stampa. 

6 Riconsiderando fonti in parte già note, Juliane Riepe (che ringrazio per il prezioso scambio 
di osservazioni che ha segnato la gestazione dei nostri rispettivi nonché contemporanei contributi) 
ha individuato alcuni «incunaboli>> del genere sepolcro già presso la fiorentina Compagnia dell'Ar
cangelo Raffaello (marzo 1592: «si tirò una cortina che copriva tutto l'ordine che s'era fatto per il 
Sacramento e quivi accomodati molti angeli e sibille profeti e tutti in ordine si scoperse e si recita
rono ciascuno alquanti versi, di poi [ ... ] si scoperse il sepolcro che v'era uno angiolo sopra e 
cantato uno madrigale disse che il Signore era resuscitato e il coro delli angeli cantarono uno altro 
madrigale nel principio e nel fine»); poi, sempre nella città medicea all'altezza del 1619, nella 
cappella dell'arciduchessa- non a caso Maria Magdalena von Osterreich- dove «ne' giorni del 
Giovedi e Venerdì santo (non senza mistero) con l'occasione dell'orazione delle Quarant'ore s'era 
veduto un fonte che versando gran copia d'acque formava un mare dalle cui sponde s'alzava sin al 
cielo la scala di Jacob»), fino a giungere all'anno santo 1650, dove nella chiesa romana dei SS. 
Quirico e Giuditta- secondo quanto annotato da Giovanni Simone Ruggeri nel Diario dell'anno 
del Santissimo Giubileo -si ~<mise in scena» tutto il ricettario impiegato nei sepocri viennesi, ovvero 
un apparato comprendente «il Monte Calvario con diverse figure in vari atteggiamenti, sopra il 
quale aprivasi di quando in quando un bellissimo nuvolato», ~<entro» il quale si muovevano <~tre 
angeli[ ... ] che rappresentavano in musica all'Eterno Padre i tormenti sofferti dal suo Unigenito in 
terra, e gli mostravano gl'istromenti della sua fiera Passione» (segue poi il testo poetico - meno di 
una trentina di versi- cantato dai tre personaggi), mentre «Sotto il suddetto Monte Calvario era 
collocato il Santo S~polcro, e vi si miravano le Marie dolenti e Giuseppe ab Arimathia che con 
alcuni ministri stavano in atto di seppelir Christo nel monumento; e dall'una parte e dall'altra in 
divisi luoghi vedevansi a mano dritta il Limbo da cui si toglievano da Christo Adamo ed Eva, et 
altri Santi Padri, e dall'altra a mano sinistra la grotta, ove pentito del suo fallo e della sua negatione 
l'apostolo san Pietro piangeva amaramente»; cfr. J ULIANE RIEPE, Giovanni Valentinis geistliche Dialoge 
und Sepolcro-Dichtungen und das Entstehen der Wìener Sepolcro-Tradition, in Giovanni Valentini (ca. 
I582-I649)- Kapellmeister am Kaiserhof, atti del simposio internazionale (Heidelberg, 5-7.IX.1998), a 
cura di Silke Leopold e Joachim Steinheuer, in corso di stampa. La descrizione dell'apparato 
romano si presenta come un quadro sinergico di temi del vecchio e del nuovo testamento che 
troviamo anche nell'esperienza viennese, che anno per anno privilegerà vuoi un dettaglio del racconto 
della Passione (chiodi, croce, terremoto, eclisse, corona di spine, ecc ... ), vuoi una «riflessione» teolo
gico-morale affollata di «intervenienti» ripresi in vario modo dalle pagine delle Scritture. 
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implicite risorse di uomini e mezzi), i suoi tratti distintivi potrebbero essere sele
zionati ed accreditati a differenti ambiti propulsori,7 individuati, all'attuale livel
lo della nostra indagine, negli archetipi paraliturgici (Quarantore) e nei topoi 
drammaturgici della Settimana Santa8 (il binomio apparato e musica) che acqui
stano valenze simboliche differenti a seconda dei contesti in cui vengono recepiti 
(dalla confraternita al palazzo dell'alta aristocrazia romana, dalle varie Confrater
nite della Vita o della Morte, alla Congregazione gesuitica del SS. Entiero) alla 
cui definizione e diffusione «sul territorio» ha contribuito sia la mobilità di mece
nati, poeti e musicisti, sia la capillare azione didattica dei predicatori. 

Di quest'ultimi, vanno citate in primis le esibizioni semisceniche in occasione 
delle Quarantore, ovvero della paraliturgia che prevedeva l'esposizione del San
tissimo Sacramento su un altare arricchito da un complesso apparato, e molte 
volte - soprattutto in ambito gesuitico - anche con scenari e fondali affini a 
quelli che conosciamo per il sepolcro. Di ciò ha discusso a suo tempo Mark S. 
Weil, prospettando una relazione tra gli apparati per le solenni esposizioni allesti
te a Roma già negli anni Trenta-Quaranta e i disegni dei fondali progettati da 
Burnacini per i sepolcri del Venerdì Santo alla Hojkapelle;9 mentre più recente
mente Howard Smither ha steso una prima ricognizione sul rapporto tra oratori 
e apparati delle Quaranrore:10 ma l'interesse sta piuttosto nel comportamento dei 
predicatori stessi. n 

7 Ben lungi da essere una ricognizione esaustiva, il presente saggio intende proporre una car
rellata a volo d'uccello su e giù per l'Italia continentale, in parte sul fùo del tracciato disegnato da 
compositori ed esecutori in esodo verso la capitale asburgica (comprese le tappe della carriera di 
Antonio Draghi): tuttavia mi sembra di poter sostenere che da questo punto di partenza si giunga
no a identificare affinità (per quanto non sempre formalizzate) fra il sepolcro viennese e numerose 
realtà italiane, vuoi nella tipologia drammatica, vuoi nelle implicazioni politico-cerimoniali. 

8 Preziosa al riguardo la ricognizione di CLAUDIO BERNARDI, La drammaturgia della Settimana 
Santa in Italia. Milano. Vita e Pensiero. 1~~1. 

9 MARK S. WEIL, Ludovico Burnacini and the Migration of the Forty Hours Style from Rome to 
Vienna, in [ScHNAPPER] La scenografia barocca, a cura di Antoine Schnapper, Bologna, Clueb, 1992, 
pp. 157-162; più in generale sui moduli estensivi delle Quarantore v. dello stesso WEIL, The Devotion 
of the Forty Hours and Roman Baroque Jllusions, «]oumal of the Walburg and Courtauld lnstitutesll, 
XXXVII, 1974, pp. 218-248; I<ARL NoEHLES, Scenografie per le Quarat'ore e altari barocchi, in ScHNAP
PER, Scenogra.fia, pp. 155-159; PAOLA ToRNIAI, Il Carnevale sacro a Roma nel Seicento. Vocabolario 
artistico, apparato sceno-tecnico, corredo iconografico delle Quarantore, ttStoria dell'Arte», 71, 1991, pp. 
94-108; SILVIA CARANDINI, Teatro e spettacolo nel Seicento, Roma-Bari, Laterza, 1997, pp. 62-66. 

10 HowARD SMITHER, The Function ofMusic in the Fourty Hours Devotion o[IJth and I8th-Century 
ltaly, in Music [rom the Middle Ages Through the Twentieth Century: Essay in Honor of Gwynn 
McPeek, a cura di Carmelo P. Comberiati e Matthew C. Steel, New York, Gordon and Breach 
Science Publishers, 1988, pp. 149-174. 

n Sulla performance della predicazione si rimanda al fondamentale saggio di MARC FUMARO
LI, Rhétorique et dramaturgie: le statut du personnage dans la tragedie classique, «Revue d'histoire du 
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Se i Gesuiti, come ben sappiamo, concentravano l'utilizzo delle Quarantore 
negli ultimi tre giorni di carnevale,12 i Cappuccini lo resero sistematico all'inter
no del progetto di predicazione nei primi tre giorni della settimana santa, IJ utiliz
zando uno spettro amplissimo di risorse oratorie e gestuali che li portavano a 
«recitare», se non addirittura ad «agire», il sermone. Per il 1615, ad esempio, se
condo una testimonianza bresciana, il padre Cappuccino Giacinto da Casale - di 
fronte ad un ricco apparato culminante, tra l'altro, in un drappo turchino e bian
co sulla cima del quale compariva il volto del Padre Eterno- predicò 

con volto d'Angelo, fatto sensibile nell'affetto e nell'aspetto di Geremia, e sparge
va dai suoi labbri una incatenatura di parole[ ... ] che legavan l'anime seco traen
dole per trionfo nel Paradiso. 14 

Due anni più tardi, nel Duomo di Piacenza, lo stesso Padre Giacinto si presenta
va per la sua performance «scalzo con una grossa fune al collo, corona di spine in 
testa e una gran croce in mano» non appena le ultime note di una «divora e bella 
musica» si smorzavano. Faceva la sua sortita da «un'orrida grotta», una scenogra
fia predisposta accuratamente «tra certi dirupi aspri» e dava dimostrazione della 
sua ars alternando facce serafiche a espressioni di terribile invettiva. 15 

A Palermo, nel 1665, si organizzò una scena «di grandezza proporzionata che 
vi possi fare la rappresentazione spirituale per introduttione all'opera», ovvero 

chéatre», XXIV, 1972; in i t. Io., Eroi e oratori. Retorica e drammaturgia secentesche, Bologna, Il Mu
lino, 1990, pp. 29-70; inoltre, per uno sguardo generale, v. MANUEL MoR.AN- ]osÉ ANoRÉs-GAL
LEGO, Il predicatore, in L'uomo barocco, a cura di Rosario Villari, Bari, Laterza, 1991, pp. 139-177• e 
LINA BoLZONI, Oratoria e prediche, in Letteratura italiana. Le forme del testo. Il. La prosa, a cura di 
Alberto Asor Rosa, Torino, Einaudi, 1984, pp. 1041-1174· 

12 Cfr. WEIL, Devotion. 
13 Mentre le Quarantore in ambito gesuitico sono state oggetto di studi sistematici, meno note 

sono le modalità con cui i Capuccini «si fecero paladini e divulgatori di questa nuova forma di 
pietà incenerata sulla meditazione della Passione», che si avvaleva di sermoni che sfruttavano pre
cisi espedienti drammatici, «basati sull'uso dell'immaginazione attraverso cui il fedele ricostruiva 
la scena o il sentimento di cui doveva poi divenire spiritualmente partecipe>>; cfr. ERMINIA ARors
SINO, Rassegna di studi sulla predicazione post-tridentina e barocca (I980-I996), «Lettere Italiane», J, 
1997> pp. 481-517. 

14 SAIANO GIROLAMO, I fervori, gli ardori et eccessi delle pubbliche spontanee mortificationi di 
Brescia celebrate nella Cathedrale l'anno I6I5 mediante la predicazione quaresimale e sermoni d'ogni hora 
nella settimana santa nell'occasione solita delle 40 Hore per l'animata tromba del mondo e tremendo terror 
della terra di serafico spirito vehemente del MR.P.E Giacinto da Casale, ms. in I-Bg, segnalato in 
CosTANZO CARGNONI, Le Quarantore ieri e oggi. VIaggio nella storia della predicazione cattolica, della 
devozione popolare e della spiritualità cappuccina, ~Litalia Francescana», LXI, 1986, pp. 325-460: 399· 

15 FELICE MARCHETTI, La trasformazione di Piacenza operata da Dio col mezzo delle prediche 
quaresimali e sermoni della settimana santa, nell'oratione delle Quarant'Hore fotti nel Duomo l'anno 
I6I7 dal R.P.E Giacinto da Casale predicatore Cappuccino, Brescia, s.e., 1617, cc. n.n. 7v-8r, cit. in 
CARGNONI, Quarantore, p. 398. 
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una tragedia con molti personaggi allegorici (Il Disprezzo del mondo, Il Tempo, 
Il Peccato, La Carne, angeli, demoni, etc.) che recitavano dialoghi, mentre la 
musica si inseriva tra le scene e i cambi d'atto.16 Ereditando questa funzionalità, 
a partire dagli anni seguenti, inizieranno a comparire. oratori musicali proprio in 
concomitanza con l'esposizione penitenziale nei primi tre giorni della Settimana 
Santa, presso la chiesa della Congregazione Palermitana dell'Oratorio: L'Abramo 
di Bernardo Pasquini (r668) e L'applauso di lacrime al trionfo della croce (Settima
na Santa del 1695). Risulta pertanto evidente come nella pratica delle Quaranto
re, anche quando non era espressamente prevista la tragedia sacra o l'oratorio 
propriamente detto, era fortemente accentuato il rapporto tra apparato scenico
allusivo e predicatore-attore:17 e forse non è azzardato suggerire che proprio un'in
dagine in questa direzione potrebbe aiutarci a capire come agivano in scena e a 
quali modelli attingevano i cantanti chiamati a «raffìgur.are» i numerosi perso
naggi allegorici, di non facile decifrazione iconografica, che troviamo impiegati 
in contesto viennese. Certo andrà sottolineata anche l'influenza del teatro gesui
tico, al quale si era formato lo stesso imperatore Leopoldo/8 ma va ribadito che 
in ambito laico, e nel contesto della corte, fra i possibili accessi alla decodificazio
ne del Teatrum delle Sacre Scritture v'era in primo luogo l'ascolto della parola dei 
predicatori: affini per linguaggio, impianto retorico e scelta dei soggetti agli stessi 
testi dei libretti d'oratorio, i testi dei sermoni godevano in molti casi anche della 
versione a stampa; tanto da essere nello stesso tempo letteratura di formazione e 
«biblioteca di materie predicabili» cui attingevano anche i librettisti/9 come ha 
recentemente sottolineato Don Neville a proposito di Metastasio, etichettato nella 
duplice veste di poeta e oratore cesareo. 20 

16 GIROLAMO TRAINA DA UsTRONovo, Cento .motivi efficaci per la conversione de' peccatori 
nell'opera fruttuosa delle Quaranta Ho re soliti a farsi dai padri Cappuccini nella Settimana Santa con 
l'agiunta [sic] ·di un sermone da predicarsi il sabbato precedente alla Domenica della Palme per la 
preparazione di detta opera e d'una rappresentazione spirituale da rappresentarsi prima che s'esponga il 
Santissimo per introduttione all'opera medesima, Palermo, s.e., 1665, cit. in CARGNONI, Quarantore, 
pp. 399-400, 440-442. 

17 Prendendo a prestito la definizione di FUMAROLI, Eroi, p. 69: «Attore-oratore». 
18 SMITHER, Oratorio, p. 297 passim. 
19 Quand'anche non erano essi stessi predicatori a tutti gli effetti; per restare in ambito vienne

se basti segnalare: padre Ignazio Savini, «predicatore di S. M. [l'imperatrice Eleonora] nell'anno 
1674''• autore di due oratori quaresimali, La potenza della croce e Il cuore appassionato, messi in 
musica da Draghi; padre Girolamo di san Carlo, «Vicario provinciale dei padri carmelitani scalzi di 
Toscana, predicatore italiano di S.M.e.,,; padre Giovan Battista Filippo Lutti, ((guardiano de' pa
dri minori conventuali di Siena», attivo sui pergami della capitale asburgica; cfr. ARNALDO MoREL
LI, La circolazione dell'oratorio italiano nel Seicento, «Studi Musicali», XXVIji, 1997, pp. 105-186: 119. 

20 DoN NEVILLE, Metastasio: Poet and Preacher in Vienna, in Pietro Metastasio (r698-I782), 

«uomo universale~>, a cura di Elisabeth Th. Hilscher e Andrea Sommer-Mathis, Wien, Verlag der 
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Si è detto molto sul contesto liturgico in cui inserire i «sepolcri» viennesi; 21 

ma non può non incuriosire la massiccia presenza a corte di prediche in lingua 
italiana, secondo un fittissimo calendario che letteralmente regolava e scandiva 
l'etichetta della famiglia imperiale: gli avvisi riportati dal «Corriere ordinario», 
per esempio, annotano puntualmente- ed esattamente come fanno per gli avve
nimenti musicali sacri e profani - tutte le occasioni per ascoltare le prediche 
italiane.22 Nella cappella privata dell'imperatrice, durante la Quaresima del r665, 
il padre Nobilione dell'ordine dei Teatini si esibiva per ben tre volte la settima
na;23 il giovedì di Passione, secondo le rubriche del cerimoniere di corte Killian 
Reinhardt (raccolte «nell'ininterrotto corso di 50 anni» e stese nel 1727), si teneva 
la funzione delle «Dodici prediche in cappella grande a corte» mentre il Venerdì 
Santo si ascoltava la predica dagli Agostiniani per poi passare «ad una bella e 
divota rappresentazione in musica della morte di Christo nostro Redentore nel 
vago sepolcro» preparato nella cappella pubblica di corte. 24 

Come è ben noto, diversi ordini religiosi intersecavano la loro presenza attor
no alla corte: il cerimoniale prevedeva che lo staff imperiale partecipasse alle de
vozioni presso la chiesa degli Agostiniani Scalzi, che si frequentassero le solenni 
Quarantore della «Casa professa» dei Gesuiti, quest'ultimi autorevoli frequenta-

Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, in corso di stampa (ringrazio Andrea Sommer
Mathis per la cortese segnalazione). 

21 Uso questo termine in maniera estensiva, ad indicare una cifra distintiva dell'intero corpus 
di lavori destinati al Giovedì e Venerdì Santo che, come è ben noto dalle puntuali osservazioni di 
Schnitzler, hanno a loro volta differenti nomenclature, scansioni, apparature, ovviamente in rap
porto ai luoghi (cappella dell'imperatrice o imperatore) di «rappresentazione» (cfr. ScHNITZLER, 
Oratorio, pp. 217-29). 

22 Recupero le informazioni da ScHNITZLER, Dramatic Music, pp. 280-285: «Appendix A. Se
lected excerpts from Il Corriere OrdinariO». Ad esempio: (1687, 16 febbraio) «e la sera parimenti 
nella medesima fimperialel capella si tenne alla presenza delle loro maestà, con l'intervento pure 
delli signori ambasciatori, ministri e nobiltà della corte, la predica italiana, quale si fece ancora 
venerdì, e così continuerà 2 o 3 giorni alla settimana per tutto questo Quadragesimale»; (14 marzo 
1688) «Oltre le scritte prediche ordinarie italiane, che durante la Quaresima si fanno anche nel
l'imperiale capella di corte, si fece anco ieri l'altro un divoto oratorio»; (31 marzo 1694) «Tra le 
divozioni della Quaresima a palazzo et in altre chiese di questa città si continuano le prediche 
italiane in corte». 

23 Lettera di Giovanni Chiaromanni a Firenze il 21 febbraio 1665: «poi sono le illustri maestà 
passate alli spirituali, cioè ed oratori e prediche, le quali anderà facendo il padre Nobilione teatino 
nella capella della sudetta imperatrice tre volte la settimana)), riportato in SeifortO, p. 685. 

24 Rubriche generali per le funzioni ecclesiastiche di tutto l'anno. Con un'appendice in fine dell'Es
senziali ad uso e servizio dell'augustissima austriaca ed imperiale cape/la. Nell'ininterrotto corso di 50 
anni raccolte e con profonda umiltà presentate alla sacra cesarea e reale cattolicissima maestà di Carlo 
Sesto imperatore de Romani sempre Augusto. Da Kiliano Reinharth, maestro de concerti musicali di 
dett'augustissima cape/la. In Vienna d'Austria l'anno MDCCXXVII, ms. [A-Wn, SuppL Mus. 2503]. 
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tori dei pergami viennesi. Ma assai significativa fu anche la presenza dei padri 
Cappuccini, confratelli di quel Marco d'Aviano che fu, come noto, confessore e 
confidente di Leopoldo 1, e cui la tradizione assegna il merito di aver infiammato 
le truppe cristiane alla vigilia dello storico scontro del Kahlenberg, nel settembre 
1683. Proprio il ricchissimo epistolario di Marco da Aviano fornisce numerose 
altre testimonianze sulla centralità del calendario dei sermoni nella vita di corte. 2 5 

Il «sepolcro», invece, nasce come appendice alla liturgia del Giovedì Santo, 
assumendo impropriamente (giacché non si è ancora commemorata la morte di 
Cristo) una denominazione popolare che rinvia invece al rito medioevale della 
Depositio del Venerdì Santo, quando si predisponeva dietro o a fianco dell'altare 
una rappresentazione del sepolcro di Cristo, chiudendo in un tabernacolo appo
sito la croce dell'altare e l'Eucarestia.26 Questo nucleo liturgico permane ben 
entro l'epoca che ci interessa. La descrizione della macchina per il sepolcro roma
no del 1700, patrocinato dal cardinal Ottoboni a S. Lorenzo in Damaso, ci infor
ma di «un'urna nella quale veniva rappresentata la sacra tomba del Nostro Signo
re Gesù Cristo; dentro di questa, dove il lume era maggiore e lo splendore dimo
stravasi più grande, era esposta all'adorazione dei fedeli l'Ostia consacrata, indi
cata con una luce più chiara e più dell'altre scintillanti, acciò si vedesse a chi si 
dovevano indirizzare i sospiri ed inviare le lagrime». 27 Sepolcro e Ostia sono 
dunque i due nuclei concettuali paralleli della rappresentazione paraliturgica che 
danno origine al coesistere, anche all'interno della tradizione specifica del sepol
cro viennese, di un filone allegorico-meditativo, sullo sfondo di un generico ap
parato dominato dalla raffigurazione dell'Ostensorio, e di un altro filone più 

25 Cfr. MARCO o' AviANO, Corrispondenza epistolare, a cura di P. Arturo M. da Carmignano di 
Brenta, Venezia-Mestre, Curia provinciale Cappuccini, 1988, 4 voll. (di cui uno tutto dedicato al 
carteggio con Leopoldo I). Nel III volume, dedicato tra l'altro alla «Famiglia imperiale)), tra le 
lettere dell'arciduchessa Maria Elisabetta, si legge: (29 dicembre 1696) ~~Questo santo tem!'o del
l'avvento aviamo sentito molte bone ed utile prediche italiane. Posso dir a vostra paternità che già 
vorrei aver la Quaresima, perché in quella ne sentiremo più>> [p. 156]; (novembre 1697) «Nel 
giorno di santo Leopoldo si ha fatta una accademia, nella quale hanno parlato quattro dame per le 
due contrarie parti, che erano Fortuna e Merito; ed io ho fatto la conclusione per il Merito. E 
questa academia fu accompagnata di due bellissime musiche dd re, una sul principio e l'altra sul 
fine. Nel mezzo cantavano alcune dame, e le [sic] ritornelli facevano con diversi stromenti l'arci
duca, le tre signore sorelle ed il principe Gioppe [sic] di Lorrena con due dame. O con che impa
zienza aspetto di sentir domani il nuovo predicatore, che secondo ciò che si può giudicare dal 
discurso dirà bene,. [p. 159]. 

26 Sul contesto liturgico cfr. BERNARDI, Drammaturgia, pp. 66-69, nonché MARIO R.IGHETTI, 
Manuale di storia liturgica, 4 voli., Milano, Ancora, 1945-1953; m ed. accresc. ibidem 1964-1969; 
rise. anast. della III ed. ibidem 1998, n: L'anno liturgico, pp. x66-167. 

27 MAURIZIO FAGI~Lo DELL'ARco-SILVIA CARANDINI, L'effimero barocco. Strutture della festa 
nella Roma del Seicento, 2 voll., Roma, Bulzoni, 1977-78, I: Catalogo, p. 347· 

l 
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drammatizzato e «teatrale» con interlocutori evangelici che attorniano il sepolcro 
d l . 28 «castrum o ons». 

Se le rappresentazioni viennesi hanno un esclusivo carattere di corte, andrà 
notata anche in ambito italiano una simile intersezione fra allestimenti di sepol
cro e musiche di stampo oratoriale in contesti seppur più modestamente curiali. 
A Roma, all'altezza degli anni Settanta, a Palazzo Borghese si registrano paga
menti destinati alla preparazione dell'oratorio per «fare il sepolcro», con l'esposi
zione di un quadro con la «santa Sinova», «due sermoni de passione Domini», 
nonché un «dialogo per musica di Christo portante la croce e pendente in quel
la». E ancora dieci anni più tardi i documenti parlano di un Christo orante, una 
«cantata per la Settimana Santa», e della fattura per allestire il «santo sepolcro>> 
(qui avrebbe potuto trovare spazio anche l'oratorio di Pasquini La sete di Cristo, 
che rimanda al contesto viennese).29 Ed anche a Napoli, dove la corte spagnola 
condivide con Vienna numerose particolarità cerimoniali (ad esempio la celebra
zione della Vergine dei Sette dolori o il rito della lavanda dei piedi del Giovedì 
Santo), si ritrovano esempi analoghi.3° 

Fuori dalle corti o dai palazzi sono le confraternite laiche ad essere protagoni
ste della drammaturgia della Settimana Santa: in questo caso l'apparato, anziché 
sepolcro allestito in uno spazio chiuso, è costituito dal simulacro di Cristo morto 
portato in processione. A Pesaro, per il venerdì santo 1672, fu la compagnia del 
Santissimo Sagramento a realizzare una macchina costituita da una grande nuvo-

28 ScHNITZLER, Oratorio, p. 219 passim. 
29 Cfr. ARNALDO MoRELLI, «Un bell'oratorio all'uso di Roma11. Committenza e contesti secolari 

nella Roma barocca, in BESUTII, Viaggio (in corso di stampa). 
3o Dagli «Avvisi di Napoli)): (9 aprile 1686) «Venerdì di Passione fu solennizzata nella Real 

Chiesa della Solitaria la festività della Vergine de Sette dolori con esquisita musica e pompa di 
bellissimi apparati)); (14 marzo 1696) «Mercoledì, giorno delle Ceneri principarono le loro quare~ 

simali fatiche molti sagri oratori in diverse di queste chiese. con fama di gran frutto per le anime 
[ ... ]. E nel venerdì di marzo susseguente si cantò nella stessa real cappella il Miserere da musici di 
essa, intervenendovi sua eccellenza, con avervi sermoneggiato con molto spirito il padre Sertillo)); 
(24 aprile 1696) «Nel Giovedì Santo[ ... ] fu privatamente comunicata l'eccellente signora viceregi~ 
na colle signore sue dame, essendo seguito pubblicamente dall'eccellente signor vice re e di tutta la 
sua numerosa corte alta e bassa, e riposto che fu il Signore della maestà nel sepolcro ch'ivi vedeasi 
nobilmente costrutto e riccamente illuminato, si condusse S.E. nella gran sala detta de' Vicerè 
dove[ ... ] avea per cenno fatto imbandire alla reale lautissima mensa per la solita cena di 12 poveri, 
rappresentanti gli apostoli, a quali S.E. con sentimento di pietosa tenerezza lavò i piedi. Nel fondo 
di questa sala[ ... ] scorgeasi in lontananza l'ultima cena fatta dal Salvatore con i santi apostoli suoi. 
Oltre agli altri nobili oranamenti, sorgeva nel centro della stessa sala una lunga mensa, in mezzo a cui 
s'innalzava in vaga macchina il sagrificio d'Abram, e dall'una e dall'altra parte della medesima mensa, 
ben comparti te, s'ergevano le 12 sibille con in mano cartelloni in cui erano scritte le loro prefezie. 
[ ... ] Intervennero l'eccelenze loro prevatamente nella stessa real cappella a tutti gli offici delle Tene~ 
bre e all'altre pietose cerimonie)) (copia in I~Nlp); cfr. BERNARDI, Drammaturgia, pp. 316~19. 
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la, con al centro il corpo di Cristo, custodito dagli angeli, ai quali competeva 
anche di realizzarne l'illuminazione, nonché di tenere in mano i misteri della 

Fig. 1 Passione. 3I In alto stavano la Croce, l'albero del Paradiso terrestre, il serpente di 
bronzo, Pace, Misericordia, Giustizia e il Padre Eterno. Alla fine della processio
ne trovava spazio «l' attione da recitarsi in musica» scritta da Antonio Giuseppe 
Laurenzi: il testo latino vede interloquire Iustitia, Misericordia, Pater Aeternus, 
Pax e coro, ovvero le stesse figure indicate nella raffigurazione. 32 Nel 1695, sempre· 
per la macchina del Venerdì Santo, si esegue una Cantata sagra, questa volta con 
versi in volgare e interlocutori evangelici: S. Giovanni Evangelista, S. Giuseppe 
ab Arimatea, e l'Amor divino.33 Si noti, ancora una volta, l'alternanza dei due 
filoni presenti, da sempre, nel codice genetico della rappresentazione al sepolcro. 

Negli stessi anni la Confraternita della Concezione di Reggio Emilia, essendo 
alloggiata in un oratorio assai piccolo, oltre a celebrare solennemente il Venerdì 

3I Cfr. MARco SALVARANI, Drammi sacri per musica: una prima ricognizione delle fonti libretti
stiche marchigiane, in La congregazione dell'Oratorio di san Filipo Neri nelle Marche nel '6oo, atti del 
convegno (Fano, 14-15.X.1994) a cura di Flavia Emanuelli, Fiesole, Nardini, 1996, pp. 159-69: 68. 

32 Narratione di quanto si rappresenta nella macchina sopra cui processionalmente si conduce dalla 
venerabile Compagnia del Santissimo Sagramento di Pesaro la statua del Sagrosanto Cadavere del 
Redento re, nella sera del Venerdì Santo del presente anno MDCLXXII. Aggiuntovi nel fine l'attione da 
recitarsi in musica del signor Antonio Giuseppe Laurentii ... , Pesaro, appresso i Goti, 1672. A c. IV: 

«Lettore e spettatore devoto [ ... ],la divotissima Compagnia del Santissimo Sagramento di Pesaro 
introdusse di celebrare con solenne processione [ ... ] l'anniversario della Passione e morte del 
Salvatore [ ... ], corteggiata da personaggi adeguati al mistero [ ... ] e da flebili canti d'armoniose 
voci pietosamente accompagnata, portando sacra ingegnosa machina rappresentante una gran nuvola 
esposta come in trionfo della nostra redenzione la Statua del Sagrosanto Cadavere del Redentore>>. 
In quell'anno riproposero <<la condotta della medesima machina che, ingrandita di mole, con sagre 
e simboliche figure novellamente rivestita et animata con musicali arcioni, comparisce nella se
guente forma a pascere unicamente le luci e l'intelletto de' fedeli nella vista e contemplazione d'un 
mistero sì sagrosanto,. Dopo la descrizione della macchina, segue l' <<Argomento dell'atrio ne": <<Fer
mata così in luogo opportuno la machina, doppo una sinfonia di concertati stromenti si darà 
principio all' attione della Giustizia Divina con eccitare l'Eterno Padre Iddio al gastigo del genere 
umano,, ma interviene «la divina Misericordia rammentando quanto sempre pietoso sia stato 
Iddio coll'uomo, indicherà nel serpente di bronzo il promesso perdono e l'universale salute,. Il 
<<Gran Padre de' cieli" si dimostra benigno, che ordinerà alla Pace di scendere tra gli uomini: segno 
visibile di questa riconciliazione sarà <<il sagramento augustissimo dell'altare, prefigurato già nel
l'iride dopo il Diluvio": apparirà infatti - come si legge anche nella didascalia inserita tra i versi 
dell'azione- <<l'arco dell'iride coll'impresa del Santissimo Sagramento" [copia in I-PESo]. L'im
pianto scenogrcillco della compagnia si mantiene sostanzialmente immutato per decenni e decenni 
(lo ritroviamo in un'incisione di ottant'anni più tarda, ed anche in questo caso come apparato di 
una «Cantata sagra"). 

33 <<Cantata sagra" a tre voci: in poche decine di versi racconta «la tragedia lugubre di un Dio 
fatto mortale, (1695); mentre nello stesso anno si affianca la confraternita della Santissima Conce
zione, che promuove, per la «Macchina del Sabbato Santo•• la cantata Il pellegrinaggio di Emaus. 
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·. 

FIG. I. Sul cartiglio: DISEGNO DELLA MACHINA che la Compagnia del Santissimo Sagramento di Pesaro 
conduce in processione la sera del Venerdl Santo del presente anno 1672, ms. [I-PESo, A m e 14]. 

santo con una processione per le vie della città era solita costruire una chiesa 
posticcia con atrio monumentale: all'interno, oltre ad una quindicina di quadri e 
varie statue, trovava posto il catafalco per il Cristo morto, e nell'abside il monte 
Calvario incavato nella parte inferiore per ospitare il sepolcro di Cristo. Ai fian
chi del monte erano poste due scalinate «ornate di Balaustre, e tutto ciò è dispo
sto a teatro, e serve anche per comodo de' musici».34 

Sulle tradizioni bolognesi35 e sul paradossale coesistere di oratori senza se
polcri (composizioni per il venerdì santo eseguite nelle Confraternite cittadine) 

34 ZENO DAVOLI, Stampe reggiane di apparti religiosi e civili dei secoli XVII e XVIII, in In forma di 
festa. Apparati, decoratori, scenografi in Reggio Emilia dal z6oo al I747• a cura di Marinella Pigozzi, 
Bologna, Teatro Municipale Romolo Valli, 1985, pp. 77-no: 104. 

35 A partire dal 1585, l'allora arcivescovo di Bologna Gabriele Paleotti decise di far allestire ogni 
anno «quattro sepolcri in varie chiese sempre compresa la Metropolitana di S. Pietro, e questi 
restino aperti alla comune devozione de' popoli che, tanto di giorno quanto di notte, corrono a 
visitarli», come si evince dalla descrizione dell'Apparato fotto dagl'illustrissimi signori ufficiali della 
Compagnia del Santissimo Sacramento dell'imigne collegiata e parrocchiale di S. Maria Maggiore di 
Bologna, per l'occasione del sepolcro, il Giovedì Santo dell'anno M.DC.XCI. Delineato e descritto e dedi-
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e sepolcri senza oratori, allestiti ogni anno nelle chiese, esiste già una ragguar
devole letteratura. 36 

Assai artìcolata appare la paraliturgia del triduo pasquale a Milano, durante la 
dominazione spagnola. 37 La «Gazzetta di Milano» riferisce di allestimenti realiz
zati negli anni Ottanta, che palesano ancora una volta il carattere tendenzialmen
te «regio>> delle cerimonie al sepolcro di Cristo: 

Con grande solennità e pompa funebre nella chiesa di S. Gottardo di questo Re
gio Ducal Palazzo, sontuosamente apparata, sonosi, dalla singolare devozione e 
pietà degli eccellentissimi signori conte e contessa di Melgar governatori, fatti 
celebrare con la musica della cappella reale gl'uffici della Settimana Santa, confor
me si prattica in !spagna, venendo la mattina del giovedì con le solite cerimonie 
depositato il corpo del Nostro Salvatore in maestoso monumento circondato da 
infinità di grossi e piccioli doppieri, con l'intervento non solo delle eccellenze loro 
e di tutta la corte, ma anche di molti ministri, ufficiali e cavalieri, essendosi la 
mattina del sabbato alla gloria fatta bellissima e ·numerosa salva di grossi mortari 
al concerto di vari cori di trombe e timbali.38 

Una processione notturna con «27 misteri» veniva realizzata dai Barnabiti e toc
cava diverse chiese milanesi: San Barnaba, San Babila, Duomo - dove si teneva il 
primo sermone e si cantavano «do i mottetti, uno innanti, l'altro dopo il ragiona
mento» - San Sepolcro, San Nazario - qui di nuovo sermone e due mottetti - e 
quindi ritorno a San Barnaba.39 Di chiara derivazione spagnola è la processione 

cato al cardinale Benedetto Panfili, diacono del titolo di S. Agata per la sacra religione Gierosolimitana, 
gran priore di Roma e meritissimo legato a latere di Bologna, Bologna, s.e., 1691. Si tratta di «sepolcri 
senza oratori)), che tuttavia presentano forti analogie iconografiche anche con gli apparati viennesi, 
come documenta, ad esempio, la Miscellanea descrizioni e sepolcri per il Giovedì Santo in Bologna, 
conservata in I-Bea [17.B.IV.1]; cfr. Il magnifico apparato. Pubbliche fonzioni, foste e giuochi bolognesi 
nel Settecento, catalogo a cura di Silvia Camerini, Bologna, CLUEB, 1982, pp. 156-159· 

36 TutiANE RIEPE, Gli oratori di Giacomo Antonio Perti. Cronolo?'ia e ricornizione delle fonti . ., - '-' ~ 

«Studi Musicali>>, XXII, 1993, pp. 115-231; lo., «La musica che si fa in memoria della Passione di Nostro 
Signore». Gli oratori eseguiti dall'arciconfraternita bolognese di S. Maria della Morte nel Sei e Settecen
to, in BESUTTI, Viaggio. Aggiungerei tuttavia un'ulteriore considerazione, ossia che si possono in
travedere «tinte)) musicali comuni con il «sepolcro», per esempio laddove, ne L'orto di Getzemani 
glorioso ne' sudori di Cristo, su musica di Gulio Cesare Aresi (1661), lo stesso libretto suggerisce per 
il <<Lamento di Maria», che sia <<concertato a 5 viole senza cembalo», richiamando le prepogative 
del <<genere» indicate da Schnitzler quando riferisce delle <<sonorità cupe del conceerco di viole a 
quattro e cinque parti con basso continuo)); cfr. ScHNITZLER, Oratorio, p. 223. 

37 Si veda CLAUDIO BERNARDI, Il tempo sacro: «Entierro». Riti drammatici del Venerdì Santo, in 
CAscETTA-CARPANI, Scena, pp. 595-620; Io., Drammaturgia, pp. 274-276, 295-300. 

38 Cit. BERNARDI, Entierro, p. 591-2. 
39 Cosi nei Diversi regolamenti per la processione del Venerdì Santo in S. Bernaba, introdotta da 

monsignor Carlo Biscapè vescovo di Novarà dopo il suo ritorno dalla Spagna, probabilmente stesi nel 
primo decennio del Seicento, riportati in BERNARDI, Entierro, pp. 597-98. 
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dell'Entiero promossa dai Gesuiti di San Fedele. Era rappresentata dagli stessi 
iscritti alla Congregazione del SS. Entiero, o del Sepolcro di Nostro Signore Gesù 
Cristo, congregazione alla quale potevano affiliarsi solamente i più insignì aristo
cratici milanesi, italiani e spagnoli.40 A partire dal 1670 sembra iniziare la con
suetudine di realizzare oratori dilazionati lungo i cinque venerdì di Quaresima (i 
libretti sono rintracciabili dal primo decennio del Settecento);41 questi poi veni
vano replicati nel settenario in memoria della Madonna di ((Soledad», che si tene
va nelle sere immediatamente precedenti al Venerdì Santo, con contorno di pre
diche, esposizioni del Santissimo e musica. Il Venerdì Santo prendeva avvio la 
processione con macchine del Cristo morto e della Madonna Addolorata, che si 
concludeva a San Fedele con la memoria della deposizione. 42 La consuetudine 
milanese di allestire oratori durante il sacro triduo affiora all'inizio del Settecento 
anche per altri ordini: i padri Teatini, che dirigevano l'oratorio della Beata Vergi
ne del Suffragio, allestirono nel 1705 I fonerali del Redento re, nel 1709 il Concerto 
di dolori tra il figliolo e la madre, la passione di Gesù ed il Pianto di Maria, e nel 
1714 Lo sfogo della crudeltà e del dolore: tutti lavori musicati da Giovan Battista 
Brevi, maestro di cappella a Milano, dopo essere stato per diversi anni alle dipen
. denze di Santa Maria Maggiore a Bergamo. 43 Nella chiesa dei padri Francescani 
si svolgeva invece una solenne paraliturgia che commemorava la deposizione di 
Cristo dalla croce. Il Venerdì Santo si preparava un «monte», ricostruzione del 

4o DANILO ÙRDIN, Confraternite e «congregazioni» gesuitiche a Milano fra tardo Seicento e 
riforme settecentesche, in Ricerche sulla chiesa di Milano nel Settecento, a cura di Antonio Acerbi e 
Massimo Marcocchi, Milano, Vita e Pensiero, 1988, pp. 204 e passim. 

41 ZARDIN, Confraternite, p. 232 nota 93: «Varie fonti sono concordi nell'indicare il 1670 come 
loro [ = degli oratori] data d'inizio. Le spese per le cantate erano notevoli. Le voci fisse di spesa 
erano: ((musici per il canto, sinfonia di vari strumenti, commissione e copiatura delle parriture 
musicali, cioccolata offerta durante le prove, stampa dei testi e degli inviti, allestimento dell' orche
stra in legno. compenso al predicatore. canto del Passio»; inoltre le cantate, pur nei superstiti 
testimoni settecenteschi, mettono in evidenza come il racconto della Passione venisse narrato ri
correndo alle prefigurazioni veterotestamentarie, ordinate in un ciclo organico di cinque 'puntate', 
destinate a succedersi settimana dopo settimana; nel 1714, ad esempio, il ciclo Cristo trionfante 
negli obbrobri e nelle pene figurato in cinque istorie della Scrittura sacra veniva così suddiviso: Il 
sacrificio d'Abramo, figura ((della prontezza di Gesù d'ubbidire all'Eterno Padre, col portarsi alla 
l orte di croce»; Il trionfo di Salomone, figura di ((Cristo ricevuto con palme in mano nel suo ingres
so in Gerusalemme ed ivi acclamato per re de' Giudei, e del medesimo, in segno dappoi del suo 
impero, coronato di pungentissime spine»; L'arca in mezzo al diluvio, figura di ((Cristo che per 
opera della perfidia ebrea fu atrocemente ad una colonna flagellato»; Il testamento di Giacobbe, 
figura «delk ultime parole che disse Cristo moriboldo in croce»; e l'ultimo, Il coraggio della madre 
de' Maccabei, figura della ((costanza di Maria in soffrire l'incruento martirio in faccia al suo figliuo
lo Gesù»; cfr. BERNARDI, Entierro, p. 6u nota_Jo. 

4 2 Cfr. ZARDIN, Confraternite, p. 204. 
43 Cfr. BERNARDI, Entierro, p. 6u nota 70. 
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Calvario, con tre croci sulle quali erano disposti i simulacri dei due ladroni e di 
Cristo e si procedeva a togliere i corpi dalle croci e deporre quello di Cristo 
dentro un «telaro», per poi accompagnarlo alla deposizione processionalmente, 
con il canto del Miserere e del salmo 21 Deus, Deus meus quare me dereliquisti.44 È 
interessante a questo punto notare come questa «deposizione ornata»- per usare 
la definizione di Solange Corbin45 - abbia a sua volta lasciato tracce concrete 
anche in libretti oratoriali. 

In una raccolta assai insolita stampata a Venezia nel1702, opera del padre 
francescano Filippo Tomassini46 - interessante poiché si tratta di testi confezio
nati per essere messi a disposizione sia dei predicatori, sia dei compositori di 
musica (una serie sistematica di episodi veterotestamentari, costruiti in una sola 
parte e traboccanti di didascalie) -compare alla fine un Mortorio di Christo,47 
strutturato come dramma sacro in tre atti, che si snoda con le medesime caratte
ristiche della tradizione francescana sopra ricordata, con tanto di didascalie che 
accompagnano la deposizione, del tipo «qui cantano al suon dei martelli».48 Che 
tale paraliturgia abbia assorbito esecuzioni oratoriali è dimostrato anche da un 

44 Come si evince dalle Regole per la deposizione dalla croce di nostro Signore nel Venerd1 Santo 
nella chiesa de' .frati Minori Osservanti di S. Angiolo di Milano, ms. s.a. [metà sec. XVII], pubblicate 
e discusse in CLAUDIO BERNARDI, La funzione della deposizione di Cristo il Venerdì Santo nella chiesa 
.francescana di S. Angelo a Milano (sec. XVII), in Per Ludovico Zorzi, a cura di Sara Mamone, ~Medio
evo e Rinascimento», n.s. mf6, 1992, pp. 235-249. 

45 SoLANGE CoRBIN, La déposition liturgique du Christ au vent{redi saint. Sa piace dans l'histoire 
des rites et du théatre religieux (Analyse de documents portugais}, Paris-Lisbonne, Livraria Bertrand, 
1960, pp. 120-29. 

4
6 Oratorio sacro overo Intermezzi sacri. Con prosa, ode liriche e sonetti sopra l'historie principali 

della sacra Biblia. Opera per i compositori di musica e per i predicatori, belli ingegni e curiosi ... 
dedicata all'illustrissimo et eccellentissimo signor Pau/o Querini dignissimo procuratore di San Marco 
dal sipzor don Fil~tJ.f'O Tomassini, Venezia. Domenico Lovisa. 1702 [copia in I-V qs}. 

47 !bi, p. 489. 
48 Il «dramma sacro» prevede un prologo con «M o ne con la falce, corone e scettri» (incipit: «A 

miei piedi i regni giacciono l le corone e scettri tremano»); nei tre atti seguenti, divisi in scene, 
compaiono Pilato, Giuseppe d'Arimatea, Maria Vergine, Maria Madalena, Giovanni, S. Pietro, 
Nicodemo; nella terza scena del primo atto «Si vede di lontano un crocifisso», mentre nella secon
da «Si vede la croce)). Analoghi drammi sacri venivano recitati e messi in scena in diverse altre 
realtà italiane; ad Acireale, per restare ad un esempio, dove, a partire dal 1670, l'accademia dei 
Zelanti diede nuovo impulso alla rappresentazione del Giovedl Santo, confezionando un centone 
sul testo seicentesco di Pietro Mancuso, L'amor deicida funerale del Cristo Redentore (I parre) e Il 
cielo sotte"a per la deposizione e sepoltura del morto Redentore (n pane), c.fr. BERNARDI, Drammatur
gia, pp. 293-94; in Puglia, e non solo, girò Il mortorio di Cristo steso nel r6n da Bonaventura 
Morone da Taranto, frate francescano riformato, mentre nelr685 fra Serafìno da Grottaglie pub
blicava Il funeral di Cristo, in cui si delinea l'«aspetto patetico del pianto di Cristo, del lamento 
della Vergine e quello della Maddalena» (BERNARDI, Drammaturgia, p. 319). 
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libretto di metà Settecento per un'esecuzione a Lodi (città che vanta, per altro, 
anche paraliturgie seicentesche):49 Il canto lacrimevole degli angeli al Calvario, 
eseguito in chiesa «parata a lutto, col monte Calvario in prospetto» prevede una 
serie di didascalie che corrispondono passo passo a questo tipo di deposizione. 5° 

Quanto a tradizioni di sepolcri (senza oratorio), oltre alla sopraricordata 
concentrazione bolognese, si ritrovano in tutto lo Stato della Chiesa,51 a Napo
li,52 come a Trento53 o Bergamo, dove, tra l'altro, crebbero Nicolò Minato e il 
compositore Giovanni Pederzuoli, in seguito, come noto, protagonisti della sta
gione viennese. Infatti, il Venerdi Santo, secondo le testimonianze registrabili a 

49 Ad esempio, nella Raccolta di poesie di Francesco da Lemene, stampata a Lodi nel 1699 
[esemplare in I-Mc], oltre i Vtmi per la passione di N. S. da cantarsi nella chiesa delle R.R Madri della 
Congregazione di Sant'Orso/a di Lodi li venerdì di Quaresima dell'anno 1676, s.n.t., si trova un testo 
destinato al Venerdì Santo, La Passione, senza personaggi, ma con la sola indicazione Alto, Soprano 
e Tenore (incipit: «Sapete il caso acerbo l de l'umanaro Dio••), nonché un dialogo Per introduzione 
alla rappresentazione di Christo che porta la croce al Calvario, con «Maddalena, Angelo Primo, Pietà 
Divina, Angelo Secondo" in qualità di «lnterlocutori,. 

so Il canto /acrimevole degli angeli al Calvario. Vérsi per musica in occasione che nel Vénerdì Santo 
dai RR PP. di S. Francesco nella loro chiesa apparata a lutto, ed a varie poetiche dolenti iscrizioni col 
Monte Calvario in prospetto, si fo la solita pia lacrimevole fonzione di deporre il Redento re dalla croce 
e collocarlo dopo divota processione nel Sepolcro, Milano, Giuseppe R.agonza, 17 40; protagonisti sono 
tre Angeli che commentano la cerimonia (incipit: «Ecco il Sacro Monte,), segnalata dalle puntuali 
didascalie del libretto («Quando li si leverà la corona di spine[ ... ] Quando si stacca il chiodo [ ... ] 
Quando si calerà [ ... ] Nel coprirli il Sacro Volto [ ... ] Nel portarlo al Sepolcro••). 

5I Descrizione del sepolcro rappresentato nella chiesa de'padri Cappuccini di Imola, s. l., Giovanni 
Dal Monte, s.a. [copia in I-PESe]. 

52 PIETRO NAPOLI SIGNORELLI, Vicende della coltura nel regno delle Due Sicilie, n ed. aggior
nata in 8 voll., Napoli, Vincenzo Orsino, I8Io-x8u [I ed. in 4 voll., Napoli 1784-1785], vn: 
Napoli r8ro-II, p. 264 (cit. in FRANCO MANCINI, Feste ed apparati civili e religiosi in Napoli dal 
Vicegregno alla Capitale, Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, 1968, p. 108), segnala il passag
gio dall' «imitazione solida••. impiego di statue di creta cotta- «di figure tonde limitate al fatto 
isterico della Passione" e poi ((alterate dalla fantasia che trovò nel Vecchio Testamento cento 
argomenti che tutt'altro rappresentavano ma si destinavano a figurare il sacro mistero riferito"
all'imitazione ((superficiale per mezzo della pittura che la cangiò in teatri illuminati per di dietro 
a olio. E questa decorazione di cui l'odorato lasciava di risentirsi, soddisfece mirabilmente il 
senso della vista; e le chiese dove queste machine temporarie s'alzavano tiravano un prodigioso 
concorso il Giovedì Santo. I conventi di monache gareggiavano a chi riuscisse più sontuoso in 
simile monumento chiamato sepolcro,. 

53 Nel 1671 i padri Gesuiti impiegarono (<una finta machina di teatro eretto a tre ordini di 
prospettiva. Nel basso figurasi il santo Sepolcro; nel mezzo, doppo un'atrio a colonnati s'apre 
l'orto di Getsemani; nell'alto tra due gran poggi o galerie spicca una gloria d' angioli che assistono 
adoratori e flebili la Sacra Ostia posata in aria sopra un ucciso agnello sotto aureo ciel di cuppola": 
così in MICHELANGELO MAR!ANI, Trento con il Sacro Concilio, et altri notabili. Aggiunte varie cose 
miscellanee universali. Descrition' historica libri tre, Trento, [Zanetti], 1673, p. 522, riportato in 
BERNARDI, Drammaturgia, p. 320. 
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partire dal 1632, si teneva una solenne processione con «la bara del mortorio di 
Cristo N. S.», che si concludeva nella chiesa di Santa Maria Maggiore, dove 

Era della patria antico costume fabricar [ ... ]superba e vasta machina di legno che 
tutto il sito teneva della chiesa, verso la parte meridionale, e rappresentava glorio-
so palazzo tutto ornato con varie statue d'angeli e profeti, al naturale, con pitture 
e maestosi colonnati, e al di sopra altiera loggia che scopriva di dentro il monte 
Calvario toccante con le croci la sommità della chiesa, arricchita la nobil mole 
d'innumerevoli lumi fra quali spiccava il gran lampadario di 365 lumi adorno che 
nella sera del Venerdl Santo rinnovavano i splendori del sole. Nel mezzo poi una 
cappella con maestosa pompa guernita, di cui sopra l'ara si riponeva il Santissimo 
Sacramento [ ... ] e sotto, nell'apparente sepolcro che si vedeva, la statua rappre
sentante Christo deposto dalla croce[ ... ].54 

A Padova, dove nei primi decenni del Seicento il vescovo Marco Cornaro55 aveva 
moltiplicato le occasioni per solenni esposizioni con ricchi apparati e musica - si 

Fig. 2 veda, ad esempio, l'incisione qui riprodotta di un appar~uo per gli ultimi tre 
giorni di carnevale del 162456

- il giovedì santo l'Arciconfraternita di San Anto-

54 DoNATO CALVI, Effemeride sagra profano di quanto di memorabile sia successo in Bergamo, sua 
diocesi e suo territorio, 3 voll., Milano, Vigone, 1676, 1, p. 368, riportato in MATTEO RABAGLIO, 
Drammaturgia popolare e teatro sacro. Riti e rappresentazioni del ~nerdì Santo nel Bergamasco, «Qua
derni dell'Archivio della Cultura di Base)), 12, 1989, pp. 7-101: 24. 

55 Cfr. ANTONIO LaVATO, La musica sacra nell'attività pastorale del vescovo di Padova Marco 
Corner (I557-I62J}, in Contributi per la storia della musica sacra a Padova, a cura di Giulio Cattin e 
Antonio Lavato, Padova, Istituto per la storia ecclesiastica padovana, 1993 (Fonti e ricerche di 
storia ecclesiastica padovana, 24), pp. 28-48: 32-34. 

56 Antonio Lavato ha cercato di mettere in relazione le raccolte musicali dedicate a Corner con la 
pratica delle Quarantore, soprattutto in riferimento alla prassi del doppio coro (peraltro ben visibile 
nell'incisione di fig. 2); si vogliono qui segnalare, invece, gli apparati che mediavano, attraverso i 
consueti espedienti scenotecnici (luci a dietro, materiali preziosi che brillavano), un più «sostanzioso>> 
progetto: esaltazione della figura del vescovo ed interfaccia del sotteso intendimento didattico-mora
le. Due esempi: nel 1622 il «sublime apparato>> era funzionale alla «rappresentazione)) della Barriera 
spirituale. Santo e profittevole trattenimento dell'Anime pie istituito dall'illustrissimo et reverendissimo 
momignore vescovo di Padova Marco Cornaro, ms. [copia in 1-Vnm], grazie alla quale il gregge pado
vano avrebbe superato ((con l'armi dell'oratione)) i tre consueti nemici («il Senso, il Mondo, e Sata
na»); davanti al sipario che cela l'apparato lo stesso vescovo Corner fa la sua «santa comparsa» {appen
de la Croce, ripone il Ss. Sacramento), poi si leva la tenda e ((appare un'aspetto bellissimo di un 
theatro che si può assomigliare ad un cielo aperto, poiché rappresenta la gloria del Paradiso et si può 
anca chiamar un iride celeste et colorita, poiché lo splendor del Sole dal choro fa trasparente nelle 
tele colorite, si può chiamar un arco trionfale>>; due anni più tardi nella Raccolta di varie poesie, 
nell'Oratione delle Quarantore celebrate nel Duomo di Padova li tre ultimi giorni di Carnevale da Marco 
Cornaro vescovo di Padova, ms. [copia in 1-Vmc], troviamo un Satanasso confoso, opera di Giovan 
Battista Vero, che descrive ((poeticamente» lo sconquasso del demonio di fronte a tale sfoggio devo
zionale, nonché l'interpretazione del simbolismo sotteso al ((magnifico apparato». Sui rapporti tra 
apparati, predicazione e musica si rimanda ad un prossimo mio contributo. 
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FIG. 2. Incisione tratta da Raccolta di varie poesie nell'oratione delle Quarantore celebrate nel Duomo di 
Padova li tre ultimi giorni di Carnevale da Marco Cornaro vescovo di Padova, Padova, Pasquati, 1624. 
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nio visitava processionalmente i sepolcri di diverse chiese cittadine, incluso quel-, 
lo allestito alla basilica del Santo, che ceno Draghi avrà conosciuto durante il ~uo 
soggiorno. 57 Similmente ad altre realtà processionali in questi casi era previsto il 
canto del Miserere; per il Giovedì Santo 1716 viene approntato un librettÒ in 
volgare, Affitti per musica sopra la Passione del Redentore, diviso in cinque «Stazio
ni» che corrispondono alle cinque chiese visitate: ad ogni stazione è previsto'l'in
tervento di un cantore (si alternano: basso, contralto, soprano e tenore) che into
na una meditazione in volgare, seguita da un versetto del salmo 50.58 

Anche a Ferrara, presso la Confraternita dello Spirito Santo, si cantava «le sere a 
Matutini per introdutione al recitarsi del salmo cinquantesimo». Così il 30 marzo 
1676 i fratelli della confraternita licenziano un libretto che prevede tre cantate ri
spettivamente per Mercoledì, Giovedì e Venerdì Santo, dove i profeti (Isaia e Gere
mia), Davide e il Testo commentano gli avvenimenti della passione e mone, para
frasando le sacre scritture e concludendo con il testo del Miserere: ho potuto di 
recente stabilire che la musica, perduta, era opera di Giovan Battista Legrenzi.59 

Ed ancora a Venezia è il Miserere a catalizzare le strutture oratoriali, che si 
presentano tutte in lingua latina: questo avviene all'inizio della Settimana Santa, 
dove nei quattro ospedali si fa l'esposizione delle Quarantore a partire dalla Do
menica delle Palme. Nel marzo 1687 - secondo la «Pallade Veneta» - ai Mendi
canti si cantarono «dialoghi a più voci per introduzione al Miserere», davanti ad 
un ricco apparato, con interlocutori: Il Peccatore, La Penitenza, La Contrittione, 
La Misericordia di Dio, La Gratia, e L'Angelo. 60 L'anno seguente la descrizione è 
ancora più dettagliata e parla di 

architettura di colonnati, sopra de' quali posavano cupole dorate in ordine di 
prospettiva, con rotture di spezzate nuvole ed angeli volanti all'intorno del pane 
sacramentato dal quale, con vaghe striscie di veli in propria forma adottati, usciva
no raggi coslluminosi che non invidiavano i naturali del sole. Vedevasi in alto una 
gloria in cui (era) Iddio padre e quantità di spiriti beati, con un riflesso provenien
te da lumi occulti che rendeva una vista meravigliosa. [ ... ]Cantarono in tutti quei 
giorni quelle virtuose signore con non poca soddisfazione un oratorio in frase 

57 Si veda NicOLETTA BILLIO, Contributo sugli inizi di carriera di Agostino Stejfani, Antonio 
Draghi e Carlo Pallavicino, musicisti al Santo di Padova, in Musica, scienze e idee nella Serenissma 
durante il Seicento, atti del convegno internazionale (Venezia, 13-15.XII.1993) a cura di Francesco 
Passadore e Franco Rossi, Venezia, Fondazione Levi, 1996, pp. 53-61: 57-59· 

58 Affetti per musica sopra la Passione del Redentore nelle Stazioni prese a vari sepolcri dalla Pia 
Confraternita di Sant~ntonio, Padova, Gio. Battista Conzatti, 1716 [copia in I-Vnm]. 

59 CARLIDA STEFFAN, L'oratorio veneziano tra Sei e Settecento: fisionomia e contesti, in BESUTTI, 

Viatfcio (in corso di stampa). 
0 

ELEANOR SELFRIDGE-FIELD, Pallade Vt>neta. Writings on Music in Venetian Society. I6JO-IJJO, 
Venezia, Edizioni Fondazione Levi, 1985, p. 168. 
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latina, ed erano gli intervenenti il Testo, Iddio, Adamo, Eva, Angelo e Serpente: 
doppo del quale seguiva il salmo Miserere con maniere distinte e particolari. Il 
simile seguì nel luogo pio dell'ospedale dei Ss. Giovanni e Paolo; ma agl'Incurabi
li, dove parimente stava esposto il pane degl'angeli, pareva che gl'angeli istessi 
fossero discesi dal cielo per cantarli il trionfo. 61 

339 

All'altezza di questi anni gli ospedali quindi facevano a gara per offrire l'apparato 
più spettacolare tra la Domenica delle Palme e i primi giorni della Settimana 
Santa; impiegano l'apparato per l'esposizione delle Quarantore come «sfondo» di 
oratori in latino, in una sola parte e conclusivo Miserere; le tipologie testuali 
vanno dai soggetti agiografici ad immagini schiettamente modellate sugli avveni
menri dolorosi della settimana, con tesri di grande raffìnarezza reologico-scrittu
rale. 62 Ma non c'era invece spazio, a Venezia, per rappresentazioni attorno ai 
sepolcri, 63 poiché tutto si concentrava sulle due solenni processioni marciane, in 
cui il doge, mentre tutti vestivano di nero, metteva un manto scarlatto in memo
ria del sangue sparso da Cristo. Evidentemente la natura politica dell'identifica
zione simbolica della sacralità di Cristo con la regalità dogale (che certamente 
reggeva le rappresentazioni sepolcrali presso le corti europee), viene qui trasferita 
alla cerimonialità pubblica e spettacolare tipica del rituale civico veneziano. 64 

Ad impreziosire questo ricettario così variegato, precedente o contemporaneo 
allo sviluppo viennese del sepolcro, ricettario che mette in evidenza moduli alter
nativi o simili a quelli in cui si esprime la drammaturgia della settimana santa in 
Italia, va inserito, a conclusione, un libretto che appare (quanto meno a livello 
testuale) perfettamente riferibile alla tipologia viennese. Ci spostiamo a Palma 
(ora più conosciuta come Palmanova), la città-fortezza costruita in Friuli dalla 
Serenissima con precisa funzione strategica antiasburgica, e la cui reggenza .era 
affidata ad un «provveditor di terra»: qui ho rintracciato due libretti per la setti
mana santa datati rispettivamente 1676 e 1677. Nel secondo Giuseppe Fabricii 
dedica a Pellegrina Giustiniana Valaresso- moglie del provveditore- Il peccator 
pentito espresso in persona di Davide, «concerto musicale» rappresentato nel Duo
mo «con occasione della Settimana Santa», 65 scandito da didascalie che sottoline-

61 SELFRIDGE-FIELD, Pallade, p. 218. 
62 Ad esempio Squallidus jlorum luctus ob mortem Lilii, dato ai Mendicanti nel 169;. 
63 Per l'allestimento dei sepolcri a S. Marco v. SusAN RANKIN, From liturgica! Ceremony to 

Public Ritual: <<Quem queritis» at St. MarkS l-énice, in Da Bisanzio a San Marco. Musica e liturgia, 
a cura di Giulio Cattin, Venezia, Fondazione Levi- Il Mulino, 1997 (Quaderni di ((Musica e Sto

ria», 2), pp. 137-191: 177· 
64 Si veda EowARD MuiR, Civic Ritual in Renaissance l-énice, Princeton, Princeton University 

Press, 1981; in it. Il rituale civico a Venezia nel Rinascimento, Roma, Il Veltro, 1984, pp. 2)0-)I. 
65 Il peccator pentito espresso in persona di Davide. Concerto musicale rappresentato nel Duca! 

Duomo di Palr.;a con occasione della Settimana Santa di quest'anno I677· Consacrato all'illustrissima 
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ano l'entrata ed uscita dal «Teatro» dei personaggi (Amor profano, Amor divino, 
Davide, Ragione, Senso, Paggio di Davide, Natan Profeta, coro di angeli) e pre
scrivono alcuni gesti del protagonista;66 mentre in conclusione la «moralità» è 
affidata agli «Angeli nella gloria» («Diasi il pregio, diasi il vanto l dunque al pian
to, l ché ritorna il peccatore l solo in gratia al Creatore»). 67 

Un anno prima era toccato a Cornelia Corner, sempre moglie del provvedito
re, accettare la dedica della «rappresentazione sacra al Sepolcro», Il Trionfo della 
Croce,68 con musica di don Giovanni Antonio Lombardini, autore quasi scono
sciuto (un solo titolo teatrale):69 è interessante notare che il libretto, che viene 
«tradizionalmente» attribuito a tale Gian Giacomo d'Ischia, anch'egli pievano da 
quelle parti, 7o è in realtà il libretto che Minato aveva scritto nel 1671 per la cap
pella dell'imperatore, musica di Sances. 

Anche se per ora questo rimane un'episodio isolato, ci autorizza a pensare che 
vadano ulteriormente indagate le possibili disseminazioni di modelli spettacolari 
provenienti dalla corte imperiale che, d'altra parte, potevano certo contare su un 
terreno permeabile all'interno del già ricco contesto italiano. 

et eccellentissima signora Pellegrina Giustiniana Vaiaresso, consorte dell'illustrissimo et eccellentissimo 
signor Zaccaria V4iaresso, proveditor genenrale nella patria del Friuli, Udine, Giuseppe Fabrizi, [1677], 
copia in I-Pu. 

