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1 Il testo che segue, è quello da me utilizzato l’8 ottobre a Reggio Calabria per la co-
municazione che il 16 dicembre sarebbe stata ripetuta a Roma, integrata da un contri-
buto di Agostino Ziino, il cui contenuto avevo riassunto in sua assenza nei due paragra-
fi che qui si leggono in corsivo a p. 6. Amabilmente sollecitato a rifarlo a Roma ho insi-
stito perché un così illustre collega partecipasse in prima persona a questo mio commiato
da una lunga fatica. Nel dargli atto della generosità con la quale mi aveva autorizzato a
servirmi dei dati da lui scoperti, trovo particolarmente significativo che due concittadi-
ni di Alessandro Scarlatti recitino insieme quest’atto di mortificata contrizione nel de-
solante contesto caratterizzato dalla specifica “distrazione” del Ministero per i Beni Cul-
turali e di importanti istituzioni musicali foraggiate dal pubblico intervento.

2 ROBERTO PAGANO, Alexander Scarlatti, civitatis Panormi, in La casa degli Spersi, Pa-
lermo, Conservatorio di musica Vincenzo Bellini, Annuario 1960-1961, 1962, pp. 11-22.

Commemorando Alessandro Scarlatti nel tricentenario della sua nascita,
cinquant’anni or sono scrissi che «arcane nubi» si erano frapposte per seco-
li tra la verità storica e la leggenda, rendendo incerti luogo e data di nascita
del musicista. In Alexander Scarlatti, civitatis Panormi2, primo modesto con-
tributo agli studi che da allora hanno monopolizzato il mio interesse di stori-
co della musica, riassunsi i risultati di verifiche che già trentaquattro anni
prima avevano visto sciolto ogni dubbio possibile, ma quando entra in gioco
lo spirito di campanile certe panzane sono dure a morire: posso affermarlo
dopo essermi imbattuto recentissimamente in una voce biografica della New
Advent Catholic Encyclopedia, che nei paradisi cibernetici dell’informazione
approssimata continua lasciare a Trapani il privilegio di contendere a Paler-
mo questo figlio illustre, facendolo nascere un anno prima del dovuto.

A giudicare dal silenzio con cui i vertici musicali palermitani hanno accol-
to l’attuale occasione di celebrazione, devo supporre che Alessandro Scarlatti
avrebbe tratto innegabile vantaggio se al parroco che lo interrogava prima del
secondo matrimonio di una sua vivace sorellina avesse potuto dichiarare di es-

Roberto Pagano

“…ALIAS IL SICILIANO”:
IL COMPLESSO RAPPORTO DI ALESSANDRO SCARLATTI

CON LA SUA TERRA D’ORIGINE1
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sere nato a Trapani. I leccapiedi di un ex sindaco di Palermo continuano ad ali-
mentare la leggenda primaverile che descriverebbe “fortemente voluto” da lui
il Festival Scarlatti, ma si guardano bene dall’aggiungere che nell’intestarsi il
merito dell’iniziativa Leoluca Orlando dichiarò che Palermo non pagava soltan-
to un debito nei confronti di Alessandro Scarlatti, ma intendeva premiare le mie
fatiche di studioso. Tutto questo senza dotare delle indispensabili garanzie strut-
turali il Festival, lasciato esposto agli attacchi culturalmente disonesti che i
compagni di cordata politica dell’ex sindaco non gli risparmiarono quando gli
equivoci di quella primavera temerariamente correlata a Praga cedettero il pas-
so a stagioni climaticamente meno clementi: i sinistri gazzettieri furono pronti a
smentire i consensi precedentemente strombazzati e lo fecero con articoli men-
zogneri che denunciavano scarso interesse di pubblico, puntualmente smentiti
dalle chiese che ospitavano i concerti, gremite di folla silenziosa e attenta. Per
questi pretesi custodi dei veri valori culturali ogni riconoscimento si sarebbe tra-
dotto in benemerenza dei nuovi padroni del vapore; a questi successi, conside-
rati di élite, la Destra ha dimostrato più che prevedibilmente di preferire “even-
ti” che traducono sistematicamente emorragie di danaro pubblico in inflazioni
di decibel e deliri di drogati. Intrighi e invidie fecero il resto e i nuovi respon-
sabili dell’indirizzo della pubblica spesa poterono appellarsi alla congiuntura
economica per giustificare la soppressione di una manifestazione osannata dal-
la più qualificata stampa italiana ed estera.

Potreste credere che il gusto per la polemica mi trascini lontano dai binari
sui quali deve scorrere la trattazione dell’argomento che vi propongo, ma così
non è: la complessità del rapporto tra Alessandro Scarlatti e la Sicilia – infelice
in ogni senso ed evidentemente durevole – è in parte imputabile a contorsioni e
distorsioni sicilianissime, saldamente insite nel gene del musicista. Le remore
psicologiche che lo tennero paradossalmente lontano da una terra che gli resta-
va nel sangue crearono le basi di un lungo equivoco che continua a ostacolare e
di fatto impedisce l’immissione del più importante compositore nato a Palermo
in quell’olimpo di “glorie locali” nel quale i miei concittadini continuano ad as-
sicurare diritto d’accesso ad autentiche mediocrità. Mozart è letteralmente divi-
nizzato nella Salisburgo che detestava, Rossini non può temere tradimenti dal-
la sua Pesaro, Verdi continua a godere di favore ben meritato nella sofisticata
Milano e nella provincia parmense che gli fu cara. Nel meridione d’Italia Belli-
ni è debitamente idolatrato a Catania, ma se Alessandro Scarlatti avesse potuto
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3 PAOLO DOTTO, Dov’è nato Alessandro Scarlatti, «Giornale di Sicilia», 3-4 settembre,
1926.

4 Cfr. il mio Alessandro and Domenico Scarlatti. Two Lives in One, Hillsdale, N.Y.,
Pendragon Press, 2006, p. 360.

scegliere dove nascere, un paesucolo a stento rintracciabile su una carta geo-
grafica sarebbe stato da preferire a Palermo, grande città nella quale solo la ban-
carotta della finanza comunale sta ponendo un freno a faraonici festeggiamenti
tradizionalmente tributati a santi e a diavoli, ma non a un grande artista che il
mondo invidia a questa Italia imbarbarita. So che i responsabili dell’indirizzo
della spesa pubblica in direzione complessivamente diseducativa mi risponde-
rebbero che i tempi sono difficili per tutti e che la benevolenza dei cacciatori di
consenso elettorale è necessaria a chi voglia portare faticosamente avanti car-
rette che non possono vantare risposte da record di “audience”.

Le ragioni remote di questo assurdo non-legame vanno cercate nella prei-
storia della biografia scarlattiana e negli anni che precedettero l’esodo del do-
dicenne Alessandro alla volta di Roma. La proficua esplorazione degli archivi
palermitani effettuata da Umberto D’Arpa prima di mettere previdentemente il
mare tra sé e l’isola natia ha regalato validi sostegni documentari ad alcune mie
vecchie ipotesi. Che Pietro Scarlata, padre di Alessandro, fosse nativo di Tra-
pani lo aveva segnalato nel 1926 Paolo Dotto, ricavando la notizia dall’atto di
matrimonio del musicista, rintracciato nell’archivio della parrocchia palermita-
na di S. Antonio Magno Abate3. Fatti salvi questi dettagli, il merito di avere fat-
to definitiva luce sul luogo di nascita di Scarlatti senior non può né deve essere
tolto a Ulisse Prota-Giurleo, il quale aveva scoperto interessanti documenti e
poté darne notizia allo scadere del bicentenario della morte di Alessandro. Dot-
to non nascose il proprio disappunto per essere stato preceduto nel sensaziona-
le annunzio e cercò di ridimensionare l’importanza delle scoperte dell’illustre
rivale napoletano asserendo che si trattava di «cosa da tempo nota a qualche
studioso palermitano, maestro di musica». A conferma di tale affermazione ci-
tava la voce «ALEXANDER SCARLATA panormitanus, musices peritissimus» in-
clusa da Francesco Serio e Mongitore nel manoscritto «Aggiunte e continuazio-
ne della Bibliotheca Sicula dello zio suo, il canonico Mongitore». C’erano molte
altre cose lasciate in sospeso da studiosi precedenti e perfettamente note a Pro-
ta-Giurleo, il quale ne tracciò un primo consuntivo, il cui contenuto è stato pie-
namente confermato da successive scoperte4.
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5 BERNARDO SERIO, Della patria di Alessandro Scarlatti, famoso professore di musica,
«Il Vapore», anno III, Palermo, 1836, vol. III, pp. 205-206 e 213-214.

Va comunque riconosciuto che Dotto non manipolava la realtà quando al-
luse a una reticenza che aveva dato corpo a discordanti leggende: una corte-
se comunicazione di Giovanni Paolo Di Stefano mi ha fatto scoprire recente-
mente in un «istruttivo e dilettevole» periodico palermitano del 1836 la se-
colare conferma di queste occulte consapevolezze. L’articolista5 (che ritengo
imparentato con l’autore delle Aggiunte) fa espresso riferimento all’Arcadia
di Crescimbeni per ricavarne la notizia dell’ammissione di «Alessandro
Scarlatti palermitano» alla famosa accademia romana e per deplorare la va-
rietà di ipotesi biografiche discordanti, diffuse da fonti autorevoli, tra le qua-
li Serio ha il rammarico di dovere includere il Dizionario storico-critico degli
scrittori di musica e de’ più celebri artisti del Bertini, una delle prime raccol-
te di biografie di musicisti, pubblicata giusto a Palermo nel 1815.

All’inizio del secolo scorso la categorica indicazione del Crescimbeni non
era sfuggita a Edward J. Dent, benemerito scopritore dell’importanza musi-
cale del musicista che celebriamo, ma l’infondatezza di alcune notizie che al-
tri studiosi ricavavano dai registri d’Arcadia si sommò ad altre considerazio-
ni per indurre il pioniere degli studi scarlattiani a lasciare in sospeso la de-
terminazione del luogo di nascita di Alessandro. Bertini e altri autori del pri-
mo Ottocento si erano lasciati influenzare dalla lunga attività svolta a Napo-
li per supporre Alessandro nato ai piedi del Vesuvio, ma a Trapani – alla qua-
le Fétis e Florimo, pur con qualche confusione, avevano assegnato il ruolo di
patria del musicista – nessuno era mai riuscito a sottrarre al segreto degli ar-
chivi parrocchiali i documenti che poi sarebbero stati reperiti da Dotto a Pa-
lermo. Prima che lo sciovinismo degli eruditi incominciasse a tradursi in de-
liri d’immaginazione dei quali potrei offrire qualche esempio, il direttore del-
la Biblioteca Fardelliana rimase a bocca aperta quando due eleganti stranieri
si presentarono a lui chiedendo dove potessero intraprendere la ricerca di do-
cumenti scarlattiani; uno dei due signori era Rodolfo d’Asburgo, futuro pro-
tagonista della tragedia di Mayerling. Di fronte al disinteresse attuale dei
massimi responsabili dei carrozzoni mangiasoldi foraggiati dallo Stato c’è da
rimpiangere l’epoca in cui un erede al trono d’Austria poteva interessarsi pri-
vatamente agli Scarlatti, ma vedo nelle arcane nubi da me evocate la causa
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6 UMBERTO D’ARPA, La famiglia Scarlatti: nuovi documenti biografici, «Recercare»,
2, 1990, pp. 243-247. 

di una vaghezza d’informazione che nel tempo andava traducendosi in di-
sinformazione assoluta.

Anche se è doloroso riconoscerlo, credo che nell’odierno comportamento
collettivo emergano i riflessi dell’infelice rapporto stabilitosi nel tempo tra
Panormus e il più illustre musicista suo civis.

* * *

Il primo documento segnalato da D’Arpa porta la data del 1652 e stabili-
sce la solidità di una tradizione patriarcale alla quale Alessandro avrebbe
sempre cercato di uniformarsi6. È Andrea Scarlata, padre di Pietro, a con-
cludere con il rettore della gesuitica Casa Professa di Palermo l’ingaggio an-
nuale del figlio «clerico», per prestare i «servitia personalia […] ut dicitur
di canto» nelle funzioni celebrate in musica il venerdì e il sabato di ogni set-
timana. Prima che il melodramma venisse tardivamente introdotto a Palermo
Pietro Scarlata avrebbe trovato modo di inserirsi vantaggiosamente nella vi-
ta musicale cittadina gettando la tonaca alle ortiche e sposando Eleonora
d’Amato, parente tanto devota a Don Vincenzo Amato, maestro di cappella
della Cattedrale, da non scordarsi mai di chiamarlo a sostituire il parroco di
Sant’Antonio Magno Abate quando c’era da impartire il sacramento del bat-
tesimo a una sua figlioletta. Ho trovato una chiara dimostrazione della van-
taggiosa collocazione di Pietro nell’ambiente musicale palermitano nell’ono-
re riservatogli da Marc’Antonio Sportonio, il cantante più in vista di quegli
anni, il quale intervenne in veste di compare d’anello al matrimonio del gio-
vane collega.

È facile individuare già in questa preistoria della biografia di Alessandro
l’anticipazione di due atteggiamenti che caratterizzeranno il comportamento
umano del musicista: il culto della patriarcalità e il riguardo nei confronti di
persone appartenenti a livelli superiori della piramide sociale. Aggiungo una
certa dose di opportunismo, indispensabile a chi voglia emergere ad ogni co-
sto o difendere posizioni di prestigio faticosamente conquistate. A Palermo
l’attività canora di Pietro Scarlata non rimase legata alle funzioni musicali
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7 UMBERTO D’ARPA, Vincenzo Amato, Sacri Concerti a 2, 3, 4, e 5 voci con una Messa
a 3 o 4, Tesi di Laurea, Università di Pavia-Scuola di Paleografia e Filologia musicale
di Cremona, a.a. 1986-1987, p. 154.

della Compagnia di Gesù: D’Arpa ha pubblicato un altro documento nel quale
l’impresario di uno dei due teatri attivi nella mia città a metà del XVII secolo
scrittura il tenore insieme a due altri cantanti per «rappresentare due opere in
musica»7. Dodici anni erano passati e l’ex clericus, già padre di quattro degli
otto figli che sarebbero venuti ad allietare il suo focolare domestico, era libero
di contrarre il nuovo impegno senza passarne convenienza al genitore. In quel-
la sua prima fase l’attività melodrammatica palermitana aveva avuto sviluppo
notevole, ma attorno al 1670 subì un declino improvviso, motivato dall’incubo
della carestia che incombeva sulla Sicilia tutta. I severi provvedimenti adotta-
ti dal Senato palermitano dicono quanto poco spazio ci fosse per attività ri-
creative in una città nella quale ai fornai veniva fatto obbligo di tenere da par-
te per un giorno il pane prima di metterlo in vendita, per renderlo meno appe-
titoso. Nel 1672 la situazione si era aggravata e forse Pietro Scarlata era già
morto. Probabilmente accompagnato dalla madre e certamente insieme alle
due sorelle, nel giugno di quell’anno il dodicenne Alessandro si trasferì a Ro-
ma, digiuno di pane ma non di musica: ritengo che il suo straordinario talento
non fosse sfuggito al padre, a Vincenzo Amato (frattanto defunto) e a Marcan-
tonio Sportonio, bolognese di nascita ma romano d’adozione. Ho avanzato l’i-
potesi che quest’ultimo – «musico famoso» per definizione nella Palermo di
quegli anni – avesse mano in quella fuga dalla Sicilia affamata; se non cercò
scampo egli stesso alla carestia partendo per Roma e accompagnandovi gli
emigranti, l’ex allievo di Sant’Apollinare poté munirli di efficaci lettere com-
mendatizie: con Sportonio alle spalle potrebbe riacquistare una certa attendi-
bilità persino l’antica tradizione che voleva il giovane siciliano allievo di Ca-
rissimi nell’ultimo anno di vita del venerando musicista. Gli studi romani del
ragazzo dovettero comunque innestarsi su basi maturate in Sicilia: mi è im-
possibile credere che sei anni sarebbero bastati a un immigrato outsider per ap-
prodare alla collocazione privilegiata goduta nel costellato firmamento musi-
cale romano da un Alessandro Scarlatti meno che ventenne.

Devo ad Agostino Ziino la generosa segnalazione di due notizie che con-
fermano questa mia diagnosi; una di esse mette in particolare evidenza l’ele-
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8 Archivio dell’Arciconfraternita, busta n° 5, registro 23, f.24 r/v. Deliberazione del-
l’Arciconfraternita, verbale datato 14 gennaio 1680, cit. in GIUSEPPE M. CROCE, L’arci-
confraternita di S. Maria Odigitria dei Siciliani in Roma, Roma, Istituto di studi Roma-
ni, 1994, pp. 53-54.

vatissima valutazione delle proprie capacità che il giovane siciliano manifestò
sin dalle prime fortunate tappe della sua carriera. Nel 1676 «Alessandro Sgar-
lati» risultava già aggregato all’Arciconfraternita di S. Maria d’Odigitria, ap-
poggiata a S. Maria di Costantinopoli, luogo di culto al quale la “nazione si-
ciliana” si riferiva a Roma; successivamente fu incaricato delle funzioni di
“provveditore di chiesa” e il dato è estremamente interessante in quanto dimo-
stra non circoscritta alla musica la precocità del giovinetto, documentando un
suo spirito d’iniziativa che trovo spinto oltre i limiti del ragionevole quando leg-
go in un documento successivo la testimonianza di un’autentica guasconata.

L’Ambasciatore di Spagna aveva fatto sapere all’Arciconfraternita che
avrebbe gradito «qualche dimostrazione d’allegrezza» per le imminenti nozze
di Carlo II con Marie-Louise d’Orléans e la notizia aveva provocato la coster-
nazione dei dignitari del sodalizio, consapevoli dell’impossibilità di fare gra-
vare il costo di un festeggiamento così impegnativo sulle esauste finanze affi-
date alla loro amministrazione. Forte della recentissima nomina che gli con-
sentiva di qualificarsi «maestro di cappella della Regina di Svezia», il «signor
Alessandro Scarlatti» si era «esibito» pronto a «fare le musiche per le messe in
detta funzione non solo a proprie spese e senza ricompensa alcuna, ma farla
solennissima, e colma di perfettissimi virtuosi»8.

Il baldanzoso giovincello s’inebriava del trionfale riconoscimento cristinia-
no senza capire che il suo borioso mettersi in vista poteva solo alimentare l’in-
vidia di musicisti momentaneamente meno fortunati. Dovette essere la compo-
nente picaresca del suo comportamento a suggerire al verbalizzante quel da-
pontiano «esibisce» nel quale si riflette l’imprudente desiderio d’ostentazione
che altri dettagli ci fanno scoprire perfettamente adatto al personaggio.

Intanto i meno informati dei miei ascoltatori avranno notato che per la fa-
miglia del tenore trapanese ho parlato di «Scarlata» prima dell’esodo in di-
rezione romana; il primo documento dell’Arciconfraternita si riferisce ad
Alessandro «Sgarlati» e con il secondo l’approdo al definitivo «Scarlatti» è
cosa fatta. A Roma Alessandro e i suoi congiunti considerarono vantaggioso
coltivare attraverso l’uso di un’omonimia lusinghiera il dubbio di parentela
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9 FRANCESCO VALESIO, Diario di Roma, a cura di Gaetana Scano con la collaborazio-
ne di Giuseppe Graglia, Longanesi, Milano, 1977-1979, vol. II, pp. 695-696.

10 R. PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti. Two Lives in One cit.., p. 2

con una famiglia toscana in auge, non soltanto nella città papale, ma anche
in altre capitali europee: Monaco di Baviera e Varsavia.

Piuttosto recente nell’epoca che ci interessa, l’ascesa di questi altri “Scar-
latti” fu dovuta al talento politico di un abate Pompeo, agente del duca di Ba-
viera a Roma, che il diarista Valesio non nominava mai senza definirlo «for-
tunatissimo». Così non poté fare, naturalmente, il 12 settembre 1703, quan-
do un colpo apoplettico mandò all’altro mondo l’abate in età molto avanzata.
Questa volta il commento del diarista ci fa sapere che il defunto nato «in bas-
sa condizione, con la sua industria e attività era giunto al maneggio di gra-
vissimi affari et a innalzare a posto ragguardevole la sua casa»9.

Alessandro dovette avere certamente da fare con i parenti di Pompeo, se
non con l’abate in persona: gli stati d’anime della parrocchia di Sant’Andrea
delle Fratte mi hanno rivelato che un altro «Scarlati fiorentino» poté fare da
umilissimo tramite tra Alessandro e il migliore ambiente artistico romano.
Già nel 1660 trovo Cosimo Scarlatti in casa del grande Bernini e diciotto an-
ni più tardi abitava ancora nello stesso palazzo posseduto dal famoso archi-
tetto, facendo da cameriere nell’appartamento di Mons. Pietro Filippo, il ca-
nonico di S. Maria Maggiore coinvolto nelle attività teatrali del celeberrimo
padre. Se mi chiedete cosa c’entri Alessandro posso rispondervi che nello
stesso immobile troviamo alloggiata Anna Anzalone, in casa di una zia, e che
una postilla alla relativa annotazione sul registro degli stati d’anime ci fa sa-
pere che a quel nucleo famigliare è venuto ad aggiungersi il diciannovenne
marito della fanciulla: Alessandro Scarlatti10. Dall’atto di matrimonio risulta
che Pietro Scarlata se n’era andato agli eterni riposi; solo l’iniziale, azzarda-
to ottimismo che avrebbe indotto Alessandro alla boriosa “esibizione” mes-
sa in atto nei confronti della Confraternita gli impediva di prevedere i con-
dizionamenti che gli sarebbero stati imposti dalla nascita di dieci pargoli e
dalle responsabilità di capofamiglia che la ferrea tradizione siciliana aveva
fatto cadere sulle sue spalle di primogenito. Tra le future fonti di angustie non
va trascurato il carico di spesa comportato da un tenore di vita spagnolesca-
mente ritenuto irrinunciabile per un personaggio arrivato alla celebrità; in
realtà l’incapacità di fare a meno di certe apparenze avrebbe trasformato in
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corona di spine il serto d’alloro troppo presto caduto sulla fronte di un pa-
triarca umanamente immaturo.

A Roma la maggiore delle due sorelle – che l’esercizio spregiudicato del-
la professione di canterina emanciperà di fatto dalla rigida soggezione al pa-
triarcato di Alessandro – si era messa nei guai con un chierico, ma quando
il giovane boss aveva cercato di fare la voce grossa tutto quello che aveva po-
tuto ottenere era stato il matrimonio sacrilego che lo coinvolgeva, innocente,
nella persecuzione della Curia: solo l’arrogante ma efficacissimo intervento
di Cristina di Svezia lo avrebbe salvato trasformando in eccezionale trampo-
lino di lancio un esordio tanto infelice da rendere impensabile qualunque
speranza di successo. L’episodio è troppo noto perché io debba qui rico-
struirlo; mi preme invece sottolineare la rilevanza di contatti con l’importan-
te clan che favorì l’iniziazione di Alessandro al teatro.

Alla penna di Mons. Pietro Filippo Bernini, al cui servizio ho trovato Co-
simo Scarlatti, Jean Lionnet ha attribuito il testo di un’operina che avrebbe
dovuto essere rappresentata all’inizio del 1678, ma che poi non lo non fu per
l’inasprirsi dei divieti papali11. La musica è sopravvissuta in un manoscritto
privo di frontespizio e perciò mancante d’indicazioni che ne rivelino il titolo
originale e consentano l’identificazione certa dell’autore. Lionnet ha visto
con buone ragioni in quel cimelio il primo approccio di Alessandro Scarlat-
ti con l’opera in musica. Il soggetto della commediola riguarda gli amori di
un fratello e di una sorella costretti a lasciare la Sicilia dai disagi connessi
alla rivolta di Messina e venuti a rifarsi una vita nella ciceroniana Tuscolo.
L’attribuzione musicale è stata contestata da D’Accone12 e anche Norbert Du-
bowy qui presente considera stilisticamente improbabile l’attribuzione al
giovane Scarlatti, in quanto lo stile della musica gli appare antiquato, con la
sola eccezione di una pagina geniale, degna del talento del futuro Alessan-
dro. Mi permetto di obiettare che almeno per una commediola felicemente
considerata opus ante-primum da Lionnet il diciassettenne (o addirittura se-
dicenne, dopo quello che Agostino Ziino ha scoperto) Scarlattino avrà avuto
il diritto di non essere uscito, come Atena, armato di tutto punto dal cranio
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di Zeus: non trovo straordinaria la possibilità che muovesse i primi passi ap-
poggiandosi a modelli di predecessori più o meno illustri o interpolando qual-
che nuova pagina in musica altrui pacificamente riciclata… La mia ipotesi
non è confortata dalla conoscenza del testo musicale in questione, ma vorrei
pregare i miei ascoltatori di tenere nel debito conto quanto ho da aggiunge-
re a proposito de L’Honestà negli amori, una successiva commedia salda-
mente legata al clan berniniano, in quanto mi sembra che le circostanze che
esporrò diano forza all’opinione del compianto studioso francese, eccellente
conoscitore della Roma musicale del tempo.

Giusto nei giorni in cui si preparò l’esecuzione della nuova operina Ber-
nini junior teneva a battesimo il primogenito di Alessandro, «cui fuerunt im-
posita nomina Petrus Philippus»13. Obbligatorio l’onore reso alla memoria di
Pietro Scarlata in ossequio alla tradizione siciliana, ma l’aggiunzione del se-
condo nome al primo determinò una coincidenza assoluta tra padrino e bat-
tezzato: anche quando sapevano trarre il massimo vantaggio dal coinvolgi-
mento di persone illustri in pie cerimonie i Siciliani non rinunciavano al ri-
spetto di antiche tradizioni.

Nelle abitudini teatrali dei Bernini il sale della satira non risparmiava
persone ritenute intoccabili: sono rimaste famose certe frecciate indirizzate
da Gian Lorenzo ai mecenati che gli lasciavano carta bianca nell’allestimen-
to dei suoi memorabili spettacoli. Ho trovato un riflesso di questo atteggia-
mento nel soggetto dell’operina segnalata da Lionnet, ma già Dent aveva mes-
so in evidenza l’ombrosa reazione di Alessandro a spiritose provocazioni in-
serite nel testo della nuova commedia. La suscettibilità del quasi debuttan-
te musicista era assolutamente fuori luogo, posto che l’iperbolica lode conte-
nuta nella prefazione del libretto a stampa avrebbe dovuto dargli motivo di
enorme soddisfazione:

La composizione della musica è del Sig. Alessandro Scarlatti, detto il Sicilia-
no, Maestro di Cappella della Regina di Svezia, virtuoso che altre volte ha me-
ritato i tuoi applausi, per lode del quale basterà dire che nella primavera del-
la sua età ha cominciato dove molti della sua professione si pregiarebbero di
finire. La commedia è ambientata ad Algeri, roccaforte di pirati capitanati da
un Giaifer […]

38



convenzionalmente feroce; l’intreccio è basato su impossibili innamoramenti
di schiavi, ma dopo complicate vicissitudini e l’immancabile agnizione, il lie-
to fine non sfugge alla regola. Nel III atto il librettista aveva affidato al paggio
Saladino e al vecchio schiavo Bacucco una scena che il permaloso composi-
tore, bersaglio della satira, si guardò bene dal mettere in musica:

Saladino E domani in Algieri,
Sentiremo la sera la comedia…
Questo avviso hà Giaifer
E in musica l’ha posta un Siciliano:

Bacucco Ah sì, quel Giovinotto, oh piano, piano.
Questi è quel, che compose un anno fa
Quell’opera, che intorno tanto và.
Son le canzoni belle, nove, e varie;
Mà dicon che hà portato
Sin dal confin della Christianità
Un sacco pieno d’Arie.

Saladino Credo che sia malignità.

Bacucco Ma queste che farà?
Donde mai l’haverà?
Verranno dall’Arabia in verità…

Mancava evidentemente ad Alessandro l’umoristica capacità di ridere del
doppio senso che lodava la fertilità della sua inventiva melodica a spese del-
l’ingenua ostentazione di boriosa sicurezza; va detto però che i confini della
Cristianità e l’Arabia sono argomenti di fronte ai quali ancor oggi molti suoi
e miei conterranei possono andare in bestia.

Quel «detto il», premesso a «Siciliano», lascia trasparire il desiderio di
sottolineatura che caratterizza l’uso dei soprannomi e Alessandro non pote-
va avere dimenticato che anche nel più benevolo dei casi questi sono chia-
mati ‘nciurie nel dialetto nativo. Ritengo che il doppio senso del “sacco d’a-
rie” smascherasse una segreta e inconfessabile mancanza di sicurezza; evi-
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dentemente l’atmosfera di simpatica benevolenza collettiva che faceva da
sfondo al successo dell’artista non bastava a far sentire sicuro di sé l’uomo,
che era si già visto associato alla sua terra d’origine quando il coraggioso du-
ca di Paganica non aveva atteso il trionfo de Gli equivoci nel sembiante per
affidare a «Scarlattino, alias il Siciliano» la composizione di un oratorio da
cantarsi nell’Arciconfraternita del SS. Crocifisso nei venerdì di quaresima, e
quindi in diretto confronto con quelli di Foggia, Cesi e Agostini, musicisti af-
fermatissimi nell’ambiente romano.

Pochi lustri erano trascorsi da quando ne Le Sicilien, ou l’Amour peintre
Molière aveva messo in berlina Don Pedro, il ricco e ombroso padrone di una
bella schiava, finalmente rapita da un gentiluomo francese travestito da pit-
tore, che la sottrae a una realtà più musulmana che cristiana. La patria che
aveva costretto all’emigrazione l’adolescente affamato procurava nuovi moti-
vi di disagio al musicista affermato e l’esame approfondito delle vicende
umane di Alessandro dà forza all’ipotesi che il trauma adolescenziale della
carestia avesse lasciato tracce tanto profonde nella sua psiche da rendergli
sgradita qualsiasi prospettiva di ritorno in patria. Tracce almeno altrettanto
profonde sono paradossalmente riscontrabili nella sua assimilazione degli
aspetti più negativi della mentalità siciliana e appaiono evidenti nei com-
portamenti dell’uomo Alessandro, aggrappato alla certezza del proprio valo-
re di artista ma permanentemente deluso nell’aspirazione a vederlo tangibil-
mente riconosciuto attraverso l’abbattimento delle barriere sociali che lo se-
paravano da mecenati altolocati, prodighi di lodi ma non sempre di sostegni
efficaci.

L’impermalita reazione al bonario sfottimento di chi riconosceva che
«aveva cominciato dove molti della sua professione si pregiarebbero di fi-
nire» mi dice Alessandro particolarmente legato al tipo siculo-arabo del
molieresco Don Pedro e nei miei due saggi biografici ho cercato di spiega-
re in che senso non avesse saputo emanciparsi da una mentalità che, come
tanti suoi conterranei, aveva respirato con l’aria, assimilato con i primi ali-
menti e imparato a veder coincidere con una visione del mondo basata sul-
l’esasperazione del contrasto tra l’individualismo più spinto e la fragilità
caratteriale del singolo. Una mentalità della quale continuò a essere schia-
vo sino a quando le sventure e la malattia non lo misero fuori combatti-
mento.
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Le più appariscenti manifestazioni del bisogno di affermare la propria
preminenza emergono nell’infelicità d’iniziative e di comportamenti che a
Venezia nel 1707 trasformarono in insuccesso l’occasione di trionfo che l’al-
tissima qualità delle musiche eseguite avrebbe dovuto assicurare allo sfortu-
nato pellegrino. Questo atteggiamento, giustificato nell’ambito famigliare
dall’autorità che i parenti riconoscevano al patriarca, avrebbe potuto com-
promettere il rapporto con il geniale Domenico, se quel figlio remissivamen-
te obbediente non avesse pazientato sino al compimento del trentaduesimo
anno per ottenere una sospirata emancipazione legale dalla patria potestas,
che l’ormai inveterata abitudine alla dipendenza psicologica avrebbe reso
pienamente effettiva solo dopo la morte del padre.

Alessandro sapeva bene di avere messo al mondo un genio e ritengo che fos-
se troppo orgogliosamente sicuro di sé per trasformarsi in una matrigna di Bian-
caneve intenta a chiedere allo specchio magico una continua verifica del proprio
primato; gli bastò rifugiarsi nel ruolo patriarcale per conservare oltre i limiti del-
l’assurdo le capacità di condizionamento che l’esercizio della patria potestà gli
offriva. Nel 1703 aveva fatto mancare il proprio appoggio a Domenico diciotten-
ne che a Napoli si era trovato in una situazione difficile; due anni più tardi in
una notissima lettera a Ferdinando de’ Medici che i miei critici fingono di non
saper leggere si sarebbe vantato di averlo «staccato a forza» da quella città re-
stia a riconoscere il suo valore e di allontanarlo da una Roma priva di «tetto per
accoglier la Musica, che ci vive mendica». In verità dopo aver definito il figlio
«un’Aquila cui son cresciute l’Ali» aggiungendo che non doveva «star oziosa nel
nido» quel padre-padrone proclamava la propria intenzione di non «impedirle il
volo» ma teneva accuratamente nascosta la presuntuosa certezza di restare ar-
bitro dei percorsi da scegliere14: a partire da quello che sbalestrava Domenico a
Venezia per fare da battistrada al burattinaio che si preparava allo sfortunatissi-
mo tentativo di conquista di quell’Eldorado del melodramma. Come ho già det-
to, l’altissima qualità delle musiche eseguite non giustificherebbe il fiasco ve-
neziano, memorabile e complessivamente immeritato, se una violenta satira in
versi non mettesse in luce le iniziative e i comportamenti infelici con i quali “il
Siciliano” seppe guastare una splendida occasione di trionfo.
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Per completare il ritratto del singolare personaggio occorrerebbe dilun-
garsi sui suoi rapporti con i mecenati e con i colleghi, ma avrei poco da ag-
giungere a quanto ho scritto diffusamente nei saggi biografici già pubblicati
e a quanto i pazienti lettori potranno leggere nella nuova versione di Due vi-
te che spero di vedere presto stampata. Preferisco quindi concludere espo-
nendo le considerazioni suggeritemi dal mistero che copre gli effettivi rap-
porti di Alessandro Scarlatti con Palermo e la Sicilia.

Hanno lavorato di fantasia quanti si sono sbizzarriti a descrivere il mu-
sicista famoso festeggiato dai concittadini in occasione di una sua presun-
ta rentrée in patria. Per quanto ne sappiamo, le esecuzioni indubitabil-
mente accertate di musiche di Alessandro a Palermo possono contarsi sul-
le dita di una mano e cadono tutte all’inizio dell’ultimo decennio del XVII
secolo. Ho aggiunto alle opere attribuibili all’innominato Scarlatti quella
Penelope la casta che fu eseguita nel 1694 in un’occasione assai importan-
te15, alla quale i Musici proprietari e gestori del Teatro S. Cecilia avevano
interesse ad assicurare particolare rilievo: il libretto indicava l’andata in
scena dell’opera come «prima fatica» dell’impresa e questo mi ha fatto sup-
porre che L’Innocenza penitente con la quale nell’ottobre 1693 il teatro era
stato inaugurato fosse da intendere come sonoro ex voto escluso dall’ingra-
naggio delle solite “stagioni”. Ora, dopo avere citato il giudizio di Matteo
Noris che «con l’oracolo di sua bocca» aveva «autenticato questo della Pe-
nelope per il più geniale [melodramma] di quanti mai abbino uscito dalla
sua penna» i Musici impresari del teatro lasciavano indeterminata l’iden-
tità di chi l’aveva «arricchito di note altrettanto nobili, quanto geniali». Da
quel momento in poi i compositori sarebbero stati nominati solo rarissima-
mente nei libretti d’opera, anche perché in un’epoca lontana dalla codifi-
cazione del diritto d’autore la pratica della rimanipolazione di spartiti già
eseguiti altrove era abituale: dopo aver fatto scrivere a chiare lettere nella
premessa al libretto dell’Odoacre di Legrenzi andato in scena a Napoli nel
1694 che quell’opera pativa «l’universale influsso de’ Drami; i quali nella
Poesia o nella Musica, già mai compariscono su nuovo teatro senza pren-
dere nuove forme, e sembianze», Scarlatti fingeva di strapparsi le vesti,
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protestando di essersi «a ciò adattato, sforzato dal Comando, e dall’obbli-
go che gli corre»16.

Pur con tutte le lodevoli proteste disseminate nelle prefazioni dei libret-
ti, i rimaneggiatori erano i primi a considerarsi autori di nuove versioni del-
le opere e ciò è specialmente chiaro in un Alessandro Scarlatti che sul pia-
no dell’ufficialità teneva a prendere le distanze dall’uso corrente, ma poi si
precipitava ad aggiungere un’unità discutibilmente valida a quel leporellia-
no catalogo che alla fine della sua vita avrebbe toccato il numero, giusta-
mente «incredibile», di centoquattordici componimenti teatrali.

Mi sembra però che altri elementi entrassero in gioco nel suo caso.
Ho maturato la convinzione che il merito di avere importato nella terra na-

tale dell’esule i prodotti della sua musa vada assegnato a Carlo Maria Cara-
fa, un aristocratico napoletano calato in Sicilia nel 1686 per prendere pos-
sesso dell’enorme patrimonio feudale dei principi di Butera, da lui eredita-
to. Il principe era parente dei duchi di Maddaloni, artefici della fortuna na-
poletana di Alessandro; doveva avere apprezzato la rappresentazione de Gli
Equivoci nel sembiante organizzata dai duchi nel loro palazzo, se quando vol-
le vivere fino in fondo il proprio ruolo di aristocratico feudatario fece ripren-
dere l’operina che aveva dato la celebrità a Scarlatti nel teatro che aveva fat-
to costruire in uno dei castelli ereditati. Una piccola corte seguiva il magna-
te nella «Città del Mazzarino», il cui castello era stato dotato anche di una
tipografia, alla quale si dovette la stampa del libretto dell’opera. L’unicum
dell’opuscolo lo riferirebbe al «Carnovale dell’anno 1688», ma una correzio-
ne a penna della data stampata suggerisce la possibilità di un’esecuzione dif-
ferita (o di una ripresa) assegnabile al 169217.

Se nel 1688 l’ascolto della musica del transfuga illustre fu riservato ai po-
chi ospiti del mecenate, nel 1690 i migliori cantanti attivi a Palermo e a Mon-
reale vennero mobilitati per assicurare un livello eccezionale all’esecuzione
del Pompeo che ebbe luogo «nel Teatro di questa Felice Città di Palermo»
tre anni prima che l’Unione dei Musici inaugurasse il Santa Cecilia. Il li-
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bretto stampato per l’occasione elenca gli interpreti mettendo in evidenza la
loro appartenenza alle cappelle delle più importanti chiese; per l’occasione
il cognome del compositore è rimasto «Scarlata», ma la qualifica di «Mae-
stro di Cappella della Reale di Napoli» viene ostentata con giustificabile or-
goglio18. La sequenza Equivoci-Pompeo ricalca la fortunata falsariga napole-
tana e se mai ci fu un’occasione propizia al ritorno di Alessandro in carne e
ossa, quella rappresentazione, realizzata consorziando i protagonisti della vi-
ta musicale cittadina, si sarebbe adattata perfettamente a celebrare il trionfo
del figliol prodigo, ma come ho già scritto più volte, nulla dimostra che l’au-
tore fosse presente. A prescindere dalla possibile ripugnanza legata al trau-
ma adolescenziale, l’importanza degli incarichi ricoperti altrove rendeva po-
co appetibile ad Alessandro l’eventuale nomina al vertice di una delle cap-
pelle che concorrevano a quella parata onorifica. Non andavano però trascu-
rate le prospettive connesse al potenziamento dell’attività melodrammatica
che la ventilata costruzione del Teatro S. Cecilia lasciava prevedere immi-
nente. La protezione del principe Carafa offriva le migliori garanzie e consi-
dero possibile qualche ripresa palermitana de Gli equivoci nel sembiante, che
il principe poté offrire in forma privata a uno scelto uditorio in uno dei salo-
ni del palazzo palermitano da lui abitato quando gli obblighi connessi alla
carica di “capo del braccio nobiliare” lo obbligavano a rinunziare per qual-
che giorno al rifugio nella dimensione feudale. A un tiro di sasso da quel pa-
lazzo sorge l’oratorio di Santa Cita, che da cinque anni Giacomo Serpotta ar-
ricchiva delle sue preziose decorazioni a stucco quando per l’ultima volta i
palermitani poterono leggere in un libretto a stampa il nome di Alessandro
«Scarlati»; questa volta, come prevedendo gli equivoci futuri, il musicista ri-
nunciava a fare pompa delle proprie qualifiche professionali per dichiararsi
«palermitano».

L’Abràmo che a Santa Cita venne presentato come «cantata a 4 voci con
stromenti» era l’oratorio Agar et Ismaele esiliati, già eseguito a Roma nel
1683, a Palazzo Pamphili e sarebbe stato ripreso negli anni a venire con al-
tri titoli. Siamo nel vivo delle operazioni mistificatorie attraverso le quali gli
autori – e Scarlatti non faceva eccezione – moltiplicavano gli effetti della lo-
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ro prolificità produttiva, comunque sbalorditiva. Il fatto che fosse la Compa-
gnia del SS. Crocifisso a dedicare l’esecuzione alla «sollennità della Vergi-
ne» mi dice che i miei concittadini ascoltarono la cantata la prima domeni-
ca di ottobre 169119. Già nel febbraio di quell’anno Francesco Scarlatti, vio-
linista della Real Cappella di Napoli diretta dal fratello, aveva chiesto al Vi-
ceré di consentirgli di recarsi a Palermo «onde accudire ad alcuni suoi par-
ticolari interessi»; da Palermo sarebbe stato esiliato con bando della vita nel
1707 per aver complottato in combutta con il barone d’Astorga, suo allievo,
per cacciare gli Spagnoli e chiamare gli Austriaci.

L’esistenza di un’attività artigianale che in varie occasioni e a più riprese
trasformò la famiglia Scarlatti in una sorta di officina musicale continua a
emergere sempre più chiaramente dallo studio paziente di documentazioni
d’archivio il cui confronto con dati già noti vede trasformarsi molte ipotesi in
certezze, anche se non mancano smentite che, ben lungi dall’affliggere lo stu-
dioso, gli procurano la soddisfazione di vedere raggiunta la verità della qua-
le andava in cerca.

Nel 1715, rivolgendosi senza successo a Carlo VI per essere nominato vi-
ce maestro della Cappella Imperiale, lo sfortunato cospiratore asserì di ave-
re «esercitato il Posto di Maestro di Cappella in Palermo, con il compati-
mento universale di tutti li Virtuosi e Compositori di Musica». Sarei per at-
tribuire al «compatimento» un significato più moderno di quello che le ceri-
moniose convenzioni settecentesche assegnavamo al vocabolo. In ogni caso
i pretesi ventisei anni devono essere ridotti a sedici; le ricerche di Anna Te-
desco hanno fatto emergere solo occasionalmente il nome di Francesco Scar-
latti da un paio di elenchi di aggregati all’Unione dei Musici e in una biblio-
teca inglese si conservano manoscritti di due composizioni sacre datate Pa-
lermo 1702 e 1703. Le ricerche d’archivio condotte da Tiby hanno confer-
mato la presenza del nucleo famigliare di questo fantasma musicale, ma non
c’è traccia di incarichi ufficiali e un solo suo “dialogo” viene eseguito nel
1703, contro i due oratori esportati a Roma nel 1699 e nel 1710. In realtà tut-
to concorre a farmi supporre che a Palermo il patriarca si servisse di que-
st’altro burattino come di una sorta di suo proconsole, coinvolto in un’opera-
zione che, favorita dalla disinvolta prassi corrente, tranquillizzava i meloma-
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20 A. TEDESCO, Il Teatro Santa Cecilia cit., p. 28; SEBASTIANO GIACOBELLO, Nuove ac-
quisizioni sul «Teatro di Travaglino» e sul Teatro di Santa Cecilia, in Ceciliana per Nino
Pirrotta, a cura di Maria Antonella Balsano e Giuseppe Collisani, Palermo, Flaccovio,
1994, p. 219.

21 R. PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti. Two Lives in One cit., p. 253.
22 Premessa al libretto de La moglie nemica, messa in musica (o rimaneggiata) dal di-

ciottenne Emanuello Rincon d’Astorga e recitata nel 1698 da un nutrito gruppo di gio-
vani dilettanti aristocratici palermitani usi a riunirsi in casa Lucchesi per trasformare in
svago disinteressato l’esercizio di un’arte che ai poveri professionisti della musica offri-
va sudata opportunità di guadagno; [un libretto in I-PLcom, segn. CXXXVI A 60, 5]. Cfr.
R. PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti. Two Lives in One cit., pp. 253-254.

ni desiderosi di ascoltare musica di Scarlatti senza che fosse chiaro in quale
proporzione questa fosse farina del sacco d’Alessandro.

La mia ipotesi sul ruolo svolto da Francesco a Palermo è alimentata da un
esame attento del repertorio eseguito al S. Cecilia a cavallo dei due secoli:
l’addensarsi di titoli di opere altrove dichiaratamente composte (o rimaneg-
giate) da Alessandro rende tangibile il flusso d’importazioni napoletane, ma
l’uso costante dell’anonimato e il fatto che negli stessi anni altri celebri mu-
sicisti abbiano messo in musica (o rimaneggiato) i medesimi testi fa vacilla-
re l’ipotesi di un monopolio scarlattiano che in una prima fase delle mie ri-
cerche consideravo fondata e che la scoperta del coinvolgimento diretto di
Gasparini in almeno una stagione di fine secolo del Teatro S. Cecilia inde-
bolisce ulteriormente20. Sono poi certo di essere incorso in un abbaglio quan-
do l’anonimato mi apparve attenuato da un’allusione che mi sembrava quasi
esplicita: ritenevo che pur di non scrivere il nome di Alessandro Scarlatti a
lui si riferisse lo stampatore del libretto di Scipione nelle Spagne indicando-
lo come «il più nobile cigno d’Oreto»21. Un esame più attento e confortato da
nuove acquisizioni m’induce a un’ipotesi diversa: in questo caso è molto più
probabile che l’anonimato copra l’autenticamente “nobile” Astorga, prossi-
mo a tagliare per sempre i ponti con Palermo e quindi disposto a gettare la
maschera che vietava l’esercizio professionale dell’arte a un barone il quale
ventitré anni prima si era visto ringraziare dalla Musica in persona per ave-
re «vendicato da la viltà di bassa mercede il più sollevato diletto»22.

Mi chiedo se le “arcane nubi” non fossero effetto di una paradossale con-
vergenza di atteggiamenti negativi, se non proprio ostili. Come in una sorta
di Don Giovanni, da un lato c’è il problematizzato Alessandro Scarlatti che
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non può – né vuole – spiegare a sé stesso la ritrosia che lo tiene lontano dal-
la città nella quale affondano le radici di molte delle infelicità che lo afflig-
gono; dall’altra c’è la statua del Genio di Palermo, il vecchio uso a divorare
i propri figli per nutrire i serpenti stranieri che gli suggono il seno.

So già che questo inforcare le lenti deformanti (o correttive) di cui la na-
tura mi ha dotato facendomi nascere in Sicilia non incontra unanimità di con-
sensi, ma non voglio rinunciare a questo strumento di analisi: per dirla con
Lutero, «Ich kann nicht anders», non posso fare altrimenti.
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Alessio Ruffatti*

MUSICA E RITO NELLA NAPOLI AUSTRIACA 
I RAPPORTI TRA ALESSANDRO SCARLATTI E CARLO BORROMEO ARESE

Il giorno di San Carlo […] si pose sì il vicerè [Carlo Borromeo Arese], come
tutta la corte, in gala e tene la prima capella reale. Queste capelle reali sono di
due maniere, cioè publica e semipublica; nella publica il vicerè va con due com-
pagnie di corazze, una avanti, e l’altra dietro, con trombe e timpani. Precede a
tutta la comitiva il maestro di cerimonie in una propria carrozza […] sopra un
cavallo riccamente guarnito con medaglioni […] con l’arma del vicerè alla testa
e con una coperta di ricco ricamo […] poi seguita la carozza di manguardia con
fiocchi d’oro a’ cavalli, preceduta da sopra quaranta staffieri ed il tenente delle
guardie svizzere, poi le guardie sudette, con il capitano in una portiera della ca-
rozza del vicerè con […] tre signori delli primari del regno che a vicenda ven-
gono invitati dal cameriero maggiore ogni volta, poi dodeci paggi a piedi, ed a
cavallo il cavaliero maggiore, con appresso la sedia portatile e molte altre ca-
rozze: nella prima il giudice del palazzo e giurisdizioni reggie (cioè l’auditore ge-
nerale con li agiutanti reali e cameriero maggiore) e nell’altre li gentiluomini
della camera […] Per il più delle volte che si tiene cappella reale si canta il Te
Deum e oltre lo sparo dell’artiglieria delli quatro castelli, avanti a quella chiesa
ove si fa la fonzione vi è squadronato un bataglione d’infanteria che fanno tre
volte la scarica de’ fucili1.

* La documentazione che presento in questo lavoro è stata scoperta da Pier Giacomo Pi-
soni conservatore dell’Archivio di casa Borromeo [in sigla I-IBborromeo] situata sull’Isola
Bella. Vorrei inoltre ringraziare Carlo Alessandro Pisoni che ne ha ripreso le funzioni, per
avermi dato la possibilità di consultare i tesori dell’archivio situato sull’Isola Borromeo e per
avermi messo a disposizione due lettere che sono alla base di questo articolo. Il resto delle
carte che presenterò mi è stata messa di recente a disposizione da Sergio Monferrini al qua-
le vanno i miei più sentiti ringraziamenti. Ringrazio la principessa Bona Borromeo Arese per
avermi permesso la consultazione della preziosa collezione di famiglia. I testi che sono pre-
sentati sono stati moderatamente ammodernati al fine di permettere una lettura più agevole.

1 CINZIA CREMONINI, Ritratto politico cerimoniale con figure: Carlo Borromeo Arese e
Giovanni Tapia, servitore e gentiluomo, Roma, Bulzoni, 20041, 20082, p. 276-278. Sulla
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cappella reale di Napoli la bibliografia più aggiornata, a parte i numerosi studi di Ulis-
se Prota Giurleo è DOMENICO ANTONIO D’ALESSANDRO, La musica a Napoli nel secolo XVII
attraverso gli “avvisi” e i giornali, in Musica e cultura a Napoli dal XV al XIX secolo, a
cura di Lorenzo Bianconi e Renato Bossa, Firenze, Olschki, 1983; DINKO FABRIS, Stru-
menti di corde musici e congregazioni a Napoli alla metà del Seicento, «Note d’Archivio
nuova serie», 1983, pp. 211-262; ID, Generi e fonti della musica sacra a Napoli nel Sei-
cento, in La Musica a Napoli durante il Seicento, Atti del Convegno Internazionale di Stu-
di (Napoli, 11-14 aprile 1985), a cura di Domenico Antonio D’Alessandro e Agostino
Ziino, Roma, Torre D’Orfeo, 1987, pp. 415-454; HANNS-BERTOLD DIETZ, Sacred music in
Naples during the second par of the seventeenth century, in La Musica a Napoli durante
il Seicento cit., pp. 511-527; FRANCESCO COTTICELLI - PAOLOGIOVANNI MAIONE, Le istitu-
zioni musicali a Napoli durante il Viceregno austriaco (1707-1734) : materiali inediti sul-
la Real Cappella ed il Teatro di San Bartolomeo, Napoli, Luciano, 1993; IID., Onesto di-
vertimento, ed allegria de’ popoli: Materiali per una storia dello spettacolo a Napoli nel
primo Settecento, Milano, Ricordi, 1996; RALF KRAUSE, Das musikalische Panorama am
neapolitanischen Hofe: Zur Real Cappella di Palazzo im frühen 18. Jahrhundert, in Stu-
dien zur italienischen Musikgeschichte XV, «Analecta Musicologica», Band 30/I-II), a cu-
ra di Friedrich Lippmann, Laaber, Laaber Verlag, 1998, pp. 271-295; PAOLOGIOVANNI

MAIONE, Le carte degli antichi banchi e il panorama musicale e teatrale della Napoli di
primo Settecento, «Studi pergolesiani» 4, 2000, pp. 1-129; ID, La Cappella Reale di Na-
poli (1687-1700): una ricerca preliminare attraverso le carte del Banco di San Giacomo,
«Quaderni dell’Archivio Storico», 2004, pp. 329-427; ID., Il mondo musicale seicentesco
e le sue istituzioni: la Cappella Reale di Napoli (1650-1700), in Francesco Cavalli. La
circolazione dell’opera veneziana del Seicento, a cura di Dinko Fabris, Napoli, Turchini
Edizioni, 2005, pp. 309-342; ID., «Este cierto del puntual servicio de estos sugetos, como
conviene»: la Cappella reale di Napoli all’aurora del Settecento, in Domenico Scarlatti,
musica e storia, Atti del Convegno Internazionale (Napoli, 9-11 novembre 2007, Napo-
li, Turchini Edizioni, 2011, pp. 25-40; AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINI, Serena-
te e componimenti celebrativi nel Regno di Napoli (1677-1754), in La Serenata tra Sei-
cento e Settecento: Musica, Poesia, Scenotecnica, Atti del Convegno Internazionale di Stu-
di (Reggio Calabria, 16-17 maggio 2003), 2 voll., a cura di Nicolò Maccavino, Reggio
Calabria, Laruffa Editore, 2007, I,  pp. 73-236; IID., Musica e spettacolo nel Regno di Na-
poli attraverso lo spoglio della «Gazzetta» (1675-1768), Roma, Ismez Editore, 2009.

Questo testo redatto dal maestro di casa di Carlo Borromeo Arese illustra
in maniera efficace il contesto rituale nel quale si inserisce la funzione di pri-
mo maestro della real cappella di Napoli, svolta da Alessandro Scarlatti du-
rante il breve viceregno borromaico, periodo in cui la cappella musicale è
uno strumento di rappresentazione pubblica utile alla sacralizzazione del po-
tere vicereale. Il testo – che discute diversi documenti, tra i quali una corri-
spondenza inedita tra Scarlatti e il vicerè e i diari di casa Borromeo – per-

50



2 Su Alessandro Scarlatti cfr. ROBERTO PAGANO, Scarlatti: Alessandro e Domenico, due
vite in una, Milano, Mondadori, 1985 e la più recente traduzione Alessandro and Dome-
nico Scarlatti: two lives in one, Hillsdale, N.Y., Pendragon Press, 2006.

3 PIETRO GIANNONE, Dell’istoria civile del regno di Napoli, tomo III, in cui contiensi la
politia del regno sotto Angioini ed Aragonesi, Napoli, Niccolò Naso, 1723, p. 553-554,
Libro XXX, Cap. III, Nuova disposizione degli ufficiali della casa del re. Nelle stesse pa-
gine Giannone specifica che il quadro cronologico a cui si riferisce è quello successivo
al secondo decennio del Seicento.

mette di comprendere in dettaglio il ruolo svolto da questa istituzione e il suo
funzionamento nei primi anni del viceregno austriaco2.

1. ORGANIZZAZIONE DELLA CAPPELLA

La real cappella è una compagine legata al palazzo reale come spiega Pie-
tro Giannone nella sua Istoria civile del regno di Napoli:

In questo nuovo governo degli spagnuoli surse un nuovo ufficiale detto auditor
generale dell’esercito […] Tiene ancora la conoscenza sopra tutti coloro che abi-
tano e sono del palazzo del vicerè, e conosce de’ delitti ivi commessi, essendo
egli il giudice della casa del re. […]  Pretende [l’auditor generale] ancora aver
conoscenza sopra i soldati della guardia alemanna destinata per custodia del re-
gal palazzo; ma gliela contrasta il lor capitano che se l’ha appropriata. Parimen-
te i cantori della regal cappella essendo della famiglia del regal palazzo dovreb-
bero esser a lui subordinati; ma il cappellan maggiore ne tiene ora la conoscen-
za e come suoi sudditi vengon riputati. Pure il cappellano maggiore ch’è capo
della cappella del regal palazzo merita per questa parte essere annoverato tra gli
ufficiali della casa del re. Tiene egli giurisdizione nell’oratorio regio e sopra tut-
ti i cappellani regii , anche de’ castelli della città e del regno. La esercita anco-
ra sopra i cantori della cappella regia3.

Questa testimonianza ci permette di ritrovare i funzionari di palazzo men-
zionati nel diario del maestro di casa Borromeo, i quali, come vedremo, sono
tutti coinvolti nello sforzo celebrativo del potere vicereale. 

La cappella musicale dipende da un lato dal cappellano maggiore, ma
d’altra parte anche dal capitano della guardia alemanna, un corpo militare
nato all’inizio del Cinquecento e formato da un numero variabile di alabar-
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4 JUAN CARLOS DOMINGUEZ NAFRÌA, El rey y sus ejércitos: guardas reales, continos,
monteros y tropas de Casa Real del siglo XVII, in Guerra y sociedad en la monarquía hi-
spánica: política, estrategia y cultura en la Europa Moderna, 1500-1700, a cura di En-
rique García Hernán e Davide Maffi, Madrid, Laberinto - CSIC Fundación MAPFRE,
2006, I, pp. 707-738.

5 MATTEO NORIS, Bassiano overo Il maggior impossibile. Melodrama da rappresentar-
si nel teatro di S. Bartolomeo consecrato al […] capitano della guardia alemana di que-
sto fedelissimo regno, […] figlio del […] Sig Conte di S. Stefano Vicerè di Napoli, Napo-
li, Parrino e Mutii, 1694. Cfr. MARIA GRAZIA PROFETI, Commedie, riscritture, libretti: la
Spagna e l’Europa, Firenze, Alinea, 2009, p. 447.

6 Ringrazio Sergio Monferrini di questa informazione che si trova nell’Archivio Bor-
romeo sull’Isola Bella, Famiglia Borromeo, Carlo IV Borromeo Arese, Cariche, Vicerè di
Napoli, Memorie giornali del Maestro di Casa, 6 settembre 1711. L’informazione è de-
sumibile anche dal diario di Tapia. Cfr. C. CREMONINI, Ritratto politico cerimoniale con
figure cit., p. 275: «il nipote principe Triulzio […] lo fece capitano delle guardie svizze-
re».  Su Antonio Tolomeo Gallio Trivulzio cfr. CINZIA CREMONINI, Ritratto inedito di un
celebre benefattore: vita e opinioni del principe Antonio Tolomeo Gallio Trivulzio, in Dal-
la carità all’assistenza: orfani, vecchi e poveri a Milano fra Settecento e Ottocento, Atti del
Convegno internazionale di Studi (Milano, 20-21 ottobre 1992), a cura di Cristina Ce-
nedella, Milano, Electa, 1993, pp. 77-100.

7 La cifra totale dedicata al finanziamento della cappella reale e la provenienza di
questi fondi dai proventi dell’arrendamento del tabacco sono già stati indicati da F. COT-

dieri posti a difesa di Carlo V e del suo seguito4. Nel 1694, poco prima dell’av-
vento degli austriaci, il capitano di questo corpo è Manuel Benavides, ovvero il
figlio del vicerè5.  Dopo la partenza degli spagnoli l’uso di attribuire la carica ad
una persona molto vicina al vicerè non cambia: essa infatti è assegnata ad An-
tonio Tolomeo Gallio Trivulzio (1692-1762), figlio di Antonio Gaetano Gallio
Trivulzio e Lucrezia Borromeo (1670-1716), sorella di Carlo IV e dunque suo
nipote6. Il capitano della guardia alemanna, una figura spesso nominata nelle
lettere di Scarlatti, è dunque un referente politico assai vicino al vicerè.

a. Gestione finanziaria

Dal punto di vista finanziario la gestione della compagine musicale an-
nessa alla real cappella è assicurata da una dote regia di 5126 ducati l’an-
no7. Questa somma è divisa in due parti, la prima assegnata al compenso or-
dinario, la restante parte ammonta a 302 ducati ed è distribuita dal viceré ai
suoi preferiti.
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TICELLI - P. MAIONE, Le istituzioni musicali a Napoli cit., pp. 8, 18 e note 19-20, p. 70, do-
ve si ricorda che «negli anni successivi all’avvento di Scarlatti si apprende dai documen-
ti dell’organizzazione di una nueva planta della cappella. Una tale dicitura presupporreb-
be una riforma artistica che, come attesta il successivo prospetto, non avvenne. In effetti si
tratta di una riforma economica avvenuta nel 1711, «la planta antigua de los musicos de
la real capilla contenca la suma de d. 5126 = la qual quedo resumida de orden de V. E. con
el establimento de otra nueba planta que importa la soma de d. 5124 al año». 

8 Tutti i documenti qui di seguito elencati sono riportati integralmente nella Appen-
dice; Documento 7A [1 aprile 1713]  Musici, stromenti e loro soldo presente.

9 P. MAIONE, «Este cierto del puntual servicio de estos sugetos, como conviene» cit.,
pp. 38-39.

Tutto il detto soldo in una somma importa ogni mese 402. Ed ogn’anno 4824. Tut-
ta la somma stabilita sopra l’arrendamento del tabbacco, ab initio, confirmata in
ogni occasione, e invariabilmente mantenuta, e pagata da reali monarchi, con
precisi, confirmati ordini di non mai alienarne qualunque minima parte, e così
eseguitosi sempre inviolabilmente da tutti gl’antecessori signori vicerè, e mini-
stero, insino a tutto il governo del signor duca d’Escalona inclusivo: è di ducati
5126 l’anno, come dote regia, assegnata a tutto il corpo della musica di questa
real cappella di Napoli. Onde, trattane l’antedetta somma (che si paga al siste-
ma presente come variò il signor conte Daun) di ducati 4824. Resta di prove-
derne a piacere di vostra eccellenza ducati 3028.

Nella lista dei musici della cappella del 1704 pubblicata da Paologio-
vanni Maione sono già indicate due voci di pagamento distinte: Sueldo e Ayu-
da de costa. Quest’ultima è attribuita dal vicerè.

Si por habilidad, serviçios, ò otra racon se hâ de aumentar sueldo, sea con titulo
de ayuda de costa, de manera que sea personal, y en vacando lo assignarà s.
Ex.a.9.

In questo documento la retribuzione mensile della cappella è divisa tra
341 ducati di sueldo e 88 ducati di ayuda de costa, dunque in percentuale il
compenso straordinario attribuito dal vicerè è assai più elevato rispetto a
quello amministrato dal Borromeo una quindicina di anni più tardi.

Le carte dell’archivio dell’Isola Bella ci permettono di conoscere la di-
stribuzione spicciola di questa retribuzione personale amministrata dal prin-
cipe. Essa è testimoniata dalla doppia colonna presente nelle lista dei musi-
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10 In Appendice, Documento 7a [1 aprile 1713], Musici, stromenti e loro soldo pre-
sente.

11 Idem, Documento 1 [1 ottobre 1711], Lettera su Domenico Antonelli.
12 Idem, Documento 5b [Lista non datata], Giudizi analitici A. Scarlatti su diversi

membri della cappella.

ci della cappella pubblicate in appendice10. D’altra parte sappiamo che que-
sta doppia gestione – forse alimentata da altri favoritismi – crea delle frizio-
ni all’interno della real cappella, come osserva lo stesso Scarlatti

Vi sono musici e stromenti nella real cappella che hanno soldo maggiore de-
gl’altri, il che è stato piacere del governatore : ciò cagiona qualche cordoglio
agl’altri che o per anzianità e lunga fatica di servizio o per tenuità di soldo non
sufficiente al pane necessario si trovano necessevoli di qualche accrescimento
di soldo11.

La cifra totale assegnata dal vicerè per il funzionamento della cappella
non può evolvere ed è per questo che i musicisti domandano un aumento di
salario quando viene a mancare un membro dell’ensemble vicereale. Una
volta entrati in servizio, essi ricevono un compenso mensile, basato sulle qua-
lità del singolo musicista, al quale si può aggiungere quello attribuito in ma-
niera indipendente dal vicerè. In genere – ma non sempre – i cantanti sono
pagati di più rispetto agli strumentisti e inoltre il compenso aumenta con l’an-
zianità e in funzione della puntalità dimostrata nell’assolvere al servizio. Tut-
tavia questi parametri possono variare da un caso all’altro in maniera sensi-
bile, come si vedrà più avanti. 

La lista delle voci gravi maschili può ben illustrare questo principio. Il
primo basso della compagine napoletana è Filippo Ricca, un onorabile mae-
stro che ha quarant’anni di servizio e nel 1711 è ritenuto «buono» da Scar-
latti. Lo stesso maestro di cappella ricorda che:

Filippo Ricca voce di Basso entrò al servitio nel governo del marchese d’Astor-
ga, che sono anni quaranta. Godeva docati nove di soldo al mese, hora ne ha sei.
Questo per essere stato sempre puntualissimo al real servitio, virtuoso di buoni
costumi, e diligente nell’osservanza del suo dovere, et attualmente hoggi serve,
merita, che se li rimetta il primiero soldo di docati nove al mese per pietà, e giu-
stitia12.
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13 Cfr. la voce «Manna, Antonio» in Dizionario Enciclopedico Universale della Musi-
ca e dei Musicisti, Torino, Utet, 1985-1988, Biografie, IV, pp. 615-616; A. MAGAUDDA -
D. COSTANTINI, Serenate e componimenti celebrativi nel regno di Napoli cit., pp. 116-117,
dove sono annotati gli spettacoli in musica conosciuti ai quali partecipa Manna dal 1708
al 1725; IID., Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., pp. 61-62; NICOLÒ MACCAVI-
NO - AUSILIA MAGAUDDA, La religione giardiniera (Napoli, 1698) - Il giardino di rose (Ro-
ma, 1707): nuove acquisizioni, in questo stesso volume, pp. 301-363.

14 Si tratta di una esecuzione del 1711. Non ci sono però documenti comprovanti che
la parte di Polifemo sia stata interpretata da Manna nella prima rappresentazione del
1708. Cfr. la recensione di ELLEN T. HARRIS del volume GEORG FRIEDRICH HÄNDEL, Aci,
Galatea e Polifemo: Serenata a tre, HWV 72, herausgegeben von Wolfgang Windszus un-
ter Mitarbeit von Annerose Koch und Annette Landgraf («Hallische Händel-Ausgabe»,
Ser. 1, Bd. 5), Kassel, Bärenreiter, 2000, «Notes»,  58, 3, 2002, pp. 669-670. Cfr. anche
N. MACCAVINO - AUSILIA MAGAUDDA, La religione giardiniera (Napoli, 1698) - Il giardi-
no di rose (Roma, 1707) cit., p. ???

15 Su questo aspetto cfr. F. COTTICELLI - P. MAIONE, Le istituzioni musicali a Napoli du-
rante il Viceregno austriaco (1707-1734) cit., p. 20:

Antonio Manna invece è definito in questa lista «il quarto», numero cer-
tamente non riferito alla qualità della sua voce, infatti Scarlatti ricorda nel
1711 che è un «ottimo virtuoso», una menzione riservata a pochissimi, e «ha
dieciotto docati il mese» – un’enormità insomma rispetto a molti altri – ma
solo «tre in quattr’anni di servizio». La ragione di questo trattamento di fa-
vore è giustificata dal fatto che questo basso è uno dei più famosi cantanti
napoletani dell’epoca. Scarlatti e altri compositori infatti lo scelgono rego-
larmente come protagonista per interpretare le opere e i divertimenti sacri e
profani allestiti a Napoli. Tra il 1700 e il 1705 Manna è attivo alla corte di
Vienna, in seguito, a partire dal 1708, con l’avvento al potere degli austria-
ci, torna a far parte della real cappella di Napoli13. Tra l’altro egli è uno de-
gli interpreti di una ripresa napoletana della serenata Aci Galatea e Polifemo
di Georg Friederich Händel14.

A parte questi casi eccezionali, l’assegnazione dei compensi così come ri-
sulta da queste carte fa pensare ad un processo assai burocratizzato, che do-
po aver fissato lo stipendio all’inizio di carriera, tenendo conto delle qualità
dell’interprete, sia basato essenzialmente sulla puntualità e sull’anzianità di
servizio15. Dimostrazione di questa pratica sono le puntuali annotazioni a pro-
posito della buona condotta che il maestro di cappella allega alle domande
di aumento di stipendio di numerosi musici della compagine vicereale.
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16 In Appendice, Documento 5b [Lista non datata] Giudizi analitici A. Scarlatti su di-
versi membri della cappella. Il maestro siciliano riprendendo le sue funzioni al suo ritor-
no a Napoli con il vicerè Grimani ricordava la sua assenza in termini assai negativi. Cfr.
la prima lettera del 1 ottobre 1708 S. V. fs. 1171 in F. COTTICELLI - P. MAIONE, Le istitu-
zioni musicali a Napoli durante il Viceregno austriaco (1707-1734) cit., Appendice, let-
tera n. 1 e 2, pp. 99-100.

17 Vedi in Appendice, Documento  5b [Lista non datata] Giudizi analitici A. Scarlat-
ti su diversi membri della cappella.

Tuttavia la realtà che emerge dalle lettere indirizzate a Borromeo è assai
più articolata. Ad esempio traspare l’umanità e l’assenza di animosità di
Scarlatti nei confronti di Gaetano Veneziano che lo aveva sostituito per qual-
che anno alla guida della real cappella. Si vedano le note che giustificano
l’aumento del suo stipendio:

Gaetano Venetiano primo organista, entrò al servitio nel tempo suddetto con il
soldo di docati cinque al mese, poscia fu mastro di cappella in assenza del pro-
prietario Alessandro Scarlati in tempo del duca d’Ascalona, e poi nel governo del
conte di Daun, ritornò al suo posto d’organista, con il soldo di docati sei al mese
che al presente gode. Questo virtuoso per haver ben servito, ed è molto necessa-
rio al real servitio, merita per pietà, e giustizia che se li aggiunga docati due di
più al mese, che sono in tutto docati otto16. 

Questo sentimento di pietà riaffiora nella relazione di Scarlatti a proposi-
to di Domenico Gennari e in quella dedicata a Giuseppe Coppola, due can-
tanti che assistono di rado al servizio a causa della malattia. In questo caso
il maestro siciliano propone di mantenere la paga mensile perché essi han-
no ben servito fino a quando sono stati in condizione di farlo17.

b. Carriere e appoggi aristocratici

D’altra parte i giudizi di Scarlatti uniti alle liste dei musici permettono di
capire che il maestro siciliano non era, o non era stato in passato, l’unico ar-
bitro della compagine musicale che dirigeva. Da queste liste infatti risulta
apparentemente incomprensibile il fatto che il contralto Pietro Giordano, no-
nostante sia ritenuto «mediocre» dal maestro di cappella, riceva dieci duca-
ti al mese, una paga non giustificata dall’anzianità di servizio, in quanto è la
medesima di Domenico Gizzi, che invece è ritenuto «buono» da Scarlatti ma
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18 Idem, Documento  5b [Lista non datata] Giudizi analitici A. Scarlatti su diversi
membri della cappella.

19 Secondo Scarlatti Baldaccini è mediocre. Cfr. Documento 3 [11 ottobre 1711] Giu-
dizi sintetici A. Scarlatti. Questo tenore aveva fatto domanda di entrata nella cappella nel
gennaio 1710. Scarlatti risponde seccamente che non ci sono posti a disposizione; F.
COTTICELLI - P. MAIONE, Le istituzioni musicali a Napoli durante il Viceregno austriaco
(1707-1734) cit., p. 21. 

20 Violino soprannumerario nel 1711, mediocre secondo Scarlatti cfr. Documento 3
[11 ottobre 1711] Giudizi sintetici A. Scarlatti. Il Documento 6 [15 marzo 1713] Pianta
della cappella del 17 gennaio 1708 attesta che Marino a partire dal 22 febbraio 1712
percepisce 7 ducati al mese. La Documento 5a [senza data] Lista musici per organico con
soldo attesta poi che al suo compenso ordinario se ne aggiungono tre dal vicerè, una ci-
fra considerevole rispetto a molti altri. 

21 Per Scarlatti Martucci, violino soprannumerario, è «meno che mediocre»; cfr. in
Appendice, Documento 3 [11 ottobre 1711]. Questo rigido giudizio è confermato quan-
do egli rivolge una supplica al vicerè per ottenere un aumento di soldo. Il maestro di cap-
pella nel Documento 2 [7 ottobre 1711] Lettera su Nicolino Signorile e Alessio Martucci,

percepisce solo sette ducati al mese. La ragione di questa apparente incon-
gruità è forse comprensibile alla luce di un altro caso che Scarlatti porta al-
l’attenzione del vicerè.

Baldassarro Infantes, entrò al servitio nel governo suddetto con il soldo di doca-
ti due al mese, nel governo del duca di Medinaceli per favore dentro la corte in
varie occasioni giunse ad havere docati dodeci il mese; ma poi nei governi sus-
seguenti, atteso il suo facinoroso costume, et impuntualità notabile al servitio di
detta real cappella li furono levati docati quattro, godendone al presente docati
otto: al quale gli si dovrebbe levare la metà del soldo perché anco è impuntuale,
e cerca sempre indirette strade in ogni occasione di non venire al servitio, di che
si rimette all’arbitrio di vostra eccellenza18.

Il maestro di cappella non manca di sottolineare come lo stipendio di que-
sto violinista sia aumentato in maniera considerevole grazie agli appoggi di
cui gode all’interno della corte vicereale.

La lista del primo aprile 1713 rivela probabilmene questa stessa tenden-
za. Scarlatti indica che un certo numero di musici sono «provvisti da vostra
eccellenza». Alcuni di loro, come Antonio Manna, erano favoriti dal princi-
pe per le loro indubbie qualità. Altri però sono chiaramente mediocri, come
Lorenzo Baldaccini19, Don Francesco Marino20, Alessio Martucci21 e Andrea
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per giustificare il suo diniego, in quell’occasione arriva ad affermare che ci sono troppi
strumentisti nella cappella.

22 Anche Gaetano Veneziano nel 1704, quando era primo maestro della real cappella
al posto di Scarlatti, aveva cercato di allontanare questo musicista. Egli infatti compare
(pur con lo stipendio di 5 ducati al mese) nella lista dei musicos jubilados; cfr. P. MAIONE,
«Este cierto del puntual servicio de estos sugetos, como conviene» cit., pp. 32 e 40. 

23 Questo fenomeno è d’altra parte rilevato dall’abate Petrone, un cantante della cap-
pella di Napoli. Nel suo diario egli chiarisce che le sue qualità di cantante sarebbero sta-
te insufficienti per ottenere il posto di basso di ruolo nella cappella vicereale senza un
appoggio esterno. Cfr. DINKO FABRIS, Music in Seventeenth-Century Naples: Francesco
Provenzale (1624-1704), Aldershot, Ashgate, 2007, pp. 243-244; BONIFACIO PETRONE,
Memorie dell’abate D. Bonifacio Pecorone, della città di Saponara, Napoli, Stamp. di A.
Vocola, 1729, p. 76-77: «E dopo pochi mesi accadde di doversi provedere una delle due
piazze di voce di basso della real cappella, e mi asteneva di concorrervi per l’hominem
che non habebam da propormici, o più da raccomandarmi a sua eccellenza. Avendo io
fin d’allora evidentemente sperimentato che senz’appoggio ed aiuto difficilmente perso-
na conseguisce quel che desidera, e sia di qualunque merito, o virtù ornata». 

24 Secondo il Documento 6 (v. Appendice) infatti Don Francesco Marino è stato sta-
bilizzato il 22 febbraio 1712 durante il viceregno di Borromeo.

Basso. In quest’ultimo caso Scarlatti ricorda chiaramente che si tratta di un
raccomandato entrato nella cappella «per favore» nel 1688, durante il vice-
regno del marchese del Carpio:

Andrea Basso organista molto debole, entrò per favore nel tempo suddetto gode do-
cati cinque al mese. Questo non è capace di tal posto, e per carità si può esentare
dalle cappelle reali, e lasciarlo per le funtioni ordinarie con docati tre al mese22.

È possibile dunque immaginare che Pietro Giordano fosse ugualmente
protetto da qualche aristocratico della corte, abbastanza influente da vanifi-
care il giudizio artistico di Scarlatti23.

