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Paola De Simone 
 

AMORE A DISPETTO E IN GIOCO: FRA EROS E RISUS  
LE TECNICHE DEL COMICO NEI LIBRETTI DI GIUSEPPE PALOMBA  

PER I TEATRI DI NAPOLI 
 

Gli oltre trecento esempi1 tratti dal corpus dei libretti per musica di Giuseppe Pa-
lomba restituiscono, indiscutibilmente, un segmento fondamentale relativamente ai 
meccanismi del comico su pentagramma per le scene dei Reali Teatri di Napoli negli 
anni al passaggio dal secondo Settecento ai primi due decenni del secolo successivo 
entro il sistema delle interazioni tra offerta impresariale e domanda del pubblico, spe-
cificità dei principali palcoscenici deputati al buffo (Fiorentini, Nuovo) e le risorse 
sia attoriali che canore degli interpreti in campo. Il tutto radicato, oltre che nella scia 
degli insegnamenti di un riconosciuto maestro del genere quale Giambattista Loren-
zi,2 su un tratto stilistico-formale primario, ossia, l’intesa efficace fra situazioni, ca-
                                                 
1 Per una stima numerica dei libretti per musica di Giuseppe Palomba ad oggi, così come nello stu-
dio aggiornato di PAMELA PARENTI, L’opera buffa a Napoli. Le commedie musicali di Giuseppe Pa-
lomba e i teatri napoletani, Roma, Artemide, 2009, pp. 41-42, si fa riferimento ancora a quanto ri-
portato dallo Scherillo a inizio Novecento prendendo atto della “fenomenale fecondità” creativa a 
discapito della qualità secondo una comune opinione rilevabile già all’epoca del Palomba: «Altro 
che fecondità dello zio! Per conto mio, avrò visto un centinaio di libretti col nome di Giuseppe Pa-
lomba; ma Emmanuele Rocco mi disse di ricordare di aver letto, in una certa prefazione, che il 
commediografo domandava compatimento al pubblico se per la prima volta desumeva l’argomento 
da un romanzo, giacché si sentiva oramai esausto dopo averne creati di proprio trecentotredici! È 
tutta robaccia, s’intende. Conosciutane una, si conoscono presso che tutte, perché gettate nello stes-
so stampo. Il buon senso e il verosimile sono sacrificati all’effetto teatrale e al capriccio del maestro 
di musica. L’intreccio è quasi sempre fragile e poco interessante; ed è sorretto spesso dagli abusati 
travestimenti […]», in MICHELE SCHERILLO, L’opera buffa napoletana, Napoli, Sandron, 1916, p. 
451. Il citato testo della Parenti, ivi, pp. 43-44, rinvia quindi ad un’ulteriore indicazione di «dugento 
e nove libri» che, qui ritenuta utile e pertanto riportata integralmente, è stata dall’autrice rintracciata 
nell’avvertenza “Al savio lettore” della Commedia palombiana L’audacia delusa, in scena al Teatro 
de’ Fiorentini di Napoli nell’anno 1825, nella copia a stampa consultata presso la Biblioteca Casa-
natense di Roma: «GIUSEPPE PALOMBA | AL SAVIO LETTORE | Per essersi trovato questo 
Dramma già fatto sin da otto mesi, trovandosi ancora posti in musica alcuni pezzi, non s’è potuto 
fare a meno di mandarlo in Scena com’è stato già scritto cagione per la quale non ho potuto dar sul-
le Scene un nuovo Dramma Semiserio, promettendoti però, che in appresso i miei teatrali compo-
nimenti saranno tutti adattati a questo piacevole stile. Ti prevengo di più, che il soggetto di questo 
libro non è mia invenzione, ma di Giambattista Lorenzi, che va sotto il nome del Furbo Malaccorto 
datomi da mano a cui non ho potuto negarlo, e quantunque io non mi sia servito di una sola parola 
del libro antico, ma di averci bensì inventate delle nuove Scene, non ho stimato un dovere di chia-
marmene autore per non farmi attaccare la falce nell’altrui messe. Questo basti per mio discarico; 
mentre ai dugento e nove libri, che ho dato finora alle Scene, e nell’Italia, e fuori, sebbene saranno 
stati tutti cattivi, non se gli può togliere il vanto di essere stati tutti originali. Vivi felice».      
2 Cfr. ALESSANDRO LATTANZI, Vita musicale a Napoli nei dispacci del corrispondente della Can-
celleria modenense (1779-1784), Fonti musicali d’archivio per la storia della musica e dello spet-
tacolo a Napoli tra XVI e XVIII secolo, a cura di Paologiovanni Maione, Napoli, Editoriale Scienti-
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ratteri e corrispondenze fonico-ritmiche fra testo poetico e musica, attingendo alle di-
verse radici del buffo: formule autoctone antiche e moderne, taglio caricaturale dei 
tipi ed estemporaneità di battute, scenari propri della Commedia improvvisa, clichés 
goldoniani, impiego di un linguaggio versale asciutto ma sempre funzionale al carat-
tere o al gesto teatrale. E, fra le peculiarità primarie, uso del vernacolo e del parlato 
così come nella Commedeja pe mmuseca e nelle Commedie in prosa di tradizione na-
poletana,3 sia nel solco di tali generi quanto soprattutto, prontamente se non addirittu-
ra giocando d’anticipo e in asse con la nuova moda francese, nello stile dell’opéra-
comique coincidente con gli orientamenti di riforma e i cambiamenti attivati durante 
il decennio napoleonico (1806-1815).4 È quanto si è inteso analiticamente osservare e 
                                                 
fica, 2001, pp. 387-425: 407 e nota 59, in cui lo studioso specifica che Giuseppe Palomba, nipote 
del più celebre Antonio, si compiaceva di definirsi appunto “discepolo” del Lorenzi come da Prefa-
zione alla Commedia per musica Gelosia per gelosia da rappresentarsi al Teatro de’ Fiorentini 
nell’està del corrente anno 1774, Napoli Vincenzo Flauto, 1774, [p. 4].     
3 Sull’opera comica a Napoli si vedano, oltre al testo sopra citato dello Scherillo, FRANCESCO DE-
GRADA, L’opera napoletana, in Storia dell’opera, l’opera in Italia, I, 1, Torino, UTET, 1977; 
GIAMPIERO TINTORI, I Napoletani e l’opera buffa, Napoli, Edizioni del Teatro San Carlo, 1980; MI-
CHELE RAK, L’opera comica napoletana di primo Settecento, in Musica e Cultura a Napoli dal XV 
al XIX secolo, a cura di Lorenzo Bianconi e Renato Bossa, Firenze, Olschki, 1983, pp. 217-224; 
PAOLO GALLARATI, Musica e maschera, Torino, EDT, 1984, pp. 97-128; sulla tradizione degli spet-
tacoli a Napoli, cfr. FRANCESCO COTTICELLI – PAOLOGIOVANNI MAIONE, Onesto Divertimento, ed 
allegria dei popoli. Materiali per una storia dello spettacolo a Napoli nel primo Settecento, Milano, 
Ricordi, 1996, pp. 95-158; PAOLOGIOVANNI MAIONE, La scena napoletana e il contesto europeo: 
l’opera buffa (1700-1750), pp. 139-205 e DANIEL BRANDEBURG, La scena napoletana e l’opera 
buffa (1750-1800), pp. 207-221, in Storia della Musica e dello Spettacolo a Napoli, a cura di Fran-
cesco Cotticelli e Paologiovanni Maione, Napoli, Turchini, 2009, PAOLOGIOVANNI MAIONE, Orga-
nizzazione e repertorio musicale della corte nel decennio francese a Napoli (1806-1815), «Fonti 
musicali italiane» XI, 2006, pp. 119-173; ID., Musica a Palazzo nel decennio francese a Napoli, in 
Studi e ricerche sul decennio francese, «Scrinia» III, 2006, pp. 83-145; sulla maschera tra Comme-
dia dell’Arte e opera buffa cfr. GIANLUCA STEFANI, Napoli allo specchio: leggenda e abisso 
dell’Arte, in Storia della Musica e dello Spettacolo a Napoli cit., MAIONE, Organizzazione e reper-
torio musicale della corte nel decennio francese a Napoli (1806-1815) cit., pp. 356-382: 372-378.   
4 Sul teatro musicale a Napoli negli anni del governo francese cfr. TOBIA R. TOSCANO, Il rimpianto 
del primato perduto. Studi sul teatro a Napoli durante il decennio francese (1806-1815), Roma, 
Bulzoni, 1988; ARNOLD JACOBSHAGEN, The origins of the “recitativi in prosa” in Neapolitan ope-
ra, «Acta musicologica» LXXIV, 2002, pp. 127-128; MÉLANIE TRAVERSIER, Gouverner l’opéra. 
Une histoire politique de la musique à Naples, 1767�1815, Rome, École française de Rome, 2009; 
FRANCESCO COTTICELLI, L’approdo alla scena: ancora sulla nascita dell’opera buffa, in Leonardo 
Vinci e il suo tempo. Atti dei Convegni internazionali di studi (Reggio Calabria, 10-12 giugno 2002; 
4-5 giugno 2004), a cura di Gaetano Pitarresi, Reggio Calabria, Iiriti, 2005, pp. 397-406 e nello 
stesso volume PAOLOGIOVANNI MAIONE, «Tanti diversi umori a contentar si suda»: la Commeddeja 
dibattuta nel primo Settecento, in Leonardo Vinci, pp. 407-439; ID., Il palazzo incantato: i domesti-
ci divertimenti al tempo dei francesi (1806-1815), in, La scena del Re, a cura di Patrizia Di Maggio 
e Paologiovanni Maione, Napoli, Clean, 2014, pp. 148-159. Sulle influenze dei due poli culturali si 
veda inoltre ROSA CAFIERO, Istruzione musicale a Napoli tra decennio francese e restaurazione 
borbonica: il «collegio di musica delle donzelle» (1806-1832), in Francesco Florimo e l’Ottocento 
musicale. Atti del Convegno di studi (Morcone, 19-21 aprile 1990), a cura di Rosa Cafiero e Marina 
Marino, Reggio Calabria, Jason, 1999, pp. 753-826; ID., Il mito delle «écoles d’Italie» fra Napoli e 
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porre in migliore evidenza nello stile del Palomba attraverso il presente studio,5 anche 
recuperando e trascrivendo dalla fonte unica della partitura musicale manoscritta il 
testo di un suo lavoro con ogni probabilità non edito secondo lo stato attuale delle ri-
cerche sin qui compiute ma, anche, in considerazione dell’inconciliabilità fra la dedi-
ca a Ferdinando IV – destituito da Giuseppe Bonaparte nel 1806 – riportata sul fron-
tespizio della partitura e il già avvenuto passaggio sotto lo scettro francese alla data 
ivi riportata: Adelaide Ravveduta | Dramma Semiserio in due Parti | Poesia del Sig.r 
Palomba | Musica di S. E. il Sig.r Marchese Cuffari | Parte Prima | 1807.6 Partitura il 
cui libretto in forma mista di prosa e poesia con soggetti seri accanto alla parte del 
buffo in vernacolo non è presente in alcuno dei principali cataloghi d’uso, sia cartacei 
che online né, tantomeno, fin qui segnalato fra i primi titoli con recitativi parlati della 
produzione partenopea7, pertanto riportato integralmente in Appendice. 

In realtà soprattutto in passato è stata più volte e pedissequamente sottolineata, tan-
to negli scritti critici coevi quanto negli studi storiografici successivi, la ripetitività di 
una formula vista come un limite della produzione poetico-drammatica del partico-
larmente prolifico librettista Giuseppe Palomba. Librettista non a caso, già alla fine 
degli anni Settanta del Settecento, divenuto il bersaglio degli strali di un altro poeta, 
Luigi Serio,8 invece benvoluto e reclutato – su propria candidatura – in qualità di 
Poeta di Corte e Regio revisore presso la Casa Reale. Quindi, ancora nel 1812, valu-
tato in subordine e, probabilmente in via mirata, posto in ombra9 a vantaggio del mo-
                                                 
Parigi nel decennio francese: il collegio di musica e il conservatoire, in Musica e Spettacolo a Na-
poli nel decennio francese (1806-1815), a cura di Paologiovanni Maione, Napoli, Turchini, 2016, 
pp. 323-392. 
5 L’argomento del presente approfondimento è stato scelto ed elaborato grazie all’invito e ai prezio-
si suggerimenti sollecitati nell’ambito del Convegno internazionale di studi “Commedia e musica al 
tramonto dell’ancien régime. Cimarosa, Paisiello e i maestri europei” (Avellino, Conservatorio di 
musica, 24-26 novembre 2016), rivolgo pertanto un sentito ringraziamento al direttore del Conser-
vatorio “Domenico Cimarosa” di Avellino, maestro Carmine Santaniello, all’illustre comitato scien-
tifico e al professore Antonio Caroccia, curatore dell’iniziativa.   
6 Partitura in copia manoscritta conservata presso la biblioteca del Conservatorio di Musica “San 
Pietro a Majella” di Napoli, I-Nc, 64.120 olim 34.5.3.  
7 JACOBSHAGEN, The origins of the “recitativi in prosa” cit., pp. 119-121. 
8 Si veda a tal merito BENEDETTO CROCE, I Teatri di Napoli, Napoli, Pierro, 1891, pp. 592-596. 
9 Oltre ai giudizi riportati nei due documenti a seguire, desta interesse anche quanto affermato in 
PIETRO MARTORANA, Notizie biografiche e bibliografiche degli scrittori del dialetto napoletano, 
Napoli, Chiurazzi, 1874, pp. 143-144. Lo storiografo, in merito all’azione drammatica serio-giocosa 
per musica La forza del giuramento ossia La Camilla su testo di incerta attribuzione (Giuseppe 
Carpani/Andrea Leone Tottola), edita a Napoli dalla Stamperia Flautina nel 1810, sottolinea: «[…] 
Questa commedia è inframmezzata da molte scene in prosa. Da parecchi letterati si sostiene di esse-
re di Andrea Leone Tottola, che fu il primo ad introdurre la prosa ne’ libretti di musica». A parte il 
caso della Nina del Paisiello, in struttura mista già nel 1789, le date dei lavori modellati sulla com-
mistione di poesia e prosa sono databili dal 1810 in poi. L’argomento e la citazione sono ripresi an-
che in PARENTI. L’opera buffa a Napoli cit., pp. 105-118: 108. Quel che non risulta è invece la pre-
senza della commistione nel libretto del Palomba scritto per il marchese Pietro Cuffari (cfr. Appen-
dice) anticipando senz’altro il Tottola (che, da parte sua, avrebbe composto per il Teatro Nuovo so-
pra Toledo un’intera trilogia sullo stesso soggetto degli amori di Adelaide e Comingio, ma negli 
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dello offerto da Andrea Leone Tottola, ritenuto autore esemplare così come attestato 
dal seguente documento manoscritto tratto dai fasci teatrali conservati presso 
l’Archivio di Stato di Napoli:  
 

a dì 23 Dic.e 1812 Ministro della Polizia Generale 
 
Ho l’onore di rimettere a V. E. il libretto della nuova opera, che si sta prepa-
rando per lo teatro de’ Fiorentini; questa produzione scritta dal Sig.r Palom-
bi da molti mesi, [in aggiunta sul rigo: e messa in musica dal Sig.r Maestro 
Mosca] non ha alcuna corrispondenza col nuovo sistema, che si sta adattan-
do ne’ teatri buffi malgrado ciò, io non ho potuto fare ammeno di tollerarla 
atteso la promessa fattane al pubblico nel cartellone d’appalto. 
Ho da parte mia procurato di farvi eseguire alcune modificazioni prego V. 
E. di compiacersi darne l’approvazione, qualora non incontrerà difficoltà nel 
permetterne la rappresentazione. 
Gradisca G.10 

 
Per “nuovo sistema”, relativamente al genere buffo, si intendeva ovviamente un 

maggiore decoro qualitativo del testo, così come la riforma del Serio si era proposta 
di fare11 già nell’ultimo quarto del secolo precedente e secondo quanto si apprende 
dalle medesime carte napoletane della Soprintendenza dei Reali Teatri e Spettacoli 
che ampiamente lodavano del Tottola l’ultima produzione della commedia Amalia e 
Carlo per il Teatro Nuovo:12  
 

a di 19 Ott.re 1812 Barbaja 
 
Essendomi giunto all’orecchio, che qualche individuo della Compagnia del 
Teatro de’ Fiorentini malamento interpretando le istruzioni da me date, per 
organizzare la decenza delle espressioni nei libretti, desidero, che si faccia 
ad essi conoscere con più chiarezza, che le intenzioni del Governo, non sono 
mai state quelle di sopprimere alcun carattere nelle Opere teatrali, ma bensì 
di corriggerne le irregolarità, ed i mal messi ridicoli, che quasi, per base fis-
sa si erano introdotti, a torto della nazione, e del buon costume. 