66 !bi: «Davide si pone a sedere)) (p. 9); «scrive)), <dascia di scrivere)), «sorge in piedi)) (p. 10). 
67 rL· 

iOI, p. 19. 
68 Il trionfo delia croce. Rappresentazione sacra al sepolcro di Christo, nella chiesa ducale del 

Duomo di Palma, all'illustrissima et eccellentissima madama Cornelia Cornara, degnissima consorte 
dell'illustrissimo et eccellentissimo signor Kre Girolamo Cornaro, proveditor generale nella patria dei 
Friuli, ridotta in concenti musicali dal signor don Giovanni Antonio Lombardini, pievano di Pozzuolo 
et annesse, Udine, eredi Schiratti, s.a. [copia in I-Pu]. 

69 Il trionfo di Amore e di Marte, su testo di Emilio Badi, andato in scena a Venezia, teatro 
Giustinian a San Moisé, nel 1689. 

7o Cfr. Pietro Alessandro Pavona e la musica sacra a Palma, Palmanova, Circolo «Nicolò Trevi
san)), 1996 (Appunti di storia, 4), p. 64. 



GLORIA STAFFIERI 

IL LIBRETTO DI «}EPHTE» 

Sulle tracce di un «incerto» autore 

La storia di Jefte costituisce uno dei soggetti biblici senz'altro più popolari e 
frequentati nell'ambito della produzione oratoriale sei-settecentesca. Due sem
brano soprattutto le ragioni di questa insolita fortuna: a) l'alto potenziale dram
matico del testo, ricco di affetti contrastanti, che si rivela particolarmente idoneo 
alle esigenze espressive della musica pathetica (per riprendere una definizione im
piegata da Kircher nella Musurgia universalis) ;1 b) il forte messaggio dottrinale 
insito nella sua storia, incentrata sul valore indiscusso dell'obbedienza a Dio, che 
rende tale soggetto uno strumento ideale per la politica della Chiesa post-triden
tina, la quale proprio sul vincolo dell'obbedienza può fondare il suo progetto di 
recupero e di coesione delle disperse parti del mondo cristiano. Molti composito
ri, sia affermati che meno noti, furono attratti dalla commovente quanto impla
cabile vicenda di Jefte: da Carissimi a Caldara, da Masini a Quintavalle, fino a 
Franchi e ad Acciarello, tanto per !imitarci a musicisti attivi a Roma nel Seicento 
e ai primi del Settecento.2 Né la fortuna del soggetto fu un fenomeno che riguar
dò un solo centro produttivo o unicamente la nostra penisola, diffondendosi ben 
presto al di là delle Alpi. Non stupisce pertanto di trovare anche nell'ingente 
produzione drammatica sacra di Antonio Draghi, concepita per la cattolicissima 
corte di Leopoldo I, un oratorio sul tema di Jefte, eseguito nel r68o a Praga, nella 
cappella dell'imperatrice Eleonora, e poi repìicaro nel 1687 a Vienna, nella cappella 
di Leopoldo, come si ricava dai due testimoni a stampa sopravissuti.3 

1 ATHANASIUS I<IRCHER, Musurgia Universalis, 2 voli., Roma, Eredi Corbellerei, r65o, 1, libro 
VII (De musica antiqua et moderna), parte m (De musit:ae patheticae eiusque rite instituendae modo 
ac ratione), pp. 564~690; cft. al riguardo LoRENZO BIANCONI, Il Seicento, Torino, EoT, 1985 (Storia 
della musica, 4), pp. 51-53. 

2 Si tratta in particolare di ]ephte di Giacomo Carissimi (Roma, prima del 1650), Ieft diAnto
nio Masini (Roma 1675), Iefte di Antonio Quintavalle (Roma 1688), ]ephte di Giovanni Pietro 
Franchi (Roma 1688), Iefte infolix triumphus di Francesco Acciarello (Roma 1695), ]efte di Antonio 
Caldara (Roma 1715); cft. ad vocem SartoriL e Grove6. 

3 ]ephte, oratorio cantato nella cappella dell'augustissima imperatrice Eleonora l'anno z68o. Posto 
in musica dal signor Antonio Draghi intendente delle musiche teatrali di S. M. cesarea e maestro di 
cape/la della soddetta maestà, Praha, Scamparia dell'Università di Carlo-Ferdinando nel Collegio de 
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La mia attenzione per lo ]ephte di Draghi è stata tuttavia attirata non dalla 
popolarità della vicenda o dalle caratteristiche della sua struttura musicale, bensì 
da un elemento assai più evanescente: il nome del poeta, ossia quell' «autore 
incerto» (com'è definito nel libretto del 1687) che, sulla scorta dei primi reper
tori bibliografici, è stato identificato in Giuseppe Apolloni. Questo nome è 
citato tanto da Weilen,4 che da Kochel5 e Neuhaus, 6 ma non è purtroppo noto 
su quali criteri tali studiosi fondassero laloro congettura.? Il nome di Apolloni 
è stato quindi ripreso in epoca più recente da Schnitzler8 che, sulla base di 
quanto riportato da Pirrotta nella voce da lui compilata per l'Enciclopedia dello 
Spettacolo, aggiunge però un nuovo elemento di identificazione: Giuseppe Apol
loni altri non sarebbe che Giovanni Filippo Apolloni, autore dell'oratorio jefie, 
eseguito a Mantova nel 1689.9 P irrotta, negli anni '6o, riteneva in realtà che nel 
XVII secolo vivessero due librettisti con lo stesso nome, probabilmente fratelli o 
almeno parenti: «il più noto è Giovanni Apollonio, autore per Cesti di Argia e 
Dori. L'altro è Giovanni Filippo [ ... ],abate e gentiluomo del cardinal Chigi», 10 

autore appunto dell'oratorio jefte, come attestato dal libretto a stampa pubbli
cato a Mantova nel 1689.n Il rinvenimento in anni recenti di nuovo materiale 
documentario su Apolloni sembra aver diradato i dubbi circa l'identità del let
terato: la critica - grazie ai contributi di Bianconi, Walker, Jander, Giorgio 

P. P. Giesuiti a S. Clemente; ]ephte, Oratorio d'autore incerto cantato nella cesarea cape/la dell'augu
stissimo imperatore Leopoldo l anno r687. Posto in musica dal signor Antonio Draghi maestro di cape/la 
di S.M. C., Vienna, Susanna Cristina vedova di Matteo Cosmerovio; cfr. SartoriL, m, p. 520. Per 
quanto riguarda il luogo di esecuzione dell'oratorio del 168o occorre ricordare che, a causa del 
dilagare della peste, la corte imperiale si era trasferita nel settembre 1679 a Praga, dove rimase fino 
al maggio del x68o; cfr. RuoOLF ScHNITZLER, The Sacre d Dramatic Musi c of Antonio Draghi, Ph.D. 
diss., University of North Carolina at Chapel Hill, 1971, p. 53· Ringrazio Angela Romagnoli per 
avermi gentilmente fornito una copia del libretto praghese del 168o. 

4 ALEXANDER voN WEILEN, Zur Wiener Theatergeschichte: Die vom fahre r62.0 bis zum ]ahre 
I740 am Wiener Hoft zur Aujfìi.hrung gelangten ~rke theatralischen Characters und Oratorien, Wien, 
Alfred Héilder K. u. K. Hof- und Universitats-Buchhandler, 1901, n. 344· 

5 LuowiG RITTER voN KocHEL, ]ohann josef Fux: Hofcompositor und Hojkapellmeister der 
Kaiser Leopold I., ]osefi., und Karl VI. von r698 bis I740, Wien, Alfred Holder (Beck'sche Universi
tats-Buchhandlung), 1872, n. 274. 

6 NeuhausD, pp. 104-192, n. 162. 
7 Sul problema della paternità del testo di]ephte v. anche HowARD E. SMITHER, A History ofthe 

Oratorio, 3 voll., Chapel Hill, University ofNorch Carolina, 1977, I, pp. 398-406: 399· 
g ScHNITZLER, Sacred Music, pp. 134-135. 
9 NINO PIRROTTA, Apolloni (oAppoloni), in EdS, I, coll. 736-737. 
IO PIRROTTA, Apolloni, col. 736. 
n jefte, oratorio. Poesia del signor abbate Giovanni Filippo Appoloni gentilhuomo dell'eminentis

simo cardinal Chigi. Posto in musica dal signor Giovanni Battista Tomasi mastro di cape/la di camera 
di S.A.S., Mantova, Osanna, 1689; cfr. SartoriL, m, p. po. 
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Morelli12 - ha ormai accertato infatti che solo Giovanni Filippo è il vero e unico 
Apolloni realmente esistito e attivo nella seconda metà del Seicento. Nel frattem
po Arnaldo Morelli13 ha segnalato l'esistenza di una raccolta di testi d'oratorio 
manoscritti, intitolata Il Theatro spirituale e redatta nel 1677-79 da Simone Orsi
ni, un fratello della Congregazione dell'Oratorio di Roma: 1

4 in essa compare un 
testo dal titolo Il sacrificio di jefte dell'Apolloni, composto in occasione del ciclo 
di oratori quaresimali tenuti in S. Giovanni dei Fiorentini a Roma nel 1675.15 La 
complessa vicenda attributiva, almeno per come è stata ricostruita finora, può 
pertanto riassumersi nel seguente modo: Giovanni Filippo Apolloni - aretino, 
collaboratore di Cesti e gentiluomo del cardinal Chigi - compose il testo di jefte 
nel 1675; tale testo venne ripreso per un'esecuzione mantovana del 1689; nel pri
mo caso il libretto fu messo in musica da Antonio Masini/6 nel secondo da 
Giovan Battista Tomasi; ma ancora lo stesso testo fu utilizzato a Praga nel 168o e 
a Vienna nel 1687 per la musica di Antonio Draghi. Delle quattro versioni- tutte 
quindi attribuite all'Apolloni -la prima risulta documentata dal testo manoscrit
to segnalato da Morelli e conservato nella Biblioteca Vallicelliana di Roma, le 
altre tre dai testimoni a stampa già citati. Due considerazioni sembrano rafforza
re tale quadro: Apolloni, stretto collaboratore di Cesti (al servizio negli anni '6o del 
16oo della corte imperiale di Vienna), poteva in via diretta o indiretta essere in 
contatto con la capitale asburgica; quest'ultima, da parte sua, aveva sempre dimo
strato una spiccata predilezione per la musica e per gli artisti italiani, cosa che 
poteva aver facilitato l'importazione dalla penisola di libretti tanto di opere che di 
oratori, composizioni com'è noto abbondantemente ricercate ed eseguite a corte.17 

Da una semplice lettura dei testi sopra citati, evidentemente mai prima effet
tuata, si evince che il quadro così costruito, sebbene coerente, è tuttavia errato: 

12 LoRENZO BIANCONI, Cesti Pietro (Antonio), in DBI, XXIV (1980), pp. 281-297; THOMAS W ALKER, 
Apolloni Giovanni Filippo, in Grove6, I, pp. so3-504; 0wEN ,lANDER, The WOrks of A. Stradella 
Related to the Cantata and the Opera, Ph. D. diss., Harvard University, I962; GIORGIO MoRELLI, 
L'Apolloni librettista di Cesti, Stradella e Pasquini, «Chigiana>>, XXXIX, n.s., n. 19, 1982 (I988), pp. 
2II-264. 

13 ARNALDO MoRELLI, Il « Theatro spirituale» ed altre raccolte di testi per Oratorio romani del 
Seicento, ((Rivista Italiana di Musicologia>>, XXI/I 1986, pp. 6I-I43= 88 (n. no), I29. 

14 La raccolta (Il Theatro spirituale ove salendo sul monte di Parnaso si godono le sacre Muse ed 
armonie del cielo ... ), suddivisa in 5 tomi, è custodita in I-Rv (mss. P I, 2, 3, 4, 5). 

15 Il sacrificio di ]efte (((Oratorio a 5 voci dell'Apolloni>>) si trova nel secondo volume della 
raccolta (Il Theatro spirituale. Libro secondo nel quale si tratta d'alcuni oratori tratti dalla Sacra 
Scrittura dei fotti del Testamento Vecchio. I678. A., I-Rv, ms. P 3). 

16 Per l'attribuzione a Masini c.fr. R. CAsiMIRI, Oratorii del Masini, Bernabei, Me/ani, Di Pio, 
Pasquini e Stradella in Roma nell'Anno Santo I675, «Note d'Archivio)), XIII, 1936, pp. I57-169: 157; e 
]uLIA ANN GRIFFIN, Masini Antonio, in Grove6, XI, p. 747· 

17 Cfr. SMITHER, Oratorio, I, pp. 365-415. 
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mentre infatti il testo manoscritto riferito al 1675 corrisponde, pur con alcune 
varianti, a quello a stampa dello Jefte mantovano e quindi risultano entrambi 
opera di Apolloni, il testo musicato da Draghi non ha nulla a che vedere con i due 
precedenti. L'autore dello ]ephte di Praga e Vienna è quindi destinato per ora a 
rimanere sconosciuto, a meno che non si rispolveri l'idea- ormai alquanto im
probabile - di un altro Apolloni, appunto Giuseppe, che niente però avrebbe a 
che fare con Giovanni Filippo. 

Dal confronto tra le due versioni del testo - che possiamo chiamare per como
dità quella romana e quella viennese- si possono tuttavia ricavare altre e forse più 
interessanti considerazioni. A tal riguardo non sarà forse inutile ricordare, seppur 
brevemente, i punti chiave della vicenda biblica. La storia di Jefte, narrata nell'un
dicesimo capitolo del Libro dei Giudici, 18 si articola in tre paragrafi: nel primo 

Jefte, uomo forte e valoroso, figlio di Galaad, viene scacciato dai suoi fratelli in l 
quanto nato da un'unione del padre con una prostituta, ma poi è richiamato dagli 
anziani del Galaad per combattere, in cambio del potere, l'invasione dei feroci 
Ammoniti; nel secondo paragrafo, si svolgono le trattative tra Jefte e Amman per 
scongiurare la guerra, trattative che però falliscono per l'intransigenza di Amman; 
nel terzo, Jefte marcia contro gli Ammoniti e, per propiziarsi la vittoria, fa un voto 
a Dio: offrirà in olocausto chi per primo incontrerà al ritorno dalla battaglia; otte-
nuta la vittoria contro gli Ammoniti, Jefte si imbatte quindi nella figlia, corsagli 
incontro per festeggiarlo; nonostante il dolore, decide di sacrificare la sua unica 
erede pur di mantenersi fedele al sacro patto. La storia è caratterizzata quindi da 
una prima parte più specificamente <<politica» (due terzi della narrazione), in cui 
prevale il contesto collettivo e militare, e una lirico-drammatica, relativa al voto 
fatale e al sacrificio, incentrata sulla vicenda privata di Jefte e della figlia. 

Vediamo quindi come tale materia è organizzata nelle due versioni qui consi
derate, quèlla dell'Apolloni (a sua volta suddivisa- come abbiamo visto- in una 
duplice versione, del 1675 e del 1689) e quella viennese. Cominciamo dagli inter
preti. Apolloni distribuisce il testo tra cinque personaggi. Nel 1675 essi sono: 
Testo (basso),Jefte (tenore), Figlia (contralto 1), quindi due parti <<anonime» iden
tificate solo mediante il registro vocale (contralto II e soprano), che contrappun
tano il dialogo tra i protagonisti con interventi secondari o commenti. Ad essi si 
aggiunge un duplice coro, quello degli lsraeliti e quello degli Ammoniti, realizza
to dagli stessi solisti. Nel libretto del 1689 è mantenuta la stessa suddivisione, ma 
vengono ridefiniti i registri vocali: Testo (tenore), Jefte (basso), Figlia (soprano), 
più due parti affidate ora a un soprano n e a un contralto. La versione viennese 
è invece concepita per sei personaggi e due cori, rispettivamente: Testo, Amon, 

18 Giudici n, 28-38. 
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Figli 1 e n di Galaad, Jephte, Figlia, coro d'Amoniti e di Calatidi. 19 Più interes
sante è la divergenza tra le due versioni sotto il profilo drammaturgico. Il testo di 
Apolloni (parlo al singolare perché la seconda stesura dell'89 presenta rispetto al 
'75 modifiche irrilevanti ai fini dell'impianto generale) è incentrato prevalente
mente sul terzo paragrafo del racconto biblico: la prima parte dell'oratorio inizia 
infatti nel momento in cui Jefte decide di muovere guerra agli Ammoniti; prose
gue con il voto; presenta in una breve sequenza la figlia che prega per la vittoria 
del padre; quindi conclude la prima parte con il Coro contrapposto di Ebrei e 
Ammoniti che incitano alla battaglia. La prima parte ha funzione quindi preva
lentemente espositiva rispetto al nucleo drammatico vero e proprio della vicenda 
che si svolge nella seconda parte dell'oratorio: questa inizia con la vittoria di Jefte; 
prosegue con il tragico incontro con la figlia, la cui tensione drammatica viene 
acuita dalla ritardata confessione del padre riguardo al vero motivo della sua an
goscia; e termina con l'accettazione da parte della figlia del sacrificio, scena con
cepita come prefigurazione del sacrificio di Cristo, cui accenna il coro conclusi
vo. Il fatto di collocare il punto di attacco del racconto biblico nel momento in 
cui Jefte decide di far guerra agli Ammoniti consente ad Apolloni di aprire l'ora
torio su accenti bellici: nella prima parte ci sono infatti tre cori d'lsraeliti che 
incitano alla battaglia. Riguardo al coro conclusivo della prima parte, Apolloni 
dà anche alcune indicazioni al compositore, scrivendo a margine del testo: «qua 
vanno due cori di stromenti da guerra, che rispondono uno all'altro».20 Gli ac
centi militari della prima parte e dell'inizio della seconda sembrano avere la fun
zione di creare un clima di forte contrasto con gli affetti patetici e dolenti che 
caratterizzano invece il successivo incontro tra padre e figlia. 

Tutt'altra scansione presenta lo ]ephteviennese, che reintegra la parte più pro
priamente politica della vicenda biblica (in particolare il primo paragrafo), anche se 
cambia l'ordine degli eventi: l'oratorio inizia infatti con le minacce di guerra di 
1\.mon; prosegue con la proposta fatta a Jephte dai fratelli di condurre l'esercito di 
Galaad; quindi, dopo l'assenso del protagonista e il voto fatale, la prima parte si 
conclude nuovamente con Amon che incita i suoi alla battaglia. La seconda parte 
reintroduce il personaggio di Amon che si lamenta della sconfitta subìta, prosegue 

19 Dalla partitura di Draghi, conservata in A-W n (Mus. Hs. 18884) e riprodotta in facsimile in 
The ltalian Oratorio (Ioso-I8oo), a cura di Joyce L. Johnson e Howard E. Smither, New York
London, Garland, 1987, vol. 9, ricaviamo i seguenti ruoli vocali: Testo (B), Amon (B), Figli I e II di 
Galaad (S e T), Jephte (A), Figlia (S), Coro d'Amoniti e di Galatidi (SSATB). 

20 Sull'uso di tali didascalie nei testi oratoriali secenteschi cfr. GLORIA STAFFIERI, Arcangelo 
Corelli compositore di «Sinfonie>>, in Studi Corelliani IV, atti del Quarto congresso internazionale 
(Fusignano, 4-7 settembre 1986) a cura di Pierluigi Petrobelli e Gloria Staffieri, Firenze, Olschki, 

I990, pp. 335-357· 
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con la lunga sequenza incentrata sull'incontro tra padre e figlia, quindi termina con 
la morale finale affidata al coro: sia cauto il mortale a fare voti a Dio, perché poi è 
costretto a mantenerli. Si avverte inoltre da parte dell'ignoto autore dello ]ephte 
viennese anche un certo gusto per la simmetria (con il ritorno all'inizio e alla fine 
della prima parte del personaggio di Amon, che apre anche la seconda parte, fun
zionando da tessuto connettivo tra le differenti sezioni della storia), così come la 
ricerca di una distribuzione più razionale delle arie, poste quasi sempre all'inizio 
ejo alla fine delle principali sequenze drammatiche. Non voglio tuttavia addentrar
mi nelle caratteristiche formali del testo, caratteristiche che sono sicuramente spie
gabili sulla base del peculiare stile di Draghi, per aderire al quale il libretto era stato 
espressamente composto. 21 Preferisco piuttosto tornare a considerazioni contenuti
stiche. Il taglio più politico dello ]ephte viennese è dovuto alla ricerca da parte 
dell'autore di una maggiore aderenza al testo biblico o nasconde qualcosa di più? 

Ho preso quindi in esame altri libretti basati sulla storia di Jefte relativi so
prattutto all'ambiente romano. Dopo il capolavoro di Carissimi, infatti, molti 
librettisti e compositori attivi a Roma si cimentarono con il noto soggetto. Per 
!imitarci ad alcuni esempi riguardanti il periodo che qui ci interessa, ricordiamo 
le seguenti esecuzioni:22 

TITOLO ANNO LUOGO DI ESECUZIONE POETA COMPOSITORE 

Sacrificium ]ephte 1682 SS. Crocifisso S. Mesquita F. Federici 
]ephte 1688 SS. Crocifisso G.P. Franchi 
jefte 1688 Seminario Romano P. Giubilei A. Quintavalle 
]ephte infe/ix triumphus 1695 SS. Crocifisso F. Acciarello 
]ephte 1703 SS. Crocifisso A. Magnani C. Vinchioni 
]efte 1703 S. Girolamo della Carità G. Cola 

Come emerge dalla tabella, in alcuni anni, quali il 1688 e il 1703, oltre che all'ora
torio del SS. Crocifisso il tema di Jefte, con testo e musica differenti, compare 
anche in altri luoghi romani, dando il via ad una vera e propria gara che impegna
va gli artisti sulla base della diversa interpretazione di un medesimo soggetto. La 
stessa cosa avveniva del resto con altri argomenti biblici assai noti, come ad esem
pio la storia di Giuditta. 23 

21 Per l'aspetto musicale di questo oratorio e, più in generale, per lo stile di Draghi cfr. SMI
THER, Oratorio, 1, pp. 399-406; RuooLF ScHNITZLER- HERBERT SEIFERT, Draghi Antonio, in Grove6, 
v, pp. 602-606. 

22 Cfr. ad vocem SartoriL; SAVERIO FRANCHI, Drammaturgia romana (secolo XVII), Roma, Edi
zioni di Storia e Letteratura, 1988; GLORIA STAFFIERI, Colligite Fragmenta. La vita musicale romana 
negli «Avvisi Marescotti» (z683-I707), Roma-Lucca, Libreria Musicale Italiana, 199I. 

23 In particolare, per rimanere in ambiente romano e sempre nel periodo qui considerato, il 
soggetto di Giuditta ha conosciuto più versioni negli anni 1685, 1689 e 1706. Si tratta degli oratori: 
judith Bethuliae obsessae propugnatricis exegesis (testo di Filippo Capistrelli, musica di lnnocenzo 
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I: esame dei libretti riguardanti tali esecuzioni ha rivelato che tranne in un caso, 
su cui torneremo, tutti i testi sono incentrati, come quello dell'Apolloni, sul terzo 
paragrafo del Libro dei Giudici, prendendo sostanzialmente come punto d'attacco 
il momento della guerra contro gli Ammoniti con il relativo voto e la vittoria, 
proseguendo poi con la vicenda privata di Jefte, un'articolazione questa già attuata 
da Carissimi. In un caso -lo Iefte di Pietro Giubilei del r688- vengono inoltre 
introdotti dei nuovi personaggi, come ad esempio la moglie di Jefte, che fanno 
slittare la storia verso un contesto ancora più privato e sostanzialmente extrabiblico. 
Dei campioni esaminati, ancora purtroppo in numero limitato, l'unica eccezione è 
rappresentata da un libretto del 1682 su testo latino- Sacrificium ]ephte- composto 
dall'abate Salvatore Mesquita per il SS. Crocifisso:24 questo presenta nella prima 
parte dell'oratorio una struttura drammaturgica analoga a quella del testo viennese, 
con il personaggio di Ammon e gli amici di Jefte (non i fratelli) che lo esortano a 
combattere contro gli Ammoniti; tale libretto contiene anche il monologo di Am
mon che invoca le furie infernali per vincere Jefte, qui inserito prima della battaglia 
campale e non quando Ammon è stato ormai sconfitto, come nel testo viennese. 
Quasi nulla si conosce dell'abate Mesquita, nato a Rio di Janeiro nel 1646:25 non è 
possibile quindi sapere se queste analogie siano frutto del caso o di qualche specifi
co contatto con gli ambienti viennesi. Si può ipotizzare che l'abate, nel tentativo di 
trovare nuova materia drammatica per una storia tanto frequentata, selezionasse 
brani del racconto biblico di solito in utilizzati, o forse desiderava mantenersi fedele 
il più possibile al testo sacro. Si può azzardare tuttavia una terza ipotesi, che in 
qualche modo potrebbe illuminarci anche sul libretto vi ennese. L'accento di Me
squita sul contesto politico della storia di Jefte potrebbe essere in connessione con i 
tragici avvenimenti che in quegli anni travagliavano il mondo cattolico. Nel r682 
l'avanzata dell'esercito turco verso Occidente imponeva di chiamare a raccolta 

Fede) e ]udith de Holofeme triumphus (Giovanni Bartolomeo Duranti, Giuseppe Scalmani), ese
guiti ambedue al SS. Crocifisso nel 1685; judith Bethuliae obsessae propugnatricis triumphus (musica 
di Flavio Carlo Lanciani) e judith de Holoferne triumphans (musica di Francesco Gasparini), ese
guiti ancora al SS. Crocifisso nel 1689; Iudith (Francesco Domenico Clementi, Francesco Acciarel
lo) e ]udith triumphus (Giovanni Francesco Cecconi, Gregorio Cola), eseguiti sempre al SS. Cro
cifisso nel 1706, anno in cui fu eseguito sempre a Roma (probabilmente a Palazzo Ruspoli), ma in 
italiano, un terzo oratorio sullo stesso tema: La Giuditta (testo di Giacomo Buonaccorsi). Cfr. ad 
vocem SartoriL. 

24 Sacriftcium ]ephte. Sacrum drama abb. Salvatoris Mesquitae lusitani ad modulos musicos concin
natum a D. no Francisco Federicio Sacrae SS. Laurentij et Damasi basilicae beneficiato. Roma, lacobi Fei 
And. F., 1682; cft. SartariL, v, p. 88. Il testo è riportato integralmente in DoMENICO Al.ALEONA, 

Storia dell'oratorio musicale in Italia, Milano, Fratelli Bocca, 1945 (I ediz. 1908), pp. 366-375. 
2 5 Cfr. FRANCHI, Drammaturgia, pp. 542, 876. L'abate Mesquita risulta autore di altri quattro 

oratorii, sempre in latino e per il SS. Crocifisso, ossia Jsmael ed Excidium Abimelech (1683), Iezabel 
(1688), Mauritius (1692): ibid., pp. 554, 598, 650. 



GLORIA STAFFIERI 

tutti gli Stati cristiani per arginare il pericolo dell'invasione. Il papa, Innocenzo 
XI, era la figura simbolica di riferimento in grado di riunire le disperse forze 
cattoliche e l'idea che, attraverso la storia di Jefte e la relativa demonizzazione di 
Ammon, si intendesse suscitare una forte impressione sui fedeli non appare in 
tale contesto inverosimile. Del resto, questo uso strumentale dell'oratorio, in gra
do talvolta di assumere una funzione politica più che di edificazione o di intrat
tenimento, emerge nella storia romana anche in altre circostanze. Ad esempio, un 
Avviso di Roma del 1687 riporta in data 15 marzo la seguente notizia: 

Con gran gusto del papa si fece domenica sera un straordinario e bellissimo orato
rio alla Chiesa Nuova, ove sermoneggiò il cardinale Coloredo sopra la vita di S. 
Stefano re d'Ungaria animando li principi cristianissimi a fornire di levare questo 
regno dalle mani del Turco, e già che n'havevano occupata la maggior parte, segui
tassero animosamente il resto con le parole dell'Evangelio: Colligite Fragmenta. Il 
concorso fu considerabile delli cardinali e dell'ambasciatore d'Inghilterra con grande 
numero de prelati, nobiltà e popolo [ ... ].26 

L'oratorio poteva svolgere questa funzione anche alla corte di Leopoldo 1? In realtà, 
se guardiamo alle turbolente vicende politiche precedenti il 1680, anno dell' esecu
zione dello ]ephte a Praga, notiamo che l'impero asburgico era minacciato in quel 
periodo sia da forze interne- si veda la ribellione dell'Ungheria e della Transilvania, 
nonché di alcuni stati tedeschi- sia da soggetti esterni, come la potente Francia di 
Luigi XIV e i turchi, spesso tra loro alleati per indebolire gli Asburgo. Anzi nel 1679, 
un anno prima del nostro oratorio, l'imperatore era stato costretto a firmare un 
trattato di pace non molto favorevole con la Francia, con cui era in guerra dal 1672, 
proprio perché alcuni principi elettori, ossia quelli di Baviera, del Brandeburgo e 
della Sassonia, si erano alleati con Luigi XIV. Nell'oratorio viennese del 168o, l'ap
pello dei fratelli aJephte- una variante del testo biblico che parla dell'aiuto richie
sto dagli anziani del Galaad e non dai fratelli - poteva forse alludere alle guerre 
«fratricide» dell'T m pero? E la figura minacciosa di Amo n poteva rievocare quelle 

altrettanto perniciose del Sultano o dello stesso Luigi XIV? E ancora: perché del 
libretto stampato a Vi enna nel 1687 si avvertì l'esigenza di sottolineare, dichiaran
dola per iscritto, l'incerta paternità? Non si intendeva forse, dato il contenuto di 

scottante attualità del testo, scoraggiare o impedire la ricerca del suo autore? Insie
me al poeta di ]ephte rimasto privo di identità, anche questi interrogativi sembrano 
destinati a restare per ora senza risposta. 

26 1-Rn, Fondo Vittorio Emanuele, ms. 787, c. 403 (Avvisi di Roma al cardinale G. Marescotti), 
passo riportato in STAFFIERI, Fragmenta, p. 76, n. 59· L'oratorio citato nell'Avviso è quello di S. 
Stefano primo re dell'Ungheria, poesia di Silvio Stampiglia e musica di Flavio Carlo Lanciani. Le 
parole del Vangelo «Raccogliete gli avanzi perché niente si perda», pronunciate da Gesù in occasio
ne della moltiplicazione dei pani, si trovano in Giovanni 6, 12. 
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LA RAPPRESENTAZIONE TORINESE 

DI «AMAR PER VIRTÙ»* 

Il dramma per musica Amar per virtù, overo l generosi rivali, messo in scena al 
Teatro Regio di Torino per la stagione di carnevale del 1701-1702/ non ha iegame 
alcuno - contrariamente a quanto tutt'oggi si ritiene - con L'amare per virtù 
proposto a Vienna nel 1697 su libretto di Donato Cupeda e musica di Antonio 
Draghi, 2 né con altra produzione viennese.3 

* Per la collaborazione alle ricerche preliminari, desidero ringraziare: Mario Armellini del 
Civico Museo Bibliografico Musicale di Bologna, Davide Daolmi di Milano, Nicoletta Reposi e 
Mercedes Viale Ferrera di Torino. Inoltre: Biancastella Antonino della Biblioteca Universitaria di 
Bologna, Lara Facchini della Biblioteca dell'Archiginnasio di Bologna, Caterina Romano della 
Biblioteca Civica Della Corte di Torino e Clara Vicolo della Biblioteca Reale di Torino. 

1 Amar per virtù, overo I generosi rivali, drama per musica da farsi rappresentare alla presenza 
delle loro RR.AA. nel regio teatro comacrato a Madama Reale da Giacomo Maggi l'anno IJ02. Torino, 
Boetto e Guigonio [1702]. Dedica di Giacomo Maggi: Torino, IO.XII.1702 (esemplare consultato 
in I-Mb). Cfr. inoltre: MERCEDES VIALE PERRERO, La scenografia dalle origini al I936, in [BAsso] 
Storia del Teatro Regio di Torino, 5 voll. a cura di Alberto Basso, Torino, Cassa di Risparmio, I976-
I988, 111 (I98o), p. 81 e nota 304; NICOLETTA REPOSI, La villa « Tesoriera)), tesi in Storia dell'arte 
moderna (Lettere e Filosofia), Università di Torino, a.a. I983-I984, cap. n, pp. 91-96, II2-II8, 128-
131 note 21-35, pp. 131-132 note 41-45, pp. 275-276, 279-282; MARIE-THERÈSE BoUQUET, Cronologia 
degli spettacoli di corte I585-I740, in BAsso, Teatro Regio, v (1988), p. 36, n. 78; SartoriL, n. II54· 

2 L'amare per virtù. Drama per musica nel felicissimo dì natalizio della S. C.R. maestà dell'impe
ratore Leopoldo 1 sempre augusto per ,·amando della S. C.R maestà dell'imperatrice Leo nora lvfaddale
na Teresa l'anno M.DC.XCVII, posto in musica dal signor Antonio Draghi, maestro di cappella di S. M C., 
con l'arie per li balletti del signor Giovanni Gioseffo Hoffner, violinista di S.M. C., Vienna, Susanna 
Cristina vedova di Matteo Cosmerovio [1697]. Dedica di Donato Cupeda: Vienna, 9.v1.1697 (esem
plare consultato in 1-Bu). Si veda anche HERBERT SEIFERT, Cupeda Donato, in GroveO, I (1992), p. 
1240; SartoriL, n. n61. Il titolo della rappresentazione viennese, ovvero del libretto a stampa, è 
stato tuttavia fornito, nel tempo, in modi diversi: 

Amare per virtù- FRANz STIEGER, Opernlexicon [ms. ante I938], 4 voll in n tomi a cura Franz 
Grasberger, Tutzing, Schneider, 1975-1983, Titelkatalog: I (1975), pp. 53, 5I2. 

Amar per virtù- LEONE ALLAcci, Drammaturgia, Venezia, Pasquali, I755, col. 42; GIOVANNI 
SALVI OLI - CARLO SALVIOLI, Bibliografia universale del teatro drammatico italiano con partico
lare riguardo alla storia della musica italiana ... , Venezia, Ferrari, I903, p. I67, secondo il 
quale, però, lo spettacolo fu rappresentato nel Teatro Carignano di Torino. 

Amore per virtù - UMBERTO MANFERRARI, Dizionario universale delle opere melodrammatiche, 
3 voll., Firenze, Sansoni Antiquariato, 1954-1955, I, p. 340. ser;ue: 
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Il dramma per musica di Vienna è invece in diretta relazione - e ciò non 
stupisce - con L'amare per virtù, proposto nel Teatro Vendramin di San Salvatore 
a Venezia, durante la stagione autunnale del 1699,4 anche se in quel caso tanto la 
parti tura di Draghi, quanto il testo di Cupeda, subirono molte modifiche. 5 

Amor per virtù- FRANçOis~JosEPH FÉTIS, Biog;raphie universelle des musiciem et bibliog;raphie 
générale de la musique, 8 voli. 2Paris, Firmin Didot, x86o~1865, m, p. 54; FELIX CLÈMENT -
PIERRE LAROUSSE, Dictionnaire des operas (Dictionnaire lyrique) ... , Paris, Administration du 
Grand Dictionnaire Universel, [1881], p. 33· 

L'amare per la virtù- Cuu.o ScHMIDL, Dizionario universale dei musicisti, 2 voli., Milano, Ricor~ 
di, 1887~1890, 11, p. 462; Io., Supplemento al Dizionario ... , Milano, Sonzogno, 1938, p. 269. 

L'amare per virtù, overo La tirannide placata- RuooLF ScHNITZLER-HERBERT SEIFERT, Draghi 
Antonio, in Grove6, v, p. 605, corretto quindi con il solo titolo di L'amare per virtù in HER
BERT SEIFERT, Draghi Antonio, in GroveO, I, p. 1240, ancora con data 30 giugno 1697 ma con 
indicazione di «parco della Favorita» quanto a luogo di rappresentazione, dando inoltre come 
incerta l'origine napoletana di Cupeda; v. anche nota 3· 

L'amore per virtù- Eitner~ m, p. 243· 
Con il titolo invece corretto e non doppio si segnala in ERNST LuowiG GERBER, Historisch Bio
graphisches Lexicon der Ton Kunstler, 4 voli., Leipzig, Breitkopf, 1790~1792, I, col. 352, e in GIORGIO 
PESTELLI, Draghi Antonio, in DEUMM, II (1985}, p. 548. Da notare, infine, che EitnerQ indicava 
l'esistenza della parti tura della rappresentazione viennese, con relativa ubicazione e segna tura, che 
SEIFERT, in GroveO, dice perduta. 

3 L'erronea coincidenza fra i libretti di Vienna e di Torino persiste, con qualche variante, in 
SALVIOLI, Bibliografia, 1, p. 167, con libretto di «Domenico Cupeda, napoletano» ma «coi soliti 
pasticci nella poesia e nella musica»; MANFERRARI, Dizionario, I, p. 340, <<col titolo: Amore per 
virtù, o Li generosi rivali»; STIEGER ( Opernlexicon, I, p. 53) più ambiguamente riferisce che «Amare 
per virtù = I generosi rivali»; SvEN H. HANSELL ( Vignati Giuseppe, in Grove6, XIX, p. 756, e GroveO, 
m, p. 1005) attribuisce il libretto torinese di Amar per virtù a Cupeda e la musica, pur con formula 
dubitativa, al compositore Giuseppe Vignati; PERRERO (Scenografia, p. 81) afferma invece che «in 
pratica fu trasposto a Torino il repertorio del Teatro S. Salvatore di Venezia per l'anno 1699. Prima 
opera fu l'Amar per virtù di Cupedo-Draghi»; BouQUET, Cronologia, p. 36, n. 78. L'opera è stata 
confusa con lo «scherzo scenico» rappresentato da cavalieri e paggi della corte asburgica, intitolato 
L'amor per virtù. overo La tirannide placata (SartoriL, n. 1495), messo in scena sempre a Vienna nel 
1697 in onore di Leopoldo I, ma per le «feste di carnevale» (p.e. SEIFERT in Grove6 prima della 
rettifica in GroveO, v. nota 2). 

4 L'amar per virtù. Drama per musica da rappresentarsi nel Teatro Vendramino di S. Salvatore 
l'autunno dell'anno M.DCIC, consacrato alle nobilissime dame venete, Venezia, Nicollni, 1699 {esem
plare consultato in I-Mb). Nell'anonima dedicatoria si osserva: «Questo drama, parto di penna 
straniera, in cui l'amore ha un oggetto così nobile quale la virtù ... ». Nell'avvertenza al lettore è 
invece sottolineato che «non essersi inteso di pregiudicare alla stima dovuta agli auttori di questo 
dramma, così di poesia come di musica, nel farlo ridurre al costume di queste scene da soggetti 
incanutiti nell'uso di queste arti». Cfr. anche ALLACCI, Drammaturgia, col. 42; SartoriL, n. n62. 

Fig. I L'esemplare conservato a Milano contiene un'anonima antiporta, finora inedita, che raffigura la 
scena 9 dell'atto III, ovvero il tentato omicidio di Egilda, tramato da Consalvo su istigazione di 
Merisbe, per mezzo di sicari (1697: m.ro, pp. 77-78 = 1699: m.8-9, pp. 53-55). 

5 I personaggi del 1697 sono i seguenti: Abdaliso, principe africano e governatore della Spagna 
per conto del re d'Arabia, amante corrisposto di Egilda; Egilda, superstite principessa di Spagna di 
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FIG. I. Anonimo, antoporta di L'amar per virtù (i sicari tentano di uccidere Egilda, m.9), 
Venezia, Teatro di San Salvatore, autunno 1699 (in I-Mb). 
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La paternità del libretto messo in scena a Torino, per iniziativa di un facoltoso 
mercante di stoffe, Giovan Battista Gioannetti o Giovannetti, certo ancora in qual
che modo associato a Carlo Antonio Bartoli quondam Domenico, alias Giacomo 
Maggi, 6 va in qualche caso tuttora ascritta, pur con riserve, proprio a quest'ultimo, 
poliedrico personaggio di spicco fra Sei e Settecento, ma non ancora ben decifrabile 
nelle sue varie competenze di uomo di teatro, soprattutto come poeta. 7 

stirpe gota, creduta figlia di Cratilo, amante di Consalvo per gratitudine; Consalvo, figlio di Cra
tilo e amante per interesse di Egilda; Madema, sorella del re d'Arabia e infida amante di Abdaliso; 
Arnuratte, principe di Tunisi e amante ingannato di Madema; Cratero, aio di Egilda, padre di 
Consalvo e di Elvira; Elvira, figlia di Cratero e amante, ricambiata, di Arnuratte di cui si è invaghi
ta Madema per secondi fini. La dinamica amorosa delle coppie può essere così schematizzata: 
Consalvo-Egilda-Abdaliso, Abdaliso-Madema-Arnuratte, Madema-Arnuratte-Elvira, con il risul
tato finale di riunire Ahdaliso con Egilda, e Arnuratte con Elvira. Nel libretto veneziano del 1699 
mutano ak:uni nomi: Abdaliso in Adagliso, Madema in Merisbe, Arnuratte in Arideno; viene 
inoltre soppresso il personaggio di Elvira e si semplifica così la casistica amorosa: Consalvo-Egilda
Adagliso, Adagliso-Merisba-Arideno e infine: Adagliso-Egilda. 

6 La vera identità del Maggi, le sue origini (Ravenna) e le notizie sulla composizione della sua 
famiglia, sono state a suo tempo riferite, attraverso inedita documentazione d'archivio, da REPOSI, 
Villa, pp. 96-104, 131 note 36-38 e 40, pp. 105-no. Alcuni atti testimoniano che il personaggio in 
questione fu a Torino tra i11691 e il 1719, poco più di due anni prima della stesura del suo testa
mento (1° maggio 1722) e circa tre dalla data della sepoltura (31 gennaio 1723). In un codicillo del 
7 gennaio 1723, poco tempo prima della morte, si dice fra l'altro: «signor cavaliere dell'Ordine del 
Sperone d'Oro del sacro Pallazzo Apostolico [ ... ] Carlo Antonio Bartoli, sin qui denominato, 
nella presente città [Torino], per sopranome Giacomo Maggii, figliolo del fu signor Domenico, 
della città di Ravenna cappo<luogo> della Romagna, in questa ressidente''· La città natale e il fatto 
che nel 1705 abitasse sempre a Torino, sono pure testimoniati da un contratto che stipulò, in 
prevalenza come impresario, con i nobili genovesi Eugenio e Gerolamo [Geronimo] n Durazzo, i 
quali gli affittarono stabilmente il loro Teatro del Falcone, <<per il termine di anni cinque)), dal 30 
dicembre 1705. Cfr. ARMANDO FABIO IvALDI, Dentro l'opera: meccanismi di gestione teatrale nel 
Settecento genovese, <<Musica/Realtà)), 49, marzo 1996, p. 127 nota 57· 

7 Nel quadro di una più ampia ricerca sugli impresari attivi a Genova. fra Sei e Settecento, 
e sui circuiti produttivi-distributivi del mercato operistico a cui essi facevano capo, ho avviato 
un'indagine sistematica su tutti quei libretti che, anche in base a SartoriL, sono tuttora formal
mente {e genericamente) attribuiti al Maggi. Riguardo a una rappresentazione genovese del 
dramma per musica Mitridate in Sebastia {Teatro del Falcone, autunno 1701), per esempio, su 
iniziativa del Maggi {anche come) impresario, ancora dubbia rimane la sua paternità del libret
to. Essa sembrerebbe plausibile, almeno a prima vista, per il fatto che una ripresa del dramma 
per musica, come Mitridate in Sabastia, avvenne nel Teatro Regio di Torino durante il carnevale 
del 1701-1702. Nella prefazione del libretto di quest'ultimo allestimento, tuttavia, è vero che 
Maggi parla delle <<mie due opere'' (l'altra a cui allude è proprio Amar per virtù, overo l generosi 
riva/t), ma può sorgere il dubbio che egli le menzioni come impresario piuttosto che come 
librettista, giacché, il suo Hnguaggio sembra nel complesso piuttosto sgrammaticato. In attesa 
che la ricerca in corso consenta di giungere a elementi più sicuri e circostanziati su questo 
problema più generale, per qualche cenno riguardo al Maggi impresario e/o presunto librettista 
ovvero ricucitore di testi altrui, fra Genova e Torino, si veda: ARMANDO FABIO lVALDI, L'inaugu-
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Non meno problematica risulta tuttavia anche la paternità della musica che fu 
utilizzata a Torino. Accanto a chi ancora la riferisce, più o meno direttamente, al 
Draghi, 8 non mancano anche colore che - certo equivocando di nuovo su titoli 
simili ma riguardanti drammi per musica in qualche modo distinti - l'attribui
rebbero, anche se talora con formula dubitativa, al compositore Giuseppe Vigna
ti, forse bolognese.9 In realtà, quest'ultimo, ormai a carriera avviata, mise in mu
sica, ma a Venezia e nel 1726, un dramma per musica dal titolo molto simile a 
quello di Torino del 1702, ovvero I rivali generosi, ma su un libretto rimaneggiato 
di Apostolo Zeno, comparso per la prima volta, ancora nel Teatro Vendramin di 
S. Salvatore a Venezia, durante il carnevale 1696-1697,10 poco prima dello spetta
colo viennese di Cupeda-Draghi. 

Se l'attribuzione del libretto di Torino e della relativa musica rimangono un 
problema ancora aperto - salvo il fatto che non esiste rapporto alcuno con la 
rappresentazione del 1697 per il genetliaco di Leopoldo 1- va però subito chiari
to che in realtà, chiunque ne fosse stato il re-inventore, il libretto messo in scena 
al Teatro Regio altro non era se non una versione rimaneggiata- pur con diversa 
ambientazione storicau - proprio dei Rivali generosi dello Zeno, ivi compresa 

razione del Teatro di Sant'Agostino (r7o2) e l'impresario bolognese Cesare Bonazzoli, in Il testo e la 
scena. Studi di storia del teatro genovese, Genova, A.Mis, 1994 (Collana di miscellanee e monogra
fie, I), pp. 24 nota 23, 29 nota 42, 30 nota 45, 49-50 nota 7· 

8 Cfr. nota 2. 
9 L'equivoco sul compositore Vignati potrebbe risalire a GERBER, Lexicon, IV, col. 729, che a 

proposito del compositore indicava laconicamente tre drammi per musica: «Nerone e Porsena, I 
rivali generosi, Girita>). Seguito quindi da GIACOMO SACERDOTE, Il Teatro Regio di Torino. Cronolo
gia degli spettacoli dal r662 al r89o, Torino, Le Roux & C., 1892, sub anno 1702; e EitnerQ x, p. 85; 
più di recente HANSELL, Vignati ( Grove6 e GroveO), attribuisce la musica al Vignati, ma con 
formula dubitativa (v. anche nota 3). 

10 Ovvero: I rivali generosi. Drama per musica da rappresentarsi nel Teatro di S. Salvatore l'anno 
M.DC.XCVIJ. Seconda Impressione. Dedicato alltllustrissimo et eccellentissimo signor conte di Mansftld, 
principe di Fondi, grande di Spagna, cavaliere del Toson d'Oro, maresciallo di corte, e generai mare
sciallo di campo di S. M. cesarea, governator di Comor, colone/lo di un reggimento di fonti, plenipoten
ziario per la pace a' principi d'Italia etc. Venezia, Nicolini, 1697. Dedica, senza data, di Apostolo 
Zeno e musica di Marc'Antonio Ziani (esemplare consultato in I-Be). ALLACCI, Drammaturgia, 
col. 671, metteva più correttamente in relazione questo libretto del I697 con quello rappresentato 
a Venezia, nel Teatro Grimani di S. Samuele, per la fiera dell'Ascensione del1726 con «Musica di 
Giuseppe Vignati bolognese». Aggiungeva inoltre che il libretto di Zeno era stato stampato, sem
pre a Roma nel 1697 «per li Campana» (cfr. anche ALEssANDRO AoEMOLLO, I teatri di Roma del 
secolo decimosettimo, Roma, Pasqualucci, 1888, p. x88 nota x), mentre ora sappiamo che fu rappre
sentato nel giardino del principe Ludovisi, in occasione delle sue nozze (SartoriL, n. 20022). 

11 L'imitazione del libretto dello Zeno è quasi pedissequa, se si eccettuano poche arie mutate o 
raccorciate a conclusione di alcune scene e il cambiamento strutturale di alcune altre per l'inseri
mento di due nuovi personaggi di basso rango: Balzo, servo di Hillo, e Zelta, nutrice di Deidamia. 
Sono tuttavia legate proprio a queste due figure le novità più interessanti del libretto torinese. Le 
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l'ideologia etico-politica alla base del libretto, come spiegheremo più avanti. La 
musica utilizzata a Torino nel carnevale deli70I-1702 potrebbe allora essere stata 
quella che Marc'Antonio Ziani scrisse in origine per Venezia, sia pure molto 
cambiata ovvero trasformata in un «pasticcio» di compositori diversi. 

Altre due circostanze potrebbero inoltre complicare in qualche modo la que
stione, ma si tratta di problemi non determinanti. 

Fu probabilmente Maggi che, nel17II, fece mettere in scena a Genova, dove 
svolgeva meno saltuariamente funzioni impresariali almeno dal1705, 12 proprio il 
libretto di Torino del 1702, ma con il solo secondo titolo e posposto ossia I rivali 
generosi, 13 a questo punto del tutto confondibile con una delle versioni del dram
ma per musica di Zeno del1697, allora in circolazione in vari teatri italiani. Non 
si conosce finora un testo stampato della rappresentazione genovese, ma un ine
dito documento dell'epoca ci informa che la cantante Vienna Mellini, la quale 
aveva preso parte alla messinscena torinese di Amar per virtù, overo I generosi riva
li/4 si esibiva in quel periodo nel Teatro del Falcone del capoluogo ligure,l5 dove 

scene comiche di Balzo e di Zelta, innamorati attempati e litigiosi, alla fine reciprocamente con
senzienti, inserite fra gli atti del dramma (Amar per virtù, overo I generosi rivali, 1.6: pp. 19-21; u.13: 
pp. 53-55; III.14: pp. 73-76), costituiscono una sorta di alleggerimento dell'azione drammatica e 
un'ironica parodia delle alte passioni dei grandi nobili protagonisti della vicenda (v. anche, nelle 
note 24 e 39, ciò che dice Maggi stesso, nella dedicatoria del libretto, a proposito dello scopo 
'ludico' dello spettacolo). Sull'influenza della commedia aurea spagnola in tal senso, specie per la 
figura del «grazioso>> e delle probabili derivazioni da Calder6n dei complicati intrecci amorosi v . 
.ARMANDO FABIO IVALDI, Sancio, ovvero gli equivoci nel sembiante, in Spagna e dintorni, a cura di 
Maria Grazia Profeti, Firenze, Alinea, in stampa {Commedia aurea spagnola e pubblico italiano, 4). 

12 IVALDI, Dentro -l'opera, pp. II2-113, 127-129. 
13 Tavola cronologica di tutti li drammi o sia opere in musica recitate alli teatri detti del Falcone e da 

S. Agostino da cento anni in addietro, cioè dall'Anno r67o in I77I, Genova, Stamperia Gesiniana, 1771, p. 
17, e SEBASTIANO VALLEBONA, Cenni biografici sul Regio Teatro del Falcone, Genova, Pellas, 1877, p. VI. 

14 Il libretto a stampa non riporta i nomi dei cantanti, ma la Mellini figura tra i protagonisti 
del secondo dramma per musica previsto al Teatro Regio, Mitridate in Sabastia, nella parte di 
Ericlea. Cfr. BoUQUET, Cronologia, p. 36, n. 78; SartoriL, VII, p. 426. 

15 Questo il testo del documento inedito: «L'indecenza de' balli al teatro è sommamente con
traria alla morale di tutti i buon christiani, anche lo scandalo di tante canterine che tanto sono 
costate all'impresario è biasimevole anche fuori di scena [ ... ]. La canterina Melina e le altre che 
cantano al Falcone frequentano le più alte conversasioni de' nobili dove si gioca al biribissi e le 
fanno regalli principeschi. Bisogna che i serenissimi colleggi intervengano subito in questa Babilo
ne scandalosa del teatro e mettino freno alla decensa dei commedianti, ai maneggi dell'impresario 
e alle spese dei nobili, mentre non vi è più carità per i poveri e rimar di Dio in questa città del 
Demonio». La testimonianza, tratta forse da un biglietto anonimo indirizzato al Senato da un 
religioso, è contenuta in un manoscritto dal tirolo Memorie da servire ai teatri e riflessioni di spese 
non sogette all'impresa, parte: Memorie su gli introiti dei teatri, c. 51 v, già appartenuto all'archivio 
Durazzo si trova ora in una collezione privata in Svizzera (cfr. lvALDI, Dentro l'opera, p. 122 nota 34). 
La cantante in questione, Vienna Mellini o Melini, al servizio del duca di Modena, nell'autunno 
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proseguivano appunto le recite di un dramma per musica dal titolo I rivali generosi. 
Possiamo quindi ipotizzare che, a Genova, Maggi avesse riproposto il libretto di 
Torino del 1702, certo ulteriormente rimaneggiato anche nella parte musicale. 

In mezzo a tutte queste formule dubitative, emerge tuttavia qualche altra 
certezza. Nessun legame esiste, almeno dal punto di vista poetico-drammaturgi
co, fra tutti i libretti in questione e uno precedente, dal significativo titolo di I 
generosi rivali, andato in scena nel Teatro Formagliari di Bologna durante il car
nevale del 1679-168o. 16 Il suo autore, un certo ,Accademico Animoso fra i Disuni
ti, anche se ancora di sconosciuta identità/7 non sembrerebbe comunque potersi 
associare a Giacomo Maggi, anche se egli lasciò presumibilmente ancor giovane 
la natia Ravenna e svolse quindi altrove la sua attività artistico-impresariale. 

Nel periodo compreso fra il 168o e il 1702, nei circuiti teatrali del centro-nord 
dell'Italia, esistevano dunque un libretto dal titolo I generosi rivali, vale a dire 
quello di Bologna del168o, e almeno altri sette, distinti fra loro e dal precedente, 
conosciuti come I rivali generosi o sotto altro titolo ancora, vale a dire quello 
originario di Apostolo Zeno .del carnevale 1696-1697, più altre sue filiazioni/8 a 

del 1711 cantò anche nella seconda opera prevista al Teatro del Falcone di Genova, La pace generosa, 
nel ruolo di Ismena, e nel maggio di quello stesso anno risulta pure fra gli interpreti di La fede 
tradita e vendicata, nella parte di Ermelinda, rappresentata al Teatro Bonacossi di Ferrara per la 
consueta fiera dell'n maggio (SartoriL, n. 9909, e VII, p. 426). La sua presenza a Genova sembra 
per ora limitarsi all'allestimento di questi due soli drammi per musica. 

16 I generosi rivali, drama per musica da rappresentarsi nel Teatro Formagliari l'anno r68o. Dedi
cato all'illustrissima signora Maria Orsi Tortorelli dall'accademico .fra Disuniti (detto) l'Animoso, Bo
logna, erede del Benacci [I68o]. Dedica dell'Animoso fra i Disuniti: dall'Accademia, 20.I.I68o 
(esemplare consultato in I-Be). Cft. inoltre CoRRADo Ricci, I teatri di Bologna nei secoli XVII e 
XVIII, Bologna, Successori Monti, I888; rist. anast. Bologna, Forni, I965, p. 350; LAURA 
CAIRo - PICCARDA QUILICI, Biblioteca teatrale dal 5o o al 'Joo: la raccolta della Biblioteca Casanaten
se, 2 voll., Roma, Bulzoni, I980, 1, n. 1987; SartoriL, n. 11499. 

17 Non sono riuscito, per il momento, a chiarire l'identità di questo personaggio, né a trovare 
qualcosa di più preciso anche sull'Accademia dei Disuniti di Bologna di cui fornisce generiche 
indicazioni Ricci, Teatri, p. 350, proprio riguardo alla rappresentazione del dramma per musica in 
discorso: «lice supporre che l'Accademia Disunita era, come le altre due bolognesi dette degli 
Inermi e degli Uniti, rivolta esclusivamente alle sceniche rappresentazioni» (cfr. anche MICHELE 
MAYLANDER, Storia delle Accademie d1ta/ia, 5 voll., Bologna, Cappelli, 1926-1930; rist. anast. Bolo
gna, Forni, 1976, n, p. 203. Non credo che l'ccAnimoso» in questione si possa associare a un certo 
«Animoso Accademico Selvaggio», poeta presumibilmente attivo a Bologna nella prima metà del 
secolo XVII, di cui esistono alcune opere in 1-Bu. 

18 Riepiloghiamo qui, in modo sintetico, con quale titolo, dove e quando il libretto dello Zeno 
fu rappresentato tra il I697 e il 1711: 

1) I697 (carnevale): I rivali generosi, Venezia, Teatro Vendramin di S. Salvatore, con musica di 
Marc'Antonio Ziani. 
2) I697: I rivali generosi, Roma, Giardino del principe Ludovisi per le sue nozze, con prologo di 
circostanza e musica dello Ziani, ma variata. [stgut) 
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loro volta modificate nel tempo nella struttura drammaturgica e nella musica, 
che nulla avevano in comune con L'amar per virtù di Cupeda-Draghi. 

Ci sembra tuttavia opportuna qualche più specifica e articolata considerazio
ne sull'intero argomento. 

Riguardo a Carlo Antonio Bartoli, sop~annominato Giacomo Maggi, se riman
gono ancora incerte le sue effettive capacità di librettista o, piuttosto, di 'ricucitore' 
di testi altrui, va però segnalata l'invenzione allegorico-simbolica nata, in origine, 
per un frontespizio da inserire nel libretto a stampa del dramma per musica I gemel
li rivali, proposto nel Teatro Regio di Torino durante il carnevale del r69o.19 In 

3) 1698 (carnevale): Belisario in Ravenna, ovvero I rivali generosi, Firenze, con musica dello 
Ziani, ma variata. 
4) 1699 (carnevale?}: I rivali generosi, Palermo, Teatro S. Cecilia, con musica di Pietr'Antonio 
Fidi, Oliviero Macraja e Tommaso Rossi. 
5) 1700 (carnevale?): I rivali generosi, Napoli, Rea] Palazzo e Teatro S. Bartolomeo, con testo 
rimaneggiato da Francesco Maria Paglia e musica di Filippo Maria Collinelli. 
6) 1701 (carnevale?): I rivali generosi, Piacenza, Ducal Teatro, con musica dello Ziani e di 
Giuseppe Antonio Aldrovandini. 
7) 1702 (carnevale): Amar per virtù, overo I generosi rivali, Torino, Teatro Regio, testo rimaneg
giato da Giacomo Maggi (?) e musica dello Ziani, ancora variata(?). 
8) 1710 (carnevale): I rivali generosi, Padova, Teatro Obizzi, musica di Giuseppe Saratelli 
9) 1710 (aprile): I rivali generosi (forse da Piacenza, 1701), Reggio Emilia, Teatro di Reggio, con 
musica di Clemente Monari, Francesco Pistacchi (che cantava a Piacenza, dove era definito 
«Maestro di Cappella del Margravio d'Anzbach))) e Giovanni Maria Cappelli. 
xo) 1711 (autunno): I rivali generosi (forse da Amar per virtù, overo I generosi rivali, 1702), 

Genova, Teatro del Falcone, testo (ulteriormente) variato da Gi~como Maggi (?) e musica 
(ulteriormente) variata dello Ziani (?). 

Cft. CARLo BoNLINI, Le glorie della poesia e della musica contenute nell'esatta notizia de teatri della città 
di Venezia (I637-I730), Venezia, s.e. [1730], p. 128; ANToNIO GROPPO, Catalogo di tutti li drammi per 
musica recitati ne'teatri di Venezia (I637-I745), Venezia, Groppo, [I745L p. 8o; PAOLO FABBRI-Roberto 
V ERTI, Due secoli di teatro per musica a Reggio Emilia I045-I857, Reggio Emilia, Teatro Municipale 
Valli. 1987, p. 51; ANNA TEDESCO, Ii Teatro Santa Cecilia e il Seicento musicale palermitano, Palermo. 
Flaccovio, 1992, p. 270; SartoriL, nn. 3875, 20022-20028; MAruo GENESI, Teatro d'opera a Piacenza 
dai r687 ai I750. Coordinate generali, «Archivio Storico per le Provincie Parmensi)), IV serie, vol. XLIX, 

1997, pp. 20I-238: 212; v. qui anche nota IO. Secondo alcuni poi (VIALE FERRERO, Scenografia, pp. 54-
55; BouQUET, Cronologia, p. 36 nota 78), il libretto di Torino del I7o2, Amar per virtù, overo I generosi 
rivali, sarebbe indicato anche come I gemeili Parrasio e Licasto, ulteriore titolo, tratto dai nomi dei 
due protagonisti, che non trova per ora ufficiale riscontro né nel libretto a stampa né in SartoriL. 

19 Solo la copia del libretto di Amar per virtù, overo I generosi rivali, conservato in 1-T ci, ha 
tuttavia ancora l'incisione che si pubblica qui per la prima volta. SartoriL, n. II54, nell'indicare 
l'ubicazione di altri esemplari del libretto a stampa (v. anche nota I e FERRERO, Scenografia, p. 81 

nota 304), nulla dice però riguardo alla presenza dell'unica incisione, che per ora si conosce, con
tenuta nella copia della biblioteca torinese menzionata. Secondo ALEssANDRO BAUD! DI VESME, 
Schede ~sme. L arte in Piemonte dai XVI ai XVIII secolo, 4 voli., Torino, Stamperia Artistica Naziona
le, 1963-1982, m, pp. 1028-1037, esisterebbe però qualche altro esemplare dell'incisione, ma non si 
dice dove e se separato o meno dal libretto a stampa. 



TESTO l 

BOLOGNA 1680 
I generosi rivali 

L'Animoso- [musica ?] 
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TESTO Il 

VENEZIA 1697 
(carnevale) 

I rivali generosi 
Zeno-Ziani 

l 
[ ... ] 

l 
TORINO 1702 

Amar per virtù 
ov"o 

I generosi rivali 
[Zeno]- [Ziani ?] 

l 
GENOVA I71I 

I rivali generosi 
[Zeno]- [musica?] 

TESTO III 

VIENNA1697 
(carnevale) 

L'amore per virtù 
ov"o 

La tirannide placata 
scherzo scenico 

TESTO IV 

VIENNA1697 
(giugno) 

L'Amare per virtù 
Cupeda - Draghi 

l 
VENEZIA 1699 

L'amare per virtù 
OVn'O 

I generosi rivali 
[Cupeda] - [Draghi] 

Sinossi essenziale dei quattro gruppi di libretti che utilizzano titoli simili; 
per la succesione completa (1697-17II) dei libretti di Zeno (testo n) v. nota 18. 

357 

realtà, la piccola acquaforte, realizzata da un incisore di alto livello quale era 
Georges Tasnière, 20 venne però utilizzata più tardi, con una maldestra corre- Fig. 2 

zione a penna di «gemelli» in «generosi», proprio per il libretto a stampa di 
Amar per virtù, overo I generosi rivali, rappresentato, come si è già detto, nel 
carnevale del 1701-1702. 

Ci sfuggono, al momento, le motivazioni precise della 'trasmigrazione' del
l'incisione di Maggi-Tasnière- fenomeno comunque non cosl raro- da un li
bretto a stampa a un altro, ma si possono formulare almeno due verosimili ipote
si al riguardo: una di tipo celebrativo e l'altra, per cosl dire, tecnica e politica 
nello stesso tempo. Nel primo caso, la presenza di un'antiporta di notevole qua
lità nel suo genere, poteva degnamente esaltare la nascita del sodalizio finanziario 
e impresariale Gioannetti-Maggi, in tutte le sue implicanze, 21 considerata anche 

20 Allievo di Claude Mellan e attivo soprattutto a Torino fra il secolo XVII e il XVIII, Tasnière 
{1632-1704) era certo di origine francese e non milanese, come sostengono alcuni sia pure con 
formula dubitativa (cfr. MARY NEWcoME, Prints After Domenico Pio/a, (<The Burlington Magazi
ne)), october 1982, pp. 6o8-6x8: 610). È meglio noto, finora, come raffinato ed elegante illustratore, 
nonché incisore su disegni del pittore genovese Domenico Piola. Riguardo alla sua attività artisti
ca, anche a Torino, si veda inoltre CHARLES LE BLANc, Manuel de l'amateur des estampes, 4 voll., 
Paris, Jannet, 1854-1856; rist. anast. Amsterdam, Hissink, 1970-1971, IV, p. 6 (ripr. facs.); Diana 
trionfatrice. Arte di corte nel Piemonte del Seicento, catalogo della mostra (Torino, 27.Y-24.IX.1989) 
a cura di Michela Di Macco e Giovanni Romano, Torino, Allemandi, 1989, pp. 34, 38a-b, 42, 48-
57, 62, 96, 98; REPOSI, Vi/la, cap. IV, pp. 125, 219-220. 