Queste riflessioni possono spingere a pensare che le numerose liste di
musici con i loro relativi compensi accompagnate dai giudizi sintetici e ana-
litici di Scarlatti pubblicati in appendice siano state richieste dal vicerè tra
l’altro per sfoltire una serie di privilegi accumulati negli anni precedenti, e
principalmente durante il dominio spagnolo24. Qualche mese prima del cam-
bio alla testa dell’istituzione vicereale, il primo di aprile del 1713 Scarlatti
spedisce a Borromeo la Lista dei musici della cappella per organico ricor-
dando «la debolezza del presente sistema e un nuovo regolamento»:
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25 In Appendice, Documento, n. 7b.
26 In Appendice, Documento  5b [Lista non datata]; Giudizi analitici A. Scarlatti su

diversi membri della cappella.

Per facile embrione della mente del principe, gravata dalla moltitudine de gran-
di affari: nota ordinatamente disposta di ciascheduno genere di voce e di stro-
mento, posti al suo luogo, tanto di quelli che godono attualmente il regio soldo,
come de’ sopranumerari, con opportuna providenza (a riparo della debolezza del
presente sistema, così trovato da vostra eccellenza) dispostone il nuovo regola-
mento […]25.

I documenti presentati mostrano insomma che dal suo arrivo fino agli ultimi
giorni del suo mandato a Napoli Carlo Borromeo Arese interviene in maniera
energica per riformare la compagine musicale annessa al real palazzo, cercan-
do di influenzare le scelte a proposito dei nuovi arrivi e d’altra parte tentando di
sopprimere le nicchie di favoritismo accumulato negli anni precedenti.

Tuttavia nelle memorie di Scarlatti rientrano anche delle considerazioni
del tutto estranee rispetto alle questioni discusse. In un caso il maestro sici-
liano fa valere l’agiata condizione economica del primo contralto della cap-
pella per giustificare il mantenimento del suo soldo mensile, nonostante egli
sia un buon cantante ed abbia ben servito l’istituzione vicereale.

Domenico Melchiorre detto l’Aquilano voce di contralto, entrò al servitio nel tem-
po suddetto del marchese del Carpio, gode di soldo docati dodici al mese. Que-
sto ha ben servito, ed il soldo presente gli è molto comodo, ed è persona bene-
stante, perciò pare, che se li possi lasciare il suddetto soldo [di] dodici [ducati]26.

c. L’entrata nella cappella vicereale : i casi Petrone e Signorile

Chiariti i meccanismi che sovrintendono alla gestione ordinaria dei mu-
sici che fanno parte della compagine vicereale, vediamo quale fosse il per-
corso che li conduceva a questa professione. Il diario di Tapia ci indica che
i membri della real cappella di Napoli venivano scelti tra i migliori allievi
dei conservatori napoletani.

La musica poi della cappella è tutto quello che si può dire scielta, essendovi de’
soggetti stati alle più grandi corti d’Europa e non vi può essere la simile perché
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27 C. CREMONINI, Ritratto politico cerimoniale con figure cit., pp. 276-278.
28 B. PETRONE, Memorie dell’ abate D. Bonifacio Pecorone cit.; D. FABRIS, Music in Se-

venteenth-Century Naples cit., p. 243-244.
29 B. PETRONE, Memorie dell’ abate D. Bonifacio Pecorone cit., p. 27.
30 Si tratta probabilmente de Il trionfo della castità di S. Alessio rappresentato per la

prima volta il 4 gennaio 1713 nel Conservatorio della Pietà dei Turchini. Cfr. HELMUT

HUCKE - ROSA CAFIERO, s.v. «Leo, Leonardo» in Grove Music Online, disponibile all’in-
dirizzo: www.oxfordmusiconline.com; HOWARD E. SMITHER, A history of the oratorio, Cha-
pel Hill, University of North Carolina Press, 1987, The oratorio in the classical era, III
pp. 25 e 87.

31 La S. Caterina nominata da Petrone è forse Il martirio di S. Caterina messo in mu-
sica da Francesco Feo rappresentato nel conservatorio della pietà dei Turchini per la sta-
gione di carnevale del 1714. Cfr. HANNS-BERTOLD DIETZ, s.v. «Feo, Francesco» in Grove
Music Online, disponibile all’indirizzo: www.oxfordmusiconline.com.

32 Il riferimento a Daun è esatto nonostante il fatto che la prima rappresentazione del
Il trionfo della castità di S. Alessio sia avvenuto nel gennaio del 1713, vale a dire durante
il viceregno di Borromeo. Pecorone indica infatti una ripresa di questo allestimento.

li virtuosi vengono scielti nelli conservatori instituiti semplicemente per insegnar
musica alli ragazzi, delli [quali] ve ne sono quatro e (fra tutti ne sarà da cinque-
cento) che poi il primo maestro di capella Scarlati, sceglie li migliori che riesce e
li arrolla nella capella e similmente fanno di quelli che suonano ustrumenti27.

Un caso esemplare di passaggio dagli studi nei conservatori napoletani ad
una posizione stabile nella real cappella è raccontato con precisione dal diario
dell’abate Bonifacio Petrone detto «Pecorone»28. Nato nel 1679 il giovane can-
tante entra a quattordici o quindici anni nel conservatorio di S. Onofrio, dove
compie un corso di studi di otto anni grazie alla protezione del principe Sanse-
verino di Bisignano, conte di Saponara. Dopo essersi allontanato da Napoli per
un anno al fine di servire il suo protettore, nel 1705 Petrone ritorna nella capi-
tale del viceregno ed entra al conservatorio di S. Maria di Loreto dove compie un
corso di studi di altri quatto anni, oltre a prendere gli ordini sacerdotali. Duran-
te questo periodo egli partecipa a numerose rappresentazioni di opere sacre, al-
lestite principalmente presso il collegio dei nobili della città29. La carriera di Pe-
corone comincia a fiorire a più di trent’anni, tra il 1713 e l’anno successivo gra-
zie alla partecipazione, probabilmente come basso solista, all’allestimento di due
opere sacre messe in scena dal conservatorio della Pietà dei Turchini: S. Ales-
sio30 e S. Caterina31, due spettacoli ripresi poi nel palazzo reale in presenza del
vicerè Philipp Daun, che in quell’occasione nota la voce di Petrone32.
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33 F. COTTICELLI - G. MAIONE, Onesto divertimento, ed allegria de’ popoli cit., p. 187.
Ricordano che l’entrata nella cappella reale avveniva in un primo tempo come membro
soprannumerario senza soldo, in quanto questa carica dava la possibilità di trovare la-
voro altrove.

34 «Don Bonifacio Pecoroni» è citato nella lista dei musici soprannumerari senza soldo
nel Documento 7b [1 aprile 1713] Lista musici cappella per organico ed è citato anche nel
Documento 5a [senza data] Lista musici per organico con soldo (v. infra Appendice). Un le-
game con la real cappella è ricordato dallo stesso Pecorone nel suo diario: «Nel mentre sta-
va io per spenzierarmene, i buoni amici, fra quali il signor Domenico Gizzio uom per lo can-
to in voce soprana e per le doti del suo animo molto commendevole, il signor Domenico Flo-
ro di pari virtù cantori di voce contralta, e Domadario del duomo di questa città, ed il signor
Giuseppe de Bottis celebre maestro di cappella nel mentre stavamo cantando a più cori di
musica nella festa del glorioso S. Francesco di Paula nella sua propria chiesa presso il regal
palazzo, che a proprie spese da molti anni per sola divozione solennizzasi dalla carità, e pietà
dell’eccellentissima casa di Bisignano». Questo testo mette in risalto i rapporti professiona-
li già esistenti tra Petrone e i musici della real cappella prima dell’assunzione.

35 B. PETRONE, Memorie dell’ abate D. Bonifacio Pecorone cit., p. 76-77. La data è
suggerita dal fatto che il primo natale passato dal nuovo vicerè Daun a Napoli è quello
del 1713, dopo la partenza di Borromeo. Dunque la richiesta di Petrone deve essere giun-
ta dopo quella data. 

36 Fabris parla diffusamente delle pratiche mecenatistiche in città tra la fine del Sei-
cento e l’inizio del Settecento. Cfr. D. FABRIS, Music in Seventeenth-Century Naples cit.,
pp. 243-244.

In realtà già prima di entrare a pieno titolo nella cappella reale l’abate è bas-
so soprannumerario senza soldo33 almeno dal primo di aprile del 1713, come an-
nota diligentemente Scarlatti34. Dopo il Natale di quell’anno quando si presenta
l’opportunità di venire pagato regolarmente per questo servizio, Scarlatti lo ave-
va già notato, affidandogli un pezzo da solista per la messa di Natale. Questa in-
terpretazione, unitamente a quella resa nelle opere sacre cantate con il conser-
vatorio della Pietà dei Turchini gli permettono di farsi apprezzare dal vicerè: 

Il garbatissimo signor cavaliere [Scarlatti] accertatomi de’ suo ufizi, soggiunse-
mi: «andate a questa medesima ora dalla signora viceregina, da parte mia, pre-
sentatele memoriale, ditele di essere voi quelli che di basso cantaste la profezia
a voce sola a palazzo la notte di Natale»35.

Pecorone nel suo diario fa intendere che per ottenere un posto nell’istitu-
zione vicereale è necessaria una fitta rete di relazioni personali36. Infatti pri-
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37 In Appendice, Documento  1 [1 ottobre 1711] Lettera su Domenico Antonelli.
38 Idem Documento 1 [1 ottobre 1711] Lettera su Domenico Antonelli.
39 Per la distinzione tra cappella pubblica e semipubblica cfr. i prossimi paragrafi.
40 In Appendice, Documento  4 [14 ottobre 1711] Lettera su Domenico Antonelli e

Francesco Guardia.

ma di presentare domanda di ammissione al posto di basso di ruolo l’abate si
rivolge a tutte le persone influenti che conosce. È lo stesso Matteo Sassano,
insieme ad altri musicisti e aristocratici napoletani che intercedono in suo
favore affinché egli possa presentare domanda per ottenere il posto vacante.

La composizione della cappella è insomma determinata dalle decisioni di
diverse persone, tra le quali il direttore musicale e i rappresentanti del pote-
re imperiale, ma è probabile che anche i numerosi aristocratici che ruotava-
no attorno alla figura del vicerè potessero esercitare una certa influenza.

Alcune lettere indirizzate nel 1711 da Scarlatti a Carlo Borromeo Arese
mostrano un altro esempio di come avvenisse la formazione della compagine
musicale di palazzo. Quell’anno infatti si pone il problema della sostituzione
del soprano castrato Francesco Bartolotti (o Bartolucci) detto anche Chec-
chino di Montesarchio. Dopo la sua morte restano solo tre soprani: Domeni-
co Antonelli detto Minichiello, Francesco Guardia e Francesco Bruno, men-
tre Scarlatti afferma chiaramente che ne sarebbero necessari almeno sei37.

Il maestro di cappella all’inizio della missiva ricorda a Borromeo la doman-
da di Domenico Antonelli, il quale chiede un aumento di stipendio in quanto
ha ben servito, è stimato dal maestro di cappella, e inoltre avrebbe la prece-
denza per età rispetto agli altri, avendo cantato già per ventidue anni nell’isti-
tuzione vicereale. Il maestro siciliano ricorda però che non è costume comune
disperdere preziose risorse finanziarie per soddisfare tutti i questuanti, e che il
numero di soprani disponibili è assolutamente insufficiente38. Scarlatti ram-
menta inoltre che la qualità della compagine sonora è determinata principal-
mente dalla bontà e dal numero delle voci di soprano, e termina sottolineando
che la cappella deve cantare ogni sabato durante le cappelle semipubbliche39.
Questi impegni richiedono dunque almeno quattro soprani se non di più. 

Oggi è necessarissimo al bisogno delle funzioni occorrenti, et in particolare de
sabbati, in cui si richiede un coro di musica per sabbato, e perciò richiedersi per
ogni sabbato un soprano, dovendo essere quattro almeno, et oggi non ve ne sono
più che tre40.

62



41 Il funzionario di palazzo informa Scarlatti del desiderio del vicerè di ascoltare i
candidati alla carica di soprano della cappella. Cfr. in Appendice, Documento 2. [7 ot-
tobre 1711] Lettera su Nicolino Signorile - Alessio Martucci : «in detto memoriale mi vien
comandata l’informazione in questo modo: Informe Alexandro Scarlati, con advertencia,
que antes de tomar resolucion, quiere s. ex.a ohir las habilitades de los concurrientes en
una academia».

42 In Appendice, Documento 2 [7 ottobre 1711] Lettera su Nicolino Signorile e Ales-
sio Martucci.

43 Cfr. in Appendice, Documento 6 [15 marzo 1713] Pianta della cappella del 17 gen-
naio 1708 nel quale si precisa che Signorile è ammesso come soprano di ruolo della cap-
pella il 17 ottobre 1711 con il soldo di sei ducati al mese.

44 FRANK HUSS, Die Oper am Wiener Kaiserhof unter den Kaisern Josef I. und Karl VI.
Mit einem Spielplan von 1706 bis 1740, Ph. D. Diss., Università di Vienna, 2003, p. 140;

Scarlatti propone dunque di prendere un altro soprano – rispondendo a
una precisa richiesta di Borromeo – organizza una «academia seu concorso»
alla quale il vicerè assisterà di persona, al solo fine di ascoltare i soprani che
ambivano a ricoprire la piazza del castrato defunto Bartolucci41. Il risultato
in realtà sarà più banale delle aspettative, e Scarlatti lo anticipa a Borromeo: 

Per non mancare alla legge del mio dovere rappresento […] essere il detto mu-
sico pretendente nel grado della mediocrità, potendo bensì andarsi avanzando in
maggior talento con l’esercizio, e maggior età, essendo il detto supplicante ancor
giovanetto. E come […] in oggi v’è estrema necessità di soprani stimo conve-
niente, necessario e prudentissimo provederne il posto vacante42.

Il viceré è avvertito della sorpresa e d’altra parte Scarlatti continua a in-
sistere chiedendo che il cantante sia comunque ammesso come soprano di
ruolo in cappella, per ricomporre l’ideale estetico e interpretativo del mae-
stro siciliano. Questa scelta è caldamente consigliata da Scarlatti al princi-
pe, pur ammettendo la giovane età del candidato, la sua  inesperienza, e ri-
cordandone addirittura la attuale «mediocrità». 

Il vecchio maestro avrà ragione del viceré: il giovane castrato Nicolino Si-
gnorile sarà infatti assunto in cappella con il soldo di sei ducati al mese43.
Scarlatti d’altra parte aveva visto lontano, dato che poi Nicolino Signorile
percorrerà una luminosa carriera arrivando a far parte della cappella della
corte di Vienna dal primo marzo 1721 fino alla morte dell’imperatore Carlo
VI avvenuta nel 174044.
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disponibile all’indirizzo: http://www.donjuanarchiv.at/ fileadmin/DJA/Forschung/ Zen tra le -
uro pa/Opern und_Theaterrepertoire/ Foschungsliteratur_ online/ huss/ Huss_2003.pdf.

45 D. FABRIS, Music in Seventeenth-Century Naples cit. ; P. MAIONE, «Este cierto del
puntual servicio de estos sugetos, como conviene» cit., p. 32 parla della ricerca di diversi
impieghi per poter sopravvivere. Cfr. anche F. COTTICELLI - G. MAIONE, Onesto diverti-
mento, ed allegria de’ popoli cit., pp. 192-200.

46 Per la distinzione tra cappella pubblica e semipubblica cfr. i prossimi paragrafi.
47 Cfr. i paragrafi seguenti. Scarlatti parlando di Nicola Signorile, il giovane ca-

strato da assumere in cappella, ricorda che egli non ha assistito regolarmente alle
funzioni come dichiarato in un memoriale presentato al vicerè per il concorso dei so-
prani; v. in Appendice, Documento 2 [7 ottobre 1711] Lettera su Nicolino Signorile e
Alessio Martucci: «È vero essere il detto Nicolino Signorile musico di voce di sopra-
no e da poco in qua sopranumerario della real cappella (il che mi vien detto, non es-
sendo io stato mai inteso con le forme solite, e costumate) ma che egli habbia servi-
to come rappresenta in tutte le funzioni anche a vostra eccellenza per Posilipo, non
lo trovo in tutto vero; mentre dal poco tempo ch’egl’è sopranumerario una volta ha ser-
vito a Posilipo, e due, o tre in cappella, quantunque siano state maggior numero le
funzioni occorse».

d. Diverse opportunità di impiego

Messa in luce la complessa trama di piani decisionali che determina la
carriera di un musicista, è interessante aggiungere delle considerazioni a
proposito della loro condizione sociale derivante dalle opportunità di lavo-
ro e dai loro rapporti con l’aristocrazia dell’epoca. Le lettere indirizzate da
Scarlatti al vicerè e ai funzionari di palazzo fanno spesso riferimento alle
assenze dei musicisti della cappella. I diari di casa Borromeo ricordano de-
gli impegni devozionali e civili quasi quotidiani e disegnano i contorni di
una vita musicale assai effervescente, legata alle esigenze rappresentative
del vicerè. D’altra parte sappiamo che le istituzioni che impiegavano mu-
sicisti in città non si riducevano al mecenatismo vicereale45 e si aggiunga
che, come si vedrà in seguito, è probabile che i membri della cappella di
palazzo non dovessero assistere a tutti gli impegni messi in calendario dal-
l’istituzione46. A questi impegni sacri se ne aggiungono altri: è possibile in-
fatti che anche delle escursioni in barca verso Posillipo che saranno di-
scusse in seguito costituissero un impegno facente parte degli obblighi di
servizio47.
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48 Nel Seicento la presenza di diverse istituzioni religiose e caritative moltiplicava
notevolmente le opportunità per i musicisti di poter guadagnare del denaro. Si veda ad
esempio il caso veneziano in JONATHAN EMMANUEL GLIXON, Honoring God and the city:
music at the Venetian confraternities, 1260-1807, Oxford - New York, Oxford University
Press, 2003; pp. 214-215 per il caso di Francesco Cavalli. 

49 Petrone ricorda di aver eseguito spesso della musica vocale da camera per il suo
mecenate, il principe Sanseverino di Bisignano. Il pezzo preferito dall’aristocratico era
una cantata in napoletano intitolata A buje parlo a buje dico di cui è riportato il testo in-
tegrale in B. PETRONE, Memorie dell’ abate D. Bonifacio Pecorone cit., pp. 19-25.

50 Cfr. MARTA COLUMBRO - PAOLOGIOVANNI MAIONE, La cappella musicale del Tesoro di
San Gennaro di Napoli tra Sei e Settecento, Napoli, Turchini, 2008,  pp. 26, 144, 293, 301.

51 Nell’agosto del 1717 si verifica un caso di incompatibilità tra due cerimonie alle
quali doveva servire il basso Petrone. Egli avvisa il sagrestano della chiesa del Gesù nuo-
vo che non potendo cantare ad una funzione avrebbe mandato un sostituto. La ragione
addotta per questa assenza, una celebrazione da parte dei musici della cappella reale, è
rigorosamente verificata dai gesuiti che impiegano il basso. Stabilita l’incosistenza del-
la scusa i religiosi redarguiscono l’interessato, che si preoccupa assai per il suo futuro;
cfr. B. PETRONE, Memorie dell’ abate D. Bonifacio Pecorone cit., pp. 81-83.

52 Cfr. D. FABRIS, Music in Seventeenth-Century Naples cit., p. 244.
53 Cfr. SERGIO MONFERRINI, Carlo IV Borromeo Arese, Alessandro Scarlatti e la Cap-

pella Reale di Napoli, in Devozione e Passione Alessandro Scarlatti nel 350° anniversa-
rio della nascita, Atti del Convegno Internazionale di Studi (Napoli, 15 dicembre 2010),
a cura di Paologiovanni Maione, in corso di pubblicazione, che riferisce dei pagamenti
ai musici per le cerimonie solenni del 4 e 6 novembre 1712. 

Il caso di Bonifacio Petrone, aiuta a descrivere questo sistema basato su una
pluralità di incarichi48. Oltre ad essere legato al suo mecenate49, egli è salaria-
to dalla real cappella, ma fa parte ugualmente dei musicisti che servono il Te-
soro di S. Gennaro50 e dell’ensemble musicale legato ai gesuiti51. L’abate Peco-
rone diviene inoltre uno dei governatori della congregazione dei musici52.

I diari di casa Borromeo d’altra parte ricordano non solo gli emolumenti
ordinari dei membri della cappella, ma ci spiegano che queste occasioni ec-
cezionali non sono veramente tali, visto che in questi casi è prevista addirit-
tura una retribuzione usuale:

È uso ordinario, corrente di questa città di darsi dieci carlini per servizio, alla
voce, in funzione di chiesa, e cinque carlini parimente per ogni servizio allo stro-
mento. Et alle funzioni, che si dicono: da camera, darsele il doppio più; et a quel-
le di serenata in piazza, anche più a proporzione53.
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54 «Gazzetta di Napoli», 19 ottobre 1723; cfr. THOMAS E. GRIFFIN, Musical References
in the Gazzetta di Napoli 1681-1725, Berkeley, Fallen Leaf Press, 1993, p. 111; A. MA-
GAUDDA - D. COSTANTINI, Serenate e componimenti celebrativi nel regno di Napoli cit., p.
195; IID, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., p. 183;

55 «Gazzetta di Napoli», 29 agosto 1713; cfr. T. GRIFFIN, Musical references in the Gaz-
zetta di Napoli cit., pp. 68-69; A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Serenate e componimenti
celebrativi nel regno di Napoli cit., p. 182; IID, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli
cit., p. 178.

L’esempio di Antonio Manna è ancora di aiuto per comprendere la condi-
zione sociale dei musicisti dell’epoca. Come abbiamo visto egli è un virtuo-
so di prima grandezza solidamente legato al mecenatismo austriaco. 

Don Antonio Manna cappellano cesareo, e virtuoso di S.M.C.C. in questa regal cap-
pella, per  l’antica servitù di 25 anni all’augustissima casa d’Austria, avendo ser-
vito le gloriose memorie di Leopoldo, e Giuseppe nella loro imperial cappella per
lo spazio di quattordici anni, in ossequio di sua fedeltà per la gravidanza dell’au-
gustissima imperatrice regnante, ha fatto illuminare per tre sere continue la sua
abitazione sita a S. Teresa a Chiaja, con strepitose sinfonie, e fuochi; nell’ultima
sera di domenica poi cantò, e fece cantare una serenata dalle più scelte voci di que-
sta città, fra quali vi fu il rinomato marchese Matteucci con tutti l’Instrumenti al
numero [di] sessanta, tutta allusiva all’aspettato felicissimo parto […]54.

Egli subito dopo la partenza di Borromeo è definito «famoso» quando in-
terpreta una parte da protagonista nella serenata Il Genio Austriaco compo-
sta da Scarlatti per l’incoronazione di Carlo III a re d’Ungheria55. Manna è
sufficientemente agiato insomma da potersi permettere di organizzare un fe-
steggiamento decisamente elaborato in omaggio alla famiglia dell’imperato-
re. I proventi che permettono questo stile di vita assai agiato derivano dalla
sua presenza regolare come solista nei diversi divertimenti sacri e profani or-
ganizzati in città, egli inoltre riceve un elevato emolumento mensile dalla real
cappella. Nonostante la sua fama e il suo prestigio come interprete che gli
permettono questa posizione assai solida, Manna cerca di consolidare i suoi
legami con la corte asburgica ed in particolare con la viceregina Camilla Bar-
berini rendendosi utile nelle maniere più disparate. Nel 1712 oltre a com-
porre e far eseguire negli appartamenti vicereali una «cantata allusiva» per
celebrare il compleanno di Federico Borromeo egli si incarica di altri detta-
gli come la «copiatura d’ariette», ma non manca di procurare 230 bottiglie
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56 Altri studi hanno rivelato di recente che la preoccupazione di molti musicisti nel-
le società di antico regime era quello di trovare un percorso che permettesse loro di sa-
lire di grado nella scala sociale. Ad esempio si consideri il caso di Atto Melani, osses-
sionato dall’idea di poter trasmettere alla propria famiglia uno status nobiliare, piuttosto
che continuare a condurre una carriera musicale di prim’ordine; cfr. ROGER FREITAS,
Portrait of a castrato: politics, patronage, and music in the life of Atto Melani, Cambrid-
ge, UK - New York, Cambridge University Press, 2009. 

57 Un caso diverso che dimostra un atteggiamento, più indipendente, è quello di Pietro
Cesti che nonostante abbia avuto l’opportunità di avere un posto tra i cantori della cappella
sistina, preferisce dedicarsi alla sua attività di compositore e cantante itinerante cfr. LO-
RENZO BIANCONI, «Cesti, Pietro (in religione Antonio)» in Dizionario biografico degli Ita-
liani (in sigla DBI), Roma, Istituto della Enciclopedia italiana, 1980, XXIV, pp. 281-297,
disponibile sul sito http://www.treccani.it/biografie/. Sul cambiamento nei rapporti di me-
cenatismo tra la prima e la seconda metà del Seicento a causa dell’avvento dell’opera pub-
blica cfr. MARGARET MURATA, La cantata romana tra mecenatismo e collezionismo, in La
musica e il mondo: mecenatismo e committenza musicale in Italia tra Quattro e Settecento,
a cura di Claudio Annibaldi, Bologna, Il Mulino, 1993, pp. 253-266.

58 Si tratta di Henry Leblond incaricato d’affari francese cit. in C. CREMONINI, Ritrat-
to politico cerimoniale con figure cit., p. 179. Leblond il 14 gennaio 1716 afferma che
«nonobstant ces marques extérieures de pitié et d’humilité, on prétend que l’ambition
est son foible»; e nel 25 giugno 1715: «La grande humilité qu’il affectoit s’est chargée
en superbe et vanité»; cfr. ivi, p. 194.

impagliate per «infiascare il vino di Roma»56. Questo caso illustra insomma
come la moltiplicazione delle fonti di guadagno fosse un fatto assai usuale
per i musicisti attivi nella Napoli dell’epoca, a questo si aggiunga che anco-
ra all’inizio del Settecento la solidità dei legami con un mecenate sono co-
munque la base per condurre una carrierad alti livelli57.

2. MUSICA E RITO

Dai diari di casa Borromeo esce un ritratto assai vivo della devozione ve-
lata da un sentimento di pietas di cui il vicerè intende ammantarsi. Con ogni
probabilità quest’immagine pubblica non corrisponde esattamente alla per-
sonalità del vicerè. Un osservatore esterno riteneva infatti che Carlo Borro-
meo Arese fosse un uomo superbo e vanitoso oltre ad essere «entesté de sa
grandeur»58. L’immagine pubblica che il vicerè vuole consegnare ai suoi sud-
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59 Cfr. GIUSEPPE RICUPERATI, «Borromeo Arese, Carlo» in DBI, 1971, XIII, disponi-
bile all’indirizzo http://www.treccani.it/biografie/.

60 LUDOVICO ANTONIO MURATORI, Della pubblica felicità oggetto de’ buoni Principi,
Lucca, 1749, cap. II: Che appunto il mestiere de’ buoni principi ha da essere quello di proc-
curar la pubblica felicità, p. 20; cfr. C. CREMONINI, Ritratto politico cerimoniale con figu-
re cit., p. 185.

61 Ivi, p. 195.
62 Ivi, p. 282.

diti, come traspare dal diario di Tapia, è influenzata da una concezione illu-
ministica debitrice della filosofia di Muratori, al quale Borromeo fu partico-
larmente legato59. Egli si presenta come un vicerè virtuoso, giusto, nobile,
magnanimo e particolarmente legato alla chiesa e alle sue liturgie:

Quali sono i giusti desideri de’ popoli? Che il principe abbia tutta l’autorità sopra
loro, ma che le leggi della natura, delle genti e massimamente del vangelo, abbia-
no autorità sopra di lui […] che il principe non dimentichi mai di essere stato elet-
to dalla provvidenza […] perché in fine la gloria del vero principe consiste nel di-
menticarsi in certa maniera di sè stesso per sacrificarsi al pubblico bene60. 

Il desiderio di figurare come un principe pio e magnanimo risulta in misura
particolarmente evidente dalla cerimonia della lavanda dei piedi che si celebra
il giovedì della settimana santa. Come ricorda con diligenza il maestro di casa
questo rito è ufficiato con grande «apparechio» in un contesto teatrale sfarzozo
ben lontano dalla povertà teoricamente posta al centro della cerimonia61:

Il giovedì fa la lavanda de’ piedi a 12 poveri, e la sala ove fa la fonzione viene
non solo superbamente ornata ma vi fanno di più una gran machina che forma un
gran teatro inluminato e sopra a’ scalinate vi sono ben disposti vasi, bacili pru-
fumiere, catini e braggiere d’argento tutti con bellissimi fiori ed altri ornamenti
ed a ogni ordine vi sono in puoca distanza candeglieri e la machina è alta sino al
volto della sala la quale è tutta inluminata essendovi forse all’intorno cento tor-
ce ed in mezo molti lampedari; vi sono poi all’intorno le dodeci tavole guarnite
di copiose vivande, e trionfi fatti di zuccaro, ed amido, che formano statuine e al-
tre vaghe istorie. Quest’aparechio viene ammirato da tutta la nobiltà e popolo di
Napoli e vi è una folla terribile. In somma fra questa fonzione e le cento torce,
che il vicerè fa soministrare alli signori che intervengono alla processione del
giovedì nella cappella reale, è costata al conte vicerè sopra mille ducati ogn’an-
no, compreso li dodeci ducati e 80 grani che dà per uno alli dodeci poveri62. 
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63 Ibid.
64 Vedi supra la nota 53. 
65 C. CREMONINI, Ritratto politico cerimoniale con figure cit., pp. 276-278.

Talora queste cerimonie sono ufficiate nella cappella del palazzo reale, ed
è chiaro che l’accompagnamento della musica è un efficacissimo strumento
per attirare l’attenzione dei sudditi :

[…] La sera nella cappella reale [il vicerè] assiste all’uffizi in musica che per es-
sere fonzione bellissima v’intervene gran gente63. 

Tuttavia è chiaro che il proposito di Carlo Borromeo Arese non è rinchiu-
dersi nel palazzo reale. Egli sembra invece decisamente interessato a incon-
trare quasi quotidianamente i suoi sudditi nei luoghi più diversi della città.
Gli impegni del vicerè per i primi giorni del mese di ottobre 1712 illustrano
in maniera efficace la liturgia quotidiana che scandisce la vita del nobile mi-
lanese e del territorio che egli rappresenta. Egli è presente il primo di otto-
bre per ascoltare il panegirico per la festa di S. Gregorio Armeno a S. Liguo-
ro, il due ottobre si celebra una cappella semipubblica a S. Domenico gran-
de, ma al mattino Camilla Barberini aveva fatto le devozioni alla Croce. Il ter-
zo giorno del mese è la viceregina a partecipare alle quarant’ore alla Ma-
donna di Costantinopoli, il giorno successivo per la Festa di S. Francesco
d’Assisi si tiene cappella reale semipubblica a S. Maria la Nova, avendo pri-
ma fatte le devozioni alla Croce. L’otto di ottobre invece il vicerè e la consorte
vanno ad un oratorio al Rosariello e alla festa a S. Brigida, e così via64.

e. Cappelle pubbliche e semipubbliche

Come appare dal racconto di Tapia le funzioni alle quali partecipano i mu-
sici della real cappella di Napoli sono numerose e di natura assai varia, lai-
che o religiose. Queste ultime sono definite cappelle e possono essere «di due
maniere, cioè publica e semipublica»65.

Le celebrazioni ‘pubbliche’ sono concepite per le occasioni speciali come
onomastici, compleanni o festeggiamenti diversi tra i quali quelli per le vit-
torie militari. In questi casi la funzione religiosa è preceduta da una liturgia
civile durante la quale il vicerè posto sotto un baldacchino come rappresen-
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66 Ibid.
67 A questo riguardo cfr. i documenti relativi riportati in T. GRIFFIN, Musical referen-

ces in the Gazzetta di Napoli cit.; A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Serenate e componimenti
celebrativi nel regno di Napoli cit.; IID., Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit.

68 C. CREMONINI, Ritratto politico cerimoniale con figure cit., p. 280 «Avendo la con-
tessa donna Clelia datto alla luce un maschio  […] Nelli feudi poi fu cantato il Te Deum
con spari e fuochi di gioia».

69 Ivi, p. 293. In questo caso si aggiungono altre occasione musicali per celebrare l’e-
vento: «[Carlo Borromeo Arese] fece in diverse chiese cantare il Te Deum tenendovi cap-
pella reale. Il primo di novembre dunque per preliminare fece giocare la nobiltà del pa-
lazzo in conversazione publica, e fece far la prova in musica della gran serenata che si
doveva fare il detto giorno di S. Carlo».

70 Ibid., «Il giorno di S. Carlo […] si portò in gran gala alla cappella reale […] e fe-
ce cantare il Te Deum con lo sparo delle artiglierie e de’ battaglioni».

71 Ivi, p. 297: «Gionta la notizia al vicerè d’esser stato incoronato l’imperatore come
re d’Ungheria fece subbito fare lo sparo di tutta l’artiglieria, tene la cappella reale e Te

tante del sovrano riceve il saluto silenzioso e deferente dell’aristocrazia cit-
tadina, dei più alti ufficiali dell’esercito e dei funzionari che amministrano il
viceregno. A questo omaggio ossequioso segue un’orazione congruente con la
festività, accompagnata da una replica di Borromeo.

Tutti li giorni che si fanno capelle reali per nome, compleagnos o pure vittorie del
re, riceve prima sotto baldacchino li complimenti del baronaggio, li quali niuno
parla ma li passano tutti ad uno ad uno davanti facendoli una riverenza e così fan-
no tutti li tribunali e li capi militari, la città in corpo viene poi introduta per una
porta segreta per causa di precedenza ed uno delli principali fa un’orazione al vi-
cerè e sopra quello per il quale si fa la cappella reale ed il vicerè li risponde epi-
logando le parole dell’oratore e mostrandoli l’agradimento in nome di sua maestà66.

In questi casi la musica della cappella è uno degli elementi del pomposo
apparato scenico che circonda il vicerè. Il documento presentato all’inizio
dell’articolo ricorda infatti che queste solennità sono sempre accompagnate
dal canto del Te Deum, musica che è abbinata alla parata militare e allo spa-
ro dell’artiglieria67. Questo testo è spesso intonato dai musici di palazzo: ad
esempio nel dicembre del 1710 in occasione della nascita del nipote Rena-
to Borromeo Arese68, dopo l’elezione dell’imperatore nell’ottobre del 171169,
lo stesso anno per il giorno di S. Carlo70 e per l’incoronazione dell’imperato-
re come re d’Ungheria71.

70



Deum […] Ed essendo d’estate diede una serenata di musica alla nobità nel belvedere,
che è come una specie di giardino sostenuto da archi, annesso alli appartamenti, che
guarda il mare».

72 Ivi, p. 281.
73 Cfr. S. MONFERRINI, Carlo IV Borromeo Arese, Alessandro Scarlatti e la Cappella

Reale di Napoli cit., che pubblica un documento firmato da Alessandro Scarlatti, datato
3 aprile 1711, che si riferisce al pagamento di un cembalaro, anche se non è ancora chia-
ro a cosa servisse lo strumento per l’occasione. 

74 C. CREMONINI, Ritratto politico cerimoniale con figure cit., pp. 276-278.

Il periodo di quaresima, e in particolare la settimana santa, oltre alla ce-
rimonia della lavanda dei piedi, offrono naturalmente altre occasioni che ne-
cessitano un addobbo musicale

La quadragesima il vicerè ascolta la predica tre volte la settimana nella capella
reale del palazzo, e queste sono fatte aposta per chi tiene il carico di governare
li popoli, se poi il vicerè per la settimana va a sentir altro predicatore, se in quel-
la chiesa non vi sono coretti ve ne formano uno che sia capace per la corte, e co-
sì praticano ancor quando va in chiesa che vi sia concorso molto di musica72. 

Un documento firmato da Alessandro Scarlatti ci ricorda che durante la
settimana santa nella real cappella sono ufficiati cinque servizi religiosi nei
quali si canta senz’organo come ab antiquo:

Nella real cappella, per li cinque servizi della settimana santa, ne´ quali si canta
sempre senz’organo al coretto, come ab antiquo sin al presente resta eseguito73.

Le celebrazioni semipubbliche presentano un apparato meno grandioso, e
tuttavia comportano in misura eguale un protocollo assai elegante e vistoso:

Nelle cappelle semipubliche non vi sono le compagnie di corazze ma solo gli
svizzeri. Il vicerè si fa portare in sedia da mano ed il capitano delle guardie pu-
re in sedia lì all’in poca distanza ed oltre la managuardia che è di sei cavalli, l’al-
tre carrozze sono a due e li paggi vanno nelle carrozze come fanno nel ritorno an-
cor nella cappella pubblica74.

Leggendo in parallelo il diario di Tapia e le lettere di Scarlatti si può com-
prendere con discreta precisione il contesto cerimoniale e le scelte interpre-
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75 In Appendice, Documento 1 [1 ottobre 1711] Lettera su Domenico Antonelli. 
76 Ivi, Documento 1 [1 ottobre 1711] Lettera su Domenico Antonelli; cfr. P. MAIONE,

«Este cierto del puntual servicio de estos sugetos, como conviene» cit., pp. 37-38.
77 In Appendice, Documento  4 [14 ottobre 1711] Lettera su Domenico Antonelli e

Francesco Guardia.
78 Cfr. P. MAIONE, «Este cierto del puntual servicio de estos sugetos, como conviene»

cit., pp. 32 e 38.

tative adottate dal maestro di cappella. Ogni sabato del mese la real cappel-
la accompagna diverse celebrazioni:

Li servizi de quattro sabbati e talvolta cinque d’ogni mese, in cui cantasi la mes-
sa [le] litanie e [il] salve alla vergine primo […] [per la] divozione perpetua or-
dinata dalla religiosa pietà de nostri austriaci monarchi75. 

Scarlatti ci rivela che per queste celebrazioni settimanali è previsto un or-
ganico di quattro o cinque voci, vale a dire una per parte, accompagnate da
un numero relativamente contenuto di strumenti. 

Essendo assegnato a ciascun musico, e stromento il suo sabbato di modo che sia
un concerto di quattro o cinque voci e altri stromenti, secondo il numero che si
tocca servendo attualmente, di modo che tutto il corpo della musica di divide in
quattro parti, toccando a ciascheduno il suo sabbato76.

[Il] coro di musica, che deve accudire ogni sabbato a cantare le lodi alla Vergi-
ne Santissima, divotione ordinata con tutta premura da nostri clementissimi au-
striaci monarchi, facendosi ciò ripartitamente ai musici, e stromenti, che di tut-
to il corpo si fanno quattro cori, toccando a ciaschedun coro il suo sabbato77.

Forse questa pratica corrisponde a quella che è attestata da un docu-
mento del 1704 pubblicato da Paologiovanni Maione che parla di una
«Nueba planta dela real capilla de quatro coros de musica» e corrispondo-
no probabilmente a quelle che sono definite semipubbliche nei giornali del
maestro di casa78.

Negli uffici devozionali dedicati ad un pubblico più vasto invece è pro-
babile che intervenissero tutti i musici della cappella, come accade per
esempio per la rappresentazione di una serenata eseguita per celebrare il
giorno di S. Carlo del 1713, onomastico del vicerè, dell’imperatore e di San
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79 In questo caso si contano quattro voci per parte. S. MONFERRINI, Carlo IV Borromeo
Arese, Alessandro Scarlatti e la Cappella Reale di Napoli cit.

80 In Appendice, Documento 1 [1 ottobre 1711], Lettera su Domenico Antonelli.
81 Ivi, Documento 4 [14 ottobre 1711], Lettera su Domenico Antonelli e Francesco

Guardia.
82 Ivi, Documento 2 [7 ottobre 1711], Lettera su Nicolino Signorile e Alessio Mar-

tucci.
83 Ivi, Documento 1 [1 ottobre 1711], Lettera su Domenico Antonelli.

Carlo Borromeo79. Non sono a conoscenza di documenti che indichino con
chiarezza quante fossero le voci impiegate per le cappelle pubbliche, tuttavia
nelle sue missive di risposta alle autorità vicereali Scarlatti illustra con chia-
rezza quale sia ai suoi occhi la formazione ideale della cappella di palazzo,
compagine che nel momento in cui scrive si discosta parecchio da quella che
egli desidera.

Dovendo essere maggiore il numero dei soprani da quello dell’altre voci, oggi si
trova nella real cappella minore d’ogni altra voce perché i soprani non sono più
che tre et i contralti cinque, i tenori quattro et i bassi cinque, quando a tal pro-
porzione il concerto di voci, i soprani dovrebber’essere almeno sei come convie-
ne e come da per tutto si costuma80.

Oltre a questo Scarlatti ricorda puntualmente che 

Essendoci un numero prodigioso di stromenti, molto superiore al bisogno, anche
al decoro conveniente, essendovi presentemente in cappella indispensabile ne-
cessità della voce, e numero di soprani81. 
È tanto piena la real cappella di numero di stromenti che non solo è di molto su-
periore al bisogno, ma sorpassa quello delle voci, che vengono quasi coperte, et
affogate, non sentendosi, per lo strepito di quelli, né il concento, né le parole,
che cantano queste onde […] mi conviene attestarle […] che s’attenda a rinfor-
zare il concerto delle voci, e non quello de stromenti82.

Per raggiungere una compagine sonora equilibrata e adatta al fasto delle
celebrazioni richieste dal vicerè Scarlatti ricorda con forza il principio base
che informa la sua estetica sonora:

Il numero e qualità delli musici di voce di soprano fa il concerto migliore e de-
coroso e plausibile al concerto musicale83.
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84 Sugli spassi di Posillipo cfr. D. FABRIS, Music in Seventeenth-Century Naples cit.,
p. 7-9.

f. Cerimonie laiche

Com’è noto gli stessi musicisti che formano la real cappella sono impie-
gati anche nelle altre celebrazioni laiche e nei vari divertimenti teatrali per
musica composti, tra l’altro, dallo stesso Scarlatti. D’altra parte i numerosi
appuntamenti sacri che contrappuntano la giornata di Carlo Borromeo Are-
se sono impiegati per venire in contatto con i napoletani. In maniera affatto
simile il vicerè moltiplica le occasioni civili per rappresentarsi di fronte ai
suoi sudditi. L’estate ad esempio Borromeo ama «andare a prender l’aria sul
mare in forma publica» dirigendosi il giovedì e la domenica verso la spiag-
gia di Posillipo, circondato da tutta la corte che gode con lui di un delizioso
rinfresco. Questo elaborato corteo navale è accolto dal maestro di cappella e
da tutti i musici della cappella reale che si dispongono su due feluche can-
tando e suonando per il divertimento del vicerè e dell’aristocrazia che assi-
ste a questo divertimento galante84.

Lui stesso cominciò in Napoli per la prima volta a godere del divertimento d’an-
dare a prender l’aria sul mare in forma publica che è costume di tutti li viceré e
di fare l’estate la domenica e il giovedì, questa marcia non è meno grandiosa di
quelle di terra. Viene servito il vicerè dal suo apartamento con tutta la sua corte
nobile e famiglia bassa assieme a baroni principali del regno invitati […] giù da
una gran scala del palazzo che porta all’arsenale e con l’accompagnamento in ter-
ra delle guardie svizzere si pone esso in una feluca tutta parata di broccato d’o-
ro. E già in altro vi sono due galere ben presidiate di soldatesca […] vi è un bel
vago bergantino con 24 marinari tutti vestiti di damasco trinato d’oro con berret-
toni con l’arme del vicerè. Poscia vi è la feluca del maestro di cerimonie […] poi
la detta feluca del vicerè con il capitano della gondola […] poi viene la feluca
del detto maestro di camera nella quale vi va l’auditore generale, li 2 maestri di
camera (se vi è la viceregina) l’agiutanti reali e il cavallerizzo maggiore con li due
generalissimi di guardia di quel giorno delle due corti. In un’altra feluca vi en-
trano tutti li paggi con il loro governatore, in un’altra il maestro di casa con re-
postieri, confetturieri e quantità di dolci e licquori. Se vi è la viceregina (però for
di corteggio) le donne di camera. Fiancheggia per maggior decoro due gran felu-
che di granatieri tutta la mareciata, ed infine vi sono le feluche delli staffieri. Nel
partire che fa da terra tutta la comitiva vien salutato il vicerè dall’artiglieria del-
le galere e bergantino; poi un puoco più tardi, dopo che il vicerè incomincia ad

74



85 Cfr. C. CREMONINI, Ritratto politico cerimoniale con figure cit., pp. 285-286.

avvicinarsi alla spiaggia di Pusilipo (che è un sito ameno in poca distanza di Na-
poli nella qual spiaggia vi si ritrova quantità di dame e cavaglieri che in carroz-
za fanno il corso), s’avvicinano due feluche in una delle quali vi si ritrova il pri-
mo maestro di cappella con tutta la musica e nell’altra il secondo con l’ustro-
menti, sicché una da una parte e l’altra dall’altra della feluca del vicerè, fanno
le loro cantate e sinfonie e la nobiltà che sta in terra partecipano dell’armonia, li
paggi presentano li rinfreschi al vicerè ed il maestro di casa fa passare di segui-
to le sottocoppe, e spase di dolci alle feluche nobili ed all’inferiori vini e frute;
questa marciata era andata in disuso, mentre il cardinale Grimani non vi era mai
stato, però il conte vicerè volse mantener l’uso e fece le spese che v’erono ne-
cessarie in ordine al risarcimento de’ legni e dell’abiti de’ marinari85.

Il diario di Tapia illustra ancora una volta la ferma volontà di Borromeo di
moltiplicare al massimo le occasioni pubbliche. In questo caso il vicerè ripren-
de infatti una tradizione già esistente caduta in disuso con il suo predecessore.

3. CONCLUSIONI

Carlo Borromeo Arese, membro di una delle più importanti famiglie ari-
stocratiche milanesi, giunge a Napoli come vicerè austriaco ed ha natural-
mente delle considerevoli esigenze rappresentative. I documenti presentati
e analizzati in questo articolo descrivono l’elaborato protocollo cerimoniale
al quale contribuiscono i musici della real cappella diretti da Scarlatti. Il rit-
mo delle celebrazioni pubbliche alle quali partecipa il vicerè è molto inten-
so, talora quotidiano. Gli impegni che prevedono un’addobbo musicale sono
di due tipi: le cappelle pubbliche, durante le quali si celebrano occasioni
speciali e quelle semipubbliche, dedicate alla liturgia ordinaria. 

Le cerimonie semipubbliche si svolgono ogni sabato e sono accompa-
gnate da un coro formato da un cantante per parte al quale si unisce un nu-
mero ridotto di strumenti. Quelle pubbliche, durante le quali si canta qua-
si sempre il Te Deum, prevedono la partecipazione di tutti i musici della
compagine vicereale, vale a dire un coro formato da quattro voci per parte
e un ensemble strumentale assai ricco che è ritenuto da Scarlatti sovrab-
bondante.
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Le lettere del direttore della cappella d’altra parte testimoniano il suo im-
pegno volto a ribadire l’importanza delle voci rispetto agli strumenti, garan-
tire la presenza di un numero sufficiente di soprani (castrati) alle esigenze
settimanali della cappella e poter disporre di almeno una voce per parte ogni
sabato al fine di celebrare in maniera decorosa e conveniente il rito previsto.

D’altra parte gli impegni della cappella non si riducono alle funzioni sa-
cre, ma si estendono a diversi divertimenti di natura profana, tra i quali ad
esempio delle escursioni estive in barca durante le quali la corte, con ca-
denza bisettimanale, si dirige verso Posillipo, dove Scarlatti e i musici at-
tendono per accogliere in musica il rappresentante dell’imperatore con il suo
seguito marino.

I documenti che sono stati discussi mostrano che la cappella reale rap-
presenta uno strumento prezioso al servizio del vicerè lombardo. Essa è for-
mata da cantanti e strumentisti di prima grandezza, che spesso cominciano
il loro iter professionale a Napoli per poi intraprendere una luminosa carrie-
ra in tutta Europa. D’altra parte queste carte mostrano che non tutti i com-
ponenti della real cappella sono allo stesso livello, nel 1711 infatti più di uno
su quattro è definito «mediocre» dal maestro siciliano, e tuttavia godendo
dell’appoggio dell’aristocrazia alcuni di loro hanno ottenuto la loro posizione
e talora dei privilegi assai elevati all’interno della compagine vicereale.

Borromeo sfrutta l’apparato amministrativo –  e direi più precisamente mi-
litare – per controllare da vicino l’istituzione che finanzia. Egli inoltra un nu-
mero elevato di domande al maestro siciliano per chiarirsi le idee a proposi-
to della sua composizione e del suo funzionamento. I due, probilmente di co-
mune accordo, cercano di diminuire o sopprimere i privilegi di cui godono
alcuni musicisti che sono stati favoriti dal mecenatismo spagnolo preceden-
te. Il viceré inoltre non manca di organizzare delle accademie private, forse
non solo per essere deliziato dalle angeliche gorghe dei giovani castrati che
battevano alla sua porta, ma anche al fine di selezionare i nuovi arrivi, e di
influenzare così l’organico futuro della compagine e le scelte estetico-inter-
pretative del suo maestro di cappella. 

Scarlatti insomma non gestisce in autonomia la cappella, ma deve condi-
videre le sue decisioni con il rappresentante del potere e probabilmente con
altri membri della corte che ruotano intorno a lui. Il maestro di cappella può
attribuire solo una parte – anche se consistente – dell’emolumento dedica-
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to alle gestione dell’ensemble vicereale, il resto è assegnato ai musici da Bor-
romeo in persona. Questa molteplicità di piani decisionali tra l’altro non è
apprezzata dai membri della cappella che la ritengono ingiusta, e protestano
chiedendo aumenti del salario. 

Il maestro siciliano d’altra parte risponde con determinazione alle nume-
rose pressioni provenienti dal viceré, dalla corte che lo circonda e dai musi-
cisti, che talora non sono assidui nel loro servizio e tuttavia desiderano ve-
der aumentato il proprio stipendio. Sul fronte opposto il viceré stesso e la sua
corte cercano di influenzare le decisioni a proposito della gestione dei musi-
ci di palazzo, uno strumento estremamente prezioso per la celebrazione dei
riti pubblici che accompagnano la vita quotidiana del rappresentante del so-
vrano durante il suo soggiorno napoletano.
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APPENDICE

Tutti i documenti trascritti sono conservati in alcuni faldoni conservati sen-
za apparente ordinamento nell’Archivio Borromeo sull’Isola Bella. La segna-
tura corrispondente a queste carte è: Famiglia Borromeo, Carlo IV Borromeo
Arese, Cariche, Viceré di Napoli. 

Documento 1 
Lettera 1 ottobre 1711 – Domenico Antonelli

Essendosi degnata vostra eccellenza d’ordinarmi con dispaccio della regia segrete-
ria di guerra in data da 28 settembre prossimo passato del corrente anno 1711 di
renderla informata sul memoriale che fa vostra eccellenza Domenico Antonelli, mu-
sico di voce di soprano della real cappella, il quale supplicando così rappresenta: 
Eccellentissimo signore
Domenico Antonelli (detto Lauretano) umilmente rappresenta a vostra eccellenza co-
me da 22 anni serve da musico soprano la real cappella cui benché sia lo stile d’ac-
crescer la provisione a musici più antichi giusta la di loro anteriorità nel servire, a
guisa delle università, come in effetto moltissimi de’ musici han goduto e godono d’un
tale accrescimento, niente di meno al povero supplicante non è stata mai accresciu-
ta la tenuissima sua provisione di dodici ducati il mese, tuttochè sian vacate moltis-
sime piazze di musici anteriori da sì gran tempo ch’ei serve e ciò perché han preva-
luto i mezzi e non il merito ne’ tempi andati (come specialmente nel tempo dell’u-
surpatione del duca d’Angiò) talmente che con gran mortificazione il povero suppli-
cante vedesi posposto nella provisione a tanti musici ben posteriori a lui li quali han
conveniente salario di circa venti in trenta docati il mese, anzi che molti dei sonato-
ri hanno eziandio maggior provisione di esso supplicante, sendovi tra quei chi ha fin
ventisette docati il mese lo che non meno è irregolare quanto è anche irragionevole
poiché sempre alle voci soprano si suol e si deve dare provision maggiore, che non si
dà a suonatori. Laonde sendo passato a miglior vita Francesco Bartolucci, parimente
musico di soprano di detta real cappella, nella quale trovandosi già compiuto il suf-
ficiente e solito numero di quattro soprani con la reintegrazione di Matteo Sassano
(che ha la provvisione di 30 ducati il mese) quindi è che dipenderà dall’arbitrio e dal-
la grazia di vostra eccellenza l’accrescer ad altro musico la provvisione di dieci do-
cati che godeva il detto Bartolucci. Perciò ricorre il povero supplicante a piè di vo-
stra eccellenza e la supplica per la grazia dell’accrescimento di tali ducati dieci il me-
se a favore di esso supplicante e tal grazia la spera non meno per la di lui anzianità
ed anteriorità dalla gran giustizia di vostra eccellenza presso [cui] non prevalgon fa-
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vori, ma anche la spera [sic] della eroica pietà sua, con guardar benignamente a tor-
ti sin’ora fattigli alle fatighe sofferte nel servir quasi solo la detta real cappella e da
primo soprano sin da gran tempo e con guardar graziosamente alla di lui avanzata età
in cui meriterebbe goder gli frutti di sue fatighe onde possa sempre pregar Iddio per
la felicità di sua maestà che Dio guardi e per la salute ed esaltazione di sua eccel-
lentissima casa, tanto più che giusta e l’havrà a grazia ut Deus.
Quindi io in attenzione et obedienza dovuta agli adorati cenni di vostra eccellenza
eseguisco quanto si degna di ordinarmi d’informarla, con la legge indispensabile
della verità e giustizia, come conviene al maggior servizio di Dio, del re nostro si-
gnore che Dio guardi e di vostra eccellenza dicendo: che quanto rappresenta alla vo-
stra eccellenza il suddetto musico supplicante Domenico Antonelli, toccante alla
sua anzianità et anteriorità a molti musici e stromenti della real cappella e che sia
solito in occasione di vacanza di piazza, darsi qualche accrescimento di soldo alli
più meritevoli o per anzianità o per distinzione di talento e abilità è vero, ma il pro-
vedimento che suol farsi delle piazze che vacano in questa real cappella dipende
prima dall’assoluta volontà e piacere del sig. Viceré come supremo e di sua regalia;
non di meno (e ciò ad esempio degli antecessori governanti) è solito farsi la provista
o di nuovo soggetti in vece del mancante o di accrescimento di soldo a chi stimarà
convenirsi dalla giustizia del signor viceré attenendosi all maggior bisogno di voce
o di stromenti che in tal occasione e tempo è espediente al real servizio, atteso il ben
ordinato regolamento di tutto il corpo della musica della real cappella, come acca-
de al presente che la indispensabile necessità del provvedimento di un soprano non
solo per riempire il posto vacante quanto perché dovendo essere maggiore il nume-
ro dei soprani da quello dell’altre voci, oggi si trova nella real cappella minore d’o-
gni altra voce perché i soprani non sono più che tre et i contralti cinque, i tenori
quattro et i bassi cinque, quando a tal proporzione di concerto di voci, i soprani do-
vrebber’essere almeno sei come conviene e come da per tutto si costuma e così s’è
mantenuto per il passato in questa real cappella, in cui, oltre del convenevole alle
funzioni occorrenti e varie in cui il numero e qualità delli musici di voce di soprano
fa il concerto migliore e decoroso e plausibile al concerto musicale, ma si richiede
esservene bisogno di quattro in numero indispensabile per li servizij de quattro sab-
bati e talvolta cinque d’ogni mese, in cui cantasi la messa litanie e Salve, alla Ver-
gine Santissima (divozione perpetua ordinata dalla religiosa pietà de nostri Austria-
ci Monarchi e sempre con zelo e premura incaricata dal signori viceré a tal oggetto)
procedendosi in tal servizio la distribuitiva [sic], essendo assegnato a ciascun musi-
co e stromento il suo sabbato di modo che sia un concerto di quattro o cinque voci e
altri stromenti secondo il numero che si trova servendo attualmente di modo che tut-
to il corpo della musica di divide in quattro parti, toccando a ciascheduna il suo sab-
bato e convenendo di necessità che ad ogni coro vi sia il suo soprano almeno, se non
due, quindi oltre l’altre ragioni di sopra è necessario che i soprani siano almeno
quattro e non tre, come sono oggi doppo la vacanza del defonto Bartolucci. E poi-
ché eccellentissimo Signore veramente (come rappresenta il supplicante antedet-
to) vi sono musici e stromenti nella real cappella che hanno soldo maggiore de-
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gl’altri, il che è stato piacere del governatore ciò cagiona qualche cordoglio agl’al-
tri che o per anzianità e lunga fatiga di servizio o per tenuità di soldo non suffi-
ciente al pane necessario si trovano meritevoli di qualche accrescimento di soldo;
perciò attesosi da signori viceré antecessori al bisogno occorrente al real servizio
et insieme alla giustizia e pietà convenevole è stato solito prendersi l’espediente
di usare della terza o quarta parte del soldo vacante (quando non sia meno di die-
ci docati) e questa ripartirla secondo il bisogno di chi si trova servendo molti an-
ni, con minor soldo degl’altri e della maggior parte del soldo vacante provederne
quel sogetto o di voce o di stromento che fa indispensabile bisogno al real servi-
zio. Tutto però è in arbitrio assoluto del signor viceré, com’è di vostra eccellenza
giustissimo e pietosissimo signore, a cui piedi con la dovuta profonda osservanza,
obedienza e rassegnazione, havendo obedito et adempito al dovere della mia co-
scienza nella verità del rappresentato, profondamente m’umilio come sempre
Di vostra eccellenza mio signore 
Il primo ottobre 1711
humilissimo, obedientissimo ossequiosissimo servitore
Alessandro Scarlatti

Documento 2 
Lettera 7 ottobre 1711 –  Nicolino Signorile - Alessio Martucci
Eccellentissimo signore
Essendosi degnata vostra eccellenza d’ordinarmi, con dispaccio della regia segrete-
ria di guerra in data del 28 settembre prossimo passato del corrente anno 1711, d’u-
bidirla (come con la dovuta rassegnazione e profonda osservanza eseguisco) d’infor-
mazione sopra due memoriali (unitamente acclusi in detto dispaccio) uno de quali
così espone:
Eccellentissimo signore
Nicolino Signorile supplicando espone a vostra eccellenza, come essendosi appli-
cato alla professione della musica e cantando da soprano, hebbe ricorso a vostra ec-
cellenza, che gli compartì la grazia d’ammetterlo al servizio della real cappella per
soprano sopranumerario senza soldo, alla quale ha servito in tutte le funzioni, anche
a vostra eccellenza a Posilipo et essendo vacata la piazza ordinaria di voce di so-
prano di detta real cappella per la morte di Francesco Bartolucci, alias Cecchino di
Montesarchio, in luogo del quale esso supplicante ha servito, perciò ricorre a vostra
eccellenza e la supplica farle grazia d’ammeterlo alla piazza vacata di detto Cecchi-
no con il soldo che a quello stava assegnato, con dare gl’ordini opportuni per l’as-
siento col soldo ad esso supplicante e lo spera da vostra eccellenza a grazia ut Deus.
E perché in detto memoriale mi vien comandata l’informazione in questo modo:
Informe Alexandro Escarlati, con advertencia, que antes de tomar resolucion, quie-
re S. Ex.a ohir las habilitades de los concurrientes en una academia. Per tanto, ec-
cellentissimo signore, io con l’indispensabile dovere della verità in coscienza et at-
tenzione al maggior servizio di Dio, del re nostro signore che Dio guardi e di vostra
eccellenza, sono a rappresentarle umilmente, che è vero essere il detto Nicolino Si-
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gnorile musico di voce di soprano e da poco in qua sopranumerario della real cap-
pella (il che mi vien detto, non essendo io stato mai inteso con le forme solite e co-
stumate) ma che egli habbia servito come rappresenta in tutte le funzioni anche a
vostra eccellenza per Posilipo, non lo trovo in tutto vero; mentre dal poco tempo ch’e-
gl’è sopranumerario una volta ha servito a Posilipo e due, o tre in cappella, quan-
tunque siano state in maggior numero le funzioni occorse, quando è costume in que-
sta real cappella, che i musici sopranumerari debbano e sono obligati a servire co-
me tutti gl’altri, sì perché restino ben’intesi del modo di servire in tutte le varie fun-
zioni dell’anno della real cappella, come per farsi il merito di subentrare a posto va-
cante, secondo sarà più espediente al real servizio e maggior bisogno della real cap-
pella, come maggiormente piacerà al signor vicerè, che n’è l’arbitro supremo dispo-
sitore. E perché mi conviene anche rendere attestato dell’abilità e qualità di voce
dell’esponente, per non mancare a niuna circostanza che compete alla legge del mio
dovere, perciò rappresento a vostra eccellenza, attesa la deboleza del mio corto in-
tendimento, essere il detto musico pretendente nel grado della mediocrità, potendo
bensì andarsi avanzando in maggior talento con l’esercizio e maggior età, essendo il
detto supplicante ancor giovanetto. E come, eccellentissimo signore, in oggi v’è
estrema necessità di soprani nella real cappella perché resti proveduta del numero
conveniente e come oggi è necessarissimo al corpo di tutta la musica e per supplire
al bisogno delle funzioni occorrenti et in particolare de sabbati, in cui si richiede un
coro di musica per sabbato e perciò richiedersi per ogni sabbato un soprano, dovendo
essere quattro almeno et oggi non ve ne sono più che tre in cappella (a riserva del
detto supplicante sopranumerario) perciò stimo conveniente, necessario e pruden-
tissimo espediente quanto vostra eccellenza dispone di sentire in academia, seu con-
corso di dette voci di soprano, avanti di vostra eccellenza, chi sarà per essere il mi-
gliore e provederne il posto vacante, come a vostra eccellenza sarà in piacere, il qua-
le è sempre ammirato e venerato, come effetto della di lei insigne giustizia e pietà e
zelo dell’onor di Dio e del real servizio.
Quindi passo all’obedienza dell’informazione della verità al secondo memoriale ac-
cennato, che così espone:
Eccellentissimo signore
Alessio Martucci, musico di violino della real cappella, supplicando espone a vostra
eccellenza, come sin dall’anno 1696 sta servendo per sopranumerario senza soldo
veruno e perché al presente, eccellentissimo, si ritrova vacua la piazza di Checchi-
no musico soprano, con scudi dieci il mese, per la morte di detto Checchino, ricor-
re perciò alla grande carità di vostra eccellenza et attento la lunghezza del tempo,
che il povero supplicante serve detta real cappella, degnarsi ordinare che delli det-
ti scudi diece della detta piazza di Checchino, assegnarli e liberarli quel tanto che
parerà a vostra eccellenza il mese, acciò il povero supplicante possa servire, con
maggior frequenza, come il tutto chiaramente appare dall’acclusa fede, che presen-
ta a vostra eccellenza quam Deus.
Sopra di che devo rappresentare a vostra eccellenza in tutta verità, che appare esser
vero l’assiento del supplicante, come per la certificatoria inserta nel suo memoria-
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le, ma non è vero ch’egli habbia assistito al servizio della real cappella puntualmente
come espone, se non che rarissime volte, talché appena ve n’è qualche memoria; ol-
tre di che, eccellentissimo signore, convien rappresentarle, che in oggi è tanto pie-
na la real cappella di numero di stromenti che non solo è di molto superiore al bi-
sogno, ma sorpassa quello delle voci, che vengono quasi coperte et affogate, non sen-
tendosi, per lo strepito di quelli, né il concento, né le parole che cantano queste. On-
de eccellentissimo signore mi conviene attestarle con la chiarezza della santa verità,
ch’è Dio stesso, essere espediente, che s’attenda a rinforzare il concerto delle voci e
non quello de stromenti.
Tutto però è sottoposto all’adorabile volere e disposizione di vostra eccellenza come
supremo, a cui m’umilio nell’abisso del mio niente, come sempre e con la profonda,
dovuta osservanza et intiera rassegnazione
Di vostra eccellenza
Napoli 7 ottobre 1711
Humilissimo, ossequiosissimo et obedientissimo servitore
Alessandro Scarlatti

Documento 3
Lettera, 11 ottobre 1711 – Lista per organico dettagliata con giudizi sintetici Scar-
latti

Eccellentissimo Signore
Si degna vostra eccellenza onorarmi, con dispaccio della regia segreteria di guerra, in
data dell’otto del corrente mese d’ottobre 1711, di riverito comando (in memoriale di
Nicola Pagano musico di violone della real cappella che chiede aumento d’un docato
al mese, al suo soldo ordinato di docati sette) dicendo: el maestro de capilla Alexan-
dro Scarlati haga relacion de los musicos, de sus sueldos, y habilidades. Eseguisco,
con la dovuta rassegnazione e obedienza, al mio dovere, adempiendo puntualmente al-
l’ordine suddetto, nella seguente nota de’ musici della real cappella; il loro soldo, che
presentemente si gode da ciascheduno e della loro abilità, secondo la prattica, che ho
de’ medesimi in vent’ott’anni del mio servizio in reggimento della musica e ciò secon-
do il mio debolissimo intendimento, che sottopongo ad ogn’altro maggiore del mio e a’
piedi di vostra eccellenza dicendo:

1 Alessandro Scarlatti, Maestro di cappella in capite, circa l’abilità è il più debole
d’ogni altro professore, ha quarantadue ducati il mese, con obligo di tenere in ser-
vir, avisare i musici delle funzioni occorrenti et ha 28 anni di servizio.
2 Francesco Mancini, vice Maestro di cappella è buon virtuoso, ha venti docati il
mese e cinque anni in circa di servizio.

[Organisti]
3 Gaetano Veneziano, primo organista, è buon virtuoso, ha sei docati il mese e
trentacinque anni in circa di servizio.
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4 Giuseppe Vignola, secondo organista, è buon sonatore; ha sei docati il mese e quat-
tr’anni in circa di servizio.
5 Andrea Basso, terzo organista, è mediocre sonatore, ha cinque docati il mese e ven-
titre anni di servizio.

[Soprani]
6 Domenico Antonelli, di voce soprano, è il primo di detta voce nella real cappella,
è buono, ha dodici docati il mese e quindici anni in circa di servizio.
7 Francesco Bruno di voce soprano è il 2°, è buono, ha dieci docati il mese e quat-
tr’anni in circa di servizio.
8 Don Francesco Guardia, di voce soprano, è il 3°, è buono, ha sette docati il mese
e quattr’anni in circa di servizio.

[Contralti]
9 Domenico Melchiorre detto l’Aquilano, di voce di contralto, è il primo di detta vo-
ce, è buono, ha dodici docati il mese e circa 26 anni di servizio. 
10 Don Domenico Liuzzi, di voce di contralto [dal 1708 al mese di aprile 1713, quan-
do passa tra i soprani], è il 2°, è buono, ha sette docati il mese e circa 7 anni di ser-
vizio.
11 Domenico Floro, di voce di contralto, è il 3°, è buono, ha sei docati il mese e tre
anni di servizio.
12 Domenico Zecchi, di voce di contralto, è il 4°, è mediocre, ha cinque docati il
mese e da sette in ott’anni di servizio.
13 Pietro Giordano, di voce di contralto, è 5°, è mediocre, ha dieci docati il mese e
da sette in ott’anni di servizio.

[Tenori]
14 Domenico Gennari, di voce di tenore, è il primo, è buono, ha dieci docati il me-
se e circa 28 anni di servizio.
15 Angelo Itto, di voce di tenore, è il 2°, è buono, ha sei docati il mese e sette in
ott’anni di servizio.
16 Antonio Carbone, di voce di tenore, è il 3°, è buono, ha sei docati il mese e die-
ci in undici anni di servizio.
17 Lorenzo Baldaccini, di voce di contralto, è il 4, è mediocre, ha sei docati il mese e
cinque in sei mesi di servizio.

[Bassi]
18 Filippo Ricca, di voce di basso, è il primo, è buono, ha sei docati il mese e circa
40 anni di servizio.
19 Tomaso Persico, di voce di basso, è il 2°, è buono, ha cinque docati il mese e cir-
ca 30 anni di servizio.
20 Don Giuseppe Coppola, di voce di basso, è il 3°, è mediocre, ha cinque docati il
mese e circa 30 anni di servizio.
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21 Gioachino Corrado, di voce di basso, è il 5°, è mediocre, ha cinque docati il me-
se e poco meno d’un anno di servizio.
22 Don Antonio Manna, di voce di basso, è il 4° et ottimo virtuoso, ha dieciotto do-
cati il mese e tre in quattr’anni di servizio.

[Violini]
23 Francesco Mirabella sonatore di violino, è il più antico, è mediocre, ha cinque
docati il mese e [sessanta circa]86 di servizio.
24 Pietro Marchitelli, violino, è il 2°, è buono, ha dodeci docati il mese e 38 in 39
anni di servizio.
25 Gio: Carlo Cailò, violino, è il 3°, è buono, ha dieci docati il mese e 28 anni di ser-
vizio.
26 Giovanni Sebastiano, violino, è il 4°, ha sette docati il mese, è buono et ha 23 an-
ni di servizio.
27 Andrea Binda, violino, è il 5°, è buono, ha cinque docati il mese e 24 anni di ser-
vizio.
28 Baldassare Infantes, violino, è il 6°, è buono, ha otto docati il mese e 15 anni di
servizio.
29 Giuseppe Avitrano, violino, è il 7°, è buono, ha cinque docati il mese et undici
anni di servizio.
31 Domenico Antonio de Fusco, violino, è il 9°, è buono, ha sei docati il mese e tre
in 4 anni di servizio.
33 Nicola Manna, violino, è l’11°, è buono, ha sei docati il mese e cinque in sei me-
si di servizio.
30 Giuseppe Grippa, violino, è l’8°, è mediocre, ha quattro docati il mese et undici
anni di servizio.
32 Giuseppe Salernitano, violino, è il 10°, è mediocre, ha sei docati il mese, meno
d’un anno di servizio.
34 Don Francesco Marino, violino sopranumerario senza soldo, è mediocre.
35 Don Bonaventura Veneziano, violino sopranumerario senza soldo, è mediocre.
36 Alessio Martucci violino sopranumeraio senza soldo, è meno che mediocre.

[Violone]
37 Nicola Pagano, violone, è il primo, è ottimo, ha sette docati il mese e 26, in 27
anni di servizio.
38 Pietro Filomena, violone, è il 2°, è buono, ha cinque docati il mese e 3 anni di
servizio.

[Violoncello]
39 Rocco Greco, violoncello, è il primo, è buono, ha sette docati il mese e 22 anni
di servizio.
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40 Francesco Sopriani, violoncello, è il 2°, ma ottimo, ha diecisette docati il mese e
circa un anno di servizio.

[Arciliuto]
41 Pietro Ugolino, arcileuto, è il primo, è ottimo, ha dieciotto docati il mese e 28 an-
ni di servizio.
42 Gioachino Sarao, arcileuto, è il 2°, è buono, ha sei docati il mese e quattro anni
in circa di servizio.

[Fagotto]
43 Giuseppe Brando, fagotto, stromento di fiatto, in basso, ha dieci docati il mese e
sett’anni che gode il detto soldo, essendo stato prima molt’anni sopranumerario
[Il n° 44 manca nella lettera di Scarlatti]

[Organaro]
45 Giuseppe di Martino, mastro organaro, che deve tener l’organo della cappella ac-
corato, ha due docati il mese e molt’anni di servizio.