                                                 
anni 1812-1818 per la musica di Valentino Fioravanti, sempre con prosa ma con esiti di ridondante 
e dunque tutt’altra tempra teatrale al confronto con la schietta sagacia sfoderata sul medesimo sog-
getto dal testo palombiano) entro il 1807, termine ante quem come da anno indicato per la rappre-
sentazione al Teatro di Corte al Palazzo Reale di Napoli sul frontespizio della partitura manoscritta.  
10 ARCHIVIO DI STATO DI NAPOLI (a seguire ASNa), Soprintendenza dei teatri e spettacoli stanza 
140, busta 4, Registri di lettere ed ordini 1801/1813, c. 47r. L’opera citata nella richiesta di revisio-
ne a firma presumibilmente del Soprintendente Giovanni Carafa Duca di Noja, è Gli amori e 
l’arme, parodia ariostesca (il cui libretto risulta conservato presso l’archivio della Fondazione Cini) 
per la musica di Giuseppe Mosca e destinata alla scena del Teatro de’ Fiorentini, quindi rielaborato 
con il titolo L’amore e l’armi (Firenze 1815). 
11 Cfr. CROCE, I Teatri di Napoli cit., pp. 392-392.  
12 ASNa, Soprintendenza dei teatri e spettacoli cit., c. 18. Il documento, parzialmente citato in JA-
COBSHAGEN, The origins of the “recitativi in prosa” cit., p. 119 e alla nota 53, trova corrispondenza 
negli ulteriori approfondimenti effettuati dallo studioso sullo stesso materiale nelle pp. 118 e sgg.  
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Serva intanto di esempio, e di conforma a quel che si è stabilito, l’ultima 
produzione rappresentata al Teatro Nuovo, essa ha meritato l’approvazione 
di S. M. e del Pubblico. Possa questa essere di modello agli altri. | Vi saluto 
G.13 

 
Una formula poetico-teatrale, quella di Giuseppe Palomba, che comunque già 

all’epoca fu valutata come il motore di un successo di salda tenuta anche nelle repli-
che a distanza di anni perché efficacemente rispondente, con genuinità di linguaggio, 
alle logiche del mercato impresariale quanto duttilmente versatile alle esigenze 
drammaturgiche degli attori appartenenti alle principali Compagnie di comici dei 
Teatri Fiorentini e Nuovo. Una formula che a tutt’oggi, a fronte di una mirata disami-
na della tipologia e dei nessi tra le funzioni drammaturgiche e i parametri poetico-
lessicali rilevabili a campione intorno all’asse tematico dell’amore, svela dell’arte di 
Giuseppe Palomba una ben più consapevole sapienza in termini sia d’invenzione che 
di cultura teatrale entro ed oltre gli obiettivi pur sempre essenziali del ludus e del ri-
sus.      

Da uno screening di massima effettuato sui testi palombiani attraverso i principali 
cataloghi dei testi per musica14 si evincono, è vero, caratteri e schemi costanti, ma 
non per questo banali quanto ad arguzia ed efficacia delle dinamiche del comico: sul 
piano strutturale, prevale la formula dei due atti (il primo generalmente articolato in 
un numero di scene doppio rispetto al secondo) con trame assegnate a personaggi, 
ambienti e situazioni “bozzetto”, con didascalie ridotte all’essenziale e un numero di 
personaggi compreso fra un minimo di cinque e un massimo di nove con una media 
di sette unità. A livello tematico e drammaturgico, entro un ventaglio di archetipi sal-
damente radicati tanto nella tradizione delle antiche Atellane e della Commedia latina 
di derivazione menandrea, quanto nelle schiette improvvisazioni (conservate in coda 
alle arie o nelle farse di fine atto15) dei Comici dell’Arte, nei colti saggi rinascimenta-
li d’imitazione e fino alle successive elaborazioni abbinate alla musica in primis di 
matrice goldoniana, si passa quindi da un’intero ventaglio di topoi (giovani pupille 
vittime delle smanie erotiche di vecchi tutori, ricchi, avari e alla fine ovviamente 
gabbati, giovani amorosi di carattere serio o semiserio e amanti abbandonate, soldati 
                                                 
13 ASNa, Soprintendenza dei teatri e spettacoli cit., c. 26. La comunicazione è indirizzata 
all’impresario Domenico Barbaja. 
14 I cataloghi dai quali partire per uno screening dei testi di Palomba sono: il Catalogo dei libretti 
d’opera in musica dei secoli XVII e XVIII del Conservatorio di Musica San Pietro a Majella di Na-
poli, a cura di Francesco Melisi, [Sarno, Bonaiuto], 1985; Catalogo dei libretti per musica 
dell’Ottocento (1800-1860), Lucca, Libreria Musicale Italiana, 1990 (Ancilla musicae, 1); il Cata-
logo de I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800: catalogo analitico con 16 indici, a cura di 
Claudio Sartori, Cuneo, Bertola & Locatelli, 1993 e il Catalogo dei libretti di Giuseppe Palomba 
delle Biblioteche Casanatense e Nazionale Centrale di Roma, della Biblioteca Nazionale di Napoli 
e della Thomas Fisher Rare Book Library di Toronto.  
15 Cfr. La farsa Li sposi per accidente (1780) di Giuseppe Palomba su musica di Domenico Cimaro-
sa, come sottolineato in DANIEL BRANDEBURG, Il Pulcinella vendicato e la tradizione degli atti uni-
ci napoletani, in Commedia dell’Arte e spettacolo in musica tra Sei e Settecento, a cura di Alessan-
dro Lattanzi e Paologiovanni Maione, Napoli, Editoriale Scientifica, 2003, pp. 379-388: 382. 
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millantatori e servi astuti o sciocchi), con relative dinamiche (inganni, raggiri, beffe, 
invidie, gelosie e seduzioni), alla peculiare onomastica (ad esempio, Don Pepiniano, 
dal franc. Pèpin-seme, granello di un frutto o cetriolo), ai travestimenti (scambio di 
identità o di sesso) e parodie (filosofiche, letterarie per lo più ispirate a Dante, Boc-
caccio, Ariosto e in special modo a Metastasio); dalle dicotomie fra i caratteri e i ca-
nali per darvi forma (recitativo-aria-prosa ai differenti registri espressivi e lessicali, 
con vernacolo solo per il primo buffo) alle forme metateatrali. Quindi, a seguire, il 
particolare peso specifico dato al piano fonico-ritmico con soluzioni metamusicali16 
quali allitterazioni, onomatopee primarie, bisticci paronomastici, iterazioni puntate su 
un significante che spesso soppianta il significato e, per il ruolo del buffo, ripetuti tilt 
onomastici con annesse reinterpretazioni paretimologiche.17  

Il tutto, in via prioritaria, intorno a un cardine motivico di base: l’amore, giocato a 
ironico contrasto o a specchio (a 3/vecchio goffo + 2 giovani amanti o a 4/doppia 
coppia), in caricatura e accanto al rispetto del vincolo matrimoniale, presente oltre al 
soggetto in primo piano in un terzo della globalità dei titoli del Palomba e, tuttavia, 
non come sfida o motore dinamico, bensì come schema fisso.  

Osservando la condotta delle diverse componenti interne ad alcuni testi palombiani 
qui prescelti sono infatti rilevabili, oltre alle dinamiche teatrali e alle soluzioni metri-
co-linguistiche calibrate nel prevedibile rispetto della tradizione del genere, sapienti 
meccanismi di raccordo e interazione fra i piani drammaturgico, semantico e foneti-
co, estranei a stereotipi genericamente lasciati al mero divertimento estemporaneo e, 
al di là di qualche disinibito doppio senso, a effetti di salace volgarità.   

Un buon esempio per osservare in prospettiva organica quanto fin qui evidenziato 
è offerto dal testo di una Commedia di Giuseppe Palomba rappresentata al Teatro de’ 
Fiorentini nell’anno 1798 con la prima buffa Orsola Fabrizj Bertini nel ruolo di Ma-
dama Betta e con lo straordinario basso buffo Gennaro Luzio nei panni di Don Papi-
niano, ripresa sulle stesse tavole nell’anno 180618 ma con altri interpreti, fra i quali il 
celebre buffo “d’arte” Carlo Casaccia (figlio di Antonio e nipote di Giuseppe), detto 
il Casacciello:      
 

                                                 
16 PARENTI. L’opera buffa a Napoli cit., pp. 51-123. 
17 Cfr. FRANCESCO BRUNI, L’italiano. Elementi di storia della lingua e della cultura, Torino, 
UTET, 1984, p. 87. 
18 In tale sede è stata consultata la copia conservata alla Biblioteca Nazionale di Napoli (a seguire 
BNNa), L.P. Libretti A 0072/0003. Una duplice copia del libretto è in I-Nc Rari 10.6.4/5 e Rari 
10.6.19/8. In I-Nc Rari 10.6.14/8 è presente invece la precedente edizione s. n. della stessa Comme-
dia: L’AMORE A DISPETTO | COMMEDIA PER MUSICA | DI GIUSEPPE PALOMBA | DA 
RAPPRESENTARSI NEL TEATRO DE’ FIORENTINI | per prim’opera del corrente | anno 1798, 
sempre su musica del Fioravanti, ma con diversi interpreti (Orsola Fabrizj Bertini per Betta, Gio-
vanna Pasca per Elvira, Antonia Longoni per il personaggio di Lisa che invece risulta non presente 
nella ripresa del 1806, il basso buffo Gennaro Luzio nel ruolo di Don Papiniano, Luigi Brida per 
Gherardo, Andrea Ferraro per Gianfriso, Luigi Martinelli nel ruolo dell’ignorante e saccente Don 
Agazio, Marianna Belolli in Donna Ottavia). La partitura manoscritta è in I-Nc, 26.3.20-21. 
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L’AMORE A DISPETTO | COMMEDIA PER MUSICA | DI GIUSEPPE PALOMBA | DA 
RAPPRESENTARSI | NEL TEATRO DE’ FIORENTINI | Per second’Opera in quest’Anno | 
1806. | IN NAPOLI MDCCCVI. | NELLA STAMPERIA FLAUTINA | Con licenza de’ Su-
periori. 
  
[p. 3] La Musica è del Sig. D. Valentino Fioravanti Maestro di Cappella Romano 
[p. 4] Attori (7 personaggi) 
MADAMA BETTA, occulta amante di Gherardo, destinata sposa a Papiniano 
Carolina Miller (soprano) prima Buffa assoluta  
OTTAVIA, vedova, sorella di D. Agazio 
Girolama Dardanelli (soprano) prima Donna Seria 
ELVIRA, gentildonna romana, amante tradita da Gherardo 
Anna Benedetti 
DON PAPINIANO, benestante di Nola, uomo goffo e volubile 
Carlo Casaccia primo Basso buffo caricato 
DON AGAZIO, uomo sciocco e stravagante, Potestà di Valdistrulla, curatore di Betta 
Francesco Lombardi (basso) 
GIANFRISO, attitante della Curia 
Giovanni Pace 
GHERARDO, gentiluomo fiorentino, amante corrisposto di Betta 
Filippo Galli (tenore) 
 
[2 atti] 
ATTO I | Camera di udienza; Galleria [Scene I-XVIII] 
ATTO II | Camera corta [Scene I-VIII] 
[p. 4] La Scena si finge in un rustico Paesotto nelle vicinanze di Pisa detto Valdistrulla. 

 
Relativamente all’edizione per la ripresa del 1806, qui analizzata, la Commedia 

ebbe a sollecitare nell’anonimo recensore della rubrica Teatri sul giornale Corriere di 
Napoli19 alcuni rilievi assai utili per comprenderne l’inalterato successo, gli esiti nel 
dettaglio e lo spunto per considerazioni di carattere generale: 
 

Teatro de’ Fiorentini – Amore e dispetto, musica di Fioravanti – 
Quest’opera buffa piace più dell’opera seria della quale abbiamo parlato 
[la Merope, dramma serio su musica di Sebastiano Nasolini]. Non faremo 
elogj né della Signora Miller né del Sig. Casacciello, il di cui merito è co-
nosciuto. Il tenore Galli è ascoltato con moltissimo piacere: egli si distin-
gue sopra tutto per chiarezza di voce ed esattezza di canto. La musica del 
Sig. Fioravanti è di un carattere opposto a quello delle musiche di Nasoli-
ni: questi pecca di siccità, quegli di soverchia ridondanza […]. 
La musica di Fioravanti è intarsiata di pezzi di varj autori. La cavatina, che 
canta nel primo atto il tenore, è di Mayer [Simone Mayr],20 eccellente 
compositore anche Egli, ma autor di modi tedeschi anziché italiani, fondati 
più sull’armonia che sulla melodia, e d’indole interamente diversa da que’ 

                                                 
19 «Corriere di Napoli», 18 agosto 1806. 
20 La cavatina di Gherardo, “In sì fatal soggiorno”, presenta inoltre analogie poetiche con l’aria di 
Coucì nell’Adelaide di Guesclino di Gaetano Rossi con musiche di Simone Mayr, e identità musica-
li con un’aria di Vincenzo Pucitta in raccolta miscellanea conservata nella biblioteca nazionale 
Marciana di Venezia, fondo CANAL 11689.  
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di Fioravanti. Vi è anche un pezzo concertato del giovine Guglielmi, non 
indegno figlio di sì gran padre […]. Del resto perché queste oglie-putride 
in pezzi tanto diversi da loro? […] Ma perché osare di cangiar le opere di 
Cimarosa, di Guglielmi e di Paisiello? Un giovinetto talvolta appena uscito 
dal conservatorio, osa …!!! Signori cantanti! quando finalmente diventere-
te savj e docili? Quando vi persuaderete che le vostre arie di baule di rado 
vagliono tanto quanto quelle che quasi arrossite di cantare? […] Questo 
noi non lo scriviamo pel teatro de’ Fiorentini: per fortuna i pezzi aggiunti 
non producono alcun cattivo effetto: chi li ha aggiunti pare l’abbia fatto 
con qualche gusto e moderazione […]. 

 
In realtà, più che innesti da primo Settecento di baule, la logica compositiva di Pa-

lomba e Fioravanti andava semplicemente a ribadire e ad amplificare la tecnica comi-
ca delle citazioni poetico-musicali in parodia di cui proprio il Lorenzi, con il Paisiel-
lo, aveva offerto un alto esempio facendo nel suo Socrate immaginario (1775) il ver-
so alle furie gluckiane in ancor fresca (1774) ripresa partenopea, o come Lorenzo da 
Ponte riprendeva il Metastasio del Demetrio (II.3, 1731) con l’unica variante del les-
sema amanti volto in femine per l’assioma sostenuto da don Alfonso in Così fan tutte 
(1790, I.1). La commedia in due atti Amore a dispetto, costruita secondo le regole 
dell’opera buffa, segue dunque la più recente evoluzione messa a segno da quel gene-
re nell’ultimo quarto del XVIII secolo. I meccanismi dell’azione procedono secondo 
uno schema frequente: esordio con presentazione caratteriale e linguistica dei vari 
personaggi nelle scene I.1-4; peripezie intorno ad un amore che è “gran furia mari-
tal” (I.1), vendetta (Gerardo, I.2: “Voglio all’ingrata il tradimento rinfacciar”), gelo-
sia (Gherardo per Betta vs Don Papiniano e Ottavia per Gherardo vs Betta), contrasto 
(commenti fra sé di opposto segno21 e battaglia a colpi di finti tradimenti), dispetto 
(Betta, I.13: “Si per dispetto / Di Ottavia in ogni conto / Vo sposarmi Gherardo; Pa-
piniano, I.13: “[…] e io cara Sposina / Di cortesie ti voglio ormai confondere”). Inol-
tre non mancano proposte ardite (Agazio, I.8: Or dunque / Vediam da chi dipende: 
ambi vi lascio / Senza soggezion, fate all’amore, / insieme accomodatevi / Nel’a 
prossima stanza io mi ritiro), l’interesse per il denaro (Gianfriso, II.1: “Se l’oro non 
lavora / L’amore non si fa”) e la risoluta consapevolezza di Betta (II.2: “Tutti accorti 
si sono / de’ miei segreti amori con Gherardo! / Averò che passar col curatore, / ma 
coraggio ci vuol sempre in amore”). La Spannung ha quindi principio con la scena 
notturna (II.7) che in giardino chiama a raccolta Gherardo, Madama Betta, Papiniano, 
Ottavia e Agazio con il tipico scambio di ruoli ed equivoci nel buio per poi riconqui-
stare, nello scioglimento, l’unione stabilita in fase iniziale.  

Dopo la canonica Sinfonia, l’azione della Commedia ha inizio con un’Introduzione 
d’assieme funzionale alla presentazione diretta dei personaggi di contorno: il Potestà 
di Vallestrulla (“Al suonar del campanello / tutto il popolo bel bello”), poeticamente 
ritratto nella sua ignorante saccenteria attraverso la banalità delle rime e le molteplici 
ripetizioni interne agli ottonari, nonché sin dal proprio incipit facendo maccheronico 

                                                 
21 Mad. (Ah! che bestia!) / Pap. (Sospira, mme vo bene) I.4. 
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sfoggio in  recitativo dei più vari latinismi,22 misti alla rusticità del lessico (“E parlate 
con termini eleganti / con me, che laureato / dall’utero materno son sbucciato”) a 
specchio divertito fra il mondo della cultura e quello dell’ignoranza, cui fanno da 
contrappunto le brevi battute dell’attitante Gianfriso; l’amante di Gherardo tradita e 
abbandonata, Elvira, il cui solo tandem di nome e sorte (“Son donzella sventurata, / 
dall’amante abbandonata”, e a seguire “Io son Orfana, Elvira è il mio nome, / Pisa, è 
mia Padria. / Amata fui da un crudel / chè si giurò mio Sposo”) sembra pronta a rin-
viare, entro le corde larmoyantes, ad una probabile filiazione allusiva dall’omologa 
dapontiana per il Don Giovanni di Mozart; quindi Ottavia, la vedova sorella di Aga-
zio che in coppia con Elvira è in cerca sia di attenzioni che di marito. Il ritmo vivace 
della scena d’assieme è inoltre garantito dalla sinergia dei tre caratteri abbinati ad al-
trettanti assi isotopici giocati a contrasto: Agazio lungo l’ambito semantico del suono 
(Al suonar del campanello) coadiuvato da Gianfriso (A cantar qui stanno a coro), El-
vira (seconda donna seria) sull’asse lagrimevole (Son donzella sventurata), a sua vol-
ta contrappuntata da Ottavia (prima donna seria). 