21 Inoltre, con la stagione di carnevale del 1701-1702, Maggi si congedava ulteriormente· dal 
pubblico di Torino, per lavorare di nuovo a Genova, pur continuando a risiedere nel capoluogo 
piemontese (v. note 5, 6 e 10). 
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FIG. r. Giacomo Maggi (incisione di Georges Tasnière), Antipona di Amar per virtù, overo I 
generosi rivali, Torino, Teatro Regio, carnevale 1702 (in I-T ci). 
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l'importanza che la stagione di carnevale rivestiva ovunque. Veniva inoltre onora
ta, in modo altrettanto adeguato, l'immagine di Madama Reale, ossia Maria Gio
vanna Battista di Nemours, per quanto ormai esautorata dall'effettivo potere di 
governo dal di lei figlio, il duca Vittorio Amedeo n di Savoia, che godeva di 
riflesso della 'spettacolarità' dell'allestimento nel suo insieme.22 

In secondo luogo, se una macchina «con globo sopra cui discende la Fortuna» 
calava dal cielo nel prologo dello spettacolo dei Gemelli rivali del 1690,2.3 anche 

22 È opportuno aprire una sintetica parentesi sul duca di Savoia, anche per meglio comprende
re tutti i vari riferimenti storici che abbiamo fatto e che faremo su lui e la sua famiglia, in relazione 
ai drammi per musica rappresentati a Torino che abbiamo qui preso in esame. Succeduto al padre, 
Carlo Emanuele II, sotto la reggenza della madre (1675-1684), Maria Giovanna Battista di Ne
mours o Madama Reale, Vittorio Amedeo n si sforzò di emanciparsi gradatamente sia dalla sogge
zione di quest'ultima sia dal predominio francese a cui aveva in pratica costretto il Piemonte tanto 
la nonna, Maria Cristina di Borbone, sorella di Luigi XIII, quanto alla fine il padre stesso. Ciò 
avvenne secondo alcune tappe fondamentali che rivelarono, da un lato, la fermezza di carattere e la 
padronanza di sé del giovane duca e, dall'altro, le capacità di governare e l'intelligenza politica. Nel 
1681, Madama Reale intendeva far sposare Vittorio Amedeo n, che aveva da poco raggiunto la 
maggiore età a 14 anni, con l'infanta di Portogallo, Isabella Maria, figlia di Maria Elisabetta di 
Nemours, sorella della madre del duca. Le due donne avevano concertato insieme le nozze e non 
senza uno scopo preciso. Se il matrimonio fosse avvenuto, Vittorio Amedeo II sarebbe dovuto 
partire per Lisbona, mentre a Torino, Madama Reale sarebbe rimasta reggente, rafforzando la 
politica filofrancese del marito, prospettiva altrimenti improbabile visto che il duca aveva già 
manifestato chiari segni di volersi liberare della tutela materna. Nel r683, i reiterati e misteriosi 
malesseri di Vittorio Amedeo 11, ogni volta che si avvicinava la partenza per il Portogallo, fecero 
definitivamente naufragare l'augusto progetto nuziale e, nel 1684, Madama Reale veniva estromes
sa dal figlio da ogni ingerenza negli affari di Stato. Nello stesso anno, tuttavia, Vittorio Amedeo II 
sposava Anna d'Orleans - con un ennesimo sgarbo verso la madre e forse anche verso. il ramo 
diretto dei Borboni di Francia, ossia Luigi XIV- che era nipote, per parte di padre, di quella 
Francesca d'Orleans che era stata l'amatissima prima moglie di Carlo Emanuele n. Nel 1688-1689, 
il duca cercò quindi di accostarsi a Guglielmo d'Orange e, poco tempo dopo, entrò nella «Grande 
Alleanza» contro la Francia, anche se, scarsamente aiutato dagli alleati, venne sconfitto più volte 
(1690-1693) e costretto alla pace con Luigi XIV, dal quale ottenne tuttavia Pinerolo. Durante la 
guerra di successione spagnola, alleatosi prima con la Francia (1701) e poi con gli Asburgo d'Au
stria (1703), riuscl a conseguire sui francesi la bella vittoria di Torino (1706) e a farsi quindi asse
gnare, con il trattato di Utrecht (1713), il titolo regio con la Sicilia, poi commutata con la Sardegna 
(1718). Sulla complessa personalità di Giovanna Battista di Savoia-Nemours, della sorella Maria 
Francesca Elisabetta e della loro astuta e ambiziosa madre, Elisabetta di Vendome, si veda GIULIA
NA BRUGNELLI BIRAGHI e MARIA BIANCA DENOYÈ PoLLONE, La seconda Madama Reale. Giovanna 
Battista di Savoia-Nemours, Torino, Gribaudo, 1996. 

23 I gemelli rivali, melodramma da recitarsi in Torino l'anno I69o alla presenza delle loro AA.RR. 
Dell'a<bate> d':A<verara>, Torino, Domenico Paulino (si vendono alla bottega di Giovanni Battista 
Manzolino), [1690] (esemplare consultato in I-Mb). Dall'avvertenza al lettore si apprende che le 
scene e i costumi erano del Maggi, mentre nella descrizione delle "machine» e nella didascalia del 
prologo leggiamo rispettivamente: <<Globo sopra cui discende la Fortuna che allo sparir del globo 
resta affisa su la ruota» e «Vedesi discender dal cielo Marre e la Fortuna sopra un globo)) (pp. 7• 9). 
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nel libretto di Amar per virtù, overo I generosi rivali del 1702 -le cui intenzionalità 
etico-politiche, come chiariremo alla fine di questo saggio, non erano poi così 
lontane da quelle del 169024- èompariva alla fine un «globo» con la «Vittoria in 
machina». 2 5 

Interessante e non comune risulta, sotto questo profilo, l'invenzione icono
grafica del Maggi la quale, ispirandosi proprio alla scena del globo, piuttosto che 
accontentarsi di riprodurla sull'antiporta, riusciva a coglierne la portata simboli
ca per suggerire una doppia finalità beneaugurante: nei confronti dell'operato 
anistico-professionale del Maggi stesso (in riferimento ai 'suoi' ultimi spettacoli 
torinesi che andavano in scena), nonché quale omaggio agli augusti dedicatari e 
alle loro ambiziose strategie dinastico-politiche. 

L'allegoria di base dell'incisione è infatti quella del «mondo simile all'éllera 
[edera]»,26 ossia di una vita terrena spesso corrosa e disseccata tanto dall'invidia e 
dall'ingratitudine, quanto dalla vanagloria e dall'adulazione infida, su cui si inne
sta però la Fortuna-Vittoria che trionfa e divulga, nello spazio e nel tempo, la 
sconfitta di ogni malvagità e violenza nate dalla simulazione e dall'inganno, con 
velati riferimenti ai tentativi di Vittorio Amedeo n, prima, di affrancarsi dall'in-

Per queste macchine spettacolari, tipiche dei teatri di corte per scopi celebrativi, si veda qualche 
cenno in VIALE FERRERo, Scenografia, pp. 54-56; ARMANoo FABIO lVALDI, Giovanni Battista Oli
vieri scenografo nel teatro romano di Tordinona (1737), ~~Nuova Rivista Musicale Italiana», m, 1984, 
pp. 376-405: 394-398. Cfr. inoltre SartoriL, n. 11488, e v. nota 35· 

2.4 Il Maggi, nella dedicatoria del libretto dello spettacolo del 1702, diceva significativamente, 
certo alludendo alle vicende politico-militari del duca di Savoia: «Drama di questo più fortunato 
non v'ha a dl nostri su tutte le scene d'Europa: e perché deve servire di breve interrompimento e 
sollievo a le fatiche guerriere d'un grande eroe di cui più forte e più magnanimo non vede il 
mondo e degno figlio di V.A.R. [Madama Reale]; e perché porta in fronte il nome augusto d'una 
reina di cui madre più felice e gloriosa non ha la terra, mentre feconda, con un sol parto, ha potuto 
dare a due vastissime e fioritissime monarchie et a le migliori parti del mondo in due gran princi
pesse una sorgente luminosa di cento Regi» (Amar per virtù, p. 4). Argomento, quest'ultimo, che 
un po' ambiguamente ci riporta alla questione delle nozze con l'infama del Portogallo e dell'inge
renza dì Maria Giovanna Battista di Nemours e della sorella nelle questioni dinastiche sabaude, 
per cui v. nota 22. 

2.5 Fra i personaggi del prologo e nell'elenco delle scene dell'atto III, si legge nell'ordine: ~~La 
Vittoria in machina» e <<Luogo di trionfo ove li greci celebrano le feste preparato [sic] in onore 
d'Hillo, ove si vede un globo in esso figuratovi la Grecia, sostenuto da giganti dorati; qual globo 
s'apre e forma una stella, e nel dentro vi si vede una gran sfera sopra della quale vi sono parte de 
geni della Vittoria che s' agirano con detta sfera e siedono sopra nubi, e nel centro della machina vi 
è la Vittoria, et a terra vi sono altri geni della stessa quali formano il ballo» (Amar per virtù, pp. -8, 
ro-n). Alla fine del prologo del 1690, accadeva però qualcosa di analogo con il <<globo» della 
Fortuna: «Sparisce il globo risolvendosi in nuvole, restando la Fortuna sopra una roca sotto di cui 
si vedono cinque capricci che formano il ballo» (I gemelli rivali, p. 12). 

26 Cfr. FILIPPO PICINELLI, Mondo simbolico formato d'imprèse scelte, spiegate, et illustrate, Mila
no, Vigone, 168o, libro IX, cap. x, pp. 419-422. 
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fluenza materna e, dopo, dal predominio francese. 2 7 Nel disegno preparatorio, 
certo realizzato qualche tempo prima del 1689 o del 1690, anno in cui venne 
presumibilmente inciso da Tasnière, Maggi riusciva a unire con una certa effica
cia, iconograficamente trasgressiva e in gran parte dovuta a una situazione politi
co-teatrale contingente, l'immagine della Fama positiva con quella della Fortuna 
e, in qualche modo, anche con quella della Vittoria. 28 

Il risultato complessivo, pur nella 'trasmigrazione' dell'incisione, è quello di 
un'invenzione iconografica celebrativa, adattabile a due libretti non così diversi 
nell'intreccio e nell'ideale etico-politico complessivo, pur nello sviluppo di circo
stanziate vicissitudini di Casa Savoia~ L'interpretazione allegorica d'insieme prende 
spunto da alcuni aspetti della vicenda portata sulla scena, ma la restituisce icono
graficamente in modo anche più libero - e più politicamente mirato al tempo 
stesso - rispetto a un primo pensiero che forse privilegiava, invece, l'aspetto de
corativo e spettacolare insito nella macchina del globo. Tutto questo testimonia 
altresì, nella personalità artistica e professionale di Maggi- anche ipotizzando un 
qualche eventuale suggerimento da parte del Tasnière - non solo la conoscenza e 
la padronanza dei principali manuali iconologici del tempo, ma anche quella 
particolare perizia non tanto come scenografo, ma soprattutto come inventore di 
costumi, per la quale veniva ancora ricordato verso la metà del secolo XVIII. 

2
9 

Rimangono quindi alcune riflessioni conclusive sulle vicende storiche e mito
logiche contenute nei libretti compresi tra il 1697 e il 1702, specie per quanto 
concerne alcune problematiche etico-politiche in essi dibattute, piuttosto influen
zate dalla lunga fase di conflittualità dell'Europa alla fine del Seicento, dominata, 
da un lato, dall'aggressività espansionistica, ma ormai declinante, dellà Francia di 
Luigi XIV e, dall'altro, dall'ascesa degli Asburgo d'Austria e dell'Inghilterra. 

Il libretto viennese di Cupeda, musicato da Antonio Draghi, era la logica 
conclusione di un particolare ciclo iniziato da alcuni fortunati drammi per musi-

27 Cfr. anche nota 22 e, in tale problematica politica, quanto riferisce a proposito della simbo
logia dell'edera PICINELLI, Mondo simbolico, p. 412: «dipendenza dell'altrui sostegno, protettione 
et aiuto dimostra l'ellera, appoggiata ad un albero». 

28 Per un altro caso di assimilazione tra Fama positiva e Fortuna, nell'antiporta del libretto a 
stampa di un dramma per musica- e sempre in una stagione di carnevale e a tutto vantaggio 
dell'immagine dei nobili locatari e direttori del teatro- c'era già un anonimo precedente genovese, 
finora isolato (ARMANoo FABIO IVALDI, Grafica e libretti d'opera genovesi del secondo Seicento, in 
L'apogeo del melodramma nella seconda metà del Seicento, atti del convegno (1996) a cura di Elena 
Salvi e Giuseppe Vecchi, Bologna-Verona, AMis (in corso di pubblicazione). Sull'iconografia tra
dizionale di Fama e Vittoria rinvio a VINCENZO CARTARI, lmagini del/i dei degl'antichi, Siena, 
Flamini, 1613, pp. 395-396, 407 (rist. anast. di Venezia 1647: Vicenza, Pozza, 1996); CESARE RIPA, 
Nova iconologia, 2 voll., Padova, Tozzi, 1618; rist. anast. Torino, Fògola, 1986, 1, pp. 246-247. 

2 9 FRANcESco SAVERIO QuADRIO, Della storia e della ragione d'ogni poesia, 4 voll. in 7 tomi, 
Milano, Agnelli, 1739-1752, vol. n, libro III (1744), p. 549· 
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ca del secondo Seicento i quali, traendo spunto dalla storia di Spagna dei primor
di e dalla sua successiva conquista da parte dei Mori, a causa delle discordie 
interne legate alla bramosia del potere, proponevano particolari ammaestramenti 
di buon governo, pur tra congiure, guerre civili e interventi armati di potenze 
straniere.3° In connessione, talora molto stretta, con le difficili situazioni 
politico-dinastiche di alcune monarchie europee tra la fine del secolo XVII e l'ini
zio di quello successivo, l'ideologia portante di questi libretti, anche in accordo 
con lo sviluppo della politica e della diplomazia come scienze e delle interpreta
zioni a posteriori del pensiero di Machiavelli, era in sostanza l'esaltazione- anche 
se talora forzosa o conveniente- del principio dellegittimismo dinastico31 e della 
monarchia assoluta, per diritto divino, auspicando tuttavia l'avvento di sovrani 
«magnanimi, e giusti>> per ottenere le fedeltà e la lealtà dell'aristocrazia e l'obbe
dienza fiduciosa dei sudditi. 

Attraverso le dolorose vicende della regina vedova Anagilda e del suo giovane 
figlio, il futuro re goto Sancio I di Leon e Castiglia, inizialmente perseguitato dal 
malvagio tutore e zio paterno, Rodrigo, e poi vittorioso su di lui, ma con l'aiuto 
dei Mori, si passava quindi - come accadeva anche nei coevi cicli di spettacoli 
edificanti dei collegi dei Gesuiti- dal tema specifico della libido imperii e del 
tiranno punito e pentito, a quello della nemesi storica, ovvero delle colpe di padri 
empi e scellerati che ricadono su figli giusti e generosi. 

Il testo di Cupeda proponeva così la penosa sorte di Egilda-Egilona, la figlia 
del violento e adultero Rodrigo e dell'infelice ma virtuosa Eliata l3: quale, affidata 
a un fedele confidente del re sotto mentite spoglie, viveva in una Spagna avvele
nata da intrighi e da traditori e ormai passata sotto la dominazione dei Mori. La 
giovane principessa, tuttavia, nonostante le insidie e persino infami tentativi di 
assassinio, trionfava su tutto e su tutti grazie all' «amare per virtù» o, piuttosto, 

3o La fonte utilizzata da Cupeda era BARTOLOMEO DE RoGATIS. Historia della perdita e riacqui
sto della Spagna occupata da' Mori, 7 voli., Venezia, Guerigli, 1689 (L'amare per virtù, f. A3r). Ri
guardo tuttavia a questo particolare tema e all'influenza esercitata dalla coeva drammaturgia spa
gnola (la figura del «grazioso)), la «commedia palatina)), Calder6n) e dai romances popolari, sui 
libretti intitolati Sancio, Rodrigo e Roderico, nel periodo 1656-1696 e oltre, v. lvALDI, Sancio. 

3I Intorno a questo problema, con riferimenti più particolari al contrastato fenomeno della 
regolarizzazione dei «bastardi reali)) e alle contrapposte «cabales)) ovvero fazioni politiche di coree, 
offre un importante consuntivo, anche se quasi esclusivamente limitato alla Francia, il recente 
volume di EMMANUEL LE RoY LAouruE- JEAN-FRANçms FITOU, Saint-Simon ou le système de la 
Cour, Paris, Fayard, 1997, soprattutto i capp. I, pp. 43-100 (Le hiérarchie et le rangs); II, pp. 10I-I42 
(Le sacré et le profane); m, pp. 143-180 (Le pur et l'impure); IV, pp. 181-235 (Cabale, lignage, pou
voir); per l'imitazione di Luigi XIV su tale spinosa questione da parte di Vittorio Amedeo n di 
Savoia v. inoltre le pp. 16o-16r, 325, 378; per le strategie politico-dinastiche di Maria Adelaide di 
Savoia, figlia del precedente, andata in sposa al primogenito del gran delfino di Francia e madre 
del futuro Luigi xv, si veda ad indicem. 
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all' «amore per la virtù», né poteva essere diversamente in uno spettacolo il cui 
fine era soprattutto quello di esaltare, nel giorno del suo fausto genetliaco, la 
vittoriosa e gloriosa -continuità dinastica di Leopoldo 1 d'Asburgo-Austria, in 
piena ascesa politica internazionale. 

Alla fine delle sue innumerevoli vicissitudini, Egilda-Egilona riacquistava il 
proprio rango e il potere, perdonava i nemici e premiava chi era stato fedele a lei 
e alla sua causa. Invece di «amar per virtù», ossia per gratitudine, quel Consalvo 
che l'aveva tradita e avrebbe voluto addirittura ucciderla per brama di potere, ma 
il cui padre l'aveva allevata e protetta, Egilda-Egilona lascia libero sfogo al suo 
vero sentimento: avrebbe sposato il principe moro Abdaliso che l'aveva sempre 
ricambiata con lealtà e abnegazione. Nelle loro nozze, la ragion di Stato e le stra
tegie dinastiche riescono, in qualche modo, a far tutt'uno con la legge del cuore, 
nello spirito di giustizia e di magnanimità, rinsaldando inoltre la pace fra due 
popoli nemici. 

L'intento politico-encomiastico del finale è però scoperto: l'imperatrice Eleo
nora dedica lo spettacolo al marito, Leopoldo 1, per qualcosa di più del riconosci
mento del di lui «sovrano merito». A conclusione del dramma, dopo un invito 
generale all'«esercizio di virtÙ>>, nell'introduzione al balletto conclusivo «per la 
licenza», la Gloria, circondata da eroi e da Venere nella sua reggia celeste, salutava 
l'Imperatore come quell' «Austriaco Eroe» che, proprio nel 1697, sarebbe diventa
to il campione del Papato e della fede cristiana,32 nonché, l'artefice della pace fra 

32· Così canta la Gloria, rivolgendosi all'imperatore e alla corte: 

Ei non accoglie Quindi è che del suo piede 
ne la grand'alma affetti seguo ogn' or I' orme ossequiosa ancella, 
cui la virtù non sia e la mia servitù mi fa più bella. 
e moto insieme e meta. Ond'anco alora e Venere suggella: 
che d' ostil sangue Si colmi d'onore 
ei rosseggiar fa i campi il dl fortunato 
a l'invitta spada che'l mondo beò. 
non da barbaro impulso, S'esalti il valore 
desio di nuovi regni, d'Eroe sl pregiato 
ma sol di stabilir co'l suo gran zelo che ogn'altro oscurò. 
a la terra la pace, il culto al Cielo. [L:.4mar per virtù, p. 4] 

Lo stesso Cupeda, tuttavia, nella dedicatoria all'imperatrice aveva precisato, riferendosi anche a 
Leopoldo I: <<Oso dunque nel presente drama afferir L'amar per virtù alla maestà vostra che ne' 
sovrani meriti del suo gloriosissimo sposo ama la stessa VIRTÙ coronata. Al rovescio di quell'assio
ma de' filosofi che la forma dà l'essere e la perfezzione alla materia, si vede in questa mia riverente 
ablazione che la materia dà l'essere e la perfezzione alla forma. Piaccia intanto al Cielo concedere 
a sì degno monarca una vita cosi lunga che si compongan più anni da un proporzionato numero 
de' felicissimi giorni, consecrati a sollennizar la memoria del suo natale; accioché le candide pietre 
con cui vengon segnati dal mondo cristiano, stabiliscan per sempre il bello edificio della publica 
felicità)) (ibid., pp. 8?-88). 
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l'Europa e i Turchi,33 riuscendo perfino a oscurare la fama del «Cattolicissimo» 
Luigi XIV mentre già si profilava all'orizzonte la guerra di successione spagnola. 

Sotto questo particolare profilo, rimangono allora alcune riflessioni conclusi
ve su analoghe problematiche etico-politiche dibattute, pur in contesti storici 
differenti, negli altri libretti che abbiamo finora considerato e compresi appunto 
fra il r68o e il 1702. 

Tornando cronologicamente indietro, rispetto al libretto di Cupeda del 1697, 
e partendo da quello bolognese del r68o, intitolato I gemelli rivali, l'analisi del 
sottile filo conduttore ideologico che accomuna tutti i vari autori o riadattatori 
dei testi drammatici in questione, acquista un particolare e significativo rilievo. 
Tacendo la fonte utilizzata, l'Accademico Animoso portava sulla scena del Teatro 
Formagliari una vicenda ambientata fra Cipro, Creta e il Peloponneso. Volendo 
al contempo esaltare gli «incorrotti costumi)) della gentildonna, da poco sposa, a 
cui erano dedicati il libretto e lo spettacolo attraverso un complesso intreccio 
amoroso,34l'autore proponeva sostanzialmente all'attenzione e al proficuo dilet
to del pubblico la rivalità di due nobili di alto rango: Oronte e Procuste-Cleante, 
invaghiti della stessa giovane principessa, Celidaura. Il secondo dei due, era stato 
inviato ancora piccolo dal padre Arsace, re di Cipro, presso Adrasto, re di Creta, 
perché, lo salvasse da una terribile pestilenza. Quest'ultimo, però, fece credere 
morto Cleante e lo affidò a un suo confidente, Ernesto, nascondendo la vera 
identità del giovane principe, che venne intanto chiamato Procuste, e l'inganno 
proseguì anche sotto il successore di Adrasto, Ormondo. Alla fine, però, dopo 

33 Leopoldo 1, fortemente coadiuvato dai Gesuiti all'interno proprio entourage, era riuscito a 
fermare, con l'aiuto di alcuni altri sovrani, l'avanzata dei turchi verso l'Europa nel1683, proprio 
sotto le mura di Vìenna, e più tardi, affidate le proprie truppe a Eugenio di Savoia, li aveva defini
tivamente sconfitti a Zenta proprio nel 1697. Grande assente da queste «crociate» era risultato 
Luigi XIV, impegnato in guerre espansionistiche personali, molto costose e non altrettanto remu
nerative sul piano delle conquiste territoriali, verso il Reno e l'Alsazia-Lorena. La «Grande Allean
za>> promossa contro di lui anche da Leopoldo I (v. nota 22), lo costrinse alla pace di Ryswick, 
ancora nel 1697, e alla rinuncia di alcuni possedimenti da poco conquistati. Nel 1699 intanto, 
Leopoldo I, con la pace di Carlowitz, si annetteva l'Ungheria e la Transilvania. In quel periodo, 
egli si riavvicinò temporaneamente a Luigi XIV per il problema della spartizione dell'eredità spa
gnola, ma si schierò alla fine contro di lui, in difesa degli interessi degli Asburgo d'Austria, allo 
scoppio della guerra di successione al trono di Spagna, anche se poi mori prima della sua conclusione. 
Le paci di Utrecht (1713) e di Rastadt (1714), fecero comunque perdere alla Francia, sull'orlo ormai 
del collasso finanziario, quell'egemonia politica in Europa che passò cosl all'Austria e all'Inghilterra. 

34 Pur con espressioni di circostanza, l'aurore afferma nella dedicatoria: «Se poi alcuni vaneg
giamenti amorosi che in questo drama s'intrecciano s'arrischiano forse troppo, scoprendo il loro 
debole a fronte del maestevole contegno di V.S. illustrissima, perdoni ella la libertà con cui simili 
poesie imitano i trascorsi de gl'amanti senza riguardo, ché le più caste muse possano annoiarsene» 
(I generosi rivali, pp. a3r-~v; v. anche nota 16). 
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complicati accadimenti e circostanze che non escludevano parti en travesti, guerre 
e anche misteriosi contrassegni naturali sul corpo di Procuste-Cleante, le agnizio
ni finali riportavano l'ordine ovunque: Arsace ritrovava il figlio Cleante, creduto 
ormai morto e, dopo aver perdonato il vinto Ormondo, decretava che ne sposas
se la figlia, Rosane. La magnanimità di re e principi del sangue conduceva dun
que al ripristino della giustizia e della pace, mentre le nozze finali, pur attuandosi 
nel rispetto dei sentimenti di ciascuno,35 avvenivano secondo il rango di apparte
nenza delle parti in causa e saldavano alleanze fra popoli differenti, consentendo 
in tal modo il ritorno allo status quo. 

Anche però nei due libretti rappresentati a Torino nel 1690 e nel 1702- rispet
tivamente I gemelli rivali e Amar per virtù, overo I generosi rivali- non è difficile 
cogliere sia velati· riferimenti a vicende storico-politiche precise (i non facili rap
porti di Vittorio Amedeo n di Savoia prima con la madre e poi con la Francia), 
sia problematiche etiche e finalità celebrative non cosllontane da quelle riscon
trate nel testo viennese di Cupeda il quale si inserisce cronologicamente fra loro, 
insieme con quello coevo dello Zeno, ossia I rivali generosi. 

Nei Gemelli rivali, la cui vicenda si rifà liberamente a Plutarco,36 non è ceno 
casuale che l'azione si svolga nella mitica Arcadia senza tempo. Le avventure dei 
due fratelli gemelli ma di diversa indole e destino, Parrasio e Licasto, per di più 
innamorati della stessa giovane, Fillide, porta inevitabilmente alla mente il con
trastato progetto nuziale, poi naufragato, di Vittorio Amedeo II con l'Infanta di 
Portogallo, voluto in origine dalla di lui madre e dalla zia materna per le loro 

35 Degne di un certo interesse risultano in proposito le scene 16, 17 e 18 dell'atto m e, soprat
tutto, l'ultima delle tre, con cui si conclude il dramma. Mentre illusionisticamente (ma anche 
'realisticamente'), il «teatro torna in cielo>> con i personaggi, dopo che ne era disceso nel prologo, 
tutti cantano prima di scomparire fra le nuvole: <<Hai vinto Amore, hai vinto. l Di Procuste e 
d'Oronte l GENEROSI RIVALI è l'odio l estintO» (Jbid., pp. 6)-68). 

36 Più precisamente alle Vite parallele (l gemelli rivali, p. AJ). Pare che in origine il dramma 
fosse diviso in cinque atti e fu quindi ridotto a tre; prima dall'abate Pietro d'Averara per il Teatro 
Regio di Torino appunto- di cui era anche impresario- nel carnevale del I701-1702, con musica 
«composta da tre soggetti»; successivamente da Nicola Serino per il Teatro dei Fiorentini di Napoli 
- di cui era anche lui impresario -durante il carnevale del 1713, quando la nuova partitura venne 
affidata a Domenico Sarri. In quest'ultimo caso, si riutilizzò marginalmente il libretto torinese ma 
furono mantenuti i due personaggi subalterni di Nisa, la vecchia nutrice, e di Oelbo, servo sagace 
e faceto, a cui furono però cambiati i nomi in Lisetta e Batto. Si conservarono anche le loro scene 
di amanti dispettosi e maturi, con funzione di pausa nell'azione drammatica e di ironica parodia 
dei travagliati sentimenti dei nobili protagonisti della vicenda (v. in tal senso le note n, 23 e 30), 
ma spostate all'interno degli atti, rispetto alla versione dell'abate d'Averara. Si vedano anche VIALE 
FERRERO, Scmografia, pp. 44-45; BoUQUET, Cronologia, p. 32; SartotiL, n. 11489; FRANCEsco CoT
TICELLI - PAOLOGIOVANNI MAIONE, Onesto divertimento ed allegria di popoli. Materiali per una 
storia dello spettacolo a Napoli nel primo Settecento, Milano, Ricordi, 1997, p. 365. 
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ambizioni politiche personali e le loro strategie filo francesi. 37 Tuttavia, la presen
za dei due fratelli era forse in parte volutamente fuorviante per gli spettatori: è 
vero che l'allusione più realistica era quella della sconfitta della madre del duca, 
Madama Reale, ma perché quest'ultima era assimilabile per alcune circostanze 
dell'intreccio tanto al tiranno Parrasio (che oltre al regno voleva anche avere per 
sé Fillide, già promessa a Licasto e da lei corrisposto), quanto a Diana, irata per la 
ninfa ribelle che aveva generato due figli illegittimi da Marte e alla quale la Fortu
na e il dio stesso imponevano l'accettazione delle circostanze. L'empio Parrasio 
era punito con la pazzia, finendo suicida, e vinceva alla fine ex machina, ovvero 
per volontà divina, il leale e generoso Licasto, al quale sarebbero andati il potere 
e l'amata Fillide. A Diana, o se vogliamo a Madama Reale ormai esautorata dal 
governo dal figlio, restava'comunque la fama eterna del di lei «Glorioso germe)) per 
decisione di Marte,38 ossia di Vittorio Amedeo n. Dunque trionfavano ancora una 
volta, anche in votis, la virtù e l'amore: i sovrani leali, giusti e generosi e l'onestà dei 
sentimenti contro la menzogna, l'intrigo e la follia derivata dall'abuso del potere. 

In Amar per virtù, overo I generosi rivali, come si è detto ricalcato piuttosto da 
vicino su I rivali generosi dello Zeno, la vicenda, trasferita fra il Peloponneso e 
Maratona, portava sulla scena la guerra tra Hillo, uno dei figli di Ercole, ed Euri
steo, re di Micene. Forzando in qualche modo la storia della prole del mitico 
eroe, perseguitata appunto da Euristeo, l'attenzione veniva focalizzata su Hillo e, 
nella contesa fra i due, era inserita la figura di Deidamia, principessa dei Lapiti. 
Quest'ultima, prima fatta prigioniera dal re di Micene che invano aveva cercato 
di sposarla ricorrendo anche alla forza, riusciva quindi a fuggire e si rifugiava 
nell'accampamento militare di Hillo, nei pressi di Maratona. Qui ne otteneva la 
leale protezione, ma l'avvenenza della principessa iniziò ben presto a suscitare 
gelosie e discordie fra gli alti gradi dell'esercito ateniese. Alla fine, Hillo, apparte
nente a una stirpe superiore a quella dei comuni mortali, era chiamato a risolvere 
sia la contesa militare con Euristeo, sia la rivalità in amore fra Piritoo ed Echemo, 

37 Va ricordato, inoltre, che Vittorio Amedeo n aveva sposato di sua volontà una principessa 
d'Orleans, nipote per via paterna della prima moglie del padre (v. nota 22). Per qualche cenno sui 
riflessi che le questioni politiche e famigliari di casa Savoia ebbero anche su libretti di drammi per 
musica rappresentati a Torino prima del 1690, v. VIALE FERRERO, Scenografia, pp. 33-40. 

38 Alla fine del dramma, mentre Diana accettava che la follia di Parrasio suicida ponesse fine al 
suo sdegno per la ninfa ribelle, poiché cosl «la tirannide è spenta», a tutto vantaggio del generoso 
Licasto, Marte, padre dei due gemelli, sentenziava quasi con toni pre-foscoliani: 

Cinthia per opra tua 
già revisse Arethusa. 
Hor con egual destin cangiato in rio 
sorga Parrasio, sorga e germe mio 
immortalmente viva; 

ma con ignoto nome il lido scorra, 
e con sillabe erranti, 
scrivendo, esprima come 
chi perde la virtù perde ànche 'l nome. 
[I gemelli riva!~ pp. 99-100] 
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entrambi invaghiti di Deidamia. Hillo vinceva Euristeo, che alla fine si arrendeva 
alla di lui «virtù», ma lo perdonava e lo trattava con magnanimità. Decideva 
quindi le nozze: il principe Piritoo, amico di Teseo re di Atene, avrebbe sposato 
Erifile, figlia del vinto Euristeo; il principe Echemo si sarebbe invece unito in 
matrimonio con Deidamia. Le risoluzioni di Hillo rispettavano così sia la conve
nienza politica del momento e il rango degli interessati alle nozze, sia la libertà 
dei loro sentimenti, a tutto vantaggio dell'immagine di un sovrano coraggioso, 
ma anche generoso e giusto in quanto 'naturalmente' ispirato da una volontà 
superiore.39 Alla fine, del resto, la Vittoria ex machina celebrava le gloriose impre
se militari della prole di Ercole, diffondendo ovunque la fama della sua invincibi
lità e della sua virtù. Abbastanza chiare, anche in questo caso, erano tuttavia le 
allusioni - soprattutto come formula beneaugurante, oltre che celebrativa - a 
non poche e importanti vicende di quegli anni di Casa Savoia: dalle nozze di 
Vittorio Amedeo II con una Orleans, dopo aver vanificato i progetti dinastici e le 
mire politiche materne, alla guerra contro Luigi XIV che non fu tuttavia sempre 
favorevole al duca,4° alleato alla fine degli Asburgo d'Austria, secondo una strate
gia di abili e spregiudicate scelte di alleanze, tra gli schieramenti filo e anti-france
si, che miravano soprattutto a salvaguardare l'autonomia del proprio Stato e a 
ricavarne i maggiori profitti. 

In realtà, le peripezie dell'eroico e giusto Hillo erano molto vicine, escluden
do la diversa ambientazione storica e tutta la parte macchinistico-encomiastica 
del prologo e del finale, a quelle di Belisario, generale di Giustiniano, mandato in 
Italia a sconfiggere i Goti di Vitige e per riportare la pace nell'Impero, utilizzate 
dallo Zeno nei Rivali generosi. Deidamia sostituiva inoltre Elpidia e l'assedio di 
Maratona quello di Ravenna. 

Risulta tuttavia per alcuni aspetti più originale l'ideologia politica alla base 
del libretto dello Zeno. Il generale Belisario - attraverso il quale si esaltavano le 
doti politiche del conte di .Mansfelt, dedicatario del libretto, che fra i numerosi 
titoli vantava anche quelli di maresciallo di campo di Leopoldo I e di suo pleni
potenziario «per la pace à principi d'Italia»4I - costituiva la mano armata del 

39 Si vedano, in particolare, le motivazioni di Hillo nelle scene 16 e 17 dell'atto m (Amar per 
virtù, pp. 78-So), ovvero Belisario nei Rivali generosi, III.II-12, pp. 53-55. 

4o È opportuno ricordare, anche per questioni drammaturgiche, le parole del Maggi, nella 
dedicatoria a Madama Reale, sullo scopo 'ludico' di questo spettacolo in tempo di guerra contro la 
Francia, da cui il duca di Savoia sarà sconfitto proprio nel 1690: v. note II e 24. Sulle scene comico
parodistiche di personaggi subalterni v. note 30 e 36. 

41 Cfr. il frontespizio stesso del libretto e la dedicatoria dello Zeno (I rivali generosi, pp. A2r

A3V). Dall'ultimo decennio del Seicento, infatti, le campagne militari delle coalizioni anti-fran
cesi si spostarono dall'area del Reno alla Pianura Padana, aprendo un periodo in cui la penisola 
italiana ridiventò oggetto di contesa di paesi stranieri e luogo di profondi mutamenti dinastico-
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grande imperatore Giustiniano e ne esemplificava in concreto la giustizia e la 
lealtà. Tali doti si sarebbero manifestate con chiarezza nel modo in cui avrebbe 
valutato e risolto tanto i delicati problemi politici e militari, come la sconfitta del
l' audace e risoluto Vitige, quanto le discordie e le rivalità fra i ranghi alti dell' eserci
to imperiale e, in particolare, tra i principi greci O lindo e Ormonte. Essi, infatti, si 
contendevano l'amore di El p i dia, principessa di Puglia, di cui si era già invaghito lo 
stesso Vitige che l'aveva anche fatta prigioniera. Belisario, che aveva felicemente 
combattuto e vinto i barbari non per la propria gloria, ma per quella di Giustinia
no, 42 ammoniva quindi Alarico in quanto traditore del proprio sovrano Vitige, e, 
come spergiuro, lo candannava al carcere.43 Nello stesso tempo, risparmiava la vita 
allo stesso Vitige per la sua fierezza e per la sua dignità regali.44 Olindo e Ormonte, 
in una «magnanima gara» in cui ciascuno riconosceva i torti e i meriti dell'altro, si 
affidavano quindi senza esitazioni a Belisario per risolvere la loro questione amoro
sa con Elpidia. Il compromesso politico per la pace generale era costantemente 
prioritario, ma riusciva pur sempre a rispettare i sentimenti di ciascuno, dopo re
pentine crisi di coscienza degli interessati, come accadeva nei casi analoghi degli 
altri libretti esaminati: Ormonte avrebbe sposato Rosmilda, figlia di Vitige, reinte
grata così nel proprio rango insieme con il padre, accolto alla eone di Giustiniano 
come «Consigliere, e Senatore», secondo quel processo di integrazione-protezione 

territoriali. Se il ruolo di Vittorio Amedeo II di Savoia divenne così altamente strategico, gli Asburgo 
d'Austria iniziarono a concentrare le loro mire espansionistiche tra i Balcani e l'Italia appunto, 
dove cercarono in gran parte di sostituirsi alla dominazione spagnola (la Lombardia, il Regno di 
Napoli) o di occupare Stati la cui dinastia, legata alla Francia, era in via di estinzione (il Ducato di 
Mantova). Per le vicende di Belisario, le fonti storico-poetiche liberamente utilizzate dallo Zeno 
furono Sigonio e il poema L1talia liberata dai goti di Trissino; l'autore fornisce anche interessanti 
indicazioni sulla verosimiglianza storica dei personaggi e sul valore etico esemplare di ciascuno 
(ibid., argomento e «Allettare~>). 

42 Una volta che Belisario si è seduto sul trono (III.I2), come giudice inappellabile in vece dello 
stesso Giustiniano, anche tra lui e Vitige si accende una sorta di gara di <<nobili affetti~> (ibid., p. 55): 

VITIGE Son vinto è ver. La sorte 
co' tuoi trionfi approva 
non la parte miglior, ma la più forte; 
e benché vinto, ancor son re. Fra ceppi 
serbo il mio grado, e son Vitige ancora. 
Se forse la mia vita 
sembra un periglio a tuoi novelli acquisti, 
prendila ma disparmi il sangue mio, 
quello de' miei vassalli. Egli ti basti: 

satolli il tuo sdegno 
Vitige senza vita e senza regno. 

BELISARIO Mal conosci, o Vitige, il tuo nemico. 
Contro te non pugnai 
per odio, ma per gloria, 
e mai non altrui, non per la mia; 
ché se fosse in mia man renderti il soglio, 
in me non troveresti 
forse di tuo nemico altro che il nome. 

43 Dice Belisario ad Alarico (m.n), dopo che Olindo e Ormonte lo accusano di essere uno 
spergiuro: «Chi è infedele al suo re fede non mena: l entro il carcer si guidi~> (ibid., pp. 53-54). 

44 Cosi Belisario si rivolge ancora a Vitige, nella circostanza indicata a nota 41: «Non è mai vinto 
il cuore l che non cede al suo Fato. In forte laccio l di amicizia e di pace ecco t'abbraccio~> (ibid., p. 55). 
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che fu una delle tipiche formule di dominazione dell'antica Roma» O lindo avrebbe 
invece impalmato Elpidia, rinsaldando così i domini imperiali in Italia. 

Più interessante ancora della storia proposta sulla scena è però la versione, in 
qualche modo 'italiana', che lo Zeno offre riguardo al concetto di legirrimismo 
dinastico e di monarchia assoluta per diritto divino, ormai ovunque in via di 
consolidamento pratico e teorico, anche o soprattutto come garanzia di equilibri 
internazionali e di pace duratura in Europa. Più che ricorrere al pensiero di Ma
chiavelli, magari rovesciando i fini del rapporto tra il nobile cortigiano e il suo 
principe, lo Zeno sembra voler guardare oltre il tormentato secolo spirante e 
ricorrere alla proposta dantesca del Convivio e del De monarchia. Se la prima 
metà del Settecento avrebbe faticosamente, ma definitivamente sancito il princi
pio della politica degli equilibri, alla fine del grand siècle sembrava sempre più 
necessario, in un'Europa devastata dalle guerre, un punto di riferimento in qual
che modo unificatore e ordinatore, insito inoltre nella tradizione storico-cultura
le italiana dal tempo dell'antica Roma: una «maestà imperiale» - opportunamen
te esemplificata nel grande Giustiniano - il cui fondamento doveva consistere 
nell'essere regolatrice, per volontà divina o provvidenzialistica, delle discordie dei 
popoli nello spirito di equità e di pace, vincendo in tal modo quelle conseguenze 
della cupidigia che erano poi la menzogna, l'odio e le guerre. Concetto che - per 
necessità o lungimiranza dello stesso Zeno - poteva avere, proprio attraverso le 
lodi del conte di Mansfelt nei panni di un novello Belisario, un preciso riferimen
to agli Asburgo d'Austria, allora in piena ascesa politica europea e depositari, fra 
l'altro, del titolo di Imperatori del Sacro Romano Impero.45 

45 È stato osservato, a proposito di Leopoldo 1 e sul ruolo della fastosa corte barocca come 
strumento per impiantare un regime assolutistico nell'età moderna, a lungo sottovalutato dagli 
storici: «Proprio l'Austria controriformistica e aristocratica offre il migliore esempio di un fatto 
facilmente constatabile: un insieme di valori a cui diede la propria vistosa adesione l'entourage 
aulico del sovrano suscitò nella più ampia compagine sociale, che guardava alla corte come a un 
faro, risposte di accettazione di quegli stessi valori. Quanto più cresceva il numero degli addetti 
alle persone della famiglia regnante (e si costirul una gerarchia regolata minuziosamente da funzio
nari di nobili natali e di intemerata devozione alle tradizioni asburgiche) tanto più anche le funzio
ni di governo compiute dal sovrano si caricarono di un certo cerimoniale e di atti simbolici idonei 
a ispirare fedeltà a quell'ideale imperiale di cui, del resto, erano anche una pratica traduzione. Le 
feste di corte, preparate con estrema cura e con dovizia straordinaria, adornarono con finalità 
celebrativa tutti i grandi momenti della vita della dinastia e i suoi attì pubblici; la letteratura 
encomiastica in lode degli Asburgo (mediocre ma influente) non fece che aumentare. [ ... ] Il 
mecenatismo nei confronti di artisti e, anzi, perfino la diretta partecipazione a opere di grande 
imponenza riuscl naturale agli Asburgo, come se fosse {e lo fu di fatto) un aspetto essenziale della 
loro sovranità e del modo di esercitarla)>; RoBERT J. W. EYANS, The Making of the Habsbourg 
Monarchy. I))O-I700. An interpretation, Oxford, Claredon Press, 1979; in i t. Felix Austria. L'ascesa 
della monarchia asburgica I)fO-I700, Bologna, Il Mulino, 1981; pp. I61-162, 184-189, 197. 
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«LIETO CORE IN LIETI BALLI»* 

I balli nei libretti delle opere di Antonio Draghi 

La scelta di considerare i libretti come fonte principale per lo studio della danza 
nelle opere in musica di Antonio Draghi rispecchia innanzitutto l'ottica con la 
quale si è affrontata questa indagine. La facilità di reperimento1 del materiale 
analizzato ha influenzato tale scelta, dal momento che per quanto riguarda le 
partiture dei balli o l'ipotesi di note coreografiche ci si trova ancora lontani d;1 un 
sistematico e omogeneo rinvenimento. In alcuni casi è stato possibile abbinare al 
libretto la musica dei balli, 2 mentre per quanto riguarda le coreografie in senso 
stretto, quindi il come e il cosa si ballasse, le informazioni sono quasi completa
mente solo quelle contenute nei testi. Queste ultime si possono trovare nelle 
prime pagine successive al frontespizio, dove figura fra le altre cose l'elenco dei 
balli e la descrizione di scene e macchine, il più delle volte in due pagine affianca
te, oppure nelle didascalie a fine atto, o ancora inglobate nel testo drammatico 
sotto forma di brevi indicazioni sulle azioni sceniche e nei dialoghi tra i perso
naggi. Nei drammi in musica di Draghi in tre atti il ballo si svolge alla fine di 
ogni atto, così come un unico ballo si pone dopo la conclusione di altre compo
sizioni in un solo atto, quali gli intrattenimenti o le feste teatrali. Il terzo ballo, 
solitamente più esteso e con la funzione di celebrare i membri della famiglia 
imperiale, prende il nome e la forma di una lntroduttione ad un balletto, quasi una 
piccola opera a sé àove convivono e si armonizzano canto e ballo. 

L'interesse a indagare il ruolo della danza nell'opera, alla ricerca di legami che 
concorrano al dipanarsi della trama o di soluzioni che privilegino episodi auto
nomi, muove dalla situazione di contiguità di collaborazione tra librettista, mu
sicista, scenografo, compositore dei balli e maestro di ballo della corte viennese 
che presuppone un lavoro concertato tra i diversi artisti. In epoca più tarda ri-

*Dal libretto del Pi"o di Minato-Draghi, («Introduttione d'un balletto di tritoni e nereidi»). 
1 Ci si è basati infatti sulle raccolte di libretti in I-Mb, I-Re (purtroppo I-Rn era inaccessibile 

per restauri) e A-Wgsa. 
2. Nel caso infatti della Lanterna di Diogene (1674), di Creso (1678) e di Baldracca (1679) la 

musica dei balli è pubblicata in PAUL NETTL, Wiener Tanzmusik in der zweiten Hiilfte des siebb
zehntenjahrhunderts, Wien, Universal, 1921 (Denkmaler derTonkunst in Osterreich, xxvmf2, 56). 
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spetto al periodo qui preso in esame, Jean-George Noverre (1727-1810) si lamen
terà infatti per l'esclusione dalla progettazione dell'opera, dovendo comporre le 
danze senza avere informazioni sulla trama dell'opera, né sulla musica, né sul
l'azione scenica.3 In un periodo in cui i trattati specifici sulla tecnica coreutica 
vanno diradandosi, 4 significativamente in corrispondenza con il momento di 
passaggio dal primato stilistico italiano a quello francese, lo studio della danza 
teatrale a Vienna, corte nella quale operano maestri di ballo italiani, permette di 
far luce sul rapporto e sulla diffusione di queste due scuole nazionali. 

In Italia e nei paesi artisticamente a essa correlati nel Sei-Settecento il ballo si 
collocava negli intervalli tra gli atti delle opere in musica, diventando genere 
autonomo solo nella seconda metà del Settecento. Grazie a questo destino con
giunto- due fiumi paralleli li definisce la Hansell5- oggi le fonti principali sono 
proprio i libretti d'opera, mentre il fatto che il compositore della musica dell' ope
ra non fosse lo stesso delle arie dei balli ha fatto sì che buona parte di questa 
musica andasse perdu~a. Le coreografie invece probabilmente non furono mai 
scritte. Solo in Francia infatti, grazie all'invenzione di una notazione specifica, 6 

in questo periodo è possibile attingere a copiose raccolte di danze, contenenti 
anche entrées teatrali oltre che danze sociali. 7 In Italia simile notazione fu utilizza
ta in casi isolati e solo in ambito cortese. 8 

3 IvoR GuEST, Il balletto in Francia. Il Settecento, in Musica in scena. Storia dello spettacolo 
musicale, 6 voli. a cura di Alberto Basso, 1995, v, pp. r68-169 

4 Si fa qui notare come la pubblicazione di trattati sulla tecnica di danza in Italia si interrompa 
con la ristampa di CESARE NEGRI, Le gratie d'Amore (già Milano, Pomi e Piccaglia, r6o2) come 
Nuova invenzione di balli (Milano, G. Bordone, 1604), e di FABRITIO CARoso, Nobiltà di dame (già 
Venezia, Il Muschio, 16oo) del r6o5 e poi nel 1630 col titolo di Raccolta di varii balli (Roma, G. 
Facciotti), per poi riprendere nel 1728 con Il trattato del ballo nobile di Giambatista Dufort pubbli
cato a Napoli presso Felice Mosca; manuale che sancisce il passaggio in Italia dalla preminenza 
dello stile italiano a quello francese. 

5 I<ATHLEEN KuzMICK HANsELL, Il ballo teatrale e l'opera italiana, in Storia dell'opera italiana, 6 
voli. a cura di Lorenw Bianconi e Giorgio Pestelli, Torino, EDT, 1987 (in corso di stampa), v: La 
spettacolarità, p. 177: «Dagli albori e per gran parte della sua storia la danza teatrale italiana scorre 
come un fiume parallelo a quello del teatro d'opera. Sgorgate suppergiù alla stessa epoca dalle stesse 
fonti, le due correnti sono defluite l'una accanto all'altra, e solo episodicamente sono confluite••· 

6 Questa notazione per danza viene chiamata Feuilletdal nome del primo maestro che pubbli
ca un manuale ad essa dedicato: RAouL AuGER FEUILLET, Chorégraphie ou l'art de décrire la danse, 
Paris, Michel Brunet, 1701; rist. anast. Bologna, Forni, 1969. 

7 Pe un catalogo delle coreografie francesi, escludendo l'immenso corpus delle contredanses, 
danze di società per eccellenza, v. FRANCINE LANCELOT, La belle danse, Paris, Van Dieren, 1996. 

8 Un unico documento italiano in notazione Feuillet è stato finora rinvenuto (non tenendo 
como ovviamente delle contraddanze che si avvalgono di una notazione semplificata e che si tro-
vano anche in Italia manoscritte e a stampa). Si tratta del manoscritto conservato in 1-Vmc, Arch. * 
Morosini Grimani n. 245, colloc. M.s. 157, intitolato Balletti in occasione delle felicissime nozze di sua 'l 
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Il primo coreografo con cui Draghi si trova a lavorare è Santo Venrura,9 un 
artista proveniente da Venezia, attestato a Vienna dal 1626, dove lavorerà fino alla 
sua morte, avvenuta nel 1676. Dopo aver prestato la sua opera per cinquant'anni 
ottenne nel 1675 una pensione a vita e lasciò il suo posto al figlio Domenico, 
preferendolo ad un altro suo assistente, Francesco Toni. Chiamato dall'impera
tore Ferdinando II, Santo Ventura rimase al servizio di Ferdinando III e di Leo
poldo I, avendo tra i suoi allievi diversi esponenti della nobiltà che spesso, con i 
figli dell'imperatore, si esibivano nel ballo conclusivo delle opere in musica. Ol
tre ad essere stato insegnante fu danzatore, compositore di balletti a cavallo e 
coreografo assai prolifico, come emerge anche da alcuni libretti. 

Il primo esempio si trova nell'Introduzione ad un balletto del 1668, dal titolo 
Achille riconosciuto, 10 dove si legge: «A l'armonia del canto seguì il rimbombo 
degli strumenti che diedero segno al ballo, il quale fu, per l'aria composta dal 
signore Smelzer e per i passi inventati al signor Santo, vago e bizzarro; ma per 
farne alto concetto basta che si sappia che questi virtuosi ne furono gl'autori e fra 
infiniti che fatti ne hanno, questo senza dubbio è stato il più bello». La descrizio
ne permette di formulare alcune ipotesi sia sul genere di balli eseguiti sia sulla 
musica utilizzata; questa appare chiaramente solo strumentale, non essendo più 
invalso l'uso di danzare sul coro, tipico degli intermedi cinquecenteschi che si 
rifacevano al modello della tragedia greca.11 Quasi in contrasto infatti con «l'ar
monia del canto» si impone il (<rimbombo degli strumenti» che ci suggerisce un 
carattere vigoroso, forse di fiati e percussioni. 

«Cornamuse, bucine, e altri instromenti maritimi» sono invece esplicitamente 
indicati per accompagnare il terzo ballo di Gundeberga. 12 Nella didascalia che ne 
conclude l'introduzione si segnala un ballo di Nereidi «intrecciato con alternata 

eccellenza la signora Loredana Duodo con sua eccellenza il signor Antonio Grimani, composti da Gae
tano Grossatesta, maestro .di ballo in Vénezia e dallo stesso presentati all'eccellentissimo sposo [ca. 1725]. 

9 Notizie sulla biografia di Francesco Toni, Santo e Domenico Ventura sono reperibili in 

ANDREA SoMMER-MATHIS, Die Tiinzer am wiener Hoft im Spiegel der Obersthofmeisteramtsakten 
und Hoffiarteienprotokolle bis I740, «Mitteilungen cles Osterreichischen Staatsarchivs. Erganzung

sband», n, 1992, pp. 7-29. 
10 Achille riconosciuto. Introduzione ad un balletto fotto dalle serenissima arciduchessa Marianna 

d'Austria per il giorno nata/ della serenissima arciduchessa Leonora d'Austria. Attione Drammatica di 
Teofilo, messa in musica dal sig. Antonio Draghi, Vienna, Joan Jakobo Kiirner, 1668. 

u Sulla funzione del coro danzato e sulle sue giustificazioni teoriche vedi 0RNELLA DI TONDO, 

Leggiadria di ballo e di gesti, in [CHIARLE] L'arte della danza ai tempi di Claudio Monteverdi, atti del 

convegno internazionale (Torino, 6-7.IX.1993) a cura di Angelo Chiarle, Torino, Istituto per i beni 

musicali in Piemonte, 1996, pp. 190-191. 
u Gundeberga, dramma per musica nel giorno natalizio della S. C. R. maestà dell'imperatrice 

Margherita ... , Vienna, Matteo Cosmerovio, 1672; musica di Draghi, libretto di Minato, musica 

dei balli di J. H. Schmelzer. 
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sinfonia» eseguita dai musicisti sulla scena nelle vesti di Tritoni. Sembra esser simile 
ballo anche quello del Pirro, 13 dove nell'Introduzione ad un balletto un coro di Trito

ni e uno di Nereidi «vengono suonando bucine e zufoli maritimi», facendo imma

ginare un possibile ricido del materiale sia coreografico che scenografico. 
Una condizione simile a quella dell'Achille riconosciuto ritorna poi anche nel 

dramma messo in musica da Draghi Chi più sa manco l'intende14 del 1669: 

I balli furono tre. L arie di alcuni di questi furono di Giov. Enrico Schmelzer, 
maestro di concerti di S.M.C., del resto tutti opera di Santo Ventura, maestro de' 
balli di S.M.C. il quale doppo haver fatto infiniti balletti seppe anco in questi 
trovare novità e bizzarria. 

E così nel dramma allegorico Il fuoco eterno custodito dalle Vesta!P5 del 1674: 

E li balletti furono parti della virtù rarissima del signor Santo Ventura, maestro 
di ballo di S.M.C. che ne ha composti già infiniti e sempre è fecondo di singo
lari invenzioni. 

Le coreografie vengono definite via via come «bellissimi intrecci»/6 «bellissime 
invenzioni»/? «bellissimi balli»/8 utilizzando termini che si riallacciano alla tra
dizione coreutica italiana del primo Seicento. Di queste espressioni, «intrecci» è 
senz'altro la più utilizzata, tanto da divenire quasi un sinonimo di ballo. Con essa 
si fa riferimento alla figura coreografica della treccia, presente in numerosissime 
danze sia sociali che teatrali, una fra tutte, il «brando» Alta regina creato da Cesare 

Negri e descritto nel suo trattato, 19 ballato in occasione del passaggio a Milano di 

I3 Pirro, dramma per muisca, nel giorno natalizio dell'imperatrice Claudia ... , Vienna, Gio. Chri
stoforo Cosmerovio, 1675; musica Draghi, libretto Minato, musica dei balli J.H. Schmelzer. 

14 Chi più sa manco l'intende, dramma messo in musica da Antonio Draghi, vice maestro di 
cappella della sac. ces. rea! maestà dell'imperatrice Eleonora, Vienna, Matteo Cosmerovio, 1669; 

musica dei balli di J. H. Schmelzer. 
15 Il fuoco eterno custodito dalle vesta/i, dramma musicale per la felicissima nascita della serenissi

ma arciduchessa Anna Maria, Vienna, G. C. Cosmerovio, 1674; musica di Draghi, libretto di 
Minato, arie dei balli J. H. Schmelzer. 

16 L avidità di Mida, trattenimenti per musica da rappresentarsi alla sac. ces. rea! maestà dell'im
peratore nel Carnevale r67I, posto in musica da Antonio Draghi, maestro di cappella della S. C.R.M 
dell'imperatrice Eleonora, Vienna, Matteo Cosmerovio, 1671. 

17 Gli atomi di Epicuro, dramma per musica in occasione del felicissimo natale del S. C.R maestà 
dell'imperatore Leopoldo per comando della S. C. R. maestà l'imperatrice Margherita, Vienna, Matteo 
Cosmerovio, 1672. 

18 Zaleuco, dramma per musica nel giorno natalizio del S. C. R. maestà dell'imperatore Leopoldo 
per comando della S. C.R maestà dell'imperatrice Claudia !anno r675, posto in musica dal signor 
Antonio Draghi, Vienna, Gio. Cristoforo Cosmerovio, 1675; arie dei balli J. H. Schmelzer. 

19 NEGRI, Gratie, pp. 291-292: ((Mutazione della sonata. Terza parte. Il pastore che guida piglia 
la mano destra della sua ninfa passando fuora, poi la sinistra all'altro passando nel mezo, e si 
faranno otto .SP. [se. spezzati] in una treccia tornando tutti a suo luogo; gli altri quattro in quel 

\ l 

.. 
l 
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Donna Isabella infanta di Spagna e del marito, l'arciduca Alberto d'Austria nel 
1599· E salti e «capriole trecciate» sono passi complessi e assai virtuosistici, de
scritti in tutti i trattati italiani, 20 dai quali emerge il gusto per un tipo di danza 
brillante e atletica. Tale caratteristica si evince non solo dai libretti presi in esame, 
ma anche dalle testimonianze di alcuni autori coinvolti nella vita teatrale a caval
lo dei due secoli. Illibrettista Pier Jacopo Martello, per esempio, nel suo Della 
tragedia antica e moderna del1715, dopo aver descritto la danza francese e quella 
spagnola, definisce lo stile aereo e brillante in questo modo: 

L'Italiano in mezzo ed à lati dispone la spiritosa sua danza: si vibra nell'aria e, 
trinciate in essa agilissime capriole, si restituisce in punta di piè leggerissimamente 
sul piano, e appena toccatolo risale come pernice che, tutta ritta, si spicca nel 
breve suo volo di terra, a cui agilmente rendutasi, delude il cane che se le accosta, 
col rialzarsi. Questa terza sorta di ballo, che fa la maggior comparsa nell'aria, 
somigliasi al volo. 21 

Vaghezza, bizzarria, novità e singolarità sono dunque gli aggettivi con cui viene 
definito il lavoro di Ventura sr. in riferimento sia all'aspetto tecnico-espressivo 
dei suoi balli, sia alla varietà di tipologie e di personaggi. Nei libretti italiani della 
seconda metà del Seicento si evidenzia la tendenza a discostarsi dal mondo pasto
rale, aristocratico e mitologico per assegnare via via ai ballerini ruoli in cui rap
presentino figure esotiche, arti e mestieri, animali, personaggi buffi e grotteschi. 

Nelle opere di Draghi a Vienna questi due ambiti, quello nobile e quello 
comico-fantastico convivono e si accompagnano, spartendosi tutt'al più la collo
cazione tra gli atti. Si trovano infatti balli di argomento storico-militare interpre
tati da cavalieri, balli in forma di lotta e di giochi, interventi di personaggi di 
diverse condizioni sociali che svolgono qualche attività lavorativa particolare, 
come paggi, schiavi liberati, villani, cuochi con cani, marinai, distillatori, ginno
sofisti filosofi, cacciatori con fiere spesso con funzione comica. Non mancano 
poi, per lo più nel primo ballo, pazzi, buffoni e spiriti, mentre generalmente nel 
ballo conclusivo si muovono nobili, personaggi mitologici e allegorici. 

Ma addentrandoci nella lettura dei testi poetici scopriamo alcuni indizi im
portanti sui balli eseguiti e sul loro concatenarsi alla trama del dramma. Nel
l' Achille riconosciuto vi troviamo Apollo e le personificazioni della commedia e 

tempo fanno un .P. [puntato] col destro e la .R. [riverenza] grave col sinistro, e due .c. [continenze] 
doppo (che) anch'essi quattro fanno la treccia che s'è fatta, et gli altri quattro fanno il.P. e la .R. e 
le .c. come sopra)). 

20 Per una trattazione sistematica dei passi utilizzati nella danza italiana del Cinque-Seicento v. 
MARKUS LEHNER, A Manual ofSixteenth-Century ltalian Steps, Freiburg, Fa-gisis, 1997. 

21 PIER IAcoPo MARTELLO, Della tragedia antica e moderna, in Io., Scritti critici e satirici, a cura 
di Hannibal S. Noce, Bari, Laterza, I963, pp. I89-316. 
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del ballo che si preparano a glorificare rimperatrice Eleonora e a presentare la 
serenissima arciduchessa con le sue dame che eseguiranno le danze. Dice il Ballo: 

Ogn'un balla questo mondo, 
ché cosi bisogna fare: 
di Fortuna il ballo tondo 
ogn'un salta o fa saltare. 

Innumerevoli sono le danze in cerchio documentate sia nell'iconografia che nei 
manuali di danza del primo Seicento, tanto si può ipotizzare che davvero questi 
versi descrivano la coreografia eseguita in scena dai danzatori. Eppure la figura 
circolare sembra decisamente obsoleta e per nulla spettacolare: nelle poche core
ografie teatrali italiane documentate22 si preferisce la sistemazione a semicerchio 
aperto verso gli spettatori. 23 Anche le indicazioni contenute nel Corago,24 databi
le tra il 1628 e il 1637, confermano questa linea (cap. XVII: Dei cort): 

Usasi dai cori fare varii passeggi et intrecciamenti et in questi rappresentare verie 
figure o di animali o di arme di qualche principe o di lettere e simili, le quali tutte 
si deve avvertire che sieno tali che faccino che i cori voltino la schiena alli auditori 
manco che sia possibile, e che dalli ascoltanti sieno ben conosciute e viste; 

Ma è nel tono moraleggiante dellibrettista che possiamo leggere la metafora rap
presentata dal ballo tondo, qui chiamato a simboleggiare il destino comune degli 
esseri umani, tutti ugualmente uniti nella danza in balìa dell'incertezza della for
tuna, che oggi ci pone in cima alla ruota, domani sotto. 

La riflessione di Apollo sfocia nell'invito a festeggiare l' archiduchessa: «men
tre s'inalza il piede, esulti l'alma» e la danza qui più appropriata e credibile è 
senz'altro una composizione con passi saltati, brillante ma non troppo, dal mo
mento che a eseguirla sono contesse e dame di camera. 2 5 

22 Nella coreografia di un coro danzato (<<0 che nuovo miracolo») come finale all'ultimo inter
medio della Pellegrina del1589 si possono vedere quali figure spaziali siano maggiormente sentite 
come adatte per il teatro; cfr. Les fltes du mariage de Ferdinand de Medicis et de Christine de Lorraine. 
Florence 1589, a cura di Daniel Pickering Walker, Paris, Éditions du CNRS, 1963, pp. LXVI-LXVIII. 