Numero unito de musici sudetti tanto di voce, quanto di stromento.
Soprani 3
Contralti 5 
Tenori 4  
Bassi 5
Violini 11 con soldo e 3 sopranumerari senza soldo, che non assistono.
Violoncelli 2
Violoni 2
Arcileuti 2
Organisti 3
Fagotto 1

Adempiuto, eccellentissimo signore, al suddetto ordine riverito di vostra eccellen-
za, puntualmente in quanto al numero di voci e stromenti al loro soldo odierno e se-
condo il mio debolissimo e inetto discernimento circa la loro qualità nella profes-
sione di musica, mi sottopongo umilmente e con la dovuta profonda rassegnatione et
obedienza a suoi piedi, come sempre.
Di vostra eccellenza mio signore
Napoli 11 ottobre 1711 
humilissimo, devotissimo et obedientissimo servitore 
Alessandro Scarlatti  
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Documento 4
Lettera 14 ottobre 1711 – Domenico Antonelli - Francesco Guardia

Eccellentissimo signore
In attenzione e obedienza dovuta agl’adorabili cenni di vostra eccellenza, eseguisco
il dovere d’ubidirla delle seguenti due informazioni, che si è degnata comandarmi,
con dispaccio della regia segreteria di guerra, sopra due memoriali, rappresentati a
vostra eccellenza uno da Domenico Antonelli e l’altro da don Francesco Guardia am-
bidue musici di voce di soprano della real cappella, in data de 12 del corrente, or-
dinando che: Informe el M.ro de Capilla Alexandro Scarlati. Così nel memoriale del
suddetto Antonelli et in quello del Guardia, dicendo: el m.ro de capilla Alexandro
Scarlati haga relacion. E facendosi dal primo, che così rappresenta:
Eccellentissimo signore
Domenico Antonelli, detto Laurenzano, umilmente rappresenta a vostra eccellenza
come, sin da venti due anni serve da musico soprano la real cappella con la tenuis-
sima provisione di dodici ducati il mese e pure moltissimi musici posteriori al sup-
plicante hanno maggior provisione di circa venti in trenta docati; anzi che li sonato-
ri degli stromenti parimente hanno maggior provisione sino a docati ventisette il me-
se. E come che presentemente vaca la provisione di dieci docati il mese per morte
di Francesco Bartolucci, anche musico soprano e in detta real cappella trovasi com-
piuto il numero de quattro solisti soprani, con la reintegrazione di Matteo Sassano,
che ha la provisione di trenta docati il mese perciò supplica devotamente vostra ec-
cellenza degnarsi ordinare, che li soddetti docati dieci vacanti si accrescano alla te-
nue provisione già detta di esso supplicante, che sendo in età avanzata possa goder
di sue lunghe fatighe e ciò sarà non men regolare, che giusto e ragionevole ed havrà
a grazia ut Deus.
Quindi, eccellentissimo signore, adempiendo al mio dovere, in obedienza, rappresen-
tando la pura verità, come conviene, umilmente eseguisco dicendo: come il detto sup-
plicante Antonelli è buono e puntuale nel real servizio e per quanto è in mia memoria
del tempo ch’egli scrive col soldo di dodici docati il mese (che non è tanto tenue re-
spettive a quello di molti altri, che n’hanno molto meno) sia di quindici anni in circa;
e se in ciò io facessi errore, può vedersi in libro dell’assiento de’ musici in scrivania
di razione, a cui mi rimetto, dove appare giusto il tempo d’ogn’uno, che è al real ser-
vizio e toccante a quanto rappresenta il detto supplicante, che vi siano musici e stro-
menti che hanno maggior soldo di lui, è vero; come appare puntualmente al guardo ri-
verito di vostra eccellenza nell’informe ordinatami con dispaccio della regia segrete-
ria di guerra, in data otto corrente dicendo: El m.ro de capilla Alexandro Scarlati ha-
ga relacion de los musicos, de sus sueldos, y habilidades. Il che ho puntualmente ese-
guito e posto a piedi di vostra eccellenza il dì undici del corrente, dove appare distin-
tamente l’abilità, il soldo, tempo che servono e numero, tanto di voci, che di stromen-
ti della real cappella; segue il detto supplicante a rappresentare, che vaca piazza di
dieci docati il mese, per morte di Franc.o Bartolucci soprano, il che è vero; ma perciò
restabo, eccellentissimo signore, tre soli soprani in cappella, numero meschinissimo a
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paragone di quello dell’altre voci di cappella e tanto più essendoci un numero prodi-
gioso di stromenti, molto superiore al bisogno, anche al decoro conveniente, essendo-
vi presentemente in cappella indispensabile necessità della voce e numero di sopra-
ni, che dovrebbero essere sei, o cinque almeno (come ha havuto per il passato la real
cappella e più ancora) tanto per il presente bisogno al real servizio, quanto perché con-
viene al ben’ordinato composto di tutto il corpo della musica (atteso il numero dell’al-
tre voci e stromenti, ch’è maggiore di quello delli soprani) particolarmente per poter
dare il soprano necessario al coro di musica, che deve accudire ogni sabbato a canta-
re le lodi alla vergine santissima, divotione ordinata con tutta premura da nostri cle-
mentissimi austriaci monarchi, facendosi ciò ripartitamente ai musici e stromenti, che
di tutto il corpo si fanno quattro cori, toccando a ciaschedun coro il suo sabbato, man-
cando perciò la quarta voce di soprano per detta vacanza et ha mancato in tutto il tem-
po dell’infermità del defonto, ch’è stata poco meno di due anni, havendone perciò pa-
tito difetto notabile il detto real servizio. 
Dice il detto supplicante, che venendo qui il musico soprano Matteo Sassani è per riem-
pirsi il numero di quattro soprani ciò sarebbe così, quando (com’io sento dire, non es-
sendone inteso nella forma solita) ch’egli venga per grazia reale, dispensato da servizi
ordinari di cappella, anzi che negli straordinari, che accudisca a suo piacere. Onde es-
sendo ciò vero, eccellentissimo signore, sarebbe l’istesso, come non fosse, atteso che,
non potendosi obligare ad accudire a tutte le funzioni occorrenti, sempre persiste la ne-
cessità del quarto soprano, com’è al presente. Che sia costume di darsi qualche accre-
scimento di soldo ai più meritevoli nel real servizio, in occasione di vacanza di piazza,
è vero; ma in ciò, eccellentissimo signore, è solito provedersi prima secondo il maggior
bisogno, che si ha allora in cappella, o di voce o di stromento, e poi […] il ragionevole,
quanto giusto riguardo d’accrescer soldo a chi n’è meritevole nondimeno questo però
dipende dal piacere sovrano del signor vicerè, che n’è l’assoluto padrone, il di cui ado-
rabile volere è la prima legge di chi deve ubidire.
Riguardo all’ubedienza del secondo memoriale dell’altro soprano don Francesco Guar-
dia, che a vostra eccellenza esprime così:
Eccellentissimo signore
Il sacerdote don Francesco Guardia, musico di soprano della Real Cappella di vostra ec-
cellenza supplicando espone, come per la morte accaduta a Francesco Bartolucci, an-
cora musico di soprano della real cappella, quale godeva dieci docati di provisione, è va-
cato questo luogo e dovendosi provedere, intende il supplicante essere ammesso a que-
sto soldo, stante il detto non ha altro di provisione che solo docati sette il mese e li pare
essere ragionevole haver lui quest’avanzo per haver servito molto tempo e non quello che
dovrà entrare adesso, tanto più, che la sua piazza era più di dieci docati, ma perché…
sono d’inviare musici in Spagna, per servizio di sua maestà, li fu mancata la paga, per
tanto prega vostra eccellenza farli grazia e rimettere la consulta al signor don Filippo Ca-
ravita consultore del cappellano maggiore, offerendosi il supplicante pregare Dio per la
salute di vostra eccellenza, ut Deus.
Sopra di che eccellentissimo signore, posso dire in verità a vostra eccellenza che il det-
to supplicante don Francesco Guardia, è soprano è buono, che ha sette docati il mese e
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quattr’anni in circa di servizio e perché nel di più che mi conviene ubidire a vostra ec-
cellenza ex officio in quest’informe vi cadono l’istesse riflessioni espresse nell’antece-
dente memoriale dell’Antonelli et essendo a piedi di vostra eccellenza la nota d’ogn’u-
no de musici di cappella antedetta, non rimane altro dal canto mio, che adorare ogni
provvidenza, che vostra eccellenza si degnarà di fare di detta piazza vacante di soprano,
per morte del detto Bartolucci, essendo ammirabile e notissima la giustizia esemplare e
pietà christiana di vostra eccellenza, a cui piedi profondamente mi umilio, vivendo, con
tutta rassegnazione e cieca obedienza, sempre
Di vostra eccellenza mio signore
Napoli 14 ottobre 1711
Umilissimo, ossequiosissimo et obedientissimo servitore
Alessandro Scarlatti

Documento 5a
Lista [non datata] – Musici cappella per organico con soldo87

I[n] N[omine] D[omini]
Nota di tutti i musici della real cappella con il soldo ed anco sopranumerari
Maestro Alessandro Scarlatti d.ti 42
Vice Maestro Francesco Mancini 20
Soprani Matto Sassani 30 30,2

Domenico Antonelli 12
Don Francesco Bruno sacerdote 10
Don Francesco Guardia sacerdote 4 7
Nicola Signorile 4 6
Andrea Guerra 8
Domenico Gizzi 8
Nicola Bicchetta sopranumerario

Contralti Domenico Melchiorre detto Aquilano 12
Don Domenico Giuzzi sacerdote 4 7
Pietro Giordano 4 10
Domenico Zecchi 4 5
Fra.co Alarcon 7
Pietro Matroni detto d’Alvito 5

Tenori Domenico Gennari 8
Antonio Carbone 6
Angelo Itto 6
Lorenzo Baldaccini 4 6
Gio: Francesco Costanzi 7
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Don Alessandro Inguscio sacerdote sopranumerario
Bassi Filippo Ricca 9 6

Tomaso Persico 6 5
Don Gioseppe Coppola sacerdote 5
Don Antonio Manna sacerdote 25 18
Gioacchino Corrado 5
Don Bonifacio Pecorone sacerdote sopranumerario

Contrabassi Nicola Pagano 9 7
Pietro Filomena 5

Violoncelli Rocco Greco 7
Francesco Sopriani 10 17
Nicola Cesario sopranumerario

Arcileuti Pietro Ugolino 12 18
Nicola Ugolino sopranumerario

Violini Francesco Mirabella 5
Pietro Marchitelli 12
Gio: Carlo Cailò 10
Giovanni Sebastiano 7
Baldassarro Infantes 8
Giuseppe Avitrano 5
Domenico Antonio de Fusco 6
Nicola Manna 8 6
Gioseppe Grippa 4
Gioseppe Salernitano 4 6
Don Francesco Marino sacerdote 3 7
Alesio Martucci 2
Don Bonaventura Veneziano sopranumerario

Organisti Gaetano Venetiano 8 6
Andrea Basso 3 5
Pietro Scarlatti 5
Antonio Risciolo 4 6
Domenico Altamura 3
Carmine Giordano sopranumerario
Gioseppe de Martino organaro 2

Oboe Ignatio dell’Ouboè 4

d.ti 392
En esta nota falta Joseph Brando fagoto con el sueldo de 10
Falta Juachin Sarao arciliuto con el sueldo de 6
Falta Joseph Vignola organista con el suledo de 5
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Documento 5b
[Lista non datata – Giudizi analitici Scarlatti]88

I[n] N[omine] D[omini]
Francesco Mirabello entrò al servitio della real cappella nel governo del si-

gnor conte di Castrillo, che sono anni sessanta in circa, godeva il soldo docati set-
te, hora ne gode cinque il mese. Il suddetto sonator di violino vecchione e bene-
merito per giustitia e pietà merita che si lasci il suddetto soldo e resti a suo ar-
bitrio di servire stante la sua vecchiaia.

Filippo Ricca voce di basso entrò al servitio nel governo del marchese d’A-
storga, che sono anni quaranta. Godeva docati nove di soldo al mese, hora ne ha
sei. Questo per essere stato sempre puntualissimo al real servitio, virtuoso di buo-
ni costumi e diligente nell’osservanza del suo dovere et attualmente hoggi serve,
merita, che se li rimetta il primiero soldo di docati nove al mese per pietà e giu-
stitia  d. 9.

Pietro Marchitelli, detto Petrillo del Violino, entrò al servitio nel governo sud-
detto che sono anni trentasei gode di soldo docati dodici. Questo per esser un bra-
vo virtuoso, il più vecchio e primo violino osservante nel real servitio, merita il
suddetto soldo di ducati dodici al mese d. 12.

Alessandro Scarlatti maestro della real cappella, entrò al servitio nel governo
del marchese del Carpio che sono anni ventinove, gode al presente docati qua-
rantadue il mese d. 42.

Domenico Gennari voce di tenore, entrò al servitio nel governo suddetto che
sono anni ventinove, gode docati otto di soldo il mese. Questo per haver ben ser-
vito tanti anni, nonostante che ora si trova gottoso e che poco serve, nulla dime-
no per haver ben servito merita, che se li lasci il suddetto soldo d. 8.

Gio: Carlo Cailò violino, entrò al servitio nel governo suddetto con il soldo di
docati dieci al mese. Questo per haver sin’hora ben servito e per essere un buon
virtuoso appresso Petrillo se li può lasciare il suddetto soldo d. 10.

Don Gioseppe Coppola voce di basso, entrò al servitio nel governo suddetto
che sono anni vent’otto, gode docati cinque al mese. Questo per haver ben servi-
to, nulladimeno ritrovandosi in hoggi con un mal cronico e perciò non puol più
accodire al real servitio come in efetto manca, pare sia giusto lasciarli il suddet-
to soldo di docati cinque al mese d. 5.

Tomaso Persico voce di basso, entrò al servitio nel governo suddetto con do-
cati cinque al mese. Questo ha ben servito e serve al presente con tutta l’osser-
vanza, pare che non solo se li possi lasciare il suddetto soldo, ma di augumen-
tarlo un docato di più al mese che sono docati sei di soldo 6.

Gaetano Venetiano primo organista, entrò al servitio nel tempo suddetto con
il soldo di docati cinque al mese, poscia fu mastro di cappella in assenza del pro-
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prietario Alessandro Scarlati in tempo del duca d’Ascalona e poi nel governo del
conte di Daun, ritornò al suo posto d’organista, con il soldo di docati sei al mese
che al presente gode. Questo virtuoso per haver ben servito ed è molto necessa-
rio al real servitio, merita per pietà e giustizia che se li aggiunga docati due di
più al mese, che sono in tutto docati otto d. 8.

Domenico Melchiorre detto l’Aquilano voce di contralto, entrò al servitio nel
tempo suddetto del marchese del Carpio, gode di soldo docati dodici al mese.
Questo ha ben servito ed il soldo presente gli è molto comodo ed è persona be-
nestante, perciò pare, che se li possi lasciare il suddetto soldo d. 12.

Andrea Basso organista molto debole, entrò per favore nel tempo suddetto gode
docati cinque al mese. Questo non è capace di tal posto e per carità si può esentare
dalle cappelle reali e lasciarlo per le funtioni ordinarie con docati tre al mese d. 3.

Nicola Pagano istromento di controbasso, entrò al servitio nel governo del
conte di S. Stefano, che sono anni ventisei e più, godeva docati otto al mese ho-
ra ne gode sette. Questo per essere buon virtuoso e diligente nel real servitio e
necessario in tutte le funzioni reali merita per pietà e giustitia, che se li aggiun-
gano altri docati due al mese, che sono in tutto docati 9.

Giovanni Sebbastiani violino, entrò al servitio nel governo suddetto che sono
anni venti, gode docati sette al mese. Questo per esser buon virtuoso e pontua-
lissimo al servitio ed assiste a tutto, se li può lasciare il suddetto soldo d. 7.

Antonio Carbone voce di tenore, entrò al servitio nel governo suddetto e nel
tempo del duca d’Ascalona fu levato, poi in quello del conte di Daun fu rimesso
e gode docati sei al mese. Questo benchè sia mediocre nondimeno, è puntuale e
pare se li possa lasciare il suddetto soldo di docati sei al mese d. 6.

Domenico Antonelli detto di Laurenzano voce di soprano entrò al servitio nel
governo suddetto di S. Stefano, in quello del duca di Medinaceli fu levato, ma poi
nel tempo d’Ascalona fu rimesso e gode docati dodici al mese, quali è meritevo-
le di godere per esser buono e puntualissimo al real servitio d. 12.

Baldassarro Infantes, entrò al servitio nel governo suddetto con il soldo di do-
cati due al mese, nel governo del duca di Medinaceli per favore dentro la corte
in varie occasioni giunse ad havere docati dodeci il mese, ma poi nei governi sus-
seguenti, atteso il suo facinoroso costume et impuntualità notabile al servitio di
detta real cappella li furono levati docati quattro, godendone al presente docati
otto: al quale gli si dovrebbe levare la metà del soldo perché anco è impuntuale
e cerca sempre indirette strade in ogni occasione di non venire al servitio, di che
si rimette all’arbitrio di vostra eccellenza.

Rocco Greco sonator di viola all’antica, entrò al servitio nel governo del duca
di Medinaceli, che sono anni quindeci, gode docati sette di soldo al mese. Que-
sto è stato sempre puntuale al real servitio, par che se li possa lasciare il suddetto
soldo per haver ben servito e serve attualmente d. 7.  

Gioseppe Grippa violino, entrò al servitio nel governo suddetto, gode al mese
docati quattro. Questo per esser mediocre, ma puntuale par che se li possa lasciar
il detto soldo d. 4.
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Documento 6
17 gennaio 1708 – Lista musici cappella
[Documento datato 15 marzo 1713 e redatto dalla Segreteria di guerra]

Ex.mo senor
V.E. con vill.e de 4 del corr.te reg.do en escriv.a 2 fol. 1° ordena que por este oficio,
se le forme relacion de los musicos, assi de voces, como de instrumentos que sirven
en la R.l Capilla, con toda distincion del dia que han entrado a servir, sueldo que
han tenido, y presentem.te gozan.
En cuya execution se remite a V.E. la adjunta nota con la distincion que pide G.e
D.s a V.E. m.s a. De la Reg.a Escriv.a de Razon
A 15 de marzo de 1713
Ex.mo senor
De V.E. su menor criado
Marios Piano  

Nota de los musicos de la real capilla, y sueldo que gozan segun la planta que re-
mitio a este off.o el s.r conde de Daun con mand.to de 17 de Henero de 1708, y son

Franc.o Mancini, assento de primer M.re de Capilla en 17 de henero 1708
con 35 d. al mes es a saver 
30 de sueldo y 5 d. por el laque, y en p.o de ottobre siguente passò a servir
la plaza de Vice M.ro de
Capella con 20 d. de sueldo al mes, que es el que al presente esta gozando 20
Pedro Ugolini ass.to de archilaud, en 17 de henero 1708 con el sueldo de 18
d. al mes 18
Domenico Antoneli assentò de soprano en ut s.a con el sueldo de 12 d. al mes 12
Domenico Melchiorre Aquilano ass.tò de contralto en ut s.a con el sudho sueldo 12
Pedro Marchiteli ass.tò de violin en ut s.a con el sueldo ss.do 12
Francesco Bruno ass.tò de soprano en ut s.a con el sueldo de 10 al mes 10
Pedro Jordan ass.tò de contralto en ut. s.a con el sudho ss.do 10
Juan Carlos Cailo ass.tò de violin en ut. s.a con el sudho ss.do o 10
Joseph Brando ass.tò de fagoto en ut. s.a con el sudho ss.do 10
Domenico de Gennaro ass.tò de tenor en ut. s.a con el sueldo de 8 al mes 8
Baldassar de las Infantas ass.tò de violin en ut. s.a con el sudho ss.do 8
Francesco Guardia ass.tò de soprano en ut. s.a con el sueldo de 7 al mes 7
Domenico Liuzi ass.tò de contralto en ut. s.a con el sedho ss.do 7
Juan Sebastiano, ass.tò de violin en ut. s.a con el sudho ss.do 7
Roque Grieco ass.tò de viola en ut s.a con el sudho ss.do 7

Nicolas Pagano ass.to de contrabaso en ut. s.a con el sueldo de 6 al mes, y en
6 de nov.re 1709 se le aumnetò oltro duc.do mas al mes de los que havian va-
cado por la muerte de Julio Marqueti en vird. 
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de mand.do de S. Em.za el defunto s.r card.l Grimani de dho dia 7
Jospeh Avetrano, ass.tò de violin en 17 de henero 1708 con el ss.do de 4 al 
mes... ducado como al sud.ho 5
Angel Jio ass.to de tenor en 17 de henero 1708 con el sueldo de 6 d. al mes 6
Ant. Carbone ass.to de tenor en ut s.a con el sudho ss.do 6
Phelipe Rico ass.to de baso en ut s.a con el sudho ss.do 6
Domenico Antonio de Fusco ass.to de violin en ut s.a con el sudho ss.do 6
Joachin Sarao ass.to de archilaud en ut s.a con el sudho ss.do 6
Gaetano Veneciano ass.to de organista en ut s.a con el sudho ss.do 6
Domenico Zequi ass.to de contralto en ut s.a con el sudho ss.do 5
Thomas Persico ass.to de baso en ut s.a con el sudho ss.do 5
Joseph Coppola ass.to de baso en ut s.a con el sudho ss.do 5
Andreas Basso ass.to de organista en ut s.a con el sudho ss.do 5
Fran.co Mirabela ass.to de violin en ut s.a con el sudho ss.do 5
Joseph Vinola ass.to de organista en ut s.a con el sudho ss.do 5
Joseph Grippa ass.to de violin en ut s.a con el ss.do de 4 d. al mes 4
Joseph de Martino ass.to de organar  en ut s.a con el ss.do de 2 d. 2
Don Antonio Manna ass.to de baso, y de empezò a correr el ss.do de 8 d. al
mes en p.ro de iulio 1708 y en 14 de febrero de 1711 se le aumentaron otros 
10 d. al mes en exec.on de mand.to de S.E. de dho dia 18
Pedro Filomena ass.to de viola en 30 de abril 1709 con el ss.do de cinco d.
al mes    5
Fran.co Sopriana ass.to de violoncello en 17 de nov.re de 1710 con el ss.do
de 17 d. al mes, que el mesmo ss.do que goza y se le senalò quando passò a 
servir a la real capilla de Barz.na 17
Joseph Salernitani ass.to de violin en 18 de nov.re 1710 con el ss.do de 6 d. 
al mes 6
Joachin Corrado ass.to de baso en 4 de ott.re 1710 con el ss.do de 5 d. al mes 5
Nicolas Manna as.to de violin en 7 de marzo 1711 con el ss.do de 6 d. al mes 6
Lorenzo Baldacini ass.to de tenor en p.ro de marzo 1711 con el sueldo de 6 d.
al mes 6
Matheo Sassano ass.to de musico iubilado de la real capilla en lo 10 
de iulio 1711 con el ss.do de d. 30.2 al mes 30,2
Antonio Raicola  ass.to de organista en 11 de iulio 1711 con el sueldo de 6 d
al mes 6
Nicolas Signorile ass.to de soprano en 17 de ott.re 1711 con el ss.do de 6 d 
al mes 6
Fran.co de Martino ass.to de violin en 22 de febrero 1712 con el ss.do de 7 d. 
al mes 7
Alexio Martucci ass.to de violin en 15 de marzo 1712 con el ss.do de 2 d. 
al mes 2
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Documento 7a
1 aprile 1713 –  Musici, stromenti e loro soldo presente

Verità
Primo aprile 1713

Musici, stromenti e loro soldo presente

94

Alessandro Scarlatti Non si sa perché la scrivania di
razione non l’ha posto in nota e
conviene a vostra eccellenza di
saperlo

Maestro
di  cappella

42 il mese

Francesco Mancini Vice M.ro 20

Pietro Ugolini arcileuto 18
Domenico Antonelli soprano 12
Domenico Melchiari Aquilano contralto 12
Pietro Marchitelli violino, decano 12
Francesco Bruno questo è quel che ha fatto rinun-

cia a vostra eccellenza, che s’è de-
gnata provedere a Domenico Giz-
zi, soprano, con otto ducati il me-
se, dal primo aprile corrente 1713

soprano 10

Pietro Giordano contralto 10
Gio: Carlo Cailò violino 10
Giuseppe Brando fagotto 10
Domenico Gennai tenore 8
Baldassaro Infantes violino 8
Don Francesco Guardia soprano,

sacerdote
7

Don Domenico Liuzzi contralto,
sacerdote

7

Gio: Sebastiano violino 7
Rocco Greco violoncello 7
Nicola Pagano contrabasso 6
Giuseppe Avitrano violino 5
Angelo Itto tenore 6
Antonio Carbone tenore 6
Filippo Ricca basso, decano 6
Domenico Ant. de Fusco violino 6
Gioachino Sarao arcileuto 6
Gaetano Veneziano primo organista 6
Domenico Zecchi contralto 5
Tomaso Persico basso 5
Don Giuseppe Coppola basso, sacerdote 5
Andrea Basso organista 5
Francesco Mirabella violino 5



Tutto il detto soldo in una somma importa ogni mese 402
Ed ogn’anno 4824

Tutta la somma stabilita sopra l’arrendamento del tabbacco, ab initio, confirmata in
ogni occasione, e invariabilmente mantenuta, e pagata da reali monarchi, con pre-
cisi, confirmati ordini di non mai alienarne qualunque minima parte e così esegui-
tosi sempre inviolabilabilmente da tutti gl’antecessori signori vicerè e ministero, in-
sino a tutto il governo del signor duca d’Escalona inclusive: è di ducati 5126 l’anno,
come dote regia, assegnata a tutto il corpo della musica di questa real cappella di
Napoli. Onde, trattane l’antedetta somma (che si paga al sistema presente come va-
riò il signor conte Daun) di ducati 4824. Resta di provederne a piacere di vostra ec-
cellenza ducati 302.
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Giuseppe Vignola Questo morì nel mese d’ottobre
prossimo passato del 1712 e vo-
stra eccellenza si degnò proveder-
ne a Pietro Scarlatti, figlio del
maestro di cappella antedetto, né
si sa perché la scrivania di razio-
ne non l’ha posto in nota, convie-
ne a vostra eccellenza di saperlo

organista 5

Giuseppe Grippa violino 4
Giuseppe di Martino organaro 2
Don Antonio Manna questo similm.e è stato provisto

da vostra eccellenza
basso, sacerdote 18

Lorenzo Baldaccini questo similmente provisto da
vostra eccellenza

tenore 6

Matteo Sassano soprano 30,2
Antonio Raicola organista 6
Nicola Signorile questo similmente provisto da

vostra eccellenza
soprano 6

Don Francesco Marino questo similmente provisto da
vostra eccellenza

violino 7

Alessio Martucci questo similmente provisto da
vostra eccellenza

violino 2

Pietro Scarlatti questo similmente provisto da
vostra eccellenza, che non l’ha
notato la scrivania di razione,
come s’è detto di sopra

organista 7

Ignazio dell’Oubuoè questo similmente provisto da
vostra eccellenza et è fuori di re-
gno. La piazza del quale vostra
eccellenza s’è degnata di confe-
rirla a [F. Costanzi]

[oboe] 4

Gio: Francesco Costanzi tenore, con sei ducati di soldo
sotto il primo aprile corrente
1713

[tenore] 6



Documento 7b
1 aprile 1713 – Lista musici cappella per organico

Per facile embrione della mente del principe, gravata dalla moltitudine de grandi af-
fari: nota ordinatamente disposta di ciascheduno genere di voce e di stromento, po-
sti al suo luogo, tanto di quelli che godono attualmente il regio soldo, come de’ so-
pranumerarij, con opportuna providenza (a riparo della debolezza del presente si-
stema, così trovato da vostra eccellenza) dispostone il nuovo regolamento:

Primo Aprile 1713
Musici di voce con soldo

Soprani Domenico Antonelli, detto: Minichiello
Domenico Gizzi, nuovamente provisto,
in luogo di don Francesco Bruno
Don Francesco Guardia
Nicola Signorile

Contralti Domenico Melchiorri, detto: l’Aquilano
Don Domenico Liuzzi
Domenico Zecchi, detto il Venezianino
Pietro Giordano

Tenori Gio: Francesco Costanzi
Angelo Sito

Domenico Gennari
Antonio Carbone
Lorenzo Baldaccini

Bassi Don Antonio Manna
Gioachino Corrado
Tomaso Persico
Filippo Ricca
Don Giuseppe Coppola

Violini Pietro Marchitelli detto Petrillo del violino
Gio: Carlo Cailò
Giovanni Sebastiano detto Giovanniello
Giuseppe Avitrano
Baldassarre Infantes
Domenico Antonio de Fusco detto il barbiere
Nicola Manna
Giuseppe Salernitani
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Don Francesco Marino
Francesco Mirabella
Giuseppe Grippa
Alessio Martucci detto Quaglia

Violoncelli Francesco Sopriani
Rocco Greco

Contrabassi Nicola Pagano
Pietro Filomena

Un fagotto Giuseppe Brandi

Arcileuti Pietro Ugolini
Sarao

Organisti Gaetano Veneziani
Pietro Scarlatti
Andrea Basso
Nicola Raicola

Maestro di cappella Alessandro Scarlatti
Vice maestro Francesco Mancini
Organaro Giuseppe di Martino

Musici sopranumerari senza soldo

Soprani Gio: Battista Marzullo
Nicola Ricchetti

Contralto Don Taddeo Mallozzi
Tenore Don Alessandro Inguscio
Basso Don Bonifacio Pecoroni
Organista Leonardo Leo

Altre notizie importanti, perché richiedono giustizia e riordinazione si tralasciano e
da esporsi alla luce della verità ad ogni cenno di vostra eccellenza, che le conviene
sapere tanto ad effetto di giustizia, quanto convenente al real servizio ex coscientia.
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Documento 8
Non datato [successivo al novembre 1712] – Pietro Marchitelli - Francesco Feo

Eccellentissimo signore
Pietro Marchitelli musico di violino della real cappella humilissimo schiavo di vo-
stra eccellenza espone come sono anni trent’otto in circa che si ritrova servendo in
detta cappella real e con ogni puntualità di primo violino, né mai ha fatto mancan-
za alcuna, anzi gl’antecessori di vostra eminenza tutti hanno havuto la mira augu-
mentarli il suo soldo secondo le vacanze a segno che nell’entrata che ferono li si-
gnori tedeschi in Napoli il suddetto godeva di soldi docati diece otto il mese e per-
ché doppo si fece una nuova pianta in detta cappella reale, al supplicante per sua
disgratia furono levati ducati sei il mese da detto suo soldo per tanto ricorre alla be-
nignità di vostra eminenza restando servita ordinare essendovi vacanza che di nuo-
vo gli siano ritornati li docati sei con gli dodeci sin come godeva prima, o pure nel-
la prima vacanza che succederà in detta cappella, oltre di giusto lo riceverà ut Deus.
Eccellentissimo signore
Francesco Feo supplicando espone a vostra eminenza, come per la morte di Giu-
seppe Vignolo89 è rimasto vacante il posto d’organista della real cappella e doven-
dosi l’istesso provedere in persona dell’istessa professione sup.ca perciò vostra emi-
nenza a volersi degnare di sorrogare il supplicante in luogo del defonto, concorren-
do nell’istesso tutte quelle qualità che si richiedono per tal posto. Che della gratia
ut Deus

89 Dunque si tratta di una lista successiva al mese di novembre 1712, data di morte di Vigno-
la; Cfr. H. B. DIETZ, s.v. «Vignola, Giuseppe» cit., e F. COTTICELLI - P. MAIONE, Le istituzioni musi-
cali a Napoli durante il Viceregno austriaco (1707-1734) cit., pp. 21 e 70.



Paola De Simone

LE ARIE DI ALESSANDRO SCARLATTI 
PER LA RIPRESA NAPOLETANA DELLA SEMIRAMIDE DI ALDROVANDINI: 

METAMORFOSI MUSICALI D’AUTORE FRA NUOVI DESTINI VICEREALI ED EVOLUZIONI
DRAMMATURGICHE NEI PRIMI ANNI DEL SETTECENTO

TEATRALE PARTENOPEO

1 La citazione è tratta da ANTONIO BULIFON, Giornale delle cose memorabili 1701-
1702, ms. autografo in Società Napoletana di Storia Patria (d’ora in avanti indicata co-
me SNSP), XXVIII.C. 12, c. 113v: «Xbre 1701 […] e la sera [lunedì 19 dicembre] poi a
Palazzo vi si recitò l’opera di Semiramide nella quale vi fu di molti rinfreschi». In Ap-
pendice I, se ne riproducono l’immagine e il testo dell’estratto in trascrizione diploma-
tica, quindi lo spoglio inedito delle notizie teatrali e musicali dell’intero Giornale. A tal
merito ringrazio i professori Nicolò Maccavino e Gaetano Pitarresi sia per l’opportunità
offertami in termini di approfondimento del tema in disamina in occasione di tale Con-
vegno scientifico, sia per l’infinità dei suggerimenti. 

2 Ibid.
3 La poliedricità dell’incarico di Scarlatti è registrabile sin dai suoi primi anni di attività

a Napoli, come specificato anche dalla polizza (doc. n. 1) riportata in Appendice II.

[…] e la sera poi a Palazzo vi si recitò l’opera di Semiramide1

La grande ricorrenza dei festeggiamenti fissati per il 19 dicembre, giorno na-
talizio del giovane sovrano di Spagna e Maestà Imperiale del Regno di Napoli
Filippo V di cui si attendeva «a momenti» l’arrivo in città, il richiamo del fiore
della nobiltà partenopea all’alba del diciottesimo secolo, splendori scenici, vir-
tuosi di primo piano, più – stando alla cronaca coeva del Bulifon – ospiti illustri
e un «lauto rinfresco»2. Il tutto è occasione e cornice di un dramma per musica
dedicato all’Illustrissima Signora Doña Maria de las Nieves Giron y Sandoval,
duchessa di Medinaceli vice regina e moglie del penultimo viceré spagnolo, qua-
le primo titolo della stagione di Carnevale dei Teatri di Napoli e, come di con-
suetudine, in nuova versione debitamente ritoccata per la seconda delle due pri-
me rappresentazioni in città – rispettivamente privata e pubblica – dal Maestro
della Cappella Reale: Alessandro Scarlatti3.

Si tratta de

La Semiramide | Opera | Del Sig.r Gios.e Aldovrandini (sic) | Poesia del Sig.r
Abb.e Fran.o Maria Paglia | In Napoli L’Anno 1702
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Fig. n. 1- GIUSEPPE ALDROVANDINI, La Semiramide, frontespizio 
(Napoli, Biblioteca del Conservatorio “San Pietro a Majella”).

4 Si cita il frontespizio della partitura in copia manoscritta conservata presso la Bibliote-
ca del Conservatorio “San Pietro a Majella” di Napoli, I-Nc, Rari 6.6.15 (v. Fig. n. 1), uni-
cum contenente le interpolazioni per la rappresentazione del 1702 al Teatro San Bartolomeo. 

5 Nell’ampio corpus di documenti registrati sino ad oggi ai fini della ricostruzione del-
la vicenda biografica di Alessandro Scarlatti, si ritiene di non trascurabile interesse anche
la bancale inedita (doc. n. 44) e i documenti di cassa correlati riportati in Appendice II
(docc. nn. 48 e 50) che, registrando nel dicembre 1701 l’emissione e l’estinzione della pri-
ma rata di pigione, indicano l’esatta posizione del palazzo in cui dimorò il compositore nei
giorni della Semiramide e, conseguentemente, il tenore di vita raggiunto dal musicista in
chiusura dei suoi primi diciotto anni trascorsi presso la corte vicereale di Napoli.

6 L’imprevedibilità della repentina destituzione è ulteriormente sottolineata da un
dettaglio curioso, ossia dall’ incongruente scarto temporale fra il mandato di pagamento

partitura del rinomato quanto dissoluto compositore bolognese presentata nel
1701 a Genova, quindi a Napoli e, nel secondo dei due allestimenti parteno-
pei all’alba del 17024, con le opportune ‘mutazioni’ del musicista palermita-
no, prossimo al termine del suo primo periodo d’incarico partenopeo5. Un’o-
pera che, in realtà, andò in scena in assenza del Re visto che, Filippo V di
Spagna e II di Napoli, sarebbe invece arrivato in primavera, quando ormai il
Medinaceli era stato destituito improvvisamente e prima del previsto6 dal suo
incarico per assistere piuttosto, l’8 maggio a Palazzo Reale,
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(17 marzo 1702) a coronamento della commissione per il ritratto al Medinaceli da colloca-
re nella Sala dei Viceré del Palazzo Reale e, a quel tempo, il già avvenuto allontanamento,
così come attesta il documento della Regia Camera della Sommaria in Archivio di Stato di
Napoli (in sigla ASN), Dipendenze della Sommaria, I serie, fs. 333: «Con mandato della
R[egi]a C[amer]a de 17 marzo 1702 per l’att.rio Todaro diretto ut s[upr]a sel ordina che del-
li denari per[venu]ti e pervenienti in suo potere ne paghi sittanta a Pietro Antonio Schilles
Pittore per il prezzo del Ritratto da esso fatto nella Sala del R[egi]o Palazzo dell’Ecc.mo S.r
Duca di Medina Celi per esequt.ne [esecuzione] di V[igliett]o di S. E. e decreto della R[egi]a
Cam[er]a ». Il pagamento all’artista, identificabile con Pietro Antonio Schiler, della scuola
del Solimena e detto volgarmente Schilles (come rilevato in BERNARDO DE DOMINICI, Vite dei
pittori scultori ed architetti napoletani, Napoli, Tipografia Trani, 1846, vol. 4, p. 543) sareb-
be poi stato portato a compimento solo nel bilancio dell’anno successivo e con cedola inte-
stata al padre Giuseppe Schilles in quanto erede del figlio morto prematuramente.

7 Per una probabile ipotesi di commissione del titolo cfr. lo stralcio della cronaca in
data 8 maggio 1702 con notizia n. 42 e relativa nota in Appendice I. 

8 L’intera stagione teatrale 1701 partiva in realtà già compromessa per il lungo pe-
riodo di lutto dovuto alla parallela scomparsa del sovrano di Spagna Carlo II e del Papa
Innocenzo XII, Cavaliere Napolitano. Il Carnevale di quell’anno non fu infatti celebra-
to, furono proibite le Commedie a teatro, le mascherate e i festini. In aggiunta, in set-
tembre, il colpo di grazia con il tumulto della Congiura di Macchia di cui si riportano il
manifesto e le principali notizie dallo spoglio della cronaca di A. BULIFON, Giornale del-
le cose memorabili 1701-1702 cit., in APPENDICE I.

9 La grave crisi dei Banchi di Napoli, seguita al fallimento dell’Annunziata, è regi-
strata  in  precise note manoscritte dal Bulifon, ivi, c. 110r bis quindi analizzata con do-
vizia di dettagli unitamente agli esiti della congiura da GIUSEPPE GALASSO, in Napoli spa-
gnola dopo Masaniello, Roma, Edizioni di storia e letteratura, 2005, pp. 609-631.

al Tiberio imperatore d’Oriente7, partitura stavolta interamente dello Scarlat-
ti. Apparentemente, una vetrina socio-politica di fasti e splendori. In con-
creto, numerose le ombre ed alte le tensioni non solo per l’ancora recente
scomparsa e senza eredi del sovrano Carlo II, con relativi colpi di mano a
vantaggio dell’imperatore d’Austria8 ma, anche, per la difficilissima questio-
ne finanziaria attraversata in coincidenza con le ultime settimane di quel
1701 dagli otto Banchi di Napoli9 per un cambio al potere che, a breve ter-
mine, avrebbe coinvolto direttamente il Medinaceli, e a seguire, inevitabil-
mente, anche le sorti dello stesso scettro di Spagna nella terra di Partenope.
Ed è forse per questo che, tanto a quel tempo quanto negli esiti analitici di
oggi, alquanto rari risultano i dati attenti agli “spassi” artistici  o comunque
lacunose si rivelano le testimonianze delle cronache coeve al pari dei suc-
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10 Cfr. le voci biografiche offerte dai principali repertori bibliografici: JAMES L. JACK-
MAN-SERGIO DURANTE, s. v. «Aldrovandini, Giuseppe» in The New Grove Dictionary of
Music and Musicians (in seguito: NG), ed. By Stanley Sadie, London, Macmillan, 2001,
I, p. 237 che, relativamente alla Semiramide dell’Aldrovandini, fa cenno solo alla rap-
presentazione genovese nel Carnevale del 1701, al Teatro Falcone mentre, CARLO VITA-
LI, s. v. «Aldrovandini, Giuseppe» in Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e
dei Musicisti (in seguito: DEUMM) a cura di Alberto Basso, Torino, UTET, 1988, Le Bi-
ografie, I, pp. 57-58 riporta sia la prima genovese del 1701 che la rappresentazione a
Napoli nel 1702, al pari di Domenico Antonio D’Alessandro, s. v. «Aldrovandini, Giu-
seppe» in Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel-
Basel-London-New York, Bärenreiter Verlag - Verlag J. B. Metzler, 1999, Personenteil,
I, p. 424; quindi FRANÇOIS-JOSEPH FÉTIS, in Biographie universelle des musiciens et bi-
bliographie générale de la musique, Brussels, 1835-1844 ed HENRI DE CURZON in L’Évo-
lution lyrique au théâtre dans les différents pays: tableau chronologique, Author, L. M.
Fortin, 1908, p. 18, ricordano solo la rappresentazione di Genova nel 1701; CARLO SCH-
MIDL, in Dizionario Universale dei Musicisti, Milano, Sonzogno, 1926, p. 32 cita soltanto
la prima delle due esecuzioni di Napoli. Inoltre, sull’episodio della morte prematura del
compositore bolognese, cfr. LEONIDA BUSI, Il padre G. B. Martini, Bologna, Zanichelli,
1891, p. 234, il quale scrive che nel febbraio 1707 un cronista dell’epoca avrebbe ri-
portato: «[…] la sera il sig. Giuseppe Aldrovandini maestro di cappella famosissimo ca-
scò nel Canale Naviglio, trovandolo la mattina delli 9 detto in d. canale, morto sotto una
nave, mentre ero andato ad accompagnare alla barca il Manfredini, che andava a Vene-
zia. Questo si diceva fosse il primo virtuoso d’Italia e morì con 9 quattrini […]».

11 Sul Teatro di Palazzo genovese e sulla relativa cronologia degli spettacoli in cui,
tuttavia, la Semiramide è citata senza il supporto delle fonti dirette, vedi ARMANDO FA-
BIO IVALDI, Gli Adorno e l’«hostaria» - teatro del Falcone di Genova (1600-1680),«Rivi-
sta Italiana di Musicologia», XV, 1980, n. 1-2, pp. 87-152 e, dello stesso autore, Il Tea-
tro del Falcone di Genova: un carrefour dell’opera barocca, in Francesco Cavalli. La cir-
colazione dell’opera veneziana nel Seicento, a cura di Dinko Fabris, Napoli, Turchini,
2005 in cui si segnalano analoghi casi di identità dei libretti fra i poli teatrali genovese
e napoletano. 

cessivi, poco esaustivi e spesso nebulosi approfondimenti intorno alla storia
della Semiramide del musicista annegato in un naviglio bolognese10: opera in
tre atti ispirata al celebre soggetto storico della regina dell’impero assiro-ba-
bilonese – nel caso specifico, semplificato su prevalente asse isotopico in
chiave amorosa e con relativo arciero tiranno – su libretto di Francesco Ma-
ria Paglia, in scena nel Carnevale del 1701 a Genova, probabilmente al Tea-
tro del Falcone11, con doppia ripresa a Napoli a cavallo d’anno, il giorno 19
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12 Le notizie sin qui rintracciate sulle rappresentazioni dell’opera precedentemente
al rifacimento napoletano risultano esigue e comunque non supportate da testimonia
concreti. Dall’Archivio Storico Italiano, Deputazione Toscana di Storia Patria, BiblioBa-
zaar, LLC, 2009, p. 124 e segg., si evince che, nell’autunno del 1701, al Teatro del Fal-
cone di Genova vanno in scena, per la locandina d’autunno, Mitridate in Sebastia e La
Caduta dei Decemviri; mentre, nella stagione di Carnevale, il Nerone fatto Cesare, Lucio
Vero, Temistocle in bando. Resta in dubbio se sempre al Teatro del Falcone, ma certa-
mente a Genova, abbia avuto luogo la rappresentazione della Semiramide «opera del
maestro Antonio Aldovrandini».

dicembre in forma privata al Palazzo Reale e, secondo tradizione, a breve di-
stanza in gennaio in forma pubblica, al Teatro San Bartolomeo, con il prezio-
so valore aggiunto di un Prologo ad hoc e di otto nuove arie elaborate per la
fruizione locale da Alessandro Scarlatti12, a quel tempo nel cuore della pro-
pria carriera e al traguardo della sua prima esperienza nella città all’ombra
del Vesuvio.

Al centro e, soprattutto, agli atti per la disamina delle varianti dell’opera
sia in riferimento al testo poetico che alla realizzazione in musica, resta fon-
damentale quanto unica la testimonianza della partitura in copia manoscrit-
ta datata 1702 relativa alla ripresa napoletana con arie mutate, singolarmen-
te introdotte da didascalie precise, quindi in via parziale una raccolta di arie
selezionate in formula mista dall’una e dall’altra versione dell’opera sempre
in copia manoscritta, entrambe conservate presso la Biblioteca del Conser-
vatorio “San Pietro a Majella” di Napoli.

In seconda posizione nella collazione delle fonti principali, totalmente
estranea agli interventi da abbinare alla nuova musica e con un Prologo in
apertura esplicitamente formulato in omaggio al Re Filippo V e alla città di
«Partenope» che d’altro verso non trova riscontri in partitura, resta la doppia
copia con diversa datazione del libretto dell’abate Francesco Maria Paglia,
testo teatrale di cui si conservano infatti l’esemplare edito a Napoli nel 1701
per Domenico Antonio Parrino e Michele Luigi Mutio (v. Fig. n. 2) accanto al
testimone pubblicato di lì a breve, da pari stampatore ma nel 1702 (v. Fig. n.
3) e significativamente senza alcun cambiamento nella  parte del testo, con-
servato negli archivi bolognesi.
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Fig. n. 2 - FRANCESCO MARIA PAGLIA, Semirami[de], Napoli, 1701.
(Roma, Biblioteca Nazionale Centrale).

13 Nei diversi riferimenti bibliografici l’abbinamento di libretto e partitura del lavoro
in esame risulta alquanto controverso ed articolato come segue: l’attribuzione incerta del
libretto a Giovanni Andrea Moniglia riferita in NG, nel catalogo delle opere relativo al-
la voce biografica in merito alla Semiramide, diventa conferma nel RISM così come nel-

Intorno, pochi dati certi ed altri sin qui neanche ben messi a fuoco13 a fron-
te della convergenza di una molteplicità di tracciati –  tra committenza, au-
tori e interpreti, politica e storia– fondamentali per osservare a taglio e come
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Fig. n. 3 - F.  M. PAGLIA, La Semiramide, Napoli, 1702.
(Bologna, Biblioteca Universitaria).

la voce su Aldrovandini curata da EMILIA ZANETTI in Enciclopedia dello Spettacolo, Ro-
ma, Le Maschere, 1954, vol. 1, p. 259. Quindi, ad Apostolo Zeno, rinviano sia la voce
enciclopedica relativa al musicista Aldrovandini nel Dizionario Bibliografico Treccani,
v. 2, 1960 (in tal caso, il titolo in catalogo è Semiramide in Ascalona), sia ROBERTO ZA-
NETTI, La musica italiana nel Settecento, Busto Arsizio, 1978, Bramante, vol. 1, p. 190n;
fonte, quest’ultima, che tuttavia en passant cita solo la seconda delle due riprese napo-
letane; quindi Carlo Vitali, nella voce enciclopedica citata, taglia argutamente la que-
stione attribuendo in catalogo il libretto a Francesco Maria Paglia sin dall’esordio geno-
vese dell’opera. Infine: Anna Bossarelli Mondolfi, all’esame del manoscritto napoletano
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da lei posto per la prima volta in luce nei giorni della registrazione nell’Inventario della Bi-
blioteca da lei all’epoca diretta, conta sette arie – invece di otto – attribuibili a Scarlatti, uni-
tamente ai suoi dubbi sulla reale rappresentazione avvenuta al Teatro San Bartolomeo.

14 Relativamente alle fonti del libretto, sono due i testimonia principali: il testo oggi
conservato nella Biblioteca Nazionale Centrale di Roma (collocazione 35.5.G.27.1, con
precedente passaggio di proprietà dalla biblioteca del principe Pietro Gabrielli a Ga-
spare Servi, come da nota manoscritta in calce al frontespizio) che, recando per la rap-
presentazione avvenuta a Napoli la data del 1701, è riferibile alla prima messa in scena
partenopea, avvenuta nella Sala Grande del Palazzo Reale; la fonte con doppia colloca-
zione indicata da CLAUDIO SARTORI, I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800, 7
voll., Cuneo, Bertola & Locatelli,1990-1994 [in sigla: SARTORI], n. 21483, fa invece ri-
ferimento nella relativa scheda analitica all’edizione datata 1702, ossia alla rappresen-
tazione pubblica avvenuta al Teatro San Bartolomeo. In merito corre l’obbligo di precisare,
tuttavia, che la prima delle due collocazioni riportate (Biblioteca Universitaria di Bologna)
corrisponde effettivamente all’edizione del 1702 mentre, la collocazione del medesimo tito-
lo presso la Marucelliana di Firenze [1.00.X.86], recando la data del 1701, va collegata al-
la versione di Palazzo Reale. Inoltre, sempre nel catalogo SARTORI, un’ulteriore rappresen-
tazione della Semiramide,  edita da Antonio Capponi, n. 21484, risulta abbinata al fondo mu-
sicale napoletano del “San Pietro a Majella” secondo la seguente notizia bibliografica: «LA

SEMIRAMIDE. Drama per musica da recitarsi in Modena nel Teatro Fontanelli l’anno 1703.
Consacrato all’altezza serenissima di Luigi Duca di Vandomo ecc. Modena, Antonio Cappo-
ni, 1703. Pag. (7), 69. Dedica di Antonio Cottini, 1° III 1703. Partitura ms. in: I-Nc». L’e-
semplare [Modena, Biblioteca Estense Universitaria, 83.I.25] dello stampatore vescovile at-
tivo al fianco dei Soliani,  in verità, non «permette correlazione certa con una delle tante ver-
sioni», così come «una traccia di un precedente napoletano non trova riscontro» è quanto
invece attestato in AA.VV., La stampa a Modena dalle origini al XIX secolo, Modena, Bi-
blioteca Estense Universitaria, 2003, p. 14. Infine, cfr. GEORGE and WILLIAM NICOL, A cata-
logue of the library of the late duke of Roxburghe, London, W. Bulmer & Co. Cleveland Roe,
1812, nel cui elenco il libretto dell’esordio partenopeo compare al n. 3691: La Semiramide
Drama di Paglia, 12mo. - Nap. 1701. Per la partitura ms. completa: Biblioteca del Conser-
vatorio “San Pietro a Majella” di Napoli, Rari 6.6.15 (consultabile on-line in
www.internetculturale.it) il cui materiale catalografico sempre on line in Opac-sbn offre una
chiara descrizione fisica del materiale: cc. I,164,II; 211x270 mm. Paginazione coeva a pen-
na pp. 1-327 a partire da c. 1v; cartulazione moderna a matita. Copisti individuati all’atto
della catalogazione da Mauro Amato che rileva, a c. 96v, correzioni ad un recitativo con at-
tribuzione ad Alessandro Scarlatti. Inoltre: una copia ms. dell’intera opera è conservata nel-
la Bibliothèque National de France, coll. Vm 4.14 mentre, per la scena buffa, cfr. Sächsi-
sche Landesbibliothek – Staats -und Universitätsbibliothek Dresden. Sempre per la musi-
ca, infine, esiste anche la selezione in copia ms. coeva dal titolo «San Bartolomeo [di altra

in fermo-immagine formule, stilemi, legami e collaborazioni14 entro un bien-
nio delicatissimo ai fini della crescente autonomia e definizione di un pro-
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mano e grafia successiva] / Arie della Semi/ramide di Aldovrandini» in Biblioteca del Con-
servatorio “San Pietro a Majella” di Napoli, coll. Rari 6.6.16, olim Rari Cornice 4.12, con-
tenente tre Arie fra le otto attribuibili allo Scarlatti nella partitura completa: «Io temo ch’in
seno», «Più fortunato affanno», «Preparati mio cor». A latere, è stata presa in esame anche
la partitura manoscritta della copia paginata conservata a Parigi (BnF, Vm 4.14) che, per da-
tabilità (la scrittura è di mano tardo-ottocentesca) e caratteristiche specifiche (scelta in for-
mula mista fra prima e seconda versione della Semiramide, nonché non priva di qualche er-
rore di trascrizione), costituisce un caso a sé e di assai relativo interesse filologico. Copia che
tra l’altro si ritiene costituisca, con collocazione erroneamente intesa (BNCF, come da an-
nessa legenda), la fonte del tabulato del recente studio analitico edito on-line in E-revues -
Les revues électroniques de l’Université de Toulouse II sul librettista Moniglia. Ad ogni modo,
utile è il confronto fra il materiale napoletano e la partitura di Parigi di cui si riassumono, a
seguire, i dati principali: sulle otto mutazioni riportate dalla seconda versione napoletana, la
copia di Parigi riproduce solo le arie interne, dunque le quattro originali senza la sostituzio-
ne di coda e appunto le quattro interne notoriamente attribuite allo Scarlatti più il recitativo
di Alete (II, 11) ma, ad ogni modo, senza alcun accenno alle didascalie presenti in I-Nc Ra-
ri 6.6.15. Inoltre, fra le divergenze si segnalano: la corrispondenza con il libretto nell’abbi-
namento dell’Arioso di Celidoro alla Scena I, 6 laddove, la partitura napoletana, fa seguire
il brano all’indicazione della scena settima; per errore di titolazione, la Scena IX (p. 123) del-
l’Atto II diventa «Sonata IX Berenice | Araspe» e, sempre nello stesso atto, un’ulteriore di-
strazione reca un salto nell’indicazione di Scena X in corrispondenza alle pur presenti bat-
tute in recitativo di Alete e Araspe con relativa aria (come da entrambi i libretti e partitura
napoletana) slittando a catena nel conteggio a partire dalla situazione drammatica successi-
va (Scena X, Mandane e detti, in realtà Scena XI) fino alla fine dell’Atto. Per inesatta tra-
scrizione in numeri romani, quindi, la Scena IX dell’Atto III diventa undicesima cui, tutta-
via, fa regolarmente seguito la Scena X. Ad una complessiva valutazione pertanto, data an-
che l’identità di talune didascalie al plurale presenti invece al singolare nella fonte dei
libretti, la partitura manoscritta francese sarebbe la copia “quasi” conforme di ciò che
al tempo della stesura deve essere stato ritenuto autentico del manoscritto napoletano.

15 Per un eloquente quanto sintetico quadro della vita operistica partenopea nel pri-
mo Settecento, relativamente alla vistosa crescita percentuale di opere al Teatro San Bar-
tolomeo musicalmente modificate ad opera di musicisti napoletani e sulla particolare de-
finizione morfologica in bilico «fra secentismo e Arcadia», v. LORENZO MATTEI, La scena
napoletana e il contesto europeo: l’opera seria, in Storia della musica e dello spettacolo a
Napoli. Il Settecento, a cura di Francesco Cotticelli e Paologiovanni Maione, Napoli, Tur-
chini, 2009, p. 79 e segg.

dotto musical-teatrale sempre più svincolato dai correnti modelli veneziani15.
Prodotto sensibile ai progressi di una visione armonica che, a partire dallo
stesso Scarlatti, cerca e trova una migliore specificità tonale, un impiego or-
mai definitivo della forma con Da Capo, una piena valorizzazione tecnico-
espressiva della linea vocale accanto ad originali soluzioni ritmico-dinami-
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16 Sul recto della prima carta di guardia, con scrittura manoscritta a firma di France-
sco «Florimo Archivario», si legge: «Questa opera è stata regalata all’Archivio del Real
| Collegio di Musica dal E. il Sig. Duca di Noja [Pompeo Carafa]  ponendone | Napoli 14
novembre 1837». La partitura, presumibilmente fino ad allora rimasta negli archivi dei
discendenti dei mecenati Maddaloni e a seguire acquisita in virtù del rapporto di since-
ra amicizia tra il Florimo e la famiglia Carafa, così come testimoniato anche dalla lette-
ra manoscritta autografa, in I-Nc XIII.7.16 (102, inviata dal Bibliotecario a Michele Ca-
rafa ed oggi rilegata  tra i Carteggi del Florimo, è stata  inventariata solo in data 23 apri-
le 1968 con numero d’ingresso 205847 e provenienza dal Vecchio Fondo. 

17 Cfr. ANNA BOSSARELLI MONDOLFI, Riesumazione di uno sconosciuto Scarlatti in Conser-
vatorio di musica S. Pietro a Majella. Annuario 1965-1971, Napoli, [s.n., 1971], pp. 37-39.

che e a impasti della timbrica in organico; inoltre, una puntuale caratteriz-
zazione della coppia di personaggi per le scene buffe a retaggio di una me-
scidanza seicentesca di vivace couleur locale accanto ad efficaci soluzioni di
contaminazione con quanto messo parallelamente a segno nel genere della
Cantata da camera sia riguardo le invenzioni formali (prolepsi, struttura del
recitativo, respiro melodico nell’aria), sia relativamente all’onomatopeico
rapporto tra i significati del testo ed i significanti della musica.

In tal senso, la disamina dei diversi profili storico-stilistici e semantico-
sintattici rilevabili come in un piccolo, eterogeneo prontuario dalle diverse
formule inventive nelle parti d’interpolazione della Semiramide “parteno-
pea” entro il raffronto Aldrovandini-Scarlatti, si rivelano d’indubbio interes-
se al di là della comunque opportuna riformulazione sistematica dei termini
d’intervento presenti in tale rielaborazione. Al tempo della “scoperta” delle
pagine attribuibili allo Scarlatti nella copia napoletana della Semiramide, do-
nata nel 1837 dal Duca Pompeo Carafa all’archivio diretto all’epoca da Fran-
cesco Florimo16, l’allora bibliotecaria del Conservatorio di Napoli, Anna Bos-
sarelli Mondolfi,  premetteva in merito:

Doveroso e quanto mai lieto riservare la prima, – sia pur breve – notizia di questo
rinvenimento nell’Annuario del Conservatorio di Napoli. Mi riprometto una severa
analisi formale e filologica o per il prossimo Annuario o per altra pubblicazione […]17

per poi proseguire nel sintetico scritto rimasto, in realtà, senza approfondi-
menti, né successivi sviluppi:

[…] ben sette18 «arie mutate», di cui tre dichiaratamente, e 4…criptograficamen-
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18 La Mondolfi, dunque, contava solo sette arie riportandone gli incipit seguenti: «La Spe-
ranza se tarda è un affanno»; «Io temo ch’in seno»; «Più fortunato affanno»; «Preparati mio
cor»; «Nel cor mi dice amor»; «Se tu non mel contendi»; «Pregami quanto vuoi». In realtà
le nuove arie, nel complesso, sono otto (nell’elenco dato dalla Mondolfi manca l’aria di Man-
dane, aggiunta ex novo da Scarlatti, «Non mi ricordo più»): tre – distinte dalla didascalia coe-
va «Siegue l’istessa Aria con Musica del Sig.r Aless.o Scarlatti» – su medesimo testo poeti-
co-drammatico, poste internamente agli atti esterni dell’opera in immediata successione ri-
spetto alle sezioni originali e dunque di attribuzione certa; un unico numero introdotto dal-
la didascalia «Aria aggionta Musica del Sig.r Aless.o Scarlatti», nel II Atto, quindi quattro
altre Arie poste in coda al volume manoscritto che conta in totale 164 carte, contraddistinte
invece dalla didascalia «Aria aggionta in luogo dell’Aria […]» con riferimento al foglio do-
ve era disposta la sostituzione e che, per l’assenza della specifica dell’autore, sono state con-
siderate d’incerta attribuzione.

19 Il destino politico del Medinaceli coinvolse in misura direttamente proporzionale
l’organizzazione delle feste e degli spettacoli d’opera a Napoli nel passaggio fra XVII e

te, di Alessandro Scarlatti, si trovano finora ignorate, nella Partitura della Semira-
mide di Giuseppe Aldrovandini, che si trova nella nostra Biblioteca. Il bel Mano-
scritto, fine, elegante, disegnato come un’acquaforte, reca sul frontespizio: in Napo-
li 1702. E, nel 1702, incontestabilmente, Scarlatti è a Napoli. 
L’attribuzione, d’altronde, delle prime tre fra queste sette Arie è sicurissima per-
ché della stessa mano che ha vergato tutto il Manoscritto. Le Arie in questione
sono tutte ignote […]. Ora, quindi, un problema sorge in un’altra direzione. For-
se ci troviamo di fronte ad un rimaneggiamento più radicale e più ampio di quan-
to non significhino le Arie mutate operate da Scarlatti sulla Semiramide di Al-
drovandini, della quale, allo stato puro, non resta però alcuna fonte: affascinan-
te problema che potrà essere fruttuosamente affrontato, insieme con un altro: fu
eseguita questa Semiramide? Non resta un libretto, non c’è menzione di esecu-
zione in Florimo, non una chiara notizia sui bei frontespizi, ove si eccettui, su
quello delle Arie, una povera parola, puramente ipotetica, vergata dalla mano ot-
tocentesca del candido Francesco Rondinella.

Dunque pochissimi accenni analitici e una conclusione che, ai posteri, ha
lasciato sostanzialmente aperta la questione.

La Semiramide composta dall’Aldrovandini, ripresa a Napoli su testo di
Francesco Maria Paglia e in seconda battuta con musica in via parziale in-
terpolata da Alessandro Scarlatti, come testimoniato dalle sole partiture ma-
noscritte napoletane e in seguito riportato dai principali repertori bibliogra-
fici, andò in scena in coincidenza e ammortizzando i colpi delle ultime setti-
mane d’incarico del viceré don Luis de la Cerda, Duca di Medinaceli19, sul
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XVIII secolo semplicemente perché egli stesso ebbe un ruolo centrale fra i tasselli di
quel gioco. Sempre utile, in riferimento, il fondamentale BENEDETTO CROCE, I teatri di
Napoli, Napoli, Pierro, 1891, pp. 201-226; inoltre cfr. MICHAEL F. ROBINSON, L’Opera na-
poletana, Storia e geografia di un’idea musicale settecentesca, a cura di Giovanni Morel-
li, Venezia, Marsilio, 1984, p. 22 e segg.: «Il Duca di Medinaceli frequentava assidua-
mente il San Bartolomeo. Fu lui, che, dopo il suo insediamento, nel 1696, ispezionò il
teatro e, avendolo trovato troppo piccolo, trattò con i proprietari affinché lo ricostruisse-
ro più ampio, più magnifico, e tale da reggere il paragone con i teatri di altre città. […]
Nella Gazzetta ufficiale napoletana del 20 novembre 1696 si legge una recensione del-
la recita (18 novembre) del dramma intitolato Commodo Antonino (adattato e rifornito di
belle arie dell’abate Francesco Paglia musicate da Alessandro Scarlatti, maestro della
Cappella reale). La notizia mette in evidenza la bravura dei cantanti, i migliori talenti
d’Italia, e la generosità del Viceré che ha pagato i loro enormi stipendi concedendo a se
stesso, alla sua Signora consorte e alla folla, maggiore che non nelle altre occasioni, il
massimo diletto. […] L’interesse del Medinaceli era talmente intenso che il Viceré si as-
sunse in prima persona la responsabilità economica e organizzativa delle produzioni del-
la stagione 1698-1699. In altre parole, per un certo tempo il S. Bartolomeo divenne una
specie di dépendance del Palazzo reale […]». Sempre relativamente al rapporto fra il
Medinaceli e il teatro musicale nella Napoli al volgere del secolo, ma in via retrospetti-
va, cfr. FRANCESCO COTTICELLI e PAOLOGIOVANNI MAIONE, Onesto divertimento, ed allegria
de’ popoli: materiali per una storia dello spettacolo a Napoli nel primo Settecento, Mila-
no, Ricordi, 1996, pp. 76-77, 215, 264 (Appendice II).      

20 Cfr. F. J. FÈTIS, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la
musique cit.

21 Cfr. SARTORI, n. 21483; relativamente al Prologo, Roberto Pagano, per un’ulterio-
re apertura dell’indagine, aggiungeva: «Resta da sapere se il prologo, nel quale Giove in
persona fa i suoi auguri al re non sia stato composto da Scarlatti»; cfr.ROBERTO PAGANO

- LINO BIANCHI, Alessandro Scarlatti, con catalogo generale delle opere a cura di Gian-
carlo Rostirolla, Torino, ERI, 1972, p. 161.

trono del governo partenopeo dal 27 marzo 1696 al 28 febbraio 1702 con
nomina del re Carlo II di Spagna e IV di Napoli: dunque, il giorno 19 di-
cembre 170120 al Palazzo Reale – come attesta il Bulifon nelle coeve cro-
nache manoscritte citate in apertura – e al Teatro San Bartolomeo nel gen-
naio 1702 per l’apertura della Stagione di Carnevale, con tanto di apologe-
tico Prologo

[…] Da cantarsi nel Palazzo Reale dove si rappresenta l’opera la prima volta in
applauso del giorno natalizio di S. M. Cattolica: Giove assiso in un carro soste-
nuto da Nuvole (v. Fig. n. 4)21. 
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Fig. n. 4 - F. M. PAGLIA, Semirami[de], Napoli, 1701: Prologo.

Prologo di cui non ci è giunta la musica ma che, tuttavia, ben introduce
l’opera nella nuova cornice encomiastica del Regno in attesa del giovanissi-
mo sovrano, così come si evince chiaramente dal testo in recitativo diviso fra
altisonanti settenari ed endecasillabi piani nonché intonato, a seguire per la
sezione lirica, sugli ottonari diretti e assai espliciti (l’eccezione della contra-
zione metrica registrata fra terzo e quarto verso suggerirebbe, piuttosto, un’u-
nica misura ma con forte cesura in corrispondenza della rima interna e con
probabile funzione di scontorno del distico di chiusura)  entro un luminoso
avvitamento edonistico:

Dai rai del sesto giro.
Dove ognor le Vicende
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22 Cfr. WILLIAM C. HOLMES, Lettere inedite su Alessandro Scarlatti, in La Musica a Na-
poli durante il Seicento, Atti del Convegno Internazionale di Studi Napoli, 11-14 aprile

De Mortali dispongo,
E del fulmine acceso armo la mano;
Su questo ove m’affido
Basso Trono di nubi,
Benché tanto mi pregio esser Tonante
Tutto placido, e lieto
Piaggie amene avvicino a voi le piante.
Qui del Monarca Hispano,
che di FILIPPO ha il Nome
Vuò fra applausi giulivi
Di armonici Concenti
Che si celebrin gl’Anni, ed io fratanto
Di benefici raggi
Partenope arricchita,
Da l’eccelse pendici
Influirò per sempre
A l’Alta Maestà giorni felici.

Godi in pace ò Rege Ibero
Nel tuo vasto, e dolce Impero
Anni sparsi di piacer,

E il pensier
Che spiega i vanni

Giunga ognor ne tuoi begli Anni  
A bramare, ed a goder.

Intanto, se nelle pur fondamentali note manoscritte del Bulifon, fra i ve-
loci report comprensibilmente per lo più di interesse politico in quei giorni
difficili, non vi è alcun accenno alla ripresa e con pari Prologo sul palcosce-
nico pubblico a inizio del nuovo anno, la notizia trova fortunatamente con-
ferma nel carteggio fra il nobile fiorentino Luca Casimiro degli Albizzi e l’a-
mico Giovanni Battista Salomoni, all’epoca inviato del granduca di Toscana
a Napoli22. Tra i quindici documenti elencati dalla fonte in merito desta par-
ticolare interesse, ai fini dell’opera in esame, la lettera datata 20 dicembre
1701 accanto allo stralcio di una relazione stilata dal Salomoni a Francesco
Panciatichi datata 10 gennaio 1702. Documenti entrambi fondamentali per
comprendere come la Semiramide sia andata comunque in scena nella du-
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1985, a cura di Domenico Antonio D’Alessandro e Agostino Ziino, Roma, Edizioni Tor-
re D’Orfeo, 1987, pp. 369-378. La presenza del Salomoni a Napoli nei giorni della Se-
miramide è inoltre confermata dai documenti nn. 51 e 63 (più il  doc. n. 69 per il perio-
do successivo), riportati fra le polizze del Banco di S. Giacomo in Appendice II: il pri-
mo, attesta come l’Ambasciatore avesse fatto da tramite fra il granduca di Toscana e il
viceré del Regno di Napoli per la consegna nelle mani del Mastro di Cerimonia di un do-
no da sei ducati in occasione dell’imminente festività del Natale; il secondo, ne confer-
ma la permanenza in città nei giorni della ripresa pubblica in gennaio. 

23 Firenze, Archivio di Stato Guicciardini (d’ora in avanti FAG), Albizzi 816, 20 di-
cembre 1701; cfr. W. C. HOLMES, Lettere inedite su Alessandro Scarlatti cit., pp. 371-372. 

plice occasione tenendo testa ai repentini mutamenti politici sofferti dal
governo napoletano nei giorni successivi alla sanguinosa repressione del-
la congiura filo-austriaca dei principi di Macchia e sulla frettolosa nomi-
na di un nuovo viceré con relative conseguenze per il destino degli spet-
tacoli musicali in calendario. Nella lettera del Salomoni all’Albizzi citata
da Holmes si sottolineano appunto tali avvenimenti e si dà ulteriore con-
ferma della rappresentazione della sera di lunedì 19 dicembre, citata dal
Bulifon: 

[…] È stata ella profeta in predire che in Palazzo non si farebbe che una recita
dell’opera per il giorno natalizio del Re. Iersera si fece la prima alla franzese e
napoletana, ma non si farà più conto del signor Viceré, per la causa che Vostra
Signoria Ill.ma si degnerà di vedere nell’annesso foglio di nuove di questa setti-
mana. Ben è vero che si vanno unendo l’antico impresario del teatro, Stampiglia,
e Scarlatti per vedere se le possono fare a conto loro, nonostante che il Viceré
non voglia dare i quattromila ducati soliti della Corte […]. Per la recita di ierse-
ra Sua Ecc.za darà un regalo a tutte le donne e musici, e per lei resteranno tutti
in libertà, onde non so dire a Vostra Signoria Ill.ma come fremino; ma il caso è
improviso e si tratta de facto Principis. Questo colpo ha toccato sul vivo Sua
Ecc.za […]23. 

Quindi le giuste considerazioni di Holmes sul titolo, tuttavia riportato
fraintendendo l’autore del libretto, nonché la necessaria evidenza alle paro-
le utili a radiografare la delicata congiuntura storica segnata da avvenimen-
ti politici che minacciano di «cambiare tutto». 
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24 Ivi, p. 372.
25 Firenze, Archivio di Stato, Medicee, 10 gennaio 1702.

[…] L’opera cui si riferisce Salomoni è la Semiramide di Francesco Maria Pa-
gliardi [!], messa in scena da Giuseppe Antonio Aldrovandini, che fu rappresen-
tata il 19 dicembre al palazzo reale per festeggiare il compleanno di Filippo V di
Spagna. Nella lettera Salomoni accenna a «l’annesso foglio di nuove di questa
settimana» ed asserisce che «il caso è improvviso…». Quali erano le novità di
Napoli e perché stupirono tutti? Dal 29 settembre 1701 quando il Viceré, il du-
ca di Medinaceli, reprimeva sanguinosamente la cosiddetta «congiura di mac-
chia» dei filo-austriaci, il governo di Spagna era in una posizione incerta. Al-
l’improvviso, ai primi di dicembre, il governo spagnolo decise di cambiare Vi-
ceré; per primo, in febbraio, arrivò il duca d’Ascalona e poi qualche mese dopo,
il marchese Villena. Il 18 dicembre, nella sua relazione a Francesco Panciatichi,
Salomoni annunciava «l’improvvisa mutazione di questo governo» e il 20 di-
cembre aggiungeva che «la nobiltà, benché dissimuli, ne sente un contento estre-
mo, e ne gode anche il resto della città, più per motivi di novità che per altro».
Prima di questo avvenimento tutto era in ordine per le rappresentazioni di ope-
re durante il carnevale. Difatti il 13 dicembre Salomoni avvisò Panciatichi che
«si tirano avanti l’opere, e per lunedì prossimo è destinata la prima recita in pa-
lazzo, per proseguirle poi nel teatro publico di San Bartolomeo…».
Ma, come abbiamo visto nella sopraddetta lettera del Salomoni all’Albizzi, gli av-
venimenti politici avevano cambiato tutto. […] Malgrado l’annullamento propo-
sto delle rappresentazioni di opere al palazzo reale e al San Bartolomeo e mal-
grado il fatto che il Viceré annullasse la sua solita sovvenzione di 4000 ducati,
l’impresario di San Bartolomeo ebbe successo con la partecipazione di Stampi-
glia e Scarlatti, e fece rappresentare le opere nel suddetto teatro24. 

Dalla lettera del Salomoni al Panciatichi datata 10 gennaio 1702, quindi,
si apprende l’avvenuta rappresentazione e, con essa, la tiepida accoglienza:

[…] Sabato sera fu dato principio alle recite dell’opera nel teatro publico di S.
Bartolomeo per conto degli impresari, e nell’altro detto dei Fiorentini si fanno
opere di pupazzi in musica, con voci ordinarissime […]25. 

Il sabato della “prima” era il giorno 7 gennaio del nuovo anno e, a segui-
re, Holmes conclude:

[…] Così, come  di consuetudine la stagione carnevalesca a Napoli stava comin-
ciando. La prima opera al San Bartolomeo fu la Semiramide, quella già data al

114



26 W. C. HOLMES, Lettere inedite su Alessandro Scarlatti cit., p. 373. La citazione fra
virgolette è tratta da FAG, Albizzi, 14 febbraio 1702. 

27 Cfr. R. PAGANO - L. BIANCHI, Alessandro Scarlatti cit., p. 67 e p. 152.
28 Significativa la spinta qualitativa garantita agli allestimenti teatrali dalla gestione

diretta in prima persona dal viceré Luis de la Cerda. Gestione che, tra l’altro, ebbe a
comportare l’arrivo sulla scena partenopea di alcuni artisti di gran pregio presenti an-
cora in Semiramide. Cfr. in merito ULISSE PROTA GIURLEO, Breve storia del teatro di cor-
te e della musica a Napoli nei secoli XVII-XVIII, in FELICE DE FILIPPIS-ULISSE PROTA

GIURLEO, Il teatro di corte del Palazzo Reale di Napoli,  Napoli, [s.n.], 1952, p. 60: «L’ap-
palto per la Stagione 1698-99 fu assunto direttamente dal Medina Celi,  il quale, per
mezzo dell’Azzolini, Capitano della Guardia di S. E., scritturò “senza risparmio di spe-
sa le prime voci armoniche al servizio dei Sovrani d’Italia”, cioè la famosa “Mignatta”,
le due “Polacchine” (perché venne anche Livia Nannini) […] virtuose del duca di Man-
tova […] e come architetto teatrale fece venire il celebre Ferdinando Galli, detto il “Bi-
biena”, il quale per mettere in esecuzione le sue grandiose idee, riformò tutto il teatro,
costringendo i Governatori degl’Incurabili a far rifare il tavolato del palcoscenico sott’al-
tra forma […]». Inoltre, cfr. M. F. ROBINSON, L’Opera napoletana cit., p. 23: «In tutti i
sensi, questo interesse della Corte per il teatro era una vera benedizione. Le produzioni
artistiche erano certamente le migliori fra quelle mai viste dai napoletani in patria e, cer-
tamente, erano all’altezza di quelle presentate nelle altre città italiane […]».

29 I documenti di cassa già dagli ultimi giorni del gennaio 1702, in Appendice II, con-
fermano il ritorno del Serino nel ruolo di impresario a pieno titolo del San Bartolomeo
dopo la Semiramide. 

Palazzo Reale nel dicembre 1701. Salomoni nella sua lettera del 31 gennaio 1702
informa Albizzi che la Semiramide non ebbe molto successo e che «subito anderà
l’altra [Tito Sempronio Gracco] di Scarlatti sollecitata da questa nobiltà»26. 

Confermate le due rappresentazioni, da tali lettere si evince ancora un da-
to importante: il viceré uscente blocca il finanziamento decisivo per il via al-
le rappresentazioni pubbliche della Semiramide al Teatro San Bartolomeo,
proprio nel momento del passaggio di gestione in mani differenti. Dopo le sta-
gioni curate dalla triade formata da Francesco Della Torre, Filippo Schor e
Andrea Vaccaro, più Alessandro Scarlatti quale mente artistica27, l’impresa
consegnata al solo Nicola Serino, quindi direttamente curata dal Medinace-
li28, torna, fra mille difficoltà, di nuovo a quest’ultimo impresario29 e, come è
sottoscritto nella citata testimonianza epistolare del Salomoni all’Albizzi,
cerca di risalire di quota attraverso il sodalizio con lo stesso Scarlatti al fian-
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30 Il prestito è stato sin qui ricostruito attraverso la fonte notarile ma non alla luce del
documento bancario originale come riportato in Appendice II e nella relativa nota.

31 Cfr. Appendice II, docc. nn. 24, 45, 49, 55 e 56.
32 Cfr. Appendice I, notizia n. 30 a c. 149v. e, d’altra parte, quanto asserito da B. CRO-

CE, I teatri di Napoli cit., p. 223:  «Il duca di Medinaceli aveva lasciato un debito con gli
Incurabili di ducati 3628»; quindi quanto ribadito da M. F. ROBINSON, L’Opera napole-
tana cit., p. 23: «I costi sostenuti, le spese affrontate per elevare qualità e tono degli spet-
tacoli furono enormi, e Medinaceli si indebitò gravemente, lasciando anche molte parti-
te sospese al momento della sua  partenza per Madrid, nel 1702». 

33 Sulla prima delle due rappresentazioni, v. anche U. PROTA GIURLEO, Breve storia
del teatro di corte cit., p. 65: «La notte del 24 settembre scoppiò la cosiddetta congiura

co del librettista Stampiglia. Una partecipazione artistica, senz’altro, ma for-
se non è da escludere che quel sostegno, stando anche alle tracce dei docu-
menti bancari30 riportati in Appendice II e che legano i nomi della sorella di
Scarlatti, Anna Maria, al fratello di Filippo Schor, Cristoforo, fu di ben ulte-
riore portata.  

In sintesi, l’operazione registrata nel Giornale di Cassa del Banco di San
Giacomo, in data 17 febbraio 1702 e risalente a un prestito del 1698 offerto
dalla vedova Scarlatti grazie all’eredità portata in dote nei giorni delle se-
conde nozze, vede forse non casualmente di lì a breve un giro di ducati pra-
ticamente pari alla somma messa in conto dal viceré per sostenere le spese
dell’impresa teatrale. Ulteriore indagine meriterebbe d’altra parte l’incon-
gruenza fra il cospicuo ingresso di denaro nelle tasche del Medinaceli regi-
strato nelle Cedole della Tesoreria31 proprio nel giorno della prima Semira-
mide napoletana, in data 19 dicembre 1701, e la cronaca del Bulifon che, co-
me riportato in Appendice I, attesta come tuttavia, nel lasciare Napoli, il vi-
ceré abbia affidato al pagatore Giovan Battista de Istueta il compito di sal-
dare l’ingente debito vendendo «alcune robbe, con promessa di mandare de-
nari da Spagna per pagare tutti»32.

2. Musici della Real Cappella, ospiti Virtuosi e una nuova coppia di interpre-
ti al cambio dal palcoscenico di Palazzo al pubblico del San Bartolomeo

Accertate le date della rappresentazioni33 e formulate le diverse ipotesi,
altro dato fondamentale ai fini delle premesse e delle potenzialità individua-
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di Macchia, che aveva per iscopo di consegnare il Regno di Napoli all’Imperatore. Quel-
la notte i congiurati avevano deciso di uccidere il viceré a Fontana Medina, “per dove era
solito ogni sera, verso le tre o quattro ore di notte, di passare, accompagnato dal solo mar-
chese Azzolini suo cavallerizzo, e da due cavalieri, per portarsi alla casa della cantatrice
Maddalena Bonavia, sua affezionata”. Ma le cose andarono diversamente, e la rapida e
sanguinosa repressione della congiura, attirò fortissimi odii contro il Medina Celi. Ciò non
gli impedì di invitare, la sera del 19 dicembre, nella Gran Sala del R. Palazzo, per fe-
steggiare il compleanno di S. M., Dame e Cavalieri ad assistere alla rappresentazione del-
l’opera Semiramide, posta in musica dall’Aldrovandini. Vi cantava da prima donna la fa-
mosa Mignatta, ch’era tornata a Napoli, e v’erano inoltre la Manfredi, le due Polacchine,
“mancandovi solo il Sig. Grimaldi detto Nicolino, che ritrovavasi in Venezia”».