In rispondenza ai topoi dell’amoroso di conio serio ma animato da istinti di vendet-
ta (“Già và a nozze l’infida, ma almen voglio / Di chi non seppe amarmi / Disturbar i 
contenti, e vindicarmi”), in quanto pretendente disprezzato dalla protagonista femmi-
nile Betta (la quale, ora in procinto di sposarsi con un “Napoletano”, un giorno a lui 
“fè giurò”), Gherardo interviene alla seconda scena con un’ardente cavatina “del 
dubbio” (Andante, 6/8) in due quartine di settenari piani con clausola tronca 
dall’aulico respiro lessicale e sintattico pseudo-metastasiano (“In sì fatal soggiorno”), 
con relativo corredo di sintagmi che legano e innervano gli ulteriori versi imparisilla-
bi nella stretta metrica delle due strofe a seguire (Allegro, 2/4) in quinari piani nella 
prima, sdruccioli nella seconda, con rispettiva chiusura tronca: 
 
Gherardo (I.2) 
 

In sì fatal soggiorno 
Il core oppresso io sento 
Ah qual crudel tormento 
Fa l’alma palpitar. 
 
Incerto, irrisoluto 
Fra dubbio, e fra timore  
Vacilla in petto il core 
Numi, che mai sarà? 
 
Ah rieda in seno 
La dolce calma 
Torni quest’alma 
A giubilar. 

                                                 
22 “Venite coram” (I.1), “Alia die, alia die, abbi pazienza” (I.3), “Fusse stato absurdo” (I.7), “Ma 
s’egli è consangueneo, o seu parente” e “del magnum potestà” (I.11), “Oh si Lupus est in fabio” 
(I.13), “Difenditi se puoi, or sei nel monitus” (II.2). 
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Del fato barbaro, 
Sprezzo il rigore 
Non sa il mio core 
Che sia viltà. 
 

L’esordio del buffo caricato23, per il ruolo centrale di Don Papiniano assegnato al 
grande Carlo Casaccia nella ripresa della Commedia al Teatro de’ Fiorentini nel 
1806, coincide con la scena quarta. Quattro quartine di settenari in dialetto napoleta-
no che annunciano il suo arrivo da Nola (la provenienza è ribadita più volte: nella 
stessa scena quarta, “Son don Papiniano / e dal Polo nolano / per seco avviticchiarmi 
/ O mio dolce morzillo cannaruto / a portarti me stesso so benuto”; quindi nell’ottava 
scena dell’Atto II , “Tu sai ca so de Nola | Tuosto de fronte | e franco de parola”) “a 
suono di cornetta”, pertanto riprendendo l’asse sonoro d’apertura, ma stavolta con 
probabile e assai sottile allusione al presunto tradimento, per contrarre l’annunciato 
matrimonio:  
 
Don Papiniano (I.4) 
 

Da Nola pe la Posta 
Correnno24 la staffetta 
A suono di cornetta 
Mme venne ccà a nzorà. 
 
Né ancor la Zita scerneo 
Pe la potè afferrà! 
Ma si mme saglie il cancaro, 
Ma si mme vota il cerbaro 
 
Stò mpunto, mpunto, mpunto,  
Sto tocca, tocca, tocca, 
Sto mpizzo, mpizzo, mpizzo 
E mme ne torno là. 
Oje Sposa? Oje serve, oje gente? 
Ca il matrimonio, e ccà? 
Convien che civilmente 
Mme metta a ghiasstemmà. 

 
Madama Betta 
  

(Qual parlar, qual voce ascolto 
                                                 
23 Il vernacolo, il costante fraintendimento dei fatti, la smemorata storpiatura del nome di Agazio 
(I.7: “m’ingrino / al Signor do .. ne comme ve chiammate? / Ca mme songo scordato” con relative 
metamorfosi in Don Arazio Zagagliotto, Don Giangrazio, Donna Grazia, Donno Gnazio, Don Ma-
mozio, Don Saciccio) e la retorica iperbolica sono i tratti che ne scolpiscono con straordinaria im-
mediatezza il carattere.  
24 Su libretto il verbo è corrano, ma risulta corretto in “correnno”, oltre che in partitura, sul testo a 
stampa a penna con integrazione al margine.  



AMORE A DISPETTO E IN GIOCO 
 

341 
 

Qual sembiante Ormai qui veggio! 
Paventar mi fa quel volto, 
Quell’aspetto orror mi dà?)  

 
 

Il numero risulta di particolare interesse per l’impiego dell’espediente retorico 
dell’iterazione a incrocio perpendicolare (in anafora e triplice ripetizione lungo il ver-
so, ma anche in forma anagrammatica) con effetti ritmico-fonici di ricaduta in musica 
nel sillabato ribattuto e nell’imitazione metamusicale (onomatopea primaria tu tu tu 
tu tu tu tu) al termine della ripresa del primo e del secondo verso. 

L’incontro fra i promessi sposi, in atto nei versi immediatamente successivi, vira 
invece dal fuoco d’artificio prettamente sonoro sulla tecnica infallibile dell’equivoco 
che nasce e rimbalza in sticomitia fra le due voci in campo, fino al chiarimento e alle 
rispettive perplessità pronunciate, da ognuno, fra sé (“Lo Sposo s’è quel matto, / Che 
bel negozio ho fatto” | “Si chessa è la mia Sposa / Stò frisco comm’a rosa”): 
 
Pap. 

Chi è lei mia Signorissima? 
Mad. 

Gli son Serva umilissima 
Pap. 

Ah site la Criata? 
Mad. 

Stò in camera dì e sera. 
Pap. 

Cioè, sì Cammarera? 
Mad. 

Anzi, anzi vi son Schiava. 
Pap. 

Ah ne? siete la Schiava? 
Mad. 

Voi mi seccate. Oimè! 
Pap. 

Chi è lei mia Signorissima? 
Mad. 

Ma uscia chi mmalor’è? 
 

E sempre sul cardine sentimentale, alla scena quinta con l’arrivo di Gherardo sotto 
mentite spoglie in funzione di “procuratore”, fa leva il primo anello di complicazione 
su un triplice registro espressivo che, nel caso del ruolo amoroso, si avventura (tra-
scinando anche gli altri, Don Papiniano e Madama Betta) nel raro senario per poi 
spingere il buffo rivale a toccare in parodia – con slittamento parossistico se si guarda 
al tema della cavatina d’esordio di Gherardo – i versi centrali di un’aria metastasiana 
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del dubbio per antonomasia, posta a sigillo del primo Atto della Didone Abbandonata 
(Enea, I.18):25 
 
Pap. 

Ne, ne Signori miei, 
a che ghiuoco jocammo? 

Mad. 
Perché così gridate? 

Ghe. 
Perché cotanta asprezza? 

Pap. 
Perché la torcia mia cresce in bellezza 

Ghe. 
S’è ver che ti accendi  
Di nobili ardori 
Conserva Difendi 
La bella, che adori 
E siegui ad amarla 
Ch’è degna d’amor. 
 
[…] 
 
Di me ti rammenti 
Rifletti che al Core 
Quei strali pungenti 
Oh Dio che gli accenti 
Non posso spiegar. 

Pap. 
E intanto io confuso  
Dal dubbio funesto 
Mm’arraggio, mme mpesto, 
mme sbatte lo fronte; 
E comm’a no Conte 
Mm’attocca a smicciar. 

 
Quanto ai versi assegnati più avanti a Gherardo, e quanto a plagio “di baule”, il te-

sto della Commedia in esame evidenzia un caso forse emblematico del successo del 
Palomba presentando diverse metamorfosi cronologicamente successive. Serrata è in-
fatti l’analogia fra il recitativo e l’aria intonati in chiusura della quarta scena del II 
Atto dall’aulico personaggio di Palomba-Fioravanti e l’aria cantata dal Conte Adolfo 
nella ripresa mantovana (1820) del melodramma giocoso in due atti Il rivale di se 
stesso di Luigi Romanelli sulle musiche di Joseph Weigl (Teatro alla Scala di Milano, 
1808). Un’ulteriore variante si rileva nella Commedia per musica Lo sposo che più 

                                                 
25 I versi metastasiani in oggetto recitano: “Se resto sul lido, / se sciolgo le vele, / infido, crudele mi 
sento chiamar. / E intanto confuso / nel dubbio funesto, / non parto, non resto / ma provo il martìre / 
che avrei nel partire, / che avrei nel restar. 
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accomoda26 dello stesso Palomba e sempre su musica del Fioravanti, in scena a Mila-
no (Teatro Re) nella primavera del 1817 ma, nella Dama del soldato, dramma gioco-
so su musica di Ferdinando Orlandi per il Teatro Carignano nell’anno 1809,27 l’aria 
qui assegnata al Capitano (II.14) si presenta in forma quasi identica. 

 
Gher. (II.4) 
 
Amor, tiranno Amore, a quanti affanni 
Tu condanni il mio cor? Ah di me stesso 
Solo deggio lagnarmi, 
Della mia Elvira 
Perché volli tradir quel puro affetto 
Che serbava per me. Potessi almeno 
Del caro bene, o Dio, 
Penetrare nel cor l’affanno mio. 
 
Crudo amor, d’un alma amante 
Perché mai ti prendi gioco! 
Deh tu ammorza, o Dio quel foco 
Quella fiamma, ch’ho nel cor. 
Ah se tu non mi soccorri 
Sa chi mai sperare aita? 
Deh tu almen la via mi addita 
Per dar tregua al mio dolor. 
Numi spietati, e barbari. 
Fato crudel tiranno, 
Non reggo a tanto affanno 
Non reggo a tal rigor. 

 

Con. (I.6) 
 
Amor strano amor a quanti affanni 
Tu condanni il mio core 
Del caro bene perché già credo io mai 
Si puro affetto che dimostra per me  
Potessi almeno in tal istante oh Dio 
Ad alcuno spiegar l’affanno mio. 
 
 
 
Crudo amor! d’un alma amante 
Perché mai ti prendi gioco 
Deh tu calma, oh Dio quel fuoco 
Quella fiamma e quell’ardor. 
Numi spietati, e barbari. 
Fato crudel tiranno, 
Non reggo a tanto affanno 
Non reggo a tal rigor. 

 

In sintesi, il filo dell’intreccio corre costantemente lungo il tema dell’Amore e del 
continuo ribaltamento delle apparenze secondo i canoni consueti ma rivelandosi, al 
contempo, spunto ideale per un peculiare quanto studiato scarto fra i registri mirato 
ad un’originale dimensione strumentale dei vortici fonico-ritmici che, di lì a breve, si 
ritroveranno nelle magistrali invenzioni rossiniane in ambito comico, farsesco o se-

                                                 
26 LO SPOSO | CHE PIÙ ACCOMODA | COMMEDIA PER MUSICA | DA RAPPRESENTARSI 
| NEL TEATRO RE | la Primavera del 1817. Poesia di GIUSEPPE PALOMBA di Napoli. | Musica 
del Maestro VALENTINO FIORAVANTI di Roma. | MILANO, | Dai tipi di GIO: BERNARDONI. 
L’aria (I.4) è cantata da Gherardo. Tre i personaggi in comune con l’Amore a dispetto: Gherardo, 
Agazio, Gianfriso. 
27 LA | DAMA DEL SOLDATO | DRAMMA GIOCOSO PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI 
NEL TEATRO CARIGNANO L’AUTUNNO DELL’ANNO 1809. | TORINO | PRESSO ONO-
RATO DEROSSI, II.14, pp. 47-48: «Amor, tiranno Amore! A quanti affanni / Tu condanni il mio 
cor! Ah di me stesso / solo deggio lagnarmi / Perché volli tradir quel puro affetto, / che serbava per 
me! Potesse almeno / Il caro bene, oh Dio! / Penetrare nel cor l’affanno mio. / Folle amor d’un’ 
alma amante / Perché mai ti prendi gioco; / Deh tu ammorza oh dio quel foco / quella fiamma, che 
ho nel cor, / Ah se tu non mi secondi / Da chi mai sperare aita? / Deh tu almen la via m’addita / 
Per dar tregua al mio dolor. / Barbare stelle ingrate / Fatto crudel, tiranno, / non reggo a tanto af-
fanno / non reggo al mio dolor». L’edizione della stessa Commedia per la Scala di Milano 
nell’anno 1808, in cui tuttavia non si riscontra l’identità dei versi, è attribuita a Caterino Mazzolà. 
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miserio. Vortici che ad esempio qui sfociano nel martellante cortocircuito tra due 
scene contigue punteggiate dall’ossessiva ripetizione del lessema “chiave” marito/i, 
pronunciato 7 volte in II.2 e addirittura 20 in II.3 secondo una formula neanche trop-
po distante dal nonsense iterativo scolpito in misura esemplare dal Lorenzi nel cele-
bre duetto socratico (I.5) fra Don Tammaro Promontorio e il barbiere Don Antonio 
(Sa che sa, se sa, chi sa).       

Un amore se si vuole – riprendendo tra l’altro un celebre titolo di una Commedia 
per musica del 1748, sempre per i Fiorentini, scritta dallo zio Antonio Palomba su 
musica di Nicolò Jommelli – “in maschera”, quello fra Papiniano e la sua promessa 
sposa (Betta, infine, dichiara finto il contrasto “Io feci per burla”) che, attraverso il 
“dispetto”, si muta in scherzo, perdono e in svolta imprevista con la riappacificata 
unione della bizzarra coppia (Betta, II.8: “Cerca per le foreste / Chi sia degna di te, 
ch’io di Sposare / Un Cafone par tuo non me la sento). A siglare al termine il lieto fi-
ne è innanzitutto la musica, con un canto per la prima volta “a due” e a distanza di 
terze sulla quartina di senari finale: “La gioja, il diletto / Che sento nel petto / Già il 
core m’accende / Mi fa giubilar”.  

Analogo successo nelle riprese28 e pari motivo amoroso “matrimoniale” – il perso-
naggio buffo rifiuta la fanciulla predestinata per poi finirne fra le braccia dopo debita 
macchinazione –  caratterizza la Commedia in due atti Amor tutto vince: 
 
AMOR | TUTTO VINCE | COMMEDIA PER MUSICA | DI GIUSEPPE PALOMBA | DA RAP-
PRESENTARSI NEL TEATRO DE’ FIORENTINI | Per Terz’opera in quest’anno | 1807.  
IN NAPOLI MDCCCVII | Con licenza de’ Superiori. 
 
[p. 3] La Musica è del Sig. D. Carlo Pietro Guglielmi, Maestro di Cappella Napolitano 
[p. 4] Attori (7 personaggi) 
 
ALBINA, donzella furba di civili natali destinata sposa a D. Papirio 
Carolina Miller  
GIULIETTA, cugina di Papirio, che aspira alle sue nozze 
Girolama Dardanelli 
ZERBINETTA, sua confidente 
Elisabetta Pinotti 
D. PAPIRIO BERGAMUTTO, uomo capriccioso, ed ostinato nemico delle donne italiane 
Carlo Casaccia 
MONSÙ FLORIVAL, uomo scaltro e vantaggioso, amico del sudetto, che s’innamora di Albina  
Francesco Lombardi 
D. TESTONE, benestante romano, zio di D. Papirio 
Giovanni Pace 
LEANDRO, Giovine ben nato, amante di Giulietta che fa da scritturale in casa di D. Testone 
Filippo Galli 

 
[2 atti] 
ATTO I | Camera di udienza; Galleria [Scene I-XX] 

                                                 
28 Composta nel 1805, la Commedia sarà ripresa stesso a Napoli nel 1807, quindi a Monaco (1817), 
a Berna (1820), a Firenze (1872) e a Roma (1875). 
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ATTO II | Camera corta [Scene I-IX] 
 
[p. 4] La Scena si finge in un villaggio nelle vicinanze di Roma. 
 

In apertura di Commedia c’è una consueta scena d’assieme in cui l’ostinato cor-
teggiamento di Florival, amico del promesso sposo Don Papirio, trova subito la pro-
pria dimensione caricaturale entro una dichiarazione di sentimenti (I.1) intonata in ot-
tonari dal ripido deragliamento dello stile linguistico (“Care luci sospirate / Per non 
dir corbellerie / Vi darei di botto il cor”). Dichiarazione presto ribadita con sensibili-
tà grezza e incontinente (I.2: “Amore / Si mangia caldo caldo”), ben congegnata (I.4: 
“Oh, amico, vi son guai // Vista ho la Sposa / E’ una sguajata cosa. / Goffa, brutta, 
scomposta, e dozzinale, / Amico, starai male, / E’ sì mala educata / Che tutti prende a 
schiaffi”) in vista della corrispondenza (I.2) in pari metro ma a contrappeso con la 
spicciola saggezza della protagonista femminile Albina (“Non son bella e non son 
brutta, / Son graziosa quanto basta; | Ma questi uomini frabutti [il lessema farabutti 
risulta scorciato per mantenere l’isometria versale]; / Sono tutti di una pasta, / Li co-
nosco, li conosco / Non mi lascio infinocchiar”). Protagonista rifiutata per puro pre-
concetto dal cardine buffo affidato al grande Casaccia e dunque intenzionata a vendi-
carsi riducendolo, su consiglio del cocciuto Testone camuffandosi (I.3: “Voi dovrete 
intraprender più caratteri”), ad amante. La sortita di Don Papirio (I.4), puntata sulle 
donne d’Oltralpe, prende forma in una notevole vertigine di intenti erotici che mi-
schia, in ottonari e in formula maccheronica, lingue straniere, vernacolo e allusioni, 
allitterazioni, iterazioni e onomatopee musicali: 
 
D. Papirio (I.4) 
 

Ah, voi siete, e voi sarete,  
Care donne Oltramontane, 
Tanta belle filagrane, 
Tanta balzami per me. 
Siente dì a na todischella 
Gut morghene mainè. 
Siente po na franzesella 
Scer monsù bien obblicè. 
Oh che cosa proprio bella, 
Te fa l’arma consolà. 
Ccà na pazza può travare, 
Che te fa na tarantella 
Co tammurro, e castagnella 
Ttracche, ttracche, tracche ttra.  
Ste zantraglie, ste baggiane 
No le pozzo ajebò vedè 
Si non songo Oltramontane 
Nò nò fanno affè pe mme. 
 

Più che una dichiarazione di intenti, un’autentica fissazione stando al divertente 
scambio di battute fra Don Papirio, Albina e Florival, in apertura della scena tredice-
sima del primo Atto: 
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Alb. (I.13) 

Barbaro, traditore … 
Pap.  