2
3 Definita <<a mezza luna», questa sistemazione compare anche nel già citato «brando» Alta 

regina in NEGRI, Grazie, p. 291. Nel trattato vengono descritte anche altre tre coreografie teatrali che 
si discostano dalle danze sociali più che altro per le figure spaziali utilizzate (trecce, catene, esse) e 
soprattutto per l'evidenza di un fronte privilegiato verso cui effettuare i movimenti. Queste sono Il 
pastor leggiadro p. 226, Ballo fotto da sei dame p. 271, Ballo fotto da sei cavalieri p. 274. A questo 
proposito si veda YvoNNE I<ENDALL, Entertainement jìt fora King-theatrical dances in Cesare Negri, in 
The marriage of music and dance, atti del convegno (London, Guidhall School of Music and Drama, 
9-11.VIII.I991), Cambridge, National Early Music Association, 1992, pp. n.n. 

24 Il corago, o vero alcune osservazioni per mettere bene in scena le composizioni drammatiche, a 
cura di Paolo Fabbri e Angelo Pompilio, Firenze, Olschki, 1983, pp. 99-102: 99· 

2 5 Le dame che prendono patte alla danza sono citate nel libretto: «L'illustrissima signora 
l'illustrissima contessa Sidonia di Liecterstein, dama di camera della sac. caes. regia maestà del-
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I.: interesse che riveste l'opera Gli atomi di Epicuro è invece sia nei personaggi 
ai quali si affida il compito di introdurre le parti danzate, sia nel terzo ballo che 
risulta concepito come un tutt'uno con l'azione e col canto. Ai personaggi prin
cipali, il filosofo Epicuro, Anassicrate, Euleria, Focide, Iblisca e Ossinte, si af
fiancano due personaggi buffi, Alea, definita rustica nutrice e Cissello, servo di 
Iblisca. A loro spetta in 1.12 preparare l'intervento dei danzatori: 

ALEA e CISSELLO Lieti, SÙ sù!, 
passiam cantando 
l'ore, e danzando 
canta ancor tu. 

ALEA La bella } t 11 
CISSELLO La brutta pas ore a 

a 2 per lo campo passando va: 
leggiadretta e snella 
fa pompa di beltà. 

Partono insieme come danzando, poi escono alcune villane e fanno un ballo 

Così anche in II.I2 (Paggi con torze): 
CISSELLO Benvenuti signori 

a tempo in verità ... 
[I paggi] S'adirano e li fanno insolenze con le torze 

Via che mi abbuciarete! 
Li fanno vari scherzi L asciatemi vi dico! 

Al fine egli fugge dicendo Attaccarla con paggi è un grand'intrico. 

Qui i paggi restati soli sulla scena eseguono il ballo. Per quello conclusivo invece 
abbiamo una scena apposita, i suburbi di Vienna lungo le rive dell'Istro e nuovi 
personaggi: la Fortuna, il Vizio, un coro di Vizi che ballano, la Virtù e Atlante. La 
Felicità giunge nei dintorni di Vienna, ma il Vizio con il suo seguito la cattura. 
Dopo averla incatenata il Vizio si rivolge ai suoi seguaci: 

VIZIO Sù, fidi amici, 
a danze liete 
il piè movete, 
ché ben felici 
ora vivrete, 

ché la Felicità 
in mia mano adesso sta. 

FELICITÀ O, Cieli pietà! 
Lo stuolo de' viti 
forma un ballo. 

l'imperatrice Leonora; l'illustrissima signora contessa di Wolkenstain, dama di S.M. C.; l'illustris
sima contessa Anna Caterina di Lamboy, dama di S.M.C. e dama di camera della serenissima 
arciduchessa Leonora; l'illustrissima contessa Caterina di Seraù; e l'illustrissima signora marchesa 
Leonora Trivultia, dama di S.M.C.; l'illustrissima contessa Anna Maria; e l'illustrissima signora 
contessa Anna Laudrada di Lamboy; le quali fra la varietà de sembiami formavano un'armonia di 
bellezza e concorrevano con egual brio a far nobile la festa)), 
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La daqza dei Vizi si interrompe in diversi momenti, ((al passo di una posatura del 
ballo», permettendo al Vizio principale di dialogare con la Fortuna incatenata, 
finché i Vizi che ((hanno formato una figura eminente» abbagliati dallo scudo di 
Atlante che giunge con la Virtù a liberare la Fortuna, cadono e si danno alla fuga. 
La ((figura eminente» fa pensare alle piramidi umane degli acrobati e alle evolu
zioni dei saltatori descritte in un interessante volume di Arcangelo Tuccaro pub
blicato a Parigi nel 1599.26 Il repertorio di salti, verticali, capovolte, i numeri 
eseguiti con l'ausilio di attrezzi, quali pedane, tavole, scivoli e cerchi in uso presso 
questi artisti, è qui minuziosamente descritto, oltre ad alcuni impressionanti esercizi 
per rendere i bambini, destinati a questa professione, flessibili ed elastici. Senza 
dubbio un tipo di allenamento molto simile faceva parte del training dei danzato
ri italiani a più di un secolo di distanza se nel trattato di Gregorio Lambranzi, 
Nuova e curiosa scuola de' balli teatrali,2

7 del 1716 si ritrovano molte immagini di 
danze acrobatiche. Nel secondo volume in particolare dalla pagina 42 alla 48, 
sono raffigurati acrobati che eseguono capriole, piramidi umane, verticali e figu
re in coppia come la carriola che ancora oggi sopravvive nei giochi infantili e nel 
repertorio dei downs. 

Nel 1679 un altro ballo di saltatori viene inserito da Domenico Ventura nel 
dramma Baldracccl-8 proprio a suggellare la conclusione della lotta della personi
ficazione del ballo contro quella del suono. Succeduto al padre nel 1676 e nello 
stesso anno divenuto maestro di ballo a corte, Domenico comporrà le coreografie 
per le opere di Draghi fino al 1695, anno della sua morte, quando verrà sostituito 
da Francesco Torti col quale già si era alternato a partire dal 1690 e da Simon 
Pietro Levassori Della Motta. 

Dopo la fine del terzo atto si trova l' lntroduttione ad un balletto di saltatori 
dove il Piacere invita Ballo e il Canto a sfidarsi: 

BALLO Gareggiate, 
wntendete: 
mi allietate, 
mi piacete! 

CANTO Cedi pur, ché s'io disciolgo 
da le labbra vari accenti 
fermo l'aure e lego i venti. 

BALLO Cedi tu, ché s'io col piede 
vo intrec~.-iando labirinti 
gli stupor si veggon vinti. 

CANTO Sciolgo il labbro e lego i cori. 
BALLO Muovo piè, calpesto Amori. 
CANTO Io lusingo i dolci affetti. 
BALLO Fo danzar cor nei petti. 

26 ARcANGELO TucCARo, Trois dialogues de l'exercice de sauter et voltiger en l'air, Paris, Claude 
Monscr' oeil, 1599. 

27 GREGORIO LAMBRANZI, Neue und curieuse theatrialìsche Tantz-Schu4 2 voli., Niirnberg, 
Johan Jacob Wolrab, 1716. 

28 Baldracca, dramma per musica nel dì natalizio della S. C. R. maestà dell'imperatrice Leonora 
Maddalena Teresa per comando di S. C.R l'imperatore Leopoldo, Vi enna, Gio. Chriscoforo Cosmero
vio, 1679; musica di Draghi, testo di Minato, arie dei balli di J. H. Schmelzer. 
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CANTO Cantan le sfere, 
e sono accenti 
lor movimenti. 

BALLO Danzan le stelle, 
e i loro moti 
so n strisci d'oro. 

CANTO I fìumicelli 
van mormorando 
così cantando. 

BALLO Anzi correndo 
vanno danzando. 
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Il Piacere a questo punto interviene pacificandoli e invitando il ballo a dar inizio 
ai festeggiamenti, dal momento che al canto già era stato dedicato tutto il dram
ma in musica. Danze di stelle e pianeti sono frequenti lungo tutto il Seicento, 
basti citare il balletto pastorale Tirsi e Clori29 di Claudio Monteverdi messo in 
scena al Palazzo Ducale di Mantova nel 1616, dove, nella seconda mutanza il 
pastore e la ninfa invitano alla danza i loro seguaci: 

Su lucido cielo, 
al suon delle sfere 
or lente, or leggiere, 
su danzan le stelle. 

Cosl nell' lntroduttione ad un balletto al termine del dramma per musica di Dra
ghi, Creso del r678, articolato in due giorni «sette cieli tutti luminosi con li sette 
pianeti>> formano un ballo nel quale rendono omaggio all'imperatrice nel giorno 
del suo compleanno. In questi ed altri numerosi casi, nelle evoluzioni dei balleri
ni si riflettono i moti degli astri, uniti in un respiro comune che concorre alla 
realizzazione di un'armonia universale, dove microcosmo e macrocosmo mirabil
mente si incontrano e si fondono. 

Di lunga tradizione platonica di derivazione pitagorica, viene qui riproposta 
la teoria del movimento dei corpi celesti affine a quello dell'anima umana che 
trae origine dalla fonte stessa dell'anima del mondo, partecipando l'una all'armo
nia dell'altra. Alla danza si affida quindi il compito di tramite fra cielo e terra: 
~rrazie ai suoi schemi ordinati e regolati infatti risoecchia ed evoca l'ordine armo-v v ~ 

nioso dell'universo. L'attenzione è posta sulle figurazioni spaziali descritte dai 
danzatori assimilate alle scie dorate delle stelle e a complicati labirinti, piuttosto 
che ai passi eseguiti. Nell'opera Andromeda andata in scena nel 1637 al teatro San 
Cassiano di Venezia l'editore, citando l'intervento dei danzatori, scrive: 

fecero un leggiadro e meraviglioso Balletto: con si varie, e mirabili intrecciature, 
che veramente gli si poteva dar nome, d'un laberinto saltante.3° 

Immagine utilizzata anche negli Amori di Apollo e Dafoe (Venezia 1656) di Gian 
Francesco Busenello dove nell'ultimo ballo cantato il coro descrive i suoi movi-

2
9 Informazioni su questo ballo sono in PAOLO FABBRI, Monteverdi, Torino, EoT, 1985, p. 203-205. 

3o !RENE ALM, Theatrical Dance in Venetian Opera: I63J-I66o, in CHIARLE, Arte, pp. 95-m. 
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menti come «Treccie e catene, l groppi e viluppi, l e laberinti l in vari giri». Di 
nuovo le stesse immagini ritornano anche in un altro testo che mostra affinità 
con le lntroduttioni ad un balletto 3I delle opere di Draghi. Si tratta del Duello del 
suono e del ballo32 conservato alla Biblioteca di Modena in un manoscritto mi
scellaneo contenente scritti di Giovan Leone Sempronio, nato a Urbino nelr6o3 
e morto nelr646, dove ricorrono molte delle espressioni con le quali si definiva la 
danza, pur con riferimenti a tipologie ormai arcaiche come la Tresca e la Carola: 

Quel ballo io son, quel ballo 
che con vago intervallo 
regolando i miei moti, agile e lieve, 
or con fughe ritrose, 
or con tacite pose 
sciolgo a le danze, or lungo il passo, or breve, 
e quando in mar giace sepolto il sole 
vo intrecciando col piè tresche e carole [ ... ] 

Con melodia canora 
parlano i moti ancora, 
e sciocco è chi non gli ode e non gli intende, 
quei suoi labirintei giri veloci, 
tutto parole io son, tutto son voci [ ... ] 

Leggiadrissimi e snelli 
a gl'intimati appelli 
qui saltando, ancor voi figli, movete 
in lievissime ricote; 
ciascun si scagli e ruote, 
e mille vaghi ogni or groppi intessete, 
onde si veggia al fin che persa in vano 
del piè la gloria avantaggiar la mano . 

. Anche qui il ballo si definisc~ in contrasto col suono ed è affidata al canto la 
riconciliazione tra i due: 

Senza le danze ogni concerto è vano 
ed ogni ballo è senza suono insano. 

Una delle indicazioni più interessanti che si desumono da questo componimento 
è senz' altro nel verso «tutto parole io so n, tutto so n voci» dove si mette in luce la 

3I Come ad esempio con quello al termine degli Stratagemmi di Biante del 1682 dove la perso
nifìcazione del giubilo riunisce il canto, il suono e il ballo per glorificare il compleanno dell'impe
ratrice; Gli stratagemmi di Biante, dramma per musica nei dì natalizio di S. C.R maestà l'imperatrice 
Eleonora Maddalena Teresa per comando di S. C. R. l'imperatore Leopoldo, Vienna, Gio. Christoforo 
Cosmerovio, 1682; musica di Draghi, testo di Minato, arie dei balli di Antonio Schmelzer. 

32. Ringrazio sentitamente Miroslav Student per avermi segnalato questo ed altri documenti. 
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componente narrativo-pantomimica della danza coeva. Infatti con sempre mag
giore frequenza e chiarezza nel corso degli anni si va definendo nei libretti un' at
tenzione crescente alle possibilità espressive dei momenti danzati. Un esempio 
interessante si trova nel libretto del 1694, La forza dell'amicizia,33 dove il perso
naggio buffo Rustico attraverso sia una gestualità espressiva, sia propriamente 
danzando, costituisce un forte legame tra atti e balli ad essi correlati. Già nel 
primo atto fingendosi pazzo «comincia a ballar stoltamente» per poi prodursi in 
una scenetta comica in cui, travestito da gobbo, introduce il ballo (1.10): 

RUSTICO vestito da gobbo; uno stuolo di gobbi. 
Cammina grave e canta Questo è passo da pedante. 

Si volta in giro Quest'è cerchio da stregone. 
Ride scioccamente Quest'è riso da buffone. 

Si mette in positura strana Quest'è scorcio da pittore. 
Piange goffamente Quest'è pianto da ragazzo. 

Poi danzando segue Bella cosa far da pazzo. 
Viene uno stuolo di gobbi egli fuggendo dice 

Conosco a questo intoppo, 
ch'esser Gobbo è manco mal, che zoppo. 

Li gobbi, seguito/o alquanto con scherni, poi fanno un ballo -Fine atto 1 

Cosl pure in n. 7 Rustico prosegue le sue «attioni ridicole» facendo ubriacare le 
guardie della prigione che si addormentano. 

MACRINO e RUSTICO, le guardie addormentate. 
Si vanno svegliando le guardie con moti ridicoli di stordita ubriachezza: principiano 

a ballare. Poi Macrino e Rustico, uno da una parte della scena e l'altro dall'altra, 
si fanno vedere solamente con la testa fuori. E nel mezzo del ballo, al suono della musica 

del medesimo, cantano come nella scena ottava. 

A 2 Fa lo corvo «era era era», 
e lo cucco «eu eu eu>>. Partono 

(' ·t l !1 l l.' .J• b . 1 ..... .:Jegue z vauu ae tè guaraze u rzauJe- nm: attu H. 

Qui possiamo davvero dire con Emanuele Tesauro che «<l ballo è metafora attuo
sa significante, col gesto et col movimento, gli affetti interiori et l'esteriori attioni 
umane»,34 anche se bisogna rilevare che si tratta di scene comiche, mai di compo
sizioni di argomento serio. Soltanto n~l corso del XVIII secolo infatti e in partico
lare a partire dagli anni Sessanta, si sviluppa il dibattito sulla possibilità del ballo 

33 La forza dell'Amicizia, dramma per musica nel giorno natalizio di S. C.R della maestà dell'im
peratrice Eleonora Maddalena Teresa, Vienna, Susanna Cristina vedova Cosmerovio, 1694; musica 
di Draghi, libretto di Minato, arie dei balli di Johann Josef Hoffer. 

34 EMANUELE TESAURo, Il cannocchiale aristotelico o sia l1dea del/arguta et ingegniosa elocutio
ne, Torino, B. Zavatta, 1670. 
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pantomimo di esprimere anche argomenti tragici, basandosi sull'idea che il gesto 
possa esprimere ogni sfumatura del sentire umano. 

Un altro personaggio, Anfrisa, come già aveva fatto Rustico, simula la follia 
attraverso una danza atta a manifestare la mancanza di senno (n1.4): 

Se la terra non si muove 
con lo sprone la pungerò. 
Suonino cembali, . . 
zampoge e nmpam, 
ch'io danzerò. 

E ancora nella scena ultima la danza esprime un sentimento, questa volta di gioia, 
quando Rustico «lieto danza», festeggia la risoluzione del dramma. 

Segue, dopo la fine del terzo atto, l' Introduttione ad un balletto del Tributo del-
l'amicitia che, presentando un coro di Gioie che eseguiranno il balletto, dichiara: 

Dunque in su applauso, co'l veloce intreccio 
di misurati passi, 
oggi veder farò, 
, . 

sa te non sptace, 
qual sia de l' AMICITIA il TRIBUTO verace. 

Emergono qui e risultano coesistere le diverse facce della danza secentesca: quella 
espressiva e grottesca dei personaggi buffi, ben inserita nel dipanarsi delle azioni 
drammatiche, di assoluto appannaggio dei danzatori professionisti, e quella com
posta, brillante ma nobile, «di misurati passi» adatta a concludere grandiosamen
te l'opera, spesso interpretata da cortigiani dilettanti. Per il momento allo stesso 
coreografo, Domenico Ventura, viene affidata la composizione di tutti e tre i 
balli, ma già il suo collega e successore, Francesco Torti, dovrà collaborare con 
altri maestri. Nell'Arsace fondatore dell'impero dei Parthi35 del 1698, con testo di 
Donato Cupeda e musica di Draghi, solo il primo ballo di «prigionieri battriani 
rimessi in libertà» è di Torti, il secondo di pastorelli è di Claudio Desoffer e il 
terzo, «di aure e albori», di Simon Pietro della Motta. Si vanno così via via defi
nendo all'interno dello stesso ruolo professionale ambiti più specializzati. Ai dan
zatori italiani vengono per lo più assegnati ruoli grotteschi per i quali sono neces
sarie doti virtuosistiche ed espressive tradizionalmente ad essi riconosciute, men
tre a danzatori e coreografi francesi si affidano i balli di genere serio e nobile. 

Il trattato del LambranzP6 con le sue centouno scene di balli rappresenta un 
panorama completo dei personaggi interpretati dai danzatori in teatro: Scara-

35 L'Arsace fondatore dell'impero dei Parthi, dramma per musica nel dì natalizio della S. R. C. 
maestà dell'imperatore Leopoldo I per comando dell'imperatrice Leonora, Vienna, Susanna Cosmero~ 
vio, 1698; musica di Draghi, libretto di Donato Cupeda, arie dei balli di Johann Josef Hoffer. 

3
6 

LAMBRANZI, Tantz~Schul, nota 27. 
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muccia e Arlecchino sono i più frequenti, ma troviamo anche Pulcinella, il dotto
re bolognese, Scapino, Narcisino e Mezzettino, e poi contadini, ubriachi, statue, 
villani, vecchie e soldati di ogni tipo. 

Accanto alle maschere e ai grotteschi convivono qui anche immagini di dan
zatori nobili, come nelle prime tre tavole del libro, nelle quali il Lambranzi collo
ca un assolo maschile, poi una sarabanda per coppia e quindi di nuovo un assolo 
su musica e passi della Belle danse francese, fornendo una panoramica completa 
della danza in uso. Un altro richiamo allo stile francese è ben visibile nel fronte
spizio del trattato dove una delle due figure che sostengono il ritratto di Lam
branzi impugna un foglio sul quale è annotata una danza con il sistema Feuillet. 
Si tratta di una loure37 per due uomini ballata nell'opera Scilla di Theobaldo 
Gatti presentata per la prima volta a Parigi nel 1701 e interpretata da Michel 
Blondy e Alexandre Philibois. 

Quest'ultimo ci riporta alla corte viennese dove fu ingaggiato nel1710 sotto 
l'imperatore Giuseppe I. La famiglia Philibois ebbe un ruolo importante a Vien
na, in particolare Maria Anna Philibois, nata Scio, fu nel1723 la prima ballerina 
donna retribuita, e un monsieur Philibois, probabilmente Franz Anton,38 coreo
grafo dal1746, viene citato da Gennaro Magri nel suo trattato del 1779: 

Sebben meritano gl'italiani il primo vanto dell'invenzione della danza regolata, 
tuttavia non la portarono a perfezione; e benché ballavano in cadenza di musica, 
erano i passi cosi sforzati e caricati che se si mettesse il loro carattere in iscena 
sarebbe il più lepido e grottesco pantomima, come fu ingegnosamente eseguito da 
monsieur Filibois, maestro di ballo alla corte imperiale.J9 

Magri, danzatore e coreografo napoletano, fu a Vienna nel 1759 dove si esibl al 
.Karntnertortheater e di nuovo negli anni 1763-64 al Burgtheater, lavorando con 
importanti maestri di danza italiani come Gasparo Angiolini e Giuseppe Salo
moni. Illustre esponente della tradizione grottesca, Magri si trova ad essere testi
mone della co-nfronto tra .Angiolini e No·1erre, oltre che una voc\! ~sai competen
te nel dibattito estetico della fine del XVIII secolo.4° Non stupisca quindi il suo 
giudizio all'apparenza negativo nei confronti di uno stile di danza descritto come 

37 Analizzata da SIBYLLE DAHMS, Gregorio Lambranzi di ~nezia e il ballo d'azione a Vienna, in 
L'opera italiana a Vienna prima di Metastasio, a cura di Maria Teresa Muraro, Firenze, Olschki, 

1990, pp. 257-258. . 
38 Ipotesi formulata da MARIAN HANNA WINTER, The Pre-Romantic Ballet, London, Pitman, 

1974, p. 150: «Ammirava "Monsieur Fillibois, maestro di ballo della corte imperiale di Vienna" (e 
probabilmente Franz An ton, figlio di Alexandre Phillibois, da cui più tardi ereditò)). 

39 GENNARO MAGRI, Trattato teorico-prattico di balw, Napoli, Vincenzo Orsino, 1779, p. 10. 
4o Tra i numerosi studi dedicati all'argomento vedi JosÉ SASPORTES, Due nuove lettere sulla 

controversia tra Noverre e Angiolini, «La Danza Italiana», 7, primavera 1989, pp. 51-77. 
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imperfetto e sorpassato, ma ovviamente nell'interesse del coreografo c'era la ne
cessità di presentare la sua opera come innanzitutto innovativa. 

É interessante seguire il filo rosso della danza italiana dipanarsi attraverso i seco
li XVI e XVIII dalle acrobazie di Tuccaro a quelle di Lambranzi, da Santo Ventura a 
Magri, cogliendone la cifra distintiva che la caratterizza nel panorama europeo. 
Rilevarne la continuità evidenzia anzitutto che lo stile italiano non scompare pur se 
messo momentaneamente in ombra - come nota Magri - dal diffondersi della 
danza francese, diffusione attestata anche dal proliferare di trattati ad essa dedica
ta41 e dalle traduzioni nelle diverse lingue di cui godettero i manuali di Raoul
Auger Feuillet42 e Pierre Rameau43 in Inghilterra, Italia, Spagna e Germania. 

La danza eseguita a Vienna negli intervalli delle opere di Draghi è senz'altro 
espressione di quello stile italiano che qui, pur nel passare degli anni e nell'avvi
cendarsi dei coreografi, presenta caratteristiche sostanzialmente immutate. Dalla 
lettura dei libretti si evidenziano innanzi tutto gli argomenti utilizzati, fondamen
talmente gli stessi a partire da Santo Ventura fino a Torti: i primi due balli, con 
rare eccezioni rappresentano personaggi curiosi, popolazioni straniere o del pas
sato, combattimenti e mestieri, mentre il terzo ballo si compone attorno ad argo
menti alti, nobili o mitologici. 

Come esempio della produzione degli ultimi anni di Draghi può essere inte
ressante citare La forza dell'amor filiale44 del 1698 di argomento storico, dove i 
balli composti da Torti si articolano in un primo di guerrieri romani, un secondo 
di donzelle giardiniere e per la licenza si trova un ballo di applausi e virtù eroiche. 
Sebbene sia possibile per ora solo un sommario carotaggio relativo alle musiche 
dei balli è tuttavia interessante osservare nel catalogo45 delle composizioni di Hein
rich Johann Schmelzer dei Balletti francesi per Nettuno e Flora festeggianti di An
tonio Cesti del 1669, accanto a composizioni invece di tipo italiano, per esempio 

41 Un catalogo delle fonti non solo francesi dal 1643 al 1789 è }UDITH L. ScHWARTZ -CHRISTE
NA L. ScHLUNDT, French Court Dance and Dance Music, Stuyvesant (NY), Pendragon, 1987. 

42 Per esempio di uno dei volumi di FEUILLET, Chorégraphie esistono una parafrasi coeva 
in inglese composta da PAUL SIRIS, The Art ofDancing, London, Siris, 1706, e una traduzione 
ad opera di John Weaver pubblicata come Orchesography, London, H. Meere, 1706. Inoltre 
fanno riferimento alla produzione di Feuillet altri autori quali Giambatista Dufort e Juan de 
Esquivel Navarro. 

43 PIERRE RAMEAu, Le maitre à danser, Paris, Jean Villette, 1725, tradotto in inglese (da John 
Essex) come The dancing master, London, J. Essex and J. Brotherton, 1728; e in portoghese (da 
Joseph Thomas Cabreira) come Arte de dançar à la franceza, Lisboa, Francesco Luiz Ameno, 1760. 

44 La forza dell'Amor filiale, dramma per musica per l'onomastico dell'imperatore Leopoldo I per 
comando di S. R. C. maestà Eleonora Maddalena Teresa, Vienna, Susanna Cristina vedova Cosmero
vio, 1698; musica di Draghi, libretto di Cupeda, arie dei balli J. J. Hoffer. 

45 NETTL, Tanzmusik, nota 2, pp. 1-5 
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nel già citato Creso46 del 1678, dove spiccano un saltarello e una scaramuccia per 
il primo ballo e una gagliarda per il terzo. In effetti confrontando la produzione 
veneziana di balli per le opere in musica47 con quella viennese si assiste anche in 
Italia a partire dagli anni Ottanta del Seicento ad un progressivo intensificarsi di 
balli alla francese, accanto invece alla sopravvivenza di altri modellati sulla festa 
da ballo veneziana. In questo senso Vienna si rivela come un centro assai sensibile 
alle influenze e alle novità nel campo della danza in grado di realizzare una pro
duzione originale e riconoscibile. 

4
6 

NETTL, Tanzmusik, nota 2, pp. 34-40 
47 IRENE ALM, Operatic Ballroom Scenes and the Arriva/ ofFrench Social Dance in Vénice, «Studi 

Musicali», xxv, 1996, pp. 345-371. 





LODOVICO 0rrAVIO BURNACINI 

BOZZETTI 

TAV. 1. Il Theater auf dem Cortina durante la rappresentazione del Pomo d'oro. 

In calce: SACRA CESAREA MAEsTÀ l Avendo ricevuto l'onore di operare col dipingere alcune mutazioni di scena con soffitta 
dell'auditorio nell'augustissimo teatro fabricato per celebrare le cesaree nozze della S.C.RM.V:, onde per dar un saggio della mia 
umilissima servitù ho posto in dissegno una veduta del fianco del sudetto teatro acciò quelli ancora che non l'avranno veduto 
passino godere delle magnificenze della S.C.RM.V., onde per tal effetto avendolo scolpito lo pubblico alle stampe col supplicare 
la sua clementissima grazia a non sdegnare questa mia fatica mentre a piedi clementissimi della M. V. profondissimamente m'in
chino. l Lodovico Burnacino ingegnere di sua S.C.M., inventore l humilissimo, devotissimo, obligatissimo et osservantissimo 
servitore. Francesco Geffels delineavit et sculpsit. 
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ANDREA SoMMER-MATHIS 

LonoVIco 0TTAVIO BuRNACINI 

SCENOGRAFO E COSTUMISTA DI ANTONIO DRAGHI* 

Nel 1661 Antonio Draghi scrisse L'A/monte, 1 il suo primo libretto per la corte di 
Vienna. Nel prologo compaiono tre allegorie: Volontà, Desiderio e una personi
fìcazione dell'arte ingegneristica teatrale che prende il nome di Architettura. Si 
tratta evidentemente di un primo gesto di stima per lo scenografo che nei succes
sivi quarant'anni allestirà quasi tutti i suoi lavori destinati alla scena, sacri e pro-
fani: Lodovico Ottavio Burnacini (1636-1707). Fig. I 

Lo spettacolo comincia con una soluzione metateatrale. A sipario ancora chiuso 
rumori provenienti dal palcoscenico fanno supporre la preparazione dell'opera 
non ancora completata. 2 Quando cala la tela gli operai in scena- sorpresi ancora 
al lavoro- intonano un coro per esortarsi reciprocamente a concludere in fretta il 
loro compito: le maestà imperiali stanno per arrivare e tutto deve essere a posto. 
Architettura invece, preoccupata solo di poter sperimentare tranquillamente le 
sue macchine per il volo, caccia via tutti: 

Fuori, fuori di scena! 
Poichè mi resta a pena 
spazio da provar solo 
a passar questo volo. 

Qui si vedrà passar vn volo dall'vna all'altra parte della scena. 

Desìderìò e Volontà, 1l poeta e il compositore, non nescono ad impedire ad Archi
tettura, cioè allo scenografo, di sperimentare l'effetto di altre due macchine da volo 
che non funzionano. Architettura si lamenta dei tempi stretti e della pressione a cui 
è costretta a lavorare; tutta compresa nella sua pane esce di scena per aggiustare i 

* Ringrazio di cuore la prof. Margret Dietrich per il generoso sostegno e l'interesse con cui 
segue da sempre le mie ricerche. 

1 L'A/monte per musica. Nel giorno natalitio della sacra cesarea maestà di Leopoldo, augustissimo 
imperatore, fotto rappresentare nella Favorita dalla sacra cesarea maestà di Leo nora Gonzaga impera
trice et alla medesima maestà dedicato. Componimento drammatico di Antonio Draghi, Vienna, Mat
teo Cosmerovio, 1661. 

2 «[ ... ]s'udirà di dentro un poco di rumore, et la tenda si levarà tanto che gl'ascoltanti possino 
vedere gl' operari ad essercitare le loro fonzioni>>. 
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suoi congegni} Desiderio e Volontà, invece, preferiscono accontentarsi dell'opera 
da loro creata «con poetico ingegno» e «con armonico canto», sempre sperando che 
Leopoldo, il giovane imperatore di cui si festeggia proprio con questo allestimento 
il compleanno, avrebbe mostrato indulgenza verso le debolezze del loro sforzo. Ma 
a quel punto debbono constatare che il monarca e la sua corte si sono già accomo
dati nell'auditorio e si devono così affrettare a lasciare il palco con il solito omaggio 
all'imperiale festeggiato, mentre dietro le quinte Architettura si dà ancora da fare ad 
aggiustare le sue macchine, poco interessata ad unirsi all'elogio. 

Con tal scena - un «teatro nel teatro» usatissimo nell'opera barocca - Draghi 
riesce a realizzare un'idea non proprio nuova ina di sicuro effetto. Nella prefa
zione all'A/monte, rivolta al «lettore amorevole», come d'uso il poeta si preoccupa 
di chiedere scusa per le debolezze del suo libretto, ricompensate unicamente dalla 
musica di Giuseppe Tricarico,4 ma almeno questa volta- in fondo un debutto
gli si giustifica la civetteria retorica. Del contributo all'allestimento scenico 
non si fa cenno- se ne parlerà invece nei libretti successivi, L'Oronisbe,5 La Cio-

3 Così il libretto di Draghi traduce il trambusto che coinvolge i personaggi del prologo: 

A 3 Io vorrei render noto 
a LEOPOLDO invitto, 

DESIDERIO con poetico ingegno, 
VOLONTÀ con armonico canto, 

ARCHITETTURA con la forma e il dissegno, 
A 3 il mio desir divoto. 

ARCHITETTURA Avanti ch'ei giunga 
vediamo 
quest'altri due voli 
ch'incontro se'n vanno. 
Miriamo 
ch'effetto faranno. 

Ohimè non ve'l diss'io 
che l'operare in fretta 
era la mia disdetta. 

Qui si vedranno due in atto di volare che non 
potranno, vno da vna parte et l'altro dall'altra, 
mostrando che il mancamento venghi dalla ma
china non ancora bene aggiustata. 

VOLONTÀ Quel trave flocato 
la machina tiene. 

ARCHITETTURA Vado a osservarlo bene. 
Intanto voi restate 
e il prologo provate. Parte 

4 (<lo però credo che, se bene ha tutte l'imperfezioni del mondo, ti riuscirà non di meno grato 
per l'esquisita qualità che riceve dalla virtù tanto ben nota del signor Gioseppe Tricario [sic], 
maestro di cappella della maestà dell'imperatrice, che l'ha adornato con la musica». 

5 L'Oronisbe per musica, nel giorno natalizio della sacra cesarea maestà di Leopoldo augustissimo 
imperatore fotta rappresentare dalla sacra cesarea maestà di Leonora imperatrice et alla medesima 
maestà dedicata. Composizione dramattica [sic] di Antonio Draghi, Vienna, Matteo Cosmerovio, 
r663. Dalla prefazione: «Il compatimento che tu mostrasti del mio A/monte, già due anni sono 
rappresentato per solennizare il giorno natalizio della sacra cesarea maestà di Leopoldo sempre 
augusto, mi fa sperare che sarai ancora per riguardare con ciglio benigno l'Oronisbech'ora ti espon
go su questa scena. Conosco di riconoscerla colma d'imperfezioni ma tu, lasciando da parte il 
satirizarla, attribuisci il tutto all'imperizia ch'io tengo delle strade di Parnaso, e la poca familiarità 
che hanno meco le muse, mentre a te è molto ben nota quale siasi la mia professione senza che di 
nova te la palesi. Ascrivo a mia fortuna l'esser stato onorato dalla somma virtù del signor don 
Pietro Andrea Ziani che per esser unico basta solo ch'io ti confessi che da gl'emuli stessi è venerato. 
La soave vira delle sue note ti radolciranno l'amarezze del mio drama. Sono ancora concorsi ad 
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ridea, 6 L'Alcindo7 e La Galatea, 8 dove Draghi metterà in rilievo il ruolo impor
rante dello scenografo accanto a quello del compositore e del coreografo. Ma 
nella produzione dell'A/monte pare che Burnacini fosse risponsabile soltanto del
le macchine teatrali, mentre sarebbe stato il pittore fiammingo Frans Geffels a 

abellirlo con molta diligenza li signori Ludovico Burnacini, ingegnere di sua maestà cesarea, et 
Santo Ventura, maestro di ballo di sua maestà, l'uno con molta maestria nell'ingannarti l'occhio 
rappresentandoci una vera falsità, l'altro con molta leggiadria nell'adornarlo con l'invenzione de 
balli. Amira il buono, compatisci la povertà de miei deboli talenti, e vivi lungamente felice». 

6 La Cloridea, dramma per musica dedicata alla sacra cesarea maestà di Leopoldo augustissimo 
imperatore. Composizione di Antonio Draghi, Vienna, Matteo Cosmerovio, 1665. Dalla prefazione: 
«Eccoti esposta sopra l'augustissima scena, sotto l'occhio del tuo purgatissimo inteletto la Clari
dea, terzo parto della mia debolissima penna. [ ... ] se in essa vi scorgerai macchie d'errori queste 
veranno cancellate con gl'inchiostri del signor don Pietro Andrea Ziani, maestro di cappella della 
S.M. dell'imperatrice, il quale con la soavicà della sua musica ci farà parer bella anco la stessa 
deformità. Vi sono poi concorsi a vestirla di pomposi adobbi il signore Lodovico Burnacini, inge
gnere di S.M. cesarea che con l'amirabilità delle scene ci renderà l'occhio istrupidito [sic], e il 
signore Santo Ventura, maestro di ballo di S.M. cesarea, che per il corso di tant'anni ha fatto 
spiccare il suo valore nell'augustissima corte, ti darà a divedere [sic] che non è stato scarso d'inven
zioni per l'intreccio de balli nella presente occasione[ ... ]». 

7 L'Alcindo, per musica rappresentato per comando della sacra cesarea maestà di Leopoldo augustis
simo imperatore et alla medesima maestà dedicato. Composizione di Antonio Draghi. Favola quarta, 
Vienna, Matteo Cosmerovio, 1665. Dalla prefazione: «Appena fu terminata la Cloridea che piac
que all'incomparabile benignità di S.M. cesarea d'impormi la presente pastorale. Non ho ricusata 
la fatica perché i commandi d'un Cesare devono senz' alcuna repplica essere puntualmente essequi
ti; mi dichiaro che la fretta con che è stata partorita dalla mia penna volando mi fa riconoscerla per 
un errore; ma per essere errore di pochi giorni, et in quello non molto abituata, merita di esser 
dalla tua cortesia compatita; inoltre che tu ben sai ch'io opero per ubidienza et non per professio
ne. Mi glorio dell'incontro felice che da virtuosissimo soggetto, quall'è il signore Antonio Bertali, 
maestro di capella cesareo, siano state animate le mie debolezze, la perfezzione della sua armonia 
darà occasione di ricoprire le mie imperfezzioni. Il signore Lodovico Burnacini, ingegnere di S.M. 
cesarea, che con il solito del suo valore con novelle invenzioni sempre c'ha ingannata la vista, non 
è restato nella presente fonzione di apportarti maggior diletto con l' amirabilità delle scene. Il 
signore Santo Ventura, maestro di ballo della stessa maestà, ancor egli non ha mancato di tratte
neni con un graziosissimo intreccio de suo [sic] leggiadri balli [ ... ]». 

8 La Galatea, favola pastorale per musica, r4ppresentata per comando della sacra cesarea e real 
maestà dell'imperatore et alla stessa maestà dedicata da Antonio Draghi. Musica del maestro di cappella 
Ziani, Vienna, Matteo Cosmerovio, 1667. Dalla prefazione: <<Sono un povero versificatore che mi 
glorio però di saper servire quando mi vien commandaco, senza aver altri riguardi che d'una pura 
ubidienza. Che questa fatica possa incontrare la tua sodisfazione di ciò ne vivo incerto, come ben 
vivo certo che la virtù del signor Ziani, avendola adornata con le forme più belle dell'armonia, te 
la renderà all'orecchio meno discara; né diffido che l'occhio ancora non resti appieno sodisfatto 
dalla vaghezza delle scene, essendo il dissegno del sopranomato signor Burnacini, virtuoso di cui 
tante e tante volte ne vedesti l'esperienze. È concorso, a dargli lo spirito co' baletti, il signor Santo 
Ventura, maestro di ballo di sua maestà cesarea, il quale, doppo essersi imortalato in questo augu
stissimo servizio per lo corso di quaranta e più anni, ha dimostrato non esserli mancate l'invenzio· 
ni col avanzamento dell'età[ ... ]». 



390 ANDREASOMMER-MATHIS 

FIG. 1. Medaglia con il ritratto di Lodovico Ottavio Burnacini 
attribuita a Johann Bemhard Fischer von Erlach. 

disegnare tutte e cinque le decorazioni («cortile con statue», «cortil regio», «giar
dino reale», «priggione oscura», «stanze con la veduta in fondo d'una galleria»).9 

È mancato poco, però, che quella fosse la prima e l'ultima collaborazione tra 
Draghi e Burnacini. Lanno seguente, nel r662, l'imperatore per un pelo non 
pretese di cacciare dalla corte lo scenografo coinvolto in uno scandalo. Un vallet
to di palazzo, nonostante il divieto, aveva sposato una sorella di Burnacini, sul 
conto della quale si diceva che fosse «brutta come il diavolo, negra come mora». 

9 Cfr. SeifertO, p. 378. 
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Intercettate le lettere del valletto indirizzate alla ragazza e al fratello, si seppe che 
Lodovico Ottavio era a conoscenza del segreto, cosa che offendeva le regole della 
corte. Il valletto fu licenziato e cacciato da palazzo, e Burnacini arrestato per 
quattro settimane. L'imperatore considerava seriamente la possibilità di allonta
nare anche il suo scenografo e si rivolse al proprio ambasciatore a Venezia, il 
conte HumprechtJan Czernin, chiedendogli di raccomandargli un sostituto «pre
sto e senza impegno». 1° Czernin in risposta gli mandò una «nota» che conteneva 
i nomi di alcuni scenografì; Leopoldo alla fine decise di perdonare Burnacini, ma 
conservò l'elenco. n 

10 Lettera dell'imperatore Leopoldo I al conte Humprecht Jan Czernin del 4 marzo 1662, in 
[I<ALISTA] Korespondence cisare Leopolda I. s Humprechtem ]anem Cerninem z Chudenic: I. Duben 
réoo - zdfi IOOJ, a cura di Zdenek Kalista, Praha, Nakladem Ceské Akad. veda Umenl, 1936, pp. 
107-108: «Successe poi questi giorni fra miei paggi una isteria assai notabile, coslla vi volsi con la 
solita confidenza scrivere a voi, et perché ha circostanze assai necessarie la bisogno un poco descri
vervela diffusamente. Venne l'anno passato per paggio un nipote del Kiichelmeister von Hohen
feld, figlio d'un suo fratello, luterano, che scappò dal padre et deli predicanti di Ratisbona, venne 
qua, si fece cattolico. Lo accolsi, lo accettai per paggio per difenderlo meglio contro l'ingiusto 
furor di suo padre. Il sudetto suo zio, il Kiichelmeister, li fece ogni bene, li diede tutti li suoi 
bisogni. Cosi per qualche tempo si diportò benissimo, studiò bene et fece tutto quello che ben 
confà ad un giovin cavaliere. Passati qualche mesi cominciò a disviarsi, andò a spassi segreti, con
crasse debiti ben a 300 fìornini, tutto dissipò, anche impegnò le sue camicie et tutto quello che 
ebbe. Io lo feci castigare more solito ma però con ogni flemma; il suo zio li perdonò il tutto, li pagò 
li debiti, disimpegnò le sue cosette. Ala fine il carneval passato cominciò una prattica cattiva con. 
una giovine sorella di Lodovico Burnacini, mio ingegnere di scene, che dicon che sii brutta come 
il diavolo, negra come mora. Ma Amore è cieco. Continuò fin tanto che si diedero la promessa et 
li anelli in presenza del sudetto Burnacini et altri, come dicono; cosi furno veri sponsali in presenza 
di testimoni. Si venne in sospetto di questo, furono intercette lettere del paggio ala sua madonna 
Simona che si chiama Costanza; altre al fratello della detta giovine. Viddi 2 di queste, dove stavano 
tanti schatz4 herz4 enge4 schneeweisse hendl [tesoruccio, cuoricino etc.] che sono negre più del 
carbone, che non ve li posso esprimer; in somma colui deve esser stato ben informato dell'inamo
ramenti. Si venne poi in chiaro dela loro promessa secreta; cosl doppo ben risaputo il negotio lo 
feci cacciar via de' paggi con la disgratia mia, li feci cavare la livrea in presenza del cavallerizzo 
maggiore et lo feci consegnare al sudetto suo zio, il quale lo mandò l'istessa notte (che fu quela di 
ieri l'altro) a Camorra in Ungaria al Adolf di Puchheimb, accompagnato d'un tenente et 4 mo
schettieri, come se fosse stato prigione, et pregò il Adolf acciò che lo tenesse là come un moschet
tiere et lo tenesse ben stretto e rigoroso. Ma ora essendo stato anca interessato il Burnacini, lo feci 
metter in aresto et forse ben lo caccierò via del suo servizio et, perchè in tal caso avrei di bisogno 
d'un nova architetto di teatri et scene, io vi commando che m'informiate se forse costi si ritrovasse 
uno, o in altri luoghi d'Italia. Farete le diligenze presto, ma solo eventualmente et senza impegno, 
et trattarete ancora con loro per il trattamento che seli dovrà dare. Ma il tutto presto et senza 
impegno perchè non è sicuro se il detto Burnacini sarà cosi castigato, ma però credo ben di sì 
perchè ha ben meritato, avendo dato aiuto ad un cosl gran furberia». 

11 Lettera di Leopoldo 1 al conde Czernin dell'8 aprile 1662, in I<AuSTA, Korepondence, p. uo: «la 
natta deli ingegneri ho conservato pro memoria in ogni caso; per adesso dopo 4 setimane d'arresto 
perdonai al Burnacini et cosi per ora non ne ho di bisogno». 
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Il documento, finora sconosciuto, ci è pervenuto con il titolo di «Nota de 
architetti migliori di Venetia e de marangoni» e nomina tutti gli scenografi che 
allora, partendo da Venezia, diffondevano in tutt'Europa l'arte della scenografia 
italiana: Gasparo Mauro (attivo 1657-1719 ca.), allora «architetto del Teatro dei 
SS. Giovanni e Paolo» a Venezia (1659 - 1674); Francesco Santurini (1627-post 
1688) che poco dopo sarebbe stato scritturato alla eone di Baviera (1662- 1669); 

Giacomo Torelli (1608 - 1678), architetto e scenografo del Teatro Novissimo a 
Venezia (1641-1645) e poi anche famoso allestitore alla corte francese (1645 -r661), 

e il suo successore a Versailles (I659-r663), Gaspare Vigarani (1586/8 -1663 ca.).12 

Che cosa sarebbe cambiato nello sviluppo della scenografia alla eone di Vienna 
se l'imperatore Leopoldo avesse realmente deciso di cacciare Burnacini e di impe
gnare uno di questi scenografi? Probabilmente non molto, almeno per quanto ri
guarda le tendenze estetiche in generale, perché tutti quegli anisti erano legati alla 
tradizione della scenografia barocca che da Giulio e Alfonso Parigi era passata a 
Giovanna Battista Aleotti e Giacomo Torelli. 13 

12 A-Whh, Oberstho[meisteramtSonderreihe367, cc. 623r-624v [N.B. tondo e corsivo distinguo
no le due mani che hanno redatto il manoscritto]: 
Gasparo Mauro, architetto del theatro di S. Giovanni e Paulo. Questo è il meglio, li ho fatto parlare 
e li ho parlato, non si sà risolvere, richiede maggiore tempo a risolversi, ha casa numerosa, moglie, 
molti figlioli, tre fratelli che tutti lo dissuadono, però lui potendo migliorare il suo utile si lascia
rebbe credo io disponere, qui fra diversi impieghi che ha continovi [sic] nel Arsenale a governo del 
teatro San Giovanni e Paolo cavarà d'utile in circa sei cento taleri, oltre li straordinarii che in breve 
tempo lor [sic] fanno guadagnar molto, cioè quando vengono chiamati fuori da questi duchi per 
un opera sola, questa consideratione avranno ancora tutti gli altri che li cessarà questo straordina
rio, benché li crescesse l'ordinario utile. 
Francesco Lantorini [sic], architetto nel theatro di S. Luca quale si dice che sia in tratto per il Serenis
simo di Baviera. Questo Francesco sta in trattato d'andar in Baviera se però il parto dell'Elettrice 
sarà d'un maschio, ma non per restarvi; solo che lo chiamaran per un opera sola che si farà, onde 
lui dice che lasciarebbe quel partito transitorio per acquistar con qualche suo vantaggio un servitio 
fermo in una corte grande, non volse dichiararsi se prima non se li diceva cosa era solito darsi a 
Vienna il che io non sapevo. 
Pellegimo [spazio bianco] questo è stato in Ispruck dove ha operato, abbita a Santa Giustina. Non è 
qui e dicono sii de mediocri, né venirà che doppo Pasqua. 
Antonio Bottari, ma dicono esser fuori di Vénetia alla Polesella a lavorare cioè in Polerine poco lontano. 
Dicono che l'abbi toccato la goccia[= gotta] onde benché guarrito è sempre mal sicuro che non li 
replichi, come suole far questo male dove commincia. 
Dicono che ve ne sono due che tornano di Francia, uno si chiama il Torelli e l'altro Gasparo Vigarano 
modonese, persona comoda e ben nata. Del Torelli non ho potuto cavar altra informatione. Dell'al
tro dicono che sii homo di tutto proposito e che eccedi nella sua professione la riga ordinaria. 
Anastasio, marangon; Lantorini Negri, marangon; Alvise Bonandon, marangon. Questi sono ancora 
infarinati dell'arte ma non sarebbero a proposito. 

13 Cfr. HANs TINTELNOT, Barocktheater und barocke Kunst. Die Entwicklungsgeschichte der Fest
und Theater-Dekoration in ihrem Verhiiltnis zur barocken Kunst, Berlin, Mann, 1939; Illusione e 
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Anche Giovanni Burnacini, il padre di Lodovico Ottavio, faceva parte di que
sta tradizione e, prima di essere stato chiamato alla corte imperiale nel 1651, era 
stato il concorrente immediato di Torelli a Venezia. Fu Giovanni ad introdurre a 
Vienna il sistema delle quinte- già usato daAleotti e perfezionato da Torelli- ma 
Lodovico Ottavio continuò a sviluppare indipendentemente lo stile di suo pa
dre. 14 Il figlio mantenne l'effetto della prospettiva centrale,.ma suddivise il palco
scenico in varie zone: la parte anteriore da tre a cinque paia di quinte, la zona del 
prospetto centrale e il retroscena, che all'epoca al massimo constava di due o tre 
paia di quinte: sopra c'era il macchinario per le macchine di nuvole e sotto la 
grande botola. 

Le quinte dipinte in modo prospettico e simmetricamente disposte davano 
un'impressione tridimensionale di prospettiva centrale. Le si muoveva grazie a un 
macchinario posto sotto la scena, grazie cioè a «carretti» che trasportavano corni
ci di legno rivestite di tela. Tali carretti correvano su scanalature del sottopalco e 
erano trascinati attraverso alcuni tagli nel palcoscenico, permettendo coslle am
miratissime mutazioni a vista. Le «soffitte», teli inamidati che si estendevano 
orizzontalmente da un lato del palcoscenico all'altro, coprivano la parte superio
re ed erano dipinte, come le quinte, in modo prospettico a forma di cielo, di 
nuvole o di cassettoni. Il fondale, come anche il prospetto centrale, si estendeva 
per tutto il palcoscenico, era ugualmente dipinto in modo prospettico ed era 
decorato in armonia con le quinte. Nella fossa subito dietro il piano centrale si 
allestivano scene marine o infernali. Gli apparati scenici sempre più complicati si 
dirigevano dalla parte superiore del palcoscenico o dal sottopalco e permettevano 
apparizioni di dei, nuvole sospese e magiche comparse di figure infernali. 

L'uso frequente delle sontuose e ricche decorazioni comportò in breve tempo 
lo sviluppo di tipi fissi di scene, solite nei libretti del Sei e del Settecento: cortile 
(atrio), palazzo (reggia, tempio), sala (stanze), arsenale, campagna, strada (città), 

pratica teatrale: proposte per una lettura dello spazio scenico dagli Intermedi fiorentini all'Opera comi
ca veneziana, catalogo della mostra a cura di Franco Mancini, Maria Teresa Muraro e Elena Povo
ledo, Vicenza, Neri Pozza, 1975; FRAUKE GERDES, Aspekte der Buhnenbildentwicklung in ltalien bis 
zum Beginn des I8. ]ahrhunderts, in Antonio Ca/data. Essays on his Life and Times, a cura di Brian 
W. Pricchard, Aldershoc, Scolar Press, 1987, pp. 345-363; ARTHUR R. BLVMENTHAL, Giulio Parigi 
and Baroque Stage Design, in La scenografia barocca, a cura di Antoine Schnapper, Bologna, CLUEB, 
1982, pp. 19-34; Io., Giulio Parigi's Stage Designs: Florence and the Early Baroque Spectacle, New 
York, Garland, 1986; Io., Theater Art of the Medici, catalogo di mostra (Dartmouth College Mu
seurn & Galleries, Io.x-7 .XII.198o), Hanover (New Hampshire), University Press ofNew England, 
1980; PER BJURSTROM, Giacomo Torelli and Baroque Stage Design, Stockholrn, Almquist & Wik
sell, 1961 (Nacionalmusei Skriftserie, 7). 

14 Cfr. FLORA BIACH-SCHIFFMANN, Giovanni und Ludovico Burnacini: Theater und Feste am 
Wìener Hof,Wien, Kryscall-Verlag, 1931. 
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FIG. 2. Scena per La gara (1652): «Cortile regio». 

piazza, giardino, selva (boscaglia), marina, grotta (caverna, bocca d'inferno) e 
prigione. 15 Queste scene erano usate per varie produzioni e semmai adattate al 
carattere di ogni nuova opera. Per le maggiori solennità alcune quinte erano re
staurate o rifatte; ma solo per gli eventi teatrali più importanti si produceva ex 
novo la decorazione (seppur basata sui tipi tradizionali). Di grande importanza 
era il contrasto tra scena e scena: a un paesaggio ameno poteva seguirne uno 
infernale, a una marina succedeva un cortil regio, permettendo - oltre a una 
studiata varietà -l' alternanze fra scena «lunga» e «corta»: in un caso il palcoscenico 
si usava in tutta la sua profondità, nel successivo ci si limitava all'uso del proscenio. 

Le scene tipiche - quelle sopra elencate - si affermarono in tutti i teatri euro
pei seicenteschi e furono eventualmente riadattate e modificate dai vari scenogra
fì. In questa direzione va il merito ed il contributo individuale di Lodovico Otta
vio Burnacini: nei suoi numerosi allestimenti, decorazioni e costumi, sviluppò 
una sua maniera d'espressione artistica particolare ed inconfondibile, uno «stile 

I5 Cfr. HAiw.n ZIELSKE, Handlungsort und Biihnenbild im I7. ]ahrhundèrt. Untersuchungen 
zur Raumdarstellung im europiiischen Barocktheater, tesi di laurea (Freie Universitat Berlin), Miin
chen, Schon, 1965. 
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viennese» che avrebbe influenzato anche altri scenografi europei. 16 Il fatto che 
avesse incontrato dei collaboratori congeniali alla realizzazione delle sue idee sce
niche, cioè illibrettista-compositore Antonio Draghi ed il poeta Niccolò Mina
to, 17 va considerato un caso particolarmente fortunato per la storia teatrale. 

Nel 1651 Burnacini era giunto alla corte di Vienna insieme a suo padre Gio
vanni e lo aveva assistito nei suoi primi grandi allestimenti (La gara, 1652, e L'in
ganno d'Amore, 1653). Dopo la morte di Giovanni nel 1655, ancora sotto l'impera
tore Ferdinando III, Lodovico Ottavio successe al padre e, benché licenziato per 
un breve tempo dal nuovo monarca Leopoldo I, fu impegnato definitivamente 
nel 1659 come nuovo architetto e scenografo di corte. 18 Contemporaneamente 
anche Antonio Draghi, periniziativa dell'imperatrice vedova Eleonora di Gonza
ga, era giunto a Vienna ed entrato nel suo servizio, prima come cantante, poi 
come librettista, ed alla fine come compositore. 19 

Le incisioni pervenuteci delle prime scenografie di Burnacini non si legano a 
testi di Draghi, ma risalgono àll' epoca della sua attività di librettista: Il Pelope 
geloso (1659), La forza della fortuna e della virtù (1661) e La Zenobia di Radamisto 
(1662). Questi schizzi debbono ancora molto al lavoro del padre e mostrano un'in
quadratura rettangolare con un palcoscenico non particolarmente profondo. 

Cosl si presentava per esempio la decorazione del cortile regio nella Forza 
della fortuna e della virtù: profonda cinque quinte, ma apparentemente aperta 
all'infinito grazie al trompe-l'rEil di una teoria di colonne dipinta sullo sfondo. 
Simile soluzione è nel cortile regio della Zenobia di Radamisto: il fondale rappre
senta un gran portone che apre la veduta di una serie di quattro cortili. Dieci anni 
prima, una decorazione quasi identica l'aveva già usata suo padre Giovanni per 
l'opera-torneo La gara. Qui tutte le forme sono ancora molto tranquille e consi- Fig. 2 

stono soprattutto di linee verticali e poche curvature - del tutto diverse dalle 

16 Cfr RoBERT ALFRED GRIFFIN, High Baroque Culture and Theatre in Vienna, New York, 
Humanicies Press, 1972; SABINE SoLF, Festdekoration und Groteske. Der Wtener Bii.hnenbildner Lo
dovico Ottavio Burnacini: Inszenierung barocker Kunstvorstellung, Baden-Baden, Koerner, 1975 (Stu
dien zur deutschen Kunstgeschichte, 355). 

17 Cft. NoRA HILTL, Die Oper am Hofo Kaiser Leopolds I. mit besonderer Berii.cksichtigung der 
Tiitigkeit von Minato und Draghi, tesi di laurea (Universitat Wien), 1973. 

18 Sui dati biografici della famiglia Burnacini v. BIAcH-SCHIFFMANN, Burnacini, pp. 30 e sgg.; 
W ALTER PILLICH, Kunstregesten aus den Hoffiarteienprotokollen des Obersthofmeisteramtes von IoJ8-

IJ8o, «Mitteilungen des Osterreichischen Staatsarchivs», XII, 1959, pp. 448-478: 453 e sgg. (i docu
menti originali sono in A-Whh, Obersthofmeisteramt). 

'9 Cft. NeuhausD, pp. 104-173; RuooLF ScHNITZLER, The Sacred Dramatic Music of Antonio 
Draghi, tesi di laurea (University ofNorth Carolina), 1971, pp. 26-33; HERBERT SEIFERT, Neues zu 
Antonio Draghis weltlichen Wérken, «Anzeiger der phil.-hist. Klasse der Osterreichischen Akade
mie der Wissenschaften», n5, 1978, pp. 96-n6. 
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scenografìe più mature, in cui trionfavano sempre più le forme esuberanti degli 
elementi decorativi. 

Le rappresentazioni delle opere menzionate avevano luogo nel «GroBer Co
moedi Sah> [sala grande delle commedie] del palazzo imperiale, una sala da ballo 
costruita nel 1629, ristrutturata varie volte nei decenni seguenti e in seguito adattata 
agli scopi teatrali con tutto il macchinario necessario. Dal 1659 al 1683 questa sala 
faceva da teatro per le grandi produzioni ufficiali di opere, tra cui quelle diAnto
nio Draghi. 

Fino al 1666 si parla anche di un «Kleiner Comoedi Sal»20 [sala piccola delle 
commedie], usata soprattutto per il teatro di prosa. In un solo caso vi si diede 
anche una opera «carnevalesca»: La mascherata21 (1666), primo lavoro teatrale di 
Draghi che lo vide contemporaneamente librettista e compositore. La sala non 
disponeva delle possibilità tecniche necessarie per le mutazioni di scena, e Burna
cini e Draghi dovettero accontentarsi di una scena unica per tutti i tre atti. 

L'occasione e il tipo di spettacolo influenzava la dimensione e la struttura dram
maturgica dei libretti, ma anche la scenografìa ne era condizionata. Per le feste 
teatrali di un solo atto, le introduzioni d'un balletto e i trattenimenti per musica 
(così come per le rappresentazioni sacre del Venerdì Santo davanti alla Tomba Santa 
nelle capelle di eone), era d'uso la scena fissa. Benché Draghi avesse scritto testi e 
musiche anche per alcuni spettacoli religiosi, qui si è preferito non trattarne: tali 
allestimenti prevedono soluzioni assai diverse dai lavori profani, e sono in genere 
legati al luogo sacro - chiesa, cappella - in cui si consumano. 22 

Visto che non esistono quasi testimonianze letterarie concernenti gli allesti
menti scenici, siamo costretti a ricorrere alle incisioni pervenuteci per ricostruire 
le scenografìe dell'epoca, il che crea non trascurabili problemi. In primo luogo le 
incisioni non riescono a rendere né la tridimensionalità né gli effetti di luce illu
sionistici e solo in rari casi conservano la vivacità dei colori della decorazione 
originale. Le immagini poi sono filtrate ed alterate dallo sguardo e Jalla mano 

2° C&. SeiftrtO, pp. 395-399; CHRISTIAN BENEDIK, Die Redoutensiik. Konti.nuitiitundVerganglichkeit, 
catalogo di mostra (Looshaus, 13.V-3.VII.1993), Wien, Kulturkreis Looshaus, 1993, pp. 6-n. 

21 La mascherata per musica, ricreazione carnevalesca. Composizione drammatica di Antonio Dra
ghi, Vienna, Matteo Cosmerovio, 1666. Dalla prefazione: ((Nell'altre mie passate fatiche, se restò 
amareggiato il tuo palato dalla debolezza delle rime, almeno te lo radolclla soavità dell'armonia 
musicale, composta dai più famosi cigni del nostro secolo; ma questa volta fa di mestieri che tu 
disponghi quell'orecchio già avezzato alle più dolci consonanze ad udire lo gracchio d'un mal 
scordato corvo. L'ubidire a chi può comandare farà che apresso di te riescano più tollerabili le mie 
imperfezioni>). 

22 Cfr ScHNITZLER, Sacred, pp. 59-100; Io., The Viennese Oratorio and the W&rk ofLudovico Ottavio 
Burnaeini, in L'opera italiana a Vzenna prima di Metastasio, atti del convegno (Venezia, 1o-I2.IX.1984) a 
cura di Maria Teresa Muraro, Firenze, Olschki, 1990 (Studi di musica veneta, r6), pp. 217-237. 
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FIG. 3· «Maschere» in abiti da giardinieri, disegno di Ludovico Burnacini. 

dell'incisore, idealizzando o alterando la realtà teatrale. Spesso si rappresentano 
contemporaneamente vari momenti di una scena che in realtà si realizzano in 
successione; particolarmente voli e altre apparizioni vengono effigiati tutti insie
me senza rispettare lo svolgersi della scena. Va infine tenuto presente che le inci
sioni di scenografie - quelle che possediamo oggi - si riferivano quasi esclusiva
mente a eventi teatrali di particolare spettacolarità, ovvero destinati a solennità 
dinasticamente rilevanti, come nozze o nascite; era uso allegare queste incisioni a 
sontuose edizioni dei libretti, poi spediti alle altre corti europee per ragioni esclu
sivamente propagandistiche. 

Per quelle scenografie tecnicamente dispendiose il palcoscenico poco profon
do della grande sala di commedie era altrettanto inadatto dei palcoscenici improvvi
sati delle sale del palazzo imperiale. Solo con la costruzione di un edificio teatrale 
specifico, il Theater auf der Cortina, realizzato negli anni 1666-68, Lodovico 
Ottavio Burnacini godrà delle possibilità tecniche necessarie per la messinscena 
di feste teatrali di più grande impegno. 23 Il teatro fu inaugurato con l'opera Il 
pomo d'oro,24 destinato a essere il clou delle feste di nozze per l'imperatore Leo-

23 Cfr. PETER FLEISCHACKER, Rekonstruktionsversuch des Opernhauses und des Buhnenapparates 
in dem Theater des L. O. Burnacini, tesi di laurea (Univeritat Wien), 1962. 

24 Il pomo d'oro, festa teatrale rappresentata in Vìenna per l'augustissime nozze delle sacre cesaree 
reali maestà di Leopoldo e Margherita. Componimento di Francesco Sbarra, consigliero di S.M. C., 
Vienna, Matteo Cosmerovio, r668. 
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FIG. 4· Scena per Il fuoco eterno custodito dalle vesta/i (1.5-8): <<Atrio del vestuario delle vestali». 

poldo I e l'infanta spagnola Margarita Teresa, se la prima non fosse stata rimanda
ta più volte. 25 Finalmente nel r668, in occasione del compleanno dell'imperatrice 
l'opera andò in scena divisa in due giornate. Anche se Antonio Draghi non aveva 
collaborato a quell'opera- il libretto era di Francesco Sbarra e la musica diAnto
nio Cesti- val la pena integrarla in questo discorso, perché oltre a esserci perve
nute le incisioni in bianco e nero di ogni scena, possediamo anche alcuni i a 
colori delle stesse, caso assai raro e fortunato. 26 

2~ Doveva subentrare anche Antonio Draghi: nel r667 si rappresentò la sua favola pastorale La 
Galatea (v. nota 8) in luogo del Pomo d'oro,- nella prefazione al lettore scrive: <<L'angustia del tempo 
non ha permesso di poter rappresentare il Pomo d'oro, festa teatrale per le nozze augustissime di sua 
maestà cesarea (parto della felicissima penna del signor Francesco Sbarra, sogetto di sperimentato 
valore), a cagione della gran mole ch'ora si va ergendo di famosissimo teatro, fondato dal signor 
Lodovico Burnacini, ingegnere di S.M.C., anzi è convenuto allo stesso, nel termine di quattro 
settimane, piantarne uno di nuovo nella gran sala di palazzo ov'è piaciuta alla somma clemenza di 
Cesare di far rappresentare questa mia pastorale». 