34 Si vedano dal Carteggio Cavalletti-Perti le due lettere manoscritte e autografe ri-
spettivamente datate 7 e 12 febbraio 1702, in Museo Internazionale e Biblioteca della
Musica di Bologna, coll. P.145.16-25, del rinomato Musico Giulio Cavalletti che, in Se-
miramide, aveva appena cantato nel ruolo contraltile di Celidoro: «[…] qui, in Napoli,
stia|mo in pace  e si aspetta a mo|menti il viceré novo; quello di Sicilia [il Duca d’Asca-
lona e Marchese di Vigliena, viceré di Sicilia, sarebbe subentrato al Medinaceli dal 28
febbraio 1702 al 6 luglio 1707] | chè viene à governare questo Regno […] Napoli li 7
feb.ro: 1702». Mentre, in merito alla qualità del cast in stagione, il celebre virtuoso po-
co più tardi avrebbe commentato: «io ho avuto | mille istanze per recitare ques|to Car-
nevale in Napoli | ma la Sig.ra Duchessa [di Laurenzana] non vuole à causa | che la Com-
pagnia è troppo fia|cca, e debole, onde non ci farebbe | molta riputazione […]. | Napoli
li 12 feb.o: 1702».  

35 Su Maria Maddalena Musi, «detta la Mignatti» così come da elenco personaggi in-
terno ai libretti, cfr. GIUSEPPE COSENTINO, La Mignatta: Maria Maddalena Musi. Canta-
trice bolognese famosa , Bologna, 1930; inoltre come parzialmente anticipato supra alla
nota 28, in U. PROTA GIURLEO, Breve storia del teatro di corte cit., p. 60, si legge: «L’ap-
palto per la Stagione 1698-99 fu assunto direttamente dal Medina Celi, il quale, per mez-
zo dell’Azzolini, Capitano della Guardia di S. E., scritturò “senza risparmio di spesa le

bili nella scrittura in partitura e non solo34, risulta la Compagnia di artisti
scelti fra le migliori voci di giro più cantanti della locale Real Cappella, pre-
senti in formazioni più o meno stabili per le stagioni nate sotto lo scettro del
Medinaceli. Dall’elenco riportato nei due libretti alle rispettive pagine [6] si
deduce intanto un sistema dei personaggi – con relativi registri di voce più
nomi degli interpreti e variazioni ulteriormente significative nei due casi di
Celidoro e Mandane, alla pagina a fronte – unico nel suo genere rispetto al-
le elaborazioni sullo stesso tema fatte ad esempio da Zeno per Caldara, Mo-
niglia per Cesti, Matteo Noris per Ziani: ossia, Maria Maddalena Musi, «det-
ta la Mignatti»35, virtuosa del Duca di Mantova, soprano, è Semiramide; Ma-
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prime voci armoniche al servizio dei Sovrani d’Italia”, cioè la famosa “Mignatta”, le due
“Polacchine” (perché venne anche Livia Nannini) […] virtuose del Duca di Mantova».

36 Cfr. i mandati di pagamento per le stagioni teatrali del Teatro San Bartolomeo di Na-
poli, impresa Vaccaro, anni 1683-1685 in R. PAGANO - L. BIANCHI Alessandro Scarlatti cit.,
pp. 68 e ss. Relativamente al Cavalletti, generalmente indicato come “soprano”,  e sopra-
nista nella ripresa napoletana (1684) dell’opera Pompeo di Scarlatti, nella Semiramide in
esame canta in chiave di contralto e così è definito nella settecentesca didascalia intro-
duttiva, redatta dai maestri G. B. Martini e G. Gasperi in testa  alla lettera datata 7 feb-
braio 1702 nel citato Carteggio Perti-Cavalletti, in Museo Internazionale e Biblioteca del-
la Musica di Bologna, coll. P.145.16-1:«Questo Giulio Cavalletti fu musico contralto pri-
ma in S. Petronio di Bologna, poscia di Carlo I quando andò in Barcellona, poscia dello
stesso quando fu Imper.e, dopo fu Musico della duchessa di Laurenzano».

37 Il nome del Cavalletti figura tra i Musici «nominandi dal Sig. Alessandro Scarlat-
ti» e impegnati in organico per la successiva stagione nella cedola bancaria datata 25
dicembre 1683, spedita a Roma dai tre impresari del Teatro napoletano. Il documento,
citato sia in U. PROTA GIURLEO, Breve storia del teatro di corte cit., p. 37, che in R. PA-
GANO - L. BIANCHI Alessandro Scarlatti cit., p. 68, vede assegnato l’emolumento di 160
scudi al Sig. Giulio Cavaletti, detto Giulietto, soprano. Analoga citazione si trova nella
cedola datata 6 dicembre 1684. Il celebre cantante, avrebbe lasciato Napoli con lo scio-
glimento della Compagnia, nel 1686. Vi sarebbe tornato per la stagione 1697-1698, di-
venuto intanto virtuoso del Principe Cardinal de’ Medici, chiamato – con un’altra vir-
tuosa che ritroveremo in Semiramide, Lucia Nannini  – su invito dell’impresario Serino.

ria Maddalena Manfredi, virtuosa da camera dell’altezza reale di Savoia (so-
prano) è la figlia della regina degli Assiri, Berenice, fanciulla amata dal prin-
cipe della Libia, Araspe; Lucia Nannini, altro soprano, detta la Polacchina, in-
terpreta en travesti il personaggio di Nino, fratello di quest’ultima e dunque ere-
de al trono il quale, per ragioni politiche, è destinato a Mandane. Quindi, i due
ruoli-chiave cambiati fra prima e seconda esecuzione napoletana: per il Prin-
cipe di Media Celidoro, nella fonte romana del 1701 (la rappresentazione, po-
trebbe dirsi, “delle tre Maddalene”), canta una donna, Francesca Venini, Vir-
tuosa del Serenissimo di Mantova; la parte per la versione pubblica del 1702
attestata dalla fonte bolognese passa, invece, ad un’ugola maggiormente spet-
tacolare, quella del contralto Giulio Cavalletti, detto “Giulietto”36, già virtuoso
del Principe Cardinal de’ Medici e virtuoso di camera di Donna Aurora Sanse-
verino duchessa di Laurenzano, non nuovo alle assi partenopee avendo già can-
tato per la stagione 1784 al San Bartolomeo37; in parallelo, il ruolo di Manda-
ne, sorella di Celidoro amata dal Generale di Semiramide, Alete, passa dal so-
prano Maria Maddalena Bonavia (la famosa canterina presso la cui dimora, in

118



38 L’ingresso di Lauri nell’organico della Real Cappella è registrato in data 7 luglio
1700, in ASN, Cappellano Maggiore, fascio [da ora fs.] 1161, c. 35r: «Duque mi si.or se ha’
servido haver mnd [mandato] a’ Antonio Lauri Musico Tenor dela Real Capilla de catorce
duc[at]i al mes, que han vacado, quatro por la partenza de Alberto Pupa Musico Soprano,
y diez por la muerte de D.n Domingo Marmita Musico Contralto. Y me manda S. E. avi-
sarlo a’ Vs paraque se halla con esta noticia  g.de Dios à V. S. Palacio à 7 de Julio del 1700]
| Diego Cabrero». Vi sarebbe rimasto almeno fino al giugno 1703 poiché nell’elenco ivi, a
c. 51r, il nome risulta cassato da inchiostro di diverso colore e non più presente dall’elen-
co relativo al servizio prestato nei mesi di settembre e ottobre del 1703 a c. 52r.

39 Sul giro bolognese e sulle voci reclutate per le opere di Alessandro Scarlatti negli
anni in esame, a partire dalla favola pastorale su testo del Paglia rappresentata il 5 ago-
sto 1701 al Casino Vicereale di Posillipo, ripresa nel novembre a Palazzo Reale (come
da notizia del Bulifon in Appendice I, n. 20 a c. 110v) e, nel 1705, nel giardino del prin-
cipe di Cellammare, cfr. anche LORENZO TOZZI, Et in Arcadia ego: il Pastor di Corinto
(1701) di Scarlatti, saggio in corso di pubblicazione prodotto in sede di revisione criti-
ca della favola pastorale in prima ripresa moderna (agosto 2007) con il Romabarocca En-
semble al XXIII Festival Internazionale di Mezza Estate di Tagliacozzo e Festival Ba-
rocco di Viterbo, il tutto a cura e sotto la direzione artistica e musicale di Lorenzo Toz-
zi: «Poco sappiamo dei primi interpreti vocali, alcuni dei quali provenivano dalla Real
Cappella di Napoli (il tenore romano Antonio Lauri nei panni di Melisso, che in Dafni
aveva già interpretato Fileno) o venivano da prestiti di altolocati mecenati di altri duca-
ti della penisola (la bolognese Francesca Venini in Boschi, virtuosa del duca di Manto-
va nei panni di Silvio, il pastore corinzio: nel 1709 interpreterà Ottone nell’Agrippina
veneziana di Haendel e Goffredo nel suo primo Rinaldo londinese del 1711). Certamente
di grande rinomanza godeva in quello scorcio di Settecento il basso mantovano Giovan-
ni Battista Cavana (sarà il fiume Anfrisio nel Prologo, musicalmente perduto, e il buffo
Serpollo) che figura insieme a Gioacchino Corrado come uno dei primi celebri bassi buf-
fi della storia del melodramma, ben presto attivo in intermezzi comici a Venezia, Roma
e Napoli e ancor prima in ruoli buffi in opere di Albinoni, Gasparini, Sarro, Leo e Fran-
cesco Mancini. Il Cavana,  attivo dal 1684 al 1732, era interprete abituale di opere scar-
lattiane, da La Caduta dei Decemviri del 1697 (Flacco), sino a La principessa felice del

una delle sue visite notturne, il viceré stava in settembre per rimetterci la vita
nella celebre Congiura di Macchia) alla veneziana Rosa Gentile. Completano
la compagnia: Lucia Bonetti che interpreta, secondo partitura in chiave di te-
nore, Araspe, il tenore Antonio Lauri, musico della Real Cappella di Napoli38

(Alete), il soprano Livia Nannini, sorella della citata Lucia e anch’ella detta la
“Polacchina” (Eurilla, cameriera di Berenice) e il celebre basso Giovan Batti-
sta Cavana (Nesso, servo di Celidoro). Singolare appare subito, nell’elenco, la
concentrazione del “giro” di matrice bolognese39,Aldrovandini a parte (forma-
tosi alla scuola del Perti, presidente dell’Accademia Filarmonica di Bologna,
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1710 (Mustafà) passando per Corrado Antonino del 1696 (Ismeno), Emireno  del 1697 (Ma-
rasso), Il prigioniero fortunato (Delbo), Muzio Scevola del 1698 (Milo) ed infine Dafni del
1700 (Dameto), divenendo ben presto un beniamino del pubblico del Teatro San Bartolo-
meo. La sua rinomanza nazionale è attestata chiaramente dalla presenza di una sua carica-
tura tra quelle del famoso pittore ritrattista romano Pier Leone Ghezzi (1674-1755). Cosa al-
quanto rara all’epoca nel caso di un basso buffo e molto più frequente per compositori, li-
brettisti, cantatrici ed evirati cantori». A seguire il primo piano, con i debiti collegamenti,
sulle interpreti per i ruoli femminili: «Tra le cantatrici, da Bologna, dove gli Scarlatti si tro-
vavano nel 1699 – precisa Lorenzo Tozzi all’interno dello stesso scritto - venivano sia la gio-
vane Maria Maddalena Bonavia (Clori) forse debuttante a Napoli, la quale poi sposerà il
compositore Giovanni Maria Orlandini , sia Lucia Bonetti (Niso), mentre le sorelle bolognesi
Lucia e Livia Nannini (rispettivamente Fille e Serpilla), figlie d’arte, “protette” dal marchese
bolognese e commediografo dilettante Gian Gioseffo Orsi, figurano con l’appellativo di “po-
lacchine” forse per qualche servizio prestato presso la regina Maria Casimira di Polonia
(“polacchina” fu detta anche Livia Costantini, interprete dell’Ottone e dello Scipione di
Haendel) e godettero dell’ammirazione del giovane Ludovico Antonio Muratori. Entrambe,
debuttanti nell’estate del 1697 a Bologna nel Perseo e nella Tisbe, erano legate a Scarlatti:
Livia aveva debuttato a Napoli nel ‘98 con il  Muzio Scevola (Elisa) e Lucia era stata Virgi-
nia ne La caduta dei decemviri (1697). Ma già l’anno precedente nel Cesare in Alessandria
di Paglia (musica del bolognese Giuseppe Aldovrandini e scene di Bibiena) avevano  inter-
pretato insieme, sempre al Teatro S. Bartolomeo di Napoli, Argene e Mirena. E a Bologna
opera ancora nell’estate 1698 (Teatro Formagliari), accanto alla Bonavia, Francesca Venini
(Silvio), virtuosa del Duca di Mantova, nella pastorale Apollo geloso con scene del Bibiena.
Bologna, ove nel 1698 fu fondata la Colonia Renia attenta, secondo i principi della casa-
madre romana (l’Arcadia), ad esibire testi di innocenti e morali amori pastorali , ebbe stret-
ti rapporti con Napoli (ricorso al dialetto, scambi di cantanti, compositori, libretti). Il cano-
ro drappello bolognese era stato invitato a Napoli nell’aprile del 1701 per l’ imminente ar-
rivo, poi procrastinato di un  anno, del nuovo Re di Spagna Filippo V per l’opera Laodicea
e Berenice di Scarlatti su un libretto di Matteo Noris da rappresentarsi al S. Bartolomeo. Vi
figura l’intero cast vocale del Pastor di Corinto:  Lucia Bonetti (Laodicea), Maria Maddale-
na Bonavia (Berenice), Francesca Venini (Origene), Antonio Lauri (Stesicrate), Lucia e Li-
via Nannini (Gilade e Vespetta), Giovanni Battista Cavana (Delbo) con l’aggiunta del ca-
strato Nicola Grimaldi (Antioco)». 

Sostituendo la Musi a Grimaldi, praticamente, lo stesso cast utilizzato di lì a breve
dalla Semiramide nella Gran Sala di Palazzo.

40 Cfr. SERGIO DURANTE, Il cantante, in Storia dell’Opera Italiana, a cura di Lorenzo
Bianconi e Giorgio Pestelli, Torino, Edt, 1987, 4, Il sistema produttivo e le sue compe-
tenze, pp. 347-415. 

maestro di cappella onorario del duca di Mantova e ricercato maestro dell’Or-
sati a Ferrara) più, fra le quinte, il Duca di Mantova in ruolo di fil rouge entro
quel virtuoso “circuito ducale”40 alimentato dalla politica culturale del princi-
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41 Il collegamento è rintracciabile, tra le altre fonti, nella lettera autografa scritta a
Paolo Colonna da Giuseppe Marchesini in luogo della sorella Anna, cantatrice, in Mu-
seo Internazionale e Biblioteca della Musica di Bologna, coll.P.142.25.

42 FRANCO PIPERNO, Il sistema produttivo, fino al 1780, in Storia dell’Opera Italiana
cit., p. 61; inoltre vedi: SAVERIO FRANCHI e ORIETTA SARTORI, Drammaturgia roma-
na:repertorio bibliografico cronologico dei testi drammatici pubblicati a Roma e nel La-
zio, secolo XVII, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 1988: Giovanni Battista Cavan-
na (o Cavana), famosissimo basso buffo, virtuoso del duca di Mantova, attivo sulle sce-
ne italiane sin dal 1684, aveva cantato a Roma dal 1696, tornandovi negli anni 1711,
1713, 1719-21, nel 1724 e nel 1726. «Dopo aver cantato al Regio di Torino nel Carne-
vale 1727 si ritirò dalle scene, salvo un’ultima apparizione a Padova nel 1732 (cfr. LIS
Indici vol. II, pp.169 e ss.). Con quasi mezzo secolo di attività nelle maggiori città fu
senz’altro uno dei maggiori bassi buffi della sua epoca». 

43 Non sfugga l’identità semantica del primo emistichio e l’analogia metrico-versale
del distico con cui è staccata l’Aria di Eurilla con l’intenso brano cantato dall’analogo
personaggio comico Serpilla (n. 11 - Aria: «Dolce cosa è il mantenersi / la sua cara li-
bertà») nella citata opera di ambientazione arcadica Il Pastor di Corinto, messa a punto
l’estate precedente sempre dal binomio Paglia-Scarlatti e per pari interprete, quindi ri-
proposta a Palazzo, a meno di un mese dalla prima di Semiramide, come da riferimento
inedito riportato in Appendice I, 27 novembre 1701, c. 110v.    

pe Ferdinando sull’asse Firenze-Modena-Mantova con scambi d’alto pregio da
Roma a Venezia. Un asse che, dunque, vede ovviamente in prima linea anche
Napoli cogliendo i collegamenti artistici garantiti dal “direttore” della Cappel-
la Reale, Scarlatti41. Di qui la presenza eccellente della bolognese Musi, nel
ruolo del titolo, o del castrato Cavalletti per l’eroe Celidoro. Ma non solo. C’è
anche una punta di diamante per il genere comico giocato in coppia con l’Eu-
rilla di una delle sorelle Nannini (Livia) per dar forma al tandem leggero tipi-
co delle ‘scene ridicole’ (I.11-12; II.2-3; II.13; III.5; III.12) o miste (I.4; I.6;
II.1; III.4) in linea con quanto creato ad hoc per i napoletani, con sagacia ma-
turato nello stile operistico a segno in parallelo agli anni della collaborazione
Paglia-Scarlatti, quindi confluito negli Intermezzi d’inizio secolo: è Giovan
Battista Cavana «il più celebre dei cantanti buffi del primo Settecento»42 e, si
badi, mantovano. Per la saggia serva Eurilla, bastino un paio di coloritissime
espressioni: dall’Aria «Dolce cosa è il matrimonio»43, la cui sezione B s’im-
penna in tempo Presto per staccare gli esilaranti ottonari «Strozzerei con le mie
mani certi Padri, certe Madri» (I.4); oppure, in chiusura della Scena I nell’At-
to II, la sconsolata aria con avveniristiche screziature larmoyantes
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44 B. CROCE, I teatri di Napoli cit., p. 206.

Stò fresca in verità; m’ero trovata 
uno straccio d’amore, e la Regina 
lo vuol per se […] Povera Eurilla.

Al pari, di lì a breve (II.2), stessa connotazione in dialogo con Nesso, rimar-
cando «Son povera donzella, / Son di bassi natali». Di comicità dalle radici an-
tiche è invece il suo analogo maschile, Nesso, in tipico e goffo scambio d’abiti
con il padrone Celidoro. Nel corteo dell’incontro fra Medi e Assiri, arriva addi-
rittura montando un elefante («Cavalcar gl’Elefanti è una gran morte» ribadisce
nella divertente scena XI), prende paura nel vedere Nino, si confonde e si tra-
disce in continuazione nel ben congegnato gioco di finzioni (I.6) ed è scolpito ad
arte nel prisma di battute a parte suscitate in chi lo osserva («Misera Berenice
– commenta Alete – à qual consorte / ti condanna Semira»; «Che Prencipe è
mai questo» sbotta Semiramide; «Questo Prencipe è sciocco» sentenzia Araspe;
«Quello è matto sicuro» completa l’avveduta Eurilla) a coronamento di quel cli-
max («Sciocco, stolto, insensato») con cui proprio Celidoro lo aveva presentato
nella scena sesta dell’Atto I entro un continuo rimbalzo fra il suo partire e tor-
nar in didascalia coreica. Eurilla e Nesso, quindi, si svelano identità e amore
nella stretta del duetto sdrucciolo giocato in sticomitia nella scena XIII di nuo-
vo dell’Atto II dove, trovandosi al cospetto di Semiramide, l’aristofaneo servo di
Celidoro sospira al cielo coniando la buffa quanto singolare interiezione «Oh
Babilonia». Infine irresistibile tanto l’addio alle vesti gettate (stando alla dida-
scalia scenica in libretto)  ai vari lati intorno a sé (III.4: «Vanne cappa infelice,
/ Và casacca infedele / Gite o braghe tiranne […]»), quanto la trovata del duel-
lo (III.12) con Eurilla mascherata da uomo e la catena di invenzioni comiche
escogitate ‘a scatole cinesi’ per il codardo servo.

Intanto, i nomi estratti dal circuito ducale e presenti all’appello per il tito-
lo di Aldrovandini-Scarlatti, ribadisce la forza del flusso artistico-culturale
creatosi grazie alla politica del Medinaceli. Di qui l’arrivo a Napoli, oltre al Ca-
vana, di alcune delle migliori canterine del tempo: fra queste, «Maria Madda-
lena Musi, bolognese, detta la “Mignatta”, musica del duca di Mantova, che
passava per la migliore “prima donna” d’Italia e non soleva accettare scritture
per meno di cinquecento doble»44. E virtuose del duca di Mantova, volute dal
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45 R. PAGANO - L. BIANCHI Alessandro Scarlatti cit., p. 152 e ss.

Medinaceli nell’anno 1699, furono anche le sorelle Nannini cui il Croce ag-
giunge, nella medesima, felice congiuntura di arti ed artisti per il teatro in mu-
sica a Napoli, il contributo offerto da «un architetto bolognese», Ferdinando
Galli detto il “Bibbiena”, artefice del nuovo tavolato del San Bartolomeo.

Discorso a parte per il soprano Cavalletti che, con la Musi, era il fiore al-
l’occhiello vantato dallo spettacolo in versione pubblica. La rosa “sceltissi-
ma” dei cantanti scritturati per la Semiramide è la medesima già presente,
sostanzialmente, per la maggior parte delle opere in calendario nella Napoli
teatrale che vede uscire momentaneamente di scena l’impresario Serino per
passare, direttamente, nelle mani del Medinaceli: «La compagnia di canto si
arricchì di altri nomi prestigiosi, ma l’avvenimento più sensazionale fu
senz’altro l’arrivo a Napoli di Ferdinando Galli […]»45. Nel Commodo Anto-
nino (1696) di Scarlatti-Paglia, avevano già cantato Maria Maddalena Musi
e Giovan Battista Cavana, ne La caduta de’ decemviri (1697) del binomio
Scarlatti-Stampiglia, con dedica alla viceregina Medinaceli, il mitico “Mat-
teuccio”, il Cavalletti, il Cavana con Livia Nannini e la Musi; nel Prigionie-
ro fortunato (1698), ritroviamo il binomio Scarlatti-Paglia, le scene dei Si-
gnori Bibiena (Ferdinando e il fratello Francesco) più i cantanti Maria Mad-
dalena Manfredi, la Musi, il Cavana; a seguire, nel Muzio Scevola, composto
nello stesso anno da Scarlatti su testo di Nicolò Miniato sempre con dedica
alla viceregina, ricompaiono il Cavalletti e la “Mignatti”,  il Cavana e la Nan-
nini “buffa”. Nel Cesare in Alessandria (1699) c’è ancora la Musi, con Lucia
e Livia Nannini e il Cavana, stavolta con il binomio Aldrovandini-Paglia, il
Bibiena e la dedicataria D. Maria y Giron de Sandoval; nel 1700, nel «dra-
ma per musica» I rivali generosi su libretto del Paglia, tornano la dedica al-
la viceregina, la Musi, Manfredi, il Lauri e le sorelle Nannini. Nel fatidico
1702, subito dopo Semiramide in versione pubblica, la seconda opera della
stagione di Carnevale è il Tito Sempronio Gracco che, al varo con i nomi di
Scarlatti e Stampiglia, è l’unico allestimento che ne porta in scena esatta-
mente le stesse voci: accanto ai nomi di Lauri nel ruolo del titolo, della Mu-
si (Mario Alfio), la Manfredi (Climene), delle due Polacchine (Lucia inter-
preta Erminia), di Cavalletti (Giulio Rosanno) e Cavana (Bireno, accanto al-
la Dorilla della Livia Nannini), ritornano la veneziana Rosa Gentile (Lucin-

123



46 Per l’ispirazione del soggetto drammatico si rinvia agli approfondimenti relativi al
titolo in Appendice I.

47 Si cita dal frontespizio del libretto dell’opera edito nel 1702 da Domenico Antonio
Parrino e Michele Luigi Mutio, stampatori del Real Palazzo.

48 Per la corrispondenza fra le opere citate e gli interpreti cfr. SARTORI (NN. 5969,
4332, 19073, 16208, 5393, 20025,  23264, 23119) e FRANCESCO MELISI, Catalogo dei li-
bretti d’opera in musica dei secoli XVII e XVIII,  Napoli, Conservatorio di Musica «S.
Pietro a Majella», 1985, (NN. 388, 260, 1159, 1028, 348, 1215, 1391).

49 ASN, Cappellano Maggiore, fs. 1161, c. 35r e segg.; relativamente agli organici ne-
gli anni 1701-1702 cfr. inoltre: PAOLOGIOVANNI MAIONE, «Este cierto del puntual servicio
de estos sugetos, come conviene»: la Cappella Reale di Napoli all’aurora del Settecento,
in Domenico Scarlatti. Musica e storia a cura di Dinko Fabris e Paologiovanni Maione,
Napoli, Turchini, 2010, p. 25 e segg.; RALPHE KRAUSE, Das musikalische Panorama am
neapolitanischen Hofe: zur Real Cappella di Palazzo im frühen 18. Jahrhundert, «Ana-
lecta Musicologica», XXX, 1998, pp. 271-295; ID., Documenti per la storia della Real
Cappella di Napoli nella prima metà del Settecento, «Annali dell’Istituto Italiano per gli
Studi Storici», XI, 1993, pp. 235-257.

50ASN, Cappellano Maggiore, fs. 1161, cc. 36-41.
51 ASN, ivi, c. 42r. Il documento, qui riportato in trascrizione diplomatica, è presen-

te anche in P. MAIONE, «Este cierto del puntual servicio de estos sugetos, come conviene»

da) e Lucia Bonetti (Fulvio). Con il Tiberio imperatore d’Oriente (1702)46, il
dramma su musica di Scarlatti ma con testo del Pallavicino – rappresentato
sotto il nuovo viceré d’Ascalona «nel Regio Palazzo e nel Teatro di San Bar-
tolomeo per il felice arrivo in questa fedelissima città di Napoli del Gran Mo-
narca Filippo V nostro Re e Signore»47– il cast è per un’ultima volta quasi del
tutto intatto, fra il grande «musico» Cavalletti, la Musi, la Manfredi, Antonio
Lauri più il Cavana in ilare coppia con Livia Nannini per i caratteristici cam-
mei buffi affidati in tal caso a Milo e Lesbina48.

A latere, di indubbio interesse è anche l’organico strumentale che, presumi-
bilmente, fece ricorso ai musicisti in servizio per quei mesi presso la Real Cap-
pella diretta dal Maestro Alessandro Scarlatti. Mesi in cui entra tra l’altro per
la prima volta a far parte, in qualità di organista, così come indicato nel registro
del Cappellano Maggiore e riportato in recenti approfondimenti bibliografici, il
figlio appena sedicenne «Domenico Scarlato»49. Dagli elenchi dei Musici del-
la Real Cappella presenti nei fasci del Cappellano Maggiore50, il gruppo degli
strumentisti e dei cantori risulta – nonostante le singole vicissitudini – sostan-
zialmente stabile rispetto alla formazione dei mesi precedenti ed è con data 1
gennaio 1702 e data aggiunta del giorno 451, nella relazione di servizio relativa
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cit., Appendice, p. 37. Rispetto agli elenchi immediatamente precedenti parimenti in-
viati al Cappellano Maggiore, risultano alcune assenze: Matteo Sassano non è presente
dopo il servizio prestato nei mesi di maggio-giugno 1701 e non sono più presenti Carlo
Carpentiero (contralto), Francesco Nardolino (viola e violone) e Ruggiero de Federico
(basso), quest’ultimo perché colpito da improvvisa malattia e morte come attestato dal
doc. n. 13 a) e b) in Appendice II, riportato anche dal regesto in P. MAIONE, «Este cierto
del puntual servicio de estos sugetos, come conviene» cit., Appendice, p. 3.

52 ASN, Cappellano Maggiore, fs. 1161, c. 63r; in merito cfr. inoltre R. PAGANO - L.
BIANCHI Alessandro Scarlatti cit., p. 160 ed U. PROTA GIURLEO, Breve storia del teatro di
corte cit., p. 64 che specifica: «[…] precisamente il 13 settembre 1701 il Viceré assu-
meva il sedicenne Domenico Scarlatti fra i Musici di Palazzo, come “organista e com-
positore di musica” col cospicuo soldo di 11 duc. e 2 tarì al mese, oltre un certo assegno
per “gasto segreto” come “clavicembalista di Camera di S. E.”».

53 Relativamente ai musicisti in pianta dal settembre al dicembre 1701 si riporta il
documento originale, in ASN, Cappellano Maggiore, fs. 1161, c. 42r:

«Alesandro Scarlati | Franc.o Provenzale | Nicola Grimaldi [il nome è contrassegna-
to da una x con lo stesso inchiostro della data aggiunta] | Nicola Paris [idem] | Fran.co
Massulli | D. Fran.co Branchini |Dom.co Melchiore | Gioseppe Gorrè | Domenico Gen-
nari | D. Ant.o M.a Grimaldi | Ant.o Carbone | Ant.o Lauri | Fabiano Falcucci | Felippo
Ricca [Filippo Ricco] | Tomaso Persico | D. Giuseppe Coppola | Cristofano Caresano |
Gaetano Venetiano | Andrea Basso | Gio: Carlo Cailò | Pietro Marchitelli | Franc.co Mi-
rabello | Gio: Sebastiano | Andra Bindi [Andrea Bindi] | S. Baldassar Infantes | Gio: An-
tonio Guido | Fran.co de Risa [de Rise] | Pietro Ugolino [Ugolini] | Giuseppe Mazzante |
Giulio Marchetti | Nicola Pagano | Rocco Greco | Torquato Sisti | Dom.co Scarlati [da qui
presente anche negli elenchi successivi] | Gioseppe Crippa.

Io sotto scritto Gov.re e Tesoriero della R.l Cappella | di Palazzo fo fede come li sop[r]a
scritti Musici | della sud[det]ta R.l Cappella di Palazzo Anno ! con ogni puntualità servi-
to li mesi 7.bre, è ottobre – | 9.bre, è Decembre pros[sim]o pas[ssat]o La sud[dett]a R[ea]l
Capella | di Palazzo oggi lo pr[i]mo Gennaro 1702 | Domenico Gennari.

Fatta a 4 Genn.ro 1702. [La precisazione della data è in altro inchiostro e in diversa
grafia]».

Dai numerosi documenti di cassa riportati in Appendice II è possibile inoltre segui-
re ruoli e presenze in organico nell’arco dell’anno 1701, a partire dai nomi del tesoriero
e musico tenore Domenico Gennari, dei violinisti Pietro Marchitelli, Carlo Cailò, Andrea
Bindi e Balthasar Infantes, del violista Torquato Sisti, del contrabbassista (nonché vio-
linista e violista) Nicola Pagano, del romano Pietro Ugolini (il cognome è tratto dalla fir-
ma in calce ai documenti del Cappellano Maggiore in ASN) all’arciliuto, dell’arpista
Francesco de Rise, dell’organista Cristoforo Caresana oltre alle voci di Domenico Mel-

ai mesi di settembre, ottobre novembre e dicembre 1701, che compare infatti
per la prima volta in coda all’elenco il nome di «Dom.co Scarlatti […] con sol-
di 6»52. La pianta in organico53 nei giorni della prima Semiramide napoletana
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chiorre (Merchiori Lombardo?) musico contralto, dei soprani Nicola Grimaldi e France-
sco Branchino, dei tenori Antonio Lauri, appunto Domenico Gennari, Fabiano Falcuc-
ci, dei bassi Giuseppe Coppola, Tommaso Persico e Filippo Ricco. La specificità arti-
stica e il termine dell’attività del Falcucci presso la Real Cappella sono registrati in
ASN, Cedole di Tesoreria, 527. In merito, cfr. docc. nn. 28a, 28b e 70 in Appendice II.

54 Su Cailò cfr. GUIDO OLIVIERI, Per una storia della tradizione violinistica napoleta-
na del ‘700: Giovanni Carlo Cailò, in Fonti d’archivio per la storia a Napoli e dello
spettacolo tra XVI e XVIII secolo, Atti del Convegno (Napoli, 13-14 maggio 2000) a cu-
ra di Paologiovanni Maione, Napoli, Editoriale Scientifica, 2001, pp. 227-249.  

55 Cfr. ASN, Cappellano Maggiore, fs. 1161, c. 43r: «Io sottoscritto Gov[ernato]re e’
Tesoriero della R[ea]l Capp[e]lla | di palazzo fo fede come il S. Gioseppe Grippa | musi-
co di violino serve nella sud a R.[ea]l Cappella | dalli 25 ottobre 1701 à questa parte ed
in | fede ò fatto la presente. Domenico Gennari». Il documento è anche in P. MAIONE,
«Este cierto del puntual servicio de estos sugetos, come conviene» cit., p. 26 e nota 3.

56 ASN, Cappellano Maggiore, fs. 1161, c. 36r. Torquato Sisti, «Musico di violone del-
la R.l Cappella» dal 28 dicembre 1796 secondo l’attestato di servizio firmato da Scar-
latti Maestro della R. Cappella il 31 agosto 1697, subentra su incarico del Medinaceli
«al real Servi.o, per morte di Giuseppe Amelio musico di Basso di d.a R.l Cappella».

57 La pianta in organico datata invece nel maggio 1702 e relativa ai musicisti presenti
a partire dal gennaio del nuovo anno, come da documento in ASN, Cappellano Maggio-
re, fs. 1161, c. 45r, risulta infatti la seguente:

«Alesandro Scarlati | Franc.o Provenzale | Nicola Grimaldi | Nicola Paris | Fran.co
Massulli | D. Fran.co Branchino | D. Melchiorre | Gioseppe Gorrè | Dom.co Gennari | D.
Ant.o  Grimaldi | An.o Carbone | Ant.o Lauri | Fabiano Falcucci | Felippo Ricca | To-
masso Persico | D. Giuseppe Coppola | Cristofano Caresano | Gaetano Venetiano | An-
drea Basso | Domenico Scarlati | Gio: Carlo Cailò | Pietro Marchitelli | Franc.co Mira-
bello | Gio: Sebastiano | Andrea Bindi | S. Baldassar Infantes | Gioseppe Avitrano | Gio-
seppe Grippa | Fran.co de Risa | Pietro Ugulino |Gioseppe Mazzante | Giulio Marchetti
| Nicola Pagano | Rocco Greco.

avrà potuto senz’altro contare, sotto la direzione del Maestro di Cappella Ales-
sandro Scarlatti, su rodati strumentisti di vaglia, fra i quali i violinisti virtuosi
Giovanni Carlo Cailò54 e Pietro Marchitelli, su Giuseppe Crippa55, Baldassarre
Infantes, Andrea Bindi, sui violisti Rocco Greco e Giulio Marchetti, Pietro Ugo-
lini al liuto e, probabilmente, su Torquato Sisti56 per il violone.

A partire da gennaio e fino alla data della sottoscrizione, la formazione in
via ipotetica utilizzata già dalla ripresa al San Bartolomeo presenta una mi-
nima flessione57, con solo due cambiamenti in squadra consequenziali all’in-
gresso del violinista Giuseppe Avitrano in luogo di Giovanni Antonio Guidi
e all’assenza del violista Torquato Sisti.
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Io sottoscritto Gov.re e Tesoriero della R.l Cappella di Palaz|zo fo fede come li sop.a scrit-
ti Musici della d.a R. Cap.lla | anno [!] con ogni pontualità servito la sud.a R.l Cappella li
mesi Gennaro Febraro Marzo et Apr.le 1702 | Domenico Gennari. À 24 Mag.o 1702».

58 Per lo spoglio delle bancali inerenti il servizio dei Musici della Real Cappella fi-
no all’anno precedente al periodo in esame cfr. PAOLOGIOVANNI MAIONE, La Cappella Rea-
le di Napoli (1687-1700): una ricerca preliminare attraverso le carte del Banco di San
Giacomo, «Quaderni dell’Archivio Storico», 2004 (2005), pp. 329-427. 

59 ASN, Cappellano Maggiore, fs. 1161, c. 63r e segg. Il documento è inoltre riportato in
P. MAIONE, «Este cierto del puntual servicio de estos sugetos, come conviene» cit., Appendi-
ce, pp.39-40 mentre i ruoli sono specificati anche in  FRANCESCO COTTICELLI - PAOLOGIO-
VANNI MAIONE, Le istituzioni Musicali a Napoli durante il viceregno austriaco (1707-1734).
Materiali inediti sulla Real Cappella ed il Teatro San Bartolomeo, Napoli, Luciano, 1993.
Altra lista, ma con ulteriori, piccoli cambiamenti perché relativa allo Stato dei Musici di Pa-
lazzo del mese di giugno in U. PROTA GIURLEO, Breve storia del teatro di corte cit., p. 66.  

60 In ASN, Cappellano Maggiore, fs. 1161, cc. 63-64: M.o di Cappella: Gaetano Ve-
neziano, Domenico Sarro / Organisti: Francesco Mancino / Domenico Scarlatti | Giovan-
ni Veneziano | Arciliuto: Petrucho | Dominico Sarao | Violini: Petrillo Marquitelli | Juan
Carlos Caylo | Juan Sebastian | Balthasarre Infantes | Joseph Cripa |Andres Binda | Jo-
seph Amitrano | Angelo Ragazzo / Violas: Roque Greco | Julio Marquetti / Harpa: Fran-
cisco de Rise | Soprano o Triple: Nicola Grimaldi | Nicolas Paris | Francisco Massuli |
Dominico Antoneli | Guechino de Montesarcho | Contraltos: Domingo Melchore | Domi-
nico Leazzi | Petrillo Jordan | Dominico el Venecianello | Francisco Harcon | Tenores:
Antonio Lauri | Marcello Aquilano | Antonio Maria Aquilano | Antonio Maria Grimaldi
| Dominico Gennari | Bassos: Joseph Coppola | Phelippe Rique | Thomas Persico | An-
tonio Filoso | Contrabassos: Nicola Pagano | Vito Romano.

61 Cfr. ASN, Cedole della Tesoreria, 525, 8 maggio 1702 e docc. nn. 27, 65-67 in
Appendice II.

Quindi le polizze58, riportate tra gli altri documenti in Appendice II, con-
fermano l’attività al servizio reale dei Musici citati mentre, dall’elenco pa-
ghe59, si evincono ruoli e interpreti confluiti nella «Nuova planta» della Real
Cappella presentata in data 16 dicembre 1704 così come da seguente elen-
co specificato in nota60.

Infine dalle Cedole della Tesoreria, a fronte della sospensione del finan-
ziamento del Medinaceli all’impresa teatrale, si registra invece il regolare
importo del pagamento «alli Musici» della Real Cappella per i mesi che com-
prendono presumibilmente anche la prima recita della Semiramide, fra il set-
tembre e il dicembre 1701, pari a 789 ducati, 1 tarì e 10 grana. Canonico il
giro di denaro61 che, dagli introiti pervenuti dall’arrendamento del Tabacco,
arrivava nelle casse della Tesoreria della Regia Camera della Sommaria tra-
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62 Cfr. quanto riportato nella lista delle opere da J. L. JACKMAN - S. DURANTE, s. v. «Al-
drovandini, Giuseppe» cit., i quali attribuiscono, con il relativo beneficio del dubbio, la
paternità al Moniglia, autore de La Semirami scritta nel 1667 e messa in musica nello
stesso anno dal Cesti a Vienna per il genetliaco dell’imperatore Leopoldo; Zanetti inve-
ce, nel suo pur puntuale primo volume La musica italiana nel Settecento, cit., p. 190n,
con vistosa incongruenza cronologica, fa riferimento ad Apostolo Zeno (Semiramide in
Ascalona, 1722).

63 A evidenziare il ruolo del Paglia in merito agli adattamenti napoletani è ANGELA

ROMAGNOLI nel suo scritto Accertamenti filologici sulle scene buffe a Napoli nel primo de-
cennio del Settecento, in RENATO BORGHI - PIETRO ZAPPALÀ, L’edizione critica fra testo mu-

mite il Banco di Sant’Eligio che, a sua volta depositario di tali titoli di rendita,
liquidava la retribuzione spettante ai «Musici di Voce et Instrumento» della Real
Cappella. Quindi, a seguire, il tesoriero e governatore della Congregazione Do-
menico Gennari girava i ducati per lo più tramite il Banco di S. Giacomo, così
come chiaramente si evince dai relativi documenti riportati in Appendice II.

3. Speranze, inganni, ciechi strali d’amore e comici bisticci intorno al diade-
ma d’Assiria: il dramma per musica della Semiramide secondo il poeta Fran-
cesco Maria Paglia e i casi di Aldrovandini a Napoli

Il punto di osservazione ed analisi offerto dall’opera Semiramide porta in ul-
teriore luce anche il librettista Francesco Maria Paglia, autore «presunto» del
testo originale per la prima genovese (Teatro del Falcone, 1701) –  attribuzione,
a questo punto, verosimile essendo l’ipotesi del libretto di Moniglia troppo di-
stante da quanto conservato a Napoli su musica di Aldrovandini – nonché «cer-
to» per la rielaborazione destinata ai palcoscenici di Napoli62 così come im-
presso sulle fonti del testo a stampa. Non esplicitamente del Paglia ma sempre
a lui sin qui attribuito, invece, è il testo delle arie mutate presenti nella versio-
ne del 1702, assente da entrambe le fonti librettistiche e dunque in tale saggio
estrapolato in via esclusiva dalla partitura contenente le otto interpolazioni.

Figura di non trascurabile interesse tanto fra i titoli del catalogo di Ales-
sandro Scarlatti messi a segno tra la fine del Seicento ed i primi anni del se-
colo successivo nel primo periodo napoletano, quanto, in assoluto, per l’atti-
vità del Teatro San Bartolomeo al tempo del passaggio di testimone fra la ge-
stione Vaccaro e l’impresa Serino, e fino a quel fatidico 170263, Francesco
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sicale e testo letterario, Lucca, LIM, 1995, pp. 477-480. Inoltre in B. CROCE, I teatri di
Napoli cit., p. 211, il poeta è addirittura citato quale bersaglio di una satira coeva che lo
raffigura come «un Mida con le orecchie d’Asino». Sempre in merito al Paglia, vedi an-
che i riferimenti in cfr. U. PROTA GIURLEO, Breve storia del teatro di corte cit., p. 56 e in
AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINI, Musica e Spettacolo nel Regno di Napoli attra-
verso lo spoglio della «Gazzetta» (1675-1768),  Roma, Ismez, 2009, Appendice, p. 67n:
«Il librettista, Francesco Maria Paglia, era arrivato da Roma al seguito del nuovo viceré
duca di Medinaceli. Inoltre, cfr. FRANCESCO DEGRADA, Il palazzo incantato, Firenze, La
nuova Italia, 1979, p. 41: «[…] il barocco conobbe una sopravvivenza più duratura che
non in altri centri teatrali italiani, anche per la pesante influenza del teatro spagnolo,
com’è agevole riconoscere nella produzione librettistica di un Francesco Maria Paglia»
a riflesso del gusto del suo protettore.

64 Cfr. STEFANO CORSI, Un (an)alfabeto d’amore, «Quaderni di Italianistica», IX,
1988,  n. 1, pp. 21-40; s. v. «Paglia Francesco Maria» in SALVATORE BATTAGLIA, Grande
Dizionario della lingua italiana, Torino, UTET, 1975, IX e in NORBERT DUBOWY, ‘Al ta-
volino medesimo del Compositor della Musica’: Notes Text and Context in Alessandro Scar-
latti’s cantate da camera, in Aspects of the secular Cantata in late Baroque Italy, edited
by Michael Talbot, Aldershot, Ashgate Publishing Limited, 2009, pp. 120-122, nonché
ID., Stampiglia e Scarlatti a Firenze, in Intorno a Silvio Stampiglia: librettisti, composi-
tori e interpreti nell’età premetastasiana, Atti del Convegno Internazionale di Studi (Reg-
gio Calabria, 5-6 ottobre 2007), a cura di Gaetano Pitarresi, Reggio Calabria, Laruffa
Editore, 2010, pp. 101-102.

65 Il nome della Voglia si ritrova assai di frequente nei rilievi della cronaca coeva, co-
sì come anche nelle notizie registrate dal Bulifon in Appendice I.

Maria Paglia fu abate romano64, uomo di lettere dallo stile poetico ingegno-
so, membro dell’Accademia dei Disuniti fondata dal cardinale Ottoboni a due
anni dalla più celebre Arcadia e cantore di un ‘amore’ spesso risolto nel pu-
ro gioco, sia per formule linguistiche che drammaturgiche, in quanto senti-
mento inafferrabile e raramente vissuto in concreto. Dunque, per lo più re-
spinto nel mondo delle mere astrazioni. A confermarlo, i testi destinati alle
cantate, l’intero impianto dei libretti per la scena teatrale fra i quali, in pri-
mis, la Semiramide e, in special modo, quanto messo a segno nel bizzarro flo-
rilegio dei 21 Sonetti amorosi giocati con arguzia nella forma come per con-
cetto, ricorrendo allo studiato meccanismo «per sottrazione» del lipogram-
ma. Sonetti che, rinviando ad un’unica rete di nomi decisivi per la scena tea-
trale di quegli anni di svolta, risultano dedicati ad Angela Voglia65, celebre
cantante detta “la Giorgina”, già presente alla corte della prima, blasonata
protettrice dello Scarlatti, Cristina di Svezia e, da Roma, portata a Napoli pro-
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66 BENEDETTO CROCE, I teatri di Napoli, Milano, Adelphi, 1992, pp.145-148.
67 N. DUBOWY, ‘Al tavolino medesimo del Compositor della Musica’cit., pp. 120-121:

«[…] The connection between Ottoboni, Paglia and Scarlatti is confirmed by Ottoboni’s
household expenses; in fact, on July 1692, Flavio Lanciani submitted a bill for the copy-
ing of A voi che l’accendeste (H 9), a cantata on a text by Paglia. In addition to his affilia-
tion with Ottoboni and the Disuniti, Paglia belonged to the entourage of Francisco Luis de
la Cerda, Marquis Cogolludo and Duke of Medinaceli, the Spanish Ambassador to the Holy
See. Paglia moved to Naples only in 1696, when the Duke became Spanish appointed
viceroy of the Kingdom of Naples (and as such Scarlatti’s automatic patron). While, in
Rome, Paglia wrote cantata and serenata texts for the duke’s family. […] Paglia continued
to write texts for serenatas and drammi per musica while he remained in Naples, and he
updated opera librettos for the Neapolitan stage, most of them set by Scarlatti».

68 THOMAS E. GRIFFIN, Musical References in the Gazzetta di Napoli 1681-1725,
Berkeley, Fallen Leaf Press, 1993, p. 21.

69 Cfr. ROSALIND HALTON, Alessandro Scarlatti and the Roman copies of his Neapoli-
tan compositions: a source study of the serenata Venere, Adone et Amore (1696), in Iden-
tity and Locality in Early European Music, 1028-1740, Edited by Jason Stoessel, Farn-
ham, Surrey, Ashgate Publishing Limited, 2009, p. 176.

prio dal viceré Medinaceli. Il quale «quando dall’ambasciata di Roma si recò
nel 1696 a prendere possesso del suo nuovo ufficio, menava seco la famosis-
sima cantante romana»66 la quale da parte sua, sollevando una marea di pet-
tegolezzi, non abbandonò più il suo nuovo mentore. I legami stretti nell’era
del cardinale Ottoboni fra i  nomi del Paglia, di Angela Voglia, di Alessan-
dro Scarlatti e del Medinaceli entro lo scacchiere politico-culturale romano
approdano dunque in formazione non dissimile al seguito del nuovo vertice
nella capitale del viceregno spagnolo stando a quanto evidenziato anche in
un recente saggio67.

A conferma delle origini romane del Paglia, d’altra fonte, la Halton riba-
disce:

Francesco Maria Paglia who, according with the Gazzetta di Napoli, 22 May 1696
[Num. 2, doc. 93, p. 21], arrived here from Rome with his Excellency [the newly
appointed Vice-Roy Medinaceli]68. Paglias’s name was to appear in association
with Scarlatti’s for a sequence of entertainments, serenatas and opera until
c.1700 […]69. 

Nell’insieme i versi del Paglia, sia per le forme liriche brevi che per gli
orditi più complessi di un intero libretto d’opera, pur non originalissimi e non
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70 FRANCESCO MARIA PAGLIA, La Semiramide […], In Napoli, 1702, per Domenico An-
tonio Parrino e Michele Luigi Mutio, Argomento, pp. [3-4].

sempre perfetti per limatura metrica o artifici della retorica, presentano nel
caso specifico del testo sul soggetto storico di Semiramide diversi spunti, e a
vari livelli, soluzioni degne di assoluto rilievo. Intanto, oltre le premesse di
rito nell’Argomento in cui, alla viceregina dedicataria s’implora «perdono per
l’ardire – sottolinea il Paglia introducendo, nel libretto, l’opera – che mi
prendo nel portarle d’avanti una Regina di tanto merito sì male adorna»70, il
complesso intreccio di natura più amorosa che politica ben funziona a livel-
lo macro-strutturale sia per la distribuzione degli sviluppi drammatici nel-
l’ambito dei tre atti, sia per il brillante innesto delle invenzioni comiche ri-
tagliate ad arte per quanto ancora internamente alle maglie della trama.
Quindi, a livello micro-strutturale, si rileva la tornitura psicologico-espres-
siva dei singoli personaggi attraverso scelte lessicali e versali – più avanti si
vedrà, sorprendentemente, anche musicali – con esiti, nella maggior parte
dei casi, di non comune efficacia, fino ad apici qualitativi non troppo distanti
dallo smalto fonico e metrico-ritmico del futuro Metastasio come accade, ad
esempio, nella prima aria del poeticissimo personaggio di Araspe «Di te non
mi doglio» (I.4):

Di te non mi doglio 
mio bene adorato 
Mi dolgo del fato 
Che vuole così

o, ancora, nell’aria di Eurilla «Strozzarei con le mie mani» (I.4) che sembra
attingere dalla verace tradizione napoletana coeva e futura tra spiccate allit-
terazioni ed incalzanti bisticci paronomastici 

Strozzarei con le mie mani 
Certi Padri, 
Certe Madri 
Tanto turchi, tanto cani 
che seguendo i lor capricci 
Fanno impicci
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Fanno patti,
fan contratti 
del Demonio […]

sino alle vertigini sdrucciole adoperate per gli episodi comici a due come nel
caso di «Alzati / Colcati» (III.12) i cui versi 

Alzati 
Colcati 
Siedi, inginocchiati 
Vieni con me. 
Voltati, 
Guardami, 
Seguimi 
Scostati 
Baciami il piè

sono cantati in un arguto sillabato da Eurilla dinanzi a Nesso il quale fa tut-
to ciò che ella comanda, fino a rispondere

Eccomi 
Subito 
Vedi, finiscila 
Vengo con tè.

Entro l’articolato gioco delle coppie per lo più sotto mentite spoglie –
Semiramide si finge Nino e finisce coll’innamorarsi di Celidoro che, a sua
volta, si cela negli umili panni del servo Nesso per dominare meglio la si-
tuazione; la figlia Berenice è amata da Araspe e a lui al termine si unisce
pur essendo stata promessa a Celidoro, da parte sua scopertosi innamora-
to della regina degli assiri; quindi Mandane, adorata da Alete, si unirà a
Nino mentre, Eurilla, ama Celidoro nei panni di Nesso e questi, destina-
to a Berenice secondo il travestimento del suo principe, perde la testa per
la serva Eurilla – assolutamente ben scolpiti risultano i ritratti attraverso
l’arte poetica del Paglia e in linea saldamente coerente, su pari registro e
talvolta sulle medesime parole-chiave, restano ancorati i testi di supporto
utilizzati dalle quattro nuove arie poste in coda al manoscritto napoletano
del 1702. Semiramide, così come disegnato nell’arco delle prime due sce-
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ne, è regina fiera ed altera (I.1: «De l’Assirio Diadema / Sol io cingo la
fronte»), finanche viril tiranna pronta all’inganno e alla finzione (I.2:
«Senza fingere chi regna / Non si vanti di regnar»; I.3: «Io fingendomi Ni-
no / Potrò di Celidoro / Meglio scoprir il genio»); ma è anche madre e
amante umanissima (I.3: «[…] à me non piace / Vittima Berenice à la mia
pace»; II.1: «Un (sic) alma reale / è serva d’un servo» e nell’ossimorico
duetto pronunciato «ognun da sé»in chiusa nell’Atto II «Non sai chi sono
/ Dolce frode / caro inganno / (a 2) Bella idea del nume arcier»).

Tre sono in totale le interpolazioni e due le mutazioni su testo poetico
differente dedicate al personaggio del titolo (il terzo intervento, in III.10,
riguarda la quinta aria ed è sulle parole comuni alle due diverse intona-
zioni musicali),  collocate in corrispondenza della seconda e terza aria
cantate dalla Musi, rispettivamente alle scene terza e decima dell’Atto I.
Preliminarmente, si ritiene importante notare come, soprattutto nel caso
della prima sostituzione «Preparati mio cor» di cui si riporta il testo inte-
grale nel paragrafo conclusivo di tale studio, la versione di Alessandro
Scarlatti cerchi una continuità drammaturgica non tanto in parallelo al-
l’aria originale su musica di Aldrovandini quanto, piuttosto, andando a ri-
troso a ripescare quanto enunciato nell’aria di sortita di Semiramide, os-
sia la già citata «Senza fingere chi regna» attraverso il concetto comune
della ‘finzione’ quale ago necessario tra la ragion di stato e le ragioni del
cuore. D’altra parte, nell’intera opera, quasi tutti fingono di essere altro da
sé, nel rodato solco seicentesco fitto di travestimenti e scambio dei sessi.

Non dissimile il caso della bella Berenice, personaggio d’opposto se-
gno rispetto alla madre Semiramide. Sensibile, incerta, giocata sull’intro-
spezione. Ecco infatti che la sua prima pagina (I.4: «Io non risolvo an-
cor»), è un’aria dolente che parte dal dubbio ben sigillato sin dal recitati-
vo precedente nell’iterazione fra incipit e chiusa del settenario «Che farai
Berenice», nonché rimarcato a contrasto con la schietta saggezza di Eu-
rilla che contrappunta 

Senza tanto cordoglio 
Se d’altrui fossi amante 
Gli direi francamente 
Io non lo voglio. 
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Di Berenice, non a caso, sono le ultime due mutazioni di coda, dunque
su versi differenti da quelli d’origine ed anche in tal caso relative alla se-
conda e terza Aria dell’interprete in campo, sia nell’una che nell’altra ver-
sione affidate alle funamboliche agilità della virtuosa Maria Maddalena
Manfredi.

Ragionevolmente poco definita ai fini dell’economia complessiva, è la
personalità di Nino, erede al trono di Babilonia e dell’assiro Impero. Un
personaggio che, per sua stessa ammissione, si dichiara poco incline allo
scettro perché «imbelle / Non mi fecer le stelle» (I.3), dunque, nessuna
meraviglia se a lui, per la nuova occasione, non sia stata destinata alcu-
na mutazione. Invece un bel primo piano spetta a Mandane, la sorella del
principe Celidoro: idealista, propensa all’amore ma con un pizzico di op-
portunismo in più rispetto agli altri stando a come, sdegnosa, risponde
(II.4) al generale Alete che un tempo si legò di fede a lei: «Son Princi-
pessa, e or or sarò Reina». Per lei, che ritroviamo affidata a due interpre-
ti differenti nelle rispettive rappresentazioni del 1701 e del 1702, la par-
titura prevede ben cinque arie, fra cui l’unica invenzione ex novo ed una
mutazione (rispettivamente a II.11 e a III.8) ad opera di Scarlatti.

Infine Celidoro, l’eroe della vicenda, lucido, concreto e, al pari della so-
rella, alquanto razionale nel fingersi servo perché (1.7), poco prima di in-
contrare la prescelta Berenice, egli stesso spiega: «Se la Sposa mi piace / Io
scopro l’esser mio». In effetti a lui (oltre che al più nobile per sentimenti Ara-
spe) il Paglia riserva alcuni dei suoi versi più belli come quelli dell’aria
«Quando vado cangiando sembiante» (II.4)

Quando vado cangiando sembiante
cieco amore tù scherzi con me

Mà se rendi quest’anima amante 
Non scherzar con la bella mia fè

o in puro virtuosismo semantico nell’aria «Quando mi fingo servo» (III.6)

Quando mi fingo servo 
Amor mi vuol Regnante
Sol per legarmi il cor. 
Quando mi rende amante
Servo mi vuole Amor.
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La Didone delirante Opera 
drammatica 
[di Carlo 
Pallavicino] 
rielaborata da 
Alessandro 
Scarlatti  

Libretto di 
Antonio 
Franceschi 
rielaborato 
da F. M. 
Paglia 

3 atti 28-V-1696 Napoli 
Teatro San 
Bartolomeo 

Musica ms 
(frammenti)  
in I-Nc 

Venere, Adone e 
Amore 

Serenata a tre 
voci e 
strumenti 

Libretto di 
 F. M. Paglia 

 15-VII-
1696 

Napoli 
Casino del 
Viceré a 
Posillipo 

Musica ms in 
Montecassino 
D-MÜs/ SANT 
Hs 3945a.b.) 

Il trionfo delle Stagioni Cantata Libretto di 
 F. M. Paglia 

 26-VII-
1696 

Napoli 
Palazzo Reale perduta 

Musica 

Tabella 171

71 Legenda: i titoli in grassetto segnalano la prima esecuzione assoluta. A seguire, la
corrispondenza delle sigle degli archivi e delle biblioteche in cui sono conservate le par-
titure manoscritte: Bibliothèque royale de Belgique, Bruxelles B-Br (B-Br), Londra, Bri-
tish Library (GB-Lbl), Montecassino, Biblioteca dell’Abbazia di Montecassino (I-Mc),
Napoli, Biblioteca del Conservatorio “San Pietro a Majella” (I-Nc), Münster, Santini-
BibliothekD-MÜs (D-MÜs), Yale University, Beinecke Rare Book and Manuscript Li-
brary, New Haven, CT US-NHub (US-NHub/ Osborn Music).

che esprime a dovere il concetto di amore al negativo tipico nella poetica
del Paglia. Tuttavia il miglior colpo spetta alla musica che assegnerà a Ce-
lidoro, anziché ad Araspe secondo l’indicazione – seppur piuttosto vaga –
del libretto, la grande aria «La speranza se tarda è un affanno» (III.7, inte-
gralmente riportata, in entrambe le versioni, nell’Appendice III), quindi su
questa giocando la carta, per l’edizione al San Bartolomeo, del castrato Ca-
valletti.

Ad ogni modo felice risulta nel complesso la congiuntura fra la genui-
nità del dettato poetico e l’esatto respiro di una griglia sonora scandita nel
pieno rispetto di incisi, cesure, accenti ritmici e valori semici. La collabo-
razione fra il Paglia e Alessandro Scarlatti, sigillata dall’opera in esame,
era stata d’altra parte alquanto serrata e, come illustrato dal prospetto (v.
Tabella 1), concentrata negli ultimi anni del primo periodo napoletano del
compositore:
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Commodo Antonino Dramma per 
musica di 
Alessandro 
Scarlatti 

Libretto di 
G.F. Bussani 
rielaborato 
da F. M. 
Paglia 

3 atti 18-XI-1696 Napoli 
Teatro San 
Bartolomeo 

Musica 
perduta 
raccolta di 
Arie ms in  
I- Nc 33.4.6 

L’Emireno 
o vero 
Il consiglio            
dell’Ombra 

Opera 
drammatica di 
Alessandro 
Scarlatti 

Libretto di 
 F. M. Paglia 

3 atti 2-II-1697 Napoli, 
Teatro San 
Bartolomeo 

Musica ms in 
I-NcRari 7.
1.5; 
Ariettine in 
I-Nc Rari 7.
1.6 

Il prigioniero 
fortunato 

Dramma per 
musica di 
Alessandro 
Scarlatti 

Libretto di 
 F. M. Paglia 

3 atti 14-XII-
1698 

Napoli, 
Teatro San 
Bartolomeo 

Musica 
ms in 
I- Nc Rari 7.
1. 14;GB-
Lbl/ Add. 
16126 

Ben mio, quel verme 
alato 

Cantata per 
S, 2vl e bc. 

Testo di 
F. M. Paglia 

   Musica ms in  
GB-Lbl 

Nella stagione appunto 
che il pianeta 

Cantata per 
S, 2vl e bc. 

Testo di 
F. M. Paglia 
 

   Musica ms in 
D-MÜs, Hs 
855 (Nr. 4) 

Dafni Favola 
boschereccia 
di Alessandro 
Scarlatti 

Libretto di 
E. Manfredi 
rielaborato 
da 
F. M. Paglia 

3 atti 5-VIII-
1700 

Napoli, 
Casino 
vicereale a 
Posillipo 

Arie 
(frammenti) 
in 
Dresda, 
Parigi, Napoli 

Nella tomba di Gnido Cantata per  
S, 2vl e b.c. 

Testo di 
F. M. Paglia 

   Musica ms in 
D-MÜs/ SANT 
Hs 3920 

Non v’è simile al mio 
core 

 Testo di 
F. M. Paglia 

   Musica 
perduta 

Sotto l’ombra d’un 
faggio 

Cantata per 
B,vl e b.c. 

Testo di 
F. M. Paglia 

   Musica ms in 
I-Mc/ 5-F-4c 

A voi, che l’accendeste Cantata per  
S e b.c. 

Testo di 
F. M. Paglia 

   Musica ms in 
US-NHub/ 
Osborn Music 
MS. 1 

Dal giorno fortunato 
ch’io vidi 

Cantata per  
S e b.c. 

Testo di 
F. M. Paglia 

    

Dalla speme deluso Cantata per  
S e bc. 

Testo di 
F. M. Paglia 

 1693  Musica ms in 
D-MÜs/ SANT 
Hs 869 (Nr. 
2); 
US-NH/ Misc. 
Ms. 166 

Clori mia se t’amo Cantata per 
 S e bc. 

Testo di 
F. M. Paglia 

    

Dove una quercia 
annosa 

Cantata per  
S e bc. 

Testo di 
F. M. Paglia 

   Musica ms in 
US-NHub/ 
Osborn Music 
MS. 1) 

Lontan dal tuo bel viso Cantata per  
S/A e bc. 

Testo di 
F. M. Paglia 

   Musica ms in 
 I-Mc/ 5-F-4e 

Morirei disperato se 
credessi 

Cantata per  
S e bc. 

Testo di 
F. M. Paglia 

 ante 1693  Musica ms in 
US-NHub/ 
Osborn Music 
MS. 1 

Sedeva Eurilla un 
giorno 
(Esagerationi 
d’Eurilla) 

Cantata per  
S e bc. 

Testo di 
F. M. Paglia 

    

Stravaganza d’amore 
accade in noi 

Cantata per  
S e bc. 

Testo di 
F. M. Paglia 
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g
Il pastor di Corinto72 Opera 

pastorale di 
Alessandro 
Scarlatti 

Libretto  
F. M. Paglia 

3 atti 5-VIII-
1701 

Napoli, 
Casino 
vicereale a 
Posillipo 

Musica ms in 
B-Br/ Ms II 
3965 Mus 
Fétis 2522) 

Semiramide Dramma per 
musica di 
G.A. 
Aldrovandini 
con 
interpolazioni 
di Alessandro 
Scarlatti* 

Libretto  
F. M. Paglia 

3 atti 19-XII-
1701 
 
--- 
7-I-1702 
 

Napoli, 
Palazzo Reale I-Nc Rari 
--- 
Teatro San 
Bartolomeo* 

Musica ms in 

6.6.15; 
raccolta di 
Arie ms. in

Nc Rari 
6.6.16 
I-

Sulla base dei titoli d’opera rappresentati a Napoli e degli incroci crono-
logici compresi entro il range degli anni 1699-1702, il nome di Francesco
Maria Paglia sembrerebbe inoltre costituire nell’aggancio di libretto e parti-
tura un determinante anello di collegamento fra la produzione del bolognese
Aldrovandini sulla scena partenopea e l’attività artistica del compositore
nonché Maestro della Cappella Reale Alessandro Scarlatti.

Di Aldrovandini, relativamente al periodo e al circuito teatrale del lavoro
in oggetto  – coordinate che vanno tra l’altro a coincidere con l’elezione del
musicista da anticipare all’anno 1701 quale “principe” dell’Accademia Fi-
larmonica e a maestro di cappella onorario del duca di Mantova, come da let-
tera autografa del novembre di quell’anno riportata a seguire – si segnalano
L’orfano (opera considerata di dubbia attribuzione ma che, il Fétis, ricondu-
ce a Napoli e al 1699) e, in special modo, il Cesare in Alessandria su testo
dell’abate Paglia, databile nell’anno 1700. Ciò porterebbe anche a supporre
che il testo della Semiramide, già dalla prima rappresentazione genovese, po-
tesse essere del Paglia e a confermare, d’altro verso, che a Napoli la musica
di Aldrovandini, di cui lo stesso Giurleo non avanza dubbi sulla paternità ci-
tando la rappresentazione del 19 dicembre senza il minimo accenno ad even-
tuali interventi per la riproposta locale (al contrario di tanti altri casi prece-
denti) avesse già ampiamente ricevuto il suo plauso in parallelo e a fronte

72 Secondo il Prota Giurleo, la paternità della favola andrebbe attribuita al figlio Do-
menico Scarlatti, sia per la reazione di un cronista dell’epoca che con eccessiva cautela
riferì «la commedia riuscì di qualche soddisfazione», sia perché proprio in quei giorni,
«dopo detta rappresentazione, e precisamente il 13 settembre 1701, il viceré assumeva
il sedicenne Domenico Scarlatti fra i Musici di Palazzo, come organista e compositore di
musica», cfr. U. PROTA GIURLEO, Breve storia del teatro di corte cit., p. 64 e cfr. ASN, Cap-
pellano Maggiore, fs. 1161, c. 35r e segg. L’elenco è citato, in nota, supra.
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73 In BnF, Richelieu-Musique, VM BOB-19932
74 Nelle lettere, pur non citando esplicitamente titoli, è tuttavia possibile supporre che,

sia nel caso del 1699, sia relativamente al 1700 con maggiori dettagli e in coincidenza con
quanto scritto anche negli Avvisi coevi, si stia parlando rispettivamente delle prove e delle
recite del Cesare in Alessandria – al pari della posteriore Semiramide, dramma dedicato al-
la vice regina D. Maria de Giron, y Sandoval e con non pochi interpreti in comune (la Mu-
si, le sorelle Nannini, il Cavana, più le scene del Bibiena) – il cui gran successo avrebbe
fatto slittare di una decina di giorni l’esordio dell’Eraclea di Scarlatti. Su entrambe i titoli
cfr. NICOLÒ MACCAVINO, L’Eraclea di Stampiglia nelle intonazioni di Alessandro Scarlatti e
Leonardo Vinci, in Intorno a Silvio Stampiglia, Atti del Convegno Internazionale di Studi a
cura di Gaetano Pitarresi, Reggio Calabria, Laruffa Editore, 2010, p. 276.

75 Il destinatario, stando alle formule comuni ai successivi documenti epistolari invia-
ti a Bologna e raccolti nel medesimo fondo, dovrebbe essere anche in tali casi il Commen-
datore Bernardino Fabbri, Cavaliere dell’Ordine dei Santi Maurizio e Lazzaro di Savoia.

76 Si allude con ogni probabilità al dramma per musica di Cesare Bonazzoli per il Tea-
tro Formagliari di Bologna, edito appunto nell’anno 1699 da Pier Maria Monti.

dell’imminente proposta di Alessandro Scarlatti. A conferma, i dettagli che
emergono da tre delle sue lettere autografe73 oggi conservate negli archivi di Pa-
rigi, relative a questioni private e a lavori teatrali74 nei giorni trascorsi sulla piaz-
za partenopea e pertanto inviate, rispettivamente in data 1 dicembre 1699 e 19
gennaio 1700 (vi è citato anche Scarlatti), dalla capitale del Regno o, nel caso
del terzo documento (19 novembre 1701) cronologicamente più vicino al titolo
in esame, relative ai probabili motivi della sua successiva assenza da Napoli:

Ill.mo Sig.r Compare75

Mi è spiaciuta in estremo la cosa che mi scrive mia moglie della Falsirena76, mà pa-
tienza vado imparando à mie spese di far servitio à chi mi rimunera poi in questa
maniera mà ci vuol patienza. Mia moglie mi scrive che gli bisognerà per il suo man-
tenimento più di due doppie il mese; ora di nuovo prego la bontà di V. S. Ill.ma as-
sistermi al solito con farmi il favore di somministrargli Lire quaranta al primo De-
cembre; Lire quaranta, al primo Genaro, e poi V. E. Ill.ma mi mandi una Polisa di-
retta al Sig.r Piastri verso la metà di Genaro che puntualmente, senza renitenza al-
cuna, [a chi ordinarà qui in Napoli in aggiunta sopra al rigo] pagarò subito, tutti i
miei debiti che tengo con Vs. Ill.ma e gli restarò in oltre perpetuam.te obligato;
La nostra opera si va provando, e si spera buona riuscita che Dio lo voglia, e per
fine raccomandandomi di nuovo alla sua assistenza resto con farli humi[lissi]ma
rive[ren]za
Napoli primo Dec.re 1699

[…] Dev.mo et Ob.mo Se.re
Gios.e Aldrovandini 
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77 Sin qui i principali repertori bibliografici, in base all’esclusiva testimonianza in
calce alle fonti librettistiche,  hanno assegnato all’Aldrovandini  la prestigiosa nomina
di compositore onorario del Duca di Mantova soltanto a partire dall’anno 1702. La let-
tera riportata anticipa invece l’incarico al 1701 e spiegherebbe anche l’assenza del com-
positore da Napoli dove, servendo il Medinaceli, è sottolineato nel documento, non ave-
va che avuto regali ed onori grandi.

Ill.mo Sig.r Compare
Napoli Li 19 Gen.ro 1700
A causa, che si è prolongata la nostra opera [cioè depennato] le recite à causa del
gran concorso, che ogni sera è necessario mandar à dietro più di centotrenta e qua-
ranta bolettini dalla gran folla, e tumulto di popolo; n’è nato del male grande in Tea-
tro per i Posti che assai gente è venuta alle mani e Vs. Ill.ma mi creda che à hor 22
niuno puote entrare in Teatro, che è pieno come uno ovo cosa da stordire, perciò S.
E.za hà ordinato che si seguiti d[ett]a opera sino alli 31 del corente; dubitando che
la seconda del Scarlatti dalle prove che hanno sentite vi sia per far l’incontro della
presente; e per questa causa si è prolongata ancora la mia partenza quale sarà cir-
ca li sette, ò otto di Febraro per Bologna, sì che mi prendo l’ardire di pregare Vs.
Ill.ma di pagare ancora le Lire quaranta a mia moglie il primo di Febraro, che di tan-
ti favori in eterno ne conserverò a Vs. Ill.ma indelebili le mie obbligazioni; stò aspet-
tando gli ordini di Vs. Ill.ma à chi debba pagare detta somma, e quando dentro il
presente Mese non havrò havuto detto ordine portarò con me li denari e glieli pa-
garò subito arrivato in Bologna; A questa non occorrerà Vs. Illus.ma risposta perché
io non l’havrei in tempo e per fine facendoli profondissima riv.za resto di Vs. […]

Gios.e Aldrovandini

Visti i positivi riscontri teatrali messi a segno sulla scena di Napoli a par-
tire dall’anno 1699 e in prospettiva dei progetti a seguire (v. Tabella 2), per-
ché dunque non curare personalmente la “prima” partenopea della propria
Semiramide? Le altre lettere della Biblioteca Nazionale francese suggerisco-
no che, non solo per i serrati e non sempre sereni impegni sopraggiunti tra il
1700 e la fine del 1701 nelle città del nord, nonché nello specifico con quel
Teatro del Falcone di Genova sede nel Carnevale 1701 del debutto della sua
Semiramide, bensì in primo luogo per l’incarico d’onore assegnatogli dal Du-
ca di Mantova, l’Aldrovandini possa aver demandato ad altri, e forse diretta-
mente al Paglia con il quale aveva felicemente già collaborato, la ripresa di
quell’opera. Dal terzo documento epistolare autografo scritto proprio dalla
città di Genova e di seguito riportato integralmente, si rilevano infatti con da-
ta 19 novembre 170177,a un mese esatto dalla prima napoletana della sua Se-
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miramide, dettagli importanti sul rapporto di lavoro e sul temperamento del
compositore bolognese fra i diversi poli teatrali in gioco: 

Illus.mo Sig.r mio […]
Ricevo una compitiss.ma di Vs. Illus.ma de Li 31 d’ottobre passato dalla qua-

le io resto assai meravigliato come possa tardar de’ spacij à venire così, dove hab-
biamo le altre Lett.re in cinque giorni da Bologna qualcosa bisogna sij [sia] de-
rivata dà chi l’ha portate alla Posta perche[‘] questo è un errore troppo notabile.
Sento le premurose instanze di Vs. Illus.ma perch’io vaddi a Torino, mà Vs. Il-
lus.ma che è quel Cavaliere che è di detto spirito se havesse vedute le Lett.re che
ha scritto il Maggij, al Predieri di me offensive nella riputazione, e doppo que-
sto ha scritto à d. Bernardo Sabatini che gli mandi un’opera per questo Carne-
vale perché io non gli havrei potuto fare quella che gli havevo promesso  e che
gli trascuravo ogni cosa: Pare à Vs. che queste siano attioni da galantuomo o da
birbo? Egli voleva che le due opere fossero terminate quattro mesi avanti il tem-
po, mà chi ha altro d’affare non puol far questo, e nella scrittura che tengo con
lui sono restato che siano fatte dette opere in tempo che si possino copiare, e che
li Musici possino imparare la parte, e questo è il mio accordo. Io hò sempre ser-
vito Cavalieri, e mai nisuno hà havuto una minima occasione di lamentarsi di me
altro che con questo Birbante che tassa li galantuomini, e direbbe male de San-
ti, e se Vs. Illus.ma sentisse qui in Genova cosa parla tutta la nobiltà, e tutta Ge-
nova del Maggij, sentirebbe se è vero quello che gli scrivo, et à Torino non è già
lui che fa le Opere, che è il Conte del Caretto [Carretto], al quale già io hò scrit-
to di questo affare, ed il Maggij si è fatto raccomandare à detto Conte del Caret-
to per terza persona per fare l’ecconomo ò per dir meglio per mangiare sopra que-
sto e quest’altro ed il Conte del Caretto perche[‘] sino adesso hà sempre perduto
nelle Opere vuole promesse con la furberia del Maggij, suole avanzare qualche
cosa mà hò paura che vogli[a] stentare, perche[‘] tutti quelli che hanno havuti ne-
gozij col Maggij, tutti si sono disturbati con lui per le sue furberie, e ciò di sicu-
ro che Vs. Illus.ma con qualche poco di tempo ne restarà scot[t]ata.