(Bonanotte!)  
Alb.  

Qui si sussurra, che partir tu vuoi? 
Ingrato, se ciò fai, 
Un Satiro tu sei. 

Pap.  
Né? Li Satere 
De che nazione so?   a Flo. 

Flo.  
E che so io … 
 

 
A fargli cambiare idea saranno tutti gli astanti, artefici di un articolato, doppio in-

ganno che, in parallelo alle trame amorose fra Leandro e Giulietta, porta a travestire 
la stessa dimora in osteria e, come previsto, il personaggio di Albina: prima, in sprez-
zante ma civettuola ostessa; poi, in pomposa dama ungherse quindi, scambiando le 
spose (la cugina Giulietta in luogo di Albina) e rendendo geloso Leandro contro un 
Don Papirio (I.12) ulteriormente infastidito (“No mme zucà tu pure, / che già la birra 
mm’è sagliuta ncapo”) eppure dal già turbato cuore, così come rivela l’ultima sezione 
della sua lunga strofa (I.13) fra i cui versi dialettali si innerva una vacillante e a mag-
gior ragione divertente aria di paragone (“Comm’a sbattuta nave / Cinta da i venti e 
l’onna / Sta capo già s’affonna / Soccurzo che mme dà?”) di simulata foga metasta-
siana. Uno slancio che, in versione simil-seria nella prova di un’Aria29 con tanto di 
strumenti, va a rimbalzare nei settenari “di sdegno” cantati da Albina-Giorgina (non 
si esclude il ricercato aggancio con la mitica canterina della Napoli vicereale 
all’epoca di Scarlatti) nel secondo Atto, in nuovo contesto e altro travestimento: 

 
Albina (II.4) 
 

Non mi fuggir mio bene, 
Non mi sprezzar così 
Prova fra mille pene 
Il cor fiamma vorace,  
Rendimi in sen la pace, 
Che mi togliesti un dì, 
Non mi fuggir mio bene 
Non mi sprezzar così. 

 
 

                                                 
29 Se ne citano i primi due versi, tratti dall’Adriano in Siria (I.3) di Metastasio: (I.16), Flo.  “Sprezza 
il furor del vento, / Robusta quercia avvezza […], Vado, mi preme adesso / Un Aria di studiare / 
Che in un’Accademia ho da cantare”. 
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La risoluzione dell’imbroglio fatto di mancate corrispondenze amorose e dunque lo 
svelamento di Albina ha luogo rapidamente ma solo in coda all’ultima scena, quando 
la furba donzella confessa a Papirio 
 
Albina (II.ultima) 
 

L’ostessa se tu ami, 
Giorgina eccola qua. 
Se l’Unghera tu brami 
Presente ormai ti stà. 
E se tu vuoi Albina 
La cara tua sposina 
Son’io, che per amore 
Sospiro, oh Dio per te. 

 
Pap.  

Zì zì, ca mo te ntenno, 
Comprenno comme và. 
Negozio cchiù stupenno 
Pe me non se po dà. 
Si tu sì l’Ungarese, 
Si sì la sposa cara, 
Si sì la Tavernara 
Mo mme ne piglio trè. 
 

a 2 
Dal piacer, e dal contento 
Giubilar mi sento il core,  
Or che tutto vince Amore 
No, che in dubbio più non è. 

 
Scontato naturalmente il lieto fine in cui amore tutto vince assicurando il matrimo-

nio.   
Anche in tal caso si ritiene utile riportare la recensione stilata in data 7 ottobre 

1807 dal cronista del Corriere di Napoli per attestare ancora una volta, oltre alla du-
ratura fortuna dell’opera, la prassi di inserire arie già note – riteniamo, ai fini di una 
comicità giocata sull’attrito stilistico – con puntuale incomprensione della parodia 
metapoetica e metamusicale da parte degli spettatori contemporanei.  
 

Nel teatro di S. Carlo si rappresenta l’Aristodemo; in quello de’ Fiorentini 
Amor tutto vince. Nel teatro Nuovo Chi dell’altrui si veste presto si spoglia. 
La musica del primo è del maestro Pavesi; quella del secondo del giovine 
Guglielmi; l’immortal Cimarosa è l’autor della terza. 
La prima è nuova e piace moltissimo; le altre due erano già state sui nostri 
teatri ed aveano moltissimo piaciuto. 
I principali attori di S. Carlo, la Correa, Velluti, Crivelli, non hanno bisogno 
di elogj. Nel teatro de’ Fiorentini la Miller incanta, Lombardi è superiore a 
se stesso. Nel teatro Nuovo gli spettatori fanno sovente il paragone tra la 
compagnia attuale e quella che ha in altri tempi eseguita la musica medesi-
ma. Perché far questo paragone? È più utile paragonar questa compagnia, 
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che ora esegue una musica di Cimarosa, a lei stessa quando ha eseguita 
qualche altra musica. Si vedrà allora quanto possa acquistar di pregio un at-
tore, qualunque egli sia, per sola virtù della musica che canta; […] Chi può 
negare che se noi avessimo i nostri teatri affidati tutti a persone tanto valenti 
nella musica quanto lo è il sig. duca Riario che dirigge [sic!] il teatro Nuo-
vo, la nostra opera in musica risorgerebbe da quel languore nel quale oggi 
sembra che giaccia? Il popolo è così fatto: da se stesso non ritroverebbe mai 
il vero bello: è necessario mostrarglielo: ma chi glielo mostrerà, quando co-
loro istessi i quali dovrebbero essere i suoi maestri lo ignorano? 
Ecco perché a far rifiorire il buon gusto della musica io credo utilissimo ri-
produrre frequentemente sulla scena i capi-di-opera antichi. Verran da ciò 
due beni: si avranno più modelli di bello, e minor numero di esempj di brut-
to. Non vi sarà necessità di far quattro opere nuove per ogni teatro entro il 
giro di un anno … Quattro opere nuove per ogni teatro!.. Sono circa venti i 
principali teatri d’Italia; a quattro opere per teatro ce ne vogliono ottanta in 
ogni anno […]. Ma riproducendo le belle musiche antiche, non vogliate sig. 
attori, guastarle colle vostre arie di riserba. Che bisogno avea Lombardi di 
cantar quell’aria che canta nel secondo atto, e che si conosce esser di altra 
mano, e di molto inferiore a quella di Guglielmi? Ma sia anche di mano 
egualmente perita: è stata composta per la stessa opera? Dunque, per quanto 
sia bella, romperà sempre quell’unità che forma la parte maggiore della bel-
lezza. Ma che? Non sappiam noi forse quali sono i maestri che per 
l’ordinario compongono tali opere? Maestri di cembalo, ripetitori, ec. ec. ec. 
Ecco gli autori di quelle musiche che voi preferite alle produzioni di Paisiel-
lo e di Cimorosa [sic!]! 

 
Inoltre, stando sempre ai giudizi espressi tramite le cronache coeve, per quanto 

piena fosse la consapevolezza sulla validità della linfa vitale contenuta nella pianta 
assai feconda dell’opera comica e del libretto in primis, aspra risulta l’opinione criti-
ca nei confronti dei poeti attivi all’epoca – né tantomeno s’intendeva riconoscere in 
Giuseppe Palomba, qui infatti neanche citato per quanto costantemente in cartello, 
valore o eredità del maestro – da scegliere in alternativa all’arte di Giambattista Lo-
renzi e, in precedenza, di Gennarantonio Federico: 
 

Opere Teatrali di G. B. Lorenzi. Presso Flauto 1806.30 | A moltissimi pur 
certo sembrerà strana e quasi dispregevole la cura che ci prendiamo di an-
nunziare l’edizione di un libro, il quale poi, in sostanza, che contiene una 
raccolta di opere buffe. Ma quante altre cose vi sono tra le tante che coltiva 
l’intelletto umano le quali sono meno utili di un’opera buffa? 
Riunire il popolo in uno spettacolo che occupa la mente mentre diletta i sen-
si, avvezzar gli animi nell’armonia prima e principal norma di ogni bello, 
avvezzar gli uomini a spettacolo liberale che | Emollis mores nec sinit esse 
feros31 | è qualche cosa più utile degli effetti che producevano sugli antichi 

                                                 
30 L’edizione annunciata in prima uscita dall’articolo è identificabile, in forma completa, con GIO-
VANNI BATTISTA LORENZI, Opere teatrali di Giambattista Lorenzi Napolitano Accademico Filoma-
te, 4 voll., Napoli, Stamperia Flautina, 1806. 
31 Qui si richiama il potere educativo del genere buffo citando parzialmente la celebre sentenza ovi-
diana “Ingenuas didicisse fideliter artes | Emollit mores, nec sinit esse feros” (Ovidio, Ex Ponto, 2, 
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costumi i gladiatori ed i tornei o le gravi dispute metafisico-teologico-
politiche che si facevano sopra un dittongo, sopra una quiddità o sopra una 
qualità occulta, Noi crediamo nostro dovere render qui un attestato della no-
stra stima al sig. Gio: Battista Lorenzi che crediamo il più ingegnoso autor 
di drammi buffi che siensi mai composti in Italia. Il suo Socrate-imaginario 
è degno di Aristofane. E siamo dolenti che a questo genere di poesia non si 
dia oggi quel pregio che merita, onde è che gli eccellenti scrittori se ne ten-
gono lontani, ed esso trovasi interamente affidato ad alcuni poetastri venali, 
i quali tra per la propria ignoranza, tra per la miseria che li obbliga ad esser 
servi dell’ignoranza ordinaria dei maestri di cappella e degli ordinarj capric-
ci (ho detto male, dovea dir convenienze teatrali), delle prime donne, dei 
primi buffi, dei primi tenori, delle prime seconde-parti, delle prime terze 
parti, dei primi butta-fuori ec. ec. han ridotto quasi tutti i nostri teatri nello 
stato di far rabbia e pietà a chiunque conserva ancora una scintilla di buon 
gusto. […] Che più ne avanza ormai di scrittori di opere buffe? Pietrosellini 
è vecchio: Anelli e Viceri sarebbero capaci d’illustrar questa carriera, ma 
ambedue, per circostanze particolari, compongono pochissimo. Né oltre 
questi tre io conosco in tutta l’Italia altri che sia capace di sostenere il teatro 
buffo italiano. […] Noi siamo intimamente persuasi che il buon libretto (ci 
si permetta questa espressione ormai divenuta tecnica) forma i tre quarti di 
una buona musica. […] Ma un libretto specialmente buffo, per esser buono 
ha le sue regole proprie, le quali, per quanto a noi pare, non sono state finora 
né ben calcolate né ben esposte dagli scrittori ordinarj di ragion poetica. 
Quasi tutti han voluto applicare ad un dramma per musica i precetti della 
tragedia e della comedia, senza avvedersi che non vi potevano aver luogo. 
[…] Le Comedie di Aristofane non sono per certo più regolari de’ nostri 
drammi buffi: qual paragone fra esse e quel di Menandro? Ma le prime era-
no fatte per la musica (checché si voglia dire in contrario) le seconde nò. 
[…] è impossibile con le regole ordinarie fare evitare i lunghi recitativi, far 
succedere un colpo di scena all’altro, dar luogo a terzetti, quartetti, quintetti, 
sestetti ec. ec.; è impossibile in somma, serbando le regole ordinarie, com-
porre un libretto musicabile. […] Tra tutti coloro che hanno scritto sul teatro 
buffo, crediamo che il signor Lorenzi sia stato uno di quei pochi che meglio 
abbian saputo servire nel tempo istesso a la musica ed alla ragione. Sarebbe 
desiderabile che di questa parte del teatro italiano se ne scrivesse una storia 
più esatta di quelle che se ne sono scritte finora […].32 

 
Due capisaldi fondamentali – l’abate Lorenzi e l’archaia di Aristofane – giusta-

mente già all’epoca ritenuti ineludibili modelli di riferimento per garantire la qualità 
dei testi per il genere in questione. Modelli entrambi, a nostro avviso, assolutamente 
ben radicati nell’articolata concertazione operata con abilità da Giuseppe Palomba fra 
le diverse connotazioni caratteriali e linguistiche, le molteplici dinamiche relazionali 
messe in atto entro il pur prevedibile sistema dei personaggi, fra i diversi livelli 
espressivi e di senso.  

Un caso a sé per genere, stile e fonti nella produzione librettistica di Giuseppe Pa-
                                                 
95, 56), ossia, l’aver bene imparato le arti liberali, fa sì che ne rimangono addolciti i costumi, e non 
permette che uno sia rozzo.  
32 «Corriere di Napoli», 1 novembre 1806.  
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lomba, al vaglio pur sempre entro il vincolo tematico dell’amore, è costituito infine 
dal dramma semiserio Adelaide ravveduta, testo non rintracciato nelle edizioni a 
stampa coeve, né riportato ad oggi in catalogo e dunque, anche per l’estremo interes-
se della forma mista di numeri chiusi con recitativi in prosa e la parte in vernacolo 
per il ruolo del basso buffo33, riprodotta in trascrizione diplomatica in Appendice di-
rettamente dalla copia manoscritta della partitura musicale che, custodita presso la 
Biblioteca del Conservatorio “San Pietro a Majella”34, resta allo stato attuale delle 
mie ricerche fonte unica per tale titolo: “Adelaide Ravveduta | Dramma Semiserio in 
due Parti | Poesia del Sig.r Palomba | Musica di S. E. il Sig.r Marchese Cuffari | Parte 
Prima | 1807” (vedi figura 1). 

 

 
 

Figura 1: PIETRO CUFFARI, Adelaide ravveduta  
(Napoli, biblioteca del Conservatorio, 64.120, frontespizio) 

Su gentile concessione del Conservatorio di Musica “San Pietro a Majella” di Napoli  
  

                                                 
33 Sulla base della specificità linguistico-gestuale della parte in vernacolo per basso buffo, si è pro-
pensi a ipotizzare che l’interprete destinato a darvi forma dovesse essere Carlo Casaccia. 
34 I-Nc, 64.120, (cc. I,II, 266, III), 210x280 mm. In organico: 2S, T, 3B, Coro (SSTB), fl1, fl2, ob1, 
ob2, cl1, cl2, fag1, fag2, cor1, cor2, trb, vl1, vl2, vla, b, chit/arp.  
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L’opera, in un volume da 266 carte comprendenti le due Parti (rispettivamente, di 

12 e 8 scene), reca sul recto della seconda carta di guardia e in cornice bucolica la 
dedica a Ferdinando IV Re delle due Sicilie formulata da parte del compositore, il 
marchese Pietro Cuffari. Dedica che, come supra sottolineato, risulterebbe difficil-
mente conciliabile con la data apposta con diverso inchiostro ed altra mano in epoca 
presumibilmente coeva, in calce al frontespizio (vedi figura 2). 
 

 
 

Figura 2: PIETRO CUFFARI, Adelaide ravveduta  
(Napoli, biblioteca del Conservatorio, 64.120, dedica, c. 2 r) 

Su gentile concessione del Conservatorio di Musica “San Pietro a Majella” di Napoli 
 

Della notizia resta traccia in uno dei primi profili biografici maggiormente esaustivi sul 
Marchese Pietro Cuffari riportato alla voce corrispondente dal marchese di Villarosa nelle 
sue ancora oggi assai utili Memorie:35  
 

Fu un esimio dilettante di musica della città di Napoli. Apprese, essendo an-
cor di fresca età, la Musica sotto l’ottima direzione del maestro di tale scien-
za Fedele Fenaroli, che vedendo la decisa inclinazione di tale allievo per ap-

                                                 
35 CARLANTONIO DE ROSA MARCHESE DI VILLAROSA, Memorie dei compositori di musica del Regno 
di Napoli raccolte dal Marchese di Villarosa, Napoli, Stamperia Reale, 1840, pp. 65-66. 



PAOLA DE SIMONE 

  352 
  

prenderla a perfezione si prese tutta la cura per insegnarcela. Gli comunicò 
finanche tutte le regole del contrappunto, in modo che Cuffari diventò in se-
guito ottimo Compositore. Fatto noto il valor suo in tal facoltà nel dì 16 di-
cembre 1803 venne eletto deputato da S. M. Ferdinando IV de’ due Conser-
vatorii di Musica di quel tempo, cioè della Pietà de’ Turchini, e di S. Maria 
di Loreto ch’erano in decadimento, come gli venne partecipato con onorevo-
le rescritto dal Segretario di Stato Cav. D. Francesco Seratti. Corrispose 
pienamente ad una tale sovrana destinazione, di che n’ebbe in seguito la me-
ritata lode. Fu poscia Vice-presidente della deputazione de’ teatri e spettaco-
li di Napoli, ed esercitando una tal carica, fè palese il sommo suo valore 
nell’armonia, e specialmente nell’esatto udire, a segno che dovendo per ra-
gion di tale impiego intervenire nella rappresentazione di qualche dramma 
in Musica nel R. teatro di S. Carlo, fra la molteplicità degli stromenti della 
grande orchestra sapeva distinguere quale di essi in qualche punto non 
l’eseguiva perfettamente. Sonava a perfezione il pianoforte, ed il violino con 
la mano sinistra. Compose annualmente molte musiche vocali, ed instru-
mentali per solo suo diletto, e per esercizio degli allievi de’ due nominati 
Conservatorii. Egli compose la Musica per una Messa e sinfonia per defunti 
– un Miserere a grande orchestra – un Christus – i notturni della settimana 
santa – molti quartetti – ed una quantità di sinfonie. Inoltre scrisse anche la 
Musica per un dramma in due parti che aveva per titolo Adelaide ravveduta, 
poesia di Giuseppe Palomba, che offerì a S. M. Ferdinando IV per diverti-
mento del Real teatro di Corte. Ed oltre di tali produzioni moltissime altre se 
ne conservano nella famiglia di lui. 