26 Alcuni anni fa, nel corso delle preparazioni di una mostra, furono scoperti fra i materiali di 
proprietà asburgica ed oggi si trovano - ottimamente restaurati- nella collezione musicale in A-W n; 
cfr. Federschmuck und Kaiserkrone. Das barocke Amerikabild in den Habsburgerliindern, catalogo della 
mostra (SchloBhof, ro.v-I3,IX.1992), a cura di Friedrich Polleross, Andrea Sommer-Mathis e Chri
stopher F. Laferl, Wien, Bundesministerium fùr Wissenschaft und Forschung, 1992, p. 288; GtiNTER 
BROSCHE, «Nur danken kann ich ... ». Einige Neuerwerbungen der Musiksammlung im fahre I995, «Bi-
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FIG. 5· Scena per La monarchia latina trionfante (atto unico, r6-17): «Campi elisii». 

La prima acquaforte di Frans Geffels (lo scenografo de L'A/monte di Draghi) 
mostra l'auditorio del Theater auf der Cortina durante la rappresentazione del TAV.1 
Pomo d'oro. Come si vede non era, come al solito, ovale o a forma di semicerchio, 
ma rettangolare e circondato da una galleria di palchi a tre piani. Anche l'affresco 
illusionistico del soffitto è opera del Geffels e rappresenta un'architettura che si 
apre in un cielo animato da puttini volanti. Secondo l'etichetta di corte la fami-
glia imperiale stava seduta in prima fila su un podio elevato, direttamente di 
fronte alla prospettiva centrale della decorazione severamente simmetrica del Bur
nacini. Dietro alla coppia imperiale e nei palchi stavano i nobili di corte éd i 
diplomatici, gli unici cui era permesso l'accesso all'evento teatrale. Sul palco, 
oltre la fossa dell'orchestra ed il proscenio riccamente decorato, si riconosce un 
momento del prologo. 

Questa pri~a scena, detta «Teatro della Gloria Austriaca», mostra dei portici TAV.5 
disposti in prospettiva ceil.trale con dodici statue equestri d'oro raffiguranti i 
primi sovrani della casa d'Asburgo. Nel centro si trova il regnante imperatore 
Leopoldo 1 a cavallo sopra un fascio di trofei. Cavallo e cavaliere sono esattamen-

bios», 45, 1996, pp. 269-271; ANDREA SoMMER-MATHIS, «Il pomo d'oro>>. Der habsburgische Apfel in 
bourbonischen Handen, in Osterreichische Musik - Musik in Osterreich. Beitriige zur Musikgeschichte 
Mitteleuropas, a cura di Elisabeth Th. Hilscher, Tutzing, Hans Schneider, 1988, pp. n3-129: n4. 
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FIG. 6. Scena per Il fooco eterno custodito dalle vesta/i (n.17-20): «Bocche del Tevere con un ponte ... ». 

te al centro della scena, in corrispondenza al punto d'osservazione dello spettato
re ideale, nel fuoco prospettico definito dalle cinque paia di quinte. Tale spettato
re non era altri che Leopoldo che dal suo posto poteva vedere la propria apoteosi. 
Nella scena furono usate tre macchine per far scendere le nuvole: al centro, sopra 
la statua equestre, la Gloria Austriaca plana a cavallo di Pegaso dalla zona di 
prospetto centrale fino al proscenio e di ll nuovamente in alto, mentre probabil
mente Amore ed Imeneo sono sollevati verso l'alto sulle rispettive nuvole più o 
meno perpendicolarmente. Su entrambi i lati dell'asse centrale si vedono i quat
tro cantanti del prologo: a sinistra l'Imperio Romano, vestito di blu, con strasci
co dorato, il globo imperiale nella mano e l'aquila bicipite ai suoi piedi; accanto 
le allegorie di Ungheria, Italia e Sardegna; sulla destra le personificazioni dei paesi 
ereditari tedeschi: Boemia, America e Spagna. La figura di America è particolar
mente interessante, perché è rappresentata da un moro con ornamento piumato e 
variopinto, un tipico esempio del sincretismo barocco tra conoscenze etnografiche 
ed esotiche fantasticherie. 27 

2
7 Cfr. DIANE 1-IAHN SHOCK, Costumingfor «Il pomo d'oro», «Gazette cles beaux arts», 69, 1967, 

pp. 251-256. 

l 
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FIG. 7· Scena per La monarchia latina trionfante (atto unico, 1-3): «Campagna con essercito in marcia ... ». 

Simili costumi nazionali rivisitati li troviamo anche nelle figurine acquerellate 
del Burnacini che sono conservate nell'Osterreichischer Theater Museum a Vien
na sotto il titolo di «Maschere». 28 Qui sfilano coppie esoticamente vestite di ro
mani, zingari, persiani, etiopi, turchi, indiani, tedeschi antichi o semplici pastori 
e giardinieri. Burnacini si preoccupa di dar vita alle figurine che indossano quei 
costumi preziosi e festosi e cerca di caratterizzarli come attori, creando un rap
porto drammatico tra le coppie. L esattezza storica delle fattezze dei costumi è del 
tutto trascurata, come del resto altamente stilizzata e fantastica è la rappresenta
zione di culture geograficamente lontane o appartenenti al passato: personaggi 
dell'antichità indossano costumi simili a quelli di moda alle corti del Seicento; 
indiani e turchi indossano costumi di fantasia, identificati al più da specifici 
accessori (piume, frecce, scimitarre). 

28 C.ft. L. O. Burnacini: Maschere, a cura di JosEPH Gregor, Miinchen, Piper, s.a. [1925] (Denkma
ler des Theaters, r); FRANz HADAMOWSKY, Das Hoftheater Leopolds I. und das Kostumwerk des L. O. 
Burnacini, in Die Osterreichische Nationalbibliothek. Festschrift hrsg. zum 25}iihrigen Dienstjubi
liium des Generaldirektors Univ. -Prof Dr. ]osefBick von ]ose[Stummvoll, Wien, Bauer, 1948, pp. 397 
segg.; HERBERT BERGER, Die grotesken Kostiimentwiirfi Lodovico Ottavio Burnacinis, tesi di laurea 
(Universitat Wien), 1962. 
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TAV.4 

Fig. 3 



402 ANDREA'iOMMER-MATHIS 

FIG. 8. Scena per Il fooco eterno custodito dalle vestali (11.12-16): «Sala d'arsenale fuori di Roma». 

Il dispendio immenso sia finanziario che tecnico per l'allestimento del Pomo 
d'oro fu un evento eccezionale persino per la corte imperiale. Gli allestimenti in 
genere non erano cosl spettacolari e il Theater auf der Cortina, dopo l'inaugura
zione del r668, fu usato solo raramente, proprio a causa del suo smisurato palco
scenico e delle impegnative soluzioni tecniche. Nel 1672 sembra che l'edificio sia 
pericolante e solo nel 167 4 fu nuovamente riaperto per la rappresentazione del 
Ratto delle Sabine2

9 in occasione del compleanno dell'imperatore e per la nascita 
di una arciduchessa, celebrata con If.fuoco eterno custodito dalle vestali. 3o In tutti e 
due i casi si tratta di opere del triunvirato Burnacini-Draghi-Minato, risponsa-

29 Il ratto delle Sabine. Drama per musica, nel giorno natalizio della S. C.R.M dell'imperatore 
Leopoldo, per commando della S. C. R. M. dell'imperatrice Claudia, l'anno M.DC.LXXIV, et alla medesi
ma consacrato. Posto in musica dal signor Antonio Draghi, intendente delle musiche teatrali di S.M. C. 
et maestro di cappella della maestà della imperatrice Eleonora, con l'arie per li balli del signor Giovanni 
Erico Smelzer, vice maestro di cappella di S.MC., Vienna, Christoforo Cosmerovio, [1674]. 

30 Il fooco eterno custodito dalle vesta/i. Drama musicale per la felicissima nascita della serenissima 
arciduchessa Anna Maria, figlia delle Ss. Cc.Rr.Mm. dell'imperator Leopoldo e della imperatrice Claudia 
Felice et alle medesime M m. consacrato. Posto in musica dal signor Antonio Draghi, intendente delle musiche 
teatrali di S.M C. et maestro di cappella dell'imperatrice Eleonora, con l'arie per li balletti del signor 
Giovanni Erico Smelzer, vice maestro di capella di S.MC., Vienna, Christoforo Cosmerovio, 1674. 
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FIG. 9· Scena per Il .fuoco eterno custodito dalle vesta/i (n.12-16): «Sala d'armi». [ill. 18] 

bile di gran parte della produzione teatrale sin dal r669, anno in cui Minato 
divenne ufficialmente librettista di corte. Insieme produssero anche l'ultima ope
ra rappresentata nel Theater auf der Cortina: l'occasione fu la nascita, nel 1678, 
del successore al trono, Giuseppe, festeggiata con La monarchia latina trionfon
teY Cinque anni più tardi, durante gli attacchi turchi, il teatro costruito in legno 
fu abbattuto per l'imminente pericolo d'incendio. 

Il «Teatro della Gloria Austriaca» è una scena tipica di un cortile regio, cioè un TAv. 5 

portico simmetricamente composto da cinque paia di quinte che finisce in una 
nicchia semirotonda dipinta sul fondale. Molto simile è anche la disposizione del-
l' «Atrio del vestuario delle vestali» nel Fuoco eterno (r. 5-8): anche qui le pareti laterali Fig. 4 

si uniscono in una nicchia dipinta in prospettiva sul fondale. Alla statua equestre di 
Leopoldo qui corrisponde la statua di Vesta, la cui personificazione sospesa a una 

31 La monarchia latina trionfante. Festa musicale in applauso del felicissimo natale del serenissimo 
Gioseffo arciduca d'Austria, figlio delle augustissime maestà di Leopoldo imperatore et Eleonora Mad
dalena Teresa imperatrice, nata prencipessa di Neoburgo, alle medesime Mm. consacrata. Posta in 
musica dal signor Antonio Draghi, intendente delle musiche teatrali di S.M C. et maestro di cappella 
della maestà dell'imperatrice Eleonora, con l'arie per lo combattimento e per lo balletto del signor 
Giovanni Enrico Smelzer, vice maestro di capella di S.M. C., Vienna, Christoforo Cosmerovio, 1678. 
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FIG. 10. Disegno di Lodovico Ottavio Burnacini per una scena d'arsenale. 

macchina di nuvole è al centro del palcoscenico. A sinistra - circa all'altezza della 
terza quinta del prospetto centrale - un'altra nube su cui discende Virtù, e a destra 
«Amore che vola a terra». Anche i giardini, non diversamente dalle scene di cortili, 
palazzi o templi, assumono forma architettonica: il «Giardino del palazzo del ditta
tore» del Fuoco eterno (III.4-13), disposto in una prospettiva centrale simmetrica è 
incorniciato da fronde ad arcata decorate con figure di fauni e vasi di fiori, dietro 
due file di pioppi e, anche qui, sul fondo, una nicchia dipinta. 

Tale predilezione trova il suo migliore esempio nel «Giardino del piacere» del 
TAv.6 Pomo d'oro (1.15): un viale alberato conduce a uno spiazzo che apre la prospettiva 

su un palazzo lontano. Lateralmente si profilano fontane ed arcate con statue di 
dei. Le ultime due paia di quinte sono a forma di loggia e al centro s'erge una 
fontana nella zona della grande botola. 

Ma anche i paesaggi potevano dare un'impressione architettonica grazie alla 
Fig. 5 rigida simmetria delle decorazioni. Così i «Campi Elisii» della Monarchia latina 

trionfante (se. r6-r7) sono caratterizzati da due file di alberi simili: alti e pieni di 
frutta la fila sul fondo, davanti aranceti più piccoli; il fondale raffigura un paesag
gio collinoso. Nel giardino «SÌ vedono l'anime felici degli eroi tra suoni e canti» e 
sulla grande macchina di nuvole del retropalco «quattro nubi, che conducono le 
quatro monarchie, quatro deità, e quatro anime felici de gl'Elisii». 
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FIG. n. Scena per Il fooco eterno custodito dalle vesta/i (1.1-4): «Sala del Senato romano». 

Anche la decorazione della «Cedrara» del Pomo d'oro (IV.I-2) è formata da file TAV.14 

di alberi simmetricamente disposte, ma qui gli alberi sono perfettamente identici 
creando un effetto poco naturale ed alquanto rigido. Burnacini era peraltro capa-
ce di creare un paesaggio meno austero e più naturale. Nella scena «Valle co'l TAV.I2 

fiume Xanto» del Pomo d'oro (III. 3-5) si è portati a dimenticare la struttura archi
tettonica di base, anche se il principio delle quinte convergenti verso l'asse cen-
trale risulta ugualmente riconoscibile. 

Una simile fusione di paesaggio naturalistico e decorazione fluviale ce la mo-
stra anche una scena del Fuoco eterno, nel libretto descritta come «Bocche del 
Tevere con un ponte che di sopra vi passa» (II.I?-20). Anche qui l'impianto è Fig. 6 

prevedibilmente simmetrico, ma la presenza di un ponte praticabile all'inizio del 
retro palco rende alla scena una sua originalità; nella fossa centrale la sfarzosa nave 
di Scipione e la scialuppa di Claudia potevano entrare e uscire a vista essendo 
entrambe dipinte su una sagoma in tela e legno. 

Nello stesso modo funzionava anche il «Porto di mare» del Pomo d'oro (n.1-5, TAV.7 

8-9): mosse dall'interno della grande botola le navi rullavano al vento; il prospet-
to centrale dipinto fingeva un temporale che Draghi avrà cercato di valorizzare 
con una musica idonea. Questa è l'unica scena che Burnacini usa due volte nella 
stessa opera senza contraddire il principio barocco della variazione. 
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FIG. 12. Scena per !(fuoco eterno custodito dalle vesta/i (1.9-15): «Stanze nel palazzo del dittatore in Roma». 

Il porto faceva anche da sfondo per la scena probabilmente più famosa del 
TAv.8 Pomo d'oro, cioè la «Bocca d'inferno» (u.6-7).32 La mutazione, che l'incisione 
TAV.9 non è in grado di rendere, avvenne in realtà davanti agli occhi degli spettatori. Le 

quinte laterali a forma di roccia della scena precedente (il «Porto di mare») rima-
TAV.7 sero ferme- elemento trascurato dall'incisore, più interessato all'effetto grandio

so della bocca d'inferno spalancata- e la bocca medesima, dipinta su tela, saliva 
alle spalle del proscenio potendo aprirsi e chiudersi grazie a tiranti. Dietro rimase 
ancora visibile la decorazione marina della scena precedente che, nella nuova 
ambientazione, viene a rappresentare l'Acheronte, il fiume degli inferi. Le navi 
restarono occultate dalla bocca d'inferno e alloro posto, dentro la botola, si muo
veva la barca di Caronte. Il fondale mutò nella città di Dite, arsa dal fuoco eterno. 
Calando nuovamente i teli di proscenio (la bocca infernale) si ripristinava con 
facilità la marina precedente, le quinte del palcoscenico rimanendo dov'erano 
durante tutta la scena. 

32 Cfr. DoROTEA ScHRODER, «Bringt ihr zugleich den Hollenrachen mit». Zur Geschichte eines 
Szenentyps vom spaten Mittelalter bis zu Goethes Faust II, in Il teatro musicale italiano nel Sacro 
Romano Impero nei secoli XVII e XVIII, atti del convegno internazionale {Loveno di Menaggio, 
Como, 1997) a cura di Alberto Colzani, Norbert Dubowy, Andrea Luppi e Maurizio Padoan, 
Como, AMrs, 1999, pp. 23-52. 
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FIG. 13. Scena per La monarchia latina trionfonte (atto unico, 4-7): «Grotte sotteranee nel globo della terra». 

Coerentemente al principio del contrasto, alla scena del «Porto di Mare» seguì 
la «Piazza d'armi» (II.I0-12), ambiente tipico delle opere italiane del Seicento. TAV.Io 

Burnacini la disegnò con grande amore per il dettaglio: lateralmente tende vario-
pinte, rivestite di tappeti preziosi che, grazie alla disposizione prospettica accen
tuavano la profondità del palcoscenico; sull~ sfondo un paesaggio montano con 
fortezze e castelli; in primo piano invece guerrieri armati fino ai denti, a piedi e a 
cavallo, dipinti sulle quinte o impersonati da figuranti; davanti a sinistra anche 
un cane da caccia che abbaia a una cavaletta. 

La scena correlata della Monarchia latina trionfante, detta «Campagna con 
essercito in marcia con camelli et elefanti» (se. r-3), riceve il suo carattere marziale Fig. 7 

non per la presenza del castro (in questo caso le quinte sono disegnate come 
decorazioni di paesaggio), ma grazie al numero imponente di soldati che invado-
no il palcoscenico. È probabile che gli elefanti e i cammelli raffigurati fossero 
reali: la tenuta statica del palcoscenico lo permetteva, e nel giardino zoologico 
imperiale c'erano certamente degli elefanti. 

È possibile che gli stessi elefanti - ancora come elemento bellico - fossero 
presenti anche nella scena della «Fortezza di Marte» del Pomo d'oro (1V.I4-15) TAV.I5 

come elefanti da guerra. Il Burnacini, per rappresentare l'inespugnabilità della 
fortezza, circondò tutto il palcoscenico, cioè le cinque paia di quinte più il 
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FIG. 14. Scena per Il fooco eterno custodito dalle vestali (II.Io-n): <<Luoco fuori di Roma». 

prospetto, con un trompe-l'oeil fatto di alti muri merlati: in apparenza un cor
tile chiuso. È il problema irrisolto delle quinte a prospettiva centrale. Le fortez
ze si assediano da fuori, e quindi, per avere l'inquadratura voluta, si sarebbe 
dovuto ribaltare lo scenario. Fu solo la generazione dei Galli Bibiena - succes
siva a Burnacini - a superare la difficoltà con la nuova «maniera per vedere le 
scene per angolo».33 Un simile effetto tridimensionale Burnacini lo consegue 

33 Cfr. FERDINANDO GALU DA BrBIENA, L'architettura civile preparata su Id geometria e ridotta al/d 
prospettiva. Considerazioni pratiche ... Dedicata al/d sacra cattolica real maestà di Carlo 111, re delle 
Spagne, d'Ungheria, Boemia etc., Parma, Monti, qn; rist. anast. a cura di Diane M. Kelder, New 
York, Benjamin Blom, 1971; GIUSEPPE GALu BIBIENA, Architetture e prospettive. Dedicate al/d maestà 
di Carlo Sesto imperador de' Romani da Giuseppe Galli Bibiena, suo primo ingegner teatrale ed architetto, 
inventore delle medesime sotto Id direzione di Andrea Pfeffel [I ed. 1740], rist. anast. a cura diA. Hyatt 
Mayor, New York, Dover, 1964; Die Familie Galli-Bibiena in Wten. Leben und Wérk for das Theater, 
a cura di Franz Hadamowsky, Wien, Prachner, 1962 (Museion N.F., rh); ALPHEUS HYATf MA.YOR, 
The Bibiena Family, New York, Bittn~r & co., 1965; Disegni teatrali di Bibiena, a cura di Maria Teresa 
Muraro e Elena Povoledo, Venezia, Neri Pozza, 1970 (Catalogo di mostre, 31); OswALD G. BAUER, 
<dhre Ideen waren der Wurde der Herrscher ebenburtig, und nur die Macht der Herrscher konnte ihren 
Ideen Gestalt geben». Zur Tjpologie der Buhnenbilder der Galli Bibiena, in [KRucKMANN] Galli Bibie
na und der Musenhof der Wtlhelmine von Bayreuth, a cura di Peter O. Kriickmann, Miinchen - New 
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con la «Sala d'arsenale fuori di Roma» nel Fuoco eterno (II.I2-I6); qui si vede un Fig. 8 
cortile in mattoni aperto con tre portoni nella parete di fondo, una quinta ad 
archi dunque, che permetteva la veduta di ulteriori cortili in prospetto. Alle 
pareti laterali macchine d'assedio e di difesa che, non diversamente dalle scale 
nella scena del Pomo d'oro, sembra fossero praticabili. 

La «Sala d'armi>> nel Fuoco eterno (n.I -9), tecnicamente gemella della «Sala d'Arse- Fig. 9 

nale», quasi non si riconosce come arsenale. Burnacini esagera le decorazioni, se
condo l'uso tardoseicentesco, addossando a pilastri e trabeazioni trionfi d'armi, 
armature, trofei e timpani; l'impressione pomposa è rinforzata dalla veduta pro
spettica di altri arsenali. La scena si realizza attraverso la combinazione di «soffitte» 
e quinte che si completano reciprocamente creando una immagine compatta. 

Una soluzione più riuscita è in un disegno per arsenale sempre di Burnacini e, Fig. Io 

sul modello coerente, applicata all'<<Arsenale di Marte» del Pomo d'oro (n1.6), TAV.I3 

dove un portico a tre navate con volte a botte si apre su un porto. Alcuni cannoni 
sporgono dalle quinte, in mezzo pesanti botti di polvere da sparo, palle di canno-
ne artificiosamente ammucchiate e sopra, ben ordinate, corazze, elmi, gambiere, 
sciabole, faretre e scudi. Nonostante l'abbondanza di elementi questa decorazio-
ne non appare altrettanto tanto carica quanto il suo pendant del Fuoco eterno. 

Sempre nel Fuoco eterno Burnacini usa altre due scene per gli interni: la «Sala Fig. u 
del Senato romano» (1.1-4) e le <<Stanze nel palazzo del dittatore in Roma>> (1.9-15), Fig. 12 

quando nella Monarchia latina trionfante si era limitato a un solo interno, le Fig. 13 

impressionanti «Grotte sotterranee nel globo della terra» (se. 4-7). La scena, com-
posta dalle solite cinque paia di quinte, chiudeva le prime quattro con «soffitte» 
ad arco che restituivano l'idea della pietra grezza, mentre l'ultima quinta nella 
zona del prospetto centrale rimaneva aperta per lasciare spazio al crollo di una 
parte della volta; dietro agiva la grande macchina delle nuvole. 

Simile, ma meno spettacolare, è la scena della <<Caverna d'Eolo» del Pomo TAV.u 

d'oro (III.I-2); in questo caso non fu usato il retropalco, ma solo la parte anteriore 
del palcoscenico dove potevno muoversi le piccole macchine per le nuvole. 

La grande macchina di nuvole fu trionfalmente impiegata in una scena del 
Fuoco eterno raffigurante un «Luoco fuori di Roma» (II.IO-n). Può sembrare che Fig. 14 

le tende sullo sfondo rimandino alla «Piazza d'armi» del Pomo d'oro, ma tutta TAV.Io 

l'immagine, tipica scena dell'epoca, ricalca la veduta di strada d'impianto rinasci
mentale. L'arte degli scenografi barocchi consisteva proprio nel variare il modello 
con sempre nuove soluzioni. 

York, Prestel, 1998 (Paradies des Rokoko, 2), pp. 104-109; URSULA QuECKE, Il teatro della festa. Die 
Galli Bibiena ais Schopfor ephemerer Architekturen im ho.fischen Festzusammenhang, in KROCKMANN, 

Bibiena, pp. no-n5; BABETTE BALL-KROcKMANN, Buhnenbildentwurfo zwischen Barock und Klassizi
smus. Bemerkungen zur Zeichenkunst der Galli Bibiena, in KROCKMANN, Bibiena, pp. n6-131. 
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La resa cromatica di una scena siffatta ce la mostra l'acquaforte a colori del 
TAv.r6 finale del Pomo d'oro. La strada con palazzi e logge è una versione barocca della 

«scena tragica>> di Sebastiano Serlio. Lo sfondo si chiude in una decorazione ma
rina. La grande macchina di nuvole sopra il retropalco poteva accogliere non solo 
un grande numero di divinità, ma anche una pittoresca raffigurazione della cop
pia imperiale posta nella progenie della casa d'Asburgo. La scena- intitolata 
«Celeste, terrestre, marittime» - riempiva tutto il palcoscenico: qui si esibirono i 
danzatori in un balletto a tre piani: i piccoli ed alati spiriti dell'aria ballavano 
sulla striscia di nuvole più bassa della grande macchina; i cavalieri a terra, sulla 
parte anteriore del palcoscenico; le sirene e le nereidi nell'ambientazione marina 
sullo sfondo. Con il triplice omaggio degli elementi alla coppia imperiale - che 
ancora una volta, come nel prologo, si confronta con la propria immagine idea
lizzata e ne gode l'apoteosi - Burnacini porta in scena, con felice risultato, quella 
che è la Weltanschauung cosmologica della cultura barocca. 

Tutte le immagini qui studiate, provenienti da tre messinscene eccezional
mente sfarzose della corte imperiale di Vienna, rappresentano solo una piccola 
parte del lavoro teatrale di Lodovico Ottavio Burnacini e coprono un arco di solo 
dieci anni, eppure possono essere considerate rappresentative per l'intera sua opera 
- durata più di 50 anni - di scenografo e costumista imperiale e, soprattutto, 
collaboratore di Antonio Draghi. 

Punto fermo di ogni rappresentazione seicentesca, fosse una festa teatrale, o 
un'opera in musica, la celebrazione di un compleanno, o una festa di carnevale, 
sempre nella messinscena degli spettacoli valeva la preminenza assoluta degli ef
fetti visivi. I contrasti pretesi dalla successione delle scene e gli effetti sorprenden
ti del macchinario teatrale giungevano a condizionare la forma del testo e il carat
tere della musica. Gli scenografì barocchi svolgevano un ruolo drammaturgica
mente più condizionante che poeti e musicisti. Di questa evidenza dovvette fare 
esperienza anche Antonio Draghi, sia come librettista che come compositore. Fu 
necessità ammettere che «il poetico ingegno» e «1' armonico canto>>, per farsi vale
re all'epoca sulla scena di corte, non potevano fare a meno di assecondare, prima 
di tutto, «la forma e il dissegno>>. 
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«LE PIRAMIDI n'EGITTO» DI MINATO-DRAGHI 

E «DIE ERSTLINGE DER TuGEND» 

Due rappresentazioni emblematiche alla corte di Vienna* 

L'emblematica è senza dubbio uno dei fenomeni più interessanti e caratteristici 
dell'età barocca. Numerosi in quest'epoca sono gli esempi di poesia emblematica 
la cui restituzione si è rivelata fruttuosa. 1 Nell'ambito del libretto d'opera vienne
se due sono i testi che spiccano in questo senso. Entrambi propongono, nel
l' esposizione delle allegorie, la classica struttura tripartita dell'emblema (pictura, 
inscriptio, subscriptio), sebbene solitamente la poesia lirica preferisca la semplice 
bipartizione - con pictura e inscriptio riuniti nella rappresentazione verbale della 
parte testuale seguita dalla subscriptio interpretati va. 2 

I due libretti sono il dramma tedesco Die Erstlinge der Tugend in dem noch 
unmundigen Cato von Utica [Le prime manifestazioni della virtù nell'ancor gio
vanissimo Catone Uticense] rappresentato nel 1690,3 e quello italiano di Nicolò 
Minato Le piramidi d'Egitto, risalente al 1697.4 Ambedue i drammi sono il risul-

* Il presente saggio trae origine da un capitolo della mia tesi di dottorato, ora in MrcHAEL 
RITTER, «Man sieht der Sternen Konig glantzem). Der Kaiserhofim barocken Wien als Zentrum deu
tsch-italienischer Literaturbestrebungen (r653 bis IJI8} am besonderen Beispiel der Libretto-Dichtung, 
Wien, Edition Praesens, 1999. 

1 Si vedano a questo proposito, sull'opera poetica di Andreas Gryphius e di Catharina Regina von 
Greiffenberg, gli studi di DIETRICH W ALTER JoNS, Das ccSinnen-Bild». Studien zur allegorischen 
BildlichkeitbeiAndreas Gryphius, Stuttgart, Metzler, 1966, e PETER M. DALY, EmblematischeStruktu
ren in der Dichtung der Catharina Regina von Greiffenberg, in Europiiische Tradition und europiiischer 
Literaturbarock, a cura di Gerhart Hoffmeister, Bern-MUnchen, Francke, 1973, pp. 182-222. 

2 Cft. oltre a DALY, Emblematische, anche .Al.BRECHT SCHONE, Emblematik und Drama im 
Zeitalter des Barock, 3MUnchen, C. H. Beck, 1993, p. 21. 

3 Die Erstlinge der Tugend In dem noch vnmundigen Cato von Utica. Denen Rom. Kays. Maye
stiitten Wie auch Denen beeden Churforstl. Durchl. zu Pjlatz In Teutscher Sprach vorgestellet Von Der 
Romisch= dann auch zu Hungarn Koniglichen Mayestiitt ]oseph dem Ersten Sambt Ihro Ertzforstl. 
Durchl. Ertzhertzogen Carl Vnd denen Ertzforstl. Durchleuchtigkeiten denen Ertz=Hertzoginnen Hoch
sterwehnter Konigl Mayest. Herrn Herrn Brudem vnd Frauen Frauen Schwestem, Wien, Susanna 
Christina Cosmerovin, 1690. Il libretto, anonimo, consta di 19 carte non numerate, di cui due 
esemplari sono in A-Wsa. 

4 [NICCOLÒ MINATO] Le piramidi d'Egitto. Trattenimento musicale in camera, ne/felicissimo dì 
natalizio della S. C. R. maestà dell'imperatrice Eleonora Maddalena Teresa. Per comando della S. C. R. 
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tato di un'applicazione sistematica di ciò che potremmo chiamare «linguaggio 
emblematico», linguaggio che, diversamente dai drammi di Daniel Casper von 
Lohenstein, Andreas Gryphius, Johann Christian Hallmann e August Adolph 
Haugwitz - le cui componenti emblematiche sono state abilmente enucleate da 
Schone- diventa in questo caso elemento costitutivo.5 

Se tale linguaggio emblematico è un procedimento assolutamente tipico dell'età 
barocca, occorre tuttavia precisare che sulle scene non se ne fece un uso eccessivo. 
In effetti la poesia emblematica, come genere autonomo e arte del linguaggio figu
rato, non si adattava spontaneamente alla rappresentazione teatrale, e il dramma 
musicale di Minato- insieme al suo corrispettivo tedesco- costituisce l'unica ecce
zione esistente nella produzione operistica viennese del Seicento. 

Sebbene oggi questi «drammi emblematici» possano sembrare macchinosi e for
se un po' stucchevoli, indubbiamente il pubblico di allora dovette subirne il fasci
no: l'enigma e il quesito da risolvere dovettero avere buon gioco. L'idea stessa di 
pensare e argomentare per immagini è peraltro intrinsecamente conforme alla vi
sione barocca del mondo: per l'uomo seicentesco l'immagine e la sua interpretazio
ne consentono una percezione contemporaneamente sensibile e intellettuale· del
l' ordine terreno, plasmato sul modello di quello divino. 6 Il processo di interpreta
zione dell'emblema si svolge infatti prima su un piano simbolico e successivamen
te, esplicitato il collegamento alla realtà empirica, si rivela quale azione didattica. 
Tale schema è riconoscibile sempre, e ovviamente anche negli esempi che seguiranno. 

«LE PIRAMIDI D'EGITTO» 

Il tema dell'Egitto e le fonti utilizzate da Minato 

Il dramma di Nicolò Minato occupa in questo contesto una posizione particola
rissima. Sia nella versione originale italiana che in quella tedesca gli emblemi 
sono presentati in forma letteraria e insieme figurativa, attraverso alcune piccole 

maestà dell'imperatore Leopoldo, l'anno M.DC.XCVII. Posto in musica dal signor Antonio Draghi, mae
stro di capella di S.M. C., Vienna, Susanna Cristina vedova di Matteo Cosmerovio, [1697]. Nella 
traduzione tedesca l'opera reca il titolo: Die Egyptischen Piramiden Oder Feuer=Siiulen. An dem 
Glorwurdigsten Geburts= Tag Der Rom. Kaysel. Mayestiit Eleonora Magdalena Theresia Auff Aller
gniidigsten Befelch Der Rom. Kayser. Mayestiit Leopold Defl Ersten l Gesungener vorgestellt Im ]ahr l 
I697· In die Music gesetzt Durch Herrn Antoni Draghi l der Rom. Kayserl. Mayest. Capell=Meistern. 

5 Sulla interpretazione emblematica della tradizione teatrale dell'età barocca v. oltre a ScHONE, 
Emblematik, la raccolta di ARTHUR HENKEL- ALBRECHT ScHONE, Emblemata. Handbuch zur 
Sinnbildkunstdes XVI undXVII]ahrhunderts, Stuttgan, Meczler, 1967, che offre una vasta trattazione 
dei singoli emblemi in uso in età barocca con riferimento alle fonti. 

6 Sulla Wéltanschauungdell'èta barocca e sulla rappresentazione simbolica nelle arti figurative 
v. fra l'altro il saggio di ErucH TRUNZ, Wéltbild und Dichtung im deutschen Barock, in Io., Wéltbildb 
und Dichtung i m deutschen Barock. Sechs Studien, Miinchen, C. H. Beck, 1992, pp. 7-39: 16-17, 34· 
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incisioni di complemento al testo. Nelle Piramidi d'Egitto, «dramma simbolico», 
la trama ha un ruolo assolutamente secondario, anzi non si può neanche parlare 
di una trama vera e propria. Il contenuto è presto detto: il re egiziano Rassemitico 
è riuscito a carpire dagli inferi il velo di Proserpina che gli consente di interpreta
re i misteriosi segni incisi sulle piramidi, segni destinati a rivelare il futuro. Il re, 
assistito da sei eminenti personaggi del suo paese, procede a spiegare il significato 
di sette rappresentazioni simboliche. Ciascuno, godendo temporaneamente delle 
proprietà del velo, ha modo di decifrare l'emblema che gli viene sottoposto. 

Immagine tratta 
dal libretto di 
NICOLÒ MINATO, 

Le piramidi 
d'Egitto, Vienna, 
S. C. Cosmerovio, 
[1697], f. B,_r. 

Minato - per sua stessa ammisione - ricavava le proprie conoscenze sull'Egitto 
dalla Naturalis historia di Plinio il Vecchio (ca. 24-79 d.C.), e soprattutto dal
l' opera geografica di Strabone, il cui XVII libro, dedicato quasi interamente alla 
terra dei faraoni, offre numerose informazioni di carattere mitologico; specifici 
paragrafi sono rivolti rispettivamente alle piramidi, agli obelischi, ai templi e ai 
sacerdoti, oltre a una descrizione generale del paese, dei suoi abitanti, del mondo 
degli animali e delle piante egizie. 8 

Nell'opera di Plinio invece compaiono più rapidi e generici riferimenti a pira-
midi, obelischi, sfingi. Così Plinio riferisce di questi grandiosi monumenti: 

Diciamo ancora qualche cosa per transito delle piramidi del medesimo Egitto, 
fatte dai re d'Egitto per otiosa et pazza boria et per pompa di danari. Et certo molti 
dicono che la cagione del fare queste piramidi fu per non lasciare à successori o 
agli emoli loro, bramosi di tradirgli, tanto thesoro; overo perché la plebe non 
s' annighilisse. 9 

8 STRABONE, Geografia. Di greco tradotta in volgare italiano da M Alfonso Buonacciuoli ... , 
2 voli., Venezia, Francesco de' Franceschi senese, 1562-1565, 11, pp. 272-320. 

9 PLINIO IL VEcCHIO, Historia naturale, Tradotta per M. Lodovico Domenichi ... , Venezia, Ga
briel Giolito de' Ferrari, 1561; 3Venezia, Alessandro Griffìo, 1580, p. II33 (lib. XXXVI, cap. xn). 
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Un passo simile, che ripropone l'antico pregiudizio espresso in quest'ultima fra
se, compare anche nel libretto di Minato: 

VECORIDE Moli cotanto vaste e sì eminenti 
diersi a innalzar gl' egittii 
per occupar le genti.10 

Il frammento che segue è tratto invece dal XXXVI libro dell' Historia che riferisce 
dell'uso di pietre e marmi. Anche per la rappresentazione emblematica dell' obe
lisco- da erigere in onore del dio Sole- Minato, come si vedrà, ha seguito la 
lezione di Plinio, traendola da questa frase: 

I re usarono far travi di questa pietra [il marmo], le quali chiamarono obelischi 
dedicati al Sole, et facevano a gara a chi gli faceva maggiori. I raggi mostrano, 
come essi erano consacrati al Sole, et cosl viene a significare il nome Egittio.u 

Tuttavia Minato- che ovviamente non è intenzionato a scrivere un'opera scienti
fica sulla terra d'Egitto - fa un uso piuttosto generico delle fonti, quel tanto 
necessario a fornire le informazioni utili all'azione scenica. 

In mancanza di testimonianze relative alla messa in scena delle Piramidi, sulla 
rappresentazione vera e propria si possono fare solo alcune ipotesi. In riferimento 
alla scenografìa, di Lodovico Ottaviano Burnacini (1636-1707), si legge: 

Rappresenta l'apparato una piazza reale di Menfi nell'Egitto, con il lontano d'una 
strada, e con due piramidi tutte effigiate di caratteri, figure e geroglifici egittii.12 

L' acenno alle due piramidi con le misteriose scritture lascia supporre che le 
otto raffìgurazioni emblematiche, presentate nell'opera e riprodotte nel li
bretto (la prima delle quali, l'unica non interpretata, è proprio una pirami
de), decorassero i lati dei due elementi scenici: quattro lati per piramide, otto 
superfici in totale, corrispondenti alle otto raffìgurazioni. È quindi possibile 
che gli emblemi fossero mostrati al pubblico l'uno dopo l'altro facendo ruo
tare le piramitli. 

Le raffigurazioni emblematiche e la loro interpretazione 

L'assunto del dramma, che si sviluppa nella successione delle singole immagini, 
non vuole informare lo spettatore sull'Egitto, ma piuttosto presentare le diverse 
virtù proprie al sovrano, celate nelle allegorie e svelate mediante la loro interpreta
zione. L'eccezionalità di un'opera siffatta è nelle stesse figurazioni emblematiche 
che non vengono solo descritte con la parola e il canto ma anche mostrate sulla 
scena in forma di quadri, a cominciare dalla piramide, coperta di enigmatiche iscri-

10 
MINATO, Piramidi, f. B 2 V. 

11 PLINIO, Historia, p. II3I (lih. XXXVI, cap. vm). 
12M n· ·Jo f. INATO, .~.-zramzaz, . A4 v. 
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zioni geroglifiche. Al pubblico era così offerta la possibilità non solo di ascoltare la 
descrizione degli emblemi ma anche di vederli materialmente sulla scena. 

All'inizio dello spettacolo vengono date rapide informazioni su queste strane 
costruzioni chiamate piramidi. Minato illustra rapidamente la scrittura geroglifi
ca e riferisce attraverso i suoi personaggi tutto ciò che ha letto sugli egiziani e sui 
loro singolari edifici, soprattutto traendo spunto dall'opera di Strabone. Il primo 
emblema viene finalmente interpretato e spiegato da Vecoride, in risposta alla 
domanda rivolta da Tolomita: 

TOLOMITA 

Quell' augel che declive 
tra i piè distanti il rostro, 
de l'A, prima vocal, le linee forma 
e col corpo d'un cor fa la figura. 
Qual è? Che cosa indicar vuoi? 

VECORIDE 

né difficil m'è resa 
qual sia più strana impresa. 
È l'ibide l'augello, 
Mercurio il figurato, 

Né oscura, 

che ne la Prefettura Aless~ndrina 
fu in tal forma adorato. 
Con l'A, vocal che denota principio, 
ebbe oggetto d'esporre, 
più de la mente che del senso ai lumi, 
che d'ogni ben sono principio i Numi. 
La forma poi del core 
che de la vita è fonte 
misticamante addita: 
che sta in aver gli dei nel cor la vita. 
È augello del'Egitto 

l'ibide, e da l'Egitto uscirei sdegna; 
così debil volante 
de la patria l'amore a l'uomo insegna. 
De' serpenti è nemico, 
li discaccia, gli strugge, 
facendoli perir fra dumi e sterpi; 
così facciano i re: scaccin le serpi. 

Chi dal Fato eletto fu 
regni e popoli a dominar 
abbia cara la virtù, 
sappia i vitii discacciar. 13 

I: impianto di presentazione dell'emblema corrisponde allo schema della poesia 
emblematica: gli osservatori descrivono dapprima ciò che vedono (pictura) e poi 
la persona in grado di interpretare l'enigma ne fornisce la spiegazione (subscrip
tio). Riallacciandosi agli elementi della precedente descrizione l'interprete spiega 
l'immagine punto per punto. Lemblema è collocato dapprincipio nel contesto 
che le è proprio (in questo caso l'Egitto), quindi nell'ordine gli si attribuisce 
prima un significato generico, poi quello che gode fra gli esseri umani e infine il 
valore rappresentativo proprio di chi governa, del re, del sovrano. Ogni interpre-

I3 MINATO, Piramidi, ff. B4v-c1r. 
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razione proposta da Minato segue questo schema. L enigma dell'emblema succes
sivo è sciolto da Sesostre, che risponde alla domanda di Cirene: 

CIRENE 

Mostruosa figura 
' . . e m ver cotesta: mua. 

[ ... ] 
Paion le membra umane: 
ha penne intorno al capo 
et ha faccia di cane. 
Qual'è? Che senso han mai forme sl 

[strane? 

SESOSTRE 

Anubi egl'è; del nostro Egitto un Dio 
inventar de le cose 
che di cane in figura 
adorò ne' suoi tempii 
la Cinopolitana Prefettura. 
E certo con mistero 
che, se di fedeltà simbolo è 'l cane, 
cosl di rado fedeltà si trova 
in un secol di tanto 

Il sovran così facci: 
premii chi serve ben, chi mal discacci. 
Il can co' suoi latrati 
osta a l'insidie e l'insidiato desta. 
Ne le reggie il ministro 
far dee l'istesso anch'egli: 
s'opponga a chi opra mal, chi dorme 

[svegli. 
depravati costumi Dal lupo e da le fere 
ch'oggi chi ha fedeltà può star fra i voraci custodisce il can la greggia: 

[Numi. così ne la sua reggia 
Et o quai ne discopro, non lasci il prence gl'innocenti esposti 
mistici sensi! Il cane a l'insidia rubella, 
latra a nemici et agli amici arride. né da le fere divorar le agnella. 14 

Anche questa volta l'immagine viene prima collocata nel suo contesto egiziano e 
poi interpretata a beneficio prima dei sudditi e poi del sovrano. La funzione 
didattica è evidentissima. A Beronica e a Miri toccano quindi la descrizione e 
l'interpretazione del terzo emblema: 

BERONICA 

Deh, mira e dimmi: chi è colei che porta 
nel destro braccio il Sole, 
nel sinistro la Luna? 

MIRI 

[ ... ] 
Theti ell' è, dea del mare. 
Il Sol ne l'Oriente, 
ne l'Occidente collocò la Luna, 

14 MINATO, Piramidi, f. C2r-v. 

la Creatrice Mente. 
E perché noi, benché non abbia il cielo 
né destra né sinistra, 
l'Oriente chiamiam la destra parte, 
e sinistra l'Occaso. 
Qui perciò figurato 
(senza mancar di proprietate alcuna) 
fu sopra 'l braccio destro il Sol aurato 
e sovra 'l manco l'argentata Luna. 



«LE PIRAMIDI D'EGITTO» E «DIE ERSTLINGE DER TUGEND» 

Giusto fu ciò, ma il mondo 
oggi trovò un'abuso, 
ché di dar ammaestra, 
di rado al metto e spesso a l' òr, la destra. 

Or s'è vero che non ha 
destra o sinistra 
il ciel in sé, 
fu l'umana vanità 
che ministra 
qui nel mondo se ne fe'. 

O beata quell'età 
quando alterezza 
non garreggiò! l placidezza 
Con soave egualità senza risse vi regnò. 15 

Questo emblema è in un certo senso diverso dagli altri. In questo caso non ven
gono dati consigli n è al sovrano n è ai suoi sudditi, ma viene invece offerta un'analisi, 
non scevra di un certo scetticismo, della situazione contemporanea. La seconda 
strofa dell'aria lo dice .chiaramente: i tempi sono retti dall' «alterezza», e la «vani
tà» conduce a conflitti e divisioni. Proseguendo nel cammino che conduce ad un 
comportamento virtuoso, scopo dichiarato di questo dramma, Vecoride e Tolo
mita passano a illustrare e a risolverre l'emblema successivo: 

VECORIDE 

Deh, dimmi che dir vuoi quell' obelisco 
in atto d'esser su la base alzato, 
a la cui cima, con periglio estremo, 
sta un bambino legato? 

TOLOMITA 

Già lo veggo e l'intendo. È l'obelisco 
che Ramisio, un de' nostri 
antepassati reggi, al Sole eresse: 
mole d'un sasso intier, vasta, eminente. 
E perché ne l'alzarla 
temè de gl' operarii o negligente 
l'industria o incauta l'arte, 
fe' legarvi ne l'alto il regio figlio, l 

acciò cauti e guardinghi 
gl'artefici rendesse il gran periglio.16 

Rassemitico e Cirene interrompono questa spiegazione per chiedere se questa 
azione avesse un significato simbolico. Tolomita prosegue con la soluzione del
l' enigma e con l'insegnamento che se ne trae: 

1
5 MINATO, Piramidi, ff. c3v-c4r. 

16 !bi, f. D1r-v. 
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TOLOMITA ove gl'insegni a superar la sorte, 
[ ... ] Riuscì l'apra. a mostrar cor robusto ed alma forte. 
Chi regna indrizzi verso il Ciel la mente: Chi serve poi fedele, 
ponga i suoi figli, anche ne gl'anni primi, sia cauto, industre e fermo 
in altezze sublimi. a vincer i perigli, 
Virtù sia l'obelisco, e sicuri innalzar del prence i fìgli. 17 

Si tratta ancora di un'affermazione con proposito morale, rivolta prima ai sovrani 
e poi ai sudditi. Sia gli uni che gli altri devono seguire determinati leggi e norme 
custoditi nel segreto delle immagini emblematiche. Nella scena successiva Seso
stre e Beronica hanno il compito di spiegare un nuovo emblema: 

SESOSTRE 

Veggo uno sparviere 
colà scolpito. Forse 
l'adora il nostro Egitto? 

BERONICA 

Sì, perché in alto va con volo dritto: 
l'ha per suo dio la nostra 
Prefettura Tanitica; et in vero 
con ragion. Che oggidì si va nel mondo 
con tortuosi giri 
d'insidie e di calunnie, 
immitando le vie a ogni cenno ritorna: 
che l'indiretta e rivolgevo! serpe così chi ha ossequio a fedeltà congionto 
va facendo nel suolo: ad ogni cenno di chi dee sia pronto. 
e ha del divin chi s'alza a dritto volo. Tosto che 'l cor ei vede 
Quest' augello rapace vola a chi glielo scopre: 
portar le prede al suo signor vedrai: corrisponda così suddito fido 
rapaci ha 'l mondo che non rendon mai. a chi, tutto clemenza e tutto amore, 
Sciolto, questo pennuto con gratie e con bontà gli mostra il core.18 

Di nuovo vengono menzionate alcune doti, l'amore, la clemenza e la bontà, che 
vanno aggiunte alla lista delle virtù dei sovrani. Infine Miri esclama: «Qui v'è la 
capra ancora» e Cirene le offre gli opportuni ragguagli: 

CIRENE 

Ha la sua Prefettura ove s'adora. 
Simbolo è de l'esempio. S'ella afferra 
l'erba Erigonio, tosto 
si ferma e tutte fan lo stesso l'altre 
che seco van: chi segue 

17 MINATO, Piramidi, ff. D1v-D2 r. 

rS fbi, ff. D 2v-D3r. 

si conforma a chi regge. 
È l'esempio del re la miglior legge. 
Com'ella va sicura 

' per ogn scoscesa, 
cosl innocenza è tra i perigli illesa. 
Fa insterilir l'ulivo 
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se ne lambe la pianta 
adulatrice lingua usa tal frode: 
ché in talun la virtute 
cresceria più, se fosse men la lode. 
Non l'in pingui chi vuoi che sia feconda. 
Non arricchisca pria del tempo il servo 
chi lo vuoi fruttuoso: 
fedelmente servendo 
aspetti la mercede. 
Spesso impinguato insterilir si vede. 
Prence che non lo vuol insterilito 
non lo aggrandisca pria c'abbia servito. I9 

:L argomento qui trattato è ancora una volta il rapporto reciproco fra il sovrano e 
i sudditi, il fedele servizio e la giusta ricompensa che spetta al servitore. 

:Lottava immagine simbolica fornisce l'ultima tessera del mosaico delle virtù e 
del catalogo delle regole di comportamento: 

RASSEMITICO 

O in che strana figura 
posi lo sguardo! Femina ch'in braccio 
tiene un bambino; mostra 
spremersi il latte e porta 
su 'l capo, come tra duo serpi, il globo: 
né so ben se del mondo o pur del cielo. 
[ ... ] 
Intendo tutto, intendo. 
Iside ell'è. Gran dea, 
sposa d'Osiri, madre d'Horo. Il nostro 
misterioso Egitto 
chiamò Osiri la prima 
divinate e disse 
Iside la seconda et Horo il mondo, 
e con mistico senso ha figurato 
il Divino Sapere, 
ch'hanno il mondo creato. 

Per Iside fu intesa anche et espressa 
l'universal natura: 
sono le serpi i poli, 
il globo ch'ella tiene 
e 'l bambin che alimenta 
mostran che tutt'il mondo ella sostenta. 20 

Esaurita la successione degli emblemi anche l'opera giunge al termine. Senza av
vertenze specifiche circa l'eventuale mutamento di scena seguono la «licenza» e 
l'invito a festeggiare il compleanno della sovrana. Il dramma si chiude quindi con 

gioia generale e festeggiamenti. 

r9 M p· "d" f INATO, zramt t, . D3r-v. 
20 fbi, ff. D4V-E1V. 
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FIG. I. Frontespizio dì ATHANASIUS KlRCHER, CEdipvs .!Egyptiacvs ..• , 3 voll., Roma, Vitale Mascardi, 1651 .. ~54. 
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L'«CEdipus /.Egyptiacus» di Kircher, fonte principale degli emblemi 

Se Minato sembra scegliere i simboli egiziani per la particolare misteriosa attrazione 
che i geroglifici potevano esercitare all'epoca, insieme ripropone la tradizione anti
ca che aveva derivato l'emblematica dall'interpretazione della scrittura egizia. 

Lemblematica trae le sue origini dallo studio dei geroglifici egiziani, studio ini
zialmente intrapreso dagli umanisti e in particolare degli umanisti fiorentini. Fu
rono soprattutto gli Hieroglyphikd di Orapollo a ispirare i primi tentativi di deci
frare quella misteriosa scrittura di cui narravano le opere di Erodoto, Platone, 
Diodoro, Plutarco e altri, scrittura che poteva essere osservata su obelischi, sfingi, 
e leoni egizi. Lopera di Orapollo, curioso prodotto dell'erudizione alessandrina, 
scritto probabilmente nella sconda metà del quinto secolo d.C., giunse in Italia in 
una versione greca nel 1419 ed ebbe diffusione a stampa all'inizio del Cinquecen
to, con una prima traduzione latina nel 1517.21 

Per gli emblemi che compaiono nel libretto di Minato va citata soprattutto una 
fonte che egli menziona anche nella premessa del libretto: i due volumi dell' (Edi
pus/.Egyptiacus (1652) del gesuitaAthanasius Kircher (1602-I68o), vissuto per gran 
parte della sua vita a Roma. 22 Il primo volume presenta tre modelli sorprenden
temente simili agli emblemi del libretto. In relazione al primo emblema Kircher 
riproduce una cicogna, atteggiata in modo da rappresentare tanto la lettera A 
quanto la forma di un cuore. 

MINATO, 

Piramidi, 
f. B4V. 

I<IRCHER, 

CEdipvs, cap. 

III, P· 15. 

Per la descrizione di questo emblema (origine, significato simbolico in egitto, 
etc.) illibrettista italiano segue completamente il relativo passo del Kircher: 

21 ScHONE, Emblematik, p. 35; sulla derivazione dell'emblematica dallo studio dei geroglifici 
durante il Rinascimento v. fra gli altri DIETER Si.i'LZER, Traktate zur Emblematik. Studien zu einer 
Geschichte der Emblemtheorien, a cura di Gerhard Sauder, St. lngbert, W. J. Rohrig, 1992 (Saar
brucker Beitrage zur Literaturwissenschaft, 22), p. 21, nota II. 

22 ATHANASIUS I<IRCHER, CEdipus /Egyptiacvs. Hoc est universalis hieroglyphicae veterum doctri
nae temporum iniuria abolita instauratio. Opus ex omni orientalium doctrina et sapientia conditium, 
nec non viginti diuersarum linguarum authoritate stabilitum, filicibus auspicijs Ferdinandi III ... , 
3 voli., Roma, Vitale Mascardi, 1652-54. 
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Porro in hac Praefectura praecipue Mercurium 
cultum legimus, cuius simulachrum erat sub for
ma ibidis, pedibus divaricatis rostroque iisdem 
transversim inserto hoc monogrammum A, reli
quo vero corpore fìguram cordis exhibens ... 2 3 

Di questo paese [se. l'Egitto] conoscia
mo anche il culto di Mercurio, raffi
gurato qual ibis con i piedi divaricati e 
il becco inserito trasversalmente a for
mare la lettera A, e insieme mostran
do con il corpo il profilo di un cuore 

Non solo l'immagine, la pictura, è straordinariamente simile ma, come si vede, 
anche il testo del libretto segue fedelmente il modello latino e acquista semmai 
una sua originalità solo quando Minato interpreta la simbologia come insegna
mento morale per la corte e i sudditi di Leopoldo. 

I.: emblema che Minato propone di seguito è quello di Anubi, il dio egiziano 
legato al culto dei morti, raffigurato con la testa di sciacallo e il corpo di uomo. 

MINATO, 

Piramidi, 
f. c2 r. 

KrRCHER, 

CEdipus, cap. 
IV, p. 36. 

La scelta è caduta su un motivo tipicamente egiziano. Tuttavia Minato si limita a 
usare solo le informazioni di Kircher, nell'esplicitare la simbologia dello sciacallo 
o, come detto, del cane, e ricordando che Anubi era venerato nella «Praefectura 
Cynopolitana». 24 Anche un terzo emblema trae origine dall' CEdipus ..tEgyptiacus: 

MINATO, 

Piramidi, 
f. D 2 V. 

l<:rRCHER, 

CEdipus, cap. 
III, p. 31. 

Anche qui Minato recupera l'unica informazione fornita da Kircher, ovvero la 
denominazione del luogo in cui lo sparviero veniva venerato come divinità. 

2
3 KIRCHER, CEdipus, cap. m, p. 15. 

24 !bi, cap. IV, , p. 36 e sgg. 
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L'opera di Kircher a sua volta risale a numerose fonti diverse. Fra queste è 
ripetutamente menzionata la Geografia di Strabone. L'apporto originale di Kir
cher consiste nell'aver presentato il sapere in immagini. La chiarezza delle sue 
rappresentazioni figurative ha fornito poi la base per l'ulteriore interpretazione 
simbolica. Se la somiglianza degli emblemi fra Kircher e le Piramidi permette di 
individuare con sicurezza il modello iconografico, bisogna ammettere che l' ap
porto di Minato - relativo all'interpretazione in chiave didattico-politica degli 
emblemi- è del tutto originale e certamente non riferibile ad altre fonti. 

La Naturalis historia ritorna a essere modello diretto nel caso dell'emblema 
dell' obelisco con il fanciullo. Minato narra la storia del faraone Ramisio, che 
Plinio aveva così sintetizzato: 

Sochis ne fece quattro [di obelischi] lunghi quarant'otto braccia, et Ramise, il 
quale regnava al tempo che Troia fu presa, lo fece di quaranta braccia. [ ... ] 
Dicesi che questa opera fu fatta con venti migliaia di persone; et esso re, quando 
s'aveva a rizzare, temendo che l'armadure et gli altri instrumenti non potessero 
sostenere tanto peso, accioché mettesse più cura et diligenza negli artefici, legò 
il figliuolo in cima dell' obelisco, accioché la salute d'esso avesse a giovare· alla 
pietra appresso de' maestri. 25 

Anche in questo caso la chiave interpretativa di Minato preferisce disporsi a una 
lettura più sensibilmente morale. Il figlio del faraone non 'giova' alla pietra, quasi 
estrinsecasse una predisposizione taumaturgica propria del suo stato, ma diventa 
sprone esso stesso ed esempio morale -l'innocenza del fanciullo a sfida dell'im
perizia e trascuratezza di ingegneri e braccianti - per il compimento di una vo
lontà del sovrano. 

«DIE ERSTLINGE DER TuGEND>> 

Gli emblemi figurativi di un'opera pedagogica 

Il dramma in prosa Die Erstlinge der Tugend- non un'opera quindi (due sole le 
arie, entrambe in italiano)- si presenta in forma bipartita: le prime nove scene, in 
cui si mostrano gli emblemi, costituiscono in un certo senso la base ideologica 
dell'azione che si svolge nella parte sucessiva (le scene da 10 a 20). La teoria delle 
virtù è quindi preposta alla pratica dell'azione politica, pratica che muove dalle 
virtù stesse. Gli emblemi non vengono portati sul palcoscenico in forma di qua
dri, come nel caso delle Piramidi d'Egitto, ma sono descritti attraverso la messa in 
scena e la recitazione. Le istruzioni per l'azione presenti nel libretto confermano 
che le descrizioni degli emblemi erano contemporaneamente trasposte sulla sce
na, rendendo la rappresentazione emblematica contemporaneamente figurativa. 

2
5 PLINIO, Historia, p. II31-1132 (lib. XXXVI, cap. VIII-IX). 
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La serie degli emblemi comincia dalla seconda scena: Portia e Lavinia, sorelle 
di Catone, osservano un liocorno che si avvicina ad uno stagno di acque putride 
e non potabili. L'animale immerge il corno nell'acqua rendendo la limpida e salu
bre e se ne disseta. Allora Portia descrive così l'accaduto: 

Dieses Thier ist ein Vorbild der Danckbarkeit. 
Der Sumpff reichet ihm zu trincken und das 
Einhorn reiniget ihn. Viel seynd in der Welt die 
solches nicht thuen sondern suchen dem jeni
gen zu Schaden der sie in ihren Drangsallen er
quicket hat [ ... ]Es versicheret auch die anderen 
Thiere vor der Vergifftung: Also ertheilet ein tapf
ferer Krieges Held denen anderen durch seine 
Siegreiche Thaten die Sicherheit des Friedens. 
Unterweilen begibt es sich daE sich dieses Thier 
auB allzuschnellem Lauff von selbsten mi t dem 

Questo animale simboleggia la grati
tudine. Per bere si accontenta di ac
qua stagnante e la rende salubre. Nel 
mondo molti non si comportano come 
lui e tentano invece di arrecar danno a 
chi li ha aiutati nel bisogno. [ ... ] Il lio
corno preserva anche gli altri animali 
dall'avvelenamento, simile a colui che 
in guerra si comporta da eroe donan
do anche ai compagni, con le sue im
prese vittoriose, la sicurezza della pace. 
Ma a volte succede che anche questa 
bestia, correndo troppo velocemente, 
si infilzi con il corno in un albero. Ciò 

Horn an einem Baum anspiesse. Dieses kan dem serva di monito agli esseri umani, ri-

Menschen zur Warnung dienen daB iibereilte En- cordando loro che le decisioni troppo 

tschliessungen grosse Fehler verursachen. 26 affrettate sono causa di grandi errori. 

La duplicità di rappresentazione attraverso il testo e l'azione è perfettamente con
forme allo schema dell'emblematica. Ogni immagine è descritta (pictura) e quin
di avvicinata alla spiegazione (subscriptio} che ne svela l'enigma. Qui il momento 
essenziale del racconto di Portia è nella sua ultima frase e insiste sull'insegnamen
to che l'uomo può trarre dall'emblema. Anche in questo testo l'aspetto didattico 
è determinante, tutta l'opera proponendosi quale sprone alla virtù. 

Identico proposito anche per il secondo emblema: Catone incontra un leone 
e gli si rivolge chiamandolo «l'incoronato», anticipando l'interpretazione del
l'immagine simbolica. Catone intende dar prova della sua forza lottando con la 
belva, ma quest'ultima gli si avvicina tranquillamente e gli lambisce i piedi con la 
lingua. ·catone si spiega i'accaàuto solo come presagio simboiico: 

Er leckt mir den FuB? Ich verstehe es. Es ist ein Mi lecca il piede? Capisco cosa signi

Gekronter welcher gegen hohen Personen keine 
Grausambkeit sondern Sanfftmuth iibet. [ ... ] 
Grosse Haupter vergeben denen so sich demiithi
gen. DiB werde auch ich beobachten wann ich 
werde obsiegen: den Hochmuth ernidrigen und 
di e Demuth liebkosen. z7 

fica. È una testa coronata che non si 
comporta con crudeltà ma con mitez
za nei confronti dei potenti [ ... ] I gran
di sovrani perdonano coloro che si 
comportano con umiltà. Anch'io mi 
atterrò a questo principio quando sarò 
vincitore: umilare la superbia e vezzeg
giare l'umiltà. 

Tale emblema, o meglio la sua interpretazione, compendia in breve le virtù di cui 
deve essere dotato un sovrano. Catone, il futuro duce della sua generazione, ne 

26 E t· rst mge, c.n.n., scena 2. 
27 !bi, scena 3· 
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trae insegnamento e si dichiara pronto ad adottare e far proprie queste virtù so
vrane. Si prosegue con il terzo emblema. Catone, Cepio e Livia catturano un 
ermellino. Nonostante essi lo incalzino, l'animaletto fa in modo di non insudi
ciare in nessuna circostanza il suo candido pelo. E allora Catone spiega: 

Von d.iesem Thierlein solte der Mensch lernen die 

Vnschuld vnbemacklet: der Richter die Gerechti

gkeit vnversehret: der Diener d.ie Treue vnbefle

ckt zu erhalten. Es ist so weiB an Gemiithe als an 

Haaren. V nter denen Leuthen aber seynd leyder 
allzuviel die von auBen so weiB als Armellin vnd 

inwenàig vi el schwartzer als Raben seynd. 28 

Gli uomini devono imparare da que
sta bestiola a mantenere immacolata 
l'innocenza, il giudice a difendere in
corrotta la giustizia, il servo a perse
guire intatta la fedeltà. Il suo carattere 
è candido come la sua pelliccia. Fra gli 
uomini invece sono troppi quelli este
riormente bianchi come l'ermellino e 
interiormente neri come il corvo. 

Il quarto emblema è caratterizzato da una forte componente pedagogica: Portia e 
Lavinia osservano un serpente che cambia la pelle strisciando fra due pietre. Por
tia afferma che il rettile dopo sarà assai più bello di prima e prosegue: 

Li essen so wol di e Menschen di e iiblen Gewohn
heiten: der Richter den Geld=Geitz: der Beambte 

die Gemiiths=Neigungen: der Reiche die 
Hoffarth: der Gelehrte den Muthwillen. Aber es 

seynd wenig deren die sich durch Abziehung der 
alten Haut bessern. Darumb stehet denen 
Fiirsten zu mit denen Unterthanen zu verfa.hren 

wie die Natur mi t denen Schlangen: das ist selbe 
durch die Vollziehung der Gesatze und durch die 

Steine der Bestraffung schlieffen zu machen auff 
daB sie die abscheuliche Lasterhaut abstreiffen.29 

Se anche gli uomini potessero abban
donare cosi le loro brutte abitudini! 
Il giudice l'avarizia, il funzionario il 
cattivo caratterere, il ricco l' affettazio
ne, l'erudito l'arroganza. Ma purtrop
po sono pochi coloro che migliorano 
cambiando la propria pelle. Perciò ai 
principi è permesso agire nei confron
ti dei loro sudditi come la natura fa 
con i serpenti, usando le leggi e le 
condanne come una pietra abrasiva 
affinché essi rigettino la ripugnante 
pelle del vizio. 