Per me per quest’anno in riguardo à Vs. Illus.ma à cui devo mille obligatio-
ni, io lò servirò mà per l’avvenire scriverò a Vs. Ill.ma quando sarò a Torino che
non voglio più servire se mi dasse mille doppie per recita, perche[‘] io ho servi-
to il Vice rè di Napoli et altri Cavalieri e nisuno mi hà detto una minima parola
che mi possa apportare dispiacere, anzi ne ho havuti regali et honori grandi, et
il Maggij si è contentato di scrivermi che la prima opera sua che gli hò fatto non
vale niente la quale opera e[‘] stata fatta da me quest’anno a Piacenza per il ser-
vigio del Serenis[simo] di Parma aggustata ed applaudita da tutti ed havendola
veduta colà il Maggij me la dimandò per prima Opera per Torino, et adesso poi
mi vuol dire che non vale un corno. Io gli scrissi due righe che m’intese bene, e
certo Sig. Commendatore mi creda, che non volevo andarci più a Torino, e già
questi Cavalieri qui di Genova mi volevano dare il doppio, e che restassi il Car-
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nevale  qui, e mi saria riuscito benissimo perche[‘] essendo io servitore attuale e
Mas[est]ro di Capella d’honore del Serenis.mo di Mantova dà lui dichiarato io
non havevo preso lincenzia se non d’andare à Genova, e così facevo scrivere da
questi Cavalieri al Ser[enissi]mo Padrone e mi havessero dimandato io restavo à Ge-
nova, et il Maggij restava un coglione come hanno fatti altri Musici che erano seco im-
pegnati con scrittura, e restano qui a Genova, perché non sono stati dimandati al Duca
di Modena per tempo e questi Cavalieri gli hanno dimandati loro.

Tal cosa già io havevo stabilito, e non sono trè giorni che ho scritto a Mantova per
la licenza d’andare a Torino perche non ero di sentimento d’andarci perché il Mag-
gij è un villano che non fa buoni tratti a nisuno, e Vs. Illus.ma mi creda che se mi
usa qualche termine non decente il Maggij à Torino, io lo pianto sicuro nel tempo
delle opere medesime, e prego Vs. Illus.ma il farlo avisato à trattar bene acciò non
vi nasca scandalo, e ve ne sono molti del mio humore nella Compagnia perche l’han-
no conosciuto per una lingua maledetta, e non è una settimana, che è stato quasi fat-
to accopare in Torino proprio per straparlare di una Cantatrice quale lo deve servi-
re questo Carnevale, che non gli voglio dare il nome quale è protetta da un Perso-
naggio d’alta mano quale stà su la parata, e Dio non voglia che ne suceda in questo
Carnevale qualche cosa di brutto. Se Vs. Illus.ma li vuol bene lo avisi a stare su li
termini di galantuhomo perche credo li tornarà conto.

Vs. Illus.ma scusi il tedio grande che gli hò apportato, e Vs. Illus.ma vuole con-
geturare che se io non havessi ragione non mi meterei in questi impegni, e vuole ri-
flettere se mai hò avuti simili litiggi in nisun luogo dove sono andato, altro che col
Maggij come fù l’altra volta che fece il simile, mà se non era la cosa della mancan-
za del Maestro di Torino non mi ci tirava proprio a servirlo, che già ne havevo havu-
ta la capar[r]a altra volta, ma per questo mi ha pigliato, mà nonostante ciò non voglio
mi sia fatto torto perché per gratia di Dio non mi mancano le occasioni, ne mi man-
caranno sempre con più utile.

Qua siamo alla fine delle recite e sabato venturo partiremo per Torino, dove colà at-
tenderò i commandi di Vs. Illus.ma. La Landi gratia di Dio è guarita et è fermata qua
per il Carnevale et hanno questi Sig.ri havuto una fortuna che l’hanno per questa occa-
sione havuta per pochi 6erzi, et hanno fatto una Compagnia meglio di Torino, meglio di
Milano, perche con l’occasione, che non si fa a Venetia hanno fermato ancora Baroleni
e Nicolino di Brunswick, e Tamburino.

Insomma, stano meglio di tutti di Compagnia.
Resto molto tenuto à Vs. Ills.ma delle cortesi espressioni fattemi nella ricevuta de

denari che gli hò passati et io mi confesso haver fatto il mio dovere è non più et in ogni
occasione sarò a pregarla e così farli humiliss.me riv.ze […]

Genova li 19 novembre 1701 Gios.e Aldrovandini
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COMPOSITORE TITOLO LIBRETTISTA SEDE E DATA DELLE 

RAPPRESENTAZIONI 
NEI TEATRI DI NAPOLI 

L’orfano  1699 (op. dubbia) 
 

Cesare in 
Alessandria 

F. M. Paglia 
(dedica a d. 
Maria Giron y 
Sandoval) 

27 dicembre 1699 

La Semiramide F. M. Paglia (ripresa) 
Palazzo Reale: 19 dicembre 1701 
Teatro S. Bartolomeo: 7 gennaio 
1702 
(con aggiunte di Alessandro 
Scarlatti) 

L’Odio e l’Amore Matteo Noris Teatro S. Bartolomeo: 170478 
Il più fedele tra i 
vassalli 

Convò – 
Stampiglia 

Teatro S. Bartolomeo: 170579 

L’incoronazione 
di Dario 

Silvio Stampiglia 
(dedica al viceré 
Marchese di 
Vigliena, duca di 
Ascalona di 
Andrea del Po’) 

Teatro S. Bartolomeo: 170580 

 
 
 
 

GIUSEPPE ALDROVANDINI 

Mitridate Giacomo Maggi 
(dedica al viceré 
Marchese di 
Vigliena, duca di 
Ascalona) 

Teatro S. Bartolomeo: 170681 
(con aggiunte di Giuseppe Vignola) 

Tabella 2

78 Cfr. U. PROTA GIURLEO, Breve storia del teatro di corte cit., p. 76.
79 Ibid.
80 Ibid.
81 Ibid.
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82 Il virgolettato corrisponde ai due versi di chiusura della prima aria mutata nella
Semiramide di Aldrovandini. 

4. «Cresca la gloria in te / nel cangiar tempre82»: Alessandro Scarlatti e il gio-
co delle reinvenzioni per le Arie mutate in Semiramide

Esiti di non comune interesse si registrano infine attraverso la disamina del-
le singole arie contenute nella copia della Semiramide per Napoli, struttural-
mente, dramma per musica in tre atti, nove personaggi con relative voci soliste
(5 soprani, 1 contralto, 2 tenori, 1 basso) accanto ad un organico strumentale
formato da due trombe, violini primi e secondi, viole, violoncelli e basso con-
tinuo realizzato, a seconda delle esigenze drammatico-espressive, in varia com-
binazione con il cembalo e il violoncello, il violone e il liuto.

All’interno dell’impianto generale dell’opera, considerato il cospicuo im-
pegno degli autori nel garantire fra testo e partitura continuità narrativa tra i
lunghi dialoghi, le poche battute in recitativo a introduzione delle consisten-
ti sezioni liriche chiuse per lo più inanellate contrapponendo emblematiche
situazioni d’affetti in linea con i canoni della drammaturgia musicale messa
a segno al passaggio dal Sei al Settecento, le interpolazioni di Alessandro
Scarlatti toccano solo alcuni personaggi. Ossia, intervengono sul canto di Se-
miramide, Berenice, Mandane e Celidoro ma abilmente innestandosi nel
complesso senza alterare gli equilibri di fabula e stile. Piuttosto, ben distin-
guendosi – tratto che significativamente accomuna tanto le arie mutate in-
ternamente alla partitura quanto quelle di coda – nel primato assoluto ga-
rantito alla voce, entro lo spettro d’insieme, in rapporto allo stile di base del-
l’Aldrovandini propenso piuttosto, da buon strumentista qual era, ad inte-
grare pur non meno efficacemente l’elemento canoro entro il tessuto timbri-
co ed armonico.

Scarlatti riesce tra l’altro, in ogni contesto, abilmente a saltar fuori con
spirito vivace e fine intuito, oltre che a ben scolpire attraverso la sua musica
quanto messo a segno lungo la linea drammaturgica del personaggio in cam-
po, offrendo piena luce ai requisiti degli interpreti sulla scena e al contem-
po prestando attenzione al gusto “in formazione” dei fruitori, nonché sfode-
rando, nell’occasione, una sorta di piccolo manuale dalle soluzioni differen-
ti e dalla non comune arguzia tecnica di volta in volta modulata a taglio per
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Tabella 3

AATTO, 
SCEN A, 
CARTE  

DIDA SCALIA
PERS ONA GG IO 

INT ERP RETE 
REG ISTR O 

INCIP IT  

REC ITAT IV O 

INCIP IT 
ARIA  O R IG IN ALE 
FORMA, METRO, 

ANDAMENTO,

ORGANICO,n.° 
BATTUTE 

INCIP IT 
MUTAZIONE 

FORMA, METRO, 
ANDAMENTO,TONALITÀ, 

ORGANICO, BATTUTE 

I.3 
11r-11v  
157r-159r 

Araspe, 
Alete, e 

detti 

Semiramide 
MARIA MADDALENA 

MUSI (S) 

«Di 
Trasgressori  
audaci» 

«Soggiacer à le 
lingue del volgo» 
Aria con Da Capo 
 ¾, Allegro 
do maggiore sol 
magg. 
S, vl1, vl2, B.c. 
batt.: 71 

«Preparati mio cor» 
Aria con Da Capo 
 4/4, Allegro e Bizzarro 
do maggiore mi 
minore 
S, vl1, vl2, B.c. 
batt.: 30 

I.9 
 

32v-34v  
161r-163r 

Nino in 
abito di 
Donna, 
Berenice, 
Eurilla, e 
detti 

Berenice 
MARIA MADDALENA 

MANFREDI (S) 

«Se Celidoro 
mi desta in 
petto amore» 

«Fingerò se tu lo 
brami» 
Aria con Da Capo 
 2/2, Allegro 
re maggiore si 
minore 
S, vl1, vl2, B.c. 
batt.: 84 
 

«Se tu non mel 
contendi» 
Aria con Da Capo 
4/4, Adagio-Allegro 
do maggiore la 
minore 
S, vl1, vl2, B.c. 
batt.: 42 

Semiramide 
MARIA MADDALENA 

MUSI (S) 

«Al destinato  
loco» 

«Un’(!) impeto nel 
 core» 
Aria con Da Capo 
4/4,  
Affettuoso 
Andan.[t]e 
re maggiore do 
maggiore 
S, B.c. 
batt.: 27 

«Nel cor mi dice amor» 
Aria con Da Capo 
12/8, Largo ma 
spiritoso 
mi minore 
S, vl1, vl2, B.c. 
batt.: 33 

I.10 
35v-36r  
159v-161r 

 
36v-37r  
163v-164v 

Alete, e 
detti 

Berenice 
 MARIA MADDALENA 

MANFREDI (S) 
 

«Mi ricordo, mà che 
giova» 
Aria con Da Capo 
3/8, Allegro  
do maggiore  la 
minore 
S, B.c. 
batt.: 37 

«Pregami quanto vuoi» 
Aria con Da Capo 
3/4,  
All.[egr]o 
re maggiore si minore 
S, vl1, vl2, B.c. 
batt.: 67 

«Non mi ricordo più» 
Aria con Da Capo 
3/4,  
All.[egr]o 
fa maggiore 
S, vl1, vl2, B.c. 
batt.:30 

II.11 
82v-83v 

83v 

Mandane, 
e detto 

Mandane 
ROSA GENTILE (S), 

1701  

MADDALENA 

BONAVIA (S), 1702 

(Al.)«Bella 
 permetti»| 
(Mand.)«Alete, 
basta» 

___ 

(Ale.) Rec. «Arresta il 
piede ascolta» 

TONALITÀ,

 

ciascuna situazione ed intenzione drammatica. Nella successiva Tabella 3 si
riporta il quadro complessivo della distribuzione delle otto sostituzioni in-
terne alla partitura manoscritta datata 1702.
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ATTO, 
SCEN A, 
CARTE

DIDA SCALIA
PERS ONA GG IO 

INT ERP RETE 
REG ISTR O 

INCIP IT  

REC ITAT IV O 

INCIP IT 
ARIA  O R IG IN ALE 

 

INCIP IT 
MUTAZIONE 

 

III.7 
124r-127v  
127v-129r 

Araspe, e 
detto 

Libr.: Araspe 
Part.: Celidoro 

FRANCESCA 

VENINI (A), 
1701 GIULIO 

CAVALLETTI (A), 
1702 

(Aras.) «Un 
tempo il seppi» 

(Cel.) «La speranza 
se tarda è un 
affanno» 
Aria con Da Capo+ 
Rit. strumentale 
4/4, All.[egr]o 
sol maggiore  mi 
minore 
A, vlc1, vlc.2, B.c. 
batt.:40 

(Cel.) «La speranza se 
tarda è un affanno» 
Aria con Da Capo 
3/8 
All.[egr]o 
sol maggiore  mi 
minore 
A, vl1, vl2, vlc, liuto, 
B.c. 
batt.:74 

III.8 
131v-132v  
132v-134v 

 

Mandane 
ROSA GENTILE (S), 

1701  

MADDALENA 

BONAVIA (S), 1702 

«Ebbi nol 
niego, un  (vl1, vl2, vla, B.c.)
tempo» 

«Io temo che in 
seno» 
Aria con Da Capo + 
Rit. strumentale 

 
3/8, All.[egr]o 
sol minore 
S, B.c. 
batt.: 78 

«Io temo che in seno» 
Aria con Da Capo 
¾, [Andantino?] 
Sib  sol 
minore
S, vl, vla, vlc, B.c. 
batt.: 49 

III, 10 
140r-141v  

142r-143r 

Mandane, 
e detta 

Semiramide 
MARIA MADDALENA 

MUSI (S) 

(Mand.) «Da sì 
teneri stenti» 

(Sem.) «Più 
fortunato affanno» 
Aria con Da Capo+ 
Rit. strumentale 
(vl1, vl2, vla, B.c.) 
 
4/4, Affettuoso 
si minore 
S, vl-s, B.c. 
batt.: 37 

«Più fortunato 
affanno» 
Aria con Da Capo 
4/4, All.[egr]o 
si minore 
S, vl1, vl2, B.c. 
batt.: 37 

 

 maggiore

 

4.1 – La prima interpolazione in partitura è destinata alla protagonista del
titolo ed è contenuta nella scena terza dell’Atto I: è l’aria dall’incipit83 «Pre-
parati mio cor» posta in prima posizione subito dopo il termine dell’opera,
dunque in coda del volume manoscritto alle cc. 157r-159r e, pertanto, tra i
numeri genericamente considerati di attribuzione incerta ma, a nostro avvi-
so, secondo una prospettiva che individua nel vincolo del rapporto con il te-
sto la causa della differente posizione delle Arie mutate, ragionevolmente
con percentuale minima di dubbio. La sostituzione è segnalata al margine de-
stro del pentagramma con relativa indicazione del foglio (v. Fig. n. 5) come
«Aria aggionta in luogo dell’Aria Soggiacer alle lingue del volgo in F. 20»;
infatti, sempre al margine destro dell’Aria originale (v. Fig. n. 6), a corri-
spondenza con tale nota didascalica, si legge:«Altra Aria | aggionta in | luo-
go di questa | in F. 312». Dunque si tratta di nuovo brano, sia per testo che
per intonazione, nato in luogo della seconda aria di Semiramide.
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83 Si segnala l’analogia dell’incipit con il lead di un altro lavoro, presumibilmente di
epoca posteriore, su musica sempre di Alessandro Scarlatti: la Cantata «Preparati o mio
core» per voce di contralto e basso continuo, in GB-Lbl, Add. 31511.



Nella versione abbinata alle note dell’Aldrovandini, il testo in decasil-
labi piani con clausole tronche riprende il tema politico ribadito, al pari
della prima aria di sortita, sul motivo autoritario attraverso l’antitesi in sim-
metria sintattica «vassallo-servire» e «diadema-dominare». Nella versione
“aggiunta” e unicamente ricavata dalla partitura in esame, il tema tende
invece a sciogliersi in archetipi, in emblemi di virtù valide un po’ in qua-
lunque altro contesto drammatico, polarizzandosi non a caso fra settenari
tronchi e quinari piani entro i termini di «valore-gloria-fede» ed oltre la
trama specifica non rinunciando, già in chiusura del primo verso d’impul-
so giambico, al termine-chiave della poetica del Paglia («cor») associato, a
seguire e in parallelo, all’arma della finzione, così come rispettivamente
evidenziato e sottolineato nel sottostante raffronto fra i due testi

Semiramide (versione originale)
Soggiacer à lingue del volgo
Che de’ Regi su l’opre vaneggi
È un servire non è dominar.

Il diadema dal crine mi tolgo  
O i miei cenni saranno le Leggi
Che i vassalli dovranno adorar.

Semiramide (versione aggiunta)
Preparati mio Cor

Che sai schernir sì bene
Se finger mi conviene
a finger sempre.

Armati di valor
Non dar giamai la fe’
Cresca la gloria in te
Nel cangiar tempre
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Fig. n. 5 - ALESSANDRO SCARLATTI, Semiramide, 
aria: «Preparati mio cor» (I.3), batt. 1-6.

Fig. n. 6 - GIUSEPPE ALDROVANDINI, Semiramide,
aria: «Soggiacer à le lingue del volgo» (I.3), batt. 1-23.
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84 I-Nc, Rari 6.6.16, da c. 5r a c. 7r.

Musicalmente «Preparati mio cor», che si ritrova senza modifiche rispet-
to all’originale dell’Aldrovandini nella scelta di Arie tratte dall’opera84, si
presenta al cambio con alcune analogie accanto a divergenze significative ai
fini dell’attribuzione. Stessa l’interprete del ruolo ed eguale la tonalità (do
maggiore), ma la scansione metrica e soprattutto l’impulso dinamico-espres-
sivo ci sembrano ben più risoluti nel caso del rifacimento in coda che, tra l’al-
tro, conta un numero di battute inferiore di circa la metà rispetto all’origina-
le in partitura. Nella mutazione attribuibile a Scarlatti, a fronte dell’estrema
regolarità melodico-ritmica, di ulteriore peso si rivela la frizione con l’origi-
nalità dell’andamento Allegro e Bizzarro, rafforzato dalla spinta in levare che
lega il diaframma testo-musica. Ma non solo. Nell’originale, sono dieci le mi-
sure d’esordio disegnate puntando e trillando la linea all’unisono dei violini
primi e secondi cui subentra la linea vocale, melodicamente simile ma di-
stinta da una diversa condotta ritmica e, per lo più, evidenziata a sé in alter-
nanza, partendo dalla nota d’impianto. Più densa e fitta di cromatismi, ep-
pure non dissimile per un tracciato in gran parte separato nei ruoli strumen-
tale e vocale, è la sezione centrale, in pacata modulazione al vicino sol mag-
giore fino al lieve incresparsi, giusto prima di tornare al Da Capo, in unione
con il tessuto degli archi.

Nell’aria aggiunta, invece, si contano solo cinque battute d’introduzione
per i due violini che, in quartine di sedicesimi, corrono insieme ma a distanza
di terza, quindi l’incipit vocale che spunta, rispetto allo stacco strumentale
in ottava, saltando in intervallo di quinta giusta a cavallo di battuta, ritmica-
mente sfalsato sulla tonica ribattuta al basso e con disegno melodico inverso
a quanto ascoltato in apertura, non a caso in fioritura sulla parola-chiave
«cor». Analogamente aperta a soluzioni di maggiore originalità al raffronto
con la soluzione dell’Aldrovandini risulta la sezione B che, oltre ad elabora-
re la maggiore porzione del testo, affianca l’efficacia di un doppio ribattuto
di violini e viole al melos modulato in un ben più significativo mi minore.

4.2 – La seconda sostituzione, sempre nel primo Atto ed anche in tal ca-
so sin qui solo in via ipotetica attribuita ad Alessandro Scarlatti mancando-
ne il nome in calce, interessa invece la figlia di Semiramide, Berenice, a se-
guito delle sue battute in recitativo semplice «Se Celidoro mi desta in petto
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amore» che, con la successiva aria, chiude la scena in cui Semiramide rac-
comanda ai due figli di non lasciar trasparire il loro trasporto, rispettiva-
mente, per Mandane e Celidoro. La scena è la numero nove e il cambio ri-
guarda, anche stavolta, la seconda aria del personaggio in campo a coro-
namento degli interventi di Nino in abiti femminili, Semiramide e dei sag-
gi Araspe ed Eurilla: la nuova pagina è l’aria «Se tu non mel contendi»,
in terza posizione fra le aggiunte in coda nel volume manoscritto (alle
cc.161r-163r) e, al pari dell’esempio precedente, in testa contraddistinta
dalla seguente didascalia:«Aria aggionta | in luogo dell’Aria | Fingerò se
tu lo | brami in F. 63». Di rinvio, al margine sinistro della versione origi-
nale (cc. 32v-34v) si legge quindi: «Altra Aria | Aggionta in | luogo di que-
sta | in F. 320».

Anche qui sostanziali risultano i cambiamenti nel testo formato da un’u-
nica quartina di ottonari piani e tronchi a rima alterna. Tuttavia, a comun de-
nominatore quale cardine drammaturgico, resta il verbo «fingerò» accanto al
lessema portante individuabile nella parola-chiave «cor».

Berenice (versione originale)
Fingerò se tu lo brami

Ma il mio Cor mi scoprirà
Di al mio Core che non ami

E il mio Amor non si vedrà.

Berenice (versione aggiunta)
Se tu non mel contendi

L’amor che non offende
Costante io fingerò.

Ma se s’accende il Cor
senza difesa all’or
non lo nasconderò.

In termini musicali, al raffronto con il brano di Aldrovandini in tempo ta-
gliato ma con interna scansione ternaria ed esattamente di lunghezza doppia,
la capacità d’invenzione dell’aggiunta riguarda stavolta il principio della
tecnica alternata e l’idea della variazione con cui riprendere l’enunciazione
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del tema ascendente (batt. 9-12), affidato al soprano dopo otto misure d’intro-
duzione strumentale: la prima ripresa gioca sul chiaroscuro del forte e del pia-
no (batt. 13-18) nonché sul contrasto metrico alternando tempi in Adagio e Al-
legro; la seconda spinge quindi la voce in gara con gli archi all’acuto, all’uni-
sono e in significativa coincidenza con un funambolico passo virtuoso sulla sil-
laba mediana del verbo «contendi». Una soluzione che acquista una partico-
lare connotazione già se solo messa a raffronto con la successiva, propria se-
zione B, quasi un dialogo a parte sul basso che tace – sorprendentemente in in-
trospezione e, dunque, in linea profonda con la delicata sensibilità chiaroscu-
rale drammaturgicamente ben ritagliata dal Paglia secondo quanto enunciato
sino a quel punto dal personaggio, a partire dalla sua prima aria del dubbio –
con il solo pentagramma superiore nella più intensa tonalità offerta dalla rela-
tiva minore al via dal verso «Ma se s’accende il Cor» (v. Es. n. 1).

4.3 – A seguire, a stretto giro, si rilevano nella sola scena decima dell’Atto
I altre due sostituzioni che riguardano i medesimi personaggi – Semiramide
e Berenice – sin qui interessati. Si tratta di sostituzioni che tra l’altro, per l’e-
strema vicinanza con la precedente mutazione inserita in chiusura della sce-
na IX, vanno a formare una sorta di fascia di concentrazione relativa all’in-
tervento d’interpolazione in coincidenza con il punto caldo delle presenta-
zioni fra i due diversi schieramenti dei protagonisti. La prima Aria a cam-
biare è ancora una volta quella della regina Semiramide, ritratta a campo
aperto attraverso le battute a dialogo in recitativo con Alete, Nino e Bereni-
ce, quindi stretta in primo piano svelando nel suo numero chiuso con cano-
nico Da Capo «Un’(sic) Impeto nel core» l’inaspettata vulnerabilità del pro-
prio animo. Abile la penna del Paglia in un testo poetico che già nella ver-
sione originale, a un passo dall’incontro con il principe Celidoro a sua volta
sotto le mentite spoglie del servo Nesso e pur in grado di turbare i sentimen-
ti della risoluta sovrana, fa leva su precisi puntelli retorici e semantici per-
fetti nel trasmettere l’affiorare in bilico fra coscienza e inconscio della parti-
colarissima situazione emotiva: il lessema «impeto» chiarisce l’improvviso
sopraggiungere del presagio, la caratterizzazione ossimorica «soave e tor-
mentoso» del secondo verso è sigla stessa della poetica amorosa del libretti-
sta-poeta unitamente alla perifrasi dell’«alato arciero», quindi la traslazione
dell’aggettivo «tiranno» su un’entità che Semiramide sente con crescente in-
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Es. n. 1- ALESSANDRO SCARLATTI, Semiramide,
aria: «Se tu non mel contendi» (I, 9), batt. 1-34.
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quietudine come più forte di lei. In parallelo, nella versione del testo scelto a sup-
porto della musica di Scarlatti – e dunque, anche in tal caso, ricavato diretta-
mente dai pentagrammi di coda, in seconda posizione, con relativa didascalia
«Aria aggionta in | luogo dell’Aria | Un’(sic) Impeto nel core | in F. 69»– assai si-
mile appare il turbamento, pur sempre intorno al perno semantico individuato nel
lessema con relativa variante tronca «Core / Cor», ma poeticamente espresso con
altri escamotages, quali l’iterazione a gambero, la triplice negazione in chiusura
della sezione A mentre, nella sezione B, si sviluppa concettualmente l’idea del
«periglio» quale inevitabile controindicazione alla fase dell’innamoramento.

Semiramide (versione originale)
Un’ impeto nel core

Soave e tormentoso
Agita il mio riposo.
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Ed io non sò perché
Forse l’alato arciero
Tiranno del pensiero 
Qualche novello affanno
Prepara à la mia fè.
Semiramide (versione aggiunta)

Nel Cor mi dice Amor
Amor mi dice
Ch’io perda il Core
No che virtù non è
Non è consiglio.

E poi mi dice al Cor
un rio timore
che se lego la fè
sto in gran periglio.

Gli esiti di maggiore interesse, anche in tal caso, si riscontrano nella musica
del rifacimento, sia per parametri metrici, tonali, quanto nella scelta assoluta-
mente singolare dell’andamento. Come da regola introdotta al margine sinistro
dalla didascalia «Altra Aria | Aggionta in | luogo di questa | in F. 327», l’Aria
originale non sembra intenta a puntare verso soluzioni particolarmente inedite
pur in presenza di significativi spunti del testo poetico quanto piuttosto, ancora
una volta al confronto, tende a evidenziare la propria speciale sensibilità per gli
effetti strumentali.  Premessa la forma col Da Capo, si sceglie il conforto di un
Affettuoso andante in tempo ordinario nell’altrettanto prevedibile re maggiore, in
sezione B modulato al vicino sol, quindi si assottiglia l’organico – presumibil-
mente in formula di sfogo interiore – unendo alla voce di soprano il solo soste-
gno del basso che, nell’incipit strumentale e nella chiusa di quattro battute sale
in zona acuta così come evidenziato dal passaggio in chiave di tenore. Nella se-
zione A si nota giusto il salto di sesta in corrispondenza con la prima sillaba del
verbo «agita». Che l’attenzione di Aldrovandini non fosse particolarmente ele-
vata per tale aria lo si può d’altra parte dedurre, oltre che dall’omogeneità della
realizzazione pur a fronte del bel ventaglio di umori sfoderati in potenza dal te-
sto, dalla singolare brevità della pagina, 27 battute dinanzi alle 33 elaborate sta-
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85 L’impiego del tempo composto 12/8, così come  sottolineato nel capitolo sul primo
periodo napoletano di Scarlatti da EDWARD JOSEPH DENT, Alessandro Scarlatti: his life
and works, London, Edward Arnold, 1905, p. 65, è un elemento che compare in tale fa-
se unitamente alle velature languide registrate anche in Semiramide: « […] with “La Ca-
duta dei Decemviri” (1697) and “Il prigioniero fortunato” (1698) there appears a new
element. Here Scarlatti either languishes to cloying airs 12/8 time, all charming […]».

volta con rapporto numerico, anche se di poco, inverso nella versione mutata.
Nell’Aria di coda, invece, emergono due parametri che con immediatezza ren-
dono esplicita la differente intersezione fra il livello poetico-drammaturgico e
quello dell’elaborazione sonora: la scelta di un «Largo mà spiritoso» e un ritmo
puntato in tempo di siciliana85  in la maggiore non privo di rallentamenti ritmici
e di gradi alterati che ne fioriscono strutturalmente il fluire melodico: pratica-
mente un diverso volto della regina eponima, attratta dall’incanto di un nuovo
sentire e, tuttavia, timorosa di quel periglio così come cantato nella sezione B fa-
cendo corrispondere il senso delle parole ai deragliamenti tonali. 

4.4 – L’ultima Aria collocata fra le parti mutate al termine del manoscritto
napoletano (cc.163v-164v), come anticipato nella precedente analisi, si ritrova
ancora nella scena decima e riguarda nuovamente Berenice, alla sua terza pro-
va in primo piano e alla seconda rielaborata presumibilmente da Scarlatti. Sul
fronte poetico il testo dell’Aria «Mi ricordo mà che giova» può essere compreso
solo unitamente alle parole intonate dall’innamorato deluso Araspe, personag-
gio d’animo nobilissimo che chiede in fondo alla sua fanciulla «idolo», per ra-
gion di stato destinata al principe Celidoro ma in ogni caso dal cuore neanche
troppo tenero, soltanto di essere ricordato: 

Dunque così mi lasci; 
Non ti chiedo che sprezzi 
di Celidoro il nodo  
mi basta che tal volta  
Ti ricordi d’Araspe; ricordati crudele
Ch’io vivo amante, e morirò fedele

replica in recitativo semplice il Principe della Libia. Di tutt’altro tono è dun-
que nell’Aria a seguire la risposta che ritrae una Berenice ben pronta a vol-
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tare pagina e, nella versione poetica del brano con Da Capo «Pregami quan-
to vuoi» ricavata dalla partitura in esame, pur modulando i significanti, il si-
gnificato resta praticamente integro con colpa scaricata, nella versione del
1701, direttamente sugli ‘astri’ mentre, in quella del 1702, beffardamente
sulla ‘stella’ dell’amante infelice.

Berenice (versione originale)
Mi ricordo mà che giova

Sarà meglio ch’io mi scordi
E tu scordati di me.

Gli astri in noi non son concordi
E il mio fato non approva
Il destin de la tua fè.

Berenice (versione aggiunta)
Pregami quanto vuoi

Ch’io non ti devo amar
Il Cor non vuol tradire.

Né te né il tuo desire
N’incolpa la tua stella
Di me non ti lagnar.

Rispettivamente alle cc. 36v e 163v, le didascalie che segnalano la sostitu-
zione del brano recitano: «Altra Aria | aggionta in | luogo di questa | in F. 325»
ed «Aria aggionta | in luogo dell’Aria | Mi ricordo ma che | giova in F. 71». Piut-
tosto sintetica è la versione che ne dà l’Aldrovandini, articolata in solo trenta-
sette misure e organico all’osso con il soprano sostenuto dal continuo, al pari
della precedente Aria per Semiramide; né la soluzione tonale del do maggiore
si allontana da quanto già ad esempio abbinato nella seconda Aria cantata dal
medesimo personaggio. Tuttavia stavolta la scrittura, per lo più per gradi con-
giunti, se si eccettua il salto di settima in efficace rispondenza con l’imperativo
«scordati», si rivela ritmicamente assai vivace lasciando pertanto sfoderare, nel-
lo stretto stile puntato, la brillante duttilità tecnica della virtuosa Manfredi.

Sorprendentemente è quindi la nuova versione a presentare una con-
dotta  piuttosto omogenea e assai semplice attraverso un Allegro in tem-
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po 3/4 che, al soprano, affida una melodia molto tersa e priva di connotazio-
ni significative, idealmente ed evidentemente non troppo lontana da quel pa-
cato distacco emotivo che Berenice mostra in scena nei confronti del rasse-
gnato ma ancora ardente personaggio maschile che è a lei dinanzi.

4.5 – Con la mutazione successiva si cambia atto, personaggio, nonché in-
terprete fra le due differenti versioni (Rosa Gentile, nel 1701; Maddalena Bo-
navia, nel 1702) e, persino, tipologia d’intervento non solo secondo quanto
rilevato fin qui ma, anche, rispetto alle ultime tre interpolazioni: ovvero, l’a-
ria di Mandane «Non mi ricordo più», nell’ottica dell’intera partitura terza
grande sortita per il personaggio in campo e prima entro la serie delle nuove
elaborazioni collocata (ben oltre la metà) nell’atto centrale (alla scena undi-
cesima, a cc. 82v-83v), non è preceduta dalla musica di Aldrovandini, al pa-
ri delle altre che analogamente utilizzano il testo originale presente nelle due
fonti del libretto. Tra l’altro, esempio unico nell’intera partitura ed unica mu-
tazione del secondo Atto, vi fanno seguito otto misure di Recitativo parimenti
indicate al margine sotto il nome di Alessandro Scarlatti con precisazione del
relativo segno. In testa al primo pentagramma del nuovo numero si legge in-
fatti direttamente la seguente didascalia: «Aria Aggionta Musica del Sig.r
Aless.o Scarlatti». Quindi, la musica procede regolarmente sulle due terzine
di settenari, tutti tronchi, riportate a seguire

Mandane
Non mi ricordo più

Che mi giurasti fè,
Ch’ebbi di tè pietà.

Cangia la servitù
Non ti fidar di mè,
Cerca la libertà.

per poi continuare con il recitativo di Alete al cospetto di Mandane, pure
presente sui libretti ma con una minima variante a correzione del primo ver-
so («piede» invece di «prede») che risulta solo nell’abbinamento alla musi-
ca. Se ne riporta sia la didascalia che compare al margine sinistro, sia il te-
sto: «Siegue con | Musica del Sig.r Aless.o | Scarlatti | sin al segno»
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Alete
Arresta il piede, ascolta:

Lascia ch’io sfoghi almeno
Quel dolor che m’uccide
Già che barbara stella
Ad un[’]altra ferita il cor t’inclina.

Mandane
Son Principessa ed or sarò Reina […].

Dal punto di vista testuale si tratta di una situazione drammatica non dis-
simile da quella appena trattata dalla precedente interpolazione in merito al-
la coppia Berenice-Araspe. Ossia, Mandane allontana da sé il generale Ale-
te perché promessa a Nino che, in realtà, non è neppure citato nelle sue pa-
role visto che, in seno, ha obiettivi non meno diretti rispetto alla sorella di
Celidoro. Sogna infatti di essere Regina in Babilonia, tanto da indurre l’uo-
mo infelice a concludere la scena con chiaro verdetto e una rivelazione ri-
masta a mezz’aria per l’improvviso arrivo di Nesso, poi svelata a breve e sem-
pre in recitativo, nella scena dodicesima:

Acciò tu veggia  
Quanto Alete è fedele.
Quanto ingrata è Mandane  
Sappi […] Sappi dunque che finge 
Semiramide, e Nino, e vesti, e nome.

Musicalmente di altro segno è invece l’inventiva per un’aria di tempo Al-
legro e tonalità di fa maggiore, formulata in una sintesi combinata fra gli op-
posti non distante dalla tecnica di organizzazione del materiale ad esempio
adoperata nella seconda rielaborazione sin qui osservata. Ad ogni modo, nel
dettaglio, i meccanismi innescati si presentano ancora una volta come nuovi
giochi: in perfetta sovrapposizione risulta la misura del verso e del kolon mu-
sicale, la scansione procede per sillabe, voce e violini all’unisono si cercano
e rispondono ad eco entro un rapporto di soggetto e controsoggetto mirato a
ben evidenziare innanzitutto la dinamica del canto; in apertura compare il
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Fig. n. 7 - A. SCARLATTI, Semiramide, 
aria:«Non mi ricordo più» (II.11), batt. 1-12.

4.6 – La soluzione, in un certo senso, di volta dell’intero quadro delle otto
reinvenzioni arriva con la scena settima dell’Atto III: è l’Aria «La speranza se
tarda è un affanno» che, in coerenza con il lessico e gli affetti fino a quel punto
espressi dal personaggio, nel libretto è affidata ad Araspe. In realtà la scelta del-
la partitura, sia nel caso dell’elaborazione musicale d’origine nella copia mano-
scritta in esame attribuita ad Aldrovandini (v. Appendice III: Aria n. 1), sia nel-
l’immediatamente successiva interpolazione attribuita invece ad Alessandro
Scarlatti (v. Appendice III: Aria n. 2) come da relativa didascalia «Siegue L’i-
stessa Aria con Musica del Sig.r Aless.o Scarlatti», opta – così come attestato

procedimento della prolepsi che anticipa l’incipit «Non mi ricordo più» con
un’idea melodica ritmicamente costante e al contempo variabile nell’altezza
a partire dalla seconda ripresa dello spunto motivico, idea che resta il moto-
re anche della sezione modulante B. Infine, come già in altri luoghi, è il ca-
so di prestare particolare attenzione alla rifrazione sonora in corrispondenza
di taluni cardini semantici quale, fra tutte, la seconda discendente (batt. 8-
9) in frizione con il moto contrario del basso in abbinamento alla prima ap-
parizione del lemma-chiave «pietà» (v. Fig. n. 7).
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86 Per il legame fra la presenza del “solo” o di rilievi violinistici importanti e l’organico
della Cappella napoletana cfr. E. J. DENT, Alessandro Scarlatti: his life and works cit., p. 69.

87 L’aneddoto è riportato in U. PROTA GIURLEO, Breve storia del teatro di corte cit., p. 67.

dalla sola chiave di contralto anziché di tenore in pentagramma – per l’eroe ma-
schile di primo piano, Celidoro, senz’altro di maggior pesodrammaturgico ri-
spetto al principe della Libia entro il sistema dei personaggi. Ma soprattutto, in
termini di esecuzione concreta, Celidoro rappresenta un ruolo di maggiore inte-
resse nella gerarchia di virtuosi chiamati a dar forma a quel medesimo testo sem-
plicemente articolato in un doppio distico ma in decasillabi dalla geometria con-
cettuale complessa, efficacissimo ai fini della sentenza formulata come segue: 

Celidoro
La speranza se tarda è un affanno

E se giunge, speranza non è.
Il soffrirla è del Core un inganno

Il lasciarla è sospetto di fè.

Ed è qui che lo scarto fra l’edizione di quell’unica recita ‘di Palazzo’ del
1701 e la pubblica rappresentazione al San Bartolomeo nel nuovo anno nean-
che a venti giorni di distanza, offre un dato di non trascurabile rilievo curio-
samente trascurato, invece, nella selezione delle arie, per così dire, ‘favori-
te’ presenti nell’altro manoscritto napoletano: a Francesca Venini, voce di
contralto in ruolo en travesti, subentra il castrato Cavalletti che, appunto nel
capolavoro di virtuosismo e timbrica  evidentemente per lui e per l’occasio-
ne pubblica confezionato “a misura” dal Maestro della Real Cappella di Na-
poli, garantisce le migliori scintille canore «a solo» o in gara con quel primo
violino86 che, stando alla ricostruzione degli organici in pianta, con ogni pro-
babilità potrebbe essere stato (nelle parti all’unisono, forse, accanto a Carlo
Cailò) lo straordinario Pietro Marchitelli, detto “Petrillo”, che pochi mesi pri-
ma in occasione dell’opera Laodicea e Berenice, sempre di Scarlatti e al San
Bartolomeo, pare avesse addirittura messo in difficoltà Arcangelo Corelli87

chiamatovi dallo stesso Medinaceli per la parte del «solo». 
Le parallele versioni musicali, sulla medesima tonalità d’impianto di sol

maggiore, si presentano profondamente distanti già a partire dalla scelta del
colore in virtù dell’organico strumentale chiamato a darvi suono e, natural-
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Fig. n. 8 - A. SCARLATTI, Semiramide, 
aria: «La speranza se tarda è un affanno» (III.7), batt. 8-31.

3/8 (sin dalla prima misura tuttavia la maggior parte delle battute conta due
unità per un valore complessivo pari a un 3/4) e di una lunghezza che rilan-
cia quasi al raddoppio il numero delle misure, esordisce invece con un flori-
legio d’introduzione dei violini all’unisono che lascia ben intendere la viva-
cità d’inventiva di quel che si ascolterà in seguito. Intanto le funzioni inner-

mente, dal disegno del profilo ritmico; quindi, al di là della maggiore consi-
stenza della rielaborazione di Scarlatti, la divergenza risulta in special modo
evidente alla disamina dei criteri di interazione fra la linea della voce e la ri-
sposta strumentale. Nel caso dell’Aria di Aldrovandini (cc. 124r-127v), un
Allegro con Da Capo in tempo ordinario e articolato in 36 misure chiuse da
un Ritornello di quattro battute, il melos anapestico di Celidoro poggia pre-
valentemente sul dialogo in contrappunto del basso mentre, per quel che ri-
guarda i due pentagrammi superiori, solo in alternanza affiora il fremito am-
brato dei violoncelli in zona medio-acuta, al via dalle sei misure d’introdu-
zione. La tinta è pertanto complessivamente scura, l’impatto ritmico risulta
assai incalzante ma costante e i tre ruoli in tessitura, in gran parte, restano
distinti ad eccezione delle sei misure precedenti il ritornello (v. Fig. n. 8).

L’elaborazione di Scarlatti, sempre in Allegro con Da Capo ma in metro di
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vate sulle peculiarità dell’organico: violini virtuosi all’acuto e un basso che
già di per sé è un gioco arguto in chiaroscuro che, dinanzi al solista in sce-
na, alterna il «Tutti» e l’impasto particolarissimo di liuto e violoncello. L’effet-
to, quasi due dimensioni diverse ad incastro e nell’insieme di rara infallibilità
teatrale, è svelato in crescendo: nella sezione A le otto misure d’esordio stru-
mentale espongono i violini all’unisono, ma variati al proprio interno per ritmi,
altezze e toni ((Sol � Re)) cangianti, più il «Tutti» al basso; quindi, prolepsi
(batt. 9-12) con l’incipit dell’aria che tempestivamente converte il colore della
tessitura in contralto più violoncello e liuto mentre, a seguire (batt. 13-14), una
breve risposta di violini e «Tutti» cede a sua volta il passo alla prima enuncia-
zione integrale del tema (batt. 15-26), accompagnata esclusivamente dai «So-
li» (liuto e violoncello) al basso e fiorita con slancio senz’altro non casualmen-
te ascendente-discendente sul lessema portante «speranza». La successiva ri-
presa del tema (batt. 29-47) azzarda sempre sulla sillaba mediana della stessa
parola ben sette misure di coloratura sigillate dal Ritornello modulante, se-
gnalato al confine tra le misure 46-47. Altra partita per la sezione B con la qua-
le, Scarlatti, formula un diverso incrocio fra i tasselli in pentagramma: la con-
certazione sin qui abbinata alla voce con violoncello e liuto in alternanza con
il «Tutti» passa all’acuto e la sfida, ora, chiama al confronto direttamente il vio-
lino solista (batt. 61-69) e le agilità canore del Cavalletti sul controcanto del
basso.

4.7 – Attraverso il penultimo intervento di rielaborazione attribuibile
con certezza ad Alessandro Scarlatti stando alle canoniche didascalie che,
rispettivamente a c. 127v in testa all’aria originale e a c. 132v in alto alla
relativa mutazione, recitano «Siegue l’istessa Aria con Musica del Sig.r
Aless.o Scarlatti» e «Siegue l’istessa retroscritta Aria con Musica del Sig.r
Aless.o Scarlatti», lo sviluppo del soggetto drammatico si avvia al proprio
definitivo scioglimento. Se la prima coppia formata da Berenice e Araspe
ricompone intenzioni ed affetti, diverso resta il caso di Mandane che lascia
definitivamente al suo destino Alete intonando in recitativo e a risposta di
quanto domandato dalla evidentemente più onesta figlia di Semiramide (e
per lei infatti Aldrovandini scolpisce, di lì a breve a fine scena, una delle
sue più belle arie agitate con virtuosistica introduzione e gara con la trom-
ba, strumento di cui era notoriamente specialista) ciò che segue: 
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Ebbi nol niego un tempo
per Alete pietà, ma poi se il fato 
mi riserba per Nino,
per un Prencipe 
al fin lascio un privato.

E dunque riferendo i propri sentimenti per il talamo di Nino a Bereni-
ce che, d’altra parte, confessa non esser spenta la fiamma per Araspe, Man-
dane canta la sua aria «Io temo che in seno», svelando un trepidante di-
letto tradotto,  nelle rispettive risoluzioni sonore, attraverso il sol minore e
il si bemolle maggiore, in B interiorizzato attraverso la relativa minore. Ri-
spetto alla semplice unione di voce e Basso continuo accanto all’andamento
coreutico del 3/8 e al frequente Ritornello strumentale scelto dall’Aldro-
vandini, quella modificata da Alessandro Scarlatti, per soprano e quartet-
to d’archi, nonché inserita nella selezione manoscritta alle cc. 70r-73r,
conferma ancora una volta la volontà e l’abilità dell’invenzione del nuovo
autore: allo stacco del 3/4 – in assenza di indicazioni, si presume un An-
dantino – la scansione articolata e decisa tende inequivocabilmente a fare
risaltare, all’entrata della voce e pertanto in sovrapposizione ad un testo
pregno di tentennamenti e pur piacevoli timori del cuore, le titubanze del
personaggio plasticamente tradotte attraverso un disegno ritmico-melodico
che rende palpabili in musica veri e propri indugi, prolungando ulterior-
mente l’unione di semiminime e crome col punto in virtù della legatura di
valore. Per le due diverse sezioni del testo, differenziate tonalmente, la
scrittura resta sostanzialmente costante, ossia con il basso che tace laddo-
ve subentra la voce, e con la vivace trama contrappuntistica che abbraccia
soprano, violini e viole (v. Es. n. 2)

Mandane
Io temo ch’in seno

il Cor venga meno
di solo piacer.

Già troppo diletta
Il Bene che aspetta
L’amante pensier.
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Es. n. 2- A. SCARLATTI, Semiramide, aria:«Io temo che in seno» (III. 8), batt. 1-18.
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4.8 – L’ultima Aria mutata, introdotta dalla didascalia «Siegue l’istessa
Aria con Musica del Sig.r Aless.o Scarlatti» posta in calce all’originale di
Aldrovandini, è riservata alla prima virtuosa Maria Maddalena Musi al-
l’interno della brevissima scena decima dell’Atto III che vede coinvolte e
accomunate da parallelo coronamento d’amore Mandane (cui spetta il re-
citativo di cinque misure) e appunto Semiramide, reduce dalle confessioni
del nome e del cuore all’amato Celidoro nell’efficace agnizione della sce-
na precedente. A tal merito il testo del brano in esame non è che una chiu-
sa sentenziosa sul trionfo dei sentimenti d’amore, puri, seppur nati tra i
mille inganni della vita. A siglarlo, l’ossimoro che domina il primo sette-
nario piano e la costante polarità positivo-negativa fra i campi semantici
radicati nel «Cor» e in quell’«Inganno» che, per dirla con Mandane (III.1)
è «il sol Monarca d’Assiria»:

Semiramide
Più fortunato affanno

Di quel che l’Alma gode
Giamai non si trovò.

Ei nacque da la frode 
È il figlio dell’inganno
Ma il Cor non m’ingannò.

Per la prima volta le lunghezze delle due differenti versioni dello stesso
testo, pur sempre considerando le quattro battute di Ritornello più o meno
costanti nell’autore del primo esempio, collimano perfettamente; pur tutta-
via, già a colpo d’occhio, nell’impiego del ventaglio di parametri a disposi-
zione, le due Arie risultano per intenzioni e scrittura agli antipodi come or-
mai da tesi acquisita in tale quadro analitico. Nel 4/4 in andamento Affettuoso
e tonalità di si minore l’organico è stretto da Aldrovandini a cornice intorno
alla voce soprattutto concentrandosi sull’impegno virtuoso all’acuto del vio-
lino «solo» e sul sensualmente dolente controcanto al basso. Una soluzione
di indubbia pregnanza ma, ad ogni modo, il percorso armonico risulta com-
patto così come il canto del soprano al riparo da asperità, se non di solfeggio,
senz’altro di coloratura. Nel caso del rifacimento, presente anche nella sele-
zione di arie alle cc. 39r-41r nell’identica formula di un Allegro in 4/4 per
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Es. n. 3 - GIUSEPPE ALDROVANDINI, Semiramide,
aria: «Più fortunato affanno» (III.10), batt. 1-21.

due violini, soprano e basso, resta ferma la scelta tonale del si minore ma non
mancano, in parallelo alla seconda sezione del testo poetico, imprevedibili
soluzioni armoniche in dissonanza. Quindi, l’idea della varietas, sfocia in due
direzioni principali: un ribattuto in ottavi accostato ad un serrato intervallo
di seconda alternato a mo’ di trillo in doppie quartine di sedicesimi che, dai
violini all’unisono, finisce almeno per un paio di episodi (batt.13-14 e 30)
con il contagiare anche la voce; in parallelo, a tale caratteristica figurazione
ritmica, si associa un netto effetto chiaroscurale abbinandovi il forte a con-
trasto con i profili più melodici in piano. Non diverso lo spunto tematico per
dar forma sonora all’incipit della seconda terzina di settenari piani con clau-
sola tronca; tuttavia, non sfuggano la terza discendente che scivola sulla pa-
rola «frode», anche nella seconda ripetizione, e il quarto grado alterato in pa-
ri quanto rilevante coincidenza sulle antitetiche parole-chiave «Cor» e «In-
ganno» (v. Ess. n. 3 e 4).
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Es. n. 4 - A. SCARLATTI, Semiramide, 
aria: «Più fortunato affanno» (III.10), batt. 1-27.
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In conclusione, la rappresentazione partenopea della Semiramide di Aldro-
vandini aggiornata dal Maestro della Real Cappella Alessandro Scarlatti per le
recite pubbliche nella Stanza del Teatro San Bartolomeo, con una solidità di
scrittura ed una versatilità d’inventiva neanche troppo dissimili da quanto spe-
rimentato a chiusura di quello stesso diciottesimo secolo da Mozart ad ogni suo
nuovo traguardo di stile e di forma, va a restituire, attraverso l’unica fonte musi-
cale e manoscritta completa giunta ai nostri giorni, molto di più di un canonico
modus operandi in linea con la ben nota prassi delle varianti in occasione della
ripresa in altre piazze. La partitura della Semiramide del 1702, a maggior ragio-
ne attraverso il confronto entro lo spettro ravvicinato fra due genialità composi-
tive di area e sensibilità profondamente diverse, oltre a lasciare affiorare l’im-
plicazione di trasversali agganci o di motivi di migliore valutazione e interesse,
tra cui la stessa, sorprendente penna poetico-drammatica del librettista France-
sco Maria Paglia, è in sintesi come una piccola ma preziosa chiave di volta per
aprire ulteriori scorci di riflessione, collegamento, indagine. Sono tanti ed etero-
genei infatti gli spunti registrati cercando fra le intercapedini storiche e musica-
li di un’immensa macchina politico-militare, economica e culturale alle redini
di un grande Regno. Macchina complessa ma dalla specificità assoluta che, al
delicato crocevia fra Sei e Settecento, in bilico fra conservazione e innovazione,
congiure, calamità e colpi di scettro, ha saputo tenere alto il regime d’incontro e
di esempio – già “illuminato” – fra le migliori sinergie culturali, araldiche, arti-
stiche e teatrali d’Italia.
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APPENDICE I

88 Dalle notizie riportate nella cronaca manoscritta di Antonio Bulifon,Società Napoletana di
Storia Patria (d’ora in poi, SNSP) XXVIII.C.12 – di cui la presente Appendice riporta in trascri-
zione diplomatica l’integrale spoglio storico-teatrale e musicale utile a colmare la lacuna degli Av-
visi di Napoli del Parrino non presenti né in copia a stampa né su originale manoscritto (cfr. il sal-
to di date anche in SNSP, XXI. B. 9 tra i fogli 78v e 79r)  chiudendo l’anno 1701 con il n. 38 del
20 settembre e aprendo il 1702 con il n.1 a firma del Bulifon direttamente con data 13 giugno, no-
nostante l’accordo economico registrato dal documento n. 61 riportato in Appendice II – si evin-
cono molteplici dettagli fondamentali per il quadro storico in esame. Soprattutto, si rilevano tre
principali gruppi di informazioni sulle rappresentazioni di opere di Alessandro Scarlatti: 1) l’ef-
fettiva data della rappresentazione (presumibilmente, la prima), oltre le già note prove di concer-
to e la conseguente previsione dell’esordio come riportato dal Parrino nell’Avviso N. 16 in data 19
aprile 1701, dell’opera Laodicea e Berenice [1 maggio 1701, c. 34r]; 2) la notizia, la data e il luo-
go della replica dell’opera pastorale, su libretto di Francesco Maria Paglia, Il Pastor di Corinto [27
novembre 1701, c. 110v]; 3) la cronaca più la conferma della data e della Sala relative all’opera
in esame di Aldrovandini poi interpolata da Scarlatti, Semiramide, su libretto di Francesco Maria
Paglia [19 dicembre 1701, cc. 112v-113v].

89 In merito alla politica culturale del periodo storico in oggetto cfr. GIUSEPPE GALASSO, Napo-
li spagnola dopo Masaniello, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 2005, p. 736 e segg.: «Lusso
e licenza: i viceregni di Pietro d’Aragona e dell’Astorga avevano segnato, al riguardo, una tappa
che alla fine del secolo trovava nel viceregno del Medinaceli un coronamento, dal quale appunto
prendeva le mosse la scandalizzata constatazione dei conservatori e degli uomini di altra genera-
zione. Ma i giovani e i novatori coltivavano e perseguivano con serietà i loro nuovi principii, ed
erano ben lontani dal non averne alcuno o dall’averne di più discutibili di quelli che si andavano

Spoglio88 delle notizie teatrali e musicali, delle manifestazioni di corte e popolari
entro le coordinate storico-politiche degli ultimi mesi di governo

del viceré Medinaceli89

ANTONIO BULIFON

Au non [nom] de Dieu
Giornale delle cose più memorabili

Succedute nel Regno di Napoli
1701-1702

MANOSCRITTO AUTOGRAFO

1. c. 13r
1701 Gennaro […] Sabato 15 g.[enna]ro Nella chiesa del Carmine si fè la fon-

zione funerale del fu Re Carlo secondo, con musica di Palazzo, e l’orazione fu-
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esaurendo. Dal groviglio di motivi e di sviluppi che animavano la vita del tempo veniva fuori una di-
versa sensibilità, una diversa moralità. E se ciò a Napoli non sembrava avere piena evidenza in tutte
le manifestazioni della vita civile, era vero pure che nel costume, nella religiosità, nella letteratura,
nelle arti figurative, nella musica i segni di questa moralità e di questa sensibilità diverse non man-
cavano. […] E così la tensione ideale e intellettuale di uomini come Costantino Grimaldi o Giuseppe
Valletta o il vecchio Francesco D’Andrea o il giovane Vico, e come subito dopo sarà il giovanissimo
Giannone; così l’irrequietezza che porta in letteratura e nelle arti figurative, soprattutto in pittura e in
poesia, alla ricerca di temi e accenti nuovi, anche se i risultati della ricerca forse solo nella pittura –
ad esempio, nell’ultima attività di Luca Giordano, al suo ritorno dalla Spagna, così preziosa e precor-
ritrice nella sua raffinatezza tonale – sono veramente cospicui; così, infine, la fervida fantasia che, dal-
lo Scarlatti padre al figlio Domenico […] cercava e trovava nuove vie alla musica operistica e a quel-
la strumentale, segnava una tappa decisiva nella preparazione della grande fioritura napoletana del
Settecento […]. Per tutti questi versi la Napoli della fine del Seicento e degli inizi del Settecento mo-
strava di non essere estranea alla “crisi della coscienza europea” contemporanea».

90 La notizia è segnata in appunto al margine sinistro.
91 Parte dell’iscrizione è riportata, relativamente alla data del primo maggio 1701, anche in U. PRO-

TA GIURLEO, Breve storia del teatro di corte e della musica a Napoli nei secoli XVII-XVIII cit., p. 63.

nerale. Il 16 si pubblicò mando [bando] che non si facessero maschere il carne-
vale per la morte del Rè90.

2. c.14r
Il 31 Gennaro 1701 […] si sono ritrovati per le strade le mattine alcuni cartelli

con l’jmperato e’ motto sotto non habbiamo altro Rè che Cesare, ed altri satirici de
mal contenti che vorrebero (sic) inquietarsi.

3. c.14v, prosegue a c.18r
1701 febraro […] Il mede[si]mo giorno dieciotto febraro fu condotta in Napoli la

bella Tolla, questa è figlia duno (sic) cocchiere abitante in Roma benche (sic) nata
in Napoli, per la sua beltà il barigello di Roma sen’innamorò, e per alcuno tempo se
la godè, poi il S.r principe Cesarini se ne servì, finché il Sig.r Principe Reale Co-
stantino 3.° figlio del fu Regio III di Pologna [Polonia] se ne invaghì e perché que-
sto la fe’ camminare per il corsso (sic) di Roma, cioché è proibito alle cortigiane, per-
ciò ella fu esiliata da Roma, e’ dal detto principe fu mandata in carrozza a Napoli,
raccomandata al Sig.r Viceré il quale la fa servire di sua carrozza per la città, ed el-
la va nel pallagio della strada Medinacelli in mezzo a le dame, si come fanno anco
le cantarine delle commedie in musica che son servite pure da carroze di palazo (sic).

Alla Tolla vienne proposto dall’Altezza Reale e dalla Reggina (sic) sua madre che
se ella si vorrà maritare, o mon[a]care che li daran la dotte (sic), e’ continua prote-
zione, ma se ella fallarà con altri sarà abandonata (sic) da loro.

4. c. 15r
Sotto il ritratto dell’Imp.[erator]e
Non habemus Regem; nisi Caesarem91
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92 In appunto su carta allegata il Bulifon riporta sia un’Iscrizione contro la relazione fra il Me-
dinaceli ed Angela Voglia, sia il testo di una pasquinata che ironizza sulle grandi personalità na-
poletane chiamate alla corte di Spagna dal sovrano Carlo II.

93 In appunto al margine sinistro in corrispondenza con la cronaca del giorno 25 febbraio.

Un cedolone come publico concubinario
Nomin[e] E Scomunicatorem (Ludovicum dela Cerda et  
Angiolam Boglia [Voglia] alias 
La Giorgina) 

Se Lacierda non crida [grida] viva Cesare 
vada a la mierda.

Pasquinata per la morte di Carlo secondo:
Luca lo pintò 
Tomaso l[‘]amazzò
e’ Matteo lo cantò.
Luca Giordano napolitano celebre dipintore che fu chiamato dal Rè in Spagna |

Fu il celebre medico Tomaso Donzelli napolitano che fu chiamato amadri [a Madrid]
per sanare il Rè |

Matteo il famoso musico napolitano, che fu chiamato dal Rè per la sua musica.
Pasquinata afisse (sic) per Napoli per mal contenti92.

5. c. 13r
[25] Febraro 1701 E’ venuto in Napoli il S. P.[rincip]e di Bisignano Sanseveri-

no per prepararsi per fare le feste per il Rè al primo di magio (sic), essendo eletto
mastro di campo93.

6. c. 18v
Marzo 1701 […] Il 6 marzo domenica si recitò la prima volta nel Teatro di San-

to Bartolomeo da diverssi (sic) amici uniti la Passione del Sig.re, la quale riusi
[riuscì] assai bella, e duotta [dotta].

7. c. 21r
Marzo 1701 […] Li 16 nella Cappella della Città detta il Tesoro dentro la Chie-

sa cattedrale, li Sig.ri della Città eressero bella e vaga castellana, dissegno (sic)
del S.r d. Ferdinando Sanfelice, uno degli Eletti, e celebrarono li funerali al de-
funto Rè Carlo II con bella musica […].

8. c. 26v
Aprile 1701| Il 5 aprile si partì da Napoli la bella Tolla della quale hò parlato

che fu qui mandata dal principe Costantino di Pologna [Polonia], esiliata da Roma
si dice che andara [andrà] a servire il serenissimo di Mantoa […].
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94 Sui teatri effimeri realizzati a Napoli nel Largo di Palazzo in epoca vicereale cfr. AA. VV.,
Capolavori in festa. Effimero barocco a Largo di Palazzo, 1683-1759, Napoli, Electa, 1997 e FRAN-
CO MANCINI, Feste teatrali ed apparati religiosi, Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, 1997.

95 Maestro di campo della festa è il citato Sig.r Sanseverino Principe di Bisignano, Grande di
Spagna, primo signore del Regno. Gli strumenti musicali utilizzati nell’occasione, stando al ma-
noscritto, furono «due trombette, due timpani».  

96 L’evento è stato sin qui registrato solo relativamente alle prove e al completamento dei prepara-
tivi per la recita, nella «Gazzetta di Napoli», in data 19 e 26 aprile 1701 (T. E. GRIFFIN, Musical Refe-
rences in The Gazzetta di Napoli cit.; A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e Spettacolo nel Regno di
Napoli attraverso lo spoglio della «Gazzetta» (1675-1768) cit.) ma, in entrambe le fonti bibliografiche,
manca la notizia esplicita della rappresentazione vera e propria al Teatro San Bartolomeo, databile do-
menica 1° maggio secondo la testimonianza manoscritta del Bulifon qui riportata. La data - ma non il
luogo - risulta parimenti assente nei cataloghi dei principali repertori dove, in riferimento alla premiè-
re, figura genericamente il mese di aprile, in realtà a questo punto da considerare solo in relazione al-
le prove di concerto. In merito, si riportano le notizie dal manoscritto degli Avvisi del Parrino, in SNSP,
XXI.B.9, N. 16 del 19 aprile, ff. 73v-74r: «Oltre all’avvisato Torneo, che da questa Nobiltà fa proveni-
re l’Eccellentissimo Signor Viceré per festeggiare l’arrivo di S. M. che Dio guardi in Madrid, ha fatto al-
lo stesso oggetto preparar  S. E. sotto la direzione del Capitano della sue Guardie Sig. Marchese Azzo-
lini una famosa opera in musica intitolata Laodicea e Berenice col fiore delle voci ed instrumentali,che
si sono anche da lontani paesi potuti avere, di cui se ne vanno allo spesso facendo le pruove con plau-
sibile riuscita». Quindi dal N. 17 del 26 aprile, ff. 74r-v: «Di già questo Eccellentissimo Sig. Viceré ha
fatto innalzare nella gran Piazza del Regio Palagio il Teatro, nel quale domenica prossima, primo gior-
no di Maggio, dovrà da questi Cavalieri celebrarsi l’avvisato regal Torneo, essendo anche pronta la scrit-
ta opera musicale, per godere de’ cui festeggiamenti sono qui concorsi molti nobili forastieri».

97 In appunto sul margine sinistro. Il Bulifon fa riferimento a Tolla, una certa Vittoria sopran-

9. cc. 30r-33v, [documento a stampa]
RELAZIONE DISTINTA | Del Festeggiamento94 Regale Celebrato dalla Nobiltà Na-

po-|letana nel Teatro eretto avanti il Regio Palagio, il pri-|mo di Maggio, dedicato a’
gloriosi Apostoli Filippo, e | Giacomo, per il Nome, e felice Arrivo in Madrid | del
Nostro Monarca | FILIPPO V | (CHE DIO FELICITI) | Sotto i fortunati Auspicj dell’Ec-
cellentissimo Signore | DON LUIGI DELLA CERDA, ET ARAGONA | Duca di Medina Celi,
etc. Vicerè, e Capitan Generale | In questo Regno

10. c. 34r, c. 35r
Magio (sic) 1701 | Il primo di Magio domenica la mattina fu la Città, Ministri, e

Baronagio (sic) a dare l’ora buona al Sig.r Viceré, deposto il duolo per sempre [in ag-
giunta] per la festa del Re nostro Sig.re – e’ con duolo alla Cappella durante la qua-
le si fè salva […] nel cortile di palazzo Reale. Il dopo pranzo poi nel bello amphi-
teatro eretto avanti il Real palazzo si ferono [fecero] li Giochi cavalereschi 95 della
nobiltà a cavallo nobilmente apparata in bellissima comparsa […].

[…] Finite le fonzioni [funzioni] nel Teatro avanti palazzo si andarono poi nel
Teatro di S.to Bartolomeo a sentire l’opera Laodicea, e Berenice96.

[…] Tornò la Tolla 97.
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nominata Tolla di Bocca di Leone, cortigiana romana mantenuta da Costantino Sobieski, giovane
blasonato da cui la meretrice ottenne ingentissime somme di denaro. 

98 La stessa notizia è ripetuta a c. 38v.

11. c. 37r
Magio (sic) 1701 | Il 13 Ritornò a Napoli la Tolla della quale [h]ò parlato, che fu

esiliata da Roma per causa del principe Costantino Subieschi di Polonia che poi
partì per la via d’Apruzzo [Abruzzo] per andare a ritrovare il duca di Mantoa [Man-
tova], il quale non la ricevè come si credea. Verso la fine di magio (sic) il Sig.r viceré
li fè dare l’esilio del Regno ed ella non potendo ritornare a Roma, se ne andò a Be-
nevento98.

12. c. 62r-v
7.bre [settembre] 1701 | […] Il 17 7.bre antivigilia di S.to Gennaro si principia-

rono le luminarie nella strada e piazza di S.to Gennaro la quale fu bella sopra tutte
le altre che hò vedute, mentre dal capo strada sopra fin al Segio di Capouana, vi era
di parte e d’altra de balconi con ornamenti guarniti di un[‘]infinità de lumi,  e nel
Largo a torno la Guglia un maestoso Teatro con archi, d’architettura ben intesa, jn-
vanzione del Sig.r Sanfelice Cavalier deputato del Teatro, et il Teatro per musici al
piede della Guglia, e nel monte della Misericordia luogo per le dame. Sopra le gra-
de della Chiesa una rapresentatione (sic) del martirio di S.to Gennaro quando lo vo-
levano ardere nella fornace. Il seguente giorno verso le 3 hore di notte vi andò il S.r
viceré, e viceregina con tutta la corte, e si fè la solita salva de cannoni. La mattina
del 19 festa di S.to Gennaro la matina fu ritrovato il sangue duro, e subito posto a vi-
sta della Testa si liquefece ciò che seguì variatamente molti giorni dell’Osana.

13. c. 64r 
Segue la Congiura succeduta il 23 – e’ 24 7.bre 1701 quale non durò più che

quarant’ore  […].

14. c. 65r
Quarant’ore del Principe di Macchia, overo Raconto (sic) de successi della Città

di Napoli nella cospirazione a favore dell’Arciduca Carlo d’Austria Principiata la
notte seguendo li 22 del mese di Settembre dell’anno millesettecentouno, scritte da
Antonio Bulifon

15. cc. 66v-67r
[…] Dal mese d’Agosto che ritornò in Napoli il Principe di Machia Gambacorta

[depennato], quale l’anni passati andò in Catalogna col posto di mastro di campo, poi
disgustato X [aggiunta al margine sinistro ritornò in Napoli e vi risiede nelle chie-
se. Ritornò in Spagna ove la gran bontà del Rè li faceva correr soldo di campo di ma-
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99 L’episodio è citato in retrospettiva nelle Memorie di Tiberio Carafa, principe di Chiusano, tre
esemplari manoscritti rispettivamente conservati nella Biblioteca Nazionale di Napoli, presso la
Società Napoletana di Storia Patria, nella Biblioteca dell’Archivio Storico di Napoli. Quindi, a
stampa, nella recente edizione in fac-simile curata da ANTONIETTA PIZZO, Napoli, Società Napole-
tana di Storia Patria - Archivio di Stato di Napoli, 2005, pp. 264-265 ove la località dell’omicidio
commesso da Giuseppe Capece dei marchesi di Rofrano unitamente al duca di Telese, non speci-
ficata nel testo originale riportato in citazione, risulta in sede di lettura critica fraintesa e pertan-
to erroneamente spostata,  come da indice analitico (p. 1553), alla città  di Benevento: «Da Bene-
vento il Principe dell’Ariccia ne diè parte à Compagni i quali quasi nel punto stesso, che gli ca-
pitò l’avviso, vi spedirono Tiberio; E questi segretamente à prima sera partendo per via poco fre-
quentata, e tutta altra dalla comune a dì 16. Prima dello spuntar dell’alba, sconosciuto giunse, et
occultamente nella Casa dell’Ariccia s’introdusse. Ritrovò i Cavalieri venuti da Roma, e con essi
Bartolomeo Ceva Grimaldi Duca di Telese; il quale sollecitato da Angelo suo fratello, fuggito era
il dianzi dall’Isola d’Ischia; ivi stava rilegato per l’omicidio del figlio di Francesco d’Anna com-
messo unitamente col Capece in una rissa nel pubblico Teatro San Bartolomeo già alcuni anni
avanti, e presente il Conte di San Stefano Viceré […]».   

100 Manifesto dei congiurati, manoscritto non edito; a c. 80r: «Fecero poi un manifesto che chie-
derò allo stampatore, ma la brevità del loro dominio non permise che si stampasse ed è quello (che
uso qui), quale si ebbe dallo stampatore».  A cc. 78r-79v, relativamente al tumulto e con dettaglio
dei nominativi dei responsabili della congiura segue la pubblicazione e proroga del Regio Indul-
to, intestato a d. Ludovicus de la Zerda, y Aragon, Enriquez Afan de Rivera, Dux Medinae Coeli,
& Alcalà, Cubicularius Suae Catholicae Majestatis, & in praesenti Regno Vicerex, Locumtenens,
& Capitaneus Gener. […]. A dì 25. Settembre 1701. Io Luigi Moccia Lettore de’ Regij Banni di-
co di haver publicato lo sopradetto Indulto co’ Regij Trombetti ne’ luoghi soliti, e consueti di que-
sta Fedelissima Città di Napoli, e suoi Borghi. | Luigi Moccia.»

stro…] e ritornato in grazia ritornò aposta (sic) da Spagna e andava tramando la con-
giura e’ tirò a suo partito molti altri, come si vedrà apresso (sic) fra i quali fu il S. Du-
ca di Telesa [Telese depennato] D. Bartolomeo Grimaldi [Duca di Telese] discendenti
da Genoa [aggiunto sopra il rigo] il quale per essersi trovato all’homicidio che fece
il già detto d. Giuseppe Capece al Teatro di S.to Bartolomeo,99 ei non potendo giu-
stiziare il predetto, per esser clerico ricercarono questo [il] quale sene fugi (sic) in
Roma e fè amicizia coll’Ambasciadore, oggi nostro vicere […] 

16. cc.76r-v
Manifesto che si doveva stampare il 25 7.bre 1701: avuto dallo stampatore100

Avendo Noi tanto Nobiltà, quanto ordine civile, e Fedeliss.mo Popolo di questa
Città di Napoli considerato quanto lungo intervallo di tempo siamo stati costretti a
tolerare (sic) il giogo di nazione straniera (cosa veramente indegna dell’antica gloria
e splendore d’Italia, e particolarm[en]te di questo Nobiliss[i]mo Regno, il quale sem-
pre ha goduto il suo proprio Principe), ed avendo insieme riguardato quanto sieno
state gravi le calamità, e miserie che in un tale deplorabiliss[i]mo stato abbiamo sof-
ferte, essendo al presente sciolti da ogni ligazioni di giuram[en]to per la morte di S.
M. Carlo II senza legitimo (sic) Erede, dopo lunga e matura riflessione abbiamo de-
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101 La notizia si collega alla seguente: «La domenica 9 8.bre, il padre Dentici Teatino in San-
ti Apostoli, dopo aver detto la messa cercò licenza dal superiore a proposito d’uscire, andò fino a
Capo de Chino ove trovo[ò] un calesso (sic) che l[‘]aspettava, indi disse al compagno andare [a] di-
re al p. proposito che non si po’ più servire a lui,e che vado a servire l’imperatore (si crede che
avesse in qualche luogo  preso per compagno il duca della Castelucia, dicendosi che sia fugito da
Teatino)». 

liberato di Eligere un Rè, che debba avere la sede del Regno in q[ue]sta Città Capo
e Metropoli di tutte l’altre Prov[inc]e. E perché nell’Arciduca d’Austria figlio del-
l’Imperadore Leopoldo concorrono tutte quelle sovrane doti, che possono rendere
ragguardevoli un Principe, oltre esser egli dell’Augustissima Casa d’Austria, abbia-
mo stimato di chiamarlo per nostro Rè, avendo certezza, come apparirà dal suo Rea-
le infrasotto diploma, ch’egli ci assisterà fra pochi giorni colle sue armi sempre vit-
toriose, contro qualunque ardirà mai opporsi alla nostra giusta generosa risoluzione:
abbiamo perciò voluto fare il p[rese]nte manifesto, acciò il mondo tanto p[rese]nte
quanto futuro vegga quali sieno stati i motivi che ad ispirar ciò ci hanno indotti, non
avendo Noi nelle nostre menti avuto altro riguardo [depennato] per oggetto se non
che il servizio di dio ed il bene publico (sic). Perciò facciamo manifesto in nome di
Carlo VI nostro nuovo Rè a tutti gli ordini q[ue]sta Città, e particolarm[en]te agli al-
tri nobili, che ogni qualunque volta, mantenendosi fermi nella loro ostinata perfidia,
col manifestarsi viliss[i]mo nati per l’indegna servitù, non si dichiareranno per tut-
to domani mattina al nostro glorioso partito, tutti li loro beni s’intenderanno devolu-
ti al Real Patrimonio, e li saranno saccheggiate e incendiate le case, come anche si
priveranno dell’onore delle Piazze, dove godono, dando quest’onore a tutte le perso-
ne civili, che osserveranno la dovuta fedeltà.

Oggi 25 7.bre 1701. Napoli            

17. c. 92r
Venerdì 30 7.bre 1701 | Verso le 20 hore gionsero le 7 Galere della squadra di

Tursi ch’erano andate p[er] accompagnare la Regina, e da Nizza furono contro man-
date dal Rè di Francia con le 4 de Sicilia che gionssero alli 20 essendosi queste trat-
tenute a Genova. Verso le 23 hore di questo giorno fu appeso dentro una gabbia di
ferro ap[p]esa ad una cadena posto nel torrione del Castello Nuovo che guarda la fon-
tana Medina la testa di Don Giuseppe Capece, il quale perseguitato dalla gente di
corte versso (sic) l’Incoronata si smar[r]ì in uno bosco e trovato da un contadino […]. 

La sera del Sabato la Sig.ra viceregina fe’ cantare il Te deum Laudamus alla Cap-
pella Reale in rendimento di grazie.

18. c. 95v
8.bre 1701 | La domenica 9 8.bre […] Alli quartieri, dalla ronda fu ferito uno che

sonava la chitarra non volendo rispondere a propossito101 (sic), ed andò [a] morire al-
lo Spedale dell’Annontiata [Annunziata].
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102 Integrazione sul margine sinistro: «nel passare per lo largo del castello fè levare le
due forche che vi stavano ancora piantate dopo il 13 del mese passato».

103 Dal catalogo generale delle opere di Alessandro Scarlatti a cura di Giancarlo Rostirol-
la in R. PAGANO- L. BIANCHI, Alessandro Scarlatti cit., p. 349, e così come riportato all’interno
del presente saggio nella tabella relativa alla collaborazione di Scarlatti con il poeta France-
sco Maria Paglia e in approfondimento nella relativa nota, si deduce che la Boscareccia rap-
presentata a Posillipo in estate è l’opera pastorale Il Pastor di Corinto, rappresentata a Napo-
li, il 5 agosto 1701 nel Casino vicereale di Posillipo. Il Bulifon, nella fonte manoscritta, ne re-
gistra dunque la replica «a Palazzo», notizia ad oggi non presente in altra fonte bibliografica.   