 
Più recentemente36 di Pietro Cuffari è stata evidenziata la fondamentale attività 

d’indagine e di risanamento sia economico che didattico dei Conservatori di S. Maria 
di Loreto e di S. Maria della Pietà dei Turchini in qualità di commissario, al fianco di 
Michele Mirelli, delegato dal governo reale negli anni 1803-1806. Un ruolo al centro, 
negli anni immediatamente a seguire, anche delle relazioni fra le scuole di Napoli e 
Parigi37, tra l’altro non esente da un vivo interesse per il teatro considerato il progetto 
di apertura di palcoscenici destinati all’esercizio degli allievi interni a tali Istituti. 

Testimonianza concreta delle mire teatrali del marchese Cuffari è da ritenersi tale 
dramma in due parti su testo del Palomba offerto, stando a quanto asserito dal Villa-
rosa, a Sua Maestà Ferdinando IV “per divertimento del Real teatro di Corte”. 

Peculiarità in anticipo su quanto verrà poi invece riconosciuto al nome di Andrea 
Leone Tottola, vale a dire sia l’impiego della prosa in un’opera per musica, sia la 
scelta del soggetto drammatico ispirato agli amori di Adelaide e Comingio38. Il sog-
getto – in Adelaide ravveduta incentrato sul duplice Amore per l’amata perduta, poi 
                                                 
36 CAFIERO, Istruzione musicale a Napoli cit., pp. 329 e sgg. 
37 Sull’argomento si veda ancora CAFIERO, Il mito delle «écoles d’Italie» fra Napoli e Parigi cit., 
pp. 323-392 e FRANCESCO COTTICELLI, Lombardi, Francesi, Napoletani. I nuovi scenari del teatro 
nella capitale, in Musica e Spettacolo a Napoli nel decennio francese (1806-1815) cit., pp. 215-228. 
38 La Trilogia attribuita al Tottola su musica di Valentino Fioravanti è così articolata: Adelaide ma-
ritata e Comingio (opera semiseria), Adelaide e Comingio romiti, ossia La morte di Adelaide (azio-
ne tragica), Quaresima 1817, Gli amori di Adelaide e Comingio, 1818, Parigi, Salle Favart, 12 mar-
zo 1832. 
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ritrovata, e per il padre, con atmosfere e prospettive già pienamente romantiche nello 
stile dei romanzi di Walter Scott e quindi delle rielaborazioni librettistiche di Salvato-
re Cammarano, più singolare corredo buffo – era entrato nel circuito dei teatri italia-
ni, e nello specifico dal polo partenopeo, a partire dalla première tenutasi nel 1789 al 
Teatro de’ Fiorentini di Napoli grazie a Giacomo Antonio Gualzetti che, a sua volta, 
si rifaceva a un notissimo dramma in versi di François-Thomas de Baculard 
d’Arnaud, del 1765.39 La riduzione italiana del Gualzetti, in forma trilogica, presen-
tava nell’ultimo tassello (Adelaide e Comingio romiti) la situazione centrale dell'ope-
ra di Arnaud, confluita poi nel dramma semiserio di Palomba-Cuffari: l’azione ha 
luogo nel Romitaggio della Trappa, dove vive in ritiro il giovane Arsenio, figlio del 
Signor di Comingio, stretto dai rimorsi e dai ricordi dell’amata Adelaide. 

Il sistema elenca cinque personaggi: Eutimio/Adelaide (Soprano), Arsenio (Teno-
re), il Padre Abbate (Basso), il Marchese di Comincio (Basso), Fra’ Chirozio (Basso 
buffo), più Coro di monaci. 

La prima scena in partitura ne presenta a linee sintetiche recitate in prosa la solitu-
dine e la sorte nell’“asilo mesto, e tenebroso, consagrato alla morte”. L’arrivo del Pa-
dre Abbate (I.2) chiarisce a seguire l’alto lignaggio del giovane e la pietosa acco-
glienza del peccatore riparatosi, con altro nome da circa un anno all’interno del mo-
nastero, non per aver compiuto un delitto, bensì per sfuggire alle conseguenze di un 
“funesto foco” d’amore contrastato dalle rispettive famiglie e conclusosi con la rite-
nuta morte della fanciulla. È lo stesso Arsenio a narrarne la storia che funge da pre-
                                                 
39 Su Giacomo Antonio Gualzetti, cfr. GIOVANNI SAVERIO SANTANGELO – CLAUDIO VINTI, Le tra-
duzioni italiane del teatro comico francese dei secoli XVII e XVIII, Appendice III, pp. 390-391; 
SALVATORE SERRAPICA, “Gualzetti, Giacomo Antonio”, sub voce, in Dizionario Biografico degli 
Italiani, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, vol. LX, 2003, pp. 232-234, consultabile, anche, on-
line all’indirizzo http://www.treccani.it/enciclopedia/giacomo-antonio-gualzetti_(DizionarioBiografico)/ 
(ultimo accesso il 30 maggio 2017); BENEDETTO CROCE, La trilogia di «Adelaide e Comingio» e il 
signor Gualzetti, «La Critica», XXVI, 1928, pp. 372-377. Nato a Napoli nel 1772, fu letterato asso-
ciato in Arcadia con il nome di Eriso Meliaco e, soprattutto, autore di teatro.  Nulla si sa riguardo 
alla famiglia e alla formazione ma, attraverso alcune sue opere come Guglielmina (Napoli, 1791), Il 
mendico (Venezia, 1792), fu presto riconosciuto quale rappresentante della commedia giacobina ita-
liana. Le prime notizie su di lui risalgono a quando, ancora giovanissimo, si impose all'attenzione 
del pubblico teatrale, prima napoletano e poi italiano, con la riduzione in forma popolare di un no-
tissimo dramma in versi di François-Thomas de Baculard d’Arnaud, ispirato ad un romanzo di 
Claudine-Alexandrine Guérin de Tencin, i Mémoires du comte de Comminges che trattava l'amore 
infelice di due giovani, il conte di Comminges e Adelaide. Dal dramma di Arnaud, del 1765, il 
Gualzetti avrebbe elaborato un’intera trilogia (Gli amori di Comingio, Adelaide maritata, Adelaide 
e Comingio romiti), rappresentata nel 1789 al Teatro de’ Fiorentini di Napoli con il titolo Conte di 
Comingio. Il soggetto principale dell'opera di Arnaud veniva in realtà trattato nell'ultimo tassello 
della rielaborazione firmata dall’autore teatrale napoletano: i due amanti si ritrovavano, entrambi in 
abiti monacali, nella trappa. La scelta del Guazzetti di dedicare all'episodio della trappa la terza ope-
ra della trilogia dovette suscitare qualche critica se, nella prefazione alla Collezione delle sue com-
medie (4ª ed., Napoli 1807), egli sentì il bisogno di giustificarsi dall'accusa di essere stato un troppo 
fedele imitatore di Arnaud. Condannato all’impiccagione dagli inquisitori della Giunta di Stato per 
aver partecipato attivamente a sostegno della Repubblica Partenopea, tanto da aver meritato le pub-
bliche lodi sul Monitore Napoletano della Pimentel Fonseca, fu giustiziato il 4 gennaio 1800. 
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messa ad un’azione che ha qualcosa della Sacra rappresentazione e un respiro da Mo-
rality Plays, ma con squarci di comicità esilarante costruiti ad arte intorno al perso-
naggio che si esprime in dialetto napoletano, Fra’ Chirozio. 
 

La stirpe di Comincio dalla quale io discendo abbassa solo al Trono l’altera testa. I 
miei avi avidamente abbagliati dalle ricchezze terrene, ebbero favori dai nostri Rè, 
e prodighi versaro per quelli il sangue. Vedeva mio Padre crescer meco l’unica fi-
glia di suo fratello, un sentimento ignoto ai nostri giuochi fanciulleschi si aggiunse, 
ebbe ben tosto Adelaide tutti gli affetti miei, e già ne aspettavamo un felice ime-
neo; quando sorge fra i due fratelli una lite, e rompe quella bella unione. Divenuti 
nemici implacabili, in vano ci gettammo a lor piedi, mi è proibito di più vedere 
l’amato oggetto; mi porge il caso alcuni scritti utili alla nostra famiglia, ed oppor-
tuni a far la ruina del Padre di Adelaide, gli brugio, gli distruggo … irritato da ciò 
mio Padre fa trarmi in una orrenda prigione, mi condanna ad un’altro imeneo; tratto 
da i ceppi corro a domandare aita tra le braccia della mia amorosissima Madre … 
ma quale aita potea sperarne se ella istessa piangendo mi dà tra le mani un foglio di 
Adelaide ove leggo, che con estrema sua pena dovea a momenti impalmare il Con-
te Ermanse. […] Allora guidati i miei passi dalla disperazione mi portano le furie 
infernali dove Adelaide alberga. La vedo, mi getto a i piedi suoi, gli porgo la mia 
spada, in questo petto l’immergi o cruda gli dico, a te s’aspetta di levarmi la vita … 
Arriva Ermanse furibondo sopra di me si scaglia in mezzo ai nostri furori si frap-
pone Adelaide fieri colpi vibriamo, già scorre il sangue dal fianco mio … mi riac-
cendo, l’incalzo, lo ferisco, e cade, ah! questa dunque è l’opra tua? Grida Adelaide 
… fuggi, salvati … io perdo l’uso de i sensi … condotto dal furore un deserto, una 
spelonga cercavo, al fin mi ravveggo, m’inspira il Cielo e qui portarmi a piangere 
le mie colpe, ed ad incatenarmi sotto le vostre austere leggi … ma oh Dio! questo 
core ancor non è vinto e la mia fiamma è l’istessa.40 

 
Ferma restando ignota l’identità del frate Eutimio, presentato a seguire in dialogo 

con Arsenio e attraverso un’aria (“Non resisto alle sue pene”) d’impronta metastasia-
na (I.3), se ne intuiscono il mistero e un coinvolgimento emotivo giusto frenato dal 
silenzio impostogli dalla regola del sacro luogo. L’atmosfera è estremamente cupa, 
dolorosa. Ma con scansione numerologica non casuale, così come nei due precedenti 
testi palombiani analizzati, alla quarta scena il dramma si volge in commedia con 
l’arrivo del personaggio buffo – canonicamente triangolato nel suo appetito erotico, 
del ventre e del denaro – che fa il suo esordio, sempre in prosa, proprio con una delle 
tecniche del comico preferite dal librettista Palomba, ossia lo smemorato pasticcio 
onomastico, cucito su misura per interpreti ideali come il Casacciello:        
 

 
Pad. Ab.: Và caro Fratello, dispensa a quei frati il solito vitto che gli spetta. 
Fra Chir.: Gnorzì, comme si chiamma chillo ca me l’agge scordato. 
Pad. Ab.: Il Frate Arsenio. 
Fra Chir.: Te, Frà Seneca, pane asciutto t’attocca stammatina, Domenica po’ facimme mezza gala, 
avimmo fave co’ l’uogl[ie] comme a chille che stanno ngalera. 
Ars.: No, nol voglio. 
Chir.: Patr’Abà? Nonne vò panasciutto. 
Pad. Ab.:Ah! che esattamente egli vuole osservar l’astinenza. 

                                                 
40 Cfr. GIUSEPPE PALOMBA, Adelaide ravveduta, I.2, recitativo in prosa alle cc. 22r-25r in Appendi-
ce. 
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Chir.: Né Patr’Abà, e chill’auto comme se chiamma? Ca pure mme l’aggio scordato. 
Pad. Abb.: Il Frate Eutimio. 
Chir.: Te, Frà Petinia, ca stammatina se pranza mpuzo. 
 

 
Sarà poi compito dei serrati ottonari in vernacolo raccontare, nella sua sapida aria 

bipartita (“Addio secolo frabutto”), i motivi del suo forzato ritiro in convento. 
La texture semiseria e il dosaggio della prosa fra i numeri chiusi entro il gioco del-

le dinamiche e dei linguaggi nei diversi caratteri aggiunge in tale caso singolare, a 
nostro avviso, ulteriore valore alle modalità poetico-drammatiche con cui Palomba 
ebbe a trattare, divertendo, il tema archetipico dell’amore. 

Da un sospiro e dal riconoscimento di un volto l’azione volge, a partire dalla scena 
nona della Parte prima, verso un cambio di nomi e relazioni: fra tanti uomini, la pre-
senza di una donna, fra il celato e il dichiarato, che non manca (I.11) di allertare il 
godereccio Fra’ Chirozio: 
 

Ars.: O morte, e perché non mi togli dal numero dei viventi? 
Chir.: E chisso sempe se dispera! Viene co mmico. 
Ars.: Dove? 
Chir.: A lo Coro a pregà [Dio abraso] pe li Chianchiere. 
Ars.: Chi ciò ha ordinato. 
Chir.: Lo Padre Abbate: và jammoncenne, e prieghe, e io mme metto ncoppa a Donna Prospera, e 
mme faccio no suonno … 
Ars.: E di Adelaide che n’avvenne? 
Chir.: Gnò? 
Ars.: Di Eutimio? della donna 
Chir.: Chisso che dice? dimme la verità, t’avisse colato tu pure n’auto peretto? 
Ars.: Non hai tu inteso dire che qui tra noi ci sta una donna? 
Chir.: Na donna cca dinto? e bo sta fresca. 
 

Con la seconda Parte, introdotta da una Preghiera “a piacere da eseguirsi dentro 
all’Eremo o con le sole voci o con gli sopra espressati Istrumenti”, vale a dire flauto, 
oboe, clarinetti, fagotto o trombone, arpa o chitarra, quindi con l’arrivo del Signore di 
Comingio al monastero (II.2), si avvia il graduale scioglimento dell’intreccio che, fra 
ulteriori complicazioni, mancati perdoni, porta al salvataggio di Arsenio in extremis 
nell’assieme finale ribadendo, ancora una volta, il trionfo dell’amore.  

Non risolta resta invece la questione del libretto: integralmente riportato in partitu-
ra, non edito, con abrasioni e correzioni di tutti i lessemi afferenti al sacro. Ciò lasce-
rebbe presupporre che il testo sul manoscritto pentagrammato fu oggetto di censura e, 
non è da escludere, supporto definitivo per l’eventuale esecuzione in scena 
dell’Adelaide ravveduta.   
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APPENDICE 
 
Alla Sacra Real Maestà di | Ferdinando IV Re delle due Sicilie | Il Marchese Cuffari | 

Offre e consacra 
 

Adelaide Ravveduta | Dramma Semiserio in due Parti | Poesia del Sig.r Palomba 
| Musica di S. E. il Sig.r Marchese Cuffari | Parte Prima | 180741 

 
Trascrizione del libretto, inedito, dalla partitura manoscritta  

 
 

Sinfonia: Largo; All[egr]o con brio [1v-12r] 
 (corni, flauto, oboe, clarinetti, violini, viole, tromboni, fagotti, basso) 
 
Attori [c. 12v] 
Eutimio [Adelaide] | Arsenio [Comingio] | Padre Abate | Il Sig.r Comingio | Fra’ Chirozio | Coro di 
Monaci 
 
La Scena è il Romitaggio della Trappa 
Il Teatro rappresenta folto bosco in prospetto | tortuosa strada posta frà due Colline in distanza | par-
te di un Campanile comparirà sopra una cella avanti al Teatro dove gli alberi sono più folti, | due 
gran sedili di pietra, da parte in parte della Scena. | Lampadi [recte: Lampade] accese la più grande 
è vicina a i sedili. 
 
PARTE I 

SCENA I 
 

Arsenio e Coro di Monaci 
  
Coro: Largo 4/4 [cc. 13r-20v] 
(corni, oboe e flauti, clarinetti, violini, viole, fagotti, bassi/trombone) 
 

Solitarj e mesti orrori 
In voi sol l’umana vita 

Vien dal Ciel la via smarrita 
Più sicura a rintracciar 
(Tocchi su la campana) 

Ad altr’opra il Ciel ci chiama 
Conduciamoci veloci 

Con divota e viva brama 
Le sue voci a secondar. 

 
Recitativo in prosa [c. 21r-v] 
 
Arsenio: Questo asilo mesto, e tenebroso consagrato alla morte, rischiara all’Uomo il sentiero 
dell’eterna verità: come dopo un immenso di falli esiste ancora Comincio, e dimora l’istesso fallo 

                                                 
41 La partitura, in copia manoscritta presumibilmente coeva all’ipotetica rappresentazione dell’anno 
1807, è conservata presso la biblioteca del Conservatorio “San Pietro a Majella” di Napoli, alla se-
gnatura I-Nc, 64.120 olim 34.5.3, e interamente digitalizzata in Internet Culturale. La data risulta 
apposta con altro inchiostro e presumibilmente da altra mano. 
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nel cor d’Arsenio? ribelle ancora sotto il cilicio, e sempre più ostinato s’innalza l’uomo, e mi com-
batte. Tu Signore degli umani affetti, tu, che in seno m’infondesti quest’alma sensibile, non potresti 
smorzarvi tal fiamma? non potresti da me lungi scacciarne quei troppo vivi tratti persecutori più ca-
ri, ed ogni di più possenti, che non cessando giammai presentarsi a sguardi miei…? ma che? in que-
sto luogo, dove da pertutto spira il terrore io parlo di tenerezza ed innanzi a questa tomba dove gia-
ce il cenere di Roncè? e di tetro’orrore non sento gelarmi il sangue? Oh Dio! E come imitarlo ed un 
austero cilicio non basta a distruggere nel mio petto la vincitrice rimembranza … bella Adelaide … 
O Cielo! Ella è quel tutto, ch’io rimiro! Ahi, che troppo è vero, io adoro le sue bellezze, io fui ca-
gione de i mali suoi, io gli feci versare i pianti, io d’uno sposo eccitai contro lei gli sdegni, ed io 
debbo dimenticarla, e di scacciar dal seno l’immagine sua; si, lo promisi al Cielo, a cui oltraggio col 
mio spergiuro … Ah, sventurato Comincio! dopo tanti misfatti ti resta sol di morire, e piombare in 
quest’orrida tomba bagnata dalle tue lagrime. 
 