La_ rappresentazione si svolge, emblema per emblema, seguendo sempre lo stesso 
schema, come con le Piramidi d'Egitto. Possiamo supporre che il pubblico di 
allora conoscesse già molti di questi emblemi: quello del serpente che rinnova la 
pelle «è stato spesso menzionato nella letteratura antica»30 e fino al Settecento 
faceva parte dei repertori di emblemi a stampa. Il suo significato fondamentale 
può vernir facilmente trasformato e adattato a scopi diversi. Nel caso del serpente 
che si spella il significato originario ha anche una connotazione religiosa: 

[La serpe] striscia fra le rocce come in una grotta per liberarsi della sua vecchia 

pelle e insegna in tal modo a chi la osserva che la vera bellezza, quella di un'anima 

pura, viene in superficie solo quando ci si è liberati dei vecchi stracci del peccatoY 

z8 E .1· 
rst~mge, c.n.n., scena 7· 

2.9 /bi, scena 9· 
3o ScHONE, Emblematik, p. 88. 
31 Ibidem. 
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FIG. 2. Frontespizio dd n voll. di ]oACHIM UMERARIUS, Symbolorum et emblematum ex anima/ibus ... , 
4 voll., lfrankfurt, Iohannes Ammonius, 1661-64. 
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Gli emblemi di Camerarius fonte degli «Erstlinge der Tugend» 

Come Minato, anche l'autore di Erstlinge der Tugend attinge soprattutto a un'unica 
fonte. In questo caso si tratta della raccolta di emblemi e di simboli di Joachim 
Camerarius senior. I quattro volumi di emblemi si suddividono per generi: pian
te (I), quadrupedi (n), uccelli e insetti (III), rettili e animali acquatici (IV). A noi 
interessa soprattutto il secondo volume e in un caso il quarto. 32 

L emblema del liocorno compare nel libro dedicato ai quadrupedi. Qui il 
fantastico animale è raffigurato nell'atto d'immergere il corno nell'acqua.33 

CAMERARIUS, Symbolorum, II, 

embl. XXXIII, p. 14. Sopra 
l'emblema è il motto «NIL 

INESPLORATO)) (niente intentato] 
e sotto i versi «Te quoque 
serpentum sitiunt ma/a secla 
ferarum; l Explora et cautus tetra 
venena fuge )) [Le cattive 
generazioni dei serpenti sdvaggi 
hanno sete anche di te; sta in 
guardia e cauto fuggi i vdeni 
mortali] 

La subscriptio nella sostanza offre quelle stesse informazioni che compaiono an
che nel libretto. Il testo esplicativo di Camerarius riferisce delle proprietà risana
triei del liocorno: 

Notum autem est, tribui huic cornui hanc pecu
liarem vim et proprietatem, quod contrapleraque 
venena sit admodum efficax; unde quidam per
hibent, priusquam Monoceros ex aquis impurio
ribus, quas circa aspides et alia genera serpen
tum ac venenatarum bestiarum stabulantur, bi
bat, cornu suum in illas immergere et quasi de
purgare salubrioresque reddere.H 

È noto che si attribuisce a questo corno 
tale particolare virtù e proprietà che si ri
vela assai efficace contro moltissimi vde-
ni; per cui alcuni tramandano che l'uni
corno, prima di bere da acque troppo 
corrotte dove vivono aspidi e altri generi 
di serpenti e animali vdenosi, immerga il 
suo corno in quelle acque rendendole cosl 
più salubri, quasi purgandole. 

Il contenuto di questo passo coincide con la descrizione fornita da Porzia prima 
di interpretare l'immagine. La figura successiva è quella dell' ermellino:35 

32 JoACHIM CAMERARIUS [sr.], Symbolorum etemblematum ... centuria una [altera, tertia, quar
ta] cotlecta a Ioachimo Camerario [jr.], 4 voll., Nurnberg, 1590-1604; 3Frankfurt, Iohannes Ammo
nius, 1661-64. 

33 /bi, II, embl. XII, p. 14. 
34 Ibidem. 
35 !bi, p. 83. 



CAMERARIUS, Symbolorum, 
u, embl. LXXXI, p. 83. Sopra 
l'emblema è il motto «MALO 

MORI QUAM F<EDARI» 

[Preferisco morire che 
macchiarmi] e sotto i versi 

MICHAEL RITTER 

«Omnibus antistat recti mens ~~ 
conscia rebus: l Hoc bene emi 

vita tu quoque crede decus » 

[La mente consapevole del 
giusto vince tutte le cose; 
credi anche tu che questo 

vanto ben si acquista anche a 
prezzo della vita] ,~...,·-~---~~-~~-~~~ 

Cainerarius menziona alcune delle fonti da cui ha tratto l'emblema e cita anche 
due versi in tedesco: «Eh ich wider mein Gwissen thett l Villieber sterb ich an der 
stett»36 [Piuttosto che agire contro la mia conscienza, preferisco morire]. Nella 
stessa direzione vanno le parole di Catone - «preferisce morire piuttosto che 
sporcarsi))- quando interpreta il comportamento dell'ermellino. Anche nella spie
gazione dell'emblema degli Erstlinge der Tugend si attua un passaggio fra il con
creto (lo sporcarsi) e l'astrazione teorica (l'agire contro coscienza). Mentre solo 
l'insegnamento che scaturirebbe dall'immagine non ha legame alcuno con l' ope
ra di Camerarius. L emblema successivo, quello della serpe che si spella, esprime 
il significato fondamentale del vecchio che genera il nuovo. 37 

CAMERARIUS, Symbolorum, 
IV, embl. LXXXII, p. 83. Sopra 

l'emblema è il motto 
«POSmS NOVUS EXUVIIS» 

[Nuovo, dopo aver deposto 
il vecchio] e sotto i versi << Ut 
solet exuvias veteres deponere 
serpens, l Sic scelerum sordes 

exue, pulcer eris » [Cosl come 
il serprente si libera della 

vecchia pelle, cosl spogliati 
delle macchie dei tuoi 
peccati: sarai mondo] . 

Gli esseri umani dovrebbero liberarsi dal male come il serpente dalla vecchia 
pelle. L argomentazione di Portia è la stessa, ma coinvolge anche il rapporto fra il 
principe e i suoi sudditi. 

36 CAMERARIUS, Symbolorum, n, embl. LXXXI, p. 83. 
37 /bi, IV, embl. LXXXII, p. 83. 
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Le osservazioni fatte a proposito del rapporto fra Kircher e Le Piramidi d'Egit
to vale - in misura forse maggiore - anche per la silloge del Camerarius e gli 
Erstlinge der Tugend: in entrambi i casi la fonte fornisce il materiale grezzo e le 
informazioni sul significato generico dei singoli emblemi, mentre l'apporto auto
nomo del librettista permette di trasformare questo materiale in una sorta di 
Tugendspiegeln, di «specchio di virtù», di registro di qualità principesche, in cui 
conservare i valori propri della personalità che deve possedere il sovrano, con 
riferimento non a un principe generico ma specificamente al proprio imperatore. 
Il particolare fascino di questi due lavori teatrali sta proprio nel diventare, in 
questi termini, modello ideale di comportamento sovrano, quasi «specchio del 
principe», panegirico e insieme monito morale per chi regge le sorti dell'impero. 

LOMAGGIO AL SOVRANO E LO 'sPECCHIO DI VIRTÙ' 

Nelle pagine precedenti si è accennato a come gli emblemi servano in sostanza a 
esplicitare in chiave simbolica il rapporto fra principe e suddito: l'uso strumenta
le e didattico delle immagini- rivolto contemporaneamente al sovrano e al popo
lo - è evidentissimo. Solo seguendo questi esempi il principe è degno di ricevere 
l'omaggio dei sudditi e questi ultimi di meritare la sua benevolenza. 

Con la «licenza» che chiude le Piramidi d'Egitto, Rassemitico passa diretta-
mente dall'interpretazione dell'ultimo emblema all'omaggio reso all'imperatrice: 

Ma che preveggo! che preveggo mai 
di questo velo ai rai! 
Veggo un secol felice, 
un'ISIDE più degna 
di lontano m'appare 
in cui risplenderan doti sl rare. 
Ella sarà un'AuGUSTA ELEONORA 
.MADDALENA TERESA, 
sposa a LEOPOLDO, un grande, un somo eroe. 

Del cesareo diadema 
Egli primo splendor, Ella secondo; 
madre d'eccelsa PROLE 
ond'avrà luce egual al Sole il mondo.38 

In tal modo viene istituito un nesso fra l'azione fittizia della scena e la realtà di 
corte, ovvero le persone dei due sovrani. Il riferimento diretto alla realtà cortigia
na, nei termini proposti da questa lettura, acquisisce però un valore che supera la 
circostanza. Negli auspici rivolti agli sposi imperiali s'inserisce il profilo ideale 

3
8 

MINATO, Piramidi, ff. E1v-E2r. Anche nell'originale alcuni nomi sono evidenziati mediante 
l'uso delle lettere maiuscole. 
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del principe e insieme un elenco delle qualità richieste a un sovrano, quasi -
diremmo oggi - un elenco di desiderata (lo stesso discorso vale ovviamente anche 
per i sudditi). 

La lista di tali virtù - quelle stesse virtù scaturite dall'interpretazione degli 
emblemi - è lista abbastanza consistenete. Il libretto di Minato comincia col 
simbolo dell'ibis, collegato all'amor patrio e al dovere del sovrano di proteggere i 
suoi sottoposti. Al principe si consiglia: 

Così facciano i re: scaccin le serpi. 
Chi dal Fato eletto fu 
regni e popoli a dominar, 
abbia cara la virtù, 
sappia i vitii discacciar.39 

È menzionata la prima dote di un sovrano: agire perché si affermi la giustizia e i 
buoni costumi, compiere tutto il necessario perché sia sconfitta l'ingiustizia. 

Il secondo emblema, quello di Anubi, si riferisce concretamente al rapporto 
fra principe e suddito. Il sovrano deve essere giusto e quindi premiare chi lo serve 
fedelmente, scacciare chi gli è infedele e proteggere gli innocenti dai malfattori. 
L'immagine simbolica dell'obelisco tratta il tema della successione e, in aderenza 
ai criteri della monarchia ereditaria, suggerisce di porre anche il principe erede, 
già in giovane età, nella posizione elevata che gli è propria e insieme iniziarlo alle 
responsabilità del suo rango. I termini qui usati sono magnanimità, fedeltà, fer
mezza, tutte doti che il successore al trono dovrà far proprie. 

L'emblema dello sparviero rimanda alla classica virtù dei principi, da cui nume
rose opere hanno tratto spunto: la clemenza.4° Può essere un buon sovrano solo chi 
sa essere clemente e sa dispensare grazia nel rapporto con i suoi sudditi. La clemen
tiaAustriacaera una virtù attribuita in special modo ai membri della dinastia asbur
gica41 ed è naturalmente tema prediletto da numerosi lavori teatrali . 

..1\..ncora: il simbolo della capra invita il principe a comportarsi in modo re
sponsabile con i suoi servitori e funzionari; non li deve favorire ciecamente ma ne 
deve premiare la fedeltà. Chi dispone di tutte queste virtù può contare sulla devo
zione e l'omaggio dei suoi sudditi - che l'imperatore asburgico rispondesse a 
tutte queste esigenze è ovviamente argomento che non ammette discussione. 

39 Cfr. nota 13. 
40 Sono frequenti i drammi per musica che anticipano già nel titolo questa tema. Alcuni 

esempi fra i molti sono: PIETRO ANTONIO BERNARDONI, La clemenza di Augusto (Vienna 1702), 
NicoLÒ MINATO, Fedeltà e generosità (Vienna 1692), l'oratorio di PIER MARIA RuGGIERI, La 
clemenza di Davide (Vienna 1703) e, celeberrima, la mozartiana Clemenza di Tito (Vienna 1791). 

4
1 Cfr. fra l'altro 0THMAR WESSELY, Pietro Pariatis Libretto zu ]ohann ]oseph Fuxens «Costanza 

e Fortezza», Graz, Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft, 1969, p. 18. 
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La tendenza interpretativa degli emblemi negli Erstlinge der Tugend è simile, 
anche se forse si dà maggior peso alla figura del sovrano come guida e come 
educatore del suo popolo. Anche in questo caso la serie si apre con un emblema 
di significato generico, quello del liocorno. Il fine dell'eroico ~ombattente deve 
essere quello di garantire la «sicurezza della pace», un compito che spetta anche al 
sovrano nella sua qualità di comandante in capo. L'emblema del leone rimanda al 
sovrano che combatte la superbia e difende l' umilità. Catone incatena il leone- il 
re degli animali - che si sottomette di buon grado. E Catone non può fare a meno 
di commentare: «Similmente ogni persona che si sottometterà a me sarà al sicuro 
da tutto e da tutti».42 Parole significative per precisare la funzione del sovrano: il 
dovere del principe è quello di proteggere i suoi sudditi, protezione che tuttavia 
può venir garantita solo se i sudditi accetteranno incondizionatamente il sovrano 
e se vi si sottometteranno totalmente. 

L'emblema dell'ermellino ricorda che il principe deve essere «senza macchia», 
ovvero incorrutibile. D'altra parte il servo deve essere fedele, devoto e leale, il 
giudice libero da qualsivoglia influsso. Occorre agire sempre secondo la propria 
coscienza e soprattutto non contro colui verso cui si è tenuti alla lealtà, vale a dire 
contro il proprio sovrano. 

Il simbolo della serpe, esprime infine chiaramente il compito educativo del prin
cipe nei confronti dei suoi sudditi: come il serpente si libera della sua vecchia pelle 
strisciando fra le pietre, così il principe deve educare i sudditi esercitando la giusti
zia e comminando eque pene. Il giovane Catone viene cosi riconosciuto guida della 
sua generazione e nelle scene successive -l'ideale seconda pane di cui si diceva
dimostra di possedere la maturità necessaria per svolgere il suo compito. 

In una di queste scene alcuni giovani istituiscono un tribunale, «ma solo per 
gioco», 43 e vi celebrano processi fittizi. Il primo tratta il caso di due cacciatori che 
hanno sparato alla stessa lepre e ritengono entrambi di averla colpita. Questa 
causa viene -risolta con giustizia. In un caso successivo, invece, Verus pronuncia 
un verdetto troppo duro e Catone interviene per restituire equità al giudizio e 
afferma: «lo proteggo gli oppressi».44 È un modo ulteriore per ribadire e presen
tare altre applicazioni di corretto comportamento del sovrano. 

Die Erstlinge der Tugend descrive così come si debba educare un giovane desti
nato a svolgere un ruolo guida per lo Stato. Il primo successo, durante la seduta 
del finto processo, dà prova della sua maturità e della sua virtù. Catone- ovvero 
il principe - dimostra di essere pronto ad affrontare altri compiti ben più impe
gnativi nell'ambito della vita politica reale: dovrà infatti affrontare, combattere e 

42 E T· rstunge, c.n.n., scena 3· 
43 !bi, scena 13. 
44 !bi, scena 14. 
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scacciare il tiranno Silla, che imperversava a Roma. Non fallirà nemmeno in 
questa impresa è il suo trionfo restiturà ragione alla vicenda embematico-didatti
ca di questa specie di parabola sùlla formazione del giovane principe. 

Dietro queste due rappresentazioni si nasconde evidentemente un concetto di 
monarchia che, pur assoluta, vuole distinguersi dalla tirranide vincolandosi a ben 
precise responsabilità e al rispetto di rigide regole. La presenza materiale delle 
allegorie sul palcoscenico (in forma di immagini nell'opera del Minato e di azioni 
sceniche nel dramma tedesco) eleva l'emblema a percezione sensoriale, contem
poraneamente visiva e uditiva; in questo senso costituisce un momento interes
sante della funzione divulgativa ma insieme studiatamente promozionale del tea
tro barocco. 
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«M USI CA POLITICA» 

NEI LIBRETTI DELL'ABATE DoMENico FEDERICI 

La collaborazione artistica fra Antonio Draghi e l'abate Domenico Federici è 
riconducibile, stricto sensu, ad un unico esito: l'oratorio La caduta di Salomone, 1 

eseguito (<nell'augustissima capella della maestà dell'imperatrice Eleonora)) nel 
1674.2 Non solo: i repertori, pur segnalando il libretto, notificano dispersa la 
partitura.3 Al di là delle apparenze, sarà utile mostrare come una siffatta esiguità 
nei rapporti fra i due personaggi possa essere rivista alla luce del pensiero politico 
elaborato dal Federici, che sembra fungere da privilegiata chiave per un accesso 
ermeneutico non solo al proprio corpus librettistico, ma anche a talune tessiture 
melodrammatiche della coppia Draghi-Minato. 

Federici nasce a Bargni (castello del governo di Fano)4 il 16 maggio 1633,5 
Ebbe numerosi incarichi diplomatici, soprattutto in qualità di segretario d'am
bascerie a Verona, Venezia, Innsbruck, persino una commenda onoraria nell'ab
bazia di Waska, in Polonia. Dotato di vasta erudizione, fu a diretto contatto con 
personalità di spicco nella cultura di metà Seicento (basti segnalare Salvator Rosa, 
il gesuita Daniello Bartoli o il poeta friulano Ciro di Pers). Si dedicò assiduamen
te al filone storico-giuridico; ciò che lo condusse a pubblicare a Vienna, presso 
Cosmerovio, nel 1667, il capolavoro che gli diede la fama: La verità vendicata dai 
sofismi di Francia.6 È un trattato complesso (negli scaffali odierni potrebbe inse-

1 La caduta di Salomone. Oratorio cantato nell'augustissima cape/la della maestà dell'imperatrice 
Eleonora. Compositione dell'abbate Federici, consigliera di S.M. C. e suo secretario residente in ~netia. 
Posta in musica dal signor Antonio Draghi, intendente delle musiche teatrali di S.M. C. et maestro di 
cape/la della maestà dell'imperatrice Eleonora, Vienna, G. B. Hacque, 1674. L'esemplare consultato 
è in I-Bea. SartoriL, n. 4382, segnala altre sei copie, ma l'esemplare in I-FAN risulta disperso. 

2 Cfr. SeiftrtO, p. 479· 
3 Cfr. HERBERT SEIFERT, Draghi Antonio, in Grove6, I, p. 1237-40. 
4 Oggi frazione di Serrungarina, nella provincia di Pesaro Urbino. 
S Le notizie sono tratte dai più recenti ed aggiornati saggi biografici su Federici: ALoo DELI, 

L'abate Domenico Federici, in [BATTISTELLI] Biblioteca Federiciana, a cura di Franco Battistelli, 
Fiesole, Nardini Editore, 1994, pp. 13-23, e MARIA GIUSEPPINA MARoTTA, Domenico Federici, in 
DBI, XLV, pp. 622-624. " 

6 La verità vendicata dai sofismi di Francia, risposta allo scrittore delle pretensioni cristianissime 
contra i principati del re cattolico, Napoli, s.e., 1667; consultato in I-FAN, 21.A.V.51-52 (due copie). 
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rirsi fra le 'storie di diritto internazionale europeo'), nato a mo' di risposta ad 
alcuni scrittori francesi, uno in particolare, che avevano pubblicato vari saggi a 
giustificare le improprie «pretensioni cristianissime contra i principati del re cat
tolico»? Negli anni immediatamente a seguire, la Vérità fu ristampata e tradotta 
in francese, tedesco, spagnolo e latino. La risonanza europea del volume consentì 
a Federici l'ingresso alla corte viennese;8 è di quell'anno 1667, infatti, la nomina a 
segretario dell'ambasciata imperiale a Venezia, qualifica meglio nota all'epoca 
colla locuzione «residente cesareo».9 A dimostrare inequivocabilmente lo straor
dinario interesse suscitato dalla dotta dissertazione del Federici presso la corte 
viennese sarà una lettera, che l'imperatrice Eleonora scrisse i129 novembre 1667 a 
Carlo de' Dottori, per chiedergli di tradurne il testo «nell'idioma latino»: 

Conte nostro carissimo. Ci sono state rese tutte le vostre lettere e composizioni 
ch'avete incaminate per via dell'abba te Federi ci e, se bene il medesimo ve n'avrà 
dato avviso, lo replichiamo anca con questa per accennarvi più precisamente il 
nostro gradimento et insieme il gusto ch'ha avuto la maestà dell'imperatore in 
vederle. La noticia che qui si tiene della vostra perizia nell'idioma latino ha fatto 
giudicar che nessuno sia più atto di voi a tradurre in questa lingua il libro della 
Vérità vendicata. Onde, su la fiducia ch'intraprenderete con la solita prontezza la 
tal fatica, ve ne appoggiamo benignamente l'incombenza, assicurandovi che verrà 
tanto più riconosciuta da noi l'opera, quanto che sarà per riuscire a pubblico ser
vigio di tutta la casa d'Austria, e che la consideraremo fatta a contemplazione 
nostra da persona non men convenevole che capace a ridurla a la perfezione desi
derata; et in tanto vi raffermiamo la grazia nostra cesarea Eleonora.10 

Accanto alla carriera diplomatica, Federici coltivò le belle lettere, tramandandoci 
una cospicua produzione, gran parte della quale destinata alla musica; l'opera è 

7 Come dal frontespizio di Federici; gli autori francesi sono ricordati dallo stesso Federici (v. 
infra) e fra questi è d'immediata identificazione A.NTOINE AUBERY, Des justes préténtions du Roy sur 
l'EmPire. Paris. A. Benier, 1667. 

~ La relazione di causa ed effetto non è mera ipotesi, ma si fonda sul contenuto di una lettera 
trascritta dallo storico fanese Giuseppe Castellani: «Molti sono stati li concorrenti per ottenere il 
posto presso Vostra Serenità di segretario cesareo, ma niuno ha avuto più favore dell' abbate Dome
nico Federici, cosl che è restato eletto all'impiego dalla maestà dell'imperatore senza altro consi
glio, portato da questo ambasciatore cattolico con efficacia di spirito e con dichiarationi di molti 
oblighi che li deve la monarchia di Spagna per un libro formato dal medesimo, detto La ~rità 
vendicata dai sofismi di Francia. La persona sarà nota a Vv. Ee., mentre si è ritrovato non molto 
tempo fa a Venetia, sagace e di talento, abile ad o<~ni impiego. È stato a portarmi egli stesso la 
notitia con dichiarare il buon genio suo d'incontrare le publiche sodisfationi, e con molta ufficio
sità per guadagnare buon credito e concetto,,; da GIUSEPPE CASTELLANI, Domenico Federici resi
dente dell'imperatore a Venezia,«Studia Picena,, IV, 1928, pp. 157-168: 159. 

9 Nel 1670 otterrà l'investitura di consigliere dell'imperatore. 
10 La lettera è trascritta in CARLO DE' DoTToRI, Lettere a Domenico Federici, a cura di Giorgio 

Cerboni Baiardi, Urbino, Argalia, 1972, p. 162. 



'MUSICA' POLITICA NEI LIBRETTI DI FEDERICI 435 

oggi conservata manoscritta presso la civica biblioteca di Fano, che si fregia del 
titolo di «Federiciana» ad honorem del suo fondatore. n Cinque testi musicali han
no però visto la stampa,12 divisi fra oratori (2)/3 sepolcri (2)/4 e melodrammi 
(1)15: tutti musicati da Pietro Andrea Ziani, ad eccezione, per l'appunto, de La 
caduta di Salomone. Va inoltre segnalata una «introduzione» ad un balletto, sem
pre per la m usa dello Ziani. 16 Federi ci m od il 20 novembre 1720, nella città di 
Fano, all'età di ottantasette anni. 

Dallo specimen epistola rum di cui all'APPENDICE I, risulta già l'ampio spettro 
delle sue mansioni di segretario dell'imperatore Leopoldo in quel di Venezia. 
Anzitutto gl'incarichi diplomatici, per i quali il nostro sovente s'abboccava con 
ambasciatori e legati dei maggiori regnanti europei, riferendo puntualmente per 
iscritto all'imperatore austriaco dei colloqui intercorsi. Sfiorata appena dai bio
grafi è però l'attività artistica del Federi ci in senso lato, specie nelle vesti di pro
cacciatore di tesori per le collezioni private di Leopoldo. Contrariamente a quan
to il suo incarico di «residente» veneziano potrebbe far supporre, Federici non 
ebbe l'obbligo di restare presso la Serenissima; viaggiò anzi per numerose località 
italiane con il precipuo incarico di acquistare (previo nulla osta) opere d'arte e 
preziosi oggetti d'antiquariato, nonché di assistere ad audizioni strumentali e 

u Sulla storia della Federiciana, v. FRANCO BATTISTELLI, Origini e vicende storiche della Federi
ciana, in ID., Federiciana, pp. 33-51. 

12 Che questo sia l'effettivo ammontare numerico dei libretti pubblicati dal Federi ci è confer
mato anche in HERBERT SEIFERT, La politica culturale degli Asburgo e le relazioni musicali tra Vene
zia e Vienna, in L'opera a Vienna prima di Metastasio, a cura di Maria Teresa Muraro, Firenze, 
Olschki, 1990, pp. 1-15: 9· 

13 Oltre alla Caduta di Salomone (v. nota 1) l'altro è L'ambizione punita. Oratorio per commando 
della S. C.R.M. dell'imperatrice Eleonora. Recitato nella sua cesarea cappella per la Quadragesima del 
M.DC.LXVII. Poesia dell'abbate Federici. Musica del maestro di cappella Ziani, Vienna, Matteo Cosme
rovio f1667l, in I-FAN. n.N.III.A.I (volume miscellaneo con numerosi testi di Federici. v. infra). 

- ~ • • • • ol' ~ 

14 Gli affitti pietosi per il sepolcro di Cristo, rappresentati in musica nella cesarea cappella della 
S. C. R. maestà dell'imperadrice Eleonora. Poesia dell'abbate Federici. Musica del maestro di cappella 
Ziani, Vienna, Matteo Cosmerovio, 1666, in I-FAN, II.N.III.41; Lagrime della pietà nel sepolcro di 
Cristo, rappresentate per commando della S. C. R. maestà dell'imperatrice Eleonora nella sua cesarea 
cappella. Poesia dell'abbate Federici. Musica del maestro di cappella Ziani, Vienna, Matteo Cosmero-
vio, 1667, in I-FAN, II.N.111.41. · 

I5 L'onore trionfante. Drama per musica da rappresentarsi alla Favorita nel giorno natalizio 
della S. C. R. M dell'augustissimo imperatore Leopoldo. Per comando della S. C. R. M. dell'imperatrice 
Eleonora. Composizione dell'abbate Domenico Federici, Vienna, Macceo Cosmerovio, 1666, in 
I-FAN, II.N.I11.41. 

16 L'Elice per musica, introduzzione ad un regio balletto nel dì natale della sacra cesarea rea/ maestà 
dell'imperatrice Eleonora, solennizato dalla sacra cesarea rea/ maestà dell'imperatore Leopoldo col mezo 
delle serenissime arciduchesse Leonora e Marianna sue sorelle. Musica del maestro di cappella Ziani. 
Poesia dell'abbate Domenico Federici. Nell'Anno I666, Vienna, s.n.t. [1666], in I-FAN, u.N.111.41. 
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canore delle più rinomate cappelle musicali; i virtuosi ritenuti meritori, sarebbe
ro stati segnalati dall'abate all'imperatore per eventuali offerte di trasferimento in 
casa d'Austria. 

L'andar «per galleria» - così da Federi ci stesso è detto il suo far incetta di 
quadri, sculture -lo mise in contatto con opere d'arte firmate (o, più corretta
mente, attribuite) a grandi maestri del passato: Fidia, Giorgione, Palma il Vec
chio, Raffaello Sanzio, tanto per citarne alcuni. Non è qui certo il luogo deputato 
ad approfondite divagazioni in tal senso; tuttavia non può tacersi, ad esempio, 
l'importanza storica che assume la lettera dell'n luglio 1671, in cui Federici de
scrive un quadro del Giorgione raffigurante «Sansone e due teste indietro de' 
Filistei che si dileggiano>>, dipinto che a lui parve «molto degno» e che «da' pitto
ri» coevi veniva «altamente lodato». I7 Le monografie sul Giorgio ne, infatti, parte 
tacciono su quest'opera, parte l'annoverano fra le attribuzioni; l ungi dal voler 
essere una prova cruciale, certamente questa testimonianza ancor più avvalora la 
tesi di coloro che scorgono la mano del grande pittore veneto su questa tela. 

Quanto all'andar «per cappella», è davvero interessante prender atto dei giu
dizi perentori espressi dall'abate Federici attraverso la scansi o ne cronologica del 
tour 15 aprile - 4 maggio 1671: 

[Loreto:] Trovai ... una buona compagnia di musici, ma stimabile solo per il 
numero; nissuno d'essi valendo il pane che divora . . . [Rimini:] c'erano quattro 
castrati meno stimabili di quelli del gregge ... [Bologna:] si sta peggio ... [Mode-
na, Parma, Milano:] non trovai minima razza di voce degna d'orecchia ... 18 

Ed ancor più della stima per il demiurgico binomio Minato-Draghi: 

e però il Draghi componendone una meglio dell'altra, e procedendo a dozine, 
terrà adosso o gran sapere o qualche folletto. Qua alcune sue ariette hanno fatto 
uno strepitone da negromante. l Egli e il Minato si sono egregiamente sposati a 
rendere eccellente il teatro della M. V., e qua tutti sentono in questa maniera ... 19 

È ora d'uopo proporre aicuni excerpra àaila Vérità vendicara, fra i più significativi 
nell'ottica qui attinente. Della loro eccessiva presenza mi perdonerà il lettore, ma 
ho ritenuto quanto meno propedeutico, prima di applicarmi all'esegesi delle pa
gine librettistiche, tentar di rigenerare, per quanto possibile, un micro-orizzonte 
d'attesa che suppongo essere stato presente nel pubblico a cui opere simili erano 
destinate. Cito dall'esemplare napoletano, poiché la copia della prima editiovien
nese custodita nella secentesca «Libraria Fridericiana» (alias Sala dei Globi) di 
Fano è al momento inaccessibile: 

17 Si veda il testo integrale qui in appendice 1, lettera rx. 
18 Appendice 1, lettera VIII. 
19 Appendice I, lettera VI. 
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INTRODUZIONE 

Assalito il Brabante20 dall'arte e dalla forza di Francia, non meno con false raggio
ni che con armi ingiuste, quando sotto la religione della pace e del giuramento si 
credeva con buona fede cautelato non solo dai pericoli ma anche dai timori d'una 
guerra improvisa, eccolo costretto a sclamare in faccia della giustizia divina: Exur
ge veritas et quasi de patientia erumpe [in nota: «Tertullian.»]. 

Sconvenevole sarebbe il volersi persuadere che la pietà del re cristianissimo [Luigi 
XIV] possa mettere i piedi sul volto della ragione e del giusto. Ma non vogliono però 
scusarsi il Consiglio di sua maestà e lo scrittore delle pretensioni francesi dalla 
censura de suoi supremi tribunali, innappellabili e infallibili, del mondo e di Dio. 

Quella felicità. non guadagnata in un secolo di guerra. che ha riscossa la Francia 
in otto anni di pace, non pareva che dovesse accumulare sciagure per chi le aveva 
concesso tante soddisfazioni, tanto riposo e tante piazze che unite insieme quasi 
formerebbono un regno. 

La serenissima infama Teresa, 21 che si computava per un pegno prezioso di co
stante amicizia, com'è possibile che s'adopri per pretesto di scandalo? 

Che v'ha fatto, o Consiglio di Francia, la innocenza d'un re pupillo e d'una 
vedova reggente22 che abbiate da dimenticarvi cosl presto i Pirenei, dove ancora 
son freschi i sagramenti e gli Evangelii, giurati dalla vostra fede per la conservazio
ne della publica pace? Quante amarezze si so n tranghiottite a' chiusi occhi per non 
darvi nemeno in ombra i motivi da prendere attacco, per interrompere la durevo-
1 d ' ";l [ ]23 ezza e patti. . .. 

CAPITOLO ULTIMO 

Ponderazione sopra i fini contenuti nella conchiusione dello scrittore francese. 

Terminato il catalogo delle vostre discusse pretensioni, voi, sfiondando periodi 
d'argomentosa eloquenza, vi conducete all'esortazioni; ma perché la vostra cetra 
non è quella di Mercurio che faccia entrare la cecità per le orecchie, ricorrete ad 
intimare, come Giove con i fulmini alla mano, l' esterminio e le minaccie se i popoli 
vassa//i giurati del re cattolico, diventando ribelli al principe et a Dio, non gittano il 
collo sotto il ferreo giogo di Francia. 
A chi bene l'intende questo è il sentimento delle vostre parole, metaforiche al pari 
delle promesse e dei costumi francesi. L'asseverar poi senza sincopa che la Francia 
non rompa la pace, che vada solamente a impodestarsi della eredità devoluta alla 
sua regina, e che però, ricusandole l'ubbidienza e l'omaggio, in colpa di ribellione 
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10 Regione storica situata attualmente fra il Belgio e i Paesi Bassi in cui si collocano centri 
poticamente strategici quali Anversa e Bruxelles, all'epoca causa delle dispute fra Impero e Francia. 

11 Maria Teresa d'Austria, figlia di Filippo IV, andanta in sposa a Luigi XIV, secondo gli accordi 
della pace dei Pirenei del1659• di cui s'accenna qualche riga più avanti. 

12 Riferimento a Carlo n di Spagna che, morto Filippo IV nel1665, due anni prima era salito al 
trono all'età di quattro anni sotto la reggenza della madre Marianna d'Austria. 

2.3 FEDERICI, ~rità, pp. I-2. 
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incorreranno i fìamenghi, riesce una stravaganza di tanto mal odore che produce 
nausea scandalosa anche negli stessi meno appassionati servidori di sua maestà 
cristianissima. 
Avete pretensione o diritto acquistato sulle Fiandre! Sì. Non basta. Può essere che 
l'interesse vi abbagli. La Spagna ve ne ha più di voi e ne gode il possesso legitimato 
da 200 anni di tempo. Non importa. Un libretto messo in luce sentenzia a favore 
di Francia quasi tutte le Fiandre. Adagio: se ciò basti a darvi diritto sui paesi altrui 
potete andare a pigliarvi l'imperio, le Castiglie, Aragona e meza l'Italia, già che 
quattro grossi libri francesi di Piero du Puy, d'Aroius, d'Aubery e di Cassano2 4 vi 
fanno legitimi eredi di tutta Europa. Dunque che s'ha da fare? Uditelo: per vie 
ordinarie e civili prosseguire un importanza civile. E se la Spagna la riprova e ne 
dimostra l'ingiustizia? Achetarsi. E se la Francia non ha fede nella ragione proferi
ta dalle difese ispane? Si compromettano le decisioni del diritto nella indifferenza 
d'un terzo. O i sovrani non han<n>o superiori. V'ingannate. Ci è la ragione, ci è 
Dio et anche nel mondo ci è un tribunale che, se non punisce nella vita, condanna 
ad eterna infamia il nome de' principi ingiusti. 
Sapete perché siansi introdotti nella republica del mondo gli amministratori della 
giustizia, come a dire i magistrati et il principe? Perché rimediino col l'autorità 
della ragione ai disordini che nascono tra sudditi, accioché la sola forza non sia 
l'arbitra delle differenze. 
Così, nascendo differenze civili tra prìncipi, non devono ricorrere alla decisione 
della forza ma sì bene alla ragionevolezza de' trattati, peroché nelle materie civili i 
prìncipi hanno a considerarsi come privati, essendo veramente tali dove non si 
tratta di sovranità e di punto di Stato, come segue nella controversia presente. 
Là dove il segnarsi d'aver diritto anche sui mondi possibili e correre colla lancia in 
resta ad usurpargli, parmi eccesso che, se bene si narra d'un Alessandro idolatra, 
non si possa credere immitabile da un principe batezato. 
La Spagna non v'ha dato né cagione, né motivi, anzi nemeno i pretesti da rompere 
la pace. Vi ha bene donato una regina maggiore d'ogni laude e tanti paesi e piazze 
da consolare ogni ambizione capace di termine. Se la Francia ciò reputa delitto 
con vanità vi si confessa, se io stima benefizio con modestia vi si propone. 
Sapete ben voi come la Francia, colla scala di questa pace salita sul cielo della 
felicità, s'abbia còllocati gli astri in aspetto favorevole, moderando insieme tutte le 
sregolatezze del suo destino. Ma perché ora ella rissolve abusarsi delle benedizioni 
di Dio ad esterminio di chi •g>lene agevolò la conquista? 
Vorrassi dunque mettere nella bocca del mondo che Francia mantenga la fede sol 
tanto che s'avviene in commodità diromperla? E che il suo giuramento di pace 
non sia stato altro che un finissimo stratagemma di guerra? 
L'osservanza delle promesse e de' giuramenti è di legge di natura, a cui non può 
dar eccezzione la vostra consuetudine salica. La fede impegnata ne' trattati deve 
osservarsi da prìncipi per obligazione naturale e per i riguardi della sovranità, 

24 Si veda nota 7· 



'MUSICA' POLITICA NEI LIBRETTI DI FEDERICI 

anche con qualche detrimento; molto importando che no<n> commettano perfidia 
i vendicatori della fede violata. [ ... ] 
Io non voglio giudicarvi di religione talmudista, secondo cui per esimersi dai giu
ramenti di tutto l'anno basta nell'ultimo giorno d'esso protestargli per nulli [ ... ] 
ma credo che la tirannide dell'interesse sia il polo del vostro Consiglio di Stato, dove 
la politica, mascherata col mantello della giustizia, tenga sulla porta con tanto di 
cartello in mano quelle parole: In summa fortuna id ttquius quod validius. [ ... ] 
Odo il suono di sante parole che spiegano con riverenza il nome della ragione e 
del giusto, ma vedo nello stesso punto fatti di nera politica contrari ad ogni 
giustizia. [ ... ] 
La sete del ferro francese, che nel sangue cognato trova sempre un non so che di 
più dolce, non aspettava altro che dalla congiuntura le si mettesse la falce in pu
gno per mietere in Fiandra la messe delle sue fortune, come che non la Francia ma 
solo il suo interesse avesse giurata la pace. Onde restano autenticate le asserzioni 
de più sa vi, che se insieme colla cupidigia francese anche la sua fortuna s'alzasse il 
cielo le remarebbe di sotto. 
Tutto in un momento si temprano le penne e s'aguzzano le spade. Si formano i 
processi e si rassegnano esserci ti, volano per le poste i libri, per l'aria i cannoni e, 
diviso non meno il libro che l' essercito in due parti, lo sfoderarsi delle pretensioni 
e delle spade succede in un punto. E veramente non posso biasimarvi dell'essere 
usciti fuor di machina nel tempo istesso: manifesto senza ragione et armi senza 
giustizia; perché un delitto non si discolpa se con un altro non si assicura. 
Ecco dunque l'armi galliche innondar provincie, tradir la pace, calpestrare [sic] 
l'onestà, deridere la fede e mettere i piedi sul volto all'ubligazione di principe 
cristiano. Successi avventurosi vi seguono; oro, ferro, amicizie, senno e potenza vi 
abbondano. Solo vi manca un poco d'ira di Dio. Tutta l'Europa già pare parziale 
della vostra fortuna. Sì, pare; ma s'anche fosse avete però un nemico invincibile. 
Un nemico che si ride dei vostri cannoni, de' vostri stratagemmi, delle vostre 
fraudi, delle vostre violenze. E chi? L'ingiustizia della vostra causa. [ ... ] 
I popoli delle invase provincie si ricorderanno del loro debito e verseranno col 
sangue del cuore prima l'anima che l'animo, attìne di evitare la tuanmde della 
legge salica. 
Se fosse più di quello di Serse a miriade numerabile il vostro essercito, con guerrie
ri giganti in grandezza et Ercoli in forze, non per tanto sete sicuri d'aver per voi il 
Dio degli esserci ti. All'incontro val per molte legioni un valore dalla ragione dalla 
gloria, dall'ira, dalla necessità stimulato. La disperazione apre gli occhi quando la 
speranza gli chiude. Basta una picciola lumaca ad impigrire un vascello che vola, 
et un minuto sassolino ad atterrare la statua di Nabucco. [ ... ] 
La corona francese pare che non sappia digerire le sue felicità; e giunta al sommo 
della ruota, non vuoi credere ultra summum non datur ultra. [ ... ] 
Ogni sfera ha limitata la sua circonferenza et aliquis etiam magnitudinis est modus. 
[ ... ]Ella non calcola che avvanzamenti; e l'unica e l'antica sua cagione di guerreg
giare[ ... ] non è altro che l'insaziabile cupidigia d'oro e d'impero. [ ... ] Che perciò 
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il principale de' suoi disegni sia quello della monarchia universale, s'anche tacesse 
ogni straniero, lo dicono i suoi fatti e i suoi scrittori il di volgano. [ ... ] 
Ti conosco, disse il naso all'ortica. E soggiogato il Belgio, non v'è chi non vegga il 
resto d'Alemagna farsi un appendice alla moltiplicata possanza del vincitore, come 
appunto successe a' romani dell'Inghilterra doppo essersi soggiogate le Gallie. Il 
diluvio prima anegò i vermi e poi le aquile: cominciò a stille e terminò in oceani. 
Roma stentò cinquecento anni a impadronirsi d'Italia, poi in d ugento conquistò il 
rimanente del mondo. Per l'addietro non possedevano i Galli terreno in Germa
nia che quello da sepelirvi, et ora con una linea di piazze v'alzano in ogni angolo i 
loro trofei. Onde pare che i membri di questa inclita e invincibil provincia vadano 
a poco a poco, da non so quale incognita forza rapiti, a condursi come donnole 
dentro la gola del ROSPO francese, che la tiene spalancata ad inghiottire ogni po
tenza che seco infelicemente confina. 2 5 

Ed ecco come il Federici, accoratamente invocando il re di Francia, conclude la 

sua «ponderazione)): 

Odimi o Francia. Fra gli altri beni che sono da rapirsi, sta in piazza anco Iddio. E 
pure tu ambisci il tutto ma non Lui che solo è il tutto. Egli però ti vede. E l'inno
cenza insanguinata dalla forza sclama altamente nelle orecchie del suo cuore. Ab
biasi pure la fortuna ippotecata la chioma al tuo scetro, nondimeno lo scetro degli 
ingiusti potenti, se ben tal' ora s'adopera per verga del suo furore da Dio, tosto la 
sua mano lo spezza. 
Quella bocca che dice a tutti i prìncipi legitimi per me reges regnant [in nota: 
«Proverb. cap. 8»] dice anco a quello di Francia: nunquid super terram solus habita
bis? [in nota: «Isaia: cap. 5»] 
La lingua del Brabante {invaso in forma aliena da ogni ragion divina et umana) 
non vorrebbe disonestare la sincerità della sua natura con presunzioni poco di
cevoli alla bontà del re cristianissimo. E se bene abbiamo perduta la fede riposta 
nelle promesse e nei suoi giuramenti reali, non perderemo giamai la riverenza 
che si deve al suo grado. Onde si supplica la sua magnanima clemenza a conten
tarsi di considerare la chiarezza delle no:;tre ragioni con occhio :enza bile, e la 
giustizia della nostra diffesa senza voglia d'offendere. Mentre a Lui, posseditore 
delle infinite grazie delle quali tanto liberale gli è stata la cortesia del Cielo, 
troppo sconvenevole sarebbe il mostrarsi avaro ai voti d'Europa che gli diman
da, per conservazione del publico riposo, quello stabilimento di Pace, ch'è di 
ogni vita civile. l IL FINE

26 

Alla luce chiarissima di queste invettive contro Luigi XIV, è ora possibile deline

are quell'orizzonte d'attesa a favore della 'cooperazione testuale' che autori e 

lettori-auditori di tal une rappresentazioni melodrammatiche o d'oratori sacri 
della corte di Vienna è verosimile si prefìgurassero. Pre-supporre il testo di 

2
5 fEDERICI, ~rità, pp. 73-77. 

26 
fEDERICI, ~rità, p. 78. 
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Federici significherà allora ri-leggere qualche libretto allocato nell'intorno cro
nologico della Vérità vendicata, disponendo di una chiave interpretativa cogni
ta al pubblico viennese. Specifica attenzione si è rivolta all' Iphide greca di Nico
lò Minato. 27 Va subito detto che il testo è autonomo e il suo meccanismo dram
matico può funzionare perfettamente senza l'ausilio di codici esterni che ne 
decriptino le eventuali cifre profonde. È altresl facilmente dimostrabile che la 
decodifica allegorica non può estendersi in -modo palmare su tutto il libretto, 
pena l'insorgenza di aporie difficilmente giustificabili. Identificare Ifide, Trime
gisto, Iantea ed altri personaggi della finzione drammatica con i rispettivi perso
naggi 're(g)ali' volta a volta fallisce miseramente. Si potrebbe anche, de iure, co
niare un modello per una sorta di 'sistema-di-allegorie' che, tuttavia, risulterebbe 
troppo complesso e farraginoso. Sembra invece più congruo richiamarsi, appun
to, al paradigma della 'cooperazione testuale', elaborato da Umberto Eco in Lector 
in fabula, 28 secondo il quale ogni testo (con un continuum di sfumature interme
die) prevederebbe in partenza le modalità interpretative del lettore a cui (più o 
meno consapevolmente) si rivolge. 

È cosl che Nicolò Minato, in varie scene dell' Iphide, potrebbe avere 'alluso' a 
Luigi XIV. L'esempio più stuzzicante è forse quello contenuto nella scena 4 del 
secondo atto: 

Eccomi, o dei, che dite? Mento e non son mendace; [ ... ] 
In quella che pur sono, All'or ch'io mi rivelo, 
per quella che non so n mi rappresento: cauta più mi nascondo; a un tempo stesso 
senza mutar sostanza io cangio forma, e mi scopro e mi celo: 
e ne la sorte mia del ver con la menzogna 
il vero mantien fede a la bugia. confondo le vicende: 

Ma altrettanto efficace quest'altro passaggio: 

LIGDO Sostegno 
dd regno, 
o figlio, sarai. 
Se vedi che mai 
tiranniche idee 
t'ingombrino l'alma, 
estirpale tu. 

IPHIDE A prospero fine 
il tUtto cunduc\: 
chi duce ha virtù. 

TELETUSIA Né cade, né inciampa 
chi segue del giusto 
i fulgidi rai. 29 

A suturare il raffronto, ci riallacciamo di nuovo alla penna del Federici (questa 
volta il frammento è dall'Introduzione della Vérità vendicata): 

27 Di cui si veda il contributo di Emilio Sala in queste pagine. 
28 

UMBERTO Eco, Lector in fabula. La cooperazione interpretativa nei testi narrativi, Milano, 
Bompiani, 1979, passim. 

2
9 MINATO, Iphide greca, 1.5, p. 7· 
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Il nostro proposito intanto, ben fondato sulle prime leggi della natura, è di soste
nere la nostra causa, cioè quella della verità, e di confutare lo scarabocchiatore 
avversario; però con uno stile che sarà più scudo che spada; mentre le ripercosse 
non intendono d'urtare che la penna e la carta di questo dicitore scapestrato. 
Non adopra che sentenze di misto senso; non cita che autorità sconvenevoli. Nel 
produrre leggi et interpreti tace il meglio, oscura l'anima delle parole e non distin
gue i prìncipi da' plebei; ma perverte la forza degli argomenti, falsifica istorie 
conosciute, afferma bugie manifeste, nega le manifeste verità, calpesta la giustizia 
de' buoni, calunnia la sagrosanta maestà 'de monarchi, argomenta o senza ragione 
o contra ragione, suppone o deduce il falso; e il tutto aplica male et a mal pregiu
dizio della verità, contra il bene de' popoli e de' prlncipi, e contra l'onore dello 
stesso Iddio, di cui si tratta quando si tratta del vero.3° 

La figura della 'allusione' ci è dunque parsa la più consona a interpretare i versi 
che, come quello citato, di tanto in tanto affiorano dall'intreccio dell' Iphide. Anche 
perché, dato il clima politico dell'epoca, saturo di tensioni, è quella che meglio si 
presta a sfociare nella satira o nel sarcasmo, pur consentendo ampi margini a 
un'interpretazione letterale del testo e dunque al godimento estetico non forzata
mente cervellotico della rappresentazione teatrale. 

Un'ulteriore traccia che potrebbe corroborare le congetture fin qui espresse si 
lega al fatto che l'edizione veneziana dell' Iphide greca del 1682 subì, fra le va-rie 
metamorfosi testuali, anche la modifica del titolo, tramutatosi programmatica
mente ne La bugia regnanteJ31 

Federici stesso, in una lettera già citata in calce dal Baiardi nella curatela del
l' epistole di Carlo de' Dottori, con sussiego lodò (non senza un pizzico d'auto
compiacimento riflesso, diremmo noi a questo punto) il libretto del Minato. 
Trattasi d'una minuta dal copialettere di Federici inviata da Venezia il 26 luglio 
1670; destinatario l'imperatore d'Austria. Così recita: 

Essendo qua pervenuta alla mani di molti l' !fide greca, con espressioni della sua 
mcomparabtie beiiezza, per ia poes1a, per ia mus1ca e per tutte i' altre cucostanze. 
Io mi son dato non a leggerne il libretto, ma divorarlo, e poi rileggerlo, con tanta 
ammirazione che confesso alla maestà vostra non aver mai udito nei greci, latini, 
spagnoli, francesi, italiani robba dramatica di perfezione uguale a questa. Onde se 
è vero quello che tanti affermano, aver la musica uguagliato in buona forma la 
poesia, dico umilmente alla maestà vostra, col giudizio di questi intendenti d'Ita
lia, che nissun maestro di cappella qua sia uguale al Draghi.32 

JO F fJ: • ' 6 EDERICI, Yffltà, pp. -7. 
JI Si veda sempre il contributo di Sala. 
32· In BAIARDI, Dottori, pp. 4-5. Dell'originale, purtroppo andato disperso (come ha dichia

rato Herbert Seifert nel corso dei lavori del convegno) è conservata la minuta in I-FAN, Sala 
mss., Sez. I (Federici), 107. 
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In sintesi. Problematiche e accadimenti storici contingenti, primo fra tutti il di
battito sullo ius devolutionis33 e le guerre di successione provocate da Luigi XIV, le 
quali saranno state così assiduamente presenti non solo nelle discussioni, ma nei 
pensieri quotidiani della corte austriaca, trovarono per iscritto un punto di coale
scenza nel trattato di Domenico Federici che, funzionando come testo comune 
fra emittente e destinatari, incarna a pieno titolo un referente privilegiato per 
indagini meta-testuali. 

Volendo finalmente indagare nel senso della bibliografia coeva su cui Federici 
potrebbe aver plasmato il suo pensiero musical-politico, sarà fruttuoso leggere 
l'excursus di Volker Scherliess, dedicato all' «analogia fra musica e Stato», riassunta 
in tardo Seicento nella locuzione Musica politica. 34 E la delucidazione (benché 
sfasata di due decadi rispetto agli eventi in causa) che offre un trattato come la 
Historia musica di Giovanni AndreaAngelini Bontempi (edito a Perugia, nell'an
no 1695) ci conforta vieppiù nella nostra tesi, specie là dove l'autore si cimenta in 
un illuminante parallelo fra l'arte del governare i popoli e l'universo sonoro: 

La republica spetiale esplica la spetie della republica, o dello stato della città, che 

consiste o nella monarchia, o nella aristocratia, o nella democratia. La monarchia 

è imperio civile nel quale la somma potenza è collocata in un solo, o vero nel solo 

principe; onde si chiama principato et imperio regale. L'aristocratia è poliarchia 

nella quale la somma potenza è collocata in pochi, e questi sono gli ottima ti; onde 

si chiama Stato ottimato. La democratia è poliarchia nella quale la somma poten

za è collocata solamente nel popolo, onde si chiama Stato popolare. 

Le dissonanze principali di questa musica sono: la tirannia, che s'oppone alla 

monarchia; l' oligarchia, che s'oppone all' aristocratia; e l' ochlogratia, che s'oppone 

alla democratia. La tirannia è imperio illegitimo violente d'un solo, oltre ai costu

mi et alle leggi. L' oligarchia è imperio illegitimo di pochi, e questi sono i peggiori. 

L' ochlogratia è imperio illegitimo della plebe.35 

Data dunque per probabile l'influenza indiretta della Vérità vendicata sulla Iphide 
greca di Minato,j0 passiamo all'analisi dei libretti tedericiani, in particolare del-

33 Si veda a proposito FRANCEsco MARIA CEcCHINI, Domenico Federici diplomatico dell'Impe
ro, Urbino, Argalia, 1965. Del medesimo autore è la più recente curatela dell'epistolario intercorso 
fra Angelo Maria Ranuzzi e l'abate Federici: ANGELO MARIA RA.NUZZI, Lettere da Parigi a Domeni
co Federici. (I683-I687 ), a cura di F. M. Cecchini, Roma, Edizioni di storia e letteratura, 1988. 

34 «Musica politica: per quanto l'uso di tale definizione si diffonda tardi, e soltanto a margine 
della letteratura musicale specializzata, tanto essenziale era comunque- come abbiamo visto- il 
legame fra l'idea che esso esprime e il concetto occidentale di musica>>; da VoLKER ScHERLIESS, 
Musica politica, in Festschrift Georg von Dadelsen zum 6o. Geburstag, a cura di Thomas Kohlhase e 
Volker Scherliess, Neuhausen-Stuggart, Hanssler, 1978, pp. 270-283: 283. 

3S Riportato in ScHERLIEss, Musica poetica, p. 274. 

36 E sarà interessante effettuare altre campionature sulla letteratura librettistica coeva, specie 
allo scopo di circoscrivere l'effettiva persistenza dell'influsso del testo politico federiciano. 
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l'oratorio La caduta di Salomone il quale, ne accennammo in apertura, fu l'unico 
ad essere stato messo in musica da Antonio Draghi. 

Sarà tuttavia utile, in tal senso, preludiare un po' sulla disposizione del F.ederici 
al cifrato, all'enigma, persino all'arcano (disposizione per altro condivisa da molti 
suoi contemporanei). A testimonianza di ciò, un campionario dall'ampia casistica: 

1) lo pseudonimo quasi-anagrammatico, con cui egli firmò la prima edizione 
viennese della Verità vendicata: Nicodemo Riccafede. E quanto programmatico 
conosciamo ora essere quel 'Riccafede'! 

2) né va dimenticato l'altro teutonico di 'Novalkindus', sotto cui il nostro si 
celò dando alle stampe il Phosphorus Hermeticus, un trattato d'arte alchemica, 
centrato sulla possibilità di ottenere 'finissimo argento dal mercurio'. Dedicata
rio, come sempre, l'imperatore austriaco, che avrebbe dovuto finanziare la poco 
probabile impresa.37 A titolo di curiosità, sul Phosphorus Hermeticus esiste alla 
Federiciana di Fano un plico racchiudente un epistolario di trentasei lettere, ru
bricate sotto l'originale, con la criptica titolazione di 'Segreto Federiciano'J38 

3) ed ecco come 'Leopoldus' viene ad essere trasformato in paladino della 
fede, combattente le due forme di 'infedeli' francese e turca: 

Leopoldus. l Anagramma. l Pella duos. 
Pella duos Gallum et Turcam Leopoldus in armis. 

Despicit hic Christum, destruit ille fìdem.39 

4) ancora a Leopoldo d'Austria, Federici dedica alcuni versi intercalati nel suo 
melodramma L'onore trionfante, sui quali, per diffrazione fonematica, si riverbera 
il nome dell'imperatore, creando un reticolato di lettura non lineare: 

Coro secondo [di seguaci dell'Onore personificato] 
Lodiamo LUI solo 
Atlante del mondo, 
LEOPOLDO che il pondo 
wstiene del ?CLC.

40 

Rileviamo sempre dall'Onore trionfante altri versi emblematici, oltreché chiarifi
catori di quel minimo, ma estremamente significativo ludo verbale: 

Tutti a vicenda 
Nel pelago del mondo, 
il porto de' contenti 
è scoglio in cui si frange 

37 Cfr. DELI, Federici, p. 20. 

il nochiero Desio. 
NIFEA, AGIDE 

Ma il nochier non sempre piange, 
che la nave della vita 

38 I-FAN, Sala mss., Sez. 1 (Federid), 226; furono redatte fra il 1678 e il 1684. 
39 I-FAN, Sala mss., Sez. 1 (Federici), 18; «[Io] Leopoldo, in armi, combatto il Gallo e il Turco: 

questo sprezza Cristo, quello distrugge la fede». 
4° FEDERICI, Onore, f. N3r. 
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tra le sirti s'apre il volo: 
quando Amor è calamita 
e l'o n or unico polo. 

Tutti L'onore è il primo bene, 
il secondo la vita, il terzo l'Amore, 
ma de l'umana vita alma è l'onore.39 

NIFEA 

445 

NIFEA Io non amo tiranni. 
PERIANDRO Nifea, come t'inganni! 

I.: amor che neghi 
ai preghi 

Chi s'ama non s'offende. A tradimento 
s'invade l'inimico, e non l'amante. 

a la forza e al furor concederai. 
NIFEA 

La vita è in tuo poter: l' onor non mai. 
Più sofrir non ti deggio. _ 

PERIANDRO S'io sofro chi m'aborre, 
sofrisci chi t'adora un breve istante. 

E non son questi i modi 
di mercar nuova moglie. 

PERIANDRO Conosco le tue frodi: 
ma schernir non potran mie regie voglie. 

NIFEA Pensa al nome reale, 
a la fé maritale, a l'esser mio, 
a la fama, a l'onore, al mondo, a Dio.42 

D'altronde è lo stesso Federici che nella captatio benevolentiae indirizzata al <<let
tore» (causa la ristrettezza del tempo, che costrinse l'autore a un tour de force di 
quindici giorni),43 sembra scoprire per un istante le carte dell'intento crittografi
co in clausola a questo capoverso: 

Si risponde in secondo luogo che chi scrive, sentendo con coloro che diffendono il 
nihil scitur, si professa più imperito di quello suppone chi legge; che però scrive 
colla penna, non colla lima, e scrive non agli uccellatori delle volanti parole ma a 
chi sa leggere anco quello che non istà scritto.# 

Conclusa codesta digressione, veniamo alla Caduta «di Salomon canuto». Edi
to a Vienna, come s'è detto, nel 1674, per i tipi dell'Hacque,45 il libretto ha 
conosciuto almeno altre due ristampe pressoché identiche: una, sempre vienne-

41 FEDERICI, Onore, f. N2 r. Li contrappuntano, per moto retrogrado, quasi un palindromo 
semantico, i seguenti versi d' exordium in scena di Salomone: «L'uom che vive, vive in pene, l se il 
goder gli dà timore. l De la vita il primo bene l è il concento e poi l'onore: l ma de l'umana sorte 
alma è l'Amore»; FEDERICI, Salomone, f. A3r-v: squisita raffinatezza d'aucoreferenzialità letteraria o 
ipertrofia topologica? 

42 FEoERICI, Onore, 11.5. 
43 «La disavventura del vento Cecia, che quando non tace provoca contra se stesso i nembi e le 

tempeste, è tanto commune a coloro che scrivono rime ch'io mi sarei volentieri confederato col 
silenzio se non vedessi che molti nel regno della poesia ammettono il secol d'oro in cui non v'era 
legge né pena; e se non avessi consecrato l'arbitrio a supremi cenni di vostra maestà che, all'ombra 
e calore delle sue aquile, ha saputo far nascere ne' miei fogli, dentro le vigilie di due settimane, il 
presente drama»; FEDERICI, Onore, f. ~.zr. 

44 FEDERICI, Onore, f. A3r. 

45 Cfr. nota 1. 
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se, acronica;46 l'altra bolognese. Quest'ultimo testo fu musicato dal maestro di 
cappella Gasparo Torelli ed eseguito il 31 marzo 1682 nella chiesa di Santa Ma
ria del Soccorso a Imola.47 Esisterebbe, in verità, un ulteriore libretto (anepi
grafo, con le medesime dramatis personae dell'edizione vi ennese) indicato da 
Sartori presso la biblioteca Vaticana di Roma; tuttavia, ricerche approfondite 
in loco con ogni possibile chiave d'accesso, non hanno ancora consentito il 
reperimento di tale esemplare.48 Per finire, un'unica versione fiorentina (omo
nima, medesima trama), non federiciana, cantata nel 1693 sulla musica di Ber
nardo Pasquini.49 

La vicenda è tratta dall'episodio biblico descritto nell'Antico Testamento, 
nel primo libro dei Re, parte quarta5° del lungo racconto di Salomone. La 
trama, non avendo un vero e proprio ductus narrativo, si svolge in forma dialo
gica, molto serrata, fra Salomone e due delle settecento mogli principesse schie
rate da un lato, e il sacerdote Sadoch coadiuvato da un coro di colleghi dall'al
tro. Il Testo {inteso come voce narrante) assolve una mera funzione introdutti
va all'inizio di ciascuna delle due parti in cui classicamente l'oratorio è diviso 
oltreché di presentazione dei singoli personaggi quando prendono voce per la 
prima volta al dibattito. 

Seguiamo allora il suo verbo per compendiare la semplice vicenda. 

46 La caduta di Salomone, oratorio cantato nell'augustissima cape/la della sacra cesarea rea/ maestà 
dell'imperatrice Eleonora. Compositione delt'abbate Federici, consigliero di S.M. C e suo secretario 
residente in Venetia. Posta in musica del signor Antonio Draghi, intendente delle musiche teatrali di 
S.M. C et maestro di cape/la della maestà dell'imperatrice Eleonora, Vi enna, Giovanni Christoforo 
Cosmerovio, s.a.; in I-Vnm, Mise. 2482, pp. 149-175 (numerazione manoscritta della miscellanea). 

47 Lo si evince dall'unicum (tale, almeno, in SartoriL, n. 4384), reperibile in I-Bu: La caduta di 
Salomone, oratorio cantato nella chiesa della veneranda compagnia di S. Maria del Soccorso detta di 
Valverde d1mola, la sera delli 31 marzo I682. Consecrato alli meriti impareggiabili dell'illustrissimo 
si!Jlor conte Giovan Giorgio Machirelli. al presente dignissimo confaloniero di giustitia. Posto in musi
ca dal signor don Gasparo Torelli, mansionario e mastro di capella della catedrale di detta citta, Bolo
gna, eredi del Peri, s.a. Collazionatone punto a punto il testo con quello posto in musica da 
Draghi, l'identità - eccettuate le usuali nonchalances tipografiche nell'uso delle maiuscole - è 
confermata in toto. 

48 Questa, la scheda in SartoriL, n. 4383: <<La caduta di Salomone. Oratorio da farsi l'anno 
1678 nella chiesa della Confraternita della Morte. Posto in musica dal signor Giacomo Mazzoni 
organista della medesma chiesa. Ferrara, Stampa Camerale. Pag. 24. (Testo, Salomone, Regina 
Cananea, Regina Sidonia, Sadoch pontefice, coro))). 

49 La caduta di Salomone, oratorio a quattro voci da cantarsi nella chiesa de'padri della congrega
zione dell'oratorio di S. Filippo Neri di Firenze. Musica del signor Bernardo Pasquini, Firenze, Vin
cenzio Vangelisti, 1693; in I-Vgc (Pasqui-Passe). SartoriL, n. 4385, ne segnala altri esemplari in I
Rn e GB-Lbromp. 

so Per l'esattezza: La degenerazione del regno. In particolare il paragrafo del capitolo u, intito
lato Le mogli di Salomone. 
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Il pacifico, il saggio, 
l'opulente, il felice, 
gran re di Palestina, 
de' monarchi Fenice, 
portento del sapere, 
d'ogni gloria splendore, 
udite ove il gettò lascivo ardore. 
Poiché sino a l'Eufrate 
propagati i confini avea del regno, 

moli eccelse d'un tempio al Cielo alzate, 
e Israele ripiena 
d'oro, come d'arena; 
ecco di mille spose 
farsi idolatra Salomon canuto, 
ch'a se stesso perduto, 
mentre a immondi piacer l'anima diede, 
perdè l' onor, la santità, la fedeY 

Da questo momento in poi Salomone, totalmente plagiato dalle sue mogli, le 
regine Sidonea e Cananea, emblemi della lussuria, è costantemente richiamato 
alla ragione, alla fede, all'onore da Sadoch (e drappello sacerdotale), in un conti
nuum dialettico che non ha risoluzione alcuna, lasciando sospeso l'esito del con
trasto morale. 