104 Sul conte d’Estrées, lo stesso Bulifon, nella medesima fonte ms (f. 109r, al margine si-
nistro), appunta note utili ai fini dell’identificazione del personaggio citato e che ritroveremo
in evidenza tra i presenti in altre blasonate occasioni sociali e teatrali, nonché nella cronaca
relativa alla première a Palazzo della Semiramide: «Victor Marie Comte d’Estrees, vice amiral
de France, Lieutenant General des Mers d’Espagne, commandant les armè navales de Leurs
Majestes».  Si tratta di Victor Marie d’ Estrées (Parigi, 30 novembre1660 - 27 dicembre1737),
ammiraglio francese figlio di Jean d’Estreés (1624-1707), con carriera marittima non dissimi-
le da quella del padre. All’inizio della Guerra di Successione spagnola, ottenne l’incarico da
parte di Filippo V di Spagna (nipote di Luigi XIV) di recarsi a Napoli per reclamare il trono in
suo nome. Il successo di questa missione gli fece ottenere il titolo di Grande di Spagna di pri-
ma classe – ricevuto, come attesta il Bulifon al f. 200r del Giornale ms, proprio a Napoli, in
data 24 maggio 1702 – e ricevette quello di Maresciallo di Francia nel 1703 oltre al cavalie-
rato dell’Ordine dello Spirito Santo nel 1705. Dopo la morte del padre, ereditò il titolo di Vi-
ceré dei Possedimenti Americani spagnoli e ricevette l’Isola di Santa Lucia come appannag-
gio privato, costruendo in breve tempo un’enorme fortuna che investì nell’acquisto di opere
d’arte e libri, accumulandoli poi nelle sue case di Parigi e nei suoi palazzi francesi. Relativa-
mente al nome, come specifica Giambattista Vico che annotava «duca d’Estrées (e non Etré)»
(cfr. Opere di Giambattista Vico, Consiglio nazionale delle ricerche, Centro di studi vichiani,
1982, pt. 2, p. 439 e nota 245) a testimonianza che la confusione fra le due grafie era comun-
que diffusa, si era soliti scrivere erroneamente d’Etré. Nel 1715 divenne membro dell’A-
cadémie française occupandone il 9° seggio e nel 1723 venne nominato duca d’Estrées e Pari
di Francia dopo la morte di suo zio. Morì nel 1737 ed in suo onore, tempo dopo, l’incrociatore

19. c. 97v
Sabato 15 8bre 1701 | Il signor viceré per li suoi impieghi o per altro si era trat-

tenuto fin ogi (sic) d’andare alla Madona (sic) del Carmine. Questa mattina vi è an-
dato in forma publica (sic) passando nel l’andare per le strade basse102 della città, e
ritornò per Nido e Toledo, ricevé moltissime acclamazioni de popoli che l’amano
molto per la retta giustizia, essendo non solo desinteressato, mà prodigo in alcune
cose […].

20. c. 110v
9bre 1701 […] La domenica 27 9.bre al Real palazzo si recitò la Boscareccia in

musica, che l’està si fece a Posilippo103 (sic) ed in quella vi furono circa duecento
cavalieri francesi, il S. E. viceré col S.r Conte d’Etrè [d’Estrées]104 che privatamen-

176



Destrées prese il suo nome. In merito al ruolo del Comte d’Estrés cfr. anche G. GALASSO, Na-
poli spagnola dopo Masaniello cit., e in particolare, sui mesi trascorsi a Napoli, cfr. JEAN DE

COLIGNY (Comte de Saligny), J. B. H. DU T. VALINCOURT, L. A. DE B. TOULOUSE, PHILIPPE LE VA-
LOIS VILLETTE (Marquis de), Mémoires du Comte de Coligny-Saligny, Paris, Société de l’histoi-
re de France, 1841, pp. 150-153. Inoltre, in ASN, Segreteria dei Viceré, Viglietti originali, fs.
1118, resta una lettera manoscritta indirizzata al viceré con firma del Comte d’Estrées, datata
«9 gennaro 1702», e con l’intestazione «Memoire pour Monsieur le duc de Medina-celi», in cui
si riferiscono notizie sull’organizzazione in corso, a sua opera, delle truppe navali: «Les trou-
pes des vaisseaux de sa Majesté qui descendent a terre formeront un bataillon de cinq cent
quarant hommes sans comprendre les officiers majors  […]».

te sopra due sedie di veluto (sic) vicino lorcheste [l’orchestre]. La Sig.ra [prosegue in
aggiunta, al margine sinistro] viceregina con circa 20 dame invitate al suolo sopra
sedie di paglia vi furono copiosi rinfreschi per tutti.

21. c. 110r bis
[29] 9.bre 1701 |Da molto tempo che la Casa Santa del’Annontiata per lo mal

governo delli suoi governatori nobili del Seggio di Capoana andava crescendo in
debiti, e questi governatori che sono sempre uno nobile del Seggio di Capoana, 4
del Popolo dottori, e mercanti, mà il Governo si faceva quasi assolutamente dal
nobile, quale scriveva sopra le fedi de quei che volevano ponervi denaro in com-
pra di sua mano il notaro stupili xe [stipuli per esso]: e sie (sic) scoperto che mol-
ti de questi anno arrichite (sic) le loro case […]. Essendosi riconosciuto il tutto -
il governo ha sopreso [soppresso] molti oficiali innutili (sic), riformato il soldo a
molti altri, levata la musica di 800 d.i [ducati] l[‘]anno, mancati li maritag[g]i che
disponevano a piacere li governatori, moderati quelli che davano alle esposite
[esposte] quali aveano d.ti 100 ciascheduna, e’ 200 le favorite. Questa prima
riforma importa docati diecesettemilla (sic) l’anno. Si è fatta una deputazione de
dodici nobili dottori ed altri più interessati il 29 9.bre, e una delegazione de mi-
nistri per questa casa. 

22. c. 110v bis 
9.bre 1701 | Mercordì 30 9.bre giorno di S.t Andrea il Duca de Popoli d. Rei-

stano Cantelmo fè in sua casa una veglia oltre molte dame napoletane furono invi-
tati li Sig.ri Conte d’Etré [d’Estrées], duca milord d’Abemarle [d’Albemarle] e tutti
li francesi cherano (sic)  de[l]l’armata in Napoli. 

23. c. 111r
Il 3 xbre 1701 […] La sera di detto giorno si fè veglia nel Palazzo del Sig.r duca

di Matalone [Maddaloni], come quella del S.r duca de Popoli ove fu M.r d’etré [d’E-
strées] con li altri cavalieri francesi che stavano in Napoli. 

[…] Si dice d’essersi fatta una pasquinata, ponendo due cavalli uno di loro
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105 L’intera nota è aggiunta al margine sinistro.
106 La postazione del Conte d’Estrées registrata nella notizia manoscritta dal Bulifon, riferibi-

le all’unica sala del Palazzo Reale con praticabile a balaustrata (ringhiera) per sua struttura al-
l’interno non facilmente visibile agli occhi degli spettatori in platea, così come anche testimonia-
to dalle raffigurazioni a stampa coeve, va a confermare che la prima rappresentazione partenopea
della Semiramide di Aldrovandini ebbe luogo nella Gran Sala, oggi Teatro di Corte.  

107 Nota in appunto al margine sinistro.

che è l[‘]arma del Segio (sic)  di Capoana, e uno cavallo nero chè l’arma di Nido, sotto
v[‘]era uno grancio [granchio] felone, che con una zampa tocava (sic) l’o cavavallo (sic)
di Capoana, con la Parola Grancio, l[‘]altra tocava Nido con la Parola Felone alludendo
che li cavalieri de Capoana hanno granciata la robba dell’Annontiata, e’ feloni chiama-
no quelli di Nido perche (sic) li capi ribelli furono tutti del Seg[g]io di Nido105.

24. c. 111v-112r
Xbre 1701 | […] Il Giovedì 15 x.bre a 20 hore gionse corriere straordinario da

Spagna, con la nuova che il Sig.e viceré benche (sic) dovesse stare trè anni dopo il
mese di marzo S. M.tà là [l’ha] honorato del posto di presidente del Conseglio del-
l’Jndie, e a suo luogo verra (sic) l[‘ecc].mo Sig.r Duca di Scalona [d’Ascalona] che si
trova viceré in Sicilia, ed a suo luogo passara [passerà] il Sig.r Cardinale del Giudi-
ce, per interim il Sig.r Principe d’Otajano […].

25. cc. 112v-113v
Xbre 1701 | […] Il lunedì 19 Xbre il Nostro Glorioso Monarca Filippo Quinto

finì l[‘]anni dieciotto della sua età, e per solennizzare (sic) questa festa natalizia di
S. M.tà, S. E. dalla mattina fe’ squadronare nel cortile del Real Palazzo la fantaria
Espagnola, ed avanti il rela (sic) palazzo si squadronarono li soldati francesi fatti ve-
nire aposta (sic) dal S.e conte d’Estrees sopra quattro galere mandate da S. E. a Baya
[al porto del Castello di Baja]  a prenderli. Erano 500 trà i quali la quinta parte tut-
ti nobili vestiti di scarlata nominati guardamarina […]. Il Sig.r viceré, La Sig.ra vi-
ceregina con tutta la Corte, il Ministerio, Città e Nobiltà che tutti si trovarono a Pa-
lazzo per dare loro buona a S. E. restarono cossì (sic) paghi di questa veduta, non
anora [ancora] pratticata (sic) in questi paesi che non ne potevano chiudere bocca.
[…] e la sera poi a Palazzo vi si recitò l[’]opera di Semiramide nella quale vi fu di
molti rinfreschi, il S.r conte d’Estrè [d’Estrées] siede incognito sopra la righera [rin-
ghiera] 106 per non dare, ne ricevere, sujetione [soggezione] (v. Fig. n. 9).

26. c. 114r
Xbre 1701 | […] Tutto il giorno 22 Xbre il Sig. Conte d’Estrees per dare como-

do a S. E. d’imbalare (sic) le sue robbe si ritirò in casa del console di Francia, poi
il giorno seguente si ritirò al monastero di Monte Oliveto107.
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Fig. n. 9 - ANTONIO BULIFON, Giornale delle cose più memorabili
Succedute nel Regno di Napoli 1701-1702, 19 dicembre 1701, c. 113v

(Napoli, Società Napoletana di Storia Patria)
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108 La nota è in appunto al margine sinistro.
109 La notizia è ad integrazione, lateralmente al  margine sinistro, della cronaca del giorno

mercoledì 22 febbraio. 

Au non [nom] de Dieu
Giornale delle cose più memorabili

Accadute nella Città e Regno di Napoli L’anno 1702 Scritto da me Antonio Bulifon

27. cc. 141r-v
1702 Gennaro | […]Venerdì 13 gennaro ritrovandomi haver dormito nel porto

di Baja sopra il vascello del Sig.r Conte d’Estrees vidde la mattina all’Alba gion-
gervi 18 feluche sopra due de quali erano con l’Ardore Generale a una, e l’altra
suo cappitano […] in una era D. Gio. Batt.a di […] già Principe della Riccia e
l’altro il Barone di Chassinetto, il primo fu posto carcerato e (con suo musico) nel va-
scello […].

28. c. 142v
Gennaro 1702 | […] Sabato 21 la sera  nel Teatro di S.to Bartolomeo, mentre un

cappitano (sic) spagnolo faceva alcune beffe vicino il palchetto overa (sic)  d. Carlo
di Capoa [Capua] figlio del duca di Mugnano, questo si lagnava e li fè segno di jire
fora, ove andaro e si tirarono con la spada, e restò ferito lo spagnolo legermente (sic),
furono divisi dalla guardia spagnola chera  (sic) fuora, ove soldato n’ebe un ditto (sic)
tagliato, furo pacificati108.

29. c. 149r
Febraro 1702 | […] Il Sig.r Duca di Medinaceli mercordì mandò a donare alla

Sig.ra Duchessa di Matalone [duchessa Emilia di Maddaloni] la terza sua grande car-
rozza di veluto torchino ricamata con 2 grifoni109.

30. c. 149v
Febraro 1702 | […] Il 28 febraro martedì ultimo di Carnevale il Sig.r Duca

di Medinaceli si partì sopra quattro galere della squadra de Tursi, verso le 16
hore, essendo salutato da tutte le galere, e castelli. Lasciò grandi debiti sopra
cento milla scudi, e fe’ restare d. Gio: Batt.a Stueta [Istuetta] suo pagatore per
vendere alcune robbe, con promessa di mandare denari da Spagna per pagare
tutti […].

31. c. 155r
Marzo 17[02] | Mercordì primo marzo, e primo di quaressima (sic) si principiò a

pulire il Real palazzo per la prossima venuta del Rè con la Regina (restando il S.e
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viceré al palazzo del Sig.e Principe di Castiglione) […]. Il Sig.r viceré stante segga
fora del palazzo Reale tenne la prima Cappella reale per lo primo di quaressima (sic)
alla chiesa de Santo Luigi de pp.i Minimi.

32. c. 156r
1702 | […] Domenica 5 marzo havendo l’em[inentissi]mo Sig.r Cardinale arci-

vescovo fatto cantare messa solenne nel duomo per pregare Dio per la felice venuta
del Rè e Regina, e’ dicendo l’orazione per lo Rè il canonico Don Loigi Galeota, in
luogo di dire Philipus disse Carolus per sbaglio, ciò che causò gran [in aggiunta al
margine sinistro] disturbo si nel cardinale, come degli astanti. Ordinò S. Eminenza
che esponga il Santissimo in molte chiese ogni giorno fin alli 8 d’aprile con ordina-
re la colletta alla messa pro Rege. Ed a tutti gli chiostri le Litanie con le preci agion-
te da recitarci quotidianamente.

33. c. 165v
[2] Aprile 1702 | […] Si sente sia poi finalmente partito da Gaeta il Signor du-

ca di Medina Celi, quale dal tempo, e timore del mare vi si era tanto tempo trat-
tenuto.

34. c. 166v
Aprile 1702 | […] Il martedì 11 aprile chiuse il banco della Casa Santa dell’An-

nontiata, mentre per li tanti debiti contratti non poteva più sostenersi e’ li ofiziali si
mangiavano il resto, e’ dal mese di Gennaro che portò a non pagarli più, adesso si
sono passata la negotiatione di detto Banco a quello de poveri.

35. c. 167r
Aprile 1702 | Il 14 aprille (sic) venerdì Santo si fece la solita processione della

passione alla Solitaria. Alla quale andò S. E. con grande esemplarità di cristiana
Pietà e’ benche (sic) fusse tempo assai freddo e’ trè hore di notte, il bon vecchio del
presidente del Conseglio di 83 anni vi andò a testa nuda. Vi fu al misterio de mili-
tari invitato monsù de Grigni Generale dell’Armi, fiamengo, e monsieur Le marquis
d’Avares Generale de soldati francesi, con tutti gli oficiali francesi. 

36. cc. 168r-169v 
Aprile 1702 | Il lunedì 17 seconda festa di Pasqua la mattina a l’alzata del sole

si intese con summo Giubilo salva de tutti li castelli e’ galere che annonciavano l’ar-
rivo del nostro Rè al Golfo di Pozzoli, con otto vascelli grandi di guerra e’ uno pico-
lino che serve di corriere. Subito io mi portai colà a salutare Sua Maestà, prima di
me gionsse l’ecc.mo Sig.r Marchese di Vigliena Viceré, e l’em[inentissi]mo Sig.r Car-
dinale Cantelmi Arcivescovo di Napoli […]. I quali restarono con grande stupore in
vedere un principe giovine d’anni 19.1/4  bello quanto un Angelo alto di fatezze (sic)
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110 L’opera da farsi sarebbe stata il Tiberio imperatore d’Oriente di Alessandro Scarlatti, dram-
ma per musica su libretto di Giovanni Domenico Pallavicino, rappresentato al Palazzo Reale di
Napoli l’8 maggio 1702. 

incantevoli, amabile in sostanza un compio di tutte le vertù, parla pochissimo (e mai
senza propositi [proporsi]) egli è dotto in molta Letteratura, parla bene Latino, e’ me-
diocremente espagnolo, poco italiano […]. Gionta che fu S. M. sopra le stanze del
Palazzo entrò nella bella, e vaga stanza del Belvedere, fatta rifare dal Sig.r Duca di
Medina Celi, con la bella logia (sic), e giardinetto pensile con fontane, che veramente
è un luogo Reale, ivi stiede (sic) un poco poi passò alla Cappella ove si cantò il Te
deum.

37. c. 171r-v
18 aprile 1702 | […] Mercordì 19 aprile il Rè andò alla messa a Santo Domeni-

co grande, il Cardinale vi si trovò, visitò la Capella di Santo Tomaso, e se ne ritornò.
Lo dopo pranzo fu al passegio (sic) alla strada Medina Celi […] poiché vi andò pre-
sto non ancora vi erano Dame, poi fu un poco di piogia (sic) e se ne ritornò. La sera
fù nella camera Reale del Belvedere (che costò 50 […] milla docati)  una famosa Se-
renata di Musica ed jstrumenti, dalli recitanti [i] quali cantarono le ariette dell’ope-
ra da farsi110, quando li musici furono pronti il Rè disse fatte (sic) entrare li cavalie-
re, uno spagnolo disse non gustaranno della musica, rispose il Rè se non gustaran-
no della musica, gustaranno della mia persona, fateli entrare […].

[in aggiunta al margine sinistro] Sono gionti da Roma li Sig.ri Contestabile Co-
lonna, il S.r Principe di Rosano figlio del Principe Borghese, il S.e Principe di Piom-
bino Boncompagno. 

38. c. 173v
[…] Domenica 23 aprile il Rè andò a fare il precetto della Pasqua alla Chiesa

Cattedrale, ove con grande edificatione de tutti si comunicò in pubblico. [in ag-
giunta al rigo e poi al margine sinistro] per mano del Sig.r Cardinale e poi passò e
entrò nella chiesa di Santo Lorenzo ove gli eletti della città fecero cantare da più mu-
sici il Te deum essendosi esposto il Santissimo.  

[…] La sera poi a Palazzo vi fu l’alternativa, d’una sera musica, l’altra di gioco,
ed il Rè gioca famigliarmente seduto del paro con li giocatori. 

39. c. 175r
Aprile 1702 | Il mercodì 26 aprile il Rè intese la Messa nella Capella, dopo fe-

ce li dispaci (sic), appresso fece la fontione di fare coprire l’ecc[ellentissi]mo Sig.r
D. Tomaso d’Aquino Principe di Castiglione come grande di Spagna di seconda clas-
se […] pranzò a bon hora, e poi il giorno andò alla certosa di Santo Martino a caval-
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111 Da basset: gioco a carte, detto ‘giuoco del faraone’ assai in voga nel secolo XVII, cfr. in
merito ANTONIO ALTAMURA, Dizionario dialettale napoletano, Napoli, Fiorentino, 1968, p. 65. 

112 Il foglio risulta di lettura lacunosa presentando tagli nella parte mediana dovuti all’ossidazio-
ne dello stesso inchiostro mentre, lateralmente, alcune parole sono compromesse dalla rilegatura.

113 È possibile supporre che il soggetto dell’opera sia stato commissionato a Scarlatti diretta-
mente dal duca di Medinaceli – e non per astratta ispirazione storica, bensì perché sollecitato da
un preciso intento di dominio contemporaneo – considerato il grande interesse espresso in quei giorni
dal viceré, a seguito del ritrovamento dell’ipotetica base  per la statua di tale imperatore negli scavi di
una precisa area partenopea, cosi come si evince dalla ristampa tradotta in francese «& aumentè» dal
Bulifon della Guida de’ Forestieri (1691) ripubblicata a proprie spese nel 1702 e stavolta con dedica
al sin qui più volte citato conte d’Estrées sulle peculiarità storiche e turistiche della zona flegrea, in
POMPEO SARNELLI, La Guide Des Etrangers Curieux de voir les choses plus memorables De Poussol […],
Napoli, Nouvelle Edition, 1702, pp. 70-75: «Nel fine dell’anno 1693 nel largo avanti il palazzo di To-
ledo, scavandosi sotto una casa de’ fratelli Migliaresi per farvi una cisterna da riporvi olio vi fù trova-
to un finissimo marmo bianco […] nel quale sono intorno quattordici statue di buon disegno […] in
mezzo alle quali vi è la seguente iscrizione: TI. CAESARI DIVI / AVGVSTI F. / DIVI / IVLI/ N. AVGV-
STO / PONTIX MAXIMO COS. IIII / IMP. VIII. TRIB. POTESTAS. XXXII / AVGV STALES / RE-
SPVBLICA / RESTITVIT». Quindi, a seguire, si specifica: «Nel 1696 essendo venuto a governare il
Regno di Napoli l’Eccellentissimo Signor D. Luigi de la Cerda Duca di Medina-Celi, il quale havendo
havuto notizia dal medesimo Bulifon degli altri marmi, che vi sono sotterrati, hà destinato di farvi ca-

lo […] fu visitato il Castello di Sant’Elmo […] ritornato che fu si trattenne a gioca-
re al volante, e la sera al gioco della Bassetta111 con quattordici cavalieri, vi fu anco
la musica delle canterine dell’opera. 

40. c. 180v
Primo Maggio 1702 | […] Dopo pranzo il Rè andò al passegio al corsso (sic) di

Chiaia, calò alla chiesa di Santo Gioseffo de padri Gesuiti alla metà del corso ove fè
cantare il Te deum Laudamus.

41. c. 181r
Magio (sic) 1702 - il primo | La sera di detto lunedì primo di magio il Rè si trat-

tenne al gioco, et una bella musica che si fece sopra il passegio (sic) o’ Loggia del
belvedere; dopo a 2 hore di notte cenò il Rè e si pose al balcone a vedere un bellis-
simo fuoco di gioja artificiale che si fe’ in quella piazza a spese del Conte di S.to Ste-
fano: [il] quale fece un effetto il più bello di quanti ne hò veduti in 32 anni che io
sono in Napoli nel qual mentre si fe’ salva de castelli. Gionse per sonare all’opera in
musica che si deve fare (quando li musici sapranno le parti) il celebre sonatore de
violini Arcangelo Corelli, che dicono sia il migliore dell’Europa.  

42. c. 185v112 

lunedì 8 magio (sic) […]. Il Rè fu alla chiesa dei Girolamini. La sera si recitò al
Real Palazzo l[’]opera intitolata Tiberio imperatore d’Oriente113 quale principiò a 22

183



vare precisamente la statua dell’imperador Tiberio. Di questo marmo, oltre il mentovato Sig. Bulifon,
hanno ancora scritto l’Eminentissimo Cardinale Cantelmi, arcivescovo di Napoli, e Monsignor D. Die-
go Vincenzo Vidania Cappellano Maggiore del Regno: ma niuno di loro ne hà dato nulla alla luce».

114 La specifica è in aggiunta al margine sinistro.

hore e finì a [una] ora di notte. Si fè per lui una camera o’[ve] rinchiuso di gialosie
fatto a padiglione [era il] Rè con li grandi suoi famigliari. […] fu fatto perché niuno
si sarebbe seduto avanti il Rè forchè signore dame […] benché erano le gialope lar-
ghe due palmi ed aperte avanti e dietro. Gionto che vi fu il Rè andarono le Signore
Dame a bagiare (sic) la mano a S. M. poi si sederono, elle erano tutte vestite di nero
in abito di corte alla francese, carriche (sic) delle più belle gioie che avevano. Il Rè
fe’ dispensare copiosissimi rinfreschi agli auditori. Alle ringhere di ferro non vi era
nullo, solo sopra la porta a destra del Rè il luogo per il Sig.r Conte di Marsin [Mar-
cin, ambasciatore di Francia] Ambasciatore.  

43. c. 190r
Sabato 13 magio (sic) 1702 | […] Dopo pranzo il Rè fu alla caccia alli pasconi vi-

cino il ponte della Maddalena. La sera all’opera hebero parole tra don Antonio Fi-
lomarino e don Gio: di Capoa, quali subito furono pacificati.

44. c. 208r
Domenica 28 magio (sic) 1702 | […] Domenica 28 magio il Rè prese una legera

(sic) purga per stare migliore. […] Il dopo pranzo si fè avanti il Real palazzo a vista
del Rè la prova, ò sajo dello Carosello da farsi.

45. c. 212v
martedì 30 magio (sic) 1702 | Il dopo pranzo del martedì si fè nella piazza del

Real palazzo nella quale si era costruito un bello Teatro, il Carosello preparato da
Cavalieri Napolitani che riuscì bellissimo, si per la legiadria (sic) de vestiti, si per
la ben regolata disciplina. […] prima entrarono 2 trombette, 2 timpani, 24 laché, 4
pagi di valigia, il S.r principe […].

46. c. 217v
Venerdì 2 giugno 1702 | […] La medesima mattina S. M. mi fè la grazia di con-

cedere a Nicolò mio primo figliuolo il jus prohibendi delle gazzette con peso di pa-
gar solamente d.ti 400 l’anno alla R.[egi]a Cam.[er]a alla quale ne stava pagando
present[emen]te per l’affitto del suddetto jus prohibendi 810 ducati annui Domeni-
co Antonio Parrino, l’affitto di questa dovea finire a Novembre venturo e pure S. M.
me l’ha dato a incominciar da adesso. Il 2 giugno114 la sera s’imbarcò il Rè per an-
dare all’armata di Lombardia, io Antonio Bulifon andai con Sua Maestà per scrive-
re il suo viagio (sic), lasciando cura a Filippo mio figlio di seguitare il mio giornale. 

184



115 Da c. 217r a c. 240r e fra 245v-248v la grafia cambia ed è attribuibile, per stessa dichia-
razione di Antonio Bulifon, al figlio Filippo.

47. c. 230r
[…] 18. [giugno 1702] Q[ues]ta notte115 è giunto corriero colla notizia che agli 11

era giunta S. M. al Finale con buona salute dopo un prosperissimo viaggio: per la
qual cosa questa mattina il Sig.r Cardinale ha tenuto Cappella nel Duomo, ed havvi
fatto cantare il Te Deum in rendimento di grazie per sì lieta novella.

48. c. 231v
Martedì 20 giugno [1702] | […] Q.sta mattina è stata S. E. in forma pubblica a

tener Cappella Reale, e far cantare il Te Deum alla divota Chiesa del Carmine, per
render grazie al Sig.re per lo prospero arrivo di S. M. si è fatto nobile squadrone nel
mercato, e fatta salva del cannone di tutte le Regie Castellae.

49. c. 232r
[…] Giovedì 22 [giugno 1702] | Questa mattina si è pubblicato il bando che vo-

glion fare tutt’i nuovi Reggenti di Vicaria, colle solite proibizioni di portar spada, e
di andar suonando la notte, e alle meretrici di andar’ in carrozza, o di andar la not-
te per istrada.

50. c. 241r
Agosto 1702 | Sabato 5 agosto la matina (sic) S. E. fè cantare la Messa e Te deum

nella Cappella Reale con salva per la vittoria otenuta (sic) da l’armi del Rè contro
gli jmperiali nel campo di Castel Nuovo li 27 giugno [depennato e corretto in] luglio,
e per la presa di trè barche che portavano grano […].

51. c. 248r
[…] Giovedì 24 di Agosto […] Oggi verso le 17 ore è giunto un corriero colla notizia

della vittoria ottenuta dall’esercito di S. M. nel Campo di Luzara [Luzzara] Li 15 del cor-
rente contro a’ tedeschi de’ quali ne sono stati uccisi 3000 come si vede dalla relazione
qui annessa […]. Per questa cagione, subito giunto il corriere, si è fatta una duplicata
salva dalle Regie Castella, la quale fatta così all’improvviso ha sparso subito una così
buona novella per tutta la città, per la quale questa sera si son fatte, in segno di allegrezza
copiose illuminazioni, le quali dureranno anche per le due sere seguenti. E per questa
medesima cagione ha fatto S. E. subito cantar solennemente il Te deum nella Chiesa di
Palazzo, dove vi è stato un gran concorso del Ministerio, della nobiltà, e del popolo.

52. c. 248v
30 agosto [1702] […] Mercordì vigilia dell’osana (sic) di Santo luigi il Signor Mar-

chese di Lavarey [marchese Lavaré] generale de soldati francesi che stanno in Na-
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116 Noto il rapporto di protezione che legò Alessandro Scarlatti al Duca Marzio Carafa e alla Du-
chessa Donna Emilia di Maddaloni in special modo nella fase e per i tasselli al passaggio dal polo ro-
mano al circuito napoletano. In merito si rinvia alle fonti bibliografiche di base quali EDWARD J. DENT,
Alessandro Scarlatti: his life and works, London, E. Arnold, 1960, U. PROTA GIURLEO, Breve storia del
teatro di corte cit.; R. PAGANO - L. BIANCHI, Alessandro Scarlatti cit.; ROBERTO PAGANO, Alessandro and
Domenico Scarlatti: Two Lives in One, Hillsdale, N.Y., Pendragon Press, 2006.

poli fece ed anco il seguente giorno solenne festa alla chiesa di Santo luigi dei pp.
[Padri] Minimi con sielta [scelta] Musica […].

53. c. 251r
7bre 1702 | […] Il 16 si celebrò il compleanno della nostra Regina, con pompa

facendo salva dai castelli, cappella a palazo (sic) con squadroni quali triplicatamente
salutarono.

Dopo pranzo si videro alzate nella piazza del Real palazzo quattro altissime pi-
ramidi guarnite d’ogni sorte di viveri, che furono poi saccheggiate dal popolo minu-
to al segnale del S.r viceré, mentre continuamente scorrevano due copiose fontane
de vino. Nella stessa piazza era una bella machina in forma de portici, con archi e
colonnate, e giardini da dietro, nobilmente dipinti, imezo alla quale pendeva il ri-
tratto della Regina, e’ dietro questo si nascondeva il bello fuoco artificiale che la not-
te con gran diletto si brugiò il tutto a spese di S. E. quale la matina avea bancheta-
ta [banchettato con] li principali oficiali Militarij.

54. c. 252r
7bre 1702 | La notte seguente il 16 7.bre gionse a S. E. corriere che portò la nuo-

va della resa della Città di Guastalla nella Lombardia (nel qual luogo Antonio Bu-
lifon mi ritrovai) seguita il 9 del corrente dopo nove giorni di assedio fin al fosso, in
cinque giorni che io restai nel Campo di Luzara (sic) trè volte fui dentro le trincere
con grande pericolo, poiché volendo pascere la mia curiosità di vedere gli nimici, 2
moschetate mi passarono vicino la fronte […]. S. E. per questa nuova fè cantare il
Te deum a S.ta Chiara con sparo di tutte le Castella.

55. cc. 259r-v
8bre 1702 | […] La note (sic) del Sabato 14 8.bre morì d’anni 51 la Sig.ra Emilia Ca-

rafa duchessa di Matalone [di Maddaloni]116, e la notte seguente fu portata a sepelirsi
(sic) a Matalone. Questa dama era molto riguardevole, e temuta, perche non perdonava
a niun che lavesse ofesa (sic) o altri da lei fusse protetto, havendo in diverse volte fatta
fare di molti omicidij, e bastonate, da suoi seguaci e medemamente da un frate di San-
ta Maria della  Nuova (nel tempo del governo rigoroso del S.e Marchese del Carpio) fè
da un monaco dal convento sparare una archibugiata a uno che era dentro del palazzo
del S.r principe d’Otajano mentre quello passeggiava per la sala, il monaco per fortuna
non colpì; poi si pose a cavallo, e se ne andò a Matalone […]. Questa Dama del resto
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117 La notizia dell’Ariovisto, dramma per musica in 3 atti di Francesco Mancini, libretto di Pie-
tro D’Averara, è presente con taglio differente negli Avvisi a stampa. In merito al riferimento ma-
noscritto, utile quale ulteriore conferma della data segnalata dalla citazione bibliografica più re-
cente, cfr. T. E. GRIFFIN, Musical References in the Gazzetta di Napoli 1681-1725 cit., p. 34 e A.
MAGAUDDA - E. COSTANTINI, Musica e Spettacolo nel Regno di Napoli attraverso lo spoglio della
«Gazzetta» (1675-1768) cit., p. 117.

118 Si tratta del Rodrigo in Algeri (rifacimento de L’inganno innocente), dramma per musica in
3 atti di Tommaso Albinoni (con arie di Jean-Baptiste Stuck), libretto di Francesco Silvani. La no-
tizia è presente negli Avvisi a stampa, quindi  citata in  T. E. GRIFFIN, Musical References in the
Gazzetta di Napoli 1681-1725 cit., p. 34 e in A. MAGAUDDA - E. COSTANTINI, Musica e Spettacolo
nel Regno di Napoli attraverso lo spoglio della «Gazzetta» (1675-1768) cit., p. 117.

era cortese, servizievole, protegeva (sic) con gran forza li suoi amici, ella manteneva il
decoro delle Dame napoletane, si ritrovava in ogni festa che si faceva. Ella era grande
di statura, grossa ed assai bella. 

56. c. 265v
8bre 1702 | Domenica 30 8.bre la mattina gionse uno corriere straordinario al

Sig.r viceré quale portò l’aviso che il Marchese di Villars avea surpresa la città di
Neubourgo presso dal Reno sopra del qual fiume avea costrutto un ponte per unire
la sua armata a quella del duca di Baviera […] e che haveva  preso agli nimici 18
standardi, otanta una Bandiera e due timpani, fatti prigionieri 19 officiali di conto,
e più di 250 altri officiali minori e’ preso trè pezzi de cannoni, restando intieramen-
te disfatti come si vede per la relazione qui gionta […]. Per questa novella S. E. fè
subito cantare il Te deum alla cappella del Palazzo con salva Reale.

57. c. 271r 9bre 1702 | Il mercordì 15 9bre si recitò per la prima volta nel teatro di
S. Bartolomeo l[‘]opera de L’Ariovisto117 che riuscita asai (sic) bella.

58. c. 272r
9bre 1702 | […] Il 23 giovedì fu battezzata alla M.a della Rotonda una bambina

del S.r principe di Sansevero con gran pompa e nella sua casa vi fu veglia con gran-
di rinfreschi.

59. c. 278r
Xbre 1702 | Il 19 martedì entrando il Rè nell’anno ventesimo dell’età sua andò la

mattina dopo levata la guardia prima la città a dare lo multo anno a S. E. parlando in
piede, essendo il S.r viceré pure in piede sotto del dosello coperti del cappello tutti quan-
ti secondo il solito dopo entrarono li titolati ed altri baroni, e ministri, quali poi accom-
pagnarono S. E. alla Cappella Reale, durante la quale si fe la salva di tutti li castelli, e
Ga[l]ere, anco dell’infantaria. [Il dopo pranzo depennato] in contro il palazzo si fè getta-
re due fontane di vino, e si diede il sacco a 4 piramidi di comestibili (sic) e la sera si re-
citò al teatro di S.to Bartolomeo [la comedia depennato] l[‘]opera del Rodrigo118.
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60. c. 279v
[31] Xbre 1702 | […] Le Relazioni ed altre curiosità stampate da me quest’anno

si sono legate col tomo de gli Avvisi pubblici.

61. c. 280r. Memoire jornaliere du voyage | du Roy Filippe V.e apres son depar.| De
Naples ecrit par Antoine | Bulifon.

62. c. 282v
Le jeudi 8 – Juin […] Apres le soupé du Roy, madame la Grande princesse […]

regalà le Roy d’une Serenate du ces instrument dans une barque la aupres qui durà
p[l]us que a 10 heure et demi119.

119 La notizia manoscritta è riportata anche nella versione a stampa in allegato al foglio 285v
(pag. 5-6), come segue: «Giovedì otto Giugno su l’alba si posero le vele per la partenza, e la For-
tezza fe altre tre salve come prima; E trovandosi in distanza di dieci miglia da Livorno una nuvo-
la assai oscura obligò (sic) l’armata ad indirizzarli a quella parte. Passando avanti la Madonna di
Montenegro, distante tre miglia da Livorno, la Galera di S. M. salutò la Santissima Vergine, & il
simile ferono tutte le altre. Ivi S. M. ricevette un’(sic) inviato del Gran Duca, che in nome del suo
Sovrano gli diede il ben venuto. […] Fermaronsi le Galere all’imboccatura del medesimo Porto,
ove vennero quantità di Filuche con li Marinari loro tutti vestiti di rosso […], nella quale le Sere-
nissime Altezze del Gran Duca [di Toscana], Il Cardinale suo fratello, il Gran Principe e la Gran
Princepessa, quali vennero ricevute alla scala dal Generale Conte di Lemos Grande di Spagna, e
sopra la scala le ricevè il Re col saluto in lingua Spagnuola Benvenute le loro Altezze. […] e la se-
ra doppo (sic) cena fu nuovamente S. M. visitata dal Gran Principe, e Gran Prencepessa sotto lo
sbaro di tutta la Fortezza, restando illuminata tutta la Città, & aperta la porta della Città dalla par-
te del Mare per tutta la notte, & alle tre hore di notte vicino alla Galera Reale in una Filuca fu fat-
ta una bellissima Serenata al Re. 

[…] Il Venerdì 16 Giugno, partì S. M. d’Alessandria per andar a pernottare alla Pieve del Cai-
ro […] Alle cinque ore doppo (sic) il mezzo giorno giunse S. M. alla Pieve del Cairo, & alloggiò nel
bel Casino del Signor Marchese Isimbardi, quale fece dare a S. M. il trattenimento d’una musica,
e sinfonia di molti virtuosi, fatti venire da Milano, come pure d’un fuoco artificiale fatto sopra una
Torre […]».
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Documenti

1. ARCHIVIO STORICO DEL BANCO DI NAPOLI 120 - Banco di S. Giacomo e Vittoria, po-
lizza dal volume delle bancali estinte il 26 febbraio 1689

Banco S. Giacomo pagate al seg[no]re Alesandro Scarlattj ducatj quattrocento
con complim[en]to di D[ucati] seicento atteso gl’altri dugento li à ricevuti per mez-
zo del med[esi]mo banco in due partite, e detti D[ucati]  seicento sono li med[esi]mi
che d’ord[ine] dell’Ecc[ellentissi]mo Seg[nor]e Conte di S. Stefano mio seg.r V[ice]
R[é] e Cap[ita]no Generale in questo Regno ci obbligassimo pagarlj nella prima set-
timana della corrente quadragesima per onorario di sue fatiche delle tre opere rap-
presentate nella passata stagione nel Real Palazzo, e Teatro S. Bartolommeo si per
sonare il cimbalo come per comporre e di ogni altra cosa che avesse fatto per tal cau-
sa restando con questo pag[amen]to detto seg[no]re Scarlattj entieram[en]te sodi-
sfatto e per doverne noj esser rimborsatj in conformità dell’appunt[amento]o con S.

120 Archivio Storico del Banco di Napoli (in sigla ASBN). Il documento (v. Fig. n. 10) mette
bene a fuoco mansioni e relativa retribuzione di riferimento per il Maestro di Cappella Alessan-
dro Scarlatti nel corso della sua prima fase di attività presso la Corte del Regno Napoli. La ban-
cale cita genericamente tre opere composte o comunque accomodate e suonate da Scarlatti in qua-
lità di Maestro al cembalo nell’anno 1688, come da consuetudine, sul palcoscenico della Gran Sa-
la nel Palazzo Reale e al Teatro San Bartolomeo. I titoli di quella stagione, sulla base di quanto
documentato relativamente all’anno in oggetto, nonché dagli Avvisi di Napoli (cfr. T. E. GRIFFIN,
Musical References in the Gazzetta di Napoli 1681-1725 cit., pp. 11-13; GIANCARLO ROSTIROLLA,
Catalogo generale delle opere di Alessandro Scarlatti in R. PAGANO- LINO BIANCHI, Alessandro Scar-
latti cit., pp. 338-339 e A. MAGAUDDA- D. COSTANTINI, Musica e Spettacolo nel Regno di Napoli at-
traverso lo spoglio della «Gazzetta» (1675-1768) cit., p. 116) sarebbero da identificare in: Dal ma-
le il bene [Tutto il mal non vien per nuocere], commedia per musica rappresentata a Roma al Tea-
tro Capranica nel Carnevale 1681 e nello stesso anno agli Accademici Uniti, ad Ancona e a Sie-
na nel 1683, a Ravenna (1685), a Firenze (Teatrino della Conversazione del Centauro, 1686) quin-
di a Napoli nel solo Palazzo Reale il 22 dicembre 1687; La Rosmene o vero L’Infedeltà fedele, rap-
presentata a Roma (Vigna di Porta Pia) nel Carnevale del 1677 e nel Carnevale 1686 (Palazzo Do-
ria Pamphilj), poi ripresa a Napoli (Palazzo Reale) nel 1688; Il Flavio, in prima a Napoli non nel-
la prevista data del 6 novembre bensì, sulla base degli Avvisi dello stesso mese 1688 nn. 21-23 e
come correttamente evidenziato in A. MAGAUDDA-D. COSTANTINI, Musica e Spettacolo nel Regno di
Napoli attraverso lo spoglio della «Gazzetta» (1675-1768) cit., p. 116), la domenica 14 a Palazzo
Reale e il mercoledì 17 al Teatro San Bartolomeo. Devo la generosa segnalazione del documento
a Eduardo Nappi, direttore dell’Archivio Storico del Banco di Napoli, che ringrazio vivamente an-
che per la dovizia dei molteplici, preziosissimi suggerimenti. 

APPENDICE II



E. | Napoli 26 Feb.ro 1689.
[…] E per me al Sig.r Nicolò Pagano per altri[tan]ti | Casa li 2 marzo 1689. Ales-

sandro Scarlatti | E per me li pag[a]te al sig.r Alessandro Scarlatti per altri tanti li 2
di marzo 89 | Nicola Pagano.

400

2. ASBN - Banco di S. Eligio, giornale di cassa, matr. 627, 1 settembre 1698121

Ad Annamaria Scarlati D[ucati] quattromila, e per lei a Christofaro Schor, ce
l’impronta gratios[ament]e per doverceli restituire fra’ giorni 15 dalli 27 ag[os]to
1698, qual termine elasso conseguito d[ett]o pagam[en]to me[dian]te la p[er]sona
di Gius[epp]e Scarlatti suo fra[te]llo e proc[urator]e. L’ha concesso dilatione d’un
anno emezzo che doverà durare dal dì che saranno elassi d[ett]i giorni 15 e fra-
tanto a ragg[ion]e con vigore e per conditione ha promesso corrisponderà per l’in-
trajurio d’essi ann[u]ii 240 alla ragg[ion]e di sei per cento per raggione d’anno, per
far cosa grata a d[ett]o Cristofaro l’ha concesso facoltà di restituire d[ett]i D[ucati]
4000 in più volte ma che non sia meno di 500 la volta, e sincome s’anderanno pa-
gando così si d’ebbia estinguere a d[ett]o interjuro a suo beneficio sincome il tut-
to appare dall’istrum[en]to sotto li 27 ag[os]to 1698 stip[ula]to per m[an]o di
N[ota]r Pietro Ang[el]o Volpe di Nap[oli] al quale e per lui si refere ad Andrea Mo-
linaro per altri tanti.

4000   

3. ASBN - Banco di S. Eligio, giornale di cassa, matr. 624, 3 ottobre 1698
Ad Anna Maria Scarlatti [Ducati] duecento e per lei a d[ett]o ut s[upr]a.

200

121 Il documento registra il prestito effettuato nell’anno 1698 dalla sorella di Alessandro Scar-
latti, Annamaria, e ricevuto dall’architetto Cristoforo Schor di cui si ritrova notizia ancora in atte-
sa del saldo nei giorni dell’opera Semiramide di Aldrovandini con mutazioni di Scarlatti. In meri-
to, con riferimento in nota all’atto notarile ma non alla cedola qui riportata, cfr. ALBA CAPPELLIE-
RI, Filippo e Cristoforo Schor, «Regi architetti e ingegneri» alla Corte di Napoli (1683-1725) in Ca-
polavori in festa. Effimero barocco a Largo di Palazzo (1683-1759), Napoli, Electa, 1977, p. 79:
«Bibiena lavora con i principali collaboratori dello Schor che, seppure non espressamente citato
dalle fonti, dovette partecipare attivamente alla realizzazione delle scene per Gl’Inganni Felici. La
sua consolidata esperienza teatrale e la sua posizione di architetto di corte ne fanno l’interlocuto-
re ideale di Bibiena, oltre che il suo referente a Napoli. Non va trascurato, a tal proposito, il de-
bito, mai completamente saldato, di 4000 ducati che Cristoforo contrae con Anna Maria Scarlat-
ti, relativo, probabilmente, al finanziamento di attività teatrali».

190



4. ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, polizza dal volume delle bancali estinte
il 24 maggio 1701

Banco di San Giacomo pagate per me al S.r Alesandro Scarlati D[ucati] venti-
cinque per altri tanti. Casa 21 Maggio de 1701122 .

Phelipe Falabel
Per altri[tan]ti  24 mag[gio] | Alessandro Scarlatti

25

5. ASBN – Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 11 agosto
1701

a) A Dom.[eni]co Ginnari123 Fran[ces]co de Risi [de Rise], e Gios[epp]e Coppola
D[ucati] venticinque e per essi ad Alesandro Scarlati musico della real Cappel-
la di Palazzo a’ comp[imen]to di Ducati centosei t[arì] 4.12 quali li prestano gra-
tiosa[en]te per doverceli restituire ad ogni loro richiesta atteso [Ducati] 81.4.12
gli sono stati pagati da loro med[esi]mo per d[ett]o B[an]co sotto li 8 Ag[ost]o
corr[ent]e per esso al d[ett]o Castiglione pal.ti [per altri tanti].

25

b) A detti [Ducati] quindeci t[arì] 1.8 e per essi a Nicola Pagano musico ut s[upr]a
a’ comp[imen]to di D[ucati] trenta t[arì] 2.16 quali gli prestano gratiosam[en]te
per doverceli restituire ad ogni loro richiesta atteso [Ducati] quindeci t[arì] 1.8
gli sono stati pagati da’ loro med[esi]mi per d[ett]o B[an]co sotto li 14 giu[gn]o
p[rossim]o p[assat]o dichiarando che il sud[dett]o Nicola Pagano, è stato sodi-
sfatto da loro rag[ion]e per le mesate che, deve ricevere come musico della
sud[dett]a Cappella per tutto Aprile p[rossim]o p[assat]o e per esso al d[ett]o Ca-
stiglione pal.ti [per altri tanti].

15.1.8
c) A detti [Ducati] ventisette, e gr[ana] 14 e per essi ad Antonio Lauri musico ut

s[upr]a a’ comp[imen]to di D[ucati] ventotto, che gode per suo soldo delli mesi di
Marzo, et Ap[ri]le p[rossim]o p[assat]o a’ loro p[er]venuti dallo jus proibendi del
Tabacco atteso t[arì] 4.16 si sono ritenuti per cong[regatio]ne, e spesa della loro
liberanza e per esso a d[ett]o Castiglione pal.ti [per altri tanti].

27_14

122 La polizza, emessa in data 21 maggio ed estinta il giorno 24 dello stesso mese nell’anno 1701,
fonte documentale unica in assenza dei Giornali di Banco e di causali di Cassa, fa luce presumibil-
mente su di un committente sin qui inedito per un lavoro da venticinque ducati pagato ad Alessandro
Scarlatti dal firmatario Philipe Falabel, italianizzato in Filippo Falabella come da Libro Maggiore del
medesimo Banco, anno 1701, I semestre, matr. 157. Allo stesso nome rinvia, infra, il doc. n. 60.

123 Nel periodo in esame Domenico Gennari è «Musico di Voce, governatore e tesoriero della
Real Cappella».
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d) A detti [Ducati] sette t[arì] 2.4 e per essi a D. Gios[epp]e Coppola musico ut
s[upr]a quali gli prestano gratiosa[en]te per doverceli restituire ad ogni loro ri-
chiesta e per esso al d[ett]o Castiglione pal.ti [per altri tanti].

7.2.4

6. ASBN – Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 11 agosto
1701

A Dom.[eni]co Ginnari Franc.o de Risi [Francesco de Rise], e Gios[epp]e Cop-
pola D[ucati] ventidue, e g[rana] 6 e per essi a’ Cristofano Caresano musico della
Real Cappella di Palazzo a comp[imen]to di D[ucati] ventitre t[arì] 2 che gode per
suo soldo per li mesi di Gen[na]ro e feb[brai]o p[rossim]o p[assat]o a’ loro
p[er]venuti dall’jus projbendi del Tabacco atteso g[rana] 47 si sono ritenute per le
processioni della Solitaria, e del Battaglino124 e [Ducati] 4.7 per cong[regazio]ne,
e spesa della loro liberanza e per esso a Jac[op]o Aniello Castiglione pal.ti [per al-
tri tanti].

22_6

7. ASBN – Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 13 agosto
1701

A Dom[eni]co Ginnari Franc[esc]o de Risis [de Rise], e Gios[epp]e Coppola
D[ucati] venti e per essi a’ altr[itanti] al f[isi]co Bartolomeo Persico125 medico della
loro Congr[egazio]ne e m[edic]o di Santa Cecilia delli detti musici di Palazzo, e so-
no per suo regalo d’un anno spirato ad Agosto cont[ant]e e per esso a’ Luca Pagani-
no. 

20

8. ASBN – Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 27 agosto
1701

A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co de Risi [de Rise], e Gios[epp]e Coppola
D[ucati] diciannove g[rana] 1 e per essi a’ Pietro Marchitelli musico della Real Cap-
pella di Palazzo a comp[imen]to di D[ucati] venti che gode per suo soldo per li me-
si di Marzo et Apr[il]e p[rossim]o p[assat]o a’ loro p[er]venuti dall’jus projbendi del

124 Cfr. EDUARDO NAPPI, Antiche feste napoletane, in Ricerche sul Seicento napoletano. Saggi e
documenti, Napoli, Electa, 2001, p. 76 e F. MANCINI, Feste ed apparati civili e religiosi in Napoli
dal viceregno alla capitale cit., pp. 112-113.

125 Il documento inedito precisa il nome del medico della Congregazione cui appartengono i
Musici della Real Cappella.
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Tabacco atteso t[arì] 4 si sono ritenuti cong[regazio]ne, e spesa della loro liberanza
e per esso a Gios[epp]e Agniello pal.ti [per altri tanti].

19_1

9. ASBN – Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 27 agosto
1701

A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co de Risi [de Rise], e Gios[epp]e Coppola
D[ucati] ventuno, t[arì] 1.2 e per essi a’ Franc[esco] de Riso [de Rise] musico della
Real Cappella di Palazzo a comp[imen]to di D[ucati] ventisette t[arì] 2.12 quali li
prestano gratiosa[ent]e per doverceli restituire ad ogni loro richiesta atteso D[ucati]
sei gli sono stati pagati dai loro med[esi]mi per d[ett]o B[an]co sotto li 7 Luglio
p[rossim]o p[assat]o, e car[li]ni tre si sono pagati di suo contentam[ent]o a
Dom[enico] Gennari, esattore della cong[regazio]ne de musici in S. Giorgio per me-
sate due cioè Mag[gi]o e Giu[gn]o p[rossim]o p[assat]o che il sud[det]to D. Fr.co de
Risa [Francesco de Rise] dovea alla sud[dett]a cong[regazio]ne e per esso al d[et]to
Avallone pal.ti [per altri tanti].

21.1.2

10.ASBN – Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 31 agosto
1701

a) A Dom.[eni]co Ginnari Fran[ces]co de Rise, e Gios[epp]e Coppola D[ucati] die-
ced’otto, t[arì] 4, e per essi a’ Rocco Greco musico della Real Cappella di Palazzo a
comp.[imen]to di D[ucati] che gode per suo soldo per li mesi di Gen[na]ro e feb[brar]o
p[rossim]o p[assat]o ad essi p[ervenu]ti dal jus projbendi del Tabacco att[es]o t[arì] 2 si
sono ritenuti per le processioni della Solitaria, e del Battaglino, e tarì quattro per
cong[regazio]ne, e spesa della loro liberanza e per esso a d[ett]o Limatola pal.ti [per al-
tri tanti].

18.4

b) Alli detti [Ducati] quarantuno, t[arì] 1.5, e per essi a’ d. Fran[ces]co Branchi-
ni [Branchino] musico della Real Cappella di Palazzo a comp[imen]to di D[ucati]
quarantadue t[arì]3.10 che gode per suo soldo per li mesi di Marzo, et Aprile
p[rossim]o p[assat]o ad essi p[ervenu]ti dal jus projbendi del Tabacco att[es]o carli-
ni dodeci, e gr[a]na 5 si sono ritenuti per cong[regazio]ne, e spesa della loro libe-
ranza e per esso a d[ett]o Limatola pal.ti [per altri tanti].

41.1.5
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11.ASBN – Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 31 agosto
1701
A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co de Risis [Francesco de Rise], e Gios[epp]e

Coppola D[ucati] venti, t[arì] 4.6 e per essi a’ Nicola Grimaldi musico della Real
Cappella di Palazzo a comp[imen]to D[ucati] vent’uno gr[a]na 16 quali gli si presta-
no gratiosa[ent]e per doverceli restituire ad ogni loro richiesta atteso carlini tre si so-
no pagati di suo contentam[ent]o a Dom. Gennari, esattore della cong[regazio]ne de
musici in S. Giorgio per mesate due cioè luglio et Agosto corr[en]te che il sudeto Ni-
cola Grimaldi deve alla sudetta cong[regazio]ne dichiarando che il sudetto Nicola
Grimaldi è stato sodisfatto da essi per le mesate che deve ricevere come musico del-
la sud[dett]a Cappella per tutto Ap[ri]le p[rossimo] p[assato], e per esso al d[et]to
Avallone pal.ti [per altri tanti].

20.4.6

12.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 31 agosto
1701

a) A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co de Risis [de Rise], e Gios[epp]e Coppola D[ucati]
quindeci, t[arì] 1.8 e per essi a Pietro Ugolino [Ugolini] di contentam[en]to di Tor-
quato Sisti musico della Real Cappella di Palazzo al quale perveniamo a’
comp[imen]to di D[ucati] sedici, che gode per suo soldo per li mesi di Marzo, et
Ap[ri]le p[rossim]o p[assat]o ad essi p[ervenu]ti dal jus projbendi del Tabacco att[es]o
t[arì] 3 […] li si sono ritenuti per cong[regazio]ne, e spesa della loro liberanza, e li
sudetti ducati quindeci t[arì] 1.8 si pagano al sudetto Pietro Ugolino di conten-
tam[en]to di sud[dett]o Torquato Sisti a comp[imen]to di [Ducati] ottantotto t[arì] 2.16
att[es]o D[ucati] settantatre t[arì] 1.8 l’ha ricevuti da essi med[esi]mi per d[ett]o
B[an]co sotto li 3 Giugno p[rossim]o p[assat]o in conto di D[ucati] cento che gli deve
il sud[dett]o Torquato Sisti e per esso a d[et]to Avallone pal.ti [per altri tanti].

15.1.8

b) Alli detti [D[ucati] quindeci e gr[a]na 12[arì] 12 e per essi a Torquato Sisti musi-
co della Real Cappella di Palazzo a comp[imen]to di D[ucati] trenta t[arì] 2.16
quali gli si prestano gratiosa[ent]e per doverceli restituire ad ogni loro richiesta
att[es]o D[ucati] quattro gli sono stati pagati da essi med[esi]mi per d[ett]o
B[an]co sotto li 25 Aprile p[rossim]o p[assat]o, e D[ucati] undeci t[arì] 2.4 si so-
no pagati di suo contentam[ent]o a Pietro Ugolino per d[ett]o B[an]co sotto li 11
del corr[en]te per comp[imen]to di D[ucati] cento che gli dovea dichiarare lo che
il sudetto Torquato Sisti è stato sodisfatto da essi per la mesata che deve riceve-
re come musico della Real Cappella di Palazzo per tutto il mese di Aprile
p[rossim]o p[assat]o […].

15_12
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13.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 535, 31 agosto
1701

A Nicola Serino d[ucat] venti, e per esso a Pietro Ant[oni]o Serra pag[ate]li e per
esso a Gios[epp]e Russo pal.ti [per altri tanti].

20

14.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 535, 31 agosto
1701

A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co de Risis [de Rise], e Gios[epp]e Coppola
D[ucati] dieceotto e per essi a Franc[es]co Nardolino musico della R[ea]l Cap-
pella di Palazzo quale gli prestano gratiosa[en]te per doverceli restituire ad ogni
loro richiesta,e per girata di Fran[ces]co de Rise proc[urato]re di d[ett]o
Fran[ces]co Nardolino […].

18

15.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 531, 6 settembre
1701

A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co di Rise [de Rise], e Gios[epp]e Coppola
D[ucati] tre e t[arì] 4  e per essi a Tommaso Persico musico della R[ea]l Cappel-
la di Palazzo a’ comp[imen]to di D[ucati] quale gli prestano gratiosa[en]te per do-
verglieli restituire ad ogni loro richiesta atteso D[ucati] 5.3 l’ha ric[evu]ti da Es-
si medesimi per d[ett]o B[an]co sotto li 3 Giugno p[rossim]o p[assat]o di-
ch[iaran]do che il sud[dett]o Tommaso Persico è stato sodisfatto da essi per le
mesate, che deve ric[eve]re come Musico della sud[dett]a Cappella per tutto
Aprile p[rossim]o p[assat]o ne deve conseguire cosa d’essi per d[ett]a causa e per
esso a detto Niola pal.ti [per altri tanti].

3.4

16.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 531, 6 settembre
1701

A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co di Rise [de Rise], e’ D. Gios[epp]e Coppo-
la [Ducati] quindeci t[arì] 18 e per essi a Gio: Carlo Cailo [Cailò] musico del-
la R[ea]l Cappella di Palazzo a comp[imen]to di D[ucati] sedici che gode per
suo soldo per li mesi di Marzo et Aprile 1701 atteso t[arì] 13.12 si sono rite-
nuti per cong[regazio]ne, e spesa della loro liberanza e per esso a’ D[on]
Vinc[enz]o Pagano pal.ti [per altri tanti] e per esso a d[ett]o Niola pal.ti [per
altri tanti].

15.18
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17.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533,12 settembre 1701

a) A Dom[eni]co Gennari Fran[ces]co de Risi [de Rise], e Gios[epp]e Coppola D[ucati]
uno, t[arì]2.10 e per essi a Dom[enico] Gennari loro compagno, e sono per haverli
pagati a D. Rugiero Federico musico della Real Cappella di Palazzo de suoi proprj
denari per giorni tre di febre (sic) come per fede e per esso a’ Tomaso Federico p.alti
[per altri tanti].

1.2.10

b) Alli detti D[ucati] diece e per essi alli leg[itti]mi heredi del q[uonda]m d. Rugiero de
Federico musico della Real Cappella di Palazzo, e fratello della Cong[regazio]ne o’
Monte di S.ta Cecilia sono per l’atterro di d[ett]o quondam d. Rugiero de Federico
sussidi e solito, che da’ la sud[dett]a cong[regazio]ne o’ Monte […]

10

18.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 12 settembre
1701

Ad‘ Alessandro Scarlati D[ucati] quindeci e per esso ad And[re]a Binda [Bindi]
pal.ti [per altri tanti].

15

19.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 12 settembre
1701

Ad Ant[oni] Lauri D[ucati] venticinque e per esso all’Abb.e Giac[omo] Terrani
sono per il p[rim]o 3° della pigione (sic) della casa da lui subaffitatali e per esso
a Paolo Mose pal.ti [per altri tanti]

25

20.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 536, 20 settembre
1701

a) A Ginnari Rise e’ Coppola D[ucati] undeci tarì 1.16 e per essi a Baldassar In-
fantes Musico della R[ea]l Capp[ell]a de palazzo a comp[imen]to de’ 12 che go-
de per suo soldo per li mesi de marzo e mag[gio] p[rossimo] p[assato] […].

11.1.16

b) A detti D[ucati] undeci.1.16 e per essi a Baldassar Infantes Musico della R[ea]l
Capp[ell]a de palazzo q[ua]le ce li prestano graziosa[men]te per doverceli re-
st[itui]re ad ogni loro richiesta dichiarando che di Baldassar Infantes è stato so-
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disfatto da loro per le mesate che deve rid[ar]e come Musico della R[eal] Cap-
pella de Palazzo tutto Apr[il]e p[rossimo] p[assato] ne deve [...] ridare. 

11.1.16

21.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 532, 22 settembre
1701

Ad Ales[sand]ro Scarlati ducati dodeci, e per esso a Michele Luigi Mutij, in con-
to per la stampa che sta facendo per esso di Mottetti126 in Musica a’ rag[ion]e di
car[li]ni ventisette il foglio così accordato col sud[dett]o come app[a]re per altri pa-
gam[en]ti fattoli d’esso in fedi di credito e per esso a’ d[on] Nicola Sasso e pal.ti e
per esso a’[…] Avilone [Avallone] pal.ti [per altri tanti]. 

12

22.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 28 settembre
1701

A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co de Risi [de Rise], e Gios[epp]e Coppola
D[ucati] venticinque e per essi a Carlo Carpentiero musico della R[ea]l Cappella di
Palazzo quale gli prestano graziosa[men]te per doverglieli restituire ad’ogni loro ri-
chiesta e per esso a Gios[epp]e Coppola pal.ti [per altri tanti].

25

23.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 2 ottobre 1701

A Dom[eni]co Gennaro D[ucati] ventisette e per esso alla cong[regazio]ne, e Mon-
te dei Musici eretta in San Giorgio Mag[gio]re di questa città sotto il titulo di S[an]ta
Maria Avocata loro e per saldo e fin al pagam[en]to della sua esatione dalli Fratelli di
Palazzo fatta nell’anno 1700 dichiarando, che con il presente pagam[en]to resta la
sud[ett]a Cong[regazio]ne o Monte interam[en]te contenta, e sodisfatta ne deve preten-
dere cosa alcuna da’ esso ne’ per questa, o quals[iasi] altra causa, ò maneggio fatto si-
no al 7 Aprile 1701 e per essa con girata di d[on] Filippo Proto, d[on] Gios[epp]e Cop-
pola e d[on] Gios[epp]e Mancini Gov[ernato]ri e come tali possono esigere etiam per
Banco e gir[at]e come ne fa’ fede notar Gio: Andrea Spena di Nap[o]li a d[on] Felippo
Proto per darne conto e per esso a’ don Gios[epp]e Morvillo pal.ti [per altri tanti].

27

126 La polizza bancaria (a seguire vedi anche la polizza al doc. n. 25) fa riferimento alla prima
edizione napoletana della raccolta di Mottetti edita da Michele Luigi Mutio nell’anno 1702 con il
titolo Mottetti sacri à 1, 2, 3 e 4 voci con Violini. Cfr. LUCA DELLA LIBERA, I Concerti sacri di Ales-
sandro Scarlatti. Osservazioni sullo stile e nuovi documenti sulla cronologia, «Recercare», XVIII,
2006, pp. 5-31: 9-12. Della Libera, tuttavia, non riporta in merito il doc. n. 25, ma solo il 21 dei
due presenti in tale Appendice documentaria.
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24.ARCHIVIO DI STATO DI NAPOLI127 - Regia Camera della Sommaria – Liquidazione
dei Conti – Cedole della Tesoreria, 524, 3 ottobre 1701

All’Ecc.mo Sig.r D. Luis de la Zerda y Aragon Duca de Medina Celi Vicerè
luog[otenen]te […] G[enera]le di S. M. in q[uest]o Regno D[ucati] tremilaenovanta-
tre t[tarì]3.19 [grana]. Cioè d[ucati] 2475 per il suo soldo del mese di sett[emb]re
1701 […] e D[ucati] 618315 […] pagarnosi e consignarnosi a’ D. Gio. Istuetta
Cav.r.o dell’Ord[i]ne di  S. Giacomo suo Thes[orie]ro c’eli sono pag[a]ti.

3093.3.19

25.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 535, 3 ottobre 1701

Ad Alessandro Scarlatti ducati venti, e per esso a Michele Luigi Mutij, e sono in
conto del resto del denaro doveva pagarsele per la terminazione de la stampa de Mot-
tetti che sta presentem[en]te facendo per esso alla rag[ion]e di ventisette carlini il
foglio d’accordo e per esso a’ fra Clemente di Biondo p[ag]ati e per esso a Michel
Angelo Drago pal.ti [per altri tanti]. 

20

26.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 3 ottobre 1701
Ad Alessandro Scarlati D[ucati] quindeci, e per esso ad Andrea Binda [Andrea

Bindi] pal.ti [per altri tanti].
15

27.ASN -Regia Camera della Sommaria – Liquidazione dei conti – Cedole della Te-
soreria, fascio 523, 8 ottobre 1701

Alli Musici di voce di strumenti della R[ea]l Cap[pel]la di questo Palazzo [duca-
ti] settecento novanta tre 4.2 per suo soldo delli mesi di Mag[gi]o e Giugno 1701 per
lib[eranz]a de 14 lug[li]o de extraord[inari]o 79 f.o 255 per V[igliett]o di S. E. de 17
del Cor.te Cassam[ilitar]e […] li medesimi introitati questo dì del denaro proceduto
del arrend[amen]to del tabacco che è di loro situat[io]ne.

793.4.2

28.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 14 ottobre 1701

a) A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co de Risi [de Rise], e Gios[epp]e Coppola
D[ucati] sette, e 14 g[ran]a e per essi a Fabiano Falcucci musico della R[ea]l
Cappella di Palazzo a comp[imen]to di D[ucati] otto che gode per suo soldo per
li mesi di Marzo e Aprile p[rossim]i p[assat]i a’ loro p[ervenu]ti dal jus projben-

127 In sigla ASN.
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di del Tabacco att[es]o D[ucati] 2.16 si sono ritenuti per cong[regazio]ne, e spe-
sa della loro liberanza e car[li]ni tre si sono pagati de’ suo contentamento al [et-
to] Dom[eni]co Gennari, esattore della cong[regazio]ne de musici in S. Giorgio
per mesate due cioè Magg[i]o e Giu[gn]o, che il sud[ett]o Dom[eni]co alla d[ett]a
cong[regazio]ne e per esso a d[ett]o Rispolo pal.ti [per altri tanti].

7_14

b) Alli detti D[ucati] uno.2.10 e per essi a Fabiano Falcuccio Musico della R.l Cap-
pella di Palazzo per essere stato con febre (sic) giorni tre come per fede sotto li 8
Ag[ost]o p[rossim]o p[assat]o e per esso a Fran[ces]co di Maria pal.ti [per altri
tanti] e per essi a d[ett]o Rispolo pal.ti [per altri tanti].

1.2.10

29.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 535, 17 ottobre
1701

Ad Alessandro Scarlati [ducati] quindeci, e per esso a Raimondo Scarlati p[aga]ti
e per esso ad Andrea Bindi 128 pal.ti [per altri tanti].

15
30.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 535, 17 ottobre

1701

Ad Alessandro Scarlatti ducati venti, e per esso a Giacomo Scherini [Scherino]129

a’ conto di doc[a]ti trentasette e t[arì] 2 che li deve pertutto li 6 sett[embr]e
p[rossimo] p[assat]o e per esso a detto Limatola pal.ti [per altri tanti].

20

31.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 535, 17 ottobre
1701

A Nicola Serino d[ucati] diece, e per esso a Pietro de Florio pag[ate]li e per es-
so a Gio. Franchi pag[ate]li e per esso a d[ett]o Castiglione pal.ti [per altri tanti].

10 

128 Andrea Bindi, indicato come Andra o Andres Binda nei documenti del Cappellano Mag-
giore, risulta essere presente nella pianta organica dei Musici della Real Cappella già dal dicem-
bre 1700, così come nella stagione 1701-1702 cui appartiene la Semiramide, in qualità di violi-
nista, secondo quanto riportato in ASN, Scrivania di Razione, Cappellano Maggiore, c. 35r e segg.

129 Giacomo Scherino, dagli stessi documenti di cassa, si evince che fu tavernaro presso la lo-
canda di via della Corsea, venditore di vini rossi e bianchi, affittuario di camere e locali.
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32.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 536, 26 ottobre
1701

Ad Alessandro Scarlati [ducati] diece e per esso a Tomaso Imparato e’ sono in
acconto de [ducati] 14_5 [grana] per robbe pigliate ad affitto insino a 29 ottobre
p[rossimo].

10

33.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 531, 29 ottobre
1701

Da Alesandro Scarlati D[ucati] 100.
100

34.ASN - Regia Camera della Sommaria – Liquidazione dei Conti – Cedole della Te-
soreria, 524, 31 ottobre 1701

Per li Schiavi Musici e Mozzi di Poppa 130 della Galera Cap[ita]na che fù al pas-
saggio della Regina N[os]tra a Spagna con seg[uito] Di S. E. de 26 del corr […].

13.3.5

35.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 8 novembre
1701

A Dom[eni]co Ginnari Fran[ces]co de Risi [de Rise], e Gios[epp]e Coppola
D[ucati] quattro e per essi a Domenico Ginnari loro compagno per haverli spesi per
servitio della loro congregatione e per esso a Pangratio de Martino pal.ti [per altri
tanti].

4

36.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 536, 16 novembre
1701

Ad Alesandro Scarlati d[ucati] venti e per esso ad And[re]a Binna [Bindi] e per
esso Antonio Porpa.

20

130 L’unione delle tre mansioni sotto un’unica voce lascia intendere la dimensione per lo più
pratica con cui era considerata la professione del musicista al servizio vicereale.
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37.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 536, 16 novembre
1701

A Nicola Serino D[ucati] 50 e per esso a Pietro Ant[oni]o Testa è per […] il se-
mestre finito a ottobre che li spetta.

50

38.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 535, 22 novembre
1701

a) Ad Alesandro Scarlato D[ucati] 9.3 e per esso ad And[re]a Binna [Bindi] pal.ti
[per altri tanti] 

9.3
b) Al detto D[ucati] venti ut s[upr]a131 .

20

39.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 22 novembre
1701

Ad Alesandro Scarlati D[ucati] due.2 e per esso a M[ast]ro Lonardo Smerardo per
intiera soddisfa[io]ne de sorbetti hav[u]ti dal med[esi]mo e per esso a’ Nicola Casa-
le pal.ti [per altri tanti].

2.2

40.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 22 novembre
1701

Ad Alesandro Scarlato D[ucati] nove.3 e per esso ad And[re]a Binna [Bindi] pal.ti
[per altri tanti].

9.3

41.ASBN - Banco di S. Giacomo, giornale di cassa, matr. 534, 22 novembre 1701
D’Alessandro Scarlato D[ucati] venti132 .

20

131 Il documento è collegabile al versamento di cui infra al doc. n. 41.
132 Si tratta di un versamento di cassa effettuato sul proprio “conto” dei venti ducati evidente-

mente ricevuti nella stessa data come da documento precedente n. 38b; nel documento successi-
vo, con operazione analoga, il versamento coincide senz’altro non casualmente con la data in cui
Scarlatti emette il pagamento per la pigione di casa.  
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42.ASBN - Banco di S. Giacomo, giornale di cassa, matr. 534, 5 dicembre 1701

D’Alessandro Scarlati D[ucati] cento venti.
120

43.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 5 dicembre
1701

A Matteo Marramaldo D[ucati] cento cinq[uan]ta e per esso a Gio: Batta: Marramal-
do pal.ti [per altri tanti] per esso ad And[re]a Binda [Bindi] pal.ti [per altri tanti].

150

44.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, fede di credito di ducati 30 rilasciata ad
Alessandro Scarlatti il 5 dicembre 1701133

E per me li pagarete alla Signora Isabella Pisana siccome legittima erede del
quondam […] don Gio Pandone e sono terze maturate a li quattro settembre prossi-

133 La bancale originale emessa in data 5 dicembre 1701 (v. Fig. n. 11) , estratta dalla filza, tro-
va rispondenza nel relativo giornale di cassa alla data d’estinzione del 20 dicembre dello stesso
anno (vedi, infra, doc. n. 48 e n. 50) ma significativamente in forma parziale e senza la causale
perché compilata in maniera tale da Alessandro Scarlatti da essere stata invalidata dall’ufficiale
preposto alla ratifica dell’atto come da trattini al margine laterale sinistro. Il documento, inedito,
risulta utile per l’individuazione della dimora di Alessandro Scarlatti nei giorni dell’opera Semi-
ramide, in scena a Palazzo Reale il giorno precedente l’estinzione della bancale in data 20 di-
cembre 1701 e dunque relativa alla prima delle tre canoniche tranche di pagamento per la pigio-
ne annuale da 150 ducati, in tal caso a partire dai mesi d’estate e con sito individuabile nel Pa-
lazzo che il giornalista di cassa definisce «dirimpetto a Vannain». Ossia, il corpo di fabbrica (og-
gi comprendente i due portoni rispettivamente contrassegnati dal n. civico 288-292) di fronte al
sontuoso palazzo appartenuto a Giovanni Zevallos (attualmente corrispondente al civico n. 185 di
via Roma, già Toledo, il cui primo tratto fu appunto interessato dal rilancio architettonico delle ca-
se Pandone e Zevallos) poi acquistato nella seconda metà del Seicento dal potente mercante fiam-
mingo Giovanni Vandeneinden, quindi appartenuto al figlio Ferdinando e, a seguire, passato ai
Colonna di Stigliano. Palazzo nella cui galleria, in una domenica di fine primavera dell’anno 1723,
avrebbe avuto luogo la prima assoluta della Serenata a quattro voci con strumenti Erminia di Scar-
latti, fra il nobilissimo concorso di Dame e Cavalieri in occasione delle nozze del padrone di ca-
sa, Ferdinando Colonna Principe di Stigliano, con Maria Luisa Caraccioli de’ Principi di Santo-
bono. L’abitazione, in giorni che per via indiretta anche nella prospettiva dei documenti nn. 30 e
39 sull’acquisto di “lussi” alimentari, nonché del cospicuo introito di 120 ducati (doc. n. 42) in
pari data, sarebbe pertanto cambiata rispetto a quella individuata a partire dall’ottobre 1685, os-
sia all’interno del pur importante Palazzo della Nunziatura apostolica, nei pressi di Piazza Carità.
A quel Palazzo, unitamente a condizioni economiche comunque meno floride, fa riferimento il Pro-
ta Giurleo nella sua Breve storia del teatro di corte cit., p. 43: «[…] Tornato a Napoli per la Setti-
mana Santa, si stabilì con la famigliuola in un appartamento a Toledo, nei pressi del palazzo del
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mo passato […] a complimento di docate cinquanta che importa detta terza […] cento-
cinquanta ducati d’annue piggioni li restanti ducati venti li sono stati pagati per l’anno
suddetto, e sotto […] del prossimo passato ottobre del corrente anno per la casa dove al
presente a strada Toledo incontro al Palazzo di Vandeinden, et con detto pagamento re-
sta interamente sodisfatta si della predetta terza sudetta, come di tutte le piggioni del
tempo passato infino alli 4 dicembre detto. Alessandro Scarlatti | Cassa per me Ales-
sandro Scarlatti | E per me li pagarete alla Signora Donna Isabella Pisano madre e tu-
trice di Carlo Pandone herede Universale di Gio. Pandone, ex testamento, e sono a com-
plimento di docati cinquanta, atteso l’altri ducati ventisei li sono pagati da me per il me-
desimo Banco sotto li 29 del passato ottobre del corrente anno 1701, e sono per la pig-
gione de la prima terza maturata alli 4 settembre passato anno medesimo de la casa si-
ta a Toledo dirimpetto a Jo Vandeinden, dove al presente abito, restando interamente
sodisfatta di tutta la piggione del tempo passato insino ad oggi. Casa li 15 dicembre
1701. Alessandro Scarlatti | E per me Giuseppe Avilone [Avallone] per altri tanta Isa-
bella Pisano. Ita est. Consigliere Gio. Baptista del Dolce.  

45.ASN - Regia Camera della Sommaria – Liquidazione dei Conti – Cedole della Te-
soreria, 523, 5 dicembre 1701 

Al Ecc.mo Sig[no]re don Luise della Zerda y Aragon duca di Medina Celi vic[er]e
luog[otenen]te e Cap[ita]no Gen[era]le per S. M. di q[u]sto regno D[ucati] tremi-
la e novantatre t[arì] 3.15 per suo soldo […] del mese di 9bre 1701 […] si ordi-
na si paghino e’ conseg[ni]no a’ Don Gio. Batta. Istuetta suo Tesoriero.

3093.3.15 

46.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 9 dicembre
1701

A Nicolò Serino ducati quar[ant]a e per esso a d[ett]o Avallone Francesco.
40

47.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 531, 9 dicembre
1701

A Pietro Marchitelli D[ucati] vent’uno e gr[ana] 12 a lui contanti.
21_12

Nunzio, dove ai 26 ottobre 1685 gli nacque il figlio Domenico a cui dette quel nome in ossequio
al Duca di Maddaloni, che volle fargli da padrino».
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48.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 531, 15 dicembre 1701

Ad Alessandro Scarlati Ducati venti e per esso à donna Isabella Pisani à conto di
Ducati 50 per la prossima 3.a del piggione della casa dove al presente habita sita
a Toledo incontro il palazzo di Vandeinde a ragione d’annua piggione di Ducati 150
affitatoli dal quondam Gio: Pandone à detta donna Isabella e’ detta 3.a maturata
alli 4 settembre 1701 e per essa à Gioseppe Avilone pal.ti [per altri tanti].