SCENA II 
 

Padre Abbate, e detto 
Rec. in prosa  [cc. 22r-25r] 

 
Padre Ab.: Arsenio! 
Arsenio: Qual voce! oh Padre … 
Padre Ab.: Alzatevi! Il mio core ad aprire a quel pianto spremuto dal dolore, che invan tentate oc-
cultare, pianto, che offende a gran ragione il nostr’ordine. Io potrei ricordarvi i miei dritti, e il vo-
stro dovere, potrei far risuonare la voce autorevole del mio grado, ma lascio a parte il rigore, ed il 
titolo di capo, qui non altro vedete innanzi a voi se non il Padre, e l’amico, ed infine l’uomo che sa 
più intenerirsi a i vostri mali e sparger lagrime unitamente con voi. [segue frase depennata] Via mio 
caro figlio, fidate nel mio seno la cagione delle vostre angoscie. È scorso già un lustro, che il Cielo 
drizzò il vostro camino come un sicuro posto in questo [segue parola cancellata] recinto, dove io vi 
accolsi fra questi pii solitarj, addolcendo per voi, per quanto potei le nostre regola austere, allora 
che il vostro nome, ed il grado era a me noto; io già vel prevenni, saravvi duro il peso del nostro 
istituto: ditelo pure che troverete in me pietade, ed umanità. 
Ars.: Ah! Padre mio un insanabil dolore io meco trascino ai piedi dell’altare. 
Pad. Ab.: Se vi macchia un qualche enorme delitto, lo cancella il rimorso, ed il pentimento agli oc-
chi di un Nume Benefico, una vostra sola lagrima basta a spegnere il fulmine suo. 
Ars.: Ahi Padre! Non ho di che arrossire per cose infami, d’amore io provai la possanza, ed ancora 
la sto provando; ei m’arde in quel momento [nel quale abraso] che vorrei discacciarlo dal cuore. Io 
genuflesso ne imploro il vostro paterno amore, voglio svelarvi quali ferite ho nel core … ah! se po-
treste sanarle, o almeno tranquillarle, ed aiutarmi a morire …  
Pad. Ab.: Parlate, figlio al vostro amico, un foco si funesto sarà spento in breve dalle vostre lagri-
me. 
Ars.: La stirpe di Comincio dalla quale io discendo abbassa solo al Trono l’altera testa. I miei avi 
avidamente abbagliati dalle ricchezze terrene, ebbero favori dai nostri Rè, e prodighi versaro per 
quelli il sangue. Vedeva mio Padre crescer meco l’unica figlia di suo fratello, un sentimento ignoto 
ai nostri giuochi fanciulleschi si aggiunse, ebbe ben tosto Adelaide tutti gli affetti miei, e già ne 
aspettavamo un felice imeneo; quando sorge fra i due fratelli una lite, e rompe quella bella unione. 
Divenuti nemici implacabili, in vano ci gettammo a lor piedi, mi è proibito di più vedere l’amato 
oggetto; mi porge il caso alcuni scritti utili alla nostra famiglia, ed opportuni a far la ruina del Padre 
di Adelaide, gli brugio, gli distruggo … irritato da ciò mio Padre fa trarmi in una orrenda prigione, 
mi condanna ad un’altro imeneo; tratto da i ceppi corro a domandare aita tra le braccia della mia 
amorosissima Madre … ma quale aita potea sperarne se ella istessa piangendo mi dà tra le mani un 
foglio di Adelaide ove leggo, che con estrema sua pena dovea a momenti impalmare il Conte Er-
manse. 
Pad. Ab.: Qual catena di mali. 
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Ars.: Allora guidati i miei passi dalla disperazione mi portano le furie infernali dove Adelaide al-
berga. La vedo, mi getto a i piedi suoi, gli porgo la mia spada, in questo petto l’immergi o cruda gli 
dico, a te s’aspetta di levarmi la vita … Arriva Ermanse furibondo sopra di me si scaglia in mezzo 
ai nostri furori si frappone Adelaide fieri colpi vibriamo, già scorre il sangue dal fianco mio … mi 
riaccendo, l’incalzo, lo ferisco, e cade, ah! questa dunque è l’opra tua? Grida Adelaide … fuggi, 
salvati … io perdo l’uso de i sensi … condotto dal furore un deserto, una spelonga cercavo, al fin 
mi ravveggo, m’inspira il Cielo e qui portarmi a piangere le mie colpe, ed ad incatenarmi sotto le 
vostre austere leggi … ma oh Dio! questo core ancor non è vinto e la mia fiamma è l’istessa. 
Pad. Ab.: Ben m’accorgo che assai da combattere ti resta coll’infernale nemico; ma la penitenza 
chiama contro di esso l’arme celeste. Io deggio ascoltare un straniero che giunse in questi solitarj 
recinti  
tu raccomandati alla divina pietà, ed aspettane ogni sollievo. 

Siegue Aria Padre Abate 
Padre Abate: Allegro giusto 4/4 [cc. 25v-45r] 
(corni, oboe, clarini, violini, viola, fagotti, basso) 
 

Se conoscesti il Mondo 
Se le sue frodi accusi 
Giust’è che non ricusi 

Quei don che il Ciel ti dà 
Da un pelago profondo 

S’ei t’ha condotto al lido 
Mostrati grato, e fido 

All’alta sua pietà. 
 

 
SCENA III 

 
Arsenio, poi Eutimio dall’alto d’una rupe col volto mezzo coverto dal cappuccio. 

 
Rec. in prosa [cc. 45v-46r] 
 
Ars.: Oh! Quanto è vero che non basta nemmeno la morte [in aggiunta sopra il rigo] (x) per cancel-
lare da un’anima amante (x) la rimembranza dell’oggetto che adora! no: Adelaide più non vive! non 
poteva quell’anima bella involarsi alla vendetta di tanti suoi [ine]sorabili nemici; i colpi che dove-
vansi scaricare sopra di me certamente che lei gli soffrì il core non lascia di dirmelo con i suoi con-
tinui palpiti! Ella innocente, fù creduto [recte: creduta] la rea cagione del sangue sparso di Ermanse 
ah! che la mia Adelaide non vive più, ed io [in aggiunta sopra il rigo] deggio rimproverarmi di 
averle cagionata la morte! Il suo squallido volto, che non si parte mai da i sguardi miei, mi confer-
ma il suo infausto successo. 

Siegue a due | Arsenio, ed Eutimio 
 

 
Arsenio: Largo 3/4 [cc. 46v-52r] 
(corni, flauto, oboe, clarini, violini, viola, fagotti, basso) 
 

Ombra mesta in tutte l’ore 
Tu risorgi dalla tomba 

E mi vieni in quest’orrore 
Il tuo volto a dimostrar. 

(Si abbandona sù d’un sasso) 
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Rec. in prosa [c. 52r] 
 
Eutimio: A lei, che dal dolore abbattuto, su di quel sasso il misero si abbandona! vorrei soccorrerlo 
col mio sangue! ma un [corretto in sovrascrizione] inviolabile dovere mel proibisce! Che fieri mo-
menti per me son questi! 

Siegue subito appresso 
 
Eutimio: Largo 3/4; 
                [a 2] Agitato 2/4;  
                Tempo I [cc. 52v-65v]  
  

Non resisto alle sue pene 
Gemo anch’io a i suoi tormenti 

Ne almen42 posso in dolci accenti 
Il suo dolore oh Dio calmar. 

(Si avanza piano)  
Ma Eutimio qui s’avanza 

Caro fratello oh Dio! 
A che quel volto celi 

 [a 2] 
Eut.: Palpiti più crudeli  
Non mi credea provar 

 
Ars.: Mà quante smanie oh cieli 

 
Mi stanno ad agirar43 

 
Che fieri momenti! [a 2] 

Son questi per me. 
 

Rec. in prosa [cc. 66r-69r] 
 
Ars.: Ah Dio! quanto mi sento intenerir nel vederlo: ma dove va egli? Alla mia fossa! caro fratello 
Eutimio, devo io stesso prepararmi la tomba, così a tutti i nostri solitarj impone l’istituto … 
Eut.: Ah! 
Ars.: Qual gemito, o Cieli! Vorrei proprio vedere il suo volto … vorrei con lui ragionare … ma nò, 
che io tradirei i miei voti … convien guardare il silenzio. 
 

SCENA IV 
 

Il Padre Abate, e Fra Chirozio con un paniere, e detti 
 

Rec. in prosa [cc. 66r-25r] 
 
Pad. Ab.: Và caro Fratello, dispensa a quei frati il solito vitto che gli spetta. 
Fra Chir.: Gnorzì, comme si chiamma chillo ca me l’agge scordato. 
Pad. Ab.: Il Frate Arsenio. 
Fra Chir.: Te, Frà Seneca, pane asciutto t’attocca stammatina, Domenica po’ facimme mezza gala, 
avimmo fave co’ l’uogl[ie] comme a chille che stanno ngalera. 
                                                 
42 Le ripetizioni successive sostituiscono al primo emistichio “e non posso”. 
43 Il verbo, nelle due successive riprese, si trasforma rispettivamente in “agitar” e in “lacerar”. 
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Ars.: No, nol voglio. 
Chir.: Patr’Abà? Nonne vò panasciutto. 
Pad. Ab.: Ah! che esattamente egli vuole osservar l’astinenza. 
Chir.: Né Patr’Abà, e chill’auto comme se chiamma? Ca pure mme l’aggio scordato. 
Pad. Abb.: Il Frate Eutimio. 
Chir.: Te, Frà Petinia, ca stammatina se pranza mpuzo. 
Eut.: Nol voglio. 
Chir.: Chiss’auto manco ne vò. 
Pad. Abb.: (Ah! veri penitenti!) 
Chir.: Ne Patr’Abà, mme lo magno io? 
Pad. Abb.: Nò, che mangiando un sol boccone di più di quello che passa il luogo sarebbe un delit-
to. 
Chir.: (Pur è buono che ca mme l’aggio mangiato miezo pe la via). 
Pad. Abb.: Di quel che se n’astengono i religiosi, se ne fa un beneficio ai poverelli. 
Chir.: E chiù poveriello de me addò lo volite trovà? Io saccio che quanno se fraveca no monasterio 
se nce fa primmo lo refettorio, ca li muonece non bonno accattà chiacchiere, e cca se magna poco, e 
allerta come nce pigliassemo no stracchino. Si sapeva mme jeva fa sordato ca lo gran-ciò no mme 
mancava. 
Pad. Abb.: Oh questo è il demonio che ti tenta di gola, ti siano d’esempio quei due frati divoti vedi 
con quante tenere emozioni si guardano. 
Chir.: Io che m’aggio de fa de’ lloro? … vedo che le stentina meje44 so addeventate tante corde de 
Violino. 
Pad. Abb.: Frate Arsenio basta il travaglio, andate a riposarvi se volete. 
(Arsenio abbassa il capo, guarda Eutimio, e parte)  
Eutimio andate al riposo 
(Eutimio abbassa il capo, e parte) 
Chir.: Si ve pare mme vavo a reposà io pure … benedizete … 
(abbassando il capo per partire, ed il Padre Abbato lo trattiene) 
Pad. Abb.: Nò caro fratello, bisogna che prendi la zappa, e che principj a formarti la tua sepoltura. 
Chir.: A chi? E mme volite fa fà sto malaurio co le mmane meje? 
Pad. Abb.: Tanto impone il nostro istituto. Và, fa la esatta obbedienza. 
Chir.: E po’ se ne parla ch’aggio da morì mò? E po’ che fossa aggio da ghi facenno? Quanno a cà a 
cient’anne po’ more, chi mme vò atterrà mme la fa isso la fossa, o si nò all’aria stò buono. 
Pad. Abb.: Oh ambizione sempre unita all’umana fragilità: io non ti vedo ancora ben disposto per 
abbracciare il nostro austero stato di vita. Dimmi perché pensasti di abbandonare il Mondo, e di ve-
nir tra noi a farti frate. 
Chir.: Eh’ Patr’Abate mio la vita corre pe la via del peccato, e po’, massimamente pe chi correnno 
stà per bicenzone … Vì, per esempio, comme fosse io mone vedenno ca scioccaveno le quarere de 
truffa, e i creditori juorno juorno mme jevano astrignenno, pensaie de dà no caucio45 a chisso mun-
no de li peccati miei mme ravvedette, e pentito nfra me accossì dicette. 

Siegue Aria Fra Chirozio 
 

 
Fra Chirozio: And[anti]no Graz[io]so 4/4; 
                        All[egr]o spiritoso 4/4 [cc. 69v-90v] 
(corni, oboe, clarini, violini, viola, fagotti, basso) 
 

                                                 
44 I miei intestini. 
45 Pensai di dare un calcio a questo mondo. 
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Addio secolo frabutto 
Munno fauzo statte buono 

In un chiostro tetro, e brutto 
Me ne vao pe non pagà 

È stu munno na gran rota 
Addò trova ogni scasato 
Pe do gira e addò se vota 
Sempe mbrogli e fauzità. 
Nò Milordo appretatore 
Te zennea nenna bella 

Le scorcoglia quaccosella 
Po la chianta, e se ne và. 
Viceverza pò nonnenna 

Senza scrupolo, e coscienza 
Nu nngappato se lo spenna,  

e licenzia po’ le dà. 
Truffajoli, creditori 

Che gli onesti debitori 
Vonn’a forza carcerà 
Venditor mal’educati 

Che magnare agli affamati46 
Senza frisole non dà. 

E da miezo a sta tempesta 
De travaglie affanne, e stiento47 

Pe dì sempe me ne pento 
Io venuto songo ccà. 

 
 

 
SCENA V 

 
Arsenio, e poi Fra Chirozio. 

 
Rec. in prosa [cc. 91r-93r] 
 
Ars.: Ah! che purtroppo lo veggio io tradisco, ed oltraggio il Cielo: Adelaide trafigge ancora il mio 
core … m’agita, ed accresce i miei sospetti quel buon Frate, che sempre tratto di alleggerire le mie 
fatiche. Sembra ch’egli mi va’ cercando, e poi fugge dalla mia vista, ed io non son men commosso 
verso di lui, vorrei scoprir la cagione del suo dolore; ma è vano il desìo d’un eterno silenzio qui 
chiude le nostre labbra … ahi quanto mi sento intenerir nel vederlo! Oh Dio! da quai nuovi colpi 
dovea io esser percosso! 
Chir.: Fratello Arzienico?  
Ars.: Che brami caro Fratello? 
Chir.: Li Muonece ve stanno aspettanno, ve vonno fa fà la professione, pò la faccio io pure, e bo-
limmo ghì tutte duje a predecà a lo Jappone … che d’è, che staje penzanno, ne fratiè? che te volisse 
nzorà? 
                                                 
46 Nella prima enunciazione, ritenuta meno corretta, il verso si presenta come segue “che a mangiar 
gli affamati”. Si è quindi optato per la forma della seconda ripetizione.  
47 Il lessema a fine verso presenta duplice formula relativamente al numero (stiente e stiento) e, per 
quanto più idoneo per contiguità asindetica con gli altri termini al plurale (travagli affanni, e stenti), 
la rima con il verso a seguire induce a scegliere la forma al singolare. 
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Ars.: Nò Arsenio s’innalzerà al di sopra dei suoi affetti, e saprà osservare il [recte: i] doveri di 
un’anima dedicata agli altari. 
Chir.: Beneditto puozz’essere, ca va cchiù na cammera, e cucina mparadiso, che no quarto nobele a 
casa caridà.48 Và iammoncenne, Picciosiello mio ca tiene proprio la faccia de lo Chirieleiesonne. 
Ars.: (Ed agli altari quel cuore ci porterò, un cuore prevenuto, nel quale esiste più viva passione 
amorosa? Dove ci è indelebilmente scolpita, ed impressa quella immaggine dominatrice del mio ar-
bitrio, e che combatte a gran forza la mia volontà!). 
Chir.: Dimme la verità, che lo cappuccio te pese ncapo? nce ne volimmo fuì49 tutte duie nce 
iamm’a fa sciassare, cca non se parla d’auto che de morte, e seperdure,50 e se avimmo da morì n’è 
meglio che nce lo bedimmo co le sciabole mmano. 
Ars.: Non si deve tradir l’istituto; guarda quella tomba, lì giacciono l’ossa del venerabile fondator 
della Trappa la sua costanza dobbiamo immitare … oh sempre memorabile Padre Roncè, guida il 
mio core sull’orme tue, tu ancora fosti avvinto dalle catene d’amore, e giunto alla disperazione ti 
volgesti alla penitenza, e sapesti vincere un’ostinata passione il suo esempio darammi coraggio a 
qui finire i miei giorni. 
Chir.: Vale a dì ca frà Roncè pure se facette le ssoie, e po’ se ne [recte: n’è] venuto cca dinto? a 
comme vedo tutte sti molte reverenne hanno fatte latine a una regola. 

(Si sente uno tocco di Campana) 
 

SCENA VI 
 

Detti. Eutimio indisparte, poi il Padre Abbate ed altri monaci. 
 

Rec. in prosa [cc. 93r-93v] 
 
Eutimio: Oh Dio! qual suono? quale annunzio funesto! 
Pad. Ab.: Fratello, è giunto il tempo, che con nodo indisolubile dovete legarvi a quell’ente [abraso] 
supremo, cui la natura ubbidisce. 
Ars.: Oh Cielo! ecco in due parti diviso il mio cuore. 
Chir.: Sa che buò fa? dì sì e po’ fuimmoncenne, che lo cappuccio se nchiovasse ncapo! 
Ars.: Eccomi rassegnato, eccomi disposto a meritare un durevole posto fra voi … ma che dissi? e di 
qual durata è la vita? noi ne giungiamo al termine tremendo sul punto d’incominciarla! si andrò. ma 
… oh Dio! a che trattieni i miei passi, o memoria della estinta Adelaide? oh memoria! oh dovere! 
oh affanni che mi squarciano il core! 