Anche in tale caso, i repetita dei sacerdoti non sembrano lasciar dubbi a una 
esegesi testuale più smaliziata. Par d'udire il Federici della Vérità vendicata nel
l'accorato tentativo di persuadere il cristianissimo re di Francia a desistere dalla 
sua sete di conquista, adducendo ragioni di fede sacrosante per colui che avrebbe 
dovuto incarnare Dio sulla terra. 

In senso lato, la metafora dell'amore empio, quello smodato della cupidigia, 
della bramosia che acceca l'uomo e distoglie il suo sguardo dall'amore vero, puro 
- insomma, quello rivolto a Dio - può davvero assurgere a motivo conduttore 
che percorre tutta l'opera di Federici. 

L'altra, consequenziale metafora della caduta si traduce nella imago del preci
pizio, ove s'inabissa l'empio risucchiato all'inferno; e basterà assemblare gl'inter
venti dei coreuti, per stimare la pletora di evocazioni della dannazione eterna: 

Falsa felicità ch'a morte mena, 
momentaneo [sic] piacer, eterna pena. 

Di quel seno 
ch'è ripieno 
d'amoroso foco interno, 
l'alma sta 
ne l'inferno e non lo sa. 

Teologo d'Amor, come t'inganni! 
Segui il contento e conseguisci affanni. 

Vera felicità 
fuor di Dio non si dà: 

51 FEDERICI, Salomone, f. A3r. 

e chi la cerca nel mondano errore 
vive penando e poi dannato more. 

Ferma: dal Ciel discende 
la divina Vendetta. 
Non udir mogli infide 
che t'involano al Cielo, 

Ferma: che Dio ti vede. 

Vanne, vanne a morire. 

Vanne a tradir per sempre 
la gloria e'l senno di tua regia sorte. 
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Vita è il goder di Dio: il resto è morte. 

Il portento de' saggi affonda in porto; 
s'apra l'inferno: Salomon è morro. 

Vetro è l'umana vita e Amor è scoglio. 

L'empio, l'infido, ingrato 
che sa non meritar d'esser felice, 
paventi ogni or del suo felice stato. 

Versate occhi dolenti 

amarissimo pianto 
ch'or, sotto il regio manto, 
gl'idoli delle genti 
contra il popol di Dio muovon la guerra, 
e sparge Salomon l'inferno in terra. 
Provi d enza, 
oh Dio mercè! 
Penitenza 
infondi al re. S2 

Il desiderio di catapultare agl'inferi l'uomo che ha perduto la retta via della fede 
per le passioni terrene (leggasi, per l'ennesima volta: Luigi XIV) è a tal punto 
sentito dal Federici che, nel suo oratorio L'ambizione punita (anch'esso di matrice 
biblica),53 fa apparire improvvisamente un Oracolo, il quale letteralmente spro
fonda Abironne, Daranno e Core con tutti i loro seguaci nel fuoco eterno. 

ORACOLO Per regnar, voi che movete 
contra il Ciel foco di guerra, 
ite al centro: ché la terra 
vi convien se vermi sete. 

DATANNO, ABIRONNE 

Oimè. S'apre l'inferno. 

CORE L'incendio mi divora. 
a 3 Chi comanda ch'io mora? 
ABIRONNE Dio. 
CORE Aronne. 
DATANNO Mosè. 
Tutti Io son già morto/absorto, oimè!H 

TESTO 

EccG ne! centro chi i"esiste al Ciclc. 
Ed ecco in un momento 
che fiamma divorante 
la superbia gigante 
in fumo solve: 
vento è l'ira divina e l'uomo è polve. 

52 FEDERICI, Salomone, passim. 

SEGUACI DI MOSÉ 

Vento è l'ira divina e l'uomo è polve. 
TESTO Mosè la tua innocenza, 

la vostra colpa o ebrei, 
aprlla terra, apri l'inferno ai rei, 
onde l'incendio vivo, 
le voragini aperte 
e i corpi divorati 
da l'abisso profondo 
sian testimoni a noi d'un altro mondo. 

Tutti 
Sian testimoni a noi d'un altro mondo. 

TESTO Mortali al grande esempio 
di foco e fondo eterno 
v0i ·.rede!:e !'!nfe!'nc. 
Ma vederlo che giova? 

Tutti Chi non insegna al piede 
di caminar lontano 
dallaberinto del mondano errore, 
avrà sempre l'inferno in mezo al core. 55 

53 FEDERICI, Làmbizione punita. Soverchio additare la pregnanza metaforica della titolazione. 
H Questa e la sezione ad essa prossima sono tipograficamente isolate dal testo dell'oratorio 

mercè due fregi; si tratta effettivamente di due nuclei a sé, sorta di epilogo e tratto morale univer
sale; quanto al 'Testo', non si può fare a meno d'identificarlo col Federici stesso nell'atto d'interlo
quire con un'assemblea di fedeli: vero e proprio modello di salmodia responsoriale. 

55 FEDERICI, Ambizione, parte seconda. 



'MUSICA' POLITICA NEI LIBRETTI DI FEDERICI 449 

Val la pena citare infine, quei versi inneggianti alla vita eterna e al disprezzo di 
tutte le vanità, con cui si conclude La caduta di Salomone: 

CORE, SADOCH Oh ingannevol sirena! Li rapisce ogni dì lascivo inganno. 
Per te si strugge il mondo; A 6 
quiete, sanità, grandezze, onore: Dei mondani diletti il nulla è assai: 
e la vita, e i tesori, ah dove vanno! quel gode sempre che non gode mai. 56 

Quanto la tematica sia stata davvero a cuore in quegli anni al Federici giunge 
anche da strade periferiche; ad esempio, da una prefazione ch'egli appose alla 
tragedia Il Nerone, opera di un suo concittadino fanese, il barone Camillo Boe
cacci (alias Boccaccio).57 L'anno di edizione è il 1675· Val la pena trascriverla 
pressoché integralmente per prendere atto della straordinaria veemenza colla quale 
Federici dipinge la figura di Nerone siccome nella inventio boccaccesca. Quasi 
stucchevole evidenziare gli unici due lemmi ad essere stati stampati per intero in 
lettere capitali: «tiranno» vs. «buono». 

A/lettore. L'abate Federici 

L'elitropio58 della lascivia, il monarca della crudeltà, il mostro de tiranni; quegli 
che tolse di vita il generale col veleno, il maestro col bagno, la moglie col calcio, la 

56 FEDERICI, Salomone (cc.n.n.). Avrà di certo ammiccato al Federici l'anonimo estensore della 
Caduta fiorentina (v. nota 49), ove le assonanze semantiche risultano davvero sorprendenti; em
blematici, poi, gli ultimi versi (messi in bocca al profeta Natan), specie il distico d' explicit, che rifà 
palesemente il verso al prototipo federiciano: «Trema o tu che del senso seguace l hai del senso su 
gli occhi la sorte; l sozzo cor che a vii foca soggiace l mal si purga con pianto di morte: l è più facile, 
o stolto mortale, l fuggir il mal, che porre in fuga il male. l Trema o tu che delizie terrene l vai 
sfiorando d'Amor all'incanto; l rida il casto del senso alle pene, l pianga il senso del casto nel vanto; 
l chi ama gioie nel mondo ha solo guai, l chi pianger vuoi quaggiù, non piange mai. l FINE DEL
L'ORATORIO». 

57 Per più approfondite notizie sul cenacolo musical-letterario fanese capitanato dal baron 
Boccaccio, v. LuCA FERRETTI. 'Trionfì' e 'Continenze' di Scipione A_lfricano, in A vagheggiare Orfeo . 
a cura di Alberto Zedda, Fano, Grapho 5, 1999, pp. 173-197· Delle relazioni di questo personaggio 
con la corte austriaca ci erudisce il fanese Francesco Gas paro li, in una scheda biografica manoscrit
ta databile ai primi anni del XVIII sec.: «l'imperatore Leopoldo Primo, che sì era degnato di fissare 
più volte le luci imperiali.sopra i di lui componimenti, nel 1670 lo insignì col diploma di suo 
aulico familiare ed anca barone del Sagra Romano Impero. Anca l'imperadrice Eleonora, già 
moglie di Ferdinando Terzo ne' secondi voti, concorse a qualificare questo signore, concedendo 
nell'anno 1683la Croce dell'Ordine instituito dalla medesima nel 1668, e confermato da Clemente 
Nono a Laura Brancaleoni sua moglie>> (scheda trascritta in FERRETTI, Trionfi, pp. 183-184). La 
tragedia Il Nerone è stata recentemente oggetto di una dissertazione di laurea in Lettere da parte di 
SIMONE BRUNETTI, Immagini di Nerone attraverso i tempi, Università di Urbino (relatore Cesare 
Questa), 1997-98, praesertim, il capitolo Nerone e Luigi XIY, pp. no-130. 

58 La metafora dell'elitropio fu sl cara al Federici da titolarne un panegìrico: L'elitropio della 
gloria, panegirico nella esaltazione alla porpora di S. altezza eminentissima il signor cardinale Guidu
baldo di Thun, arcivescovo e principe di Saltzburg e Ratisbona, principe del S. R. impero, primate 
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madre col ferro, la patria col fuoco; quegli che altra giustitia essercitare non seppe 
se non nell'ultimo delle sue sceleratezze, levando se stesso dal mondo; dico Nero
ne; eccol risorto alla scena a lui più cara della vita. Nerone fece guerra all'eternità, 
mettendo in cenere Roma, et il baron Boccaccio fa lo stesso resuscitando Nerone 
colla magia della penna. 
Lettore, sospendi la meraviglia se puoi. Questo cavaliere ch'è l'occhio destro del 
buon giudizio, quantunque peni colle cimmerie su la fronte, siede a mensa peren
ne con Febo trionfale nella mente.59 Opra da mendico coll'altrui mano, coll'altrui 
lume, e pur l'opera che vedi è tutta della sua dovitiosa Minerva. Nerone non ebbe 
d'umano altro che il morire, e l'aurore non patisce d'umano altro che il vedere. 
[ ... ] Nella virtuosa conferenza di cavalieri amici,60 temprando (come Ateneo le 
sue cene) i rigori del verna al fuoco, trasse dalle fiamme ov' arde e dalle lascivi e 
ond'arse, a spavento di chi n'immita i vizii, l'abomineuol TIRANNO, ponendolo su 
la scena senza precedente sceneggiatura, non con altro filo che con quello del 
comune discorso, né con altro argomento di quello che suggeriva la storia o vi 
aggiongeua il capriccio. 
[ ... ] In somma troverai in queste carte come anco la retorica abbia la sua politica, 
né ti mancheran motivi da plaudere all'economia del dramma, digerito con vigor 
maschio della più vera e pudica eloquenza; riuscendone lo stile per viuacità di 
polsi, per robustezza di nervi e morbidezza di membra, un misto di Venere e Mar
re nella pittura della retorica. Oltre che dall'essersi castamente maneggiate le lasci
vie d'un Nerone, senza contaminar le dita, scorgerai bene quanto all'animo del
l'autore la continenza sia matrimonio e la religione maestra. Egli rispettoso quan
to conviene verso le regole del decoro e dell'onesto, scrivendo però per allevia
mento alla grauità delle sue cure, non per ansia di erudire le scene, si è contentato 
di non incensare scrupolosamente per legge fatale i dogmi di Stagira; nulla ambi
tioso di caminare con coloro che non sanno articolar parola se non coll'alito ac
cattato dagli apostegmi de Satrapi. 
Io doppo averli con amica violenza rapito il volume, che secondo la natura del 
BUONO era per giustizia communicabile, ho voluto, nel fartene dono, palesare i 
mte1 sentimenti; se non per interpretatione dei Beiio, aimeno per sacnfizio del 
Vero. Viui felice. 61 

d'Alemagna, et in questa provincia legato perpetuo della Sede Apostolica. Dedicato all'eccellentissimo e 
reverendissimo principe Vincislao di Thun, vescovo e principe di Passaw, dall'abbate Domenico Federi
ci, Vienna, Matteo Cosmerovio, 1667; in I-FAN, 3.0.1.74 (altra copia, senza dedicatoria: 3.0.1.73). 

59 Federici si riferisce senza dubbio alla perdita della vista che il Boccacci contrasse a seguito di 
una operazione alle cateratte; cft. la scheda del Gasparoli di cui alla nota 56. 

60 Sul cenacolo accademico v. FERRETTI, Trionfi, passim. 
61 Il Nerone, opera tragica di Camillo Boccaccio, patritio fanese, libero barone del Sacro Romano 

Imperio et aulico familiare di S.M. C. All'avgvstissimo e clementissimo imperatore Leopoldo Primo, 
Fano, Teodoro Paizza, 1675, pp. 6-9. Una copia è in I-FAN, 7.Q.1.5. 



'MUSICA' POLITICA NEI LIBRETTI DI FEDERICI 451 

APPENDICE I 

La Sala Manoscritti della biblioteca 'Federiciana' di Fano custodisce nella Sezione I (Fe
derici) un fondo di autografi dell'abate Domenico Federi ci. Parte cospicua del suo episto
lario è già stata trascritta e pubblicata, ma le minute (in andata) della corrispondenza 
intercorsa fra l'abate e l'imperatore d'Austria Leopoldo I attendono ancora di essere va
gliate attentamente. Data la rilevanza dei contenuti, ne trascriviamo in questa sede circa 
una dozzina, a mo' di specimen del plico, in generale di straordinario interesse storico e, 
per quel che ci compete, notevole nell'apportare dati inerenti la sfera musicale; e per 
rendere ancor più rappresentativi gli exempla prescelti, non s'è disdegnato interpolare qua 
e là gustose annotazioni di 'serenissime costumanze' - evidentemente gradite al monarca 
-che modulano ad arte il tono epistolare tenuto dall'abate, dunque non sempre serioso, 
vincolato all'aplomb protocollare od alla didascalia filippina.* 

LETTERA I 

Venezia 8. feb.<brai>0 1670. 
S.<acra> C.<esarea> R.<egia> M.<aes>tà mio sig.<no>1 Clem.<entissim>0 

[ ... ] I.:Opera di S. Luca non hà nissuna cosa di bello, se non la musica; in cui il Ziani hà 
cacciato tutte le buone cose fatte in Vi enna; onde non è un Drama, ma un Iliade musicale; [ ... ] 

LETTERA Il 

Venezia 31 maggio 1670. 
S. C. R M.'à mio sig. Clem.o 
Il Marchese Francesco Maria Santinelli nipote d'un Gentiluo<mo> di Camera del glorioso 
Ferdinando Secondo Augusto, si è riempito di giubilo alla nuova da me recatagli, che la 

Clemenz ... dell ... l.,{ <: .. :a dispo<'t"' a cnnrer1ergli 1 ... rJ...: ... ,e ..t'nro Eglt" t'""'''l"nli ..... 1 '"'''"e" .. >nte .a. ... ~ u l'\A.• v. v~ .a. v c.L v .a." '""' .a. .a. .a.~ '-' .......... \4 • ~ "" • .a.~ u.b..,..,c... c... ... t' . .., . .... _ .... 

intorno ad un Volume di Prese Politiche considerabile alla gloria della M. V., che sarà una 

cosa di singolar rarità. 
Mi ha consegnato il p<rese>nte Sonetto Eroico, che mi pare erudit.<issi>mo e grande; et 
insieme l'ingiunta morale Canzone, piena di sensi elevati, e patetici. Sono però q.<Ues>re, 
[indecifrabile] della sua Penna, che vale assai più nella Prosa, e nel Politico, che nel Poeti
co; benche nelle Ode gravi egli sia tra primi soggetti d'Italia, e uguale al Co: Dottori. 
Essendo p<entanto huo<mo> di nobilletteratura, pieno d<'>azioni honorate, e doppo lun
ghi travagli ridotto alla quiete colla Duchessa sua moglie; merita in riguardo dell'humilis
simo ossequio, che hà per la M. V.; e per esser Cav.<alie>re tra più scelti dell'ingegnosa 

*Il minurario risponde alla segnarura: Sez. 1 (Federici), 107; trattandosi di autografi si è prefe
rito proporre una trascrizione diplomatica. 
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Italia, conseguir dalla Imperia! munificenza l'onore della Chiave, che lo renderà eterno 
schiavo della sua Cesarea clemenza; al che io mi porto coll'unico oggetto di vedere Scud.<ieni 
della M. Vra i più elevati spiriti del Secolo, che sono quelli che fan numero, e peso nella 
misura della estimazione del Mondo. 
Con che alla M. Vra profondam.<en> te m'inchino. 

D. V. S. C R. M. 

LETTERA III 

Venezia 23 Ag.<os>to 1670. 
S. C. R M. tà mio sig. Clem. 0 

Cessate le bellicose imprese della Guerra di Candia, per non obliare la Virtù, queste si 
continuano, ma con diverso stile in Venezia. 
Radunatasi una Comitiva di 14. Gentiluomini Veneri, de più ricchi, e bizarri, a pranzo in 
un Casino di Delizie tolto ad imprestito da loro Amico; per divertimento doppo il pasto, 
ruppero scaldati dal Vino quanto v'era di frangibile in Casa, Vetri, Cristalli, arredi da 
Cucina, e da Camera, Porte, finestre, e l'altre cose massiccie furono donate al mare. 
Cresciuta la notte si portarono tutti di· Conserva in Casa del Pavino, ch'è un commodo 
Cittadino, e trovatolo a Cena, gli tennero Compagnia; poi nel sorgere da Tavola, a guisa 
delle Arpie, non solo confusero le vivande rimaste; ma si strascinarono dietro la tovaglia, 
e spenti i lumi, e infranti i vetri, manomessero quante femine erano in Casa, non perdo
nando a Zitelle povere ma oneste, che abitavano in contigua Casetta, dalla quale final
mente partendo, scrissero a lettere cubitali sulla Porta, Pignatta rotta. 
Avvenutisi in due Barche, una colma di Angurie, l'altra di Meloni; si divisero in due Squa
driglie, una ponendosi contra l'altra p<en diffesa d'un Ponte, conquistabile a colpi di melo
nate, e auguriate da più potenti. E così pugnarono per una grossa ora, dandosi nel capo, e 
nello stomaco vicendevoli percosse; che chiamavano colpi di bombe, e di bombarde. 
Non la perdonarono a quanti s'abbattevano in loro, h uomini, Donne, Barcaruoli, che 
quà facilmente vanno attorno di notte; e ne commisero di quelle che la modestia non 
consente si esprimano. 
Havendo per ciò in conformità di simili insolenze, un tale Lorenzo Lombardi Nob:<ile> 
Veneto di 20. anni, e frascone insoffribile, fatto un affronto a Marco figlio del Card.<inale> 
Liberi, questo non vedendolo vestito da Gentiluo<mo>, e non conoscendolo p<er> tale, gli 
diede una mano di pugni nel Viso, e poi delle piattonate, faccendolo correre a forza di 

colpi. Ma perche quà i Nobili vogliono essere sagrosanti, il Cons.<igli>0 di X hà bandito 
dallo Stato Veneto il sud.<dett>0 Liberi, ch'è valoroso Pittore, e modestissimo, e letterato 
Giovine. L'azione sua è onorata, e spiritosa, onde io voleva ricoverarlo in q.<ues>ta Casa 
Cesarea, e convertire la sua disgrazia in mia fortuna, facendolo dipingere cose rare. Ma il 
Cav.<aliere> Suo Padre hà stimato bene mandarlo a vedere l'Italia, per meglio erudirlo nella 
Pittura, sino che venga il tempo di liberarlo da tal Bando ingiustissimo. Io benche tenga 
lettera di V. M. tà di dichiararlo al Senato p<en Pittore attuale della Camera Cesarea, non hò 
voluto farlo, parendomi cosl complire al credito maggiore del suo Aug.<ustissi>mo nome. 
Guardi Dio la M. V. Cesarea 
D. V. S. C. R. M.tà 
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LETTERA IV 

Venezia 6. ?<settem>bre 1670. 
SCRM tà .. recl o . . . . m10 s1g. em. 
Al Cortizos Assentista spagnuolo, alloggiato in Casa di questo March.<es>e Fonseca Nobi
le Veneto, hà voluto gettare tre mila scudi nella esibizione d'una Naumachia, che quà 
chiamano Regatta, in cui, a guisa del Palio, che in Roma si corre da Barbari, et altri 
Giumenti; fanno a gara diverse Barche guidate da uno, da due, e da 4· Remiganti per 
giungere prima al segno destinato, e guadagnare il premio. 
Si esseguisce tal festa nel Canal grande, che dividendo la Città per mezo, è largo, come un 
gran Fiume. Ora tutto il Popolo si raguna sopra le finestre, che mirano il Gran Canale, 
abbellito di Tapeti, et altri Panni di seta, sopra i Poggi, e Balaustri; talmente che lunedì 
impedita la solennità dalla pioggia, si rappresentò Martedì, durando cinque hore coll'in
tervento di tutta Venezia. 
Et perche si sogliano armare diversi Bregantini con numerosi Remiganti, per tenere in 
dietro la folla, e per corteggiare il Corso di quelli che vengono comparendo successiva
mente a sette Barche per volta, a tre sole di cui toccano i Premij; avvenne un pericolo di 
brutto smacco al Fonseca, e Cortizos, a causa di haver questi armate due Peotte, ò Bergan
tini con dodici Remiganti per ciascuna, vestiti di Toffa d'oro, e d'argento, ma alla Spa
gnuola strettissima. 
Irritati i Nobili per questa foggia di abbigliamento, subito disfecero 20 Bergantini, che 
havevano apparecchiato p<en intervenire a tal festa; e ne addobbarono due con abiti d'Ebrei, 
che quà per contrasegno portano un Cappello rosso, come quello appunto de Cardinali; 
tutto affine di svergognare con tacita Satira i sudetti due Spagnuoli, imputati di scendere 
da Razza Ebrea. 
Ma i Capi del Cons.<igli>0 di X penetratone l'apparecchio, ch'era per produrre gran scan
dalo, essendo tutti i Bergantini armati di Lancie, spiedi, e Bocche da fuoco; commanda
rono sub.<it>0 che si guastassero le due Peotte abbigliate all'uso Ebreo; ma con bisbiglio 
commune, e maledicenza contra gli Autori della festa, per l' abbigliatura Spagnuola, con 
cui pareva che si volesse far prevalere in Città libera (come costumasi in Roma) la Nazio
ne, cosa insolita in questo Paese, che non permette mai esorbitanze estrane a costume de 
Forastìeri. E cosi q.<ues>to ricco Mercante Nobiie hà gettato ia Pecunia, e raccoito ciei 
biasimo, in procinto di restarne altamente svergognato, et offeso. 
Tanto serva alla notizia della M. Vra, a cui profondissimamente m'inchino. 
D. V. S. C RM.tà 

LETTERA V 

Venezia 18. 8<otto>bre 1670. 
S. C. R M. tà mia sig.ra Clem. a 

In ordine a i clementissimi cenni della M. V. mi son portato in Collegio, e pregato questo 
Publico p<en la liberazione de duoi Mercanti carcerati in Udine, in raccomandazione de 
quali hà scritto al Senato anche cot.<est>0 Amb.<asciato/ Veneto. Mi hà risposto il Doge, 
che si procurerà di compiacere la M.tà V. e perciò subito ne hanno commesse le informazio
ni, quali essendo ora giunte, si vanno esaminando p<en trovar modo da deliberar con i voti 



454 LUCA FERRETTI 

publici quanto più sarà di loro convenienza in riguardo delle sue Aug.<ustissi>me intercessio
ni, delle quali havrà conto più preciso dalla voce di cot.<est>0 Arnb.<asciato/ Giorgi. 
Per lettera anche del Draghi havendo ricevuto ordine della M V. di trattare col Musico 
Cicolini, l'hò fatto nella miglior forma, e accordata la sua venuta alla Primavera, essendo 
egli ora con qualche acciacco. Mi hà fatto vedere fondamenti ch'egli lascia alte fortune in 
Francia, e in Inghilterra, e altrove p<er> venire al suo Aug.<ustissi>mo servizio; e che per ciò 
implora dal suo clementissimo Patrocinio una benigna intenzione di poter doppo qual
che anno di servizio, conseguir alcuna grazia Ecclesiastica, mentre egli verrà da Prete a 
cotesto servizio, e si contenterà d'ogni onesta convenienza. Questo essendo uno de primi 
musici del Secolo, seben ora non è più nel fiore, merita qualche buona parola, et io gliela 
darò se V. M.rà me'l p<er>mette. Se bene io temeva che il Ziani lo dissuadesse, in ordine al 
suo mal'animo contra il Draghi, e alle Corrispondenze, che ben note a V. M.[à ancora 
coltiva p<er> via di Cav.<alie/i con alcuno di cotesti suoi inquieti musici; tuttavia in ordine 
alle dichiarazioni che hò spese contra il Ziani, quand'egli ardisca d'impacciarsi in tale 
condotta del Cicolini; posso assicurare la M. V.ra che non ci è stato ardire di passar mali 
uffizi in questa occasione. E però a suo tempo operarò che segua la venuta del musico 
sud.<dett>0

, quando io l'habbia conosciuto in buono di voce, e di salute, e ben capace p<en 
il suo servigio augustissimo. Con che alla M. V. faccio profondissimo inchino. 
D. V. S. C R. M.[à 

LETTERA VI 

Ven. a 31 Gen.<na>io 1671. 
S. C. R. M. tà mio sig. re Clem. 0 

In mano del Cav.<alie•re di Waldstein rimetto tutta la musica dell'Ercole,* che mi hà 
consegnata il Boretti, d'Ebreo divenuto Cristiano, e musico applaudito. 
Ma il poverlino hà fatte due sciapitelle, una il prender moglie, l'altra la bruta musica del 
Dario,** che recitatosi dietro all'Ercole, non è riuscito buon da nulla, e subito nato, è 
rimasto sepolto, et fuit, tanquam non esser. 
Siche il comporre una rara Comedia, può farsi; ma continuare, bisogna che sia opra solo 
da maestri; e però il Draghi componendone una meglio dell'altra, e procedendo a Dozi
n.e, terrà adosso ò gran sapere, ò qualche folletto. Quà alcune sue ariette hanno fatto uno 
strepitone da negromante. 
Egli, e il Minato si sono egregiam.cem te sposati a rendere eccellente il Teatro della M. V., 
e quà tutti sentono in questa maniera. 
Mando qul aggiunta l' opra del Dario, ma senza annotazioni; per non consumare il 

* Dovrebbe trattarsi, con ogni probabilità, dell'Ercole in Tebe, nella versione veneziana di Au
reli e Giovanni Antonio Baretti, andato per l'appunto in scena nell'anno 1671 presso il teatro 
Vendramino in San Salvatore. Cfr. a proposito LoRENZO BIANCONI, «L'Ercole in Rialto», in Vénezia 
e il melodramma nel Seicento, a cura di Maria Teresa Muraro, Firenze, Olschki, 1976, pp. 259-272. 

** È senz'altro quel Dario effettivamente recitato nella medesima stagione del carnasciale: 
Dario in Babilonia. Drama per mvsica di Francesco Beverini, da rappresentarsi nel teatro Véndramino 
a S. Salvatore l'anno IOJI. Consacrato all'illustrissimo et eccellentissimo signor Lorenzo Tiepolo, Vene
zia, Francesco Nicolini, 1671; in I-Be, L0.6170. 
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mio Patrimonio, ch'è il tempo in Manifattura sopra Suggetto, che non è, e non fù. 
E coll'annesso non ingrato Sonetto, faccio alla M. V. profondissimo inchino. 
D. V. S. C. R. M 

LETTERA VII 

Ven.<eZi>a 4· Ap.<ri)e 1671. 
SCRM tà .. recl o . . . . mw stg. em. 
Il Senatore Molino mantenendo una tal Feminaccia assai bella, nominata l'Angelica de 
Prencipi di Brunsvich, una delle sere passate, trovò ch'Ella, contra i giuramenti, e i patti, 
stava rinchiusa in camera col Drudo, quale dalla serva non volutosi discoprire, eccitò il 
Gentiluomo a lanciarla fuori delle finestre, fiaccandosi con ciò gambe, e collo; poscia tentò 
sforzare b. Camera de Dormienti, ma svegliato il Personaggio, uscì fuori con U!'l paio di 
Pistole alla mano; manifestandosi per l'Amb.<asciato/e di Spagna; alla cui vista peggio che 
un Demonio, fuggi spaventato il povero Senatore, correndo a confessarsi al Tribunale de
gl'Inquisitori di Stato, i quali sono Sommi Penitenzieri della Repubblica. Cosa, che hà dato 
da ciarlare alla Piazza; concludendo, che sicome il Marchese della Fuentes usurpava a i 
nobili le mogli, cosl con minor ingiuria il figlio or gli usurpa le Cortigiane. 
Essendosi risaputo, che D. Ramiro di Belmonte Napolitano fosse quello, che avvisò al
l'Amb.<asciator6 di Spagna la Predica di Fontanarosa contra il V.<ice> Rè di Napoli; queste 
Monache di S. Lorenzo, chiamatolo in Parlatorio, l'hanno caricato d'ingiurie, e Villanie 
tante, che la metà basterebbono a far disperare un Facchino, non che un Cav.<alie/ che 
puzza di P<ri>n<ci>pe; onde sarà costretto a uscir del Paese, stante la persecuzione delle 
sudette furibonde monache. 
Guardi Dio sig. re la M. V. Aug. ma 
D. V. S. C R. M. 

LETTERA VIII 

Venezia 9 Maggio 1671 
S. C. R. Mtà mio S. re Clem. 0 

Partij da Venezia à mezo Aprile, e vi tornai alli 4· di Maggio. Per Barca mi condussi a Loreto, 
dove celebrai, e feci celebrare principalm.<en> te p<er> salute, e conservazione della M. V.; poi 
attraversando p<er> terra tutte le Città del Piceno della Romagna, e deila Lombardìa, andai 
osservando ciò che vi fosse di rarità p<er> Galleria, e di squisitezza p<er> Cappella. 
Trovai in Loreto una buona Comp.<agni>a di Musici, mà stimabile solo p<er> il numero; 
nissuno d'essi valendo il pane che divora. In Rimini c'erano quattro Castrati meno 
stimabili di quelli del Gregge; e in Bologna si stà peggio; toltone i Tintorini, che cosl 
chiamansi colà D. Giulio, e Giuseppino Figli d'un Tintore; e toltone un Can.0 Gag
giotto, che cantò il Ballo nel Carnevale decorso quà in S. Gio: e Paolo, e che da me 
tentato, non consente d'uscir d'Italia. 
In Modena, Parma, e Milano pure non trovai minima razza di voce degna d'orecchia; 
onde se non si cava qualche cosa da Roma, e Firenze, si trova p<er> altro molta penuria 
d'armonia fuori di Venezia. 
Per Galleria hò trovato in Urbino solo due Piatti di Raffaello, mà robba in materia vile, e 
fragile, non mi è parso bene pigliarla. 
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In Fossombrone hò incaparrato in mano d'un Antiquario una testina in Diaspro Orien
tale scultura di Fidia, p<en quanto giudicano i Periti; rappresenta una Donna attempata 
Greca sia la Madre d'Alessandro, ò altra, In fatti è una singolarità degna della M. V.; ne hà 
trovato 50. doble il Pro ne, e mai se n'è voluto privare: ora ch'è Vecchio si dispone darmela 
p<en 8o Ongari d'oro. È in figura ovata grande come una pezza di 10. Ongari d'oro inc.a 
Son sicuro esser robba preziosa, e di valor raro. Se V. M. La vuole io farò sub.<it>0 

havergliela, non essendomi parso bene il mandarla, senza prima ottenerne il suo 
Aug.<ustissi>mo assenso. 
In Milano vi è una Cassetta grande di Cristallo di Monte, con altri enormi pezzi di 
valore [ ... ] 

LETTER!. IX 

Ven.<ezi>a n Luglio 1671 
S. C. R. M. mio s. Clem. mo 
Coll'usata riverenza rimetto per la Posta un Invoglio alla M. V. con dentro due Volumi 
Cinesi, e un Involtolo del P.<adre> Miller; et insieme sei libri stampati; trè p<en la M. V., e 
trè per il Burgravio. 
Tengo una Cassettina pure Cinese, spettante al Pad:<r>e sud:<dett>0 con dentro alcune 
cose, credo anche p<er> V. M., ma per esser troppo fuor di misura, non capendo nella 
Valigia verra sopra Calesse<.> 
Secondo i cenni supremi p<en nome della M. V. recatimisi dal Can:<oni>co di Waldestein, 
le invio ben involta in una Scattola la testa belliss:<i>ma Greca in diaspro Orientale, che i 
Periti attribuiscono à Fidia, e degna veram:<en>te d'entrar nel Tesoro Cesareo. 
L'Agata con imagine artefatta, ancora non hò potuto haverla; stando il Prone sù preten
sione spropositata però spero amollirlo à ragion del dovere. 
Havendo trovato un Quadro di Giorgione grande più di un braccio, e mezzo p<en ogni 
verso con un Imagine di testa, e busto rappresentante Sansone, e due teste indietro de 
Filistei, che si dileggiano; mi è parso molto degno, e da' Pittori vien altamente lodato. Il 
Pro ne ne pretende do i cento Scudi d'argento. 
Ve n'è un altro più piccolo del Palma Vecchio, ma dipinto in Tavola sullo stile di Raffael
lo, con due teste di Busto, che tene:ono in mezzo un Giovine lmo:<erato>re Romano: a cui 

v • 

insegnano la Musica; Questo pure è belliss:<Ì>mo à segno che molti lo giudicano possibile 
di Raffaello della prima sua maniera. 
Se ne pre<te>ndono 50 Scudi. 
Prima che si vendano, hò preso tempo 22 giorni, per sino, che capiti risposta della parte; 
q<ua>ndo, che la M. V. c'inclinasse, nel qual caso procurerei vantaggiar al possibile il costo. 
Con che le faccio profond.<issi>mo inchino. 
D.V. S. C R. M:tà 

Ven:<ezi>a p.<rim>0 d'Agosto 1671 
S. C. R. Il mio s. Clem:mo 

LETTERA X 

Pervenutemi in questo punto le Poesie del Guidi, Giovine di Pavia, che serve d'Apollo al 
Duca di Parma, e che hà voluto indirizzare un Oda anche al mio nome; le invio alla M. 
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V., come fresco Parto di Musa Lombarda; e le faccio capitare an co per mano del Can:<oni> co 
di Waldesrein la nota distinta de Codici Greci manoscritti, che hò incaparati per la sua 
Biblioteca potendo la M. V. far sciegliere quelli che saranno più à proposito, ch'Jo gli 
manderò subito insieme con doi altri manoscritti Italiani, ma del tempo, in cui la lingua 
appena bamboleggiava, e però molto stimabili; con che alla M. V. profondissimam.<en>re 
m'inchino. 
D. V. S. C. R M:rà 

Ven.<ezi>\ 19 X<dicem>bre 1671 
S. C. R. M. rà mio s. Clem. mo 

LETTERA XI 

[ ... ]Trovandosi in Pes:lro un tale Petrucci allievo del famoso suonator di Viola Guglielmo 
Iung, già commorante in lnspruch, et havendo fatto lega, e accordato buon numero di 
preziosi Concerti col bravo Dom:<enio0 Tomasini Violinista celebrato già del Card.<ina>le 
Chigi, di cui diedi notizia alla M. V. al mio ritorno da Loreto; mi è riuscito di persuadergli 
ambidue a condursi a piedi della M. V. colla sola sicurezza dell'Onorario p<en i viaggi. 
Siche p<en far godere nell'occorr.<en>za delle pross.cim>e solennità dell'August.cissi>mo Par
to, q.<ues>ro concertino di Viola, e Violino alla M V. umilm.<en>re gli propongo, senza 
altra circostanza che del Viatico pcen venire, e tornare, quando però non fossero destinati 
a restare, nel che si godrebbe, uditi che siano, accordargli al servizio, secondo più fosse di 
gradimento alla Cesarea clemenza. 
Dio benedetto santifichi le sue grazie sopra la M. V. in q.cues>ro nuov'Anno coll'implorato 
dai Voti d'un Mondo, successore alle sue Cesaree Corone, mentre con q.cues>re divote 
preghiere che con sagrifici frequenti faccio celebrare a S. Ant.<oni>0 di Padoa, 
profondissimam.<en>re alla M. V. m'inchino. 
D. V. S. C. R. M.rà 
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«L0RTENSIO» 

Uno spettacolo del primo Seicento 
tra Rimini, Roma e Napoli 

Il27 dicembre 1608 fu pubblicamente letta alla nobiltà riminese una commedia 
che riscosse il generale gradimento: L'Ortensio. Trattandosi di un'opera nuova di 
Filippo Caetani, fratello del cardinale legato, essa si prestava singolarmente ad 
essere utilizzata in occasione della prossima visita del cardinale. Una visita che 
avrebbe dovuto essere solennizzata in modo particolare, anche per celebrare la 
recentissima elevazione al cardinalato del riminese Michelangelo Tonti, testimo
nianza tangibile del favore di papa Paolo v. 

Delle sontuose feste che per l'occasione si predisposero1 
- sappiamo che furo-

no spesi ben duemila scudi - e in particolare di questo Ortensio con «intermedi, Fig. 1 

balletti e moresca» messi in scena per le cure di alcuni nobili riminesi nella sala 
Grande al primo piano del palazzo dell'Arengo, restano descrizioni e testi a stam- Fig. 2 

pa di cui ha recentemente dato conto l'attento studio di Sergio Monaldini;2 il 
quale ha anche inserito questo spettacolo nel contesto di una tradizione locale del 

1 I festeggiamenti cominciarono il 29 ottobre 1608: scampanamenti, fuochi artificiali, omaggi 
ufficiali alla famiglia del Tonti, serrata di botteghe, messe cantate in duomo, girandole, spari, 
giostre, mascherate e carri trionfali. Vi fu uno scambio di doni tra Rimini e Roma: e da Roma 
arrivarono reliquie di santi con adeguato corteo di carrozze. Tutti questi dati nello studio del 
Monaldini di cui alla nota seguente. 

1 SERGIO MoNALDINI. Teatro a Rimini tra XVI e XVII secolo. «Studi Romagnoli», XLII, IC)9I. DD. - - .... 
550-560 e PAOLO FABBRI-SERGIO MoNALDINI, Periferie operistiche del Seicento. Il teatro per musica 
nella legazione di Romagna, Ravenna, Essegi, 1989. Le fonti a cui farò riferimento per lo spettacolo 
sono principalmente la Relatione della comedia et intermedii rappresentati all'illustrissimo et reveren
dissimo signor cardinale Caetano legato di Romagna. Dalli signori riminesi. Adì 22 ftbraro r6o9. 
Rimini, Giovanni Simbeni, 1609; e L'Ortensio. Comedia dell'illustrissimo et eccellentissimo signor 
don Filippo Caetano, rappresentata dalla nobiltà di Rimino alla presenza dell'illustrissimo e reveren
dissimo signor cardinale Gaetano legato di Romai;na. Con l'aggiunta del prologo, intermedi, balletti e 
moresca. Rimini, Giovanni Simbeni, 1609. Altre fonti meno importanti sono citate da Monaldini 
il quale segnala anche, per la stessa occasione, la rappresentazione di una commedia a cura di 
giovani artigiani. Aggiungo inoltre che nella <<Libreria del Cabildo Toledano» (ora, sembra di 
capire, conservata in E-Mn) è conservato un manoscritto seicentesco dell' Ortensio:. consta di 39 fogli 
non numerati ed è appartenuto al cardinal Zelada; cfr ]osÉ MARIA OcrAVIO DE ToLEoo, Catalogo de 
la libreria del Cabildo toledano, 2 voll., Madrid, Ti p. de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 
1903-06, 1 (Manuscritos) p. 65 (ringrazio il prof. Luigi Fiorani per la gentile segnalazione). 
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FIG. 1. Frontespizio dell' Ortensio di Filip
po Caetani, messo in scena a Rimini il 22 

febbraio 1609. Si noti il blasone di Boni
facio Caetani sormontato dalla berretta 
cardinalizia: a lui infatti, come Legato di 
Romagna, lo spettacolo era dedicato. 

FIG. 2. Particolare del Palazzo dell'Arengo 
nella cui sala Grande l' Ortensio fu rappre
sentato: dalla pianta di Rimini del 1617 
pubblicata nel primo volume di CLEMEN
TINI, Raccolto (v. qui nota 14). 

rappresentare che non è, spesso, né secondaria né estemporanea. Il compito che 
mi sono invece proposta è quello di studiare il senso profondo di questi spettacoli 
alla luce delle istanze culturali e ideologiche del tempo: un sondaggio di tipo 
sincronico che, anche date le coordinate geografiche dei protagonisti di questo 
evento riminese ed il particolare momento storico in cui si realizzò, si allarga 
anche al di fuori, almeno fino a Roma e Napoli e non solo. 

Fig. 3 Bonifacio Caetani, cardinale Legato di Romagna, apparteneva alla più antica 
nobiltà romana. Letterato lui stesso e forse anche commediografo3 - come i suoi 

3 Da una sua lettera da Ravenna del 17.II.1610: «ho avuto qui il signor cardinal Pio il quale è 
venuto a favorirmi con occasione che si è recitata una mia commedia ... » la quale però potrebbe 
.essere semplicemente una commedia da lui patrocinata (1-Rcaetani, Fondo Generale, ms. 190614). 
Per Bonifacio Caetani, come per i fratelli Antonio e Filippo di cui si dirà, si veda sul DBI, ad vocem. 
I tre fratelli sono citati come letterati da PROSPERO MANoosi, Bibliotheca Romana seu Romanorum 
Centuriae, 2 voll., Roma, I. e F. de Lazaris, 1682-1692, I, pp. 103 e pp. 152-153. 
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due fratelli aveva avuto maestro l'insigne umanista Giovan Battista Peranda
ancora vescovo, aveva diretto acute satire contro il potente Pietro Aldobrandini, 
il quale, cardinal nipote nel passato pontificato, mal si adattava all'inevitabile 
ridimensionamento dovuto all'elezione del nuovo papa Paolo v Borghese (1605). 
Le satire erano state ovviamente gradite dal pontefice che aveva ricompensato il 
Caetani di quelle e dei molteplici incarichi diplomatici brillantemente assolti con 
il cappello cardinalizio (r6o6) e la Legazione di Romagna (1608). 

Ma altri due Caetani compaiono in questo evento riminese. Antonio Caetani, 
in anni più tardi anch'egli cardinale, ma già cameriere segreto di papa Clemente VIII 

- il titolo era ovviamente una carica delle più prestigiose della corte romana- era 
anche un letterato vivamente impegnato nello sforzo di rinnovamento culturale 
della Roma primoseicentesca e fra i fondatori di quella Accademia degli Umoristi Fig. 4 
che, oltre ad essere la più importante e vivace delle accademie letterarie del tem-
po, si poneva esplicitamente come obiettivo la funzione del rappresentare.4 Che 
nel 1602 egli avesse messo in scena una tragedia intitolata Herode re di Giudea con 
intermezzi e musiche, per la spesa considerevolissima di 3000 ducati,5 non appa-
re dunque casuale; e se questa era stata rappresentata a palazzo Colonna, è nel suo 
palazzo che tre anni dopo egli può far erigere un «teatrino»: si tratta del primo a 
Roma, a mia conoscenza, ed anche, forse, la prima volta che questo termine vi è 
utilizzato nel senso moderno. 6 Un'operazione, questa di costruire un luogo speci-
fico, sempre molto importante in quanto rivelatrice di una volon.tà precisa di 
promuovere un'attività in qualche modo regolare ed istituzionalizzata. Anche se 
egli non compare direttamente tra i collaboratori delle feste riminesi del 1609-
era in questi anni nunzio apostolico a Praga7 - è indubbio che la sua qualità di 
letterato e accademico e, in particolare nel teatro, di committente, tragediografo 
e corago, non può che farne un interlocutore affidabile e prezioso. 

4 Per questa e le altre accademie di cui più oltre v. MICHELE MAYLENDER, Storia delle Accade
mie d1talia, 5 voli., Bologna, L. Cappelli, 1926-30, ad vocem. 

5 Cfr. J OHANNES ALBERTUS FRANCiscus 0RBAAN, Documenti sul barocco in Roma, Roma, Sede 
della Società della Biblioteca Vallicelliana, 1920, p. 236 in nota. 

6 Il ((teatrino» fu inaugurato con una commedia; cfr. FILIPPO CLEMENTI, Il carnevale romano 
nelle crtmache contemporanee, 2 voli., Roma, Tipografia Tiberina di F. Setth, 1899; 2Città di Castel
lo, Unione Arti Grafiche, 1939, 1, pp. 364, 371 (ma il titolo vi è stato mal trascritto dagli ((Avvisi»). 
Nel 1606 la tragedia dell' Herode gli è richiesta dal suo congiunto Francesco Maria Caetani perché 
alcuni gentiluomini di Cassano desideravano recitarla (1-Rcaetani, Fondo Generale, ms. 128597, 
lettera del 13.VU.I6o6). Diversi anni dopo illetterato bolognese Ridolfo Campeggi si congratulava 
invece con lui per la «nobilissima tragedia>> del Crispo (ibidem, ms. n.n., lettera del24.IV.1621): una 
ripresa del tema usato, certo con maggiore successo, dal padre Bernardino Stefonio. 

7 Le intenzioni di committenza teatrale del Caetani trovarono infatti un ostacolo negli importan
ti sviluppi della sua carriera diplomatica e politica che lo costrinsero a lunghi soggiorni all'estero. 
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Il terzo fratello Caetani, Filippo (1565-1614), è, come si è detto, il commedio-
Fig. 5 grafo dell' Ortensio, e a questa messinscena probabilmente non fu presente. 8 Tra

sferitosi a Napoli a causa del suo matrimonio con la figlia del duca di Traetto -la 
residenza napoletana era stata condizione necessaria a queste nozze ricche e pre
stigiose - compiva missioni diplomatiche e politiche al servizio della Spagna, 
com'era tradizione della casata. Il documento più vicino all'evento riminese (1607) 
lo dice investito del titolo di luogotenente generale di Capitanata e Molise (e in 
seguito sarà capitano generale senz' altre limitazioni) per coordinare la lotta con
tro turchi e pirati, vero flagello delle coste italiane: i fanciulli rapiti dai corsari, un 
toposdelle sue commedie e di quelle del Cinquecento, sono evidentemente per lui 
fatti tangibili e concreti. 

Ma molto più che a queste attività Filippo teneva ai suoi impegni letterari: 
Fig. 6 affiliato alla famosa Accademia napoletana degli Oziosi fin dalla sua fondazione 

(r6n), si può pensare impegnato anche prima nella cerchia culturale che si racco
glieva intorno a quel marchese Giovan Battista Manso che avrebbe curato la de
dica della sua Schiava (1613).9 Anche le leggi di quest'Accademia contemplavano 
l'obbligo di «recitare publiche o razioni, sostenere conchiusioni, rappresentare spet
tacoli o altro simile» a maggior gloria dell'accademia e diletto della città. 10 E si 
può credere che i suoi soggiorni romanin gli servissero anche a stabilire scambi e 
rapporti con quell'Accademia degli Umoristi in cui militava il fratello Antonio: 
gli strettissimi rapporti fra le due istituzioni sono infatti documentati.12 

8 Benché si affermi il contrario nella dedica «à lettori)) di Clementina Clementini premessa 
all' Ortensio, una lettera inviata dal commediografo in data 23.n.r6o9, e cioè il giorno dopo la 
rappresentazione, da Lucera (1-Rcaetani, Fondo Generale, ms. 35916), una lettera in cui non si fa 
cenno alcuno a viaggi o a questa commedia, sembra far escludere una sua presenza in quest' occa
sione. Per Filippo Caetani si veda anche l' EdS, ad vocem. 

9 FILIPPO CAETANI, La Schiava, comedia, Napoli, T. Longa, 1613. Oltre all'Ortensio di cui 
tliremo, questo Caetani pubblicò anche Li due vecchi, Napoli, 1612 (un'edizione non reperita. ma 
citata sull' EdS); le tre commedie saranno ripubblicate nel 1644. 

10 Per queste ed altre notizie sul Caetani v. in particolare LAURA OoNADIO, Filippo Gaetani. 
Note per una biografia, ~nali dell'Istituto Universitario Orientale-Sezione Romanza))' XXXI/I, 
1989, pp. 173-190. 

II Almeno uno di questi soggiorni era recente: nel 1606 è documentata infatti una sua presenza 
in casa del marchese Malvezzi dove si rappresentava una commedia, ed è documentata una lite per 
una sedia tra lui e il fratello primogenito, duca Pietro Caetani, lite poi sedata per l'intercessione del 
marchese Maffei (cfr. CLEMENTI, Carnevale, p. 376). 

12 «E perché fioriva nel tempo medesimo con fama non minore [di questa degli Oziosi] l'Acca
demia degli Umoristi in Roma, quindi convenendo con [ ... ] lei in amicizia questa degli Oziosi di 
Napoli, amendue con iscambievole benevolenza stabilirono fra di loro che chi era Accademico 
Ozioso, esser potesse anche Umorista e chi fosse dell'Accademia degli Umoristi potesse aver l'ono
re senza verun'altro esame di essere parimente degli Oziosi)>: da GIUsEPPE MALATESTA GARUFFI, 
Della biblioteca manuale degli eruditi: le accademie, in I-RIM, sc-Ms. 500, c. 105v. Ad evidenziare la 
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FIG. 3· Ritratto del cardinale Bonifacio Ca
etani, legato di Romagna (1568-r6q), di 
ignoto autore e di ignota collocazione (da 
una riproduzione in I-Rcaetani). 

FIG. 4· Impresa degli Accademici Umori
sti. Da GIROLAMO ALEANDRO, Sopra l'im
presa de gli accademici humoristi, Roma, 
Mascardi, I6II. 

Gli altri protagonisti di questo spettacolo sono invece patrizi riminesi, verosi
milmente tutti partecipi di quell'antichissima accademia che fra pochi anni avrebbe 
preso il nome di Accademia degli Adagiati. 13 Galeazzo Belmonti, nel cui palazzo Fig. 7 

vicinanza delle due accademie si può ricordare anche che il Marino, ovviamente prima della con

danna pontificia (1624), sarà riconosciuto principe in entrambe. 
I3 !.:Accademia, sorta nel 1369 per iniziativa di Giacomo Allegretti, letterato forlivese che, per 

fuggire gli Ordelaffi, aveva stabilito a Rimini la sua residenza stabilendovi «novum Parnasum», era, 

secondo l'Alberti (si veda il suo Discorso sull'origine dell'Accademie (1639), citato dal MAYLENDER, 
Accademie, r, p. 54) la più antica d.'Italia e aveva ospitato nomi illustri come i poeti Aurelio Augu

relli e Francesco Modesti. Nel 1627, dopo dieci anni di controversie, aveva formalizzato l'impresa 
ed il nome; cfr. GARUFFI, Biblioteca, cc. 123-126v. Non sembra che si possa dubitare del fatto che si 

tratti di un'unica accademia (lo fa CARLo ToNINI, La coltura letteraria e scientifica in Rimini dal 
secolo XIV ai primordi del XIX, 2 voli., Rimini, Danesi, r884, r, pp. 270-271): si s~ che spesso trascor
reva molto tempo prima che una «conversazione» si formalizzasse in vera accademia con relativa 

impresa: si veda anche l'esempio dell'Accademia romana degli Umoristi alla nota 42. Sembra 
comunque di capire che anche questa degli Adagiati non fu troppo allineata, contando tra i suoi 

aderenti personaggi trasgressivi come Ferrante Pallavicina e Giovanni Francesco Loredana, en
trambi «scrittori di grido universale» e contemplando tra gli oggetti di studio anche le materie 

politiche (GARUFFI, Biblioteca, c. 126). 
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si effettuò la lettura preliminare dell' Ortensio, ne fu il corago: «con assidua et 
accuratissima diligenza, cominciò a dispensar le parti a recitanti e proveder per la 
fabbrica della scena, machine, et bisogni de gl'intermedi». Cesare Clementini, 
letterato ed erudito di grande spessore- sono sue, come è noto, alcune delle fonti 
più importanti per la storia e la cultura riminesF4 - provvide all'invenzione ed 

Fig. 8 alla cura della scena: «una scena fatta di rilievo, ornata di pitture, arricchita di 
statue, pomposa de' tapeti»/5 rappresentante la città di Pisa come sfondo della 
commedia; ma che ad ogni intermezzo si apriva, lasciando vedere più lunghe e 
complesse ambientazioni. Le macchine più complesse furono affidate ai nobili 

14 Cfr. CESARE CLEMENTINI, Raccolto istorico della fondatione di Rimino e dell'origine e vite de' 
Malatesti ... , 2 voll., Rimini, Simbeni, 1617-27. 

15 Per la disposizione materiale dei meccanismi scenotecnici si veda alla nota 71. 
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FIG. 5· CARLo MADERNO, busto di Filippo Caetani 
(I565 ca-1614) nella cappella Caetani (iniziata da Fran
cesco da Volterra e ultimata dopo la sua morte, av
venuta p.el 1601, appunto da Carlo Maderno) della 
chiesa romana di Santa Pudenziana. 

FIG. 6. Impresa degli Accademici Oziosi di Napoli 
(l-Re, ms. 1028, c. I7J). 

riminesi Giovanni Francesco Beltradi 
e a Marc'Antonio Rizzardelli. I testi 
degli intermezzi e del prologo furono 
redatti da quelli che venivano conside
rati i più valenti letterati locali, Fran
cesco Rigazzi e Malatesta Porta;16 e alla 
direzione di ognuno fu preposto un 
gentiluomo. Conosciamo anche i nomi 
dei recitanti e dei ballerini, tutti ma
schi a causa dei noti ostracismi papali
ni ed anch'essi patri~i riminesi: una di
mensione dilettantesca che non va cer
to intesa come disimpegno e che riman
da al contrario ad una lunga familiarità con simili manifestazioni. Mentre il pun
tuale riproporsi, in ogni città, delle diverse accademie ci parla di una necessità 
forte degli intellettuali di incontrarsi, parlarsi e riconoscersi a prescindere da un 
potere politico rispetto al quale le posizioni erano spesso complesse ed insicure. 17 

«Calata la cortina - scrivono i relatori - si vide una vaghissima scena, illuminata 
da occulti splendori, con bella prospettiva de' Campi Elisi». Dalle finestre inghir
landate, dalle porte incoronate, dai fiori sparsi, dalle acque profumate, dagli aperti 
padiglioni, si riconosceva in primo piano il tempo extraquotidiano della festa; 
che si concludeva sul fondo, mediante gli artifici sapienti della prospettiva, nella 
fulgida visione dei Campi Elisi con il loro fiume Lete, delle cui acque, fra rive 
fiorite, si poteva cogliere il movimento. Si avanzavano i quattro poeti, Omero, 
Virgilio, Ariosto e Tasso, simulanti nella guaina color carne la nudità di una 
mitica oltretomba, ma incoronati d'alloro e perle e con le spalle coperte di manti 

16 In particolare per il Porta, interessante figura di letterato nonché scienziato in corrisponden
za con Galilei, si veda ENZO l?Ruccou, Cultura scientifica di un «astrologo;; riminese del primo 
Seicento, «Romagna Arte e Storia», n, 1984, pp. 17-32. 

I7 Cfr. GINO BENZONI, Gli affanni della cultura. Intellettuali e potere nellTtalia della Controri
forma e barocca, Milano, Feltrinelli, 1978, e AMEDEO QuoNDAM, L'Accademia, in Illetterato e le 
istituzioni, Torino, Einaudi, 1982 (Letteratura italiana, r), pp. 823-898. 
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preziosi per esprimere l'eccezionale dignità loro riconosciuta. Ognuno di loro 
«divisamente sonando», cantava i primi quattro versi dei loro poemi; e int~to si 
apriva «il cielo in mezo», e Apollo, splendido di un manto d'oro intessuto di perle 
e il capo biondo radiante di luci, calato da macchine invisibili scendeva dolce
mente a terra. Raccontava di essere stato fermato con il suo carro del Sole da 
Ercole che gli chiedeva di guidare il coro dei poeti per rendere omaggio nel
l'«antico armario l de' famosi Quiriti» (ovviamente Rimini, di cui ricordava la 
costante fedeltà a Roma) ad un signore dell'eccelsa casa Caetani. Incitava all'ere
zione di un tempio in sua gloria, spronava spettatori e spettatrici -di cui esaltava 
la bellezza, veicolo dei più nobili ideali - nonché i cittadini d'Italia a rendergli 
omaggio. Cantava infine in concerto con i poeti un madrigale in cui traspariva 
l'impegno di gloria poetica dei nobili riminesi; e intanto distribuiva fiori alle 
dame, scendendo fra esse. 

Richiusasi la prospettiva dietro di loro, restava la raffigurazione della città di 
Pisa, riconoscibilissima dalla famosa torre pendente e dalla basilica, dal palazzo 
con il Convento dei Cavalieri, dalla fontana con la statua del granduca Cosimo 
sul delfino. I capi delle strade erano adorni di piramidi e statue; e si potevano 
scorgere palazzi, logge e giardini, fonti ed alberi e l'Arno che scorreva maestosa
mente con le sue acque argentee: il tutto così equilibrato ed armonioso da parere 
un «soave concento». 

In questa Pisa monumentale, idealisticamente riassunta ma in cui non manca 
anche una casa «privata» praticabile- quella di Lorenzo, padre della protagonista
il dottore napoletano Giovanni Giacomo Maresca giunge ansiosamente alla ricerca 
del figlio Ortensio, fuggito con il suo servo Giovannino per amore di Isabella, figlia 
di Lorenzo. I due vecchi si riconoscono commossi, confidandosi i rispettivi affanni 
(anche Lorenzo ha perso il figlioletto Lelio razziato dai corsari) e promettendosi 
aiuto. Ma altri due ardono ora d'amore per la stessa Isabella: il Capitano Tremebon
do e Flavio ii quale chiede aiuto allo stesso Onensio, che vive come servo nella 
stessa casa di Lorenzo sotto il falso nome di Lucio e, amico e debitore di Flavio, 
benché interiormente affranto, non può esimersi dal promettergli soccorso. 

Un balletto mitologico costituiva il primo intermezzo: sullo sfondo di un 
placido mare le cui onde, ricche di pesci guizzanti, si frangevano dolcemente fra 
i giunchi e la sabbia, ed accompagnato da canti e suoni, giungeva un carro trion
fale, tirato da due cavalli bianchi riccamente bardati, su cui stava seduta la dea 
Pallade cinta di armature preziose, con elmo piumato, scudo di Medusa ed asta 
argentata.18 Il carro, riccamente decorato con le figure del Gallo e della Civetta, 

18 Sul carro di Pallade si diffonde CESARE RIPA, Iconologia overo descrittione di diverse imagini 
cavate all'antichità, Roma, Giolitti, 1593; 2Roma, L. Faeii, 1603, pp. 54-55, i cui elementi sono 
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FIG. 7· Impresa degli Adagiati di Rimini. 

La più antica (cosl pare) accademia italiana ebbe per impresa, a partire dal 1627, una «macchina da levar pesi 
chiamata glomoma, composta di sei ruote e vite perpetua, descritta da Pappa Alessandrino» che forse era la 
tanto decantata macchina d'Archimede. Vi fu aggiunto un peso, cioè un marmo piramidale in atto d'esser 
sollevato, con il motto <<Tarditatem compensat», attinto da Valeria Massimo (GARUFFI, Biblioteca, c. 125v, 

cit. qui a nota 12). Un'altra immagine dell'impresa di quest'Accademia si crova in I-Re, ms. 1028, c. 79· 

sacri alla dea, recava le tracce insanguinate delle terribili lotte sostenute con i 
Titani; e il seggio della dea era adorno di due spaventevoli draghi. Magnifica
mente vestite ed adorne giungevano anche la Fama con le trombe dorate in mano, 
la Vittoria con la corona e le palme, la Nobiltà con lo scettro, l'Industria pari
menti con uno scettro e un occhio, la Sollecitudine con un orologio da polvere. 
Pallade scendeva allora dal carro, mentre il coro musicale inneggiava alla dea, 
chiedendo alle muse di onoraria come la sorgente di tutte le virtù. Venivano 
intanto dal mare cinque tritoni coperti di squame d'argento con barbe e capelli 
inanellati e strumenti bizzarri e, rievocando nel canto le terribili lotte sostenute 
dalla dea e la pace come frutto delle sue vittorie, intrecciavano danze con altret-

fedelmente ripresi. La stessa Pallade con i suoi attributi è incisa in VINCENZO CARTARI, Le imagini 
de i dei de gli antichi ... , Venezia, Giordano Ziletti, 1571, p. 361; ma con lo scudo di Medusa è 
dipinta da Jacopo Zucchi nella di poco precedente Galleria Rucellai (cfr. CLAUDIO STRINATI, ]aco- Fig. 9 
po Zucchi e la Galleria Rucellai, in Palazzo Ruspoli, a cura di Carlo Pietrangeli, Roma, Editalia, 

1992, pp. 185-216: 201, tav. XXI). 
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FIG. 8. DoMENICO BECCAFUMI, scena di Pisa attribuita alla commedia Il commodo (1539). 

Lo spettacolo fu messo in scena da Bastiano da Sangallo a Firenze nel secondo cortile di palazzo Medici. 
Lambientazione a Pisa è frequente nelle commedie dell'epoca: una simile ambientazione aveva anche la 
famosa Pellegrina del Bargagli (1589). 

tante dee marine adorne di conchiglie e frutti di mare, sorte dall'acqua spargendo 
all'intorno con il vago movimento del capo lucenti gocciole d'argento. 

Richiusa la prospettiva, riprendeva la commedia con la registrazione, nelle 
parole della balia, della costanza e dell'amore di Isabella per Ortensio, e con il 
progetto di Giovannino, ora servo del Capitano, di spacciare il suo nuovo padro
ne per lui. Anche la balia progetta la stessa cosa con il Capitano, mentre Isabella, 
ignara della vera identità di Lucio, si confida con lui, tragicamente sospeso tra 
amicizia ed amore. 

Il secondo intermezzo sviluppava il tema della Fama, tratto dalle Metamorfosi 
d'Ovidio ridotte in ottave da Andrea Dell'Anguillara.1

9 Un monte carico di rovi-

I9 Cfr. la Relatione (cit. a nota 2). La descrizione del palazzo della Fama in cima al monte è 
infatti fedelmente ripresa da GIOVANNI ANDREA DELL'ANGUILLARA, Le metamorfosi d'Ovidio, Ve
nezia, Giovanni Griffio, 1561, lib. XII, st. 21 e sgg.; la Casa della Fama è anche incisa da Giacomo 

Fig. IO Franco nella tavola premessa. Il corteggio della dea descritto da Ovidio, formato dal temerario 
Errore, dalla Credulità, dalla vana Speranza, dal vano Timore, dal dubbio Sussurro, non si prestava 
invece ad un disegno di pura celebrazione qual era quello di queste feste riminesi. Se infatti gli 
antichi la pensarono come una dea, anche Virgilio le dà un senso negativo e la descrive addirittura 
come un «orribile mostro» alato, interamente percorsa di «occhi ancora vigilanti, bocche con al
trettante lingue che non tacciono mai ed altrettante orecchie che stanno ad udire sempre intente». 

Fig. n Il CARTARI (Imagini, p. 397) fonde queste due interpretazioni e la ritrae come una dea alata, «cari
ca» di occhi ed orecchie, che suona la tromba correndo. È il RIPA (Iconologia, p. 62) invece a 
precisare che il suo carro era tirato da due elefanti. Il tema del Palazzo della Fama era statò sugge

Fig. 12 stivamente interpretato pochi mesi prima nello spettacolo fiorentino del Giudizio di Paride dallo 
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ne gloriose - teatri, torri, piramidi, archi- recava in cima il sontuoso palazzo 
della Fama, le cui strutture, forate da archi, porte e finestre, erano tutte di bronzo 
risuonante. La dea della Fama usciva dalla porta principale su un carro strana
mente e riccamente adorno di statue, trofei, città, province e regni e tirato da due 
elefanti. Vestita di un abito intessuto d'argento e d'oro, con le trombe dorate in 
mano, gli omeri alati e il capo ornato di veli, era tutta percorsa di orecchie, lingue 
e occhi luminosi che ad ogni movimento dardeggiavano. Il suo canto si rivolgeva 
insieme al Tevere e al Marecchia (anticamente detta Arimino, da cui il nome della 
città) esprimendo il compito affidato dagli dei di diffondere ovunque la fama dei 
due eroi Bonifacio e Michelangelo. Due vecchi, sorti dal sottopalco, imperso
nanti i due fiumi- di cui si esalta in senso simbolico la comune origine appenni
nica- versavano limpide acque da urne preziose; mentre le Naiadi inneggiavano 
soavemente alla dea ed al suo alto compito. 