20

49.ASN - Regia Camera della Sommaria – Liquidazione dei Conti – Cedole della Te-
soreria, 524, 19 dicembre 1701 

All’Ecc.mo Sig.re D. Luis  de la Zerda y Aragon Duca di Medinaceli Ambas[ciato]re
di S. M. nella corte di Roma D[ucati] tremila trecento cinquanta sette t[arì]1.4 a com-
pimento di D[ucati] 5982.3.18 […] pagateli per questa cassa mi[lita]re per conto del
suo soldo e gasti di d[ett]a Ambas[ciat]a delli 7 di luglio 1692 e per tutto li 12 di
Dec.re 1695 questa la certificazione del Pres[iden]te D. Ottavio de Simone  […] per
la quale si dichiara che il cambio del denaro, che si paga in questa città per rimet-
tersi in Roma per conto di detto soldo e gasti di quella in esecuzione dell’ordini che
vi sono di S. M. si è calcolato dal inserito a di 7 Luglio 1692 e per tutto li 12 Dec.e
1695 […] alla rag[io]ne et in conformità della fede fatta da Gio: Ingaldo Reg.io Mez-
zano de Cambj per la quale consta li prezzi de cambj che correvano da questa città
per quella di Roma sul tempo, che fecero li pagamenti suddetti et [...] li dettj 5982
a 3.18, atteso Ducati 2625.2.14 d.o compimento li sono stati pagati da q[ue]sta
r[egi]a Cassa a 22 Marzo 1700.

3357.1.4

50.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 20 dicembre 1701

Ad’ Alesandro Scarlati D[ucati] trenta e per esso a d[onn]a Isabella Pisano matre e
tutrice di d[on] Carlo Pannone herede un[iversa]le di d[on] Gio. Pannone [Pandone]
ex testam[en]to e sono a comp[imen]to di D[ucati] cinquanta atteso l’altri D[ucati]
venti si sono pagati per lo med[esi]mo B[an]co sotto li 29 8.bre p[rossim]o p[assat]o
e sono per la pigg[io]ne della p[ri]ma terza maturata a 4 7.bre p[rossim]o p[assat]o
della casa sita a Toleto [Toledo] dirimpetto a Vannain dove al presente habita134 re-
stando interam[en]te sodisfatta di tutti li piggioni (sic) passati sino alli 15 corr[ent]e
e per essa a’ Gios.e Avilone [Giuseppe Avallone] pal.ti [per altri tanti].

30

134 Per la forma originale del documento, all’atto dell’emissione, vedi la relativa fede di credi-
to emessa in data 5 dicembre 1701. 
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51.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 533, 20 dicembre 1701

A d. Gio: Batta: Salomoni D[ucati] sei e per esso a d. Felippo Ferrari Mastro di
Cerimonia di S[ua] Ecc[ellenz]a disse sono per regalo, che gli fa’ godere il
Ser[enissi]mo Gran Duca di Toscana a suo Sig.re in occasione del prossimo
S[an]to Natale e per esso Carlo della Torre pal.ti [per altri tanti].

6

52.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 22 dicembre 1701

Ad Alesandro Scarlati d[ucati] venti e per esso a Melchiorre Lombardo pag[ate]li
e per esso ad Aniello Carrillo pal.ti [per altri tanti].

20  

53.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 534, 22 dicembre 1701

a) Ad Ant[oni]o Solino Ducati diece nove e per esso a Pietro Marchitelli att[es]o l’al-
tri l’havuti da esso cont[an]ti e detti sono per la rata li spetta delli D[ucati] 200
p[erven]uti dall’arr[endamen]to delle sete di bisignano del 3° luoco [luogo], e
d[ett]i sono in conto di q[ue]llo devono conseg[ui]re per la musica di Santa Ma-
ria dela Nova e per esso a Matte[o] Palmiero pal.ti [per altri tanti].

19

b) Al detto Ducati trenta e per esso a’ Gio: d’Apuzzo e sono la sua rata li spetta delli
D[ucati] 200 p[erven]uti dall’arr[tendame]to delle sete di bisignano del 3° luogo, e
d[ett]i sono in conto di q[ue]llo devono conseg[ui]re per la musica di Santa Maria
della Nova e per esso a Carlo della Torre pal.ti [per altri tanti].

30

c) Ad Ant[oni]o Solino Ducati trenta e per esso a Filippo Ricco, e detti sono per
la [rata] li spetta delli D[ucati] 200 p[erven]uti dall’arr[tendame]to delle sete
di bisignano del 3° luogo, e d[ett]i sono in conto di q[ue]llo devono con-
seg[ui]re per la musica di Santa Maria dela Nova con f[irm]a in piedi di d[ett]o
Filippo Ricca [Ricco].

30

54.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 535, 22 dicembre 1701

Ad Alesandro Scarlati d[ucati] 6 e per esso a Dom.o Ant.o de Fiore pal.ti [per
altri tanti] e per esso a d[ett]o Cast[iglio]ne.

2.20
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55.ASN - Regia Camera della Sommaria – Liquidazione dei Conti – Cedole della Te-
soreria, 523, 28 dicembre 1701

All’Ecc.mo Sig. Don Luise  de la Zerda y Aragon Duca de Medina Celi Vic[er]e
Luog[otenen]te […] per S. M. in q[ue]sto Regno D[ucati] diece d’ottomilia cinque-
cento sessanta due 2.10 cioè docati 14850 per suo soldo che imp.no le 6 mesate an-
ticipate che gode come vicere ut s[upr]a.

18562.2.10

56.ASN - Regia Camera della Sommaria – Liquidazione dei Conti – Cedole della Te-
soreria, 526, 2 gennaio 1702

All’Eccell.mo D. Luis de la Zerda Duca di Medina Celi viceré luog[otenen]te e
Cap[ita]no Gen[erale] di S. M. in q[ue]sto Regno D[ucati] tremila e novantatre t[arì]
3. 15 cioè D[ucati] 2475 per il suo soldo del mese di Dec. [dicembre] 1701 […] pa-
garossi e consignarossi a D. Gio: Batta: Istuetta  suo Thes[orie]ro e se li sono pagati
con[tan]ti da q[uest]a R[egi]a Cassa.

3093.3.15

57.ASBN - Banco di S. Eligio, giornale di cassa, matr. 659, 4 gennaio 1702

A Dom[eni]co Genn[a]ro, Gius[eppe] Coppola, e Fran[ces]co de Rise D[ucati]
due e per loro ad And[re]a Basso Musico della R[ea]l Cap[pel]la di Palazzo per es-
ser stato con febre giorni quattro come per fede con sua firma.

2 

58.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, fede di credito dal volume delle bancali
emessa il 21 gennaio ed estinta il 6 febbraio 1702

Noi Gov[ernato]ri del B[an]co di S. Giacomo e Vitt[ori]a facc[iam]o fede tene-
re creditore N[ostro] B[anco] il S.r Ovidio Barrile D[ucati] sessanta dei quali po-
trà disporre ad ogni suo piacere con la restituzione di tale fede di credito rilascia-
ta il 21 Gen[na]ro 1702.
E per me li restanti Doc[a]ti quaranta cinque li pagarete al Sig.r Nicola Serino 135

Appaldadore del Teatro di San Bartolomeo a’ complim[en]to di docati sessanta due
atteso l’altri doc[a]ti dieci sette l’ha ricevuti p[er] mezzo del Banco di S.to Eliggi

135 Nel secondo semestre 1701 e dunque anche nei giorni di Semiramide, nell’affogliamento
relativo al Serino, non sono state rintracciate dai Giornali di Cassa del San Giacomo bancali che
legano in forma esplicita (vedi supra, documenti nn. 13, 31, 37, 46) il suo nome all’impresa del
Teatro San Bartolomeo mentre, la sua presenza in qualità d’impresario e appaltatore, è chiaramente
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[S. Eligio] con fede di credito in testa mia dite sono in conto del Affitto in detto
Teatro l’Ill[ust]re Sig.r P[rinci]pe di Misagna. Casa li 28 di Gennaro de 1702.

45

59.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, fede di credito dal volume delle bancali
emessa il 26 gennaio ed estinta l’11 febbraio 1701

Noi Gov[ernato]ri del B[anc]o di S. Giacomo e Vitt[ori]a facc[ia]mo fede tenere
creditori i Padri di S. Luise di Palazzo D[ucati] quaranta dei quali potranno dispor-
re a loro piacere con la restituzione della presente firmata e sigillata  Napoli 26 gen-
naio 1702 | Padre Guglielmo di Teano procuratore e per me li pagarete | e per detti
li sopradetti D[ucati] quaranta li pag[here]te al Sig.r Cristofaro Caresano e sono in
conto di quello che li deve d[e]tto Monas[te]ro per causa di tanti servitij fatti al so-
pradetto Monas[te]ro di Musiche come Maestro di Cappella hoggi ij [11] febraro
1702 | e per mè li pagarete al S. Nicola Ferrara de Pietro per altretanti | D. Cristo-
faro Carisano | e per me al S. Francesco Tagliavanti per altretanti Nicola Ferrara de
Pietro | per altritanti Francesco Tagliavanti.

40

60.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, fede di credito dal volume di bancali emes-
sa da Filippo Falabella l’1 febbraio ed estinta il 6 febbraio 1701

E per me [Filippo Falabella] al Sig. Marchese di Calitri […] e per me li sud[det]ti
D[ucati] dodici li pag[heret]e all’Ill[ustrissim]a D[onna] Dorodea Tocco Duchessa
Sforza dite sono per due terzi d’adya che possiede sop[r]a la mia Città di Conza per
l’ann[u]i D[ucati] diecennove e grana ventitre […].

12 

61.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 541, 4 febbraio 1702

A Dom[eni]co Ant.o Parrino [Ducati] trentanove e per esso a Camillo Cavallo e
per esso a Michele Luigi Mutij suo cessionario della Stampa degli Avvisi, e re-
lationi a comp[imen]to di 88 […] atteso gl’altri per detto comp[imen]to l’ha da
esso ric[evu]ti […] e gl’altri 26 se l’ha ritenuti per la sua portione del semestre
degli avvisi, che prende D. Antonio Brocco terminato l’alt.o di Dec[emb]re 1701:
e’ detti sono per la sua portione di tutto l’introito de gl’avvisi appalti, e’ spese di
stampa e’ parte d’essi di tutte le settimane dalli 29 9.bre […] a’ 27 Dec.[emb]re.

39

attestata dai documenti riportati già a partire dal mese di gennaio 1702 (oltre al presente doc. ve-
di il n. 62, quindi il documento (n. 68) relativo all’intera stagione di Carnevale.
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62.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 442, 7 febbraio
1702

Al Principe della Torella ducati sessanta e per esso a Nicola Serino sono in con-
to dell’affitto del palchetto che si tiene per sua servitù nel teatro di S. Bartolo-
meo situato in esto loco alla terza fila con f[irma] del d[ett]o Nicola Serino.

60

63.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, polizza dal volume di bancali emessa l’8
febbraio ed estinta il 9 febbraio 1702

Banco S. Giacomo pagate a me med[eso]mo Ducati Dieci otto. Casa 8 Febbraro
1702 | D. Gio batta Salomoni. 

18

64.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di cassa, matr. 442, 17 febbraio
1702
A Cristofaro Scor [Schor] D[ucati] cinq[uant]a e per esso a Nicolò Barbapiccola
e’ Annam.a Scarlati [Annamaria Scarlatti] coniuge e sono a complim[ent]o di
D[ucati] novecento sittanta et in conto de d[ucati] 4000 l’anni passati impronta-
teli da d[ett]a Annamaria all’hora vidua [vedova] del quondam Paolo Mussonio
[Massonio] per mezzo del B.co de S. elig.o [Banco di S. Eligio] per doverceli re-
stituire fra’ giorni 15 senza interesse alcuno ed elassi e non seg[ui]to il loro pa-
gam[ent]o si concesse dilat[ion]e d’un anno e mezzo dal dì che sarebbero elassi
d[ett]i giorni 15 e fra tanto s’obligai corrisponderli annui D[ucati] 240 per inte-
ressi d’essi alla ragione de 6 per 100 e doppo da d[ett]a Annamaria assignati al
d[ett]o Nicolò liberi et espliciti fra’ le sue doti sincome più ampiam[ente]e appa-
re dall’Istrom[ent]o sopra di ciò stipulato per mano de N[ota]r Pietro Angelo Vol-
pe di Nap[oli] a 27 agosto 1698 e dall’Istrom[en]to de’ Cap[ito]li matrim[onia]li
stip[ulat]i per mano di N[ota]r Dom[eni]co Fralicciardo de Nap[oli] a 28 Genn.o
1699 alli quali atteso l’altri D[ucati] 920 l’hanno ricev[uto]o da esso in più e di-
verse volte e part[it]e de cont[ant]i e per Banchi inclusi in essi li D[ucati] 281
esatti da Nicolò d’Angelis come proc[urator]e di d[ett]o Nicolò Barbapiccola et
altri D[ucati] 365 al d[ett]o pagati da esso ultimam[ent]e per mezzo del B[an]co
della Pietà con fede di cred[it]o Intesta di Nicolò Celentano non ostante che ap-
parisca gir[at]a per altritanti poiché l’Interessi decorsi per tutto li 10 del
cor[rent]e d[ett]o Nicolò non è stato similm[ent]e sodisfatto et al p[agan]te] il
d[ett]o Nicolò anco proc[urator]e speciale mand[at]o di d[ett]a Annamaria sua
moglie senza pregiud[izi]o delle pr[ossi]me ragg[io]ni e cautele competenti a
d[ett]i coniugi e per farvi cosa grata l’hanno concessa dilat[ion]e d’altri mesi sei
decorsi dalli 10 cor[rent]e per il pagamento delli restanti D[ucati] 3030 a com-
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plim[ent]o di D[ucati] quattromila et intesta ha promesso corrisponderli l’inte-
resse all’istessa ragg[ion]e di 6 per 100 ne’ pagandosi da essi infine di detti me-
si sei D[ucati] 2430 hanno promesso rilasciarli sincome il d[ett]o Nicolò anco co-
me proc[urator]e di detta Annamaria a maggiore cautela Reg[i]o assenso impe-
trando da hora per allora seguente sodisfatta di d[ett]i D[ucati] 2430 e non altri-
menti né d’altro modo l’hanno rilasciati li restanti D[ducati] 600 per la causa
espressa nell’Istrom[ent]o sop[r]a di ciò stipulato sotto li 12 cor[rent]e e per ma-
no di d[ett]o N[ota]r al quale e per essi  congirato D’Annamaria Scarlati a Nicolò
Barbapiccola suo marito atteso a d[ett]o spettano […] di d[ett]o Barbapiccola.  

50

65.ASN – Regia Camera della Sommaria – Liquidazione dei conti – Cedole della Te-
soreria, 525, 8 maggio 1702

Alli Musici della R[ea]l Cappella di Pal[azz]o D[ucati] settecento ottantanove
t[arì] 1. 10 [grana] per loro soldo delli mesi dal p[rim]o di sett[embr]e 1701 per tt.o
x.bre [tutto dicembre] seg[uen]te in p[ar]te di D[ucati] 1576.3.4 per lib[eranz]a de 7
Gen[nar]o 1702 Ex[traordina]rio: 83 f.[folio] 72 e Vig.to [Viglietto] di S. E. del 4 del
corr[en]te Cassam[ilitar]e p.o f. 64, li med[esi]mi introitati questo dì, del denaro pro-
ceduto dal Arr[endamen]to del Tabacco, dove loro stanno asseg[na]ti.

789.1.10

66.ASBN – Banco di S. Eligio, giornale di cassa, matr. 663, 9 maggio 1702

Alla Reg[i]a Corte a’ disp[osizio]ne della Reg[i]a Cam[er]a e Pres[iden]te d. Mi-
chelangelo Vargas Macuccha Com[missa]rio del Tabacco D[ucati] settecento ottan-
ta nove t[arì] 1.10 e per essa alla Reg[i]a Gen[eral]e Thesor[eria] in virtù di
m[anda]to della Re[gi]a Cam[er]a e sp[edito] per il Signor Presidente d. Michele Var-
gas Macuccha Com[missa]rio a’ 28 Ap[ri]le 1702 e sono della fede di Cred[it]o di
D[ucati] 6449.2.10 de 11 Aprile 1702 per il quale s’ord[ina] che della quantità di
denari s’istent[in]o in n[ostr]o Banco a Cred[ito] della R[egi]a Corte a’ disp[osizione]
della Reg[i]a Camera e Sig.r Presid.te ut s[upr]a Com[missa]rio del tabacco
per[ven]uto dal frutto di d[ett]o arre[ndame]to ne’ pagassimo doc.ti settecento ottan-
ta nove t[arì] 1.10 alla Reg[i]a Gen[eral]e Thesor[eria] per quelli brevi manu
prec[eden]te liberanza spedita Magior Summa alli Musici di voce et Instrumen[ti]
della Real Cappella di Palazzo per loro soldi delli mesi di 7bre e 8bre 1701serv[ata]
la f[orm]a di d[ett]a liberanza e d[etto] pagam[en]to se li fa in eseq.ne [esecuzione]
decr[e]to lato per la Reg[i]a Cam[er]a sotto li 28 Apr[i]le 1702 prec[eden]te Vigliet-
to di S. E. visto dal Regio Fisco con fir[m]a di d. Gaspar Pinto y Mendozza in cred[it]o
della Reg[i]a Cassam[ilita]re n[el]la Secre[te]ria di guerra notificata.     

789.1.10  
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67.ASBN - Banco di S. Eligio, giornale di cassa, matr. 659, 9 maggio 1702

Alla Reg[i]a Cassam[ilita]re D[ucati] settecento ottantanove t[arì] 1.10 e per lei al-
li Musici della Real Capp[ell]a di Palazzo per loro soldo dal p[ri]mo settembre 1701
per tutto X.mbre [dicembre] dite importare D[ucati] 1576.3.4 e per essi al
Capp[ella]no magg[io]re per ripartirli per loro firma  e per loro alli Governatori […]

789.1.10

68.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di banco, matr. 549, 18 giugno 1703

A Fra Gio: Batta: Recco e per esso a Nicola Serino appaltatore del teatro di San
Bart[olo]meo e per esso alli Gov[ernato]ri della Casa Santa dell’Incuraboli a’ chi
spetta si dal med[esi]mo assignati come in virtù dec[re]to talm[en]te interp[os]to
dal Sig. Pres[iden]te del […] Delegato di detta Casa Santa, e li paga per l’affitto
del Palchetto che da esso si tiene alla quarta fila del sud[dett] Nicola Serino af-
fittatolo per le recite dell’opere fatte di tutto il Carnevale prossimo passato, e co-
sì facess[i]mo d[ett]o pagam[en]to, e non altrim[en]te restando d[ett]o Serino so-
disfatto per il passato di d[ett]o affitto si da esso come del Gen.le Fra Dom[eni]co
Recco suo fratello, in dorso della quale fede di credito vi è copia del dec[re]to
spedito per il Sig. Pres[iden]te D[on] Adriano Calà Ulloa sotto li 16 maggio 1703
[…] per che sia lecito alli M[inist]ri Gov[ernato]ri della Casa Santa dell’Incura-
boli ricevere d[ett]a quantità di denari dalli sud[dett]i Debitori […] però pro-
gi[udici]o de ragg[io]ni tanto di d[ett]a Casa Santa, quanto dal sud[dett]o Nicola
Serino. In credito di d[ett]i Gov[ernato]ri ut s[upr]a.

73.1.13  

69.ASBN - Banco di S. Giacomo e Vittoria, giornale di banco, matr. 549, 18 giugno 1703

A Gio: Batta Salomoni […] per piggione del p[ri]mo quarto che l’ha tenuto in af-
fitto della Casa in Toledo detta del Conte di Mola e’ con detto pagamento resta
saldata tutta l’annata d[ett]o affitto.

76.3.8

70.ASN – Regia Camera della Sommaria – Liquidazione dei conti – Cedole della Te-
soreria, fascio 527, 17 maggio 1704

Ad Anna delli Pauli moglie, et herede del q[uonda]m Fabbiano (sic) Falcucci mu-
sico tenore è stato della Real Cappella del R[egio]o Pal[azz]o di S. E. d[et]ti D[ucati]
21_6, per tanti si sono remasti dovendo sald[a]to il defunto per causa del soldo, che
godeva de D[ucati] 4 il mese dal p[ri]mo 7bre 1702, et insino li Febr.o 1703 che co-
st[ui] morì lib.a de 16 8bre d.o extr[aordina]rio 37 fol. 140 e Vig[liett]o di S. E. de
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16 dell[a] Corr.te Cassa[milita]re […] li med[esi]mi introitati questo dì dal den.[ar]o
pervenuto dall’Arr[tendame]to del tabacco, che è di sua situa[tio]ne.

21_6
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Fig. n. 10 - ASBN - Banco di S. Giacomo, Volume delle bancali estinte, Doc. n. 1r-v, 
26 febbraio 1689: Polizza  intestata ad Alessandro Scarlatti per la stagione 1688 in

in qualità di maestro della Real Cappella di Napoli.
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Fig. n. 11 - ASBN - Banco di S. Giacomo:
fede di credito di ducati 30 rilasciata ad Alessandro Scarlatti  il 5 dicembre 1701.
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Francesca Menchelli-Buttini

IN MARGINE AL TIGRANE

Come è noto, il Tigrane overo L’egual impegno d’amore e di fede di Domeni-
co Lalli (al secolo Sebastiano Biancardi) apparve con musica di Alessandro Scar-
latti il 16 febbraio 1715 sulle scene del Teatro San Bartolomeo a Napoli, dove il
compositore era ritornato in qualità di maestro di cappella a cavallo fra il 1708
e il 17091. Nella veste di attori figurarono Marianna Benti Bulgarelli (Tomiri), Ni-

1 Cfr. ROBERTO PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti. Two Lives in One, a cura
di Frederick Hammond, Hillsdale, Pendragon Press, 2006, pp. 208-211. La data della
première si deduce dagli Avvisi di Napoli, citati in CARL MOREY, The late operas of Ales-
sandro Scarlatti, Ann Arbor, Umi, 1965, pp. 102-103; quindi in DONALD JAY GROUT,
Alessandro Scarlatti: An Introduction To His Operas, Berkely, University of California
Press, 1979, pp. 80-81 (ma l’anno è il 1715, non il 1713); cfr. ora anche il prezioso Mu-
sica e spettacolo nel Regno di Napoli attraverso lo spoglio della «Gazzetta» (1675-1768),
a cura di Ausilia Magaudda e Danilo Costantini, Roma, Ismez, 2011. Approdato rocam-
bolescamente da Napoli a Venezia nel 1710, Biancardi fu accolto nel circolo della fa-
miglia Grimani grazie all’amicizia di Apostolo Zeno e subito si distinse come autore di
melodrammi, tanto è vero che la sua casa divenne punto d’incontro di poeti e letterati:
«gli amici dell’Accademia lalliana» (APOSTOLO ZENO, Lettere, 6 voll., Venezia, Sansoni,
1785, III, pp. 6-9: 9, n° 454, 13 febbraio 1719, a Giovan Battista Recanati). La princi-
pale fonte biografica resta il Compendio della Vita del Sig. Bastian Biancardi Napoleta-
no detto Domenico Lalli premesso all’edizione delle Rime di Bastian Biancardi Napole-
tano (Venezia 1732), testo aneddotico di circa dieci pagine, anonimo, ma redatto verosi-
milmente da Giovanni Boldini, giusta la dedicatoria di un sonetto presente nel volume
(«Al Signor Giovanne Boldini. Scrittore della vita dell’autore», p. 140); ulteriori infor-
mazioni in EMILIO DE MARCHI, Lettere e letterati italiani del secolo XVIII. Lezioni fatte al
circolo filologico milanese, Milano, Briola, 1882, pp. 137-138 (si legge ora sul sito della
Biblioteca Nazionale Braidense di Milano http://www.braidense. it/dire/letterati/indice. -
html); MICHELE SCHERILLO, La prima commedia musicale a Venezia, «Giornale Storico
della Letteratura Italiana», I, 1883, pp. 230-259; BRUNO BRIZI, Domenico Lalli libretti-
sta di Vivaldi?, in Vivaldi veneziano europeo, a cura di Francesco Degrada, Firenze, Ol-
schki, 1980, pp. 183-204; Enciclopedia dello spettacolo, a cura di Silvio D’Amico, Ro-
ma, Le Maschere, 1954-1962, VI, coll. 1167-1168; Dizionario biografico degli italiani,
Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 1960-, X, pp. 38-39; REINHARD STROHM, The
Neapolitans in Venice, in Con che soavità: Studies in Italian Opera, Song, and Dance,
1580-1740 (Essays Dedicated to Nigel Fortune), a cura di Ian Fenlon e Tim Carter,
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cola Grimaldi (Tigrane), Angiola Augusti (Meroe), Giovanna Albertini detta la
Reggiana (Policare), Gaetano Borghi (Doraspe), Nicola Ippolito Cherubini
(Oronte), Santa Marchesini (Dorilla), Gioacchino Corrado (Orcone). Scarlatti ve-
niva così a realizzare il numero di «centosei opere teatrali»2, come il libretto av-
verte secondo un’attitudine diffusa fra i contemporanei, a giudicare da simili at-
testazioni ad esempio in Albinoni (81) e in Vivaldi (94)3, includendosi con tutta
probabilità nel conto parziale (destinato a raggiungere con Griselda la cifra di
114, superiore ai titoli oggi noti) le revisioni e i contributi ai pasticci.

La trama prevede che, trascorso un anno dalla morte di Ciro, Tomiri deb-
ba mantenere la promessa di eleggere un nuovo sposo fra i sovrani alleati
Policare e Doraspe, pur adorando in segreto un oscuro generale delle armi,
Tigrane, che poi si scoprirà essere Archinto, il figlio rapitole bambino e le-
gittimo erede del trono. Le nozze vengono tuttavia dilazionate evocando Ti-
grane ad arbitro fra le istanze dei due pretendenti, a dispetto delle rimo-
stranze di entrambi; in seguito, Tomiri matura l’intento di dichiararsi all’og-
getto del desiderio grazie ai buoni uffici di un’indovina egizia, sotto le cui fin-
te spoglie si cela in realtà l’avversa Meroe, figlia di Ciro e amante di Tigra-
ne, al quale soltanto ella si svela, con lo scopo di averlo complice nella cau-
sa contro la regina. La posizione del generale, resa già delicatissima dal so-
lito quiproquo, si aggrava con il ritrovamento di una sua falsa lettera al ne-
mico, attesa anche l’impossibilità di discolpa per non compromettere Meroe.
Lo scioglimento avviene attraverso un processo di ‘conoscenza’, tanto sul pia-
no delle identità cambiate – per Meroe e poi, con un ultimo colpo di scena,
per Tigrane – quanto su quello dello stato apparente delle cose, in riferimento

Oxford, Clarendon Press, 1995, pp. 249-274, adesso in ID., Dramma per Musica. Italian
Opera Seria of the Eighteenth Century, New Haven-London, Yale University Press, 1997,
pp. 61-80: 66.

2 TIGRANE, | OVERO: | L’egual impegno d’Amore, | e di Fede. | DRAMA PER MU-
SICA | DI DOMENICO LALLI. | Da rappresentarsi nel Teatro di S. Bar- | tolomeo nel
Carnevale del 1715. | CONSAGRATO | All’Illustriss., ed Eccellentiss. Signore | CONTE |
WIRRICO | DI DAUN, | PRINCIPE DI TEANO, | Vice-Rè, e Capitan Generale | in que-
sto Regno. | IN NAPOLI, 1715. | Nella Stampa di Michele Luigi Muzio. | CON LICEN-
ZA DE’ SUPERIORI. | Si dispensa nella Libraria del medesimo | sotto l’Infermaria di
S.M. la Nova. (copia in I-Bc, Lo 5121 e Nc, Rari 10.9.3/1, pp. 7-8 n.n., cui si farà rife-
rimento d’ora in avanti con l’abbreviazione Na 1715).

3 Cfr. REINHARD STROHM, The Operas of Antonio Vivaldi, 2 voll., Firenze, Olschki,
2008, I, pp. 10-11.
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alle reali responsabilità del complotto e alla fede dell’eroe, comprovata da un
secondo e veritiero foglio4. Le rivelazioni conclusive mutano i rapporti fra i
personaggi in maniera imprevista, poiché persino i più edotti – Meroe e Ti-
grane – posseggono una visione frammentaria e disomogenea: per esempio,
Meroe apprende all’inizio dell’amore di Tomiri per Tigrane, ma non sospetta
in lui il progetto di difendere il regno. In parallelo, l’opzione di palesare le
circostanze della congiura allo spettatore permette di mantenere quest’ulti-
mo in uno stato di costante attesa per le sorti dell’eroe, mentre al contrario la
trovata dell’agnizione di Tigrane/Archinto sfrutta l’elemento della sorpresa e
si fonda sulla enfatizzazione dell’unico istante del rovesciamento.

Lalli non attinse dunque al soggetto di Tigrane il Grande, re di Armenia, pro-
tagonista nei libretti discendenti da La virtù trionfante dell’amore e dell’odio (Ve-
nezia 1691) di Francesco Silvani, bensì a quello di Tomiri, regina dei Massage-
ti, giusta il racconto delle Historiae di Erodoto, che ne narra le guerre contro Ci-
ro re di Persia, con alterne fortune sino ad un teatralissimo colpo di scena:

Riempito di sangue umano un otre, Tomiri fece cercare fra i caduti per-
siani il cadavere di Ciro e, come l’ebbe trovato, introdusse la sua testa nel-
l’otre e oltraggiando il cadavere disse: «Tu hai ucciso me che son viva e
che t’ho vinto in battaglia, catturando con inganno mio figlio; e io, come
ti minacciai, ti sazierò di sangue»5.

L’episodio conservò un impatto durevole nell’arte e nella letteratura, a co-
minciare dalla sua inclusione fra gli esempi di superbia punita del canto XII del
Purgatorio dantesco (vv. 54-56). Nel Seicento esso fornì materiale utile alla tra-
gedia Tomiri (Napoli 1607) di Angelo Ingegneri, alla pittura di Paul Rubens e
di Mattia Preti, alla dissertazione di Vincenzo Pasqualigo La galleria dei ritrat-
ti morali (Venezia 1671), per esemplificare il vizio della vendetta6, allo stermi-

4 Sulle diverse tipologie di riconoscenza cfr. TERENCE CAVE, Recognitions: A study in
Poetics, Oxford, Clarendon Press, 2002.

5 ERODOTO, Storie, trad. a cura di Augusta Izzo d’Accinni, Milano, Rizzoli, 1984, pp.
302-311, Libro I, 205-214 (la citazione è dal paragrafo 214 a p. 311).

6 VICENZO PASQUALIGO, La galleria dei ritratti morali, Venezia, Bodio, 1671, pp. 127-
148. L’autore pone Tomiri come sesto ritratto: la regina pronuncia un discorso dinanzi al
capo reciso di Ciro, che infine ella immerge nell’urna di sangue.
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nato romanzo Artamène ou le Grand Cyrus (1649-1653) di Madeleine de Scu-
dery, che rielaborò la storia in funzione del lieto fine grazie alla trovata di uno
scambio di persona, morendo un altro al posto di Ciro, e che introdusse il mo-
tivo dell’amore non ricambiato di Tomiri per il re dei Persiani: donde l’anta-
gonismo con la di lui promessa Mandane. Il lavoro della Scudery peraltro non
incise sulle successive tragedie francesi di identico argomento, La mort de
Cyrus (1658), di Philippe Quinault e La mort du grand Cyrus ou la Vengean-
ce de Tomiris (1662) dell’attore Rosidor, salvo – in minima parte – sulla Tomy-
ris (1707) di Marie-Anne Barbier7.

L’invenzione di caratterizzare l’eroina quale amante occulta e rivale at-
tecchì invece nell’opera italiana e, assieme col nodo dell’errore d’identità at-
torno a Ciro, fu utilizzata per esempio da Matteo Noris in L’odio e l’amor (Ve-
nezia 1703), un libretto per Antonio Pollarolo concernente proprio Tomiri re-
gina dei Massageti. Noris riprese la situazione del teschio immerso nel san-
gue (ma del falso Ciro) in una lunga cerimonia posta all’inizio del secondo at-
to, sullo sfondo – non a caso – del Tempio della vendetta. Il suo libretto e
quello di Tigrane condividono la scena del terzo atto (rispettivamente III.6 e
III.8) in cui Tomiri si trova ad ascoltare un colloquio fra l’avversaria (Man-
dane/Meroe) e l’amato (Ciro/Tigrane), da questi subito intravista. L’elemento

7 Il romanzo di Madeleine de Scudery è disponibile in rete all’indirizzo http://www. -
artamene.org/. Il teatro di Marie-Anne Barbier si legge in http://gallica.bnf.fr/: nella Tomyris
la protagonista ama segretamente il nemico persiano, e di questo amore sospetta Manda-
ne, promessa di Ciro, prigioniera nel campo degli Sciti; nel quinto e ultimo atto si rac-
conta come Tomiri procuri la morte di Ciro e ne immerga il capo nel vaso di sangue, pri-
ma di suicidarsi. Le tragedie di Quinault e Rosidor sono discusse in HENRY CARRINGTON

LANCASTER, A History of French Dramatic Literature in the Seventeenth Century, Bal-
timora, Johns Hopkins University Press, 1929-1942, parte III, vol. II, pp. 456-457. Qui-
nault inventa l’amore ricambiato di Ciro per Tomiri e introduce il vilain Odatirse: per
salvare Ciro, Tomiri accetta di sposare l’odiato Odatirse, senza poi riuscire ad ucciderlo
come si era riproposta, ma Odatirse decede per mano di Ciro; i tumulti del popolo non
lasciano scelta a Tomiri, costretta a punire il colpevole, il quale si suicida precedendo-
la di poco. Rosidor, più fedele a Erodoto, aggiunge la prigionia di Ciro, i personaggi di
Pyraxe, re di Bactria, amante di Tomiri, e di Talestris, un’amazzone: Ciro è condannato
a morte dalla regina invece di perire in battaglia; Talestris, fidanzata di Spargapise, il fi-
glio di Tomiri catturato da Ciro, spira nel tentativo di salvare l’amante, che a sua volta si
toglie la vita sul suo cadavere; all’inizio del quinto atto «appare il corpo di Ciro e la sua
testa in un vaso».
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del capo reciso, esposto da Noris in I.10, da Lalli in apertura, costituisce
un’occorrenza niente affatto straordinaria in data 1703 e 1715, anche in po-
sizione incipitaria, senza che per questo si possa escludere da parte di Lalli
la conoscenza della Tomiri (Venezia 1680) di Antonio Medolago per la musi-
ca di Angelo Vitali, aperta da una cerimonia pubblica che mostra «Tomiri
trionfante in abito di guerra sopra vivo generoso destriero, seguita dalle mi-
lizie con bandiere spiegate, e la testa recisa di Ciro sopra un’asta», come nel-
l’incisione in antiporta8. Il rito sacrificale in I.1 di Tigrane, tuttavia, capita
nel primo anniversario della morte di Ciro, lo stesso giorno in cui bisogna no-
minare un principe consorte, quasi a voler distanziare nel tempo l’atto più
raccapricciante della narrazione di Erodoto, quello della testa immersa nel
sangue, che tradizionalmente assolveva i compiti di esordio o di explicit, in
combinazione con una tematica di successione dinastica. Un’altra vistosa no-
vità di Lalli è quella di supporre in Tomiri la passione per il figlio ignoto Ti-
grane, sfiorando il tema dell’incesto edipico sul modello di Semiramide fil-
trato attraverso i francesi, a far data probabilmente dal romanzo Prazimène
(1638-1643) di Le Maire, noto anche in Italia in una traduzione (1654-1656)
a cura di Giovan Francesco Loredan (sotto lo pseudonimo Enrico Giblet), con
le annesse rielaborazioni per il teatro di Desfontaines (La véritable Sémira-
mis, 1647) e di Berlingero Gessi nel Nino figlio (1655), sino a quelle suc-
cessive di Prosper Jolyot de Crébillon (1717) e di Voltaire (1748), da cui fra
gli altri la Semiramide (1823) di Gaetano Rossi e Gioachino Rossini9.

8 TOMIRI | DRAMA PER MUSICA | Da Rappresentarsi nel Teatro | di S. Casciano |
L’Anno M.DC.LXXX. | DI | ANTONIO MEDOLAGO. | CONSACRATO | All’Illustriss. et
Eccell. Sig. | GIO: FRANCESCO | MOROSINI | Dignissimo, e Meritissimo Ca- | valier, e
Procurator di | S. Marco. | IN VENETIA, M.DC.LXXX | Per Francesco Nicolini. | Con Li-
cenza de’ Superiori. (copia in I-Mb, Raccolta drammatica 1269). La citazione è da p. 9. L’o-
pera andò in scena il 30 gennaio o i primi di febbraio del 1680; la dedica del 29 gennaio
1679 va dunque interpretata more veneto: cfr. ELEANOR SELFRIDGE-FIELD, A New Chrono-
logy of Venetian Opera and Related Genres (1660-1760), Stanford, Stanford University
Press, 2007, pp. 139-140. Per un elenco di libretti che presentano ‘Tomiri’ fra i personag-
gi, cfr. DANIEL E. FREEMAN, La guerriera amante: Representations of Amazons and Warrior
Queens in Venetian Baroque Opera, «The Musical Quarterly», LXXX, 1996, pp. 431-460.

9 Cfr. H. C. LANCASTER, A History of French Dramatic Literature in the Seventeenth
Century cit., parte III, vol. II, pp. 583-586; DAVIDE CONRIERI, La rielaborazione teatrale
di romanzi nel Seicento, in Sul romanzo secentesco, Atti dell’Incontro di studio di Lecce,
Galatina, Congedo, 1987, pp. 29-100: 37-38. Sul Nino figlio cfr. anche CESARE QUESTA,
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Il nucleo tematico della ‘regina-madre accesa inconsapevolmente per il
proprio figlio’ si dispone in Tigrane entro un intreccio sviluppato ad arte sul-
le orme di una tradizione salda, che porge le situazioni del travestimento di
Meroe da indovina egizia oppure da fantasma di sé stessa, della gelosia dei
due spasimanti di Tomiri, Policare e Doraspe, e dell’immancabile congiura,
comprendente lo stratagemma delle lettere (l’una di accusa, l’altra in difesa
dell’eroe) assieme col motivo della lama levata per colpire senza che si pos-
sa indentificare il potenziale omicida. L’evidenza del fascino di quest’ultimo
‘quadro’ sta già nella sua paternità contesa, da parte di Jean Le Royer de Pra-
de, di Quinault e di Thomas Corneille; e sempre nel Seicento, sul versante
dell’opera in musica, bisognerà ricordare almeno il Giasone (1649) di Gia-
cinto Andrea Cicognini e Francesco Cavalli10. La variante di Lalli sembre-
rebbe trarre la costellazione dei caratteri dalla Camma (1661) di Corneille e
l’ordine degli eventi dall’Amalasonte (1658) di Quinault, entrambe circolan-
ti in traduzioni italiane per il teatro di prosa11: Tigrane/Teodato ferma il col-

Semiramide redenta, Urbino, Quattro Venti, 1989, pp. 80-83. Si basano invece sul pe-
riodo della giovinezza della regina oppure sulla somiglianza con il figlio Nino, la quale
permette uno scambio d’identità, i libretti intitolati a Semiramide di Venezia 1671 (An-
drea Moniglia), di Bergamo 1678, di Napoli 1702 (Francesco Maria Paglia), di Venezia
1714 (Francesco Silvani), un Nino (Bologna 1673) di autore incerto, la Regina creduta
re (Venezia 1706) di Noris e la Semiramide riconosciuta (1729) di Pietro Metastasio.

10 In II.8 dell’Arsace di de Prade, tragedia rappresentata nel 1662 ma scritta negli an-
ni attorno al 1650, il re sopraggiunge vedendo i suoi due figli in lotta con un pugnale
senza che si possa stabilire quale di essi sia colpevole. In III.3 della Camma di Thomas
Corneille, Camma si avvicina all’usurpatore del regno Sinorix per fare vendetta del de-
funto marito e sovrano Sinatus, ma fallisce per l’arrivo di Sostrate; la lama cade a terra
senza che si possa stabilire da quale mano, onde Sostrate prende la colpa su di sé. L’A-
malasonte di Quinault mostra in IV.6 Amalfrede, invaghita di Teodato, amante invece
della regina, sul punto di uccidere la rivale dormiente; Teodato impedisce il disegno ma
rimane con la spada in pugno, incolpato anche dalle parole di Amalfrede (cfr. H. C. LAN-
CASTER, A History of French Dramatic Literature in the Seventeenth Century cit., parte III,
vol. II, pp. 440-442 e 460-462; parte III, vol. I, pp. 148-150). In III.18 del Giasone l’e-
roe addormentato viene salvato da Isifile che si precipita a deviare lo stilo di Egeo, re di
Atene, antico amante di Medea.

11 La scena dell’Amalasonte si conserva nelle versioni italiane (1664, 1669) della tra-
gedia (la seconda per il Collegio Clementino di Roma), mentre manca in Amalasunta di
Giacomo Gabrieli, musica di Fortunato Chelleri, in programma nel 1716 al posto della
revisione del Tigrane di Lalli (vedi infra) ed invece slittato al carnevale del 1719: cfr. E.
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po omicida ma, restando col ferro in mano, viene scambiato per il vero col-
pevole, dove si riconosce facilmente la scena madre, II.11, dell’Issipile
(1731) metastasiana, in un circuito di reminiscenze, imitazioni o allusioni,
evocazioni che conferma il valore della tradizione quale condizionamento e
soccorso al dettato poetico12. Peraltro, già Napoli Signorelli aveva istituto un
parallelo fra altri tratti del Tigrane e i drammi del poeta cesareo:

Tomiri che ama uno sconosciuto suo generale, che sta sul punto di scegliere uno
sposo fra più pretensori e che fa sedere l’amante cogli altri che se ne sdegnano,
ci fa sovvenire di Cleonice, di Alceste e di Olinto del Demetrio metastasiano. Ti-
grane che permette a’ rivali di duellar seco affinché rimanga al vincitore la ma-
no di Tomiri e questa regina che per toglierlo al pericolo si riprende la real gem-
ma colla quale gli avea comunicata l’autorità di eleggere il di lei sposo, ci fanno
ravvisare in essi i personaggi della Semiramide del poeta cesareo. Meroe nemi-
ca di Tomiri che s’introduce presso di lei in mentite spoglie per trucidarla, ci met-
te sotto gl’occhi l’Emira del Siroe divenuta in abito virile il favorito di Cosroe; e
Tigrane è lo stesso personaggio di Siroe13. 

Il punto della fortuna del Tigrane sui teatri settecenteschi è stato affron-
tato in diverse sedi14. L’opera riapparve nel 1715 ad Innsbruck, per l’onoma-

SELFRIDGE-FIELD, A New Chronology of Venetian Opera and Related Genres (1660-1760)
cit., pp. 324-325. Sulle traduzioni italiane di Camma e Amalasonte cfr. LUIGI FERRARI,
Le traduzioni italiane del teatro tragico francese nei secoli XVIIo e XVIIIo. Saggio biblio-
grafico, Parigi, Édouard-Champion, 1925, pp. 24-26, 66-67.

12 Sull’arte allusiva e l’intertestualità cfr. i saggi teoricamente insuperati di GIORGIO

PASQUALI, Stravaganze quarte e supreme, Venezia, Neri Pozza, 1951, pp. 11-20 e GIAN

BIAGIO CONTE, Memoria dei poeti e arte allusiva (a proposito di un verso di Catullo e di
uno di Virgilio), «Strumenti critici», XVI, 1971, pp. 325-333: 329-330.

13 PIETRO NAPOLI SIGNORELLI, Vicende della coltura nelle Due Sicilie, o sia Storia ra-
gionata della loro legislazione e polizia, delle lettere, del commercio, delle arti, e degli
spettacoli dalle colonie straniere insino a noi divisa in quattro parti, 5 voll., Napoli, Vin-
cenzo Flauto, 1784-1786, V, p. 439.

14 Cfr. REINHARD G. PAULY, Alessandro Scarlatti’s Tigrane, «Music & Letters», XXXV,
1954, pp. 339-346: 344-346; C. MOREY, The late operas of Alessandro Scarlatti cit., pp. 98-
107; MICHAEL COLLINS, An Introduction to Scarlatti’s Tigrane, in Essays on Musica for Charles
Warren Fox, a cura di Jerald Graue, Rochester, Eastman School, 1979, pp. 82-102: 86-87;
ALESSANDRO SCARLATTI, Tigrane, a cura di Michael Collins, Cambridge (MA), Harvard Uni-
versity Press, 1983 (The Operas of Alessandro Scarlatti, 8), p. 5; E. SELFRIDGE-FIELD, A New
Chronology of Venetian Opera and Related Genres (1660-1760) cit., pp. 324-325.
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stico (24 giugno) dell’elettore palatino Johann Wilhelm II von Pfalz-Neuburg
(1658-1716), su comando del fratello ed erede Karl Philipp (1661-1742), e ai
primi di gennaio 1716 al Teatro di S. Sebastiano di Livorno, in entrambi i casi
sotto il segno dei Medici, patrocinatori della stagione livornese tramite la me-
diazione di una sorta di società imprenditoriale, l’Accademia degli Avvalorati:
donde l’immancabile dedica degli spettacoli prima a Ferdinando (1663-1713),
poi a Gian Gastone (1671-1737), fratelli di Anna Maria Luisa (1667-1743), mo-
glie di Johann Wilhelm15. Il libretto finì per andare in scena, sotto la cura dello
stesso Lalli, il 4 gennaio 1716 al Teatro di S. Angelo di Venezia con musica di
Tommaso Albinoni, consacrato al principe elettorale di Baviera Karl Albrecht
(1697-1745), nell’occasione del suo viaggio in Italia16; dalla versione veneziana
Johann Joachim Hoe trasse per la musica di Reinhard Keiser Die großmütige
Tomyris, rappresentata nel 1717 ad Amburgo con arie in tedesco e in italiano,
secondo la prassi locale17. A questo breve catalogo di noti bisognerà aggiunge-
re un rifacimento della partitura scarlattiana a cura di Carlo Ignazio (Carlino)
Monza, eventualmente per il Teatro della Munizione di Messina, dove nel 1716
il compositore aveva riproposto la Principessa fedele sulla base dell’intonazione
di Scarlatti (Napoli 1710): nel cast Alexander Gordon, cantante e poi noto anti-
quario inglese, il cui nome si lega ad una copia della partitura del Tigrane con-
servata a Birmingham18. Che fosse costui il tramite per l’arrivo a Londra delle

15 L’ipotesi è avanzata da Reinhard Strohm nella recensione all’edizione moderna del
Tigrane, «Notes», XLII, 1985, pp. 146-147; cfr. anche LEONARDO SPINELLI, Luoghi e fi-
gure dello spettacolo livornese: gli impresari, i principi, le accademie nel Seicento, «Nuo-
vi studi livornesi», XIII, 2006, pp. 69-98: 78-83.

16 Sulla produzione teatrale a Monaco e i rapporti di Lalli con quella corte, cfr.
REINHARD STROHM, Die klassizistische Vision der Antike. Zur Münchner Hofoper unter den
Kurfürsten Maximilian II. Emanuel und Karl Albrecht, «Archiv für Musikwissenschaft»,
LXIV, 2007, n. 1, pp. 1-22 e n. 2, pp. 77-104: 79, 90  sgg.

17 La partitura in edizione moderna, REINHARD KEISER, Die grossmütige Tomyris, li-
bretto di Johann Joachim Hoe, a cura di Klaus Zelm, Monaco, Henle, 1976, si segnala
anche per una pregevole introduzione critica (specie le pp. 7-27); cfr. anche KLAUS ZELM,
Die Opern Reinhard Keisers: Studien zur Chronologie, Überlieferung und Stilentwicklung,
Monaco e Salisburgo, Katzbichler, 1975, passim (in particolare pp. 35-36, 67, 98-101),
KLAUS-PETER KOCH, Reinhard Keiser: Leben und Werk, Teuchern, Förderkreis Reinhard
Keiser Gedenkstätte, [2000], pp. 20-42.

18 Il manoscritto di Birmingham è descritto in C. MOREY, The Late Operas of Ales-
sandro Scarlatti cit., pp. 101-102. Sulla figura di Gordon (1692-1754 ca) cfr. C. MOREY,
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opere-pasticcio di Monza ora alla Royal Academy? Magari attraverso – a ri-
troso da maestro ad allievo – Richard John Samuel Stevens, William Savage
sino, forse, a Johann Christian Pepusch, autore dei recitativi per una Thomy-
ris, Queen of Scythia (Londra 1707) su testo di Peter Anthony Motteux, co-
struita con arie di Alessandro Scarlatti, Giovanni Battista Bononcini, Tom-
maso Albinoni e Francesco Gasparini19?

Nel percorso fra Napoli, Innsbruck, Venezia, Livorno e Amburgo, il testo
subì accomodi più o meno onerosi e di vario genere (tagli, sostituzioni, spo-
stamenti, riassetto di alcuni recitativi ecc.)20, stante la tendenza comune di
rivedere la gerarchia dei personaggi principali (quindi, secondo un principio
invalso nell’uso, l’impegno vocale), tendenza registrata dalle successive mo-
dificazioni del titolo, Tigrane, overo l’egual impegno d’amore e di fede a Na-
poli, coincidente con una lieve preminenza dell’eroe e del suo conflitto,

Alexander Gordon, Scholar and Singer, «Music & Letters», XLVI, 1965, pp. 332-335, men-
tre la ripresa messinese della Principessa fedele è discussa esaustivamente da ANNA TE-
DESCO, Aventuras y desventuras de Cunegonda: seis versiones musicales de La principessa
fedele de Agostino Piovene, in Concierto barroco: estudios sobre música, dramaturgia e hi-
storia cultural, a cura di Juan José Carreras e Miguel Ángel Marín, Logroño, Universidad
de la Rioja, 2004, pp. 111-376: 128-131. Su Carlo Ignazio Monza (ca. 1680-1739) cfr. Mu-
sica e spettacolo nel Regno di Napoli attraverso lo spoglio della «Gazzetta» (1675-1768) cit.,
pp. 52-53; The New Grove Dictionary of Music and Musicians, a cura di Stanley Sadie e
John Tyrrel, 29 voll., Londra, Macmillan, 2001, XVII, pp. 72-73; The Musik in Geschichte
und Gegenwart, II ed., Personenteil, a cura di Ludwig Finscher, 17 voll., Kassel-Stoccar-
da, Bärenreiter-Metzler, 1999-2007, XII, col. 430. Monza fornì anche l’opera (il Cambise)
per la riapertura nel 1724 del Teatro della Munizione: cfr. CAIO DOMENICO GALLO, Gli an-
nali della città di Messina, nuova edizione a cura di Andrea Vayola, 4 voll., Messina, Ti-
pografia Filomena, 1882 (rist. anast. Bologna, Forni, 1980), IV, p. 178; GAETANO LA COR-
TE CAILLER, Musica e musicisti in Messina, a cura di Alba Crea e Giovanni Molonia, Mes-
sina, Quaderni dell’Accademia, 1982, p. 127. Documenti e notizie utili sul teatro della Mu-
nizione si trovano in GIOVANNI MOLONIA, Teatri minori messinesi dal XVIII al XIX secolo,
Messina, Filarmonica Laudamo, 1996, pp. 13-24, 43-211.

19 La raccolta di arie del Tigrane conservata alla Royal Academy contiene cinque bra-
ni di Scarlatti. Sulle opere pasticcio, incluse quelle di Monza (GB-Lam, MS 84 A-C), è
in preparazione un lavoro di Reinhard Strohm. Alla Thomyris, Queen of Scythia fa rife-
rimento M. COLLINS, An Introduction to Alessandro Scarlatti’s Tigrane cit., p. 85: il libretto
segue Erodoto nella narrazione delle due battaglie intraprese da Tomiri contro Ciro e del-
la morte di quest’ultimo assieme con gli altri nemici della regina.

20 Cfr. M. COLLINS, An Introduction to Alessandro Scarlatti’s Tigrane cit., pp. 97-98.
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Tomyris ad Amburgo, dove la regina diventa l’indiscussa protagonista, L’a-
mor di figlio non conosciuto a Venezia, in presenza di un riequilibrio delle
parti di Tigrane e Tomiri, forse anche nel tentativo, da parte di Lalli, di valo-
rizzare il proprio intervento autoriale. Se l’alternativa veneziana rimarca la
prossimità con il mito di Semiramide e suggerisce l’agnizione conclusiva, l’a-
vantesto specifica i confini dell’azione nei termini della congiura contro To-
miri (ma in rapporto alle opposte istanze espresse nell’iniziale sotto titolo l’e-
gual impegno d’amore e di fede) in una pagina di accezione innegabilmente
aristotelica, in cui si chiariscono il luogo, il tempo e l’azione21:

L’azione è la vendetta intrapresa da Meroe contro Tomiri, impedita da Tigrane, il
quale con egual misura serve l’amata ed è fedele a Tomiri, salvando a rischio del-
la sua vita la prima dall’odio della seconda e la seconda dal pericolo in cui s’e-
sponeva volendo eseguire la sua vendetta.

Un tratto distintivo delle diverse consuetudini locali riguarda il tratta-
mento delle scene comiche, il cui assetto nel libretto di Napoli 1715 è quel-
lo in tre parti prevalente anche negli intermezzi sino agli anni ’30 del Sette-
cento22, con sistemazione in coda dei primi due atti e avanti l’ultima muta-
zione del terzo atto. A Livorno e a Venezia, secondo una prassi che in Lagu-
na, come si sa, dovrebbe risalire all’incirca al 167023, tali scene risultano as-
senti e con esse i personaggi di Dorilla e Orcone o della sola Dorilla, deten-
trice di una funzione di comicità distanziante all’interno del dramma serio.
Per quanto concerne Innsbruck, la caduta del passo che distorce a fini umo-

21 Ciò forse teneva conto dell’estetica normativa e della visione classicistica della cor-
te di Monaco: Cfr. R. STROHM, Die klassizistische Vision der Antike. Zur Münchner Ho-
foper unter den Kurfürsten Maximilian II. Emanuel und Karl Albrecht cit., pp. 1-8, 77-
78. La citazione che segue è tratta da L’AMOR | DI FIGLIO | NON CONOSCIUTO | Dra-
ma per Musica | Da rappresentarsi nel Teatro di | Sant’Angelo nel Carnovale | dell’anno
1715. | DI DOMENICO LALLI. | DEDICATO | Alla Altezza Serenissima di | CARLO AL-
BERTO | Principe Elettorale di Baviera. | IN VENEZIA, MDCCXV. | Appresso Marino
Rossetti. | In Merzeria all’Insegna della Pace. | Con Licenza de’ Superiori. (copia in I-Mb,
Raccolta drammatica 3015, p. 12, cui si fa riferimento d’ora innanzi con la sigla Ve
1716).

22 Cfr. CHARLES TROY, The Comic Intermezzo. A Study in the History of Eighteenth-
Century Italian Opera, Ann Arbor, Umi, 1979, p. 72.

23 Ivi, p. 16.



235

ristici la lingua tedesca si giustifica da sé, così come la scomparsa dell’intera
ultima scena parzialmente in dialetto, sebbene in questo caso potesse valere
una preferenza in loco per la bipartizione invece che per la tripartizione (per
altro, dopo il 1730 i più vecchi intermezzi in tre parti venivano accorciati in
due per seguire la nuova maniera)24. L’esile trama del corteggiamento di Doril-
la è il pretesto per molteplici travestimenti, di lingua e di sembiante, attraver-
so gli abiti di un francese e d’una tedesca nel secondo atto, le maschere di Don
Graziano e di Zaccagnina nel terzo, col compito d’introduzione – o, per meglio
dire, di partecipazione attiva – al ballo25. Ritengo che i primi due episodi esau-
riscano i rapporti con l’intreccio principale, nel senso comune della parodia26.
Il tavolino con «cassettina galante» di II.18, assieme con la spassosa vendita
di cosmetici, ricorda in II.13 la «sedia di riposo e tavolino, su del quale vi sa-
ranno premii diversi, che Tomiri anderà dispensando a’ capi della sua milizia»,
poco prima del fallito tentativo di assassinio da parte di Meroe; la scena d’in-
cantesimo di I.18 è rovesciamento comico di I.14-16, per giunta col legame for-
male della presenza di Orcone vestito da mago e delle battute iniziali riferite
alle precedenti partenze di Meroe e di Tigrane:

Tigrane, Napoli 1715, I.18
Orcone

Oh! Che sonno profondo
m’ha colto in questa fratta!
Oh! Cospetto del mondo,
già son partiti! Il sonno me l’ha fatta!
E gl’occhi ancor m’assale,
che aprire non si ponno!

Dorilla
Dal balcone reale
io vidi bene...

Orcone
O maledetto sonno!

24 Ivi, p. 72.
25 Ivi, pp. 23-25.
26 Al contrario, nega qualsiasi rapporto M. COLLINS, An Introduction to Alessandro

Scarlatti’s Tigrane cit., p.  88.
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Dorilla
La zingara ed un altro...

Orcone
O brutta cosa!

Dorilla
E perciò, curiosa,
in fretta io son venuta.

Orcone
Senza che alcuno canti,
la testa va portando la battuta!

Dorilla
Ma dove son? Qui avanti,
io gli vidi benissimo!

Orcone
Su, presto,
scuotiti, Orcone...

Dorilla
Oh! Chi sarà mai questo?
È mago certamente!

Orcone
E vattene pian piano;
che brutta vista che farò alla gente,
in questa veste e con la verga in mano!
Ma il palazzo è vicino.

Dorilla
Sì, lo conosco! Questi è il pellegrino!
Quel gustoso soggetto!
Vo veder cosa sia27.

Il motteggio vero e proprio della scena di magia si giova dell’intervento
nel recitativo secco di due brani chiusi, sostenuti dagli archi, «Da’ cupi vor-

27 Le citazioni sono da Na 1715, pp. 49, 44, 30. Il testo viene trascritto secondo i con-
sueti criteri di normalizzazione, i quali prevedono di disciplinare gli accenti, gli apo-
strofi, la punteggiatura, le maiuscole, l’impiego della j, della h, insieme con le oscilla-
zioni grafiche antiche riconducibili alla sola base fonetica.
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tici» (Mi bemolle maggiore, Lento, C) di Orcone, nei tipici quinari sdruccio-
li, e «Di dove alberga» (Fa maggiore, Andante, 3/4) di Dorilla, entrambi ca-
ratteristici per la forma più libera e per lo stile tendenzialmente da decla-
mato28. Basti qualche stralcio di «Da’ cupi vortici»: il balbettio iniziale per
esprimere la paura di Orcone («Intanto va facendo circoli con la verga, e pau-
roso»), con le pause che frammentano la parola, ribaltamento comico del si-
gnificante – nel genere serio – del sospiro o del pianto; il precipizio delle bb.
8-10; il ribattuto velocissimo movimentato dai salti improvvisi, tipico della
maniera di canto di un personaggio buffo (v. Es. n. 1)

28 Cfr. C. TROY, The Comic Intermezzo cit., pp. 109-110.
29 Gli esempi musicali seguono l’edizione moderna del Tigrane a cura di Michael Col-

lins, citata di sopra, tenendo inoltre in considerazione il testimone di I-Nc 31.3.33, in
quanto ritenuto generalmente la fonte più attendibile. Ringrazio la dott.ssa Paola de Si-
mone e il direttore della Biblioteca del Conservatorio di Napoli dott. Francesco Melisi
per avermi permesso di accedere con facilità al manoscritto. 

30 Le osservazioni che seguono divergono in parte da M. COLLINS, An Introduction to
Alessandro Scarlatti’s Tigrane cit., pp. 97-98.

Es. n. 1 - ALESSANDRO SCARLATTI, Tigrane, 
aria: «Da’ cupi vortici» (I.18), bb. 5-9, 20-2129

Tornando al dramma, il confronto fra i due libretti che chiamano in cau-
sa come autore e revisore di sé stesso Domenico Lalli, Napoli 1715 e Vene-
zia 1716, permette di formulare qualche considerazione distintiva30, pur te-
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nendo in conto che ad oggi la perdita della partitura di Albinoni rende pos-
sibile misurare solo per Scarlatti il contributo della musica alle situazioni
sensibili dell’intreccio. Fatta salva l’equivalenza del racconto, in alcuni casi
i recitativi della versione veneziana risultano convenientemente sviluppati al
fine di chiarire i punti salienti oppure per accrescere la verosimiglianza del-
le vicende, con attenzione tanto al piano verbale quanto a quello visivo, va-
lorizzando laddove auspicabile le modifiche inerenti al cambio delle arie. Se
i testi sostitutivi sono spesso comode parafrasi degli originali, ciononostante
in qualche caso parrebbe più attraente la disposizione seriore: ammesso che
a Napoli non si fossero serviti di un poeta locale per interventi minori, di ri-
taglio, al testo consegnato da Lalli. I passi ricopiati di seguito attestano co-
me in Venezia 1716 si dia maggior tempo all’epilogo dei conflitti, confer-
mando per Tigrane il ruolo primario di mediatore, rispetto alle poche battu-
te liquidatorie di Napoli 1715, quasi all’insegna della pura convenzione; co-
me, in assenza degli ‘intermezzi’, le scene aggiuntive 11-13 del terzo atto as-
solvano la tipica funzione di ritardo avanti l’explicit31; come, nelle due situa-
zioni del secondo e del terzo atto più complesse relativamente al gesto, le di-
dascalie diventino assai più lunghe e precise; come, in diversi luoghi, si in-
tegrino versi per esplicitare il dissidio interiore e la condotta dell’eroe (per
le didascalie, il rapporto sembrerebbe quello fra il nudo schema, inclusivo
dei soli punti essenziali, e il suo riempimento con più minuti dettagli, forse
reminiscente di una determinata messa in scena).

Tigrane, Napoli 1715, III.19
Tigrane

Madre, giacché un tal nome,
per mia felice sorte a te degg’io,
su la regal tua destra

31 Lalli era ben consapevole di simili metodi, come attesta la didascalia posta alla fi-
ne di III.12 nel suo libretto Il pentimento generoso (1719): «Qui si deve rappresentare
l’ultimo Intermezzo per dar tempo all’azione di Aldrico», cioè quale ritardo dello scio-
glimento, così da accrescere le attese dello spettatore e guadagnare il tempo necessario
alla maturazione degli eventi: cfr. anche C. TROY, The Comic Intermezzo cit., p. 63 e Tre
intermezzi, partiture in facsimile, edizione dei libretti, saggio introduttivo a cura di Fran-
cesca Menchelli-Buttini, Milano, Ricordi, 2008, p. X.
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bacio divoto imprimo;
ma or, che madre sei, che figlio io sono,
genuflesso al tuo piede
chiedo che Meroe mia
per diletta mia sposa a me si dia.

Tomiri
Ceda a la mia gran gioia e l’odio e l’ira.
Olà, Meroe si sciolga.
Vieni, t’abbraccia, o cara,
e del caro mio figlio
già sei l’amata sposa32.

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, III.19
Tigrane

Madre, già che tal nome a te degg’io,
genuflesso al tuo piè già non dispero
una grazia impetrar.

Tomiri
Parla che tutto

avrai da me, purché me ’l chiedi.
Tigrane

Or dunque
Meroe sposa mi sia; tutto s’oblii:
gli odi tuoi, l’ire sue. La pace a’ Persi
indi si dia, e l’onorato capo
del gran Ciro rimesso
sia, col dovuto onor, tra’ gloriosi
marmi degli avi suoi.

Tomiri
Alzati, figlio: ceda
all’immensa mia gioia e l’odio e l’ira.
A Meroe
Meroe, tu già del figlio

32 Na 1715, p. 72.
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i sensi udisti; io no ’l dissento, solo
riman che tu v’applauda.

Meroe
Io vil sarei

se rifiutassi il don d’un fido sposo
che tanto oprò per me33.

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716
III.11 Meroe e Latiro
III.12 Tomiri e Meroe
III.13 Tomiri sola

Tigrane, Napoli 1715, II.14
Meroe

Sola Tomiri! E parmi
in cupo sonno immersa!
Su via, alma, coraggio; ecco, il gran punto
di mia vendetta, inaspettato, è giunto.

Meroe cava uno stilo e s’incammina verso Tomiri; intanto viene Tigrane, e
nel mentre che Meroe vuol ferire Tomiri, Tigrane toglie a Meroe lo stilo, ed el-
la con voce alta dice a  Tigrane.

Ah, traditor, che fai?
A queste voci, tutta sbigottita s’ alza Tomiri, e dice.

Ahimè, chi mi soccorre? Aita, o dei34!

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, II.15
Meroe uscendo in scena non osservata e mirando Tomiri sola, che ad ella

sembra che dorme, dice.
(Sola Tomiri! e parmi
in cupo sonno immersa:
su via, ecco, il gran punto
di mia vendetta, inopinato, è giunto.

33 Ve 1716, pp. 69-70. Il carattere sottolineato indica una variante, quello grassetto i
versi aggiunti. Le didascalie sono rese semplicemente con il corsivo.

34 Na 1715, p. 44.
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Meroe si cava uno stile dal seno e va pian piano verso Tomiri, ma nell’i-
stesso tempo che s’accosta giunge Tigrane, ancor lui inosservato da Meroe, e
giusto in quel punto che Meroe alza il braccio per vibrare il colpo, lui gli fer-
ma la mano improvisamente togliendogli lo stile, così per salvare la regina da
morte come l’amata dal gran periglio. Meroe, sopraffatta, volgendosi vede Ti-
grane che impedisce la sua vendetta e, tacciandolo di tradimento, dice natu-
ralmente, senza pensare a nulla.

Ah, traditor, che fai?
Al grido di tai voci Tomiri, timorosa, si alza, e si volge indietro in quell’i-

stante medesmo che Tigrane, avendo tolto lo stile dalla mano di Meroe rima-
ne nella sua, onde a gli occhi di Tomiri sembra che Tigrane abbia lui tentato
di svenarla e che Meroe l’abbia trattenuto, tanto più che Tomiri ha inteso gri-
dare Meroe, con dire «Ah, traditor, che fai?».

Tomiri
Ahimè, chi mi soccorre? Aita, o dei35!

Tigrane, Napoli 1715, III.9
Tigrane
[...] S’accorge di Tomiri.

È qui Tomiri.
Meroe

Oh dei!
Tigrane

Taci, non ti smarrir. Egizia, in vano
tante raggioni adduci.
Vanne a Tomiri, e dille36

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, III.9
[...] Qui Tigrane s’accorge che Tomiri nascostamente l’ascolta, 
onde dice a Meroe, con più bassa voce.

(Taci, Tomiri è qui).
Meroe da sé

35 Ve 1716, p. 45.
36 Na 1715, p. 61.
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(Già son perduta).
Tigrane

(Non ti smarrire).
Meroe da sé

(Ah, che mio sol timore
è ch’ella non gli sveli il chiuso ardore).

Accostandosi Tomiri più avanti, perché quelli parlano piano
Meroe

Ma pure...
Tigrane

Egizia, in vano...
Meroe

Lascia...
Tigrane

No, non t’ascolto.
Tigrane impedisce il parlare a Meroe per timore che non possa dir cosa che

la pregiudichi appresso Tomiri.
Vanne a Tomiri; dille37

Tigrane, Napoli 1715, II.12
Tigrane

Tra ’l grave dolor mio
io deggio compatir l’altrui dolore?
A quel già scritto foglio
che a Meroe diedi, in cui
in sembianza di reo dipinto io sono,
già riparo donai con l’altro or dato
in cura al fido Oronte;
e con egual misura oggi si veda
che l’amore a la fede in me non ceda.

Vedi onor [...]38

37 Ve 1716, pp. 59-60.
38 Na 1715, p. 43.
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L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, II.13
Tigrane

A quel già scritto foglio
che a Meroe diedi, in cui
in sembianza di reo dipinto io sono,
già riparo donai con l’altro or dato
al fido Oronte; quello
se l’inimici invita
a qui franchi venir, l’altro contiene
senza dimora il lor morir. L’inganno
giovi prima al mio onor, poscia conservi
a Tomiri la vita ed a l’amata,
assieme con la vita, ancor l’amore;
e con egual misura oggi si veda
che l’amore a la fede in me non ceda.

Vedi onor [...]39

Tigrane, Napoli 1715, I.17
Tigrane solo.

In qual funesto, o dio,
intricato sentier le piante io poso!
Fede devo a Tomiri,
amore a Meroe io deggio;
ed ecco in qual son io destin crudele:
a due, tra lor nemiche, esser fedele!

Esser deggio come un scoglio [...]40

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, I.15
Tigrane solo.

In qual funesto, o dei,
intricato sentier le piante io poso!
Fede devo a Tomiri,
amore a Meroe io deggio. Io già promisi

39 Ve 1716, pp. 43-44.
40 Na 1715, p. 29.
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a Meroe il soglio: questo
che tradimento appar sia doppia fede
per quel che oprar già penso.
Mirate in qual son io destin crudele:
a due, tra lor nimiche, esser fedele.

Esser deggio come un scoglio [...]41

Scorriamo dunque i libretti e la partitura di Alessandro Scarlatti per rita-
gliare qualche ulteriore commento. Nel monologo di Tigrane dinanzi alla te-
sta recisa di Ciro, Venezia 1716 preconizza il solito dilemma fra amore e fede
nei termini della pagina dell’avantesto citata di sopra; il taglio dell’aria ‘cor-
regge’ la circostanza eccezionale dell’attribuzione ad un medesimo personag-
gio di due pezzi in successione, assieme con l’ulteriore inevitabile anomalia
di mancare la prima volta l’entrata d’uso. Il discorso di Napoli 1715, più
astratto e reticente anzitutto nell’annominatio, connota le qualità del caratte-
re di Tigrane, dispiegando l’incisività consueta al genere drammatico nell’an-
titesi «forte guerrier, benché infelice amante», rispetto alla quale le due par-
ti dell’aria costituiscono un’efficace amplificazione, verbale e uditiva.

Tigrane, Napoli 1715, I.4
Tigrane, solo, contemplando la testa di Ciro.

O del perso regnante
teschio infelice e spaventosa imago!
Quando talor rimiro
l’orride tue sembianze, in me si sveglia
di Meroe estinta il sempre vivo ardore.

Si ferma un poco pensando.
Sì, resti a tormentarmi
così acerba memoria, e ’l genio altiero,
volto a le straggi, a l’armi,
mi renda in campo armato,
ne l’amor, nel valor fido e costante,
forte guerrier, benché infelice amante.

41 Ve 1716, pp. 30-31.
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A l’acquisto di gloria e di fama,
fra belliche schiere
di trombe guerriere
mi chiama il fragor.

Ma portando del morto mio bene
fisse a l’alma le gravi sventure,
avrò sempre dure
le pene al mio cor42.

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, I.3
Tigrane solo, che resta guardando fissamente la testa di Ciro, che sta a’ pie-

di di Marte, rinovando con quella la memoria dell’estinta sua Meroe.
O del perso regnante
teschio infelice; in sol mirarti io sento
riaccendermi in petto
di Meroe estinta il sempre vivo ardore.
Ma quali idee son queste!
Se Meroe viva fosse e qui venisse
che mai faresti, o cor? Come potresti
amarla ed a Tomiri esser fedele?
Ma il cor mi dice in sen serbar sapria
a Meroe il dolce amore,
a Tomiri la fede: e son pur veri
questi sensi del core... ah, che pensieri!

Resta fisso nel suo pensiero guardando con passione la testa di Ciro43.

«All’acquisto di gloria e di fama» è l’aria più lunga dell’opera, l’unica
in cui i corni abbiano una parte indipendente e si dispensi un cambio di
andamento e di metro (da Allegro in 3/4 ad Adagio in C) all’inizio della
parte centrale B, un espediente che il testo ammetterebbe forse anche per
«Son gelosa e sono amante» (II.7), «Il fiero aspetto» (III.10) e «Sì, l’inde-
gno cada, pera» (III.12). La modalità d’impiego dei gruppi orchestrali è
quella concertante, coi fiati sulla scena, come per la Marcia e il Ballo che

42 Na 1715, pp. 14-15.
43 Ve 1716, pp. 16-17.
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in I.1 traguardano direttamente dalla Sinfonia alla prima aria di Tomiri col
Coro. I ritmi di fanfara dei ritornelli illustrano il contenuto marziale, «bel-
liche schiere», «trombe guerriere», dei cui squilli si percepisce un’eco in
corrispondenza del verbo «chiama», distinto con l’unica fioritura della
prima sezione di canto A’, ancor prima che il verso, «mi chiama il fragor»,
sia stato intonato per intero (v. Es. n. 2).

Es. n. 2 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «All’acquisto di gloria e di fama» (I.4), bb. 45-50.

La seconda sezione di canto A’’ amplifica all’inizio le parole «fama» e
«fragor», quest’ultima mediante un ornamento della voce che sottolinei la
nota tenuta (segnato a b. 68 col segno accessorio e a b. 87 per esteso), dan-
do modo d’intervenire alla piccola fanfara dei corni, preliminare all’in-
gresso enfatico di tutta l’orchestra sulla lunga coloratura di «chiama», ot-
to battute di tonica avanti che l’accompagnamento sia di nuovo ridotto agli
archi (v. Es. n. 3).

La parte centrale si adatta per i primi tre versi ad un medesimo mo-
dello ritmico, lievemente contratto nel passaggio dal decasillabo al sena-
rio di «avrò sempre dure», forse per mantenere un equilibrio complessi-
vo rispetto alla dilatazione della parola «pene» mediante il melisma, il va-
lore più lungo della semiminima sincopata col punto e la ripetizione ver-
bale; il profilo melodico in cadenza fa uso della posizione napoletana in
alternanza con la sensibile (bb. 110-111, 114), dunque in una forma tale
che il Sol viene per così dire raggiunto cromaticamente sia dal grave (Fa
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Es. n. 3 - A. SCARLATTI, Tigrane, 
aria: «All’acquisto di gloria e di fama» (I.4), bb. 68-88.

44 L’uso della sesta napoletana alternata alla sensibile in cadenza si riscontra, per so-
lito in relazione ad un affetto mesto, in diversi luoghi del Tigrane, fra cui ad esempio (il
numero di scena si riferisce all’edizione moderna della partitura) «Ma qual cor s’io già
te ’l diedi?» (II.5, bb. 16, 24, 30), «Se mai ti punse il cor» (II.12, bb. 8, 24), «Sfoga pur
tuo giusto sdegno» (III.4, bb. 45-46), «Fa’ che mora il fellone, l’ingrato» (III.5, bb. 19,
40-42), «Salverò nel tuo diletto» (III.6, bb. 27-31), «Giacché sdegni la clemenza»
(III.10, b. 7), «Sì, l’indegno cada, pera» (III.13, bb. 20-21, 24-25), «Chi mi dice spera?
“Spera”» (III.14, bb. 11-12, 32-33, 37), di particolare evidenza «Susurrando il venti-
cello» (III.12, bb. 20-22) e, con rovesciamento ironico, «Pensa che ’l core» (II.19, b. 26,
sulla parola «pietà»): cfr. anche D. J. GROUT, Alessandro Scarlatti cit., p. 102. Un uso
meno scontato si rileva in «Io son contenta» (II.17, bb. 32 sgg.) e «Il fiero aspetto di or-
renda morte» (III.11, bb. 48 sgg.).

diesis) che dall’acuto (La bemolle), con particolare enfasi per rilevare la
tonica (v. Es. n. 4)44.
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Un diverso mutamento agogico, all’Adagio, viene prescritto nell’aria im-
mediatamente successiva di Tigrane, «Piacer, ch’egual non ha» (I.5), solo per
l’attacco della voce non accompagnata, dopo il ritornello strumentale, su un
abbellimento della tonica simile a quanto visto di sopra, quasi da eseguirsi
‘a piacere’. La tonica rimane ferma per tre battute ed è lanciata dall’impeto
del levare di quarta, in analogia con quanto poi si ascolta in prossimità del-
la fine nella parte centrale B, quasi a creare una piccola cornice. La quarta
ascendente si ripete subito appresso in Allegro, ancora nel soprano solo, for-
se per rendere meno avvertibile la variazione di velocità, marcando il La ma
tenendolo ora il giusto, non in eccesso (v. Es. n. 5).