Siegue Aria Arsenio 
 
 

Arsenio: All[egr]o agitato 4/4 [cc. 94r-107v] 
(corni, oboe, clarini, violini, viola, fagotti, basso/tromb.) 
 

Ah! cessate un sol momento 
Di agitarmi il cor nel seno 

Mille larve di spavento 
Ho d’intorno in tutte l’ore 
Che mi stanno con furore 
Sempre l’alma a lacerar. 

Adelaide ah! più non vive 
Più non reggo a tanti affanni 

                                                 
48 Carità: il termine è sovrascritto su altro lessema abraso e in diversa grafia. 
49 Fuggire. 
50 Sepolture. 
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Ahi che a colpi sì tiranni51 
Già mi sento oh Dio mancar. 

 
SCENA VII 

 
Eutimio, e poi Chirozio. 

 
Rec. in prosa [cc. 108r-109v] 
 
Eutimio: Ah! fermati Comincio. ove corri? tu vai a formare un giuramento che mi ti toglie per 
sempre? ah nò non devi essere che mio … fermati sconsigliato. Io vivo, e vivo per te solo, che più 
aspetti Adelaide, ecco l’istante che decider di te, scopriti a Comincio, si voli a squarciare il velo sot-
to di cui si nasconde un arcano: i Romiti tutti [abraso] sappiano che Eutimio è una donna, e Comin-
cio acquisti la sua perduta Adelaide. Portiamoci ad infrancere [recte: infrangere] il silenzio a sprez-
zare il ribrezzo a superare il rossore a vincere … ah! Comincio, ah! Arsenio! Rinuncia sì rinuncia. 
Oh Cielo? tu mi punisci severamente, mi s’incatena la lingua e par ch’io spiri. 
Si butta sopra la sua fossa 
Chir.: Addò ll’aggio da ghi piscanno chist’auto mo’? fosse chillo? guè! Frà Petinia? Chisto dorme? 
và iammo [rigo depennato e spostato alla battuta successiva], susete, e biene co mico che s’à da 
cantà lo desprofunne.  
Eutimio: Ah! Comincio … 
Chir.: Gnorsì mò accommenza: va jammo, cà schitte52 nuje nce mancammo. 
Eutimio: Ed Arsenio ha fatto già il giuramento. 
Chir.: Gnorsì lo biatisco ogne lagrema che l’asceva era quant’a n’uocchio de ciuccio. 
E gl’è bastato il coraggio? Ed ha potuto avere tanto d’animo? E perché nò che s’aveva da fa qua 
cacciata di mane: quatte chiacchiere alla paiesana, e ha fatto li fatti suoi. 
Eut.: Ah! … 
Fra Chir.: Tu che haie? Che tiene dulure ncuorpe? Vuò venì 
Eut.: Nò. 
Chir.: E faie buono che io manco nge cajo poco taffio53, poco rosario, dicene li pezziente che banno 
appresso a li muorte 
Eut.: ti prego caro Fratello lasciami solo nelle mie lagrimevoli afflizioni. 
Chir.: Ah! Fratiello mio, io sempre che te vedo mme faie fa no pizzeco, io sto nguaiato, ma tu me 
farisse iettà a bascio piccj dalla matina alla sera, nun te fusse fatto monaco, che te credive, che lu 
munastero della trippa … 
Eut.: della Trappa. 
Chir.: Già, che lo Monastero della Trappa era fato la Taverna de Dogn’anna? a chisti mari, chisti 
pisci se pigliano (via) 
  

                                                 
51 Nelle ripetizioni a seguire, il verso è così variato: “Ahi che a colpo sì funesto”. 
52 Schitte, schitto, avv., <soltanto, solamente>, in ANTONIO ALTAMURA, Dizionario Dialettale Na-
poletano, Napoli, Fiorentino, 1968. 
53 Taffio, s.m., <pasto, pranzo>, in ALTAMURA, Dizionario Dialettale Napoletano cit. 
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SCENA VIII 
 

Eutimio, e poi Padre Abbate 
 

Rec. in prosa [cc. 109v-110v] 
 
Eut.: Comincio! oggetto più sensibile ad Adelaide rinunciasti all’amore d’un’anima fedele che t’à 
idolatrato, e che per esserti costante si è resa colpevole! Tutto dunque è perduto! un istante ha deci-
so del nostro destino! Chi mi ti strappa dal seno. Chi t’invola ad Adelaide … ah! mio labbro sper-
giuro, e non rammenti, che il Cielo te lo strappa dal seno. Terribile rimembranza! rimorso d’un de-
litto! terrori d’un supplizio, venite ad aggravarmi. Che più ti resta Adelaide, oggetto vile delle più 
vergognose passioni? una disperazione? un eccesso? Giusto Cielo stendi la tua mano, [stringi la tua 
mano, ripetizione erronea depennata], stringi questo cuore profano, che osa di lanciarsi contro del 
tuo Trono; atterrami sotto l’idea dell’umiliazione, e svela agli occhi miei di qual peso è la colpa, ac-
ciò da quella spaventata io ritorni al tuo seno. 
Pad. Ab.: Eutimio mancaste alla solenne funzione? 
Eut.: (Qual nuovo assalto!) 
Pad. Ab.: Arsenio è tutt’altro, qual rassegnazione, e quale umiltà fù la sua! Quante lagrime gronda-
rono da quegli occhi quel pianto fù spremuto dal pentimento. Eutimio, se l’aveste veduto! voi pure 
siete incaminato per lo stesso sentiero? non è vero? Il vostro silenzio l’approva, e la regola che in-
tatta mantenete, è la vostra risposta. 

 (va via) 
Eut.: Ed a quanti atroci colpi deve più star soggetto il mio cuore! ed a che oggetto deggio più qui 
stare se il mio bene non è più mio? non si tolga dai suoi inviolabili giuramenti un cuor che s’è unito 
al Cielo, e và Adelaide in una cella a piangere le tue colpe [a’ piedi di un Dio abraso] per meritarne 
il perdono … ma o Dio? reggi la mia costanza … chi veggo che a me s’appressa! 
 

SCENA IX 
 

Detta Arsenio il Padre Abbate con Monaci dall’alto delle scale 
 

Rec. in prosa [cc. 110v-112r] 
 
Ars.: Eutimio! O tu che udisti le mie vicende, Arsenio è quello che soggiogar si voleva; ma indarno 
al batter si puote chi ha per scudo la umiliazione ed un Nume. Sento che i miei affetti sono meno 
violenti, e meno ribellanti. Arsenio ha vinto, esultane seco … 
Eut.: Ah! 
Com.: che voi pur sareste combattuto? quel sospiro mel dice. Ricorrete al pentimento 
Eut.: Ah! Comincio. 
Com.: Oh Dio! pronunciasti il mio nome con un tuono di voce, che di ribrezzo mi copre! Eutimio 
… 
Eut.: (Ohimè che feci?.. 

(vuol partire) 
 
Com.: Ah! nò, non fuggirete … 
Eut.: Lasciatemi … 
Com.: Qual volto che m’ingannasti! Adelaide … 
Eut.: Ah! Comincio … 
Pad. Ab.: Ohimè! voi donna? 
Com.: Oh Dio! soccorrimi ch’io più non reggo. 
Pad. Ab.: Andate voi nella vostra cella per esatta ubbidienza 
Ars.: Oh Dio! come potrò sopravvivere a questo colpo!  
Pad. Ab.: E voi ardiste di profanare … 
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Eut.: Ah! Padre son rea, lo confesso; ma fui qui spinta da una cieca passione, la mia risoluzione è 
già presa, e ne imploro ancora la vostra pietà. Andrò con sollenne voto a terminar la mia vita in un 
Chiostro, ove colla più austera penitenza espierò le mie colpe, e placherò [quell’ abraso] l’ira del 
Cielo, che sempre m’ho meritata. 
Pad. Ab.: Se tanto farete non ne disperate il perdono. A noi buoni Fratelli divotamente impieghia-
mo per lei le nostre preghiere. 

Siegue Coro di Monaci ed Aria 
 

 
Coro, Eutimio: And[an]te Graz[io]so 3/4; 
                          Agitato mosso 2/4 [cc. 112v-129v] 
(corni, flauti e oboe, clarinetti, violini, viola, fagotti, basso/trombone) 
 

I voti seconda d’un alma smarrita 
O sempre infinita Divina bontà 

Eutimio: 
Ah! m’accendono in petto 

 l’ardor della speranza 
di questi Buoni Padri 

le dolci voci  
ed i devoti accenti 
e provi l’alma mia 

nuovi contenti 
sicché nel petto mio  
di farmi grat’al ciel 

cresce il senno. 
Coro: 

I voti seconda d’un alma smarrita 
O sempre infinita Divina bontà. 

Eutimio: 
Nel cor mi favella 

La voce Divina 
In umile cella 

A pianger m’invita 
La stolta mia vita 

Le mie vanità. 
Non son più qual fui 
Al Ciel già mi dono 

Sol spero da lui  
Conforto, e perdono 
Ch’a un alma pentita 

 mai nega pietà. 
Coro: 

O sempre infinita Divina bontà. 
Eutimio: 

Le smanie gli affanni  
ch’io sento nel core 

gli affetti tiranni 
rinuncio ad amore 
soletta, e romita 
il ciel mi vedrà. 
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SCENA X 
 

Padre Abbate poi frà Chirozio  
 

Rec. in prosa [cc. 130r-131v] 
 
P. Ab.: Eguali strane vicende non possono accadere nel Mondo, e chi non può traviare dal retto sen-
tiero se non si appoggia a quella mano suprema, che il tutto regge, o passioni seduttrici! o fallaci 
giudizi umani che corrono sempre nel loro precipizio. 
F. Chi.: Benedizete, Patr’Abbà. 
P. Ab.: Che t’occorre caro fratello. 
F. Ch.: M’avite da perdonà, ca lo Diavolo m’ha cecato e aggio fatto no peccato sopra pensiero. 
P. Ab.: E cosa hai fatto. 
Ch.:54 So ghiuto pe ognere li vucali de lo Refettorio, me moreva de seta e pe parte de piglià lu cato, 
aggio dato de mano alo peretto55 de lu grieco e me n’aggio fatta na sciaccquata. 
Padr. Abb.: Ah! Figlio, che facesti? il soverchio vino conduce ai vizj. 
Fra. Chir.: Gnorzì è lo vero, dicite buono, ma a me m’have acconciato lo stommaco. 
Padr. Abb.: Per ammenda unisciti per mio ordine al nostro Fratello Arsenio, e stà con lui due ore 
nel Coro a far le preghiere (facciamo che intanto n’eschi Adelaide).  
và via 
Fra. Chir.: Chi vò stà doi’ora a lo Coro? ma mm’è piaciuto lo vino? e chesso mm’attocca. Fra Ar-
zecolo vienetenne guè uh! 

verso la sua cella 
 

SCENA XI 
 

Arsenio, e detto. Poi Eutimio  
 

Rec. in prosa  [cc. 130r-133v] 
 
Ars.: O morte, e perché non mi togli dal numero dei viventi? 
Chir.: E chisso sempe se dispera! Viene co mmico. 
Ars.: Dove? 
Chir.: A lo Coro a pregà [Dio abraso] pe li Chianchiere. 
Ars.: Chi ciò ha ordinato. 
Chir.: Lo Padre Abbate: và jammoncenne, e prieghe, e io mme metto ncoppa a Donna Prospera, e 
mme faccio no suonno … 
Ars.: E di Adelaide che n’avvenne? 
Chir.: Gnò? 
Ars.: Di Eutimio? della donna 
Chir.: Chisso che dice? dimme la verità, t’avisse colato tu pure n’auto peretto? 
Ars.: Non hai tu inteso dire che qui tra noi ci sta una donna? 
Chir.: Na donna cca dinto? e bo sta fresca. 
Ars.: Si, ella era se pure non fù un fantasma … Eutimio, sì, Eutimio … Adelaide o Dio! … 
Eut.: Questo nome non v’esca più da’ labbri. Eutimio è quello che adesso vi parla. 
Ars.: Ah! Adelaide. 
Eut.: Moderatevi. Una morte poteva solo salvarci, ecco perché feci credere, che mio marito 
m’avesse trucidata … Ah! che fratanto tu camminavi per la strada della salvezza io ne stava chiusa 
                                                 
54 L’intera battuta è scritta con grafia differente e in palinsesto a correzione di un testo precedente e 
sottostante non leggibile. 
55 Përètto, s. m., <boccione di vetro a forma di pera>, prov. mettere l’uóglio ‘a coppa a ‘o peretto, 
in ALTAMURA, Dizionario Dialettale Napoletano cit. 
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in una torre insultata dalle più terribili crudeltà, la morte di mio Marito mi pose in libertà. Risolsi di 
racchiudermi in un ritiro presi un’abito da Uomo, m’incamminavo per un Convento da qui poche 
leghe lontano quando un ignoto morto m’obliga ad entrare nel vostro Tempio … distinsi tra coloro, 
che cantavano le lodi del Signore una voce avvezza a penetrare il cuore, la credei forza 
dell’immaginazione, m’avvicinai, ed ohimè! conobbi il seduttore caro alla mia memoria, mi presen-
tai al capo di questa adunanza e vi ci fui ricevuto in qualità [in aggiunta sopra al rigo] di Iniziato. 
Io voleva togliere al Cielo un’anima a lui [termine non leggibile abraso] votata; ma la rassegnazio-
ne di Arsenio mi fè risolvere di non turbar la sua pace, e di meritare almeno la sepoltura nel luogo 
[termine non leggibile abraso] dove sarebbe stato sepolto. 
Ars.: Ah! non più: lasciatemi almeno lo sfogo delle lagrime. 
Adel.: Rispettate il vostro carattere. 
Chir.: Oh fra Eutichio mio, tu sempre m’aje chianto vivo, mò mme potarrisse dà n’abbraccio … 
Ars.: Correste forse in braccio ad altro sposo? 
Eut.: Nò odio un nome fatale … la mia risoluzione è già fatta, un ritiro preferisco a tutti i piaceri 
della terra. 
 

SCENA XII 
 

Il Padre Abbate, e detti.  
 

Rec. in prosa [cc. 133v-134r] 
 
Padr. Abb.: Adelaide, che non s‘indugi un momento; uscite da questo luogo profanato 
dall’impurità degli affetti, approfittatevi delle voci del Cielo che vi chiamano al pentimento; ed alla 
rassegnazione. Un ritiro vi può giovare, godo che ve lo siete da voi medesima eletto. Tremai allo 
scoprimento vostro. L’imparazzo [recte: imbarazzo] in cui sono mi fa temere del riposo de miei 
confratelli, e della salute di Arsenio. 
Adel.: Ecco ubbidisco prontissima ai vostri cenni. 
Ars.: Ah nò … senti … 
Padr. Abb.: Arsenio? … 
Adel.: Addio per sempre, e scordati affatto del mio nome. 
Ars.: Oh sentenza per me crudele. 

Siegue Quartetto | Padre Abbate, Fra Chirozio, Adelaide, e Arsenio 
 
Quartetto: All[egr]o moderato 4/4; 
 All[egr]o con brio [cc. 134v-107v] 
 (Eutimio, Arsenio, Fra Chirozio, Pad. Abbate) 
  
Ars. 

Vanne pur da me t’invola 
Che a quest’alma palpitante 
Pur l’idea del tuo sembiante 

Tormentosa ogn’or sarà 
Padr. Ab. 

Ah! per lui l’ajuto imploro 
Dell’etern’alma bontà 

Fra Chir. 
Se ne sciulia56 a poco a poco 

Già la mia fraternità57 

                                                 
56 Scivola. 
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Eut. 
Già tranquilla e rassegnata 
In un chiostro già m’invio 

Fia per sempre abbandonata 
Ogni vana voluttà 

Padr. Abb.: 
Ah del Ciel la vera via 

 l’un e l’altro ha preso già 
Fra Chir. 

Io con lei ncoscienzia mia 
Me jarria purzì anzerrà58 

Tutti 
Deh! per l’uom risplendi appieno 

Divino astro ognor sereno 
Per le tenebre sgombrate 

Dalla cieca umanità. 
PARTE II [c. 160r] 
 

Parte Seconda | Preghiera a piacere | da eseguirsi dentro all’Eremo | O con le sole voci | O con gli 
sopra espressati Istrumenti59 

 
Coro: And[antin]o Flebile 2/4 [cc. 160v-163r] 
(flauto, oboe, clarinetti, fagotto, trombone, arpa o chitarra, basso) 
 

SCENA I 
 

Eutimio solo dall’alto dell’Eremo 
Rec. in prosa [c. 164v] 
 
[Eutimio]: Oh Dio proteggi una donna infelice bersagliata da tante sventure difendila tu da qualche 
sorpresa. 
Veggo pel bosco molti uomini armati che s’avvicinano a quest’Eremo. 

Segue Recitativo con Violini, Adelaide e poi Coro 
 

[SCENA II]60 
 
Recitativo accompagnato 4/4; Coro: All[egr]o con brio 4/4 
 [cc. 165r-174r] 
Adelaide, Coro (S,T,B), M[arche]se di Comingio 
(corni, clarini ed oboe, violini, viole, fagotto) 
 
Adel. 

Vorrei celarmi! ma dove? 
sventurata Adelajde 

frà rimorsi, e tormenti 
                                                 
57 Nella ripetizione il termine è variato in “fragilità”. 
58 Mi andrei ancora a chiudere; nelle ripetizioni “me iarria purzì a serrà”. 
59 Gli strumenti in partitura, che accompagnano il Coro a 4 voci (Canto I, Canto II, Tenore e Basso) 
sono flauto, oboe, clarinetti, fagotto o trombone, arpa o chitarra. 
60 L’indicazione non è leggibile per il taglio della costa superiore. 
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termine avranno i giorni miei dolenti. 
Coro 

Eccellenza è questo il loco 
 che fermare noi dobbiamo 

e bisogna a poco a poco 
nell’Eremo penetrar. 