Ritornata «la bella Pisa», comincia ad arenarsi il progetto di Giovannino, sbu
giardato dallo stesso dottore; quanto a quello di Flavio, egli impegna sempre più 
Lucio nell'inganno. 

Questa volta è Rimini stessa protagonista dell'intermezzo: rappresentata nel- Fig. 13 

l'arco d'Augusto al centro della piazza ovata dove, sull'antico piedistallo, Cesare 
pronunciò il suo discorso in ispregio del Senato; rappresentata nello sfondo del
l'antica città romana come resuscitata dal passato; nei suoi monumenti principa-
li, il tempio malatestiano, la fontana intorno alla quale intrecciavano voli bianche 
colombe, il castello ed il palazzo consolare, il ponte di Tiberio, sotto il quale si 
scorgeva il Marecchia fino alla sua congiunzione con l'Ausa; rappresentata anche 
nella sua corona di colline, valli e pianure ricoperte di vigneti, punteggiati di 
frutti dorati ed irrigati di corsi d'acqua fino al mare. Rappresentata infine nel 
nobile cavaliere chiuso in un'armatura preziosa dagli omeri coperti da due teste 
di leone, con un elmo piumato ed effigiato con uno scorpione, emblema della 
l:ittà; città ancora ripetuta nella targhetta dorata che portava in mano sulla quale 
campeggiava la croce doppia in campo rosso, anch'essa insegna di Rimini. Ac
compagnato da un corteggio di sei Virtù danzanti, «lasciato il freno della ragio-
ne», egli si allontanava da esse, attratto dal malefico incanto dei quattro Vizi, 
sorti all'improvviso da una voragine di fuoco e dagli aspetti deformi e stravagan-

scenografo Giulio Parigi (cfr. CESARE MoLINARI, Le nozze degli dei. Un saggio sul grande spetta
colo del Seicento, Roma, Bulzoni, 1968, fig. n). Il poeta di Sulmona sarebbe stato anche in 
seguito prediletto dagli Accademici Adagiati le cui esercitazioni, secondo il manoscritto del 
Garuffi sopra citato, riguardarono i suoi precetti d'amore (c. 126v), l'impresa degli Argonauti 
(c. 15ov) e le stesse Metamorfosi (c. 151). E non si tratta certo di un caso isolato dal momento che, 
come è noto, i temi ovidiani sono all'origine di molte delle drammaturgie pastorali di questo 
primo Seicento. 



470 ELENA TAMBURINI 

ti, con le cupe vesti guarnite di fiamme vive e rospi e serpi, vipere intrecciate con 
le lingue saettanti. 2° Cedendo al canto supplichevole delle Virtù, il cielo si ~priva 
e su una nuvola comparivano Giove, Nettuno, Veneree Pallade, e cioè gli dei 
effigiati nell'Arco d'Augusto r.iminese;21 alla loro vista i Vizi atterriti sprofonda
vano di nuovo nella voragine di fuoco, mentre gli dei intrecciando con il Cavalie
re e le Virtù una vaga danza, lo attiravano con esse dentro la città. 

Ma siamo intanto al IV atto della commedia: il Dottore rivela ad Isabella parte 
della verità ed essa affronta la balia e poi Lucio, rimproverando loro i rispettivi 
inganni. Anche Flavio sa ora che Lucio non lo ha sostenuto nell'intrigo. 

L'ultimo intermezzo, intitolato alla Deificazione d'Alcide, è tratto anch'esso dal
l' Anguillara. 22 Sullo sfondo di una valle amena e fiorita, regno di Favonio e di 
Flora, e di monti e colli pieni di luce e d'azzurro, si levava sul promontorio più alto 
una pira ardente in mezzo alla quale stava Ercole. Apertosi il cielo, si mostrava 
Giove fra gli dei, seduto in tutta la sua maestà, fra mille fiammelle lumeggianti fra 
le nuvole, con un piede su un'aquila e sostenuto da Amore. Ercole si ergeva allora, 
enorme e nerboruto con la mazza e il leone, fra la densa oscurità e le scintille che a 
momenti la diradavano e, salito fino al cielo come su vere scale, e quindi inginoc
chiatosi, riceveva da Giove l'incarico di proteggere Rimini e di diffonderne la fama. 
Al solenne impegno di Ercole rispondeva il coro divino con un soave canto. 

L'ultimo atto vede lo scioglimento della commedia. Flavio chiede in moglie 
Isabella a Lorenzo, ma questi lo riconosce per il figlio perduto, fratello dunque di 
Isabella. Ortensio può dunque finalmente sposarla. 

Una moresca su un'altra deificazione, quella d'Enea, era posta a conclusione 
dello spettacolo. Su un vasto mare dal dolce moto ondoso sorgeva Venere, porta
ta da una conchiglia preziosa. Approdata a terra con il suo pomo, si offriva alla 

Fig. 14 20 Una simile immagine di questi Vizi è data dal RIPA, Iconologia, p. 515. 
21 In realtà oggi si propende a pensare che gli dei scolpiti nei clipei siano Giove, Apollo, 

Nettuno e la stessa Roma. 
22 DELL'ANGUILLARA, Metamorfosi, lib. IX, st. 93 e sgg. La pira di cui si dirà è quella in cui, 

come si ricorda nelle Metamorfosi, l'eroe, rappresentato con il leone e la clava secondo l'icono
grafia tradizionale (cfr. anche CARTARI, Immagini, p. 346), consuma la sua esistenza terrena, 
preferendo morire che sopportare l'atroce dolore fisico infertogli dalla camicia avvelenata; ma la 
deificazione avviene su un carro trionfale di cui qui non v'è traccia. Dalla descrizione si potreb
be anche pensare che l'eroe fosse realizzato per mezzo di un enorme automa, di quelli che fin dal 
Rinascimento si volevano resuscitare dall'antico Erone alessandrino: «Egli era armato della soli
ta pelle del leone e della mazza noderosa e così nerboruto e irsuto che pareva non finto, ma un 
Ercole naturale ... » (CAETANI, Ortensio). In GIOVANNI BATTISTAALEOTTI, Gli artifitiosi et curiosi 
moti spiritali di Herrone, Ferrara, Vittorio Baldini, 1589, p. 89, v'è l'immagine di un Ercole 
automa che lotta contro un drago. Sugli automi si veda ALESSANDRA FRABETTI, Automi e mac
chinerie tra arti visive e teatro, in Gli oggetti nello spazio del teatro, atti a cura di Paola Bignami e 
Giovanni Azzaroni, Roma, Bulzoni, 1997, pp. 203-215. 
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FIG. 9· }ACOPO ZuccHI, Pallade; Roma, Palazzo Ruspoli, Galleria Rucellai 

generale ammirazione, incoronata com'era di fiori, di piume, di perle e di veli, i 
lunghi capelli sparsì con apparente ed invece calibratissima negligenza e le azzur
re vesti cosparse di fiammelle, di Amori e di mille cuori straziati. 23 Comparivano 
le Grazie, vestite di fiori, danzando; Venere allora supplicava Giove di accogliere 
il figlio Enea tra gli dei. Giungeva allora dal mare, annunciato da Proteo e dai 
Tritoni, Nettuno, con il suo tridente, in groppa ad un delfino, vestito di squame 
argentee cosparse dei più strani frutti e pesci marini, il manto color del mare 

23 Per la rappresentazione iconografica di Venere si veda più oltre, alla nota 85. 



472 ELENA TAMBURINI 

punteggiato di lucidi cristalli. E mentre un concerto musicale si intrecciava tra 
mare, terra, cielo ed inferi, con orribile fragore si apriva il palco, scoprendo l'In
ferno e, tra le fiamme, i dannati: Tantalo tormentato dalla gola, Issione con la 
ruota, Sisifo e il suo macigno; muggiti, gemiti e il latrare di Cerbero; Plutone 
infine in piedi sul dorso di un orribile dragone fiammeggiante. Ed era lui che 
spiccando un salto straordinario sul palco dava inizio alla pane più indiavolata e 
coinvolgente della moresca; e con il suo cupo e mostruoso abbigliamento e la 
rauca musica costituiva un degno contraltare agli dei dell'Olimpo, scesi maesto
samente su due nuvole, ognuno riconoscibile dai rispettivi attributi. Conclusa 
insieme questa danza di agilità e di destrezza- detta «passo e mezo» - ne iniziava 
un'altra - detta «trapasso» - in cui, dopo aver «morescato» alquanto, la corona 
degli dei si fermava al centro della prospettiva; Enea allora, nobilmente incorona
to ma vecchio e modestamente vestito di oscuri drappi, si avvicinava a Giove. Un 
bagno purificatore nel fiume scaturito improvvisamente di lato lo restituiva gio
vane e vigoroso; e ne trasformava gli abiti in vesti mirabili con tutte le sue storie 
effigiate, dalle glorie guerresche all'amore di Didone fino allo sbarco nel Lazio. 
Questa immagine mostrava l'eroe nel suo girare e saltare; e, bevuto il nettare dalla 
madre Venere, aumentando ancora di leggerezza e di agilità, esprimeva la mutata 
condizione divina. Nell'ultima parte- detta «saltarello»24- ognuno faceva «col 
saltare [ ... ] l'ultimo di sua possa»; quindi gli dei si disperdevano, accogliendo il 
nuovo dio su una delle nuvole. 

Benché non manchino elementi di segno diverso - almeno uno dei suoi personag
gi, e cioè il Capitano Tremebondo, è preso di peso dal repertorio dei comici dell'ar
te - si può affermare che l' Ortensio sia una delle poche commedie che si segnalino 
come «regolari».25 Redatta in prosa26 e strutturata nei cinque atti regolamentari, 
con le tre unità scrupolosamente osservate, sarebbe stata, con le altre dello stesso 
autore, raccomandata dal Gravina. 27 Il senso profondamente morale, il linguaggio 

24 Il «trapasso>> come «molto agitato» e il «saltarello» per «la frequenza di salti che vi si fanno» 
sono esplicitamente citati nel balletto L'aquisto di Durindana (Roma, 1638): cito da ALESSANDRA 
SARDONI, La sirena e l'angelo: la danza barocca a Roma tra meraviglia ed edificazione morale, «La 
Danza Italiana», IV, 1986, 7-47: 15. Ringrazio per la gentile segnalazione la dottoressa Letizia Ora
di, esperta in storia della danza. 

25 Cfr. LAURA DoNADIO, Tipologia drammatica di Filippo Caetani, «Annali dell'Istituto Univer

sitario Orientale. Sezione Romanza», xxxj1, 1988, pp. 231-248. 
26 Dalla dedica del Manso alla Schiava sappiamo tuttavia che il Caetani stava lavorando ad una 

sua versione poetica ((come colui che potrebbe per aventura aver opinione che si debbano in quella 
forma scriver le comedie ch'useranno tutti i greci e latini». 

27 GIAN VINCENZO GRAVINA, Regolamento degli studi di nobile e valorosa donna, in Io., Scritti 
critici e teorici, a cura di Amedeo Quondam, Bari, Laterza, 1973, 175-194: 193. Nello stesso senso le 
citano PIETRO NAPOLI SIGNORELLI (Storia critica de' teatri antichi e moderni, 3 voli., Napoli, Stam-
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FIG. Io. GIACOMO FRANCO (inc.), tavola premessa allibro xn delle Metamorfosi di Ovidio 
tradotte dall'Anguillara (1561); in alto a sinistra la ((Casa della Fama». 
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FIG. II. VINCENZO CARTARI, La Fama; 
da Io., Le imagini de gli dei antichi, Venezia, G. Ziletti, 157I, p. 397· 
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casto, nonché tutto italiano la differenziano abbastanza, per esempio, da un altro 
Ortensio molto noto di circa cinquant'anni prima, quello del senese lntronato Ales
sandro Piccolomini (1560), in cui le allusioni oscene (sia pure contenute), gli inserti 
di lingua spagnola e la doppia unità d'azione denunciano il primato della verisimi
glianza considerata in rapporto al modello antropologico del personaggio ed anche 
quello della pratica teatrale sulla drammaturgia.28 Non si tratta in realtà di meri 
indirizzi formali. La corte romana, tesa in quegli anni in un esplicito sforzo di 
fare di Roma un centro egemonico anche dal punto di vista culturale, era in realtà 
ben l ungi dall'essere un blocco granitico di potere, e le sue vive tensioni non 
mancavano di ripercuotersi anche sui rispettivi indirizzi culturali. 29 

Del cardinale Pietro Aldobrandini si è detto; e proprio nel r6o8 nella sua 
diocesi di Ravenna, dove si era ritirato dopo l'elezione del nuovo papa; si era 
nuovamente scontrato con il cardinale Caetani ora legato. 

I motivi di questi attriti erano sia personali che politici. Congiunto dei Caeta
ni, l'Aldobrandini ne avrebbe voluto tuttavia la rovina per appropriarsi dei loro 
feudi;3° inoltre era legato alla Francia, mentre, dopo la morte del Colonna, il 
cardinale Bonifacio si poteva dire a capo della fazione spagnola. 31 Erano questi gli 

peria Simoniana, 1777; nuova ed. in 6 voll. Napoli, Vincenzo Orsino, 1787-90; 2 ibidem 1813, p. 
308), ALBERTO LISONI (La drammatica italiana nel secolo XVII, Parma, R. Pellegrini, 1898, p. 41) e 
Ireneo SANESI (La commedia, 2 voli., Milano, Vallardi, 1911-35, II, p. 114). 

28 [.ALEssANDRO PrccoLOMINI], L'Ortensio, commedia degl'Accademici lntronati di Siena. Rap
presentata al serenissimo granduca Cosimo dl Medici in Siena MDIX, Siena, Matteo Florimi, s.a., in 
Delle commedie degl'Accademici lntronati di Siena, 2 voli., Siena, Bartolomeo Franceschi, 1611, I, 
pp. 535-780. Cfr. DANIELE SERAGNOLI, Il teatro a Siena nel Cinquecento. Progetto e modello dramma
turgico nell'Accademia degli fntronati, Roma, Bulzoni, 1980, pp. 117 e sgg. 

29 Cfr. RrcCARDO MEROLLA, Lo Stato della Chiesa, in Letteratura italiana. Storia e geografia, 3 
voll., Torino, Einaudi, 1987-89, II (L'età moderna), 1019-1109: 1019 e sgg. 

3o Per questa inimicizia si veda la lettera del2pii.1607 (1-Rcaetani, Fondo Generale, ms. 23101) 
in cui il cardinale Caetani riferisce al fratello Antonio alcuni motivi occasionali (due dei suoi servi 
innocenti erano stati da lui denunciati dall'Aldobrandini) e aggiunge: «è un maligno et è inimico 
implacabile et inconciliabile[ ... ]. Prima mi faceva carezze per mettermi in diffidenza di Borghese, 
ora non mi può patire per rabbia di vedermi superiore a lui; quella natura luciferina bisogna che 
sgorghi, non potendo stare rinchiusa in quel coperchio>>. E ancora nella lettera del 20.VIII.r6o8 a 
Bartolomeo Rota (ibidem, ms. 164859) scriveva come egli avesse sempre voluto la rovina dei Cae
tani perché ((vedendola affannata di debito, ci avrebbe voluto metter in necessità di vender lo stato 
per comprarlo»; e aggiungeva: ((Con questo papa fece offici diabolici per impedir che io non 
venissi in Romagna et anco che io non fussi fatto cardinale». Sulle contemporanee trame del 
Caetani contro l'Aldobrandini, che era peraltro suo congiunto, ci informa invece VENCESLAO 
SANTI, La storia nella 'Secchia rapita: 2 voll., Modena, Soliani, 1906, I, p. 329. 

31 Si veda la lettera inviata dal duca Pietro Caetani il 3.VII.16o8 (1-Rcaetani, Fondo Generale, 
ms. 70220): ((S.M. [cioè il re di Spagna, il destinatario] non ha in questa corte, dopo la morte del 
Colonna, soggetto più abile per il suo servizio, né più ardente del cardinale nostro, massimi che si 
tiene l'unione di Aldobrandini con la fazzione francese per secura ... ». 



ELENA TAMBURINI 

anni dell'interdetto veneziano e delle conseguenti tensioni tra il pontefice e la 
Repubblica; viste nel contesto più ampio dello scontro tra una Chiesa chiusa 
nella sua ideologia controriformista e stretta al suo naturale difensore, la Spagna, 
e le Fiandre in rivolta, alleate con la Francia e con l'Inghilterra elisabettiana; e 
viste anche sullo sfondo della più che mai viva minaccia turca. Il cardinale Caeta
ni, rigoroso e sagace insieme, aveva saputo efficacemente coadiuvare il pontefice, 
imponendo ordine e buon governo alla riottosa popolazione romagnola. 32 

Quest' Ortensio riminese con i suoi intermezzi così patentemente allusivi è parte 
non secondaria di questa politica, mirante ad accattivarsi il favore dei nobili e 
degli intellettuali in una zona nevralgica strettamente confinante ed anche tradi
zionalmente legata al nemico veneziano. È ben vero che le feste furono offerte al 
Caetani dalla «communità» riminese; ma queste dovettero essere predisposte se
condo il gusto del dedicatario, con lui concordate e da lui concesse. Ed infatti il 
suo commento fu entusiasta: «Do parte a V.E. - scrisse egli infatti al fratello 
Pietro, duca di Sermoneta - che io tornai ier l'altro lunedì da Rimini con salute, 
mercé Dio benedetto, dove si recitò la comedia di don Filippo con apparato 
sontuosissimo, con abiti ricchi et con intermedi apparenti di spesa et di maravi
glia et è riuscita bellissima in ogni parte».33 

Dal canto suo, l'Aldobrandini, trascorso ormai, con la morte di papa Cle
mente VIII, il periodo più fulgido della sua vita, viveva ora in una sorta d'esilio 
ravennate, da cui non desisteva tuttavia dall'in tessere le sue trame, se è vero che 
le nozze Savoia-Gonzaga {16o8), alquanto malviste dalla corte romana, furono 
il risultato di una sua mediazione. 34 Ma nella villa principesca fatta costruire a 
Frascati nel corso del trascorso pontificato {1603), adorna dei celebri quadri 
provenienti dalla devoluzione ferrarese,35 egli aveva in passato goduto di una 
corte di letterati del calibro di un Tasso, di un Guarini, di un Marino, certa
mente i maggiori esponenti del nuovo gusto anticlassicista, e di musicisti come 

32 Si veda in LunwiG VON PASTOR, Storia dei papi dalla fine dei Medio Evo, 17 voli. in 21 tomi, 
tr. della IV ed. tedesca (1955-1961, I ed. 1886-1932), Roma, Desclée, 1958-64, XII, pp. 46, 64-65. 

33 Dalla lettera di Bonifacio Caetani inviata da Ravenna i125.II.I609, 1-Rcaetani, Fondo Generale, 
ms. 48530. In un'altra del2I.II.I609 inviata da Rimini sempre al fratello Pietro l'aveva preannunciata: 
«Io mi trovo qui in Rimini dove san venuto, p·regato dalla communità, a sentir recitar la comedia 
composta da don Filippo nostro fratello et spero che riuscirà, perché mostrano di premere grande
mente in farsi onore)) (ibidem, ms. 48530; passo citato dalla DoNADIO, Tipologia, p. 231 in nota). 

34 Lo si afferma per esempio in una lettera del I.III.I6o8 inserita negli «Avvisi di Roma)) (1-Rvat, 
Urbano lat. 1076, c. 151). Sulla fine del febbraio di quell'anno, infatti l'Aldobrandini che era protet
tore del duca di Savoia, parte da Ravenna per intervenire alle nozze (ibidem, 23.n.16o8, c. 125v), 
fermandosi poi a Parma ad aspettare la sposa sabauda (ibidem, 3o.n.16o8, c. 139). 

35 Per la committenza artistica del cardinale si veda FRANcrs HAsKELL, Patrons and painters, 
London, Chatto & Windus, 1963; in it. Mecenati e pittori, Firenze, Sansoni, 1966, pp. 56-57. 
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FIG. 12. Gwuo PARIGI (Remigio Cantagallina, inc.), Il palazzo della Fama 
nel Giudizio di Paride, messo in scena nel teatro degli Uffizi di Firenze (1608). 
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Luzzaschi e i fratelli Piccinini.36 Gli affreschi della villa parlavano di Apollo e 
delle muse e di paesaggi arcadici evocanti gli accenti delle pastorali a lui care; 
ed Apollo e le muse, mosse da straordinarie macchine idrauliche, si animavano 
nella viva Fontana del monte Parnaso, creando soavi armonie:37 un vero teatro 
automatico, anch'esso coerente con gli spettacoli musicali a cui il nome dell'Al
dobrandini è legato. 

36 Una simile convergenza di artisti si doveva molto verosimilmente all'appoggio dato dall'Al
dobrandini agli Este nel difficile periodo dopo la devoluzione. Anche suo fratello, il cardinale 
Cinzio, generalmente in sottordine rispetto a lui, tenne un'accademia che ebbe ospiti illustri: il 
Tasso, il Guarini, il Chiabrera, il compositore Luca Marenzio, il corago Angelo Ingegneri. Anche 
per i due fratelli Aldobrandini si veda sul DBI, ad vocem. Per il cardinale Pietro una compiuta 
ricognizione con il punto di vista del musicologo ha compiuto CLAUDIO ANNIBALDI, Il mecenate 
'politico: Ancora sul patronato musicale del cardinale Pietro Aldobrandini, «Studi Musicali», XVIII, 
1987, pp. 33-93 e XVIIII, 1988, pp. IOI-178; per la sua committenza artistica si veda invece Johannes 
ALBERTUS FRANcrscus 0RBAAN, Rome onder Clemens VIII (Aldobrandini) I592-I605, 's Gravenhage, 
Nijhoff, 1920. 

37 Cfr. RoMANO SILVA, Strumenti musicali ((alla greca e all'antica» nel Rinascimento, in Memoria 
dell'antico nell'arte italiana, 3 voll. a cura di Salvatore Settis, Torino, Einaudi, 1984-86, I (L'uso dei 
classicz), pp. 361-372, fig. 130. 
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FIG. 13. CosiMO PIAZZA, Rimini (part., 1611); Rimini, chiesa di 
San Giovanni Battista. 

FIG. 14. CESARE RIPA, Il Vizio. Da RIPA, 
Iconologia, p. 515 (v. qui nota 18). 

Che poi il Guarini partecipasse con Antonio Caetani alla stessa Accademia 

degli Umoristi38 e con lui corrispondesse,39 da un lato ci sconsiglia dall'erigere 

steccati troppo netti, e dall'altro ci ricorda che l'accademia non è il luogo di un 

comune sentire letterario, ma uno spazio franco per gli intellettuali di ogni orien

tamento: proprio in quello stesso 1608 Giulio Strozzi, letterato fiorentino di oscuri 

natali e di dubbia fama, futuro poeta e librettista dei teatri veneziani oltreché di 

Monteverdi4° e in questi anni attivo a Roma, appoggiandosi al cardinale Deti41-

il dissoluto cardinale protetto dagli Aldobrandini- aveva diretto una effimera 

secessione degli Umoristi in una nuova accademia, quella degli Ordinati, con un 

successo tale di adesioni che successivamente l'Aleandro si era trovato a pronun-

38 Su quest'accademia si veda anche il recente MARCO GALLO, L'Accademia di San Luca e 
l'Accademia degli Humoristi: documenti e nuove datazioni, «Storia dell'Arte», 76, 1992, pp. 296-345 
e relativa bibliografia. La fonte principale è comunque in [GIAN VITTORIO Rossi] Giano Nicio 
Eritreo (pseud.), Pinacotheca imaginum illustrium, doctrinae vel ingenii laude, virorum qui, auctore 
superstite, diem suum obierunt, Koln [Coloniae Urbiorum], Iodocum Kalcovium, I645, Pin. m, 
pp. 149 e sgg. Sull'Eritreo si veda LuiGI GERBONI, Un umanista nel Seicento: Giano Nicio Eritreo, 
Città di Castello, S. Lapi, 1899. 

39 Cfr. LUISA AvELLINI, Tra 'Umoristi' e 'Gelati:· l'Accademia romana e la cultura emiliana del 
primo e del pieno Seicento, «Studi Secenteschi», XXIII, I982, p. n2. La Avellini (che ringrazio per la 
gentile segnalazione) mi precisa che una lettera del Caetani è infatti pubblicata tra le Lettere del 
Guarini edite nel 1596. 

40 Oltre che sul MAYLENDER, Accademie, alle voci «Accademia degli Umoristi» e «Ordinati» di 
Roma, nonché« Unisoni» di Venezia, si veda ELENA PovoLEDO, Una rappresentazione accademica a 
Venezia nel I634, in Studi sul teatro veneto tra Rinascimento ed età barocca, Firenze, Olschki, 1971, 
pp. 133-134; ENRICO FuBINI, Musica e pubblico dal Rinascimento al Barocco, Torino, Einaudi, 1984, 
pp. 97-100; SILVIA CARANmNI, Teatro e spettacolo nel Seicento, Bari, Laterza, 1990, passim. 

41 Sul Deti si veda RENATO LEFEVRE, Un cardinale del Seicento: G. B. Deti, «Archivio della 
Società Romana di Storia Patria», XCIV, 1971, pp. 183-208; e la voce sul DBI. 
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ciare il suo discorso sull'impresa degli Umoristi a sole tre persone.42 E pare che 
proprio l'impresa, secondo i più troppo elaborata ed oscura, fosse il motivo del 
contendere;43 ma una potente ragione di questo successo fu certo il convergere di 
Ottavio Tronsarelli nella nuova adunanza e il carattere peculiarmente musicale 
che fu dato alle riunioni. Ma anche fra gli Ordinati fu aspro il dissidio che separò 
la poetessa Margherita Sarocchi e il protagonista della nuova cultura, il Marino. 
Ed è noto d'altronde come in questi anni agli Umoristi i cui prlncipi furono nel 
tempo il Tassoni (1606), il Guarini (16n) e lo stesso Marino (1623), fossero pro
fondamente interessati personaggi chiave della cultura libertina francese come il 
Naudé e il Pereisc.44 

Se nel corso del secolo passato il crescente successo della commedia aveva 
inferto un colpo mortale alla tragedia, 45 a cavallo del secolo sono infatti la tragi
commedia e la pastorale in musica a prevalere; e non furono querelles di poco 
conto quelle che videro la sconfitta dei classicisti. 

A Roma, pur nell'ambito di una grande committenza che rifiuta il settoriali
smo di una corrente, i Farnese furono forse i più aperti al nuovo gusto,46 con la 
loro galleria dipinta dai Carracci che è come un manifesto di apertura all'arte 
barocca e che è stata interpretata, anche, come una patente sfida da parte della 
più potente tra le corti romane alle molteplici chiusure di papa Aldobrandini, la 
cui ostilità ad ogni suggestione di erotismo e di nudo nell'arte era per esempio 
vivissima. 47 È stato rilevato come questo famoso ciclo di affreschi sia la rappre
sentazione, attraverso i miti classici e le forme del nudo, del trionfo d'Amore sulla 

42 La fonte delle notizie è ancora in Rossi, Pinacotheca, Pin. m, p. 195. Si noti che l'Aleandro, 
rimasto fedele agli Umoristi, era difensore appassionato del Marino per il quale avrebbe pubblica
to La difesa d'Adone poema dei cavalier Marino, Venezia, G. Scaglia, 1629. Va aggiunto che la nuova 
Accademia ebbe breve vita e che i transfughi non tardarono a rifluire tra gli Umoristi. 

43 Cfr. GIUSEPPE MAI..ATESTA GARUFFI, L1taiiaAccademica; o sia le Accademie, Rimini, Giovan

ni Felice Dandi, 1688, p. 5· 
44 Cfr. CECILIA RizZA, Peiresc e i1talia, Torino, Giappichelli, 1965. Il Peiresc, a Roma intorno 

al 16oo, rimarrà in corrispondenza con numerosi letterati ed in particolare con l'Aleandro, invian
dogli libri proibiti e ricevendone notizie. 

45 Molto interessante sotto questo profilo il prologo dell' Ortensio del Piccolomini sopra citato. 
46 Cfr. FEDERICO ZERI, Pittura e Controriforma. Alle origini deii'«arte se1".za tempo», 2Torino, 

Einaudi, 1957, pp. 50 e sgg. Lo Zeri scrive del cardinale Alessandro; ma anche il cardinale Odoar
do, che visse negli anni di cui trattiamo, fu uno straordinario committente. 

47 Si veda RoBERTO WPERI, L'ignudo e ii vestito, in Gli amori degli dei. Nuove indagini sulla 
Galleria Farnese, Roma, Ed. dell'Elefante, 1987, pp. 48-68. Anche GIULIANO BRIGANTI (Nuove imkz
gini sulla Galieria Farnese, in Gli amori degli dei, pp. 24-47) ha proposto un'interpretazione del famo
so ciclo pittorico lontana da quella moraleggiante indicata a suo tempo dal Bellori. Ed è documenta
to che il cardinale Pietro Aldobrandini, alla cui presenza gli affreschi furono mostrati una prima volta 
nel 16oi, date le propensioni personali di cui si è detto, rimase tutt'altro che scandalizzato. 
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terra, sull'aria e sull'acqua, come era stato cantato dal Guarini nel prologo del 
Pastor fido; 48 non è un caso dunque che la celebre pastorale, la cui messinscena a 
Rimini già si progettava nel 1592,49 si rappresenti a Roma cinque anni dopo pro
prio nella farnesiana Caprarola (ed è certo una delle primissime messinscene).5° 
Ma anche i nuovi spettacoli musicali sono alle porte. Nel 16oo l'Aldobrandini 
assiste a Firenze all'Euridice per le nozze di Maria de' Medici da lui stesso officia
te5l e il fiorentino Emilio de' Cavalieri, reduce dai famosi intermezzi in musica 
del 1589, gli dedica la Rappresentazione di anima e di corpo, la prima esperienza 
romana di azione in musica, di argomento tutto spirituale e morale; mentre quel 
cardinale Montalto, il cui fratello aveva conteso al Farnese il Pastor fido, 52 assiste 
a Firenze a tutte le pastorali in musica, dal Giuoco della cieca del Cavalieri (1595), 
alle due edizioni dell'Euridice (del Peri, 16oo, e del Caccini, 1602). 53 Ed a Roma si 
dà ancora l' Eumelio dell'lntronato Agazzari - rappresentato al Seminario Roma
no e dunque patrocinato dai Gesuiti che vi tentano «un'originale fusione dei due 
generi 'melodrammatici', la pastorale e la rappresentazione spirituale)) 54 - e il 
Carro di fedeltà d'Amore di Pietro della Valle (16o6),55 prossimo ai suoi grandi 
viaggi d'Oriente. Il r6o8 è l'anno che vede l'esplosione delle pastorali in musica 

48 Lo ha fatto Hans Tietze all'inizio del nostro secolo (cfr. PASTOR, Papi, xr, p. 689). 
49 Cfr. MoNALDINI, Teatro, pp. 534-535. 
5o Cfr. gli «Avvisi di Roma)) del 14.YI.1597 (1-Rvat, Urbano lat. 1065}; la prima messinscena 

conosciuta dell'opera guariniana era stata quella di Crema del 1596. Ancora a Caprarola si sarebbe 
rappresentata nel 1598 e successivamente (1603) vi si diedero, con splendida messinscena, anche gli 
Intrichi damoredel Tasso (cfr. LucrANo MARITI, Commedia ridico/osa. Comici di professione, dilet
tanti, editoria teatrale nel Seicento, Roma, Bulzoni, 1978, p. 44 e nota; SAVERIO FRANCHI, Dramma
turgia romana. Repertorio bibliografico cronologico dei testi drammatici pubblicati a Roma e nel La
zio. Secolo XVII, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 1988, pp. 28-30). E ricordo anche che la 
partitura della Catena d'Adone (DoMENICO MAZZOCCHI, La Catena d'Adone, Venezia, A. Vincen
ti, 1626}, messa in scena a Roma nel 1626, fu dedicata al cardinale Odoardo; mentre il libretto (del 
Tronsarelli: Roma, F. Corbellerei, 1626) al principe Giovanni Giorgio Aldobrandini. 

SI Faceva parte del seguito dell'Aldobrandini anche Antonio Caetani, allora alle sue prime 
esperienze diplomatiche. 

52 Il principe Michele Peretti aveva infatti intenzione nel 1596 di rappresenrarlo nella sala della 
Cancelleria. Cfr. ]AMES CHATER, Musical Patronage in Rome at the Turn of the Seventeenth Century: 
the Case o[ Cardinal Montalto, (cStudi Musicali)), xvr/2, 1987, p. 207. 

53 Cfr. ANGELO SoLERTI, Gli albori del melodramma, 3 voll., Milano-Palermo-Napoli, Sandron, 
1904-05, I, pp. 55, 61, 66. 

54 SAVERIO FRANCHI, Il melodramma agiografico del Seicento e la S. Agnese di Mario Savioni, in 
La musica e il sacro, a cura di Biancamaria Brumana e Galliano Ciliberti, Firenze, Olschki, 1997, 

pp. 73-107: 74-75 in nota. 
55 Per alcuni riferimenti alle opere di cui sopra e il necessario inquadramento generale si veda 

NrNo PIRROTTA, Li due Orfei da Poliziano a Monteverdi, Torino, Einaudi, 1975; PAoLO FABBRI, 
Caratteri e .fonzioni dell'opera, in Musica e scena. Storia dello spettacolo musicale, 6 voll. a cura di 
Alberto Basso, Torino, UTET, 1995-97, I (Il teatro musicale dalle origini al primo Settecento), pp. 87-99. 
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per le nozze dinastiche di Mantova e di Firenze; e se alle prime è ovviamente 
invitato l'Aldobrandini con il Marino al suo seguito,56 alle seconde collabora 
attivamente il cardinal Montalto portando da Roma «scalchi, trincianti, creden
zieri, cuochi et pasticceri» e soprattutto cantanti. 57 

Benché in questa prima metà del secolo il ruolo culturale di Roma sia assoluta
mente centrale ed egemonico, la città sembra partecipare a queste iniziative più 
attraverso l'apporto d'interessi esterni e settoriali che per il coagularsi e il precisarsi 
di propri. La musica occupava un ruolo fondamentale nel tentativo di ritrovare 
quel senso dell'armonia universale che dopo la classicità si credeva perduto; ma 
questo ed altri assunti neoplatonici, erano visti in questi anni con grande sospetto. 
In questo carnevale del 1608 gli avvisi parlano di una giostra combattuta davanti al 
palazzo del marchese del Bufalo, di commedie «ogni sera in più di un luogo» (una 
«ridicolosa» del pittore Giuseppe d'Arpino,58 un'altra, offerta dal cardinale d'Ac
quasparta, «recitata all'improviso dai primi comici di Roma»);59 di maschere e di 
palii (due furono vinti da Scipione Caetani), banchetti e quarantore, anche corse 
all'anello «sotto un secchia d'acqua» per lo spasso dei «riguardanti». Soprattutto di 
una rappresentazione sacra: una vzta morte et miracoli di san Lorenzo nel palazzo del 
duca Altemps rappresentata in occasione della nascita della sua primogenita. 60 Ma 
benché sia già attiva l'Accademia del cardinale Deti,61 non si parla di azioni intera
mente musicate, neanche per quella favola pastorale che sarebbe stata rappresentata 
il seguente carnevale proprio a Roma, in casa di Mario Farnese. 62 

56 Cfr. SoLERTI, Albori, I, p. 96. 
57 Per i cantanti si veda SoLERTI, Albori, I, p. 106; per gli altri operatori si veda invece sugli 

«Avvisi di Roma» del 7.IX e 4.X.I6o8 (1-Rvat, Urbano lat. 1076). 
58 Il Cavalier d'Arpino, celebre pittore, è un protagonista del teatro romano di questi anni, 

riunendo nel suo palazzo gli Accademici Uniti e spesso impegnandoli nella rappresentazione di 
commedie «ridicolose» (si veda sul FRANCHI, Drammaturgia, p. 105 e passim). 

59 Dagli «Avvisi di Roma» del 2.II e dell'8.II.I6o8 n-Rvat, Urbano lat. 6341, cc. 19V e 23). 
60 Si vedano in I-Rvat gli ((Avvisi di Roma» del2.11 (c. 69), 13.II (c. 99), 26.n (c. n5), 23.11.1608 

(c. I24r-v) del cod. Urbano lat. 1076. Per i molteplici interessi teatrali del duca Giovanni Angelo 
Altemps si veda SAVERIO FRANCHI, Osservazioni sulla scmografia dei melodrammi romani nella 
prima metà del Seicento, in Musica e immagine. Tra iconografia e mondo dell'opera. Studi in onore di 
Massimo Bogianckino, a cura di Biancamaria Brumana e Galliano Ciliberti, Firenze, Olschki, 1993, 
pp. 151-175: 152-153 in nota, e MARITI, Commedia, p. CXXXIV in nota, e CLXVII. 

61 Si veda sugli «Avvisi di Roma>> del 29.III.16o8 pubblicati da 0RBAAN, Documenti, p. 277· 
I.: accademia vi è qui definita «di lettere latine et greche et d'altre opere virtuose». 

62 Si tratta infatti di una favola pastorale con i soli intermezzi musicati recitata dai figli di Mario 
Farnese (che era capitano generale dell'esercito pontificio) e dai nipoti del cardinal Bevilacqua (cfr. 
CLEMENTI, Carnevale, 1, pp. 382-383). SAVERIO FRANCHI (Il teatro musicale a Roma. Cronologia degli 
spettacoli, Roma, Accademia barocca, 1974, pp. 27-28) pensa a quel Narciso che Rinuccini aveva 
scritto nella vana speranza che fosse messo in musica da Monteverdi e che, a Firenze, non era riuscito 
neanche a far mettere in scena come tale (cfr. SoLERTI, Albori, I, pp. 107-109, ns-n6). Ricordo che il 
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Il cardinale Caetani è quest'anno a Roma, partecipe di spassi e banchetti ed 
oggetto delle attenzioni del pontefice che, dopo aver estinto un importante debi
to della casata63- cadono per sempre le speranze dell'Aldobrandini -lo nomina 
prefetto della riparazione del fiume Tevere e lo conferma nella legazione roma
gnola. 64 Il trionfo del Caetani sembra così consentirgli l'esercizio delle comme
die di tipo classico predilette dalla famiglia, mantenendo egli del resto un orien
tamento che era stato già quello dei grandi cardinali umanisti del passato, ma che 
in seguito era stato vivamente corretto, soprattutto nei suoi abusi, dagli orienta
menti emersi nel corso del Concilio di Trento. 

La vicenda assolutamente morale dell' Ortensio, il suo linguaggio chiaro, an
che la qualità prospettica e dunque razionale della visione in cui questa è colloca
ta, 65 in una parola la dimensione «regolare» sia del testo che della messinscena, 
evidenzia dunque un tentativo di riformare dall'interno un genere irto di tranelli 
e di pericoli, per lo meno considerato alla luce dell'ideologia controriformistica. 
In questa dura campagna per la restaurazione cattolica che vuole l'uomo non 
passivo oggetto dei piani di Dio, ma direttamente impegnato a collaborare al suo 
disegno di salvezza sono impegnate le più alte gerarchie ecclesiastiche. 

La scelta da parte del cardinale della commedia sui generi più in voga, la 
tragicommedia e la pastorale in musica, appare in qualche modo obbligata, se si 
pensa a quanto queste apparissero pericolose e disordinate, con il loro misto di 
generi, di ceti e dunque di linguaggi, e soprattutto con il loro mettere in primo 
piano l'amore, inteso come totalizzante unico ed esclusivo, eppure carnale, eppu
re patetico: un mélange esplosivo che molto difficilmente poteva legarsi ad una 
cerimonia in onore di un cardinal legato. 

Non mancavano tuttavia altre scelte che dal punto di vista dell'ideologia do
minante sarebbero state preferibili: per esempio quelle tragedie e quelle rappre
sentazioni sacre (come la Flavia del padre Bernardino Stefonio66 e il Martirio di 

2 maggio di quello stesso 1609 fu recitata (replicata?), dagli stessi nipoti del cardinal Bevilacqua 
l' Aminta del Tasso. Anche nel 16u la rappresentazione della ((tragedia» Psiche ebbe intermezzi di 
musiche e balli nel palazzo del cardinal Montalto (ORBAAN, Documenti, pp. 279, 283). 

63 ((Avviso>> del17.XI.I6o7 (I-Rvat, Barbiano lat. 6340, c. 153v). 
64 (~vviso» del23.n.x6o8 (I-Rvat, Urbano lat. 1076, c. 125v). 
65 «[ ... ]con artificioso magistero d'eccellentissimo pennello i fortunati Campi Elisi[ ... ] s'uni

vano e continuavano le prospettive della scena e con molto disegno correvano co' piani ad un 
medesimo orizzonte, mostrando lontananza grandissima». Da CAETANI, Ortensio. 

66 Cft. MARe FuMAROLI, Le Crispus et la Flavia du P. Bernardino Stefonio S. J Contributions à 
l'histoire du théatre au Collegio Romano (I597-I628), in Les Fétes de la Rénaissance, 3 voli. a cura di 
Jean Jacquot e Elie Konigson, Paris, CNRS, 1973-75, m, pp. 505-524. Ma sullo Stefania e la com
plessa problematica del teatro gesuitico si veda ora la diversa impostazione in BERNARDINO STEFO
NIO, Crispus tragoedia, a cura di Lucia Strappini, Roma, Bulzoni, 1998, dove (p. vu) si documenta, 
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FIGG. 15-16. MAciEJ SARBIEWSKI, Apparato della scena al Collegio Germanico e Peria,ktoi quadrangolari girevoli 
in uso al Collegio Germanico. Dal trattato dello stesso: De perftcta poesia sive Vergilius et Homerus [1626]; ed. 
moderna in MAciEJ SARBIEWSKI, O poezji doskonalej czyli Wergiliusz i Homer, a cura di Stanislaw Skimina, 
Wrocl'aw, Imienia Ossolinskich, 1954. 

san Clemente papa, entrambi messi in scena in occasione del Giubileo del r6oo) e 
quegli oratori (ricordo ancora, benché l'opera non si lasci ridurre solo a questo 
genere, la Rappresentatione di anima et di corpo, allestita per la stessa occasione) 
che in quegli anni si andavano diffondendo e che rientravano direttamente nel 
progetto pedagogico e riformista dei nuovi Ordini rispettivamente dei Gesuiti67 
e dei Filippini. 68 E se gli oratori con la loro rinuncia alla spettacolarità e il loro 
forte contenuto etico non si prestavano a facili critiche, la via indicata dai Gesuiti 
era un vero campo mmato. 

In totale aderenza con le tecniche ignaziane di coinvolgimento psicologico e 
sensoriale, l'immagine- tanto temuta dalle gerarchie ecclesiastiche riformate e 
controriformate - si rivelava ad essi come lo strumento privilegiato per comu
nicare le verità della fede. 69 Il loro realismo, volto a quella «regolata mescolan
za»70 con la quale essi seppero mediare antagonismi e contrasti, trovava così 
uno dei suoi ideali campi d'indagine nel teatro. Alla luce dell'obiettivo priori
tario che è quello di ricercare il linguaggio più universale e persuasivo, quel 
teatro che verrà da essi indagato perfino nei suoi conturbanti aspetti scenotec
nici e, in una maniera che potremmo dire spregiudicata, strumentalizzato per 

tra l'altro, a testimonianza dell'ampiezza della committenza teatrale Aldobrandini, che le spese 
della ricca e variata messinscena della Flavia furono sostenute dal Cardinale (ma quale dei due?); 
cosl come è certo che la Rappresentatione di anima et di corpo è dedicata al cardinale Pietro. 

67 Cfr. [CHIABò-DoGuo] Gesuiti e i primordi del teatro barocco in Europa, atti del convegno (Roma 
26.x- Anagni 30.X.1994) a cura di Maria Chiabò e Federico Doglio, Roma, Torre d'Orfeo, 1995. 

68 Cfr. ARNALDO MoRELLI, Il Tempio armonico. Musica nell'oratorio dei Filippini a Roma (I575-
I70J), Laaber, Laaber-Verlag, 1991 (Analecta musicologica, 27). 

6
9 Per la complessa problematica si veda STEFANIA MACIOCE, Undique splendent. Aspetti della 

pittura sacra nella Roma di Clemente VIII Aldohrandini (I592-I 6os), Roma, De Luca, 1990, pp. 4I e sgg. 
7o ZERI, Pittura, p. 48. 
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Fig. 15 formare ed orientare. È un trattato gesuitico, per esempio, che ci informa sul 
tipo di mutazione scenica che probabilmente venne usata a Rimini, su quei 

Fig. 16 periaktoi girevoli che, a queste date, erano ancora certamente usati sia a Roma 
che a Firenze. 7I 

Anche fra i Gesuiti si avvertiva in realtà il pericolo di simili strumenti: la loro 
Ratio studiorum, pubblicata in edizione definitiva nel 1599, premesso l'argomento 
«sacro e volto alla pietà» delle tragedie e commedie da rappresentare nei collegi, 
prevedeva espressamente che «non si introducano intermezzi poco decorosi o in 
lingua diversa, né ci siano personaggi femminili o vestiti da donna»»72 Il Martirio di 

7I Il trattato è quello del polacco Maciej Sarbiewski, più noto come poeta in lingua latina: 
dopo lo studioso polacco Stanislaw Skimina che l'ha ripubblicato nel 1958, ne ha dato comunica
zione lRENE MAMcZARZ, La trattatistica dei Gesuiti e la pratica teatrale al Collegio Romano: Maciej 
Sarbiewski, jean Dubrueil e Andrea Pozzo, in CHIABÒ-OOGLIO, Gesuiti, pp. 349-388. Il Sarbiewski 
vi descrive i meccanismi scenotecnici in atto al Collegio Germanico negli anni 1622-1625 ed in 
particolare i suoi periaktoi rettangolari; sappiamo d'altronde che anche la scena della commedia La 
selva incantata di Matteo Pagani (1626) era strutturata su sei (tre per lato) periaktoi triangolari 
(FRANCHI, Osservazioni, p. 162). Per quanto riguarda Firenze il riferimento è a ARTHUR R. Bw
MENTHAL, Giulio Parigi and Baroque stage design, in La scenografia barocca, a cura di Antoine 
Schnapper, Bologna, CLUEB, 1982, pp. 19-34, in cui si documenta che Giulio Parigi nel Giudizio di 
Paride (16o8) si servì di periaktoi rettangolari. Ma a questo riguardo la testimonianza più impor
tante e più circostanziata ci è offerta dall'anomimo fiorentino autore del Corago (Il Corago, o vero 
alcune osservazioni per mettere bene in scena le composizioni drammatiche, a cura di Paolo Fabbri e 
Angelo Pompilio, Firenze, Olschki, 1984, cap. m), scritto intorno agli anni '30 del Seicento, il 
quale distingue con molta nettezza «il modo antico di formare le scene con sola architettura» da 
quello moderno «misto d'architettura [si allude qui alle quattro case praticabili (due per parte) che 
dice maggiormente usate ai suoi tempi] e pittura prospettivale [la prospettiva centrale dipinta]» e 
scrive del sistema a periaktoi triangolari e quadrangolari come dell'unico sistema di mutazione 
conosciuto. Tutto questo sembra trovare una rispondenza precisa nella descrizione dello spettacolo 
riminese. Il testo dell' Ortensio fa esplicito riferimento sia ad una scena (<fatta di rilievo» -l' espres
sione sembra legata alle case praticabili ed ai periaktoi girevoli (i due elementi generalmente coin
cidevano, se l'autore fiorentino si domanda come altrimenti si potrebbero «con celerità muover le 
case massiccie e parvi altri edifici senza arce magica o divina?»)- che ad una chiusura e riapertura 
della «prospettiva)) nonché del «cielo)) (quest'ultima per consentire la calata di nuvole); nella Re/a
tione si usa anche l'espressione «levata la prospettiva>). In questi anni (ma la data precisa ci è ignota) 
sembra che l'Aleotti introducesse a Ferrara il sistema delle quinte piatte (c.fr. ARMANoo FABIO 
lVALDI, Le nozze Pio-Farnese e gli apparati teatrali di Sassuolo del IJ8J, Genova, ERGA, 1974, p. 24), 
in seguito portate a Parma (1618, come documenta Lavin) e a Roma da Francesco Guitti (1633, 
come ipotizza Bjurstrom); ma fino ad allora esse sembrano rimaste nell'orbita dell'Accademia 
ferrarese degli Intrepidi. Qui si potrebbero supporre i periaktoi (quanti? nel testo si fa esplicito 
riferimento solo alla casa di Lorenzo con porta e finestra praticabile) nella parte anteriore del 
palco, poi una prospettiva centrale piatta apribile al centro (l'espressione «levata» equivarrebbe in 
questo caso a «tolta))) rappresentante la città di Pisa ed infine una finale, situabile manualmente, in 
cui erano effigiaci gli sfondi più lontani degli intermezzi. 

77. CARANDINI, Teatro, p. 73· 



UNO SPETTACOLO DEL PRIMO SEICENTO 

san Clemente papa messo in scena nel 16oo al Seminario Romano con gran pompa 
di intermezzi - furono spesi più di 3000 ducati - e le risse scatenate in occasione di 
queste frequentatissime rappresentazioni73 dicono molto sui vantaggi e sui pericoli 
di queste operazioni. Un equilibrio difficile che si cerca su tutti i fronti, da quelli 
sottili, impliciti o allegorici a quelli patenti, da quelli testuali a quelli iconografici. 

A partire dalla sua opzione spettacolare, si può supporre quindi che il cardina
le fosse su posizioni diverse e preferisse difendere la cultura classicista ed erudita, 
sia pure sottoposta al vaglio di un'attenta censura morale: un modo per tentare di 
superare, da un altro versante, la spaccatura tra intellettuali ecclesiastici ed intel
lettuali laici aperta dalla Controriforma.74 Nella consapevole convinzione, forse, 
che la poetica classicista, con il suo rigore e le sue regole, fosse il più efficace 
strumento culturale per la difesa di quello che oggi è chiamato l' «antico regime 
dell'Europa delle corti».75 

Ma le opportunità comunicazionali e dunque politiche offerte dal nuovo gu
sto della spettacolarità sono talmente straordinarie che neanche il Caetani può 
evitare di scendere a compromessi. L'uso degli intermezzi apparenti infatti, anche 
a prescindere dalla diffidenza verso il mondo delle immagini avvallata dal Conci
lio di Trento, non era indolore. Già il Lasca aveva deprecato che il loro successo li 
avesse messi assolutamente in primo piano rispetto alle commedie. 76 Il Piccolo
mini, poi, vedendo assolutamente coincidenti i due momenti dell'attività lettera
ria e scenica della commedia, rifiutava senz' altro l'intermezzo, come mero ele
mento aggiuntivo creato da un corago estraneo all'invenzione della fabula. 

lntermedii non v aspettate d'altra maniera che in musicali concenti, e questi dentro 
al proscenio [cioè motivati all'interno delle drammaturgie]. Che tale è stato sempre 
il costume degli Accademici lntronati, parendo loro che gl'intermedii apparenti, che 
in palco s'introducono fra atto e atto modernatamente, divertiscono gl'animi altrui 
dalla 'ntrecciatura e dal dritto scioglimento della favola principale.?? 

73 Si veda nell'«Avviso» del6.v.16oo (I-Rvat, Urbano lat. 1068) e del23.II.16o8 (I-Rvat, Barbia
no lat. 6341, c. 29v). 

74 Cfr. ALBERTO AsoR RosA, La cultura della controriforma, Bari, Laterza, 1979, pp. 29 e sgg. 
Per il variegato panorama culturale della Roma del primo Seicento si veda in particolare MEROLLA, 
Chiesa, pp. 1019 e sgg. 

75 «Nella sua lunga durata il Classicismo corrisponde all' "Antico regime" dell'Europa delle 
Corti [ ... ] Per il Classicismo, arte e poesia debbono comunque servire, proporsi e atteggiarsi come 
uno strumento per conseguire un fine etico o di conoscenza>>: da AMEDEO QuoNDAM, Note su 
imitazione, furto e plagio nel Classicismo, in Furto e plagio nella letteratura del Classicismo, a cura di 
Roberto G;gliucci, Roma, Bulzoni, 1998~ pp. 375, 383. 

76 <<La.meraviglia, ohimé, degli intermedi» è un verso significativo di Antonfrancesco Grazzini 
detto il Lasca; ed è anche il titolo di un capitolo di PIRROTIA, Orfti, pp. 200-275. 

77 Dal prologo dell' Ortensio del Piccolomini, p. 546. Si veda anche SERAGNOLI, Teatro, pp. 123-125. 
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Ma simili propositi squisitamente intellettuali erano destinati a restare il più delle 
volte lettera morta, per lo meno quando gli spettacoli erano realizzati nell'ambito 
della corte, tant'è vero che i più famosi intermezzi, quelli fiorentini del 1589,?8 

sono legati alla commedia di un Intronato, Girolamo Bargagli. Il punto di riferi
mento più preciso del cardinale era però probabilmente quell'Idropica del Guari
ni che era stata messa in scena con fastosi intermezzi mitologici e musicali in 
occasione delle recentissime nozze mantovane tanto osteggiate e di cui, anche in 
altri ambienti probabilmente vicini a quelli delle gerarchie ecclesiastiche domi
nanti, si sperava «poco felice esito».79 Sul fronte della commedia, che del resto 
sembrava ancora al centro degli interessi dei letterati, il Caetani pensava forse di 
reggere vittoriosamente il confronto con l'odiato Aldobrandini, pronubo, come 
si è detto, delle nozze mantovane e presente a quelle feste. Per ottenere questo 
risultato egli non esita ad imitarle introducendo gli intermezzi e perfino la more
sca, una danza, quest'ultima, di grandissima attrazione- è uno degli elementi 
addotti dall'agente mantovano per la pretesa superiorità delle feste gonzaghesche 
su quelle medicee80 - generalmente considerata immorale, sfrenata ed impudica, 
e che qui, esaltata nel puro esercizio acrobatico, diventa un mezzo per mostrare in 
maniera che potremmo dire tangibile tanto gli orrori dei sabba infernali che l'av
venuta deificazione. 

La natura dell'intermezzo è innanzi tutto politica. E se la scelta delle tragico m
medie e pastorali in musica è abbastanza, a queste date, una scelta di campo -
non per niente in questi anni esse sembrano a Venezia nettamente dominanti81 

-

gli intermezzi con il loro altissimo potenziale spettacolare ed il loro contenuto 
apologetico sono sempre in realtà la parte fondamentale della rappresentazione, 

7S Su questi intermezzi la bibliografia è ormai più che ampia. Mi limito a citare il classico 
studio di ABY W ARBURG, I costumi teatrali per gli Intermezzi del I589: i disegni di Bernardo Buonta~ 
lenti e il 'Libro di conti' di Emilio de' Cavalieri, in lo., La rinascita delpaganesimo antico, Firenze, La 
Nuova Italia, 1980, pp. 59~107; e~ una recente documentata monografia: ANNAMARIA TESTAVERDE 
MATIEINI, L'officina delle nuvole. Il teatro Mediceo nel I589 e gli Intermedi del Buontalenti nel memo~ 
riale di Girolamo Seriacopi, Milano, Ass. Amici della Scala, 1991. 

79 «Si spera poco felice esito nell' Hidropica co media» scrive il pm.1607 da Mantova Lelio 
Arrivabene al duca Francesco n di Urbino (I~Rvat, Urbano lat. 1075, parte II, c. 776). La frase, 
senza ulteriori spiegazioni, rimanda forse a motivi noti e condivisi. Ma la perplessità potrebbe 
essere anche puramente letteraria: Francesco II della Rovere era infatti un Accademico Intrepido e, 
come dedicatario della Fil/i di Sciro del Bonarelli (1602), forse più favorevole alle pastorali (cfr. il 
mio Per un'indagine intertestuale dell'iconografia teatrale: l'esempio della pastorale ferrarese, in Teatri 
barocchi. Tragedie, commedie, pastorali nella drammaturgia europea fra 'Joo e '6oo, a cura di Silvia 
Carandini, Roma, Bulzoni, 2ooo, pp. 569-602). 

So Si veda la lettera del Bertazzolo pubblicata da SOLERTI, Albori, p. 56. 
Sr Cfr. ALFREDO SAVIOTTI, Feste e spettacoli nel Seicento, in «Giornale storico della Letteratura 

Italiana))' xufl, 1903, pp. 54-58. 
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lo specchio e lo strumento insieme del committente. Tutta una tra~izione li col
lega ormai a quelle feste di corte in cui attraverso il linguaggio delle immagini e la 
magnificenza degli apparati si avvalora il diritto di una minoranza a governare. 
Spettacoli di stato le cui radici affondano nel Medio Evo e che nel Rinascimento 
trovano un nuovo humus culturale ed una più importante ragion d'essere. 

La rilettura dei trattati platonici aveva imposto infatti la teoria filosofica del
l' equivalenza fra microcosmo e macrocosmo; mentre quella della Poetica di Ari
stotele, ricordando che «il terrore e la pietà possono [ ... ] essere suscitati dallo 
spettacolo scenico», ne aveva fatto uno dei più preziosi instrumenta regni, un 
mezzo di persuasione occulta che celebrava il sovrano come il restauratore del
l' ordine e della virtù. 

Dagli intermezzi in onore dei Medici, ai ballets de cour per i Valois, fino ai 
masques per i Tudor e ai tornei per gli Asburgo, in tutte le corti europee le allego
rie «meravigliose» dispiegate di fronte alla corte sembravano ricreare il teatro del
l'idea neoplatonica, in cui i valori astratti, fugando per un momento contrasti e 
pericoli, sono esibiti per consolidare i rispettivi poteri assoluti. E a partire dalla 
seconda metà del Cinquecento il principio secondo il quale «vedere è credere», 
anch'esso un portato della filosofia neoplatonica, attraverso la visione degli dei 
benedicenti ne puntella il concetto di diritto divino. 82 

Con queste feste riminesi il Caetani si inserisce a pieno titolo in questa tradi
zione rappresentativa. La peculiare qualità spirituale del suo ministero non fa che 
accentuare alcuni degli aspetti dello spettacolo, ma il suo linguaggio è assoluta
mente il medesimo. Il ricorso alle immagini mitologiche non è dunque tanto un 
omaggio ai gusti di un cardinale umanista, già allievo del Peranda; quanto un' op
zione meditata, intesa da un lato al rafforzamento del suo governo, dall'altro 
anche a rilanciare l'idea del papato come monarchia forte, detentrice per eccel
lenza di quelle virtù regali che a partire dal Rinascimento s'intendevano coniuga
te con quelle dell'antichità classica. 

li Prologo con l'omaggio degli dei ai Caetani, il trionfo di Pallade e quello della 
Fama in rapporto alle due regioni di Roma e della Romagna di cui si rappresenta 
l'unione attraverso quella dei rispettivi fiumi e attraverso i rispettivi, mitici proge
nitori, si impongono con la bellezza e l'autorità che loro viene dai miti classici ma 
sono evidentemente innanzi tutto strumenti politici. E la danza è qui più che mai la 
rappresentazione dell'aspirazione all'unità armoniosa dello Stato ideale. 

Rappresentare Rimini come città idealizzata sulla scena, ben riconoscibile dai 
suoi classici monumenti fino ai colli e al mare- quest'ultimo come tema iconogra-

82 Per tutta la complessa problematica v. RoY STRONG, Arte e potere. Le foste del Rinascimento 
I4JO-I6Jo, Milano, Il Saggiatore, 1987. 
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fico ricorrente- e rappresentarla nel valoroso cavaliere dalla ricca armatura e ancora 
nelle insegne della città che egli reca, è una gratificazione offerta al pubblico e in 
quanto tale un ponte diretto di comunicazione tra il cardinal legato e la nobiltà 
riminese. Com'è una gratificazione allo stesso pubblico- anche alla sua parte meno 
colta -la moresca finale, un genere che, oltre che in qualche modo nobilitato dalla 
recente ripresa mantovana,- sappiamo prediletto dalla cittadinanza. 83 

Ad un occhio esercitato al linguaggio delle immagini manca però un elemen
to importante che, a partire gli insegnamenti del Convito platonico, è ricorrente 
nelle feste di corte, diventandone spesso il centro ordinatore. Il dio Amore, già 
espressione principe di quello spirito di riconciliazione, di quell'ansia di unità 
armoniosa, di quella coniunctio oppositorum che da parte degli spiriti liberali si 
vagheggiava in quegli anni cruenti, è qui citato solo una volta come sostegno dei 
piedi di Giove troneggiante al centro del divino consesso e dunque in una posi
zione chiaramente subordinata. 84 Anche Venere, contrariamente alla consuetudi
ne accuratamente vestita, è qui solo la madre di Enea. 85 

Per salvare il cavaliere (Rimini) v'è solo il canto delle Virtù e la forza di Ercole. 
Un modo per asserire la supremazia della morale, e della morale.pura (le Virtù), 
imposta dall'alto con la pura forza (Ercole), senza alcuna possibilità di mediazio
ne. Uno scontro- Vizi-Virtù- ormai vieto,86 un modo logico «che è assai spesso 
del sofismo e pressoché sempre dell'immobilità». 87 

Tra pochi anni (1614) il fiorentino Jacopo Cicognini, a Roma accademico 
Umorista, in uno spettacolo attraverso il quale, con un linguaggio accurata
mente cifrato, si difendevano gli assunti galileiani, riprendendo in qualche modo 
un tema platonico che aveva già trovato ampia eco nelle feste medicee88 - è 
infatti quello mediceo con Venezia e la Savoia l'unico stato italiano «libero» che 
in questi anni si oppone all'impero asburgico e a un papato che innanzitutto da 

83 Cfr. MoNALDINI, Teatro, pp. 536, 540, 544, 546. 
84 Si veda nell'intermezzo della Deificazione di Alcide. 
85 La descrizione della dea non corrisponde ovviamente all'interpretazione del Cartari in cui 

Venere è rappresentata nuda come «per mostrare [ ... ] quello a che sempre ella è apparecchiata, che 
sono i lascivi abbracciamenti» e del resto nemmeno a quella, meno frequente, in cui è pudicamen
te vestita come «Venere celeste•• (CARTARI, lmagini, p. 529 e sgg.). 

86 Il corteo delle Virtù come attributo del monarca è di ascendenza medievale: cfr. STRONG, 
Arte, pp. 13 e passim. 

87 GuALTIERO GNERGHI, Il teatro gesuitico, Roma, Officina Poligrafica Editoriale, p. 151. 
88 Che Amore e Virtù potessero trovare una conciliazione, è un leit-motiv nelle feste che Cate

rina de' Medici aveva promosso in Francia, feste che avrebbero trovato una degna prosecuzione in 
quelle del granduca Ferdinando, il quale, decisamente filofrancese e di orientamenti liberali, aveva 
sempre tenuto con lei una corrispondenza segreta: cfr. STRONG, Arte, cap. 3 e 4· Per lo sviluppo di 
questi stessi temi nella drammaturgia francese di questi anni si veda MARco LoMBARDI, Processo al 
teatro. La tragicommedia barocca e i suoi mostri, Pisa, Pacini, 1995. 
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questo impero si sentiva difeso- avrebbe sostenuto la legittimità di un Amor 
pudico,8

9 cioè di idealità terrene eppure positive: una speranza di progresso nel 
reale verso la quale egli sperava di attrarre l' intellighenzia romana, comprese le 
alte gerarchie ecclesiastiche, spesso, come si è visto, tutt'altro che chiuse o re
trograde. Queste speranze di apertura sarebbero presto cadute: Galilei sarebbe 
stato costretto alla ritrattazione e Cicognini sarebbe morto suicida. 

Nello spettacolo riminese v'è già la registrazione di una posizione netta, come 
una precognizione degli eventi: tra Vizi e Virtù nessun compromesso, nessuna con
solazione è possibile, se non la contemplazione della bellezza come riflesso dell'Idea. 

Alla memoria di mio padre, riminese d.o.c. 

89 Cfr. il mio Patrimonio teatrale estense. Influenze e interventi nella Roma del Seicento, «Biblio

teca Teatrale>>, 7, 1987, pp. 59-751. 
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