Es. n. 5 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Piacer, ch’egual non ha» (I.5), bb. 7-13, 81-84.

In II.2, «Te ’l dirò quando potrò», si favorisce l’esibizione vocale e sceni-
ca dell’interprete, isolata dalle pause generali, suggerendo la forma di un at-
to persuasivo o esortativo, inerente al «basta» delle bb. 73-75, ma interposto
rispetto al significato nel testo della parola «silenzio» (v. Es. n. 6).

Es. n. 4 - A. SCARLATTI, Tigrane, 
aria: «All’acquisto di gloria e di fama» (I.4), bb. 108-111.



249

Es. n. 6 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Te ’l dirò quando potrò» (II.2), bb. 45-50, 72-75.

Es. n. 7 - A. SCARLATTI, Tigrane,
recitativo accompagnato: «Folgore delle guerre» (I.1), bb. 1-4, 11-14.

Un cambio di andamento si trova in fine del recitativo strumentale che in
I.1 rende il voto di Tomiri dinanzi al simulacro di Marte, dove l’enfasi è sui
concetti d’inizio e di fine, da una parte attraverso la fioritura su «folgore»,
dall’altra attraverso il passaggio da «Vivace» ad «Adagio» e la ripetizione, la
sola nel brano, dell’aggettivo «umile» con l’accento sulla penultima sillaba, co-
me di consueto in poesia, aggiungendosi la seconda volta l’enfasi della sincope,
mentre la pausa di croma annulla la sinalefe fra «dono» e «umile» (v. Es. n. 7).

Il medesimo apparato, cioè l’Atrio del tempio con alla base il capo di Ci-
ro, accoglie il momento della preghiera e del giuramento di Meroe (vedi in-
fra), che attinge nei due libretti di Napoli e di Venezia a un medesimo cam-
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po semantico, riassumibile nel binomio ‘amore – sdegno’. In L’amor di figlio
non conosciuto le due istanze si personificano nell’«amante» e nel «padre»,
mentre le proporzioni crescono e la coppia di rime «aspetta / vendetta» ro-
vescia quella «vendetta / aspetta» che suggella la prima parte del monologo,
a sicuro vantaggio di un principio di coerenza. L’invocazione a Ciro, cui dà
forma esteriore il teschio presente in scena, lega il recitativo e la seconda
strofa di «Spiro sdegno, odio e furore», quasi a condensare in questo punto
l’aria che nel Tigrane napoletano chiude II.7, dall’esordio familiare «Son ge-
losa e sono amante», un caso di memoria incipitaria, a considerare per esem-
pio il «Son guerriera e sono amante» di Massimo Puppieno (Venezia, 1685,
Corradi-Aureli), messo in musica anche da Scarlatti (Napoli 1695), oppure
la più tarda evocazione metastasiana di «Son regina e sono amante»45.

Tigrane, Napoli 1715, I.6
Meroe

Caro del genitor teschio adorato,
che accresci nel mio core
pianto e furor; da la tua figlia aspetta,
dopo il pianto che io verso, aspra vendetta.

Orcone
Or via gli occhi t’asciuga,
discaccia il duol.

Meroe
Senti, gran nume invitto,

questo mio giuramento.
Giuro su quel tuo brando,
con cui lo sdegno ispiri,
o di morire o di svenar Tomiri.

De l’amante confido a l’amore,
ch[e] ’l mio core
vendetta farà.

E di sdegno e d’amor ne l’impegno,

45 Per i concetti di «memorabilità» e «citabilità» cfr. G. PASQUALI, Stravaganze quar-
te e supreme cit., pp. 11-20 e G. B. CONTE, Memoria dei poeti e arte allusiva (a proposito
di un verso di Catullo e di uno di Virgilio) cit., pp. 329-330.
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più forza a lo sdegno
l’amore darà46.

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, I.5
Meroe

Caro del genitor teschio adorato,
pria ti bagno col pianto e poi ti bacio;
ma già che da l’amore
d’una figlia dolente altro non lice
sperar che pianto sol, che sol vendetta,
questa senza tardar, sì, questa aspetta.

Giuramento di vendetta avanti Marte.
Alto campion del marzial cimento
odi il mio giuramento.
Giuro per quel tuo brando,
formidabile al mondo;
giuro per quella eccelsa
tua insuperabil forza
(purché benigno il guardo in me tu giri)
o di morire o di svenar Tomiri.

Spiro sdegno, odio e furore,
ma ancora amore
sento nel cor.

Sì, caro padre, sicuro aspetta
la gran vendetta,
se pur l’amante,
per me costante,
riserba amor47.

Tigrane, Napoli 1715, II.7
Meroe sola

Vanne, nemica mia, vanne ed aspetta
da l’egizia fedele altr’opra illustre.

46 Na 1715, pp. 18-19.
47 Ve 1716, pp. 20-21.
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Per troncar la tua speme
d’indurre a l’amor tuo
il mio caro Tigrane, ecco risolvo,
sola, tacita e senza
far palese a l’amante il mio disegno,
oggi farti esalar lo spirto indegno.

Son gelosa e sono amante,
e m’affretta a la vendetta
crudo sdegno e fido amor.

Del mio padre all’ombra errante,
e a la pena che mi svena,
darà pace il mio furor48.

Scarlatti sostiene il recitativo di Meroe con gli accordi e gli arpeggi degli ar-
chi, cogliendo l’invocazione d’esordio, «senti», e l’azione chiave, «giuro». Nel-
l’aria «Dell’amante confido all’amore» coesistono ritmi ternari e binari, cui dan-
no forma da una parte le terzine di crome, dall’altra le quartine di semicrome op-
pure la figura dattilica della croma seguita da due semicrome, forse nel tentati-
vo di esprimere i due concetti verbali di «amore» e «vendetta». Il contrasto si
intensifica nella seconda sezione di canto, quando all’inizio le terzine della vo-
ce e la figura dattilica di accompagnamento si sovrappongono invece di dispor-
si in successione, avanti che la fioritura e la coloratura sulle parole «vendetta
farà» determinino la vittoria dell’istanza più marziale (v. Es. n. 8).

Nel colloquio di II.6 Tomiri scopre a Meroe il proprio intimo dissidio e la
incarica, pur non senza remore, di parlare col dovuto tatto a Tigrane. La situa-
zione è quella del messaggio d’amore, che l’adattamento veneziano rielabora in
modo più convenzionale specie nell’incipit dell’aria-parodia, «Dirai per me»,
dove l’imperativo segue coerentemente la serie di «osserva», «guarda», «con-
templa» con cui il dialogo esplicita l’ansia della regina, di contro alla reticen-
za dei puntini di sospensione in Napoli 1715; la presenza di un destinatario in-
diretto nella quartina «Dirai per me» rende meno meccanica la correlazione in
rima «poter / dover», trasformando «tutto lascio in tuo poter» / «ma rifletti an-
co al dover», in «io lascio in suo poter» / «ricordati il dover». Nel complesso,
inoltre, la sistemazione di Venezia conferma e rinsalda il rapporto simmetrico

48 Na 1715, p. 40.
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con III.6, in cui una Tomiri ancora esitante invia di nuovo a Tigrane, ora cre-
duto colpevole di tradimento, Meroe messaggera: questa volta l’aria è affidata
a Meroe e il destinatario indiretto diventa la forma impersonale «Dì al tuo co-
re», con l’imperativo conseguente rispetto ai «digli», «dir» del recitativo, non
senza un tasso superiore d’incertezza rispetto alla versione napoletana di III.6,
che conclude con «Salverò nel tuo diletto».

Tigrane, Napoli 1715, II.6
Meroe

(Quanto piacer mi dà quel suo dolore!)
Tomiri

(Or forza è ch’io mi scopra)
Sì, vanne, a te non manca
arte e invenzion; vanne e gli svela
il foco ch’ho nel sen. Dì che languisco
per lui di fido amor...

Meroe
Pronta ubbidisco.

Tomiri
Oh dio! Ch’io non ho posa... In te confido...
Parti e torna fedel... Porta a quest’alma

Es. n. 8 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Dell’amante confido all’amore» (I.6), bb. 6-10, 14-18.
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la sospirata calma, e a la tua fede
prepara un regio cor degna mercede.

Con la gloria ancor l’amore,
tutto lascio in tuo poter.
Pensa a farmi lieto il core,
ma rifletti anco al dover49.

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, II.6
Meroe

(Quanto mi fa piacer quel suo dolore!)
Tomiri

Ma siasi ciò che vuol, doppia si rende
la forza in me del discoprirmi amante,
per veder se in lui puote
più il merto mio che l’altrui amor. Sì, vanne,
fingi che in me scropristi il chiuso ardore,
ma ch’io poi te ’l negai.

Meroe
Tanto eseguisco.

Tomiri
Ma cauta e attenta osserva,
mentre di ciò gli parli,
s’egli applaude ch’io l’ami,
s’ei saria per amarmi,
se cangia il viso a tal proposta, e in fine
tutti guarda, contempla
gl’atti, i moti, le voci ed ogni accento
ch’ei forma al tuo parlar. Poscia fedele
tosto a me tu ritorna: oh, se novella
felice recherai,
qual mercede t’aspetta ancor non sai!

Dirai per me,
al caro mio diletto,
che onore e affetto

49 Na 1715, p. 39.
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io lascio in suo poter.
Io fido a te

l’ardore del mio core,
ma ancor d’onore
ricordati il dover50.

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, III.6
Tomiri

Pria
rammentagli il suo fiero
tentato eccesso, il suo morir, l’offesa
che a la regnante ei fe’. Digli che un poco
di pentimento sol salvo lo rende;
digli tutto, o mia fida: il mio tormento,
la pietà, la clemenza e ancora... o dio!

Meroe
Che più?

Tomiri
Digli...

Meroe
Che mai?

Tomiri
Ch’è l’idol mio...

Ma no, questo nol dir... ma sì, ti scorda
de la mia gloria e del mio onor.

Meroe
M’invio

Tomiri
Ferma: già m’intendesti?

Meroe
Io tutto intesi.

Tomiri
Dunque eseguisci. Vanne,

50 Ve 1716, p. 38.
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e lasciami ascoltar ciò ch’ei risponde.
Meroe

Io tutto eseguirò. (Ma sol quel tanto
che de la mia vendetta anela al vanto).

Dì al tuo core
che dia bando al rio timore,
che al suo bene,
fra catene,
io darò la libertà.

Se non crede
a la mia fede
dì che aspetti ed il ved<e>rà51.

L’intonazione di Scarlatti di «Salverò nel tuo diletto» (Si bemolle maggiore,
Allegro, C) esalta l’incipit «salverò» anticipandolo a guisa di motto, per il tra-
mite del soprano solo; una simile soluzione per risolvere il problema dell’ini-
zio si applica in II.10 a «Mostri a l’opre e mostri al volto» e in I.3 ad «Al girar
d’un suo bel guardo», in cui la circulatio è figura descrittivo imitativa del ver-
bo «girare»52. Un esordio comparabile è quello dell’impiego in III.13 dell’eco,
che suggerisce l’attacco immediato dell’aria con la voce non accompagnata e
un uso intermittente degli strumenti, quasi senza soluzione di continuità ri-
spetto al recitativo. La rinuncia al ritornello iniziale è confacente anche a II.5,
dove l’interrogativo che apre la Siciliana «Ma, qual cor, s’io già te ’l diedi?»
(Sol minore, Andante, 12/8) mostra stretti contatti con la conclusione del reci-
tativo, «vanne, ma qui mi lascia il cor costante»; le interruzioni delle pause ren-

51 Ve 1716, pp. 56-57.
52 Sulla scorta dello studio di DENE BARNETT, The Art of Gesture: The Practices and

Principles of 18th Century Acting, Heidelberg, Winter, 1987, Reinhard Strohm ha svi-
luppato un modello di classificazione delle figure musicali come «indicative», «imitati-
ve» ed «espressive», ipotizzando che si possa associare una valenza gestuale a determi-
nate parole (come ad esempio pronomi personali, indicazioni di luogo ecc.) mediante
«indicative-declamatory music»; allo stesso modo, «imitative-illustrative musical figu-
res» corrispondono a gesti d’imitazione: cfr. R. STROHM, Dramma per Musica. Italian
Opera Seria of the Eighteenth Century cit., pp. 220-236: 222-225, e anche MELANIA BUC-
CIARELLI, Italian Opera and European Theatre (1680-1720): Plots, Performers, Dra-
maturgies, Amsterdam-Cremona, Brepols, 2000, pp. 11-21.
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dono lo stato di sospensione e sollecitano le attese, mentre violoncello e liuto,
che contano una parte indipendente, esprimono ciò che tace il cantante53.

53 L’aria è una siciliana, come «Se mai ti punse il cor» di Policare in II.12.

Es. n. 9 - A. SCARLATTI, Tigrane, arie: «Salverò nel tuo diletto» (III.6), bb. 1-6; 
«Mostri a l’opre e mostri al volto» (II.10), bb. 1-7; «Al girar d’un suo bel guardo» (I.3), bb. 1-6; 

«Chi mi dice spera? “Spera”» (III.13), bb. 1-4; «Ma, qual cor, s’io già te ’l diedi?» (II.5), bb. 1-3.
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Non è quindi casuale che la medesima tipologia d’inizio marcato venga rivi-
sitata in chiave ironica all’interno della seconda scena buffa, nell’aria di Orco-
ne «Pensa che il core» (Re minore, C), la quale esibisce del resto qualcosa di
discontinuo e d’inatteso, attraverso per esempio l’accostamento di figure allar-
gate («pensa») e di altre più veloci54, dove i mutamenti improvvisi della dire-
zione e delle figure ritmiche (croma col punto seguita dalla semicroma e salti di
quinta o d’ottava; gruppetto di semicrome chiuse dalla croma per grado con-
giunto; serie di semicrome su scale discendenti) intendono come imprevedibi-
le la reiterazione delle coppie di monosillabi, suggerendo un contenuto gestua-
le della musica, secondo un modello che avrà grande fortuna con Sempre in con-
trasti della Serva padrona (1733) di Giovanni Battista Pergolesi (v. Es. n. 10).

54 Per i concetti di discontinuità e poliritmia cfr. TRASYBULOS GEORGIADES, Musik und
Sprache. Das Werden des abendländischen Musik dargestellt an der Vertonung der Messe,
Berlin-Göttingen-Heidelberg, Springer 1974; trad. it.: Musica e linguaggio. Il divenire

Es. n. 10 - A. SCARLATTI, Tigrane,
arie: «Pensa che il core» (II.18), bb. 1-11.
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Rimasta sola dopo la partenza di Meroe in III.6, a concludere la mutazione,
Tomiri matura l’iniziativa di correre ad ascoltare le parole che la messaggera ri-
ferirà a Tigrane. A Venezia, la guerra di affetti contrari sembra ormai vinta da
amore, benché crudele, quale unico soggetto dell’aria «Tu lusinghi, o crudo amo-
re», in linea con l’esposizione della parola «amor» nella sede iniziale dell’ulti-
mo verso di recitativo, «amor, vedi a qual passo or tu m’hai giunto», forse da in-
terpretarsi – alla luce di quanto segue – nel senso di un’invocazione accorata. Il
testo di Napoli, al contrario, segue i passi del recitativo nel rinominare con esat-
tezza gli ostacoli interiori, «onor», «dover», «amor», porgendo al compositore
dovizia di concetti, che però pretenderebbe uguale inventiva di idee musicali.

Tigrane, Napoli 1715, III.7
Tomiri sola

Oh dio! Chi sa se tutto
fedel saprà ridir quant’io le imposi?
Ah sì, che l’amor mio
vuol ch’io vada colà dov’altri invio.
E l’onore? Il dover? Lo scettro? Il regno?
Lungi tanti riflessi.
Io da nascosta parte
suoi detti ascolterò, benché dovessi
scettro, onor, vita e regno
perdere in un sol punto.
Amor, vedi a qual passo or tu m’hai giunto.

Taci onor, più non t’ascolto;
mio dover, più non ti sento;
solo amor col mio tormento
fanno scorta al dubbio piè.

della musica occidentale nella prospettiva della composizione della Messa, Napoli, Gui-
da, 1989, pp. 119-127; FRIEDRICH LIPPMANN, Der Italienische Vers und der musikalische
Rhytmus, «Analecta musicologica», XII, XIV, XV; trad. it.: Versificazione italiana e rit-
mo musicale, a cura di Lorenzo Bianconi, Napoli, Liguori, 1986, pp. 293-306; REINHARD

STROHM, Musical Analysis as Part of Musical History, in Tendenze e metodi nella ricerca
musicologica, Atti del Convegno internazionale (Latina 27-29 Settembre 1990), a cura
di Raffaele Pozzi, Firenze, Olschki, 1995, 61-81: 72-81.
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Il rossor che copre il volto,
vo goder del mancamento
che salvar non posso in me55.

L’amor di figlio non conosciuto, Venezia 1716, III.7
Tomiri sola

O dio, chi sa se tutto
fedel saprà ridire? Amor già vuole
che colà io ne vada ov’altri invio...

Si ferma pensando.
Ma se ciò mai si risapesse, io sono
indegna di regnar. Ma tai riflessi
sentire amor non vuol: tacita e sola
al mio crudel si vada;
sue voci ascolterò; se al fin pentito
egli non è, io vo parlargli ancora,
ché scettro, regno, onor, vita dovessi
perdere in un sol punto...
Amor, vedi a qual passo or tu m’hai giunto.

Tu lusinghi, o crudo amore,
quel rossore
che in me ognor crescendo va.

Tu mi fingi un gran contento,
poi mi stringi nel tormento
senza aver di me pietà56.

La partitura (La maggiore, Allegro, C) espone in effetti formule melodi-
che, ritmiche, timbriche diverse e rilevate, quali ad esempio l’interpretazio-
ne a guisa di motto di «taci onor», con valori più lunghi, la ripetizione e le
coppie di crome sincopate per «mio dover, più non ti sento», l’aggiunta del
monosillabo «no» per rafforzare la negazione, la differenziazione degli inserti
strumentali intermessi alla voce (v. Es. n. 11), quasi a dar forma esteriore al
diverbio intimo, utilizzando nell’ordine il violoncello («onor»), i violini («do-

55 Na 1715, pp. 59-60.
56 Ve 1716, pp. 57-58.
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ver»), il liuto («amor»). Al contrario la seconda sezione di canto: l’enfasi ca-
de sull’ultima parte della strofa, almeno a guardare le repliche, la fioritura su
«scorta» e l’attacco impaziente di «solo amor col mio tormento», senza re-
spiro, di seguito alla coppia iniziale di versi, la cui disposizione simmetrica
è ora in rilievo mediante l’uso di un medesimo disegno musicale, assieme col
ridimensionamento dell’interferenza degli strumenti,  come se ogni resisten-
za fosse stata ormai rimossa.

Es. n. 11 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Taci, onor, più non t’ascolto» (III.7), bb. 8-30.
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Un raffronto istruttivo si pone con l’aria di Tigrane di II.12 (13), «Vedi,
onor, se son costante» (La maggiore, Spiritoso, 3/8), a sigillo di un passo in cui
già si sono notati gli intervenuti accomodi. La coppia di concetti «onor / fede»
e «amor / amante» che nel testo costituisce il legame stretto fra il recitativo e
l’aria esercita sull’eroe una pari autorità, cui dà forma nella prima sezione di
canto la simmetria della costruzione verbale, esaltata anche dall’anafora «ve-
di»; ad essa corrisponde il ripetersi del profilo melodico ritmico per i primi
due versi, dove gli strumenti marcano le parole «onor» e «amor». Segue inat-
tesa la replica esatta di A’, forse per chiarire il più possibile il contenuto avan-
ti che le parole siano rifuse in un ordine nuovo, funzionale a mettere in rilie-
vo i termini «onor» ed «amor», di cui s’interpreta la qualità plausibile di in-
vocazioni, in particolare nella figura allargata di «amor», forse da eseguirsi ‘a
piacere’ con la messa di voce o la cadenza (v. Es. n. 12).

Es. n. 12 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Vedi, onor, se son costante» (II.12), bb. 29-39.

La pratica del ricorso all’isoritmia o, addirittura, alla ripresa di un’iden-
tica frase o motivo è minoritaria nel Tigrane e tale da segnalare un rapporto
privilegiato col libretto, a partire dal caso più semplice in presenza di una
struttura verbale palesemente simmetrica, e dell’anafora, «perché amore non
sgridi il mio core» / «perché fede a mancanza non cede» (II.2), corrispon-
denti a quattro più quattro battute affatto uguali fra loro. In «Con la gloria an-
cor l’amore» (II.6) l’uso della replica musicale chiarisce la congiunzione e il
parallelismo dell’esordio quasi parafrasando la lezione corrente in «con la
gloria e con l’amore» (v. Es. n. 13).

In I.5 Tigrane ritrova la speranza di poter contemplare ancora una volta
le sembianze di Meroe, creduta morta, grazie ai buoni uffici di un mago e di
un’astrologa, sotto cui si nasconde per l’appunto Meroe. «Piacer ch’egual non
ha» (La maggiore, Allegro, 3/8), successivo alla grande aria concertante «Al-
l’acquisto di gloria e di fama», si adatta per i primi due versi ad un medesi-
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mo disegno, sulla scorta d’un forte accento metrico in seconda posizione, in
presenza di parole ossitone, «piacer», «sarà» (segnalo appena la disposizio-
ne grafica del libretto a stampa: «Piacer | ch’egual non ha» ecc.); la terza si-
mile occorrenza, «veder dalla sua stella», serba l’inciso della quarta ascen-
dente iniziale, colorato di nuovo per l’aggiunta dei violini ‘colla parte’, qua-
si già a presagire una diversa prosecuzione (v. Es. n. 14). Qualcosa di simile
si ascolta su «dirò» e «più il cor» nella parte centrale B, mentre la seconda
sezione di canto A’’ trae tutte le conseguenze dall’uso simmetrico di «piacer»
e «sarà», ora uniti su un motivo ripetuto di due più due battute, cui succede
il modello ritmico di bb. 17-19 ripreso in tre più tre battute.

Es. n. 13 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Con la gloria ancor l’amore» (II.6), bb. 3-5, 8-10.

Es. n. 14 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Piacer, ch’egual non ha» (I.5), bb. 11-19, 30-40.

L’alternanza di figure contratte e dilatate, consistenti quindi di misure dif-
ferenti, senza che i numeri pari prevalgano di necessità su quelli dispari, co-
stituisce un elemento di discontinuità, di complessità ritmica e di asimme-
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tria, fatto salvo l’equilibrio delle proporzioni generali. In III.3, dove Tigrane
ribadisce la propria innocenza senza tuttavia poter addurre alcuna prova in
sostegno, i versi iniziali dell’aria (La minore, Andante, 3/8) «è delitto l’ap-
parenza» / «ma confido all’innocenza», stretti dalla rima baciata, esibiscono
solo per l’incipit un medesimo schema ritmico, complicato e allargato nelle
bb. 9-13 dall’amplificazione della parola «apparenza» (v. Es. n. 15). Il si-
gnificato del verbo «risponderà» o – per meglio dire – dell’azione di ‘rispon-
dere’ viene reso con un’idea certo compresa nell’orizzonte delle attese del-
l’ascoltatore, mediante cioè l’eco degli strumenti in imitazione dall’acuto al
grave.

Tigrane, Napoli 1715, III.3
Tigrane

È delitto l’apparenza,
ma confido a l’innocenza
che per me risponderà.

Benché infido sembra il core,
farà chiaro il mio candore
la mia bella fedeltà57.

57 Na 1715, p. 57.

Es. n. 15 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «È delitto l’apparenza» (III.3), bb. 9-24.
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Un analogo intento descrittivo garantisce alcune soluzioni timbriche in-
solite, come l’uso della sordina in «Susurrando il venticello» (III.11, Re mi-
nore, Andante, C) oppure la riproduzione fuori scena del canto dell’usignolo
(«Qui senti il canto del rossignolo») nell’aria con eco «Chi mi dice spera?
“Spera”». In «Esser deggio come un scoglio» (I.17, La maggiore, Allegro, C)
l’opposizione dei violini alle viole col violoncello deve probabilmente rap-
presentare «i due venti» dinanzi ai quali lo scoglio / Tigrane rimane immo-
bile, fermo sul Si a valori lunghi e poi tenuto (v. Es. n. 16)

Tigrane, Napoli 1715, I.17
Tigrane

Esser deggio come un scoglio
che a l’orgoglio di due venti
senza moversi sen sta.

Hanno in petto egual valore
fede e amore,
ma costante
forte il cor li sosterrà58.

58 Na 1715, p. 29.

Es. n. 16 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Esser deggio come un scoglio» (I.17), bb. 9-17.
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L’interazione con gli strumenti può acquisire ulteriore interesse in rapporto
al portamento degli interpreti. Nell’aria di Tomiri «Non star dubioso» (I.1), i
versi tutti ‘a parte’ s’indirizzano a Policare, Doraspe e alla stessa protagonista,
con intento persuasivo, che le repliche dell’intonazione accrescono. La varietà
delle figure di accompagnamento e gli inserti del tutti orchestrale sviluppano
l’andirivieni della performance vocale e visiva, sino alla climax delle bb. 40-46
(v. Es. n. 17); inoltre, nella parte centrale B, la reiterazione del deittico «quel-
lo» entro le battute che Tomiri rivolge a sé rinforza il riferimento del testo a un
quarto destinatario indiretto, Tigrane, con sicure implicazioni anche per il ge-
sto (che la didascalia «guardando a Tigrane» già indica brevemente).

Tigrane, Napoli 1715, I.1
Tomiri
A parte a Policare.

Non star dubioso,
A parte a Doraspe.

lieto riposa,
A Policare a parte.

tu già m’intendi,
A Doraspe a parte.

altro pretendi,
Tra sé.

giova così.
A Policare a parte.

Tu sei mio sposo,
A Doraspe a parte.

son già tua sposa,
In sé stessa, guardando Tigrane.

ma quello è il vago
che mi ferì59.

L’ultimo esempio è ancora un’aria di Tomiri, in III.12, «Sì, l’indegno ca-
da, pera» (Sol minore, Andante spiritoso, C).

59 Na 1715, p. 13.
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Tigrane, Napoli 1715, III.12
Tomiri

Sì, l’indegno cada, pera,
mora l’empio traditor.
Ma pietosa e non severa
pur mi vuole il dio d’amor60.

Se dapprima la descensio dei frammenti di scala in progressione dipinge il
contenuto degli imperativi bisillabi «cada», «pera», «mora», intonati senza
soluzione di continuità indipendentemente dalla misura del verso, la succes-
siva frantumazione e riduzione della linea vocale ai soli lembi d’un salto d’ot-
tava spinge verso uno stile declamato, ‘parlante’, per lasciare spazio al gesto
dell’interprete, raggiungendo il culmine sulla pausa generale di cui la dida-
scalia (inserita in partitura) chiarisce tutto il peso: «si ferma un poco», ad au-
mentare le attese, forse mimando un’estrema incertezza, quella che il testo
serberebbe invece per il terzo verso corrispondente alla parte centrale B.

In sintesi, si sono così individuati i possibili modelli del progetto di Lal-
li nel racconto della vendicativa regina dei Massageti e di Semiramide aman-
te inconsapevole del proprio figlio, precisando le coordinate della fortuna del

60 Na 1715, p. 63.

Es. n. 17 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Non star dubioso» (I.1), bb. 37-46, 61-70.
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libretto attraverso le tappe essenziali di Innsbruck, Venezia, Livorno, Am-
burgo e discutendo i criteri sottesi alla revisione dello stesso Lalli per il Tea-
tro S. Angelo di Venezia, la quale comportò non soltanto il ricorso ad arie so-
stitutive ma ancora l’aggiustamento di vari recitativi. Si è infine considerata
l’intonazione di Scarlatti dal punto di vista dello stile compositivo e dell’in-
terrelazione fra dramma e musica, con particolare attenzione per i significa-
ti verbali, musicali e visivi. Sono questi infatti gli aspetti più trascurati dagli
studi sul Tigrane, i quali si concentrano piuttosto sull’assetto generale del-
l’opera e sui problemi di prassi esecutiva, per rilevare l’assenza (peraltro pre-
vedibile) di un piano tonale complessivo, la varietà delle tipologie di aria, la
prevalenza della forma col da capo (assieme con le relative eccezioni), il rap-
porto armonico cadenzale dei recitativi con le arie, la valorizzazione del tim-
bro di determinati strumenti, l’impiego di inserti orchestrali, di balli e del co-
ro nei grandi spettacoli sonori e visivi che segnano i primi due atti, in linea
con l’orizzonte di attesa della prassi scarlattiana e del dramma per musica di
primo Settecento61.

61 D. J. GROUT, Alessandro Scarlatti cit., pp. 95-109; M. COLLINS, An Introduction to
Alessandro Scarlatti’s Tigrane cit., pp. 89-90.

Es. n. 18 - A. SCARLATTI, Tigrane,
aria: «Sì, l’indegno cada, pera» (III.12), bb. 4-13.
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Gaetano Pitarresi

ALESSANDRO SCARLATTI TRA DEVOZIONE E PASSIONE: 
LA VERGINE ADDOLORATA E IL TRIONFO DELL’ONORE (1717-1718)

La Vergine addolorata e Il trionfo dell’onore sono tra le composizioni del-
l’ultima stagione creativa di Alessandro Scarlatti più importanti, meglio co-
nosciute ed eseguite, anche se soggette a periodiche “riscoperte”. La prima
appartiene alla serie di oratori commissionati dalla Arciconfraternita napo-
letana dei Sette Dolori di Maria Vergine1 e fu proposta il 22 marzo 1717 pres-

1 Sulla Vergine addolorata e sulle attività della Arciconfraternita v. CHARLES BURNEY,
A General History of Music from the Earliest Ages to the Present Period (1789), with cri-
tical and historical notes by Frank Mercer, New York, Dover, 1957, II, p. 585; EDWARD

J. DENT, Alessandro Scarlatti: His Life and Works, new impression with preface and ad-
ditional notes by Frank Walker, London, Edward Arnold, 1960, p. 170; ANDREA DELLA

CORTE - GUIDO PANNAIN, Storia della musica, Torino, UTET, 1952, II, pp. 983-991; DA-
VID GEORGE POULTNEY, The Oratorios of Alessandro Scarlatti: Their Lineage, Milieu, and
Style, Doctoral Dissertation, University of Michigan, 1968 (l’autore si sofferma in parti-
colare sull’aria «Figlio a morte tu ten vai» e sul duetto «Io piango», di cui offre anche le
trascrizioni, pp. 133-137, 140-145; v. inoltre le pp. 157-158, 174); ID., Alessandro Scar-
latti and the Transformation of Oratorio, «The Musical Quarterly», LIX, 1973, n. 4, pp.
584-601; NORBERT DUBOWY, La Vergine addolorata, in Oratorienführer, herausgegeben
von Silke Leopold und Ullrich Scheideler, Stuttgart-Weimar, Metzler - Kassel, Bären-
reiter, 2000, pp. 616-617; AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINI, Aurora Sanseverino
(1669-1726) e la sua attività di committente musicale nel Regno di Napoli, con notizie
inedite sulla napoletana Congregazione dei Sette dolori, in Giacomo Francesco Milano e
il ruolo  dell’aristocrazia nel patrocinio delle attività musicali nel secolo XVIII, Atti del
Convegno internazionale di studi (Polistena - San Giorgio Morgeto, 12-14 ottobre 1999),
a cura di Gaetano Pitarresi, Reggio Calabria, Laruffa Editore, 2001, pp. 297-415; IID.,
Attività musicali promosse dalle confraternite laiche nel Regno di Napoli (1677-1763), in
Fonti d’archivio per la storia della musica e dello spettacolo a Napoli tra XVI e XVIII se-
colo, a cura di Paologiovanni Maione, Napoli, Editoriale Scientifica, 2001, pp. 79-204:
142-167; ROBERTO PAGANO, [La Vergine addolorata], in Programma di sala del Festival
Scarlatti, Palermo, Teatro Massimo, 2001, pp. 39-43; ALESSANDRO SCARLATTI, Il dolore
di Maria Vergine. Oratorio a 4 voci, note introduttive a cura di Lino Bianchi ed Estevan
Velardi, CD GB 2324/25-2, Bologna, Bongiovanni, 2002; LINO BIANCHI, Alessandro Scar-
latti e l’oratorio “Il dolore di Maria Vergine”, in «Et facciam dolçi canti». Studi in onore
di Agostino Ziino in occasione del suo 65° compleanno, a cura di Bianca Maria Antolini,
Teresa M. Gialdroni, Annunziato Pugliese, Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2003, I,
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so la casa del regio consigliere Carlo Carmignano2; la seconda fu rappresen-
tata presso il Teatro dei Fiorentini dal 26 novembre 1718 nell’ambito di una
stagione caratterizzata da commedie in italiano e non in lingua napoletana3.
Nonostante il loro rilievo, dell’una e dell’altro mancano edizioni critiche4 e

pp. 807-809; ALESSANDRO SCARLATTI, La Vergine dei dolori, programma di sala della Sta-
gione d’Opera e di Balletto del Teatro di San Carlo di Napoli 2002-2003, Napoli, Edi-
zioni del Teatro di San Carlo, 2003 (contiene: ALESSANDRO LATTANZI, Un piccolo capola-
voro avvolto dal silenzio, pp. 9-15; AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINI, “L’armonio-
so ed erudito oratorio” in onore della Vergine Addolorata, pp. 17-23); AUSILIA MAGAUD-
DA - DANILO COSTANTINI, L’arciconfraternita napoletana dei Sette dolori. Notizie musica-
li da un archivio inesplorato (1602-1778), «Musica e storia», XI, 2003, n. 1, pp. 51-137;
GAETANO PITARRESI, L’“Oratorio di Maria dolorata” di Leonardo Vinci e la tradizione del-
la Passione a Napoli agli inizi del Settecento, 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 Editore, 2005, pp. 153-242; AUSILIA

MAGAUDDA - DANILO COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli attraverso lo
spoglio della «Gazzetta» (1675-1768), Roma, ISMEZ, 2009, in particolare i capitoli «Gli
oratori, le opere e i drammi sacri», pp. 235-262, e «Le Confraternite: Madonna dei Set-
te dolori in San Luigi di Palazzo», pp. 399-435; ALESSANDRO SCARLATTI, La Vergine ad-
dolorata, oratorio per 4 voci e strumenti, edizione critica a cura di Gaetano Pitarresi, Bo-
logna, Ut Orpheus, 2013 (in corso di pubblicazione).

2 «Oratorio | Da cantarsi nella Casa | Del Regio Consigliero | Signor | Carlo Carmi-
gnano | Per divozione del medesimo, | e della Signora | D. Anna Di Luna D’Aragona | in
onore | della | Vergine | Addolorata | Dedicato | alla stessa | In Napoli, M.DC.XVII [sic]
| […]»; cfr. CLAUDIO SARTORI, I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800. Catalogo
analitico con 16 indici, 7 voll., Cuneo, Bertola & Locatelli, 1990-1994 (d’ora in poi ri-
chiamato come SARTORI, seguito dal riferimento al numero dell’unità catalografica), n.
17159. L’esecuzione, testimoniata da una notizia sulla «Gazzetta di Napoli» e dal libretto
citato, dovrebbe essere l’ultima di tre cronologicamente vicine; secondo l’ipotesi avan-
zata da Ausilia Magaudda e Danilo Costantini, lo stesso oratorio era già stato presenta-
to venerdì 19 marzo presso la cattedrale di Salerno e il giorno dopo a Napoli  presso la
sede della Congregazione dei Sette Dolori a San Luigi di Palazzo; cfr. A. MAGAUDDA - D.
COSTANTINI, Aurora Sanseverino (1669-1726) e la sua attività di committente musicale
cit., pp. 348 sgg.

3 «Il trionfo | dell’onore. | Commedia | di Francesco Antonio | Tullio | Posta in Musi-
ca | Dal Cavalier Signor | Alessandro Scarlatti | Maestro della Real Cappella | di Napo-
li. | Da rappresentarsi nel Teatro de’ Fio- | rentini in quest’Anno 1718. | Consecrata | Al-
l’Illustriss., ed Eccell. Signora | La Signora | Barbara | D’Erbestein, | Contessa di Daun,
Principessa di | Teano, e Viceregina nel Re- | gno di Napoli. | In Benevento MDCCX-
VIII. | […]» (SARTORI, n. 23740). Su quest’opera v.: ROBERTO PAGANO - LINO BIANCHI,
Alessandro Scarlatti, [con il] Catalogo generale delle opere a cura di Giancarlo Rostirol-
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nella loro genesi e tradizione manoscritta vi sono aspetti che meritano ap-
profondimenti e verifiche.

Traendo spunto dalla suggestione che figura nel titolo del convegno, de-
vozione e passione, cercherò di evidenziare le strategie compositive adottate
da Scarlatti nel delineare i due  stati affettivi, soffermandomi sulle figure del-
le protagoniste dell’oratorio e della commedia, Maria Vergine e Leonora Do-
rini, l’una raffigurata nel mentre segue dolente la passione di Cristo, oscil-
lando tra l’accettazione della volontà divina e la ribellione verso chi, il sa-
cerdote ebreo Onia, ritiene giusta la condanna a morte del figlio e si adope-
ra inflessibile a determinarla; l’altra desiderosa di riavere Riccardo Albeno-
ri, che l’ha sedotta ed abbandonata, combattuta tra il disprezzo per il com-
portamento dissoluto dell’uomo, intento a nuove conquiste, l’autocommise-
razione e l’amore. 

Sebbene la letteratura musicologica abbia di solito considerato Il trionfo
dell’onore come il più significativo antecedente del Don Giovanni mozartia-
no5, presupponendo la collocazione del libretto nel filone di testi che ha nel
Burlador de Sevilla di Tirso de Molina il suo progenitore noto, i riferimenti

la, Roma, ERI, 1972, p. 223-224; ROBERTO ZANETTI, La musica italiana nel Settecento,
Busto Arsizio, Bramante, 1978, I, pp. 122-126; DONALD JAY GROUT, Alessandro Scarlat-
ti. An Introduction To His Operas, Berkeley, University of California Press, 1979, pp. 81-
84; HELMUT HUCKE, Alessandro Scarlatti und die Musikkomödie, in Collloquium Ales-
sandro Scarlatti Würzburg 1975, herausgegeben von Wolfgang Osthoff und Jutta Ruile-
Dronke, Tutzing, Hans Schneider, 1975, pp. 177-190; WERNER OEHLMANN, Alessandro
Scarlatti und seine Komödie “Il trionfo dell’onore”, in ALESSANDRO SCARLATTI, Der
Triumph der Ehre, [programma di sala], Karlsruhe, Badisches Staatstheater, Spielzeit
1999/2000, pp. 16-21; ROBERTO PAGANO, Una commedia restituita alla sua dimensione,
in ALESSANDRO SCARLATTI, Il trionfo dell’onore, programma di sala, Palermo, Teatro Mas-
simo, 2001, pp. 9-27; ROBERTO PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti: Two Lives
in One, Hillsdale (NY), Pendragon Press, 2006, pp. 261-262; STEFANO CAPONE, L’opera
comica napoletana (1709-1749), Napoli, Liguori, 2007, p. 117.  

4 Esiste comunque una riduzione per canto e pianoforte, a cura di Virgilio Mortari,
della revisione dell’opera proposta nel 1940 nell’ambito della Seconda settimana musi-
cale senese: ALESSANDRO SCARLATTI, Il trionfo dell’onore ovvero il dissoluto pentito. Com-
media in tre atti, Milano, Carish, 1941. Su questa ripresa v. ALESSANDRA PANNINI, La se-
conda settimana musicale senese (1940) e la ripresa de “Il trionfo dell’onore” di Alessan-
dro Scarlatti nella revisione di Virgilio Mortari, Siena, Nuova Immagine, 2000.

5 Cfr. E.J. DENT, Alessandro Scarlatti: cit. p. 128.



272

all’insieme di fonti ad esso riconducibili sono molto superficiali. Certamen-
te il librettista Francesco Antonio Tullio conosceva bene la leggenda del
convitato di pietra, che aveva avuto forse origini napoletane, ed era stata dif-
fusa attraverso i canovacci della commedia dell’arte, arricchendosi nel cor-
so del tempo di nuovi nuclei narrativi6. Nella stessa Napoli non erano man-
cate, nel Seicento, rivisitazioni da parte di Onofrio di Solofra, che nel 1652
aveva pubblicato un Convitato di pietra di cui non esistono più copie; anco-
ra nel 1690 Andrea Perrucci ne aveva fornito la sua versione, abbastanza
fedele a quella data alle stampe nel 1630 dal Molina, arricchendola con la
sua esperienza di uomo di teatro7. Ma Tullio riprende ben poco di quella tra-
dizione; egli attua un abbassamento di toni nella trattazione della leggenda
e si limita a presentare le vicende amorose di Riccardo, un giovane scape-
strato, libertino e pronto ad approfittare della buona fede dei suoi parenti
per scroccare denaro, privando l’intreccio non solo, come è già stato sotto-
lineato dal Dent, dell’elemento soprannaturale, ma anche dei tratti che ren-
dono il protagonista un eroe negativo: gli sono infatti sostanzialmente estra-
nei lo spirito irriverente e blasfemo, come pure l’irridente atteggiamento nei
confronti della morale corrente e dell’ordine sociale. In maniera non dissi-
mile Tullio tratteggia, nel Gemino amore8, commedia rappresentata nella

6 Della ricca saggistica riguardante il mito di Don Giovanni e la sua tradizione lette-
raria v. almeno: GIOVANNI MACCHIA, Vita avventura e morte di Don Giovanni, nuova edi-
zione riveduta e ampliata, Milano, Adelphi, 2007; UMBERTO CURI, Introduzione a TIRSO

DE MOLINA - MOLIÈRE - DA PONTE - HORVÁTH, Don Giovanni: variazioni sul mito, a cura
di Umberto Curi, Venezia, Marsilio, 2005, pp. 7-50, 329-339; Le festin de pierre avant
Molière: Dorimon - De Villiers, Scénario des Italiens - Cicognini, textes publiés avec in-
troduction, lexique et notes par G. Gendarme de Bévotte, Paris, Cornély et C.ie, 1907;
FRANCESCO DE SIMONE BROUWER, Don Giovanni nella poesia e nell’arte musicale. Storia
di un dramma, Napoli, Tipografia della Regia Università, 1894; EUGÈNE DESPOIS - PAUL

MESNARD, Notice, in Œuvres de Molière, nouvelle édition […] par MM. Eugène Despois
et Paul Mesnard, Paris, Hachette, V, 1880, pp. 3-78; LOUIS MOLAND, Notice préliminai-
re all’edizione di Dom Juan ou Le Festin de Pierre, in Œuvres complètes de Molière, col-
lationnées sur les MOLIÈRE textes originaux et commentées par M. Louis Moland, II édi-
tion, Paris, Garnier Frères, s.a. [188?], VI, pp. 263- 300.

7 Cfr. ROBERTO DE SIMONE, Il mito del Convitato di pietra nella tradizione napoleta-
na, introduzione ad ANDREA PERRUCCI, Il convitato di pietra, a cura di Roberto De Si-
mone, Torino, Einaudi, 1998, pp. V-XVII.

8 «Il Gemino | Amore | Commedia | Da rappresentarsi nel Teatro | de’ Fiorentini in
quest’Au- | tunno dell’anno cor- | rente 1718. Di Francesco-Antonio Tullio, | Posta in
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stessa stagione al Fiorentini con musica di Orefice, la figura del giovane Fla-
vio, che giunge ad insidiare Lavinia, di cui non sa di essere fratello9. 

Nel Trionfo dell’onore Riccardo, che si accompagna alla figura del vana-
glorioso Capitan Rodimarte Bombarda, non uccide nessuno, anzi viene gra-
vemente ferito da Erminio, fidanzato di Doralice, la donna che sta cercando
di sedurre, evento che determina il suo ravvedimento e l’accettazione della
mano di Leonora, che lo ha caparbiamente inseguito da una città all’altra. Il
suo stile di vita è sintetizzato nella strofetta: «E’ ben far come l’Ape: | Da que-
sto, e da quel fior, | Succhiato c’hà l’umor, | Poi l’abbandona» (I.24). In pre-
cedenza lo zio Flaminio lo aveva causticamente apostrofato con l’espressione:
«Tu tieni un bello cervello d’oca!» (I.20), quando il giovane gli aveva chiesto
denaro per la sua presunta intenzione di dedicarsi ad imprese militari.

Manca, tuttavia, nella serie di lavori che nella letteratura europea avevano ri-
percorso la storia di Don Juan, una figura femminile in grado di tenergli testa, e
questo è connaturato con la struttura stessa del racconto: intorno al protagonista
è un continuo succedersi di donne, di diversa estrazione sociale, ridotte a mero
oggetto di piacere, di nessuna delle quali si approfondisce la personalità. Meglio
sviluppata è comunque, nel Dom Juan ou le Festin de Pierre (1665) di Molière
la figura di Elvira, che, però, dopo la scena iniziale, in cui si presenta come spo-
sa di Don Giovanni, per amore del quale ha lasciato il convento, la seconda ed
ultima volta che interviene appare ormai priva di passioni terrene: animata da
fervore mistico, invita l’uomo a pentirsi prima che giunga il castigo divino10.

Il nome di Leonora attribuito alla protagonista del libretto di Francesco
Antonio Tullio lascerebbe pensare ad una qualche derivazione da Thomas
Corneille, che nella sua rielaborazione in versi del 1673 del testo di Molière
aveva introdotto un personaggio così chiamato11. Ma la sua Léonor, «demoi-

Musica | Dal Sig. Antonio Orefici. | Consegrata | All’Eccellentissimo Sig. Conte | Wirri-
co di Daun, | Principe di Teano, Vice-Rè | e Capitan Generale | in questo Regno | di Na-
poli, &c. | In Benevento MDCCXVIII. [...]»; cfr. SARTORI, n. 11490.

9 Sul repertorio proposto al Fiorentini, v. FRANCESCO COTTICELLI - PAOLOGIOVANNI

MAIONE, Onesto divertimento, in quegli anni ed allegria de’ popoli. Materiali per una sto-
ria dello spettacolo a Napoli nel primo Settecento, Milano, Ricordi, 1996, pp. 95-136.

10 Vedi l’edizione MOLIÈRE, Dom Juan ou Le festin de pierre, in Œuvres complètes de
Molière cit., VI, pp. 300-413.

11 Si rimanda all’edizione: THOMAS CORNEILLE, Le festin de pierre, comédie en cinq ac-
tes et en vers, Paris, Brunet - Avignon, Jacques Garrigan, 1792. Un personaggio di nome
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selle de campagne», è caratterizzata in modo diverso: si tratta di una giovi-
netta che, grazie agli avvertimenti bisbigliati alla sua nutrice da Sganarello,
servitore di Don Giovanni, riesce a sottrarsi alle voglie dell’uomo poco prima
che giunga la fatale statua del commendatore. Fa la sua prima apparizione
nel terzo atto in una scena (III.2) che sostituisce quella in cui don Giovanni,
incontrando un povero, cerca di costringerlo a bestemmiare in cambio del-
l’elemosina; scena che aveva provocato i rilievi della censura12. 

L’esigenza tipicamente melodrammatica di creare un ruolo di prima don-
na aveva in effetti già portato, in quella che è la più antica rivisitazione li-
brettistica nota della storia di Don Giovanni, L’empio punito di Filippo Ac-
ciaiuoli e Giovanni Apolloni, con musica di Alessandro Melani, rappresen-
tata a Roma nel palazzo Colonna il 17 febbraio 1669 alla presenza della re-
gina di Svezia, alla delineazione di un personaggio femminile in grado di in-
teragire e contrapporsi al protagonista13. Si tratta di Atamira, figlia del re di
Corinto, che già nella terza scena del primo atto appare in una tipica situa-
zione elegiaca nel mentre pensa al suo innamorato Acrimante che l’ha ab-
bandonata, in un atteggiamento non dissimile da quello di Arianna sull’iso-
la di Nasso.

Vaghe frondi, amiche piante,
che le mie querele udite, 
compatite,
e del mar l’onda spumante
col suo mesto mormorio
serva d’intercalare al pianto mio.

Leonora, sorella del Duca Mario, è comunque presente nello scenario L’Ateista fulmina-
to della raccolta manoscritta 4186 della Biblioteca Casanatense di Roma; cfr. G. MAC-
CHIA, Vita avventure cit., pp. 191 sgg.; tradita e abbandonata da Aurelio, decide di con-
durre vita eremitica e muore «estenuata dalle grandi penitenze» (ivi, p. 207). Il suo ruo-
lo si può assimilare a quello di Elvira.

12 Molière era stato costretto a sopprimerla dopo la prima rappresentazione; cfr. Œu-
vres complètes de Molière cit., 1885, I, p. 234. Vedi inoltre: UMBERTO CURI, Introduzione
cit. pp. 332-333; G. MACCHIA, Vita avventura e morte cit., pp. 24, 53 sgg.

13 Cfr. NINO PIRROTTA, Don Giovanni in musica: dall’«Empio punito» a Mozart, Ve-
nezia, Marsilio, 1991, pp. 26 sgg. Il frontespizio del libretto recita: «L’Empio | Punito |
Dramma Musicale | Del Signor N.N. | Fatta rappresentare dal me- | desimo in Roma, |
l’Anno 1669. | In Ronciglione 1669» (SARTORI, n. 8828).
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Ma l’elegia lascia il posto a sentimenti più forti, ai rimproveri e all’ira, tan-
to da giungere a minacciare l’empio infedele e a preannunciare, nei versi fi-
nali del suo monologo, la conclusione del dramma: 

Che fuggir non potrai
Di giusto cielo i tempestosi rai.

Ed in effetti la trama del libretto, a parte l’ambientazione nell’antica Gre-
cia e il rilievo attribuito alla donna, è abbastanza vicina al testo di Tirso de
Molina, con la statua di Tidemo, in precedenza ucciso da Acrimante, che tra-
scina negli inferi il dissoluto. Atamira, a questo punto, si unirà in matrimo-
nio con un suo vecchio pretendente.

È improbabile che F. A. Tullio abbia conosciuto il libretto di Acciaiuoli,
ma per realizzare il suo personaggio femminile non aveva che da guardarsi
intorno e scegliere dalla librettistica coeva una delle numerose figure di don-
na tradita o trascurata, in atteggiamento di gelosia e rivalsa. Uno dei libretti
di maggior successo di quello scorcio d’epoca era stato La caduta de’ decem-
viri di Silvio Stampiglia, messo in musica dallo stesso Scarlatti nel 1697 e ri-
preso in anni successivi da numerosi compositori14. A parte la tematica sto-
rico-politica, nei suoi elementi strutturali il dramma presenta analogie con Il
trionfo dell’onore: ne è protagonista il decemviro Appio che, invaghitosi del-
la giovane Virginia, suscita le rimostranze e l’ira di Valeria, cui si era prima
legato. Come Riccardo, Appio è affiancato da un personaggio dai tratti buf-
fi, Flacco,  suo famulo, che ne asseconda le malefatte. Infine costretto a fug-
gire sotto mentite spoglie dalla sollevazione del popolo e fatto prigioniero, in
pericolo di vita, Appio si pente del suo comportamento, si ricongiunge a Va-
leria, e l’opera si conclude, come Il trionfo dell’onore, con un quadruplice ma-
trimonio. 

Forse non è il caso di dare eccessiva importanza a simmetrie e corrispon-
denze tra libretti che discendono da uno schema pronto a dar vita, con mu-
tamenti più o meno significativi, a innumerevoli varianti. Rispetto al perso-

14 Vedi ALBERTO BENISCELLI, Tra storia e amori: una Virginia di fine Seicento, in In-
torno a Silvio Stampiglia. Librettisti, compositori e interpreti nell’Età premetastasiana, At-
ti del Convegno internazionale di studi (Reggio Calabria, 5-6 ottobre 2007), a cura di
Gaetano Pitarresi, Reggio Calabria, Laruffa, 2010, pp. 17-36; MARIATERESA DELLABOR-
RA, La fortuna di un soggetto: La caduta de’ Decemviri (1697-1727), ivi, pp. 37-60.
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naggio di Valeria, in Leonora si ha comunque una accentuazione degli ele-
menti patetici. Tale cifra stilistica è evidente sin dalla sua prima aria «Mio
destin fiero e spietato» (I.3), caratterizzata dalla interruzione improvvisa su-
bito dopo l’avvio, per un eccesso di dolore, di quella che avrebbe dovuto es-
sere la sezione B (v. in Appendice, Es. n. 6).

Procedimenti analoghi ricorrono frequentemente nei suoi interventi suc-
cessivi a denotare un quadro psichico sconvolto, la ricerca di un sostegno af-
fettivo e di comprensione, l’oscillazione improvvisa degli stati d’animo: dal-
la vergogna per l’onore perduto, che la spinge a chiedere al fratello Erminio
di ucciderla, all’amore, allo sdegno, accostati nell’aria in più sezioni contra-
stanti «Chiamerò per tuo tormento» (II.20). 

In «Mio destin fiero e spietato» è il librettista a determinare l’effetto del-
l’ellipsis, con un verso che resta in sospeso (a meno che non sia stato lo stes-
so Scarlatti richiederlo), e la prosecuzione in recitativo secco; l‘aria infatti è
posta all’inizio della scena. In altri casi è il compositore ad introdurlo pie-
gando a questo fine procedimenti compositivi che non necessariamente com-
portavano tali implicazioni. È quanto accade nell’aria-motto «Spero, crudel»
(III.5), in cui l’interruzione della voce subito dopo l’avvio sottolinea la man-
canza di controllo di Leonora, che aveva appena assistito allo sfacciato cor-
teggiamento di Riccardo, sordo alle sue rimostranze, nei confronti della so-
praggiunta Doralice. Dopo aver proferito le prime parole, è come se la donna,
in preda ad una forte emozione, sentisse venir meno il respiro; la sua ira vie-
ne sospesa e amplificata dalla intromissione strumentale. Quando Leonora ri-
prende a cantare, la breve progressione discendente sembra annunciare un
rasserenamento del suo stato d’animo; ma è un falso segnale, perché, nel men-
tre ripensa al comportamento dell’uomo ed alla sua mancanza di pietà, di nuo-
vo la sua rabbia monta e sfocia in una sequela di invettive dette senza pren-
dere fiato. Ed ancora altre interruzioni improvvise nel flusso musicale sono
presenti nel corso dell’aria, con una frase incompleta, troncata da una battu-
ta con punto coronato. Si notino anche i vigorosi passaggi all’unisono voce-ar-
chi nel mutevole gioco dei violini e delle viole, che ora raddoppiano la voce
all’unisono, ora si sviluppano autonomamente, e per ultimo, gli ottavi in con-
trattempo che punteggiano la fine della sezione B; in essa l’agitazione raggiun-
ge il culmine, per sottolineare, non senza una punta d’ironia, il principio d’a-
sfissia che nuovamente minaccia la donna furibonda (v. in Appendice, Es. n. 7).
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Questo tipo di scrittura maggiormente sciolto, che si apprezza soprat-
tutto nelle parti comiche del Trionfo dell’onore, insieme con l’emergere di
una semplificazione della scrittura contrappuntistica e del ricorso alla pe-
riodicità nella successione delle frasi, è stato spesso posto in relazione
con l’influsso esercitato sull’anziano maestro dalla nuova generazione di
compositori, tra i quali emergono Nicola Porpora, Leonardo Leo e Leo-
nardo Vinci (quest’ultimo appena agli esodi della carriera), e con il desi-
derio di scrivere una musica in grado di suscitare risposte più immediate
dal pubblico15. Ma si deve valutare anche l’esigenza di un più stretto coor-
dinamento con una mimica attoriale sempre più allusiva e parlante dei
personaggi buffi, che non poteva non avere ripercussioni sulla gestualità
dei personaggi seri, specie quando, come accade nella commedia, l’inte-
razione tra le due tipologie è notevole16. Il nuovo clima non poteva non es-
sere percepito da un maestro come Scarlatti che aveva seguito con caute-
la, ma con interesse, gli sviluppi della nuova “commedia per musica” in
lingua napoletana e ne era stato fin dagli inizi più o meno direttamente
coinvolto17. 

Il confronto con i procedimenti compositivi adottati dal musicista in ope-
re precedenti, ed in contesti simili, consente di cogliere agevolmente i cam-

15 Cfr. DANIEL HEARTZ, Music in European Capitals. The Galant Style 1720-1780, New
York - London, Norton, 2003, p. 80.

16 L’influsso della commedia dell’arte sul dramma per musica è stato oggetto di at-
tenzione da parte di MELANIA BUCCIARELLI, Italian Opera and European Theatre, 1680-
1720: Plots, Performers, Dramaturgies, Turnhout, Brepols, 2000, pp. 33-47. Sulla ge-
stualità e il gioco scenico richiesto ai personaggi del dramma in musica, si veda ANDREA

PERRUCCI, Dell’arte rappresentativa premeditata ed all’improviso, Napoli, Michele Luigi
Mutio, 1699, in particolare la Regola IV della Parte I, pp. 46-62. Si rimanda, inoltre, al
saggio di FRANCO C. GRECO, Ideologia e pratica della scena nel primo Settecento napole-
tano, «Studi pergolesiani/Pergolesi Studies», I, 1986, pp. 33-72.

17 R. PAGANO, Alessandro Scarlatti cit., p. 211; CLAUDIO SARTORI, Gli Scarlatti a Na-
poli. Nuovi contributi, «Rivista musicale italiana», XLVI, 1942, pp. 374-390. Sul prepo-
tente sviluppo della commedia napoletana e sulle sue caratteristiche v. PAOLOGIOVANNI

MAIONE, «Tanti diversi umori a contentar si suda»: la commeddeja dibattuta nel primo Set-
tecento, in Leonardo Vinci cit., pp. 407-439; ID., La scena napoletana e l’opera buffa (1707-
1750), in Storia della musica e dello spettacolo a Napoli. Il Settecento, a cura di France-
sco Cotticelli e Paologiovanni Maione, Napoli, Turchini Edizioni, 2009, I, pp. 139-205
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biamenti stilistici. Come sopra richiamato, nel 1697 Scarlatti realizza la pri-
ma versione della Caduta de’ decemviri che contiene una tipica aria d’ira,
«Ah, traditore» (II.4), affidata a Valeria, analoga a quella di Leonora. Ecco-
ne i rispettivi testi:

Ah traditore,
Spirar vorrei
Dai labbri miei
Contro il suo seno
Mortal veleno.

Vorrei che dardi 
Fosser gli sguardi
Per lacerar
In mille parti 
Nel petto il core.

Ah traditore.

Spero, crudel,
Chi sa:

Dal Ciel
Quella pietà,
Che tù non hai per mè.

Sa il Cielo fulminar,
Per far
Tremendo scempio
D’un empio
Come tè.

Accanto a procedimenti comuni per evidenziare la situazione emotiva del
personaggio, sono evidenti i caratteri cui prima si accennava, alla cui luce
non possono che apparire antiquati la simmetria un po’ rigida delle frasi af-
fidate agli archi, la figurazione che circola meccanicamente tra archi acuti e
basso, il climax emotivo reso con una progressione ascendente sviluppata in
modo convenzionale (v. in Appendice, Es. n. 8).

Nella successione di arie di Leonora, per esigenze di varietà, ve ne sono
alcune di alleggerimento. A quelle previste dal librettista, nelle due partitu-
re complete superstiti dell’opera, se ne aggiunge un’altra, «Nella procella
ch’agita l’alma», probabilmente, come suggerisce Roberto Pagano, richiesta
dalla cantante e forse ricavata da un’opera precedente18. L’aria introdotta so-
stituisce l’angosciosa «Sospirando penosa, dolente» (II.8), in Fa minore, che
appare con l’indicazione di «aria mutata». Il copista della partitura conser-
vata a Londra (GB-Lbl Add. 14173) non si è preso la briga di ricopiarla, ma

18 R. PAGANO, Una commedia restituita alla sua dimensione cit., p. 23. Gli interpreti
del Trionfo dell’onore furono Simone de Falco nel ruolo di Cornelia Buffacci; Petronilla
Micheli, detta la Francesina (Leonora Dorini); Costanza Pusterla (Doralice Rossetti); Ca-
terina Testi (Riccardo Albenori); Biagio Stabile (Erminio Dorini); Marianna Monti (Ro-
sina Carucci); Giacomo d’Ambrosio (Capitan Rodimarte Bombarda).
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ha inserito il fascicolo in precedenza realizzato come aria staccata da vende-
re al pubblico del Teatro dei Fiorentini, per poi continuare il suo lavoro di
scrittura sulle pagine rimanenti dello stesso fascicolo. La mano è identica a
quella responsabile della stesura dei fascicoli iniziali della partitura mutila
della Vergine addolorata ai Girolamini di Napoli (I-Nf AMCO MS 379)19.

La situazione delle fonti di questo oratorio è alquanto intricata e intri-
gante. Due soltanto sono le partiture complete superstiti: una è quella con-
servata presso la Biblioteca del Conservatorio di Bruxelles (B-Bc 1106), rea-
lizzata in gran parte dallo stesso copista che verga le prime carte del mano-
scritto napoletano; l’altra, presso l’Archivio di Stato di Roma (I-Ras, MS Mus.
151), ha sulla prima carta di guardia l’indicazione di provenienza dal  fondo
della chiesa di San Girolamo della Carità e forse venne inviata a Roma dai
confratelli napoletani in vista di un’esecuzione, propiziata dai contatti che
Scarlatti manteneva in quella città; ma di tale esecuzione non sono sinora
emersi documenti probanti. L’intestazione della partitura ai Girolamini e a
Bruxelles corrisponde al libretto per quel che riguarda la carica di «Primo
Maestro della Real Cappella di Napoli» ricoperta da Scarlatti, mentre nel
manoscritto romano Scarlatti è semplicemente indicato come «Maestro del-
la Real Cappella di Napoli».

Ai Girolamini è conservata anche una serie di parti (I-Nf, AMCO MS 380):
il Concertino (violino I e II, con il basso, disposte in partitura), le quattro par-
ti vocali, violino primo e secondo, violetta, contrabbasso, con un esemplare
per strumento. Le parti dei violini primi e secondi non differiscono da quelle
del Concertino; sono invece assenti le brevi parti di flauto diritto e tromba. In
partitura talora è richiesta la presenza degli oboe in funzione di raddoppio dei
violini. Le parti sono state realizzate da due copisti diversi da quelli che han-
no scritto la partitura incompleta ai Girolamini e quella completa di Bruxel-
les. Sebbene la successione dei numeri sia la stessa, la conclusione della pri-
ma parte dell’oratorio avviene con l’aria di Nicodemo «Dà tregua al pianto».
Ciò determina lo slittamento nella seconda parte dell’aria di Maria «Aura lie-
ve di speranza» e del duetto tra Maria e Giovanni «Io piango / Tu piangi» con
cui in tutte le altre fonti e nel libretto termina la prima parte.

19 Per maggiori dettagli rimando all’Apparato critico dell’edizione a mia cura richia-
mata alla nota 1.
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Le parti recano poche indicazioni esecutive aggiuntive, appuntate da una
mano che potrebbe essere quella di Scarlatti, come evidenzia il confronto con
suoi autografi, ed in particolare con quello della Griselda (GB-Lbl Add.
14168). Caratteristico è il modo di scrivere la lettera “P” nella parola «Pre-
sto» apposta all’inizio dell’aria di Onia, «Spira, o Ciel, nel petto mio», che
modifica l’indicazione «Andante» che figura nelle altre fonti. Tuttavia non
sono possibili riscontri esaustivi ed è opportuna cautela nel pronunciarsi sul-
la paternità di tali annotazioni. Il marchese di Villarosa indica, con riferi-
mento ai Filippini (ricordiamo che la Biblioteca dei Girolamini era stata fon-
data ed era retta dai padri dell’Oratorio di San Filippo Neri), un’esecuzione
avvenuta nel 1724; la realizzazione delle parti può forse essere riferita a quel-
la occasione20. 

Oltre a differire per i copisti che le hanno realizzate, le parti si discosta-
no in qualche particolare dalla partitura presso i Girolamini, e in alcuni ca-
si presentano concordanze con il ms. presso l’Archivio di Stato di Roma. Tut-
tavia questa di Napoli è l’unico manoscritto a preservare la prima stesura di
un passo che ha richiamato  l’attenzione degli studiosi per la sua originalità.
Nella seconda parte dell’oratorio, subito dopo l’episodio della flagellazione e
della coronazione di spine, il dialogo tra i personaggi è improvvisamente in-
terrotto dal suono della tromba, che segna l’avvio dell’ascesa di Gesù al Cal-
vario ed un verso viene troncato da Scarlatti senza metterne in musica le pa-
role conclusive.

La didascalia del libretto recita: «Qui suona la Tromba di Giustizia»; in
partitura è modificata con indicazioni pertinenti l’effetto musicale richiesto:
«Qui suona la tromba questa nota sola, cominciando forte, e mancando poco
a poco». La partitura ai Girolamini presenta quella che forse era la realizza-
zione originaria: Scarlatti aveva in un primo tempo deciso di concludere nor-

20 Cfr. CARLO ROSA DE ROSA, MARCHESE DI VILLAROSA, Memorie dei compositori di
musica del Regno di Napoli, Napoli, Dalla Stamperia Reale, 1840, p. 203: «La musica
sacra composta dallo stesso Scarlatti è la seguente: […] la Vergine addolorata oratorio a
4 cantato nella congregazione de’ Filippini nel 1724». Sulla Biblioteca dei Girolamini v.
[SALVATORE DI GIACOMO], Catalogo Generale delle opere musicali […] Città di Napoli. Ar-
chivio dell’Oratorio dei Filippini, Parma, Officina Grafica Fresching, 1918, p. ??, e MAR-
CO SANTORO, La biblioteca oratoriana di Napoli detta dei Girolamini, Napoli, Società Edi-
trice Napoletana, 1979, pp. 7 sgg.
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malmente, seguendo il libretto, il recitativo di Maria con la battuta conten-
te la cadenza sulle parole: «al core umano»; nel ms. una pecetta perduta co-
priva questa parte aggiunta in margine al pentagramma e poi cancellata. Se
per le altre interruzioni nel flusso musicale si possono richiamare le figure
della retorica così minuziosamente descritte dai teorici tedeschi, dalla apo-
siopesi, alla tmesis, ellipsis, abruptio, e via continuando21, figure che sono co-
munque integrate nell’elaborazione compositiva, qui, forse per la prima vol-
ta, si ha un effetto non mediato, realizzato semplicemente, ma genialmente,
con la soppressione di una battuta: un evento non previsto che irrompe con
forza drammatica (v. Es. n. 1).

21 Una panoramica sulle diverse figure retoriche dalla trattatistica musicale tardo ri-
nascimentale e barocca in DIETRICH BARTEL, Handbuch der musikalischen Figurenlehre,
Laaber, Laaber-Verlag, 1985.

22 Su Matteo Sassano v. SERGIO DURANTE, s. v. «Sassano [Sassani], Matteo [‘Matteuc-
cio’]», in The New Grove Dictionary of Opera, edited by Stanley Sadie, London, Macmil-
lan, 1992, IV, p. 188.

Es. n. 1 - A. SCARLATTI, La Vergine addolorata,
recitativo: «Donna, qual sii, t’inganni», batt. 18-28.

Il personaggio di Maria fu affidato alla voce “soavissima” di Matteo Sas-
sano, allora cinquantenne22. L’estensione della sua parte scritta si sviluppa
nell’ambito di una nona, dal Re3 al Mi4, mentre più ampia è l’escursione ri-
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chiesta al quasi sconosciuto contralto Petronilla Micheli, detta la Fran-
cesina, che nel settore acuto giunge al Fa4 e scende al La2.

Maria Vergine viene delineata in una serie di arie che, nella prima par-
te dell’oratorio, costituiscono quasi una cantata autonoma. Due di esse ri-
chiamano situazioni arcadiche, pur con riferimenti al contesto drammati-
co: la prima evoca il placido fluire delle acque di un ruscello, «Col suo
flebil mormorio», e imitare il verso di un usignolo, nella sezione B, ri-
chiede un flauto dolce. La sua parte è più elaborata rispetto a quella pre-
sente in «Canta dolce il rosignuolo», contenuta nella serenata La Gloria
di Primavera, scritta nel 1716 da Scarlatti per la nascita del principe Leo-
poldo, erede del trono austriaco, che aveva visto tra gli interpreti lo stes-
so Sassano23. Tipicamente pastorale è anche l’aria con eco «Ti perderò, sì,
sì», mentre quella con tromba obbligata, «Ecco suona la tromba ferale»
mostra la convenzionale tenzone tra gli affetti, in questo caso non con-
nessi con le pene d’amore, ma con le sofferenze che Maria prova per la
sorte del figlio. La Vergine acquista maggiore spessore drammatico nella
seconda parte, con le arie «Saziati col suo sangue» e «Figlio, a morte tu
te’n vai»; sono proprio questi i momenti in cui emergono inaspettate affi-
nità con il personaggio di Leonora. 

Devozione e passione, se spinte all’estremo, portano allo struggimen-
to, allo sfinimento emotivo, all’esasperazione e alla morte. Maria e Leo-
nora giungono a condividere lo stesso stato d’animo: Maria, subito dopo
la flagellazione di Cristo e la coronazione di spine, reagisce all’aria can-
tata dall’inflessibile Onia, che dileggia colui che si proclamava re d’I-
sraele, e chiede di condividere la sorte del figlio, anche lei chiede di mo-
rire. Dall’altra Leonora (III.3), sente la morte vicina, anzi ella stessa me-
dita di uccidersi, non riuscendo a calmare l’irato fratello che vuole «tru-
cidare» l’odiato/amato Riccardo. Sono fra le arie più belle e intense del-
le due opere. Eccone i testi:

23 A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., Ap-
pendice (CD-Rom), p. 270.
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Scarlatti ingloba in queste arie, caratterizzate da una scrittura prevalen-
temente omofonica, articolata in frasi armonicamente simmetriche, i proce-
dimenti fondati sul tetracordo discendente tonica-dominante, che nella sua
forma più esplicita, e cromatica, sarà utilizzato nella successiva aria-lamen-
to di Maria, «Figlio a morte tu te’n vai». 

Nel ritornello con cui si avvia l’aria di Leonora, in Mi minore, dopo la
progressione sviluppata sul tetracordo, giunti alla dominante Scarlatti
blocca il tempo e il flusso armonico gira a vuoto, mentre la linea melodi-
ca non riesce a discostarsi dalla nota Si, quasi a rendere mimeticamente
la donna che si tormenta in preda allo sconforto le mani (v. Es. n. 2). E il
suo consumarsi nell’attesa trova poi esplicitazione in un lungo episodio
generato dal continuo e angoscioso differimento della cadenza finale su
«Già ti sento | Io morirò». Le due parti di viola richieste ne accrescono il
carattere patetico.

Nell’aria di Maria, dopo la figurazione iniziale del ritornello, caratte-
rizzata dal ritmo puntato, che richiama la flagellazione subita dal figlio,
l’implacabile costruzione basata sul tetracordo discendente e sulle sue
variazioni sfocia in un drammatico accordo di settima diminuita (v. Es.
n. 3).

Maria Vergine
Saziati col suo sangue

Ma almen non lo schernir;
E mira il suo morir,
Con lieto ciglio.

Fa ancor, che freddo, esangue, 
Con Lui la Madre or mora,
E sparso il Sangue ancora,
Uccidi questa sì,
Se uccidi il Figlio.

Leonora
Ne vuoi più, mia fiera sorte?

A te piace, 
Che la morte
Doni pace 
Al mio tormento;
Già ti sento, 
Io morirò.
Di mia man trafitta, esangue,

Nel mio sangue,
Le mie pene estinguerò.
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Es. n. 2 - A. SCARLATTI, Il trionfo dell’onore,
aria: « Ne vuoi più, mia fiera sorte?», batt. 1-16.
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Es. n. 3 - A. SCARLATTI, La Vergine addolorata,
aria: «Saziati col suo sangue», batt. 1-5.



287

In entrambe le arie l’esasperazione raggiunge il culmine nell’inversione
dei procedimenti utilizzati in precedenza: nel momento in cui il testo richia-
ma il “morir” e le “pene” ricorre un’analoga progressione cromatica ascen-
dente: devozione e passione sono, in definitiva, soltanto declinazioni di un
identico affetto (v. Es. nn. 4-5).

Es. n. 4 - A. SCARLATTI, Il trionfo dell’onore,
aria: «Ne vuoi più, mia fiera sorte?», batt. 95-108.
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Es. n. 5 - A. SCARLATTI, La Vergine addolorata,
aria: «Saziati col suo sangue», batt. 18-23.
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APPENDICE

Es. n. 6 - ALESSANDRO SCARLATTI, Il trionfo dell’onore,
aria: «Mio destin fiero e spietato».
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Es. n. 7 - A. SCARLATTI, Il trionfo dell’onore,
aria: «Spero crudel».
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Es. n. 8 - A. SCARLATTI, La caduta de’ Decemviri,
aria: «Ah traditore».
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Nicolò Maccavino - Ausilia Magaudda

LA RELIGIONE GIARDINIERA (NAPOLI, 1698) - IL GIARDINO DI ROSE
(ROMA, 1707): NUOVE ACQUISIZIONI

Fino a oggi due note composizioni di Alessandro Scarlatti, gli oratori La reli-
gione giardiniera e Il giardino di rose, sono state considerate come due opere dif-
ferenti1. La differenza nei titoli, la mancanza della partitura nel primo caso, del
libretto a stampa nel secondo, le non esaustive indicazioni riportate a tal propo-
sito nelle work-list scarlattiane, hanno fatto sì che anche in due recenti edizioni
critiche de Il giardino di rose, curate da Saverio Franchi2 e dallo scrivente3, non
venisse presa in considerazione la possibilità di mettere al confronto le due ope-
re, possibilità che ne avrebbe rivelato l’assoluta identicità, ma, addirittura, in
mancanza del libretto a stampa, era stata attribuita al marchese Francesco Ma-
ria Ruspoli la responsabilità letteraria del testo poetico4.

Il sospetto che in realtà poteva trattarsi della stessa opera (almeno sotto
l’aspetto testuale) maturò nel momento in cui Ausilia Magaudda, avendo fra
le mani la mia edizione dell’oratorio scarlattiano fresca di stampa, mi faceva
notare che quattro dei cinque protagonisti de La religione giardiniera (elen-

1 Cfr. ROBERTO PAGANO - MALCOM BOYD - EDWIN HANLEY, s.v. «Scarlatti, (Pietro) Ales-
sandro (Gaspare), in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, a cura di Stan-
ley Sadie e John Tyrrel, Londra, Macmillan, 20012 (d’ora in poi NG), XXII, pp. 372-396:
389-390; NORBERT DUBOWY, s.v. «Scarlatti, Alessandro» in Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel-Basel-London-New York, Bärenreiter
Verlag - Verlag J.B. Metzler, 1994-2007, Personenteil, XIV, 2005, pp. 1069-1108: 1079. 

2 Cfr. ALESSANDRO SCARLATTI, Il giardino di rose oratorio, a cura di Saverio Franchi,
Roma, Istituto italiano per la Storia della Musica, 2006.

3 Cfr. ALESSANDRO SCARLATTI, Il Giardino di Rose. La Santissima Vergine del Rosario.
Oratorio per 5 voci e strumenti (1707), a cura di Giovanni Piero Locatelli e Nicolò Mac-
cavino, Bologna, Ut Orpheus, 2010. 

4 Cfr. SAVERIO FRANCHI, Nota introduttiva ad: A. SCARLATTI, Il giardino di rose orato-
rio cit., p. X; e poi NICOLÒ MACCAVINO, Introduzione ad: A. SCARLATTI, Il Giardino di Ro-
se. La Santissima Vergine del Rosario cit., p. VIII. Per approfondimenti  sulla attività let-
teraria del marchese Francesco Maria Ruspoli cfr. SAVERIO FRANCHI, Il principe Ruspo-
li: l’oratorio in Arcadia, in Percorsi dell’oratorio romano da “historia sacra” a melo-
dramma spirituale, Atti della giornata di studi (Viterbo, 11 settembre 1999), a cura di
Saverio Franchi, Roma, IBIMUS, 2002, pp. 245-316. 



302

cati nella scheda del