M.se di Comingio 
Nel mio petto sento un foco 

Già da farmi palpitar. 
Coro 

Diligenza noi faremo 
Ben di lui dimanderemo 
E speriamo che fra poco 

V’abbia il Ciel da consolar. 
M.se di Comingio 

Nel mio sen l’ardente foco 
Stà più fiero a divampar. 

 
 [SCENA III] 

Il Sig[no]r di Comincio poi frà Chirozio 
Rec. in prosa [cc. 174v-175v] 

 
Com.: Domandai del Capo di questo ritiro ed ancora non ho il piacere di vederlo! ah figlio! Ah par-
te più cara del sangue mio! io fui quel padre crudele che ti ridussi alla disperazione. Ed io nella tua 
perdita ne stò soffrendo la pena. 
Chir.: Eccolo, ccà chisso è chillo Signore che bò parlà co lo Patr’Abbate, sarrà benuto pe nce lassa 
na bona lemmosena Fratiello. 
Com.: Ah! Padre, il Cielo alla fine mi vi ha mandato. Lasciate che io vi bacio la mano. 
Chir.: Nò, lassala stà ca mo proprio ll’aggio auzata61 da dinto a lo varriciello62 de la tonnina. 
Com.: Non siete voi il Reverendo Padre Abbate? 
Chir.: E te pare faccia chessa da Padre Abbate. Io so no reverenno pecuozzo.63 Lo Padre Abbate 
mo vene, ma si ll’avite dà [dare in aggiunta sopra al rigo] denare mme le potite consignà a me (ca 
mieze me le piglio io, e miez’aute le do a isso).  
Com.: Si certamente devo darlo … 
Chir.: E bà mollammo prima che bene,64 ca io ve faccio na preghiera de le meje [a lo Cielo abra-
so], ch’a quante ll’aggio fatta … (n’hanno avuto cchiù bene mmita65 loro) 
Com.: Devo darle un dolente ragguaglio delle mie miserie 
Chir.: Miserie? 
Com.: Al mio stato infelice necessita molto la sua carità, e mettendolo a giorno di ciò che ho perdu-
to può rendermi l’uomo più fortunato di questo mondo. 
Chir.: Miserie? 
Com.: (Chisso vò isso quaccosa da nuie!) si don comme ve chiammate mio. Ve site male ncamme-
nato cca friimmo li pisce coll’acqua66, e nce mettimmo cennera pe sale, n’avimmo che magnà nuje 
                                                 
61 Alzata. 
62 Varriciéllo, s. m. dim. <manganello>, in ALTAMURA, Dizionario Dialettale Napoletano cit. 
63 Ivi: pëcuózzo, < a fr. bigoz, s. m. <servente di monaci, converso>. 
64 Che viene. 
65 In vita. 
66 Prov., friggere il pesce con l’acqua, locuzione per indicare situazioni di indigenza tale da non po-
tersi permettere l’uso dell’olio per friggere il pesce. 
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comme lo bolimmo dà all’aute. Si vuò na benedizione mò te la faccio, e battenne … ma ecco ccà lo 
Patr’Abbate. 
 

SCENA XIV [IV] 
 

Il Padre Abbate, e detti 
 
Rec. in prosa [cc. 176r-177v] 
 
Com.: Padre, eccomi a vostri piedi. 
Pad. Abb.: Sorgete, Signore. Spetta a me l’umiliarsi. 
Com.: Ah! Padre, che fate? 
Pad. Abb.: Ditemi Signore a che veniste, e chi siete? 
Com.: Io sono un Cavaliere, e vado girando la Francia, non per divertimento; ma per disperazione 
d’aver perduto un figlio, che mi costa un mare di lagrime, mi son trovato presso al vostro [sacro, 
aggettivo abraso] ritiro, e vengo ad implorarvi un ricovero per questa prossima notte. 
Pad. Abb.: Io vel presento quale la nostra situazione ci concede esibirvelo. 
Chir.: Sta sera facimmo ottonze.67 
Com.: Ah! uomo caro al Cielo. Se una vostra preghiera [all’Altissimo, sintagma abraso] potrebbe 
impetrarmi un lume da farmi ritrovare il mio unico figlio mi toglierebbe da un abisso di pene. 
Pad. Abb.: Ma fatemi grazia di dirmi il vostro nome. 
Com.: Si buon Padre, io sono il Signor di Comincio … 
Pad. Abb.: il Signor di Comincio? 
Com.: Qual sorpresa? 
Pad. Abb.: Ed andate intraccia di un vostro figlio? 
Com.: Sono ormai cinque anni che sto deplorando questa perdita [fatale, in aggiunta sopra al rigo], 
che condurrammi alla tomba. 
P. Ab.: Oh Cielo sempre benefico per gli infelici mortali! Il vostro figlio è fra noi, lo ritroverete in 
uno stato assai più alto e rispettabile di quel che era quando il perdeste. 
Com.: Ah buon Solitario, che dite? e fia vero che il Cielo mi destina una contentezza si estrema 
P. Ab.: Egli non è mai stanco a sparger le sue grazie su di noi, Chirozio da qui a poco sarà tua cura 
di condurre questo Cavaliere ad Arsenio. 
Com.: Arsenio? 
P. Ab.: Si in quello voi vedrete il vostro figlio, trattenetevi qui un momento a[n]diamo. 
Chir.: Gnrosì, Benedizete. 
 

SCENA V 
 

Il Signor di Comingio, ed Arsenio 
 
Rec. in prosa [cc. 177v] 
 
Com.: In Arsenio ritroverò mio figlio! ed ha potuto un amore insensato inspirare tant’odio contro il 
suo Genitore! Che ha rinunciato ben anche il proprio nome. 

Segue Rec[itati]vo con VV.ni [violini] e Duetto 
 
Recitativo accompagnato: Agitato 4/4 
 [cc. 178r-178v] 
Arsenio, M[arche]se di Comincio,  
(violini, viole, basso) 

                                                 
67 Otto once; oncia, ónza, s. f. <peso (dodicesima parte della libbra) e moneta (= 30 carlini)>, in 
ALTAMURA, Dizionario Dialettale Napoletano cit.   
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Eutimio68 [Arsenio] 

Ah caro Padre 
Com. 

Perfido figlio ingrato 
Ars. 

Chiedo un paterno sguardo 
Com. 

Involati per sempre agl’occhi miei 
A tuoi rimorsi 

Ti lascio, e t’abbandono 
Più d’un figlio crudel Padre non sono. 

Segue Duetto  
 

 
Duetto: All[egr]o agitato 4/4 
[cc. 179r-205r] 
Eutimio [Arsenio], Marchese [Comincio] 
(corni, oboe, clarinetti, trombone, violini, viole, fagotti, basso) 
  
[Ars.]: 

Padre caro deh ascoltate 
[Com.]: 

Figlio ingrato non t’ascolto 
[Ars.]: 

Deh sentite vi calmate 
 [Com.]: 

Io ti lascio in abbandono 
[Ars.]: 

Deh volgetemi quel volto 
 Con un raggio di pietà 

[Com.]: 
No non meriti pietà 

[Ars.]: 
No che ingrato a voi non sono 

[Com.]: 
Disleal tu violasti si 

l’onor mio il tuo dovere 
[Ars.]:  

Ah mio caro genitor 
Il tiranno affanno mio 

[Com.]: 
Il decor di cavaliere 

Per un folle iniquo amor 
[Ars.]:  

Fate almen che quella mano 
[Com.]: 

                                                 
68 Indicazione erronea del personaggio che, oltre alla didascalia e al senso del testo, come indicato 
anche dalla chiave di Tenore in armatura, è Arsenio.  
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Quanto dici tutto è vano 
[Ars.]:  

Dite almen /  
[Com.]: 

/ Altro non dico 
[Ars.]:  

figlio son / 
[Com.]: 

/ sei mio nemico 
[Ars.]:  

E costante mi volete 
Per trafiggere il mio cor. 

[Com.]: 
Nel mio petto resistete 

Voci tenere d’amor. 
[Ars.]:  

L’alma in sen mi si divide 
Par che il sol mi niega i rai 

[Com.]: 
Par che il sen mi si divide 
Par che il sol mi niega i rai 

[Ars.]:  
Hai qual figlio provò mai 

Un sì barbaro dolor. 
[Com.]: 

Hai qual padre provò mai 
Un sì barbaro dolor. 

 
SCENA VI 

 
Chirozio e poi il Signor di Comingio 

 
Rec. in prosa [cc. 205v-207v] 
 
 
Chir.: Orsù arresecammo se potesse fa messere no se carrine69  
Servo della vostra Eccellenza. 
Com.: Addio buon fratello … 
Chir.: Io nfì a mo so stato a prià lo Cielo pe buje che ve mannasse tutte le felicità che desiderate. 
Com.: Ti sono obbligato 
Chir.: Abbesogna che facite vuje pure la parte vosta, facite sempe lemmosene ca succurrenno li be-
sognuse ne rescutite dallo Cielo lo ciento pe una, chisso mo è no negozio che lo potite abbraccià. 
Com.: Lo so io con i poveri non sono stato mai avaro 
Chir.: E chessa è la soja ca lo Cielo nun se tene maje niente de nisciuno. 
Com.: Questo è sicuro. 
Chir.: Vi ca la vostra Accellenzietà llà capita. 
Com.: Anzi è un dovere di chi hà il soccorrere i suoi simili. 
Chir.: Justo accossì; io mo sarria uno de chisti simili, mme potarrisero accommenzà a dare quacco-
sella 
Com.: Rispetto a questo me la intenderò col Padre Abbate 
                                                 
69 Carlini. 
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Chir.: Bonanotte s’è abbortuta la p[ri]ma generosità de sò Accellenzia. 
Com.: Ah che mi si è risvegliato più ardente in seno l’amor di Padre! buon fratello conducimi da 
mio figlio 
Chir.: Io ve servo … ma avite da pensà ca le scarpe se strujene, e ccà na vota nce capitaje no Sola-
chianiello70 che se veneva a fa la serva pelosa71e io mme facette a forza concià le scarpe pe caretà, e 
se ne jetta jastemmanno72 quanno maje ncera venuto. Onne73 mo facimme na cosa pe d’uno. Io ve 
porto da lo figliulo vuosto, e buje me mollate lo pezzotto. 
Com.: Bene vedrò di compiacerti … 
Chir.: Ih? Comme è astritto de centura ma mo vedimmo chi è chiù tuosto, isso a di nò, e io a cercà 
(ca ccà nce corre l’onore de l’Abate) 
Com.: Quando si và? 
Com. [Chir.]: Quanno mollate no poco la scotta. / Com.: Ah?...  
Chi.: Sospira tu mo che te lasso de pede! Dico mme volite onorà 
Com.: Sì sarai da me ricumbensato. 
Chi.: Aggio sudato na cammisa pelle caccia no sì dalla vocca ma mperrò puro ncredenza. 
Com.: Sì son Padre alfine, e l’aver ritrovata una parte del sangue mio in qualunque stato si sia sem-
pre merita la mia tenerezza. 
Chi.: Via mo mettimmonce ncammino. 
Com.: Il mio core s’è già palcato e mi predice un contento. 
 

Segue Aria il [del] Marchese 
Aria: All[egr]o con brio 4/4 
[cc. 208r-213r] 
Marchese Comincio 
(flauto solo, violini, viola e basso)  
 
Comincio 

Ah! nel mio sen risento 
Già la perduta calma 

L’eccesso del contento. 
Di gioje un solo istante 

L’alma brillar mi fa 
Cambiate ha le mie pene 
Oh come il Ciel previene 

Dell’Uom la volontà. 
 
 

                                                 
70 Ciabattino. 
71 Selva Pelosa (Polosa), la battuta sarebbe giocata in bilico fra la metafora piccante e una colta ci-
tazione radicata nella tradizione letteraria in vernacolo rinviando ad un luogo, nei pressi di Napoli, 
citato ne LO TASSO NAPOLETANO: ZOÈ LA GIEROSALEMME LIBBERATA DE LO SIO TORQUATO TASSO VOTA-
TA A LLENGUA NOSTA DA GABRIELE FASANO de sta Cetate: e dda lo stisso appresentata A LLA LOSTRIS-
SIMA NOBELTÀ NAPOLETANA, Napoli, Stamparia de Iacovo Raillardo, 1686 (cfr. p. 200, strofa 43 e re-
lativa nota), un consistente capolavoro dialettale in versi parodistici del tardo Seicento, ispirato alla 
Gerusalemme liberata del Tasso che fu autore di riferimento per le parodie letterarie dello stesso 
Giuseppe Palomba.  
72 Bestemmiando. 
73 ónnë; <lat. unde, avv. <onde, per la qual cosa>, in ALTAMURA, Dizionario Dialettale Napoletano 
cit.   
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SCENA IIV [VII]. Ed ultima 
 

Arsenio, che lentamente s’incammina verso la sua fossa. 
Il Padre Abbate, e Monaci sulle Colline, indi Eutimio, ed in seguito il Signor di Comincio, e Fra 

Chirozio. 
 

 
Rec. in prosa  [cc. 213v-214r] 
 
Ars.: Ah! sento che si avvicina già l’ultimo istante della mia vita: ai disaggi, alle interne pene, non 
possono più resistere le mie forze vitali. Sento tratto, tratto mancarmi, ed un tetro velo di morte mi 
sta togliendo i rai del giorno. Mio Dio? [Mio pietoso creatore, abraso], staccami colla tua mano 
possente dal petto in questi ultimi momenti del viver mio quella immagine dominante, e fa che in te 
io rivolga tutti i miei sensi. O tomba, opra della mia mano, accogli le mia ossa dolenti, e fa che in te 
trovano quel riposo, che mai non ebbero in vita. 

Si getta svenuto sul sasso. 
Pad. Abb.: Ah! che ancora combatte il suo cuore colle passioni mondane! Imploriamo per lui Fra-
telli l’ajuto Divino. 

Siegue Coro Finale 
 
Coro (S, S, T, B): Largo non tanto 3/4 
[cc. 214v-222r] 
(corni, oboe, clarinetti, violini, viole, fagotti, trombone e basso) 
 

Nume benefico  
Che il tutto domini 

Sgombra dagli uomini  
Le ree caliggini 

E il camin mostrali 
Di verità 

Segue Prosa 
Rec. in prosa [c. 222v] 
 
Eut.: Che veggo! Egli è presso a morire; poiché sino a quest’ultimo colpo mi ha preservata il desti-
no, giusto Dio! rivolgi su di me sola il tuo fulmine che di tutti suoi mali fui la cagione 
P. Ab.: Oh Dio! Io dubito forte colla mia vita. Ah! figlio infelice! Sventurato Padre! e chi non pian-
gerebbe in vederlo in questo stato ridotto. 

Segue Terzetto del Finale 
 
Terzetto: Largo 2/2; All[egr]o vivace 4/4 
Eutimio, Arsenio, P. Abate 
[cc. 223r-244r] 
(corni, flauti, oboe, clarini, violini, viole, fagotti, trombone e basso) 
 
Pad. Ab. 

Non ha moto non respira 
Il pallor di morte ha in volto 

Ah per lui già in petto ascolto 
La più tenera pietà. 

Eut. 
Son trafitta io sventurata 

Dal rimorso e dall’affanno; 
mi deluse amor tiranno, 
e or sua vittima mi fa. 
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Ars. 
Dal letargo ond’era oppresso 
Pur riveggo i rai del giorno 
E nel duol oh Dio! ritorno 
Che mai calma non avrà. 

[a 2] 
Ah d’un alma a te già data 

Reggi oh Dio tu la costanza 
Volga sol la sua speranza 

Nell’eterna tua bontà. 
Eut. 

Quai ribalzi al core io sento 
Tutta in moto ho74 l’alma in seno 

Non ha pace un sol momento 
Mai la nostra umanità. 

 
Segue [Finale abraso e in sovrascrizione] subito 

 
Finale (Quintetto): Grazioso; Più mosso 4/4 
Adelaide, Comingio, P. Abate, Chirozio, Marchese  
[cc. 244v-266r] 
(corni, oboe e clarini, violini, viole, fagotti, basso) 
 
March.  

O parte amabile di questo core 
Come puoi vivere da me lontano 

Chir. 
Priesto a lo Gnore vasa la mano, 

ca chisto mascolo te generò 
Com. 

Della mia vita 
Fino all’estremo 
Io debbo vivere  
In quest’Erèmo  

March.  
Che sento! Oh Dio 
Dimmi il tuo stato 

Com. 
Ad altra vita 

 mi ha il Ciel chiamato 
P. A.  

Chi compiti ha i voti 
March.  

S’è fatto monaco 
Farem due Padri celebri 

Padri ben noti per sempre 
Chir. 

Pe sempre dicere 

                                                 
74 Nelle ripetizioni l’ausiliare “ho” è volto in “è”.  
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 munno sciollà 
Ad. 

Ed io Signore … 
March. 

Tu qui Adelaide? 
Ad. 

Ed io delusa 
 Nella mia speme  
Sempre rinchiusa  
Con voci estreme 
Dal Ciel le grazie  
Vò ad implorar 

Chir. 
Sor Adelaide 

 vestuta monaca, 
q[ua]nta devote 

se trovarrà 
March.  

Qual cambiamento  
Di vita è questo 

P. Ab. 
Voi adempire dovete il resto 
Con far del Cielo la volontà 

March.  
Co tanta perdita 

Non regge il core 
Ma al gran Fattore 

Tutto si dà 
Tutti 

Un funesto e tetro orrore  
Ogni cuore par che ingombra 
Ma del Ciel l’alto splendore 

Poi và il tutto a dissipar. 
È la vita un sogno un[‘]ombra 

Sol del Ciel s’ha da fidar 
Sol in Ciel s’ha da sperar 

 
Si del tutto o gran fattore 

Prima scienza, e primo amore 
Tu d’ogn’alma sei la calma 

La maggior felicità. 
Coro 

Deh ci assista in tutte l’ore 
La divina tua pietà. 

Fine 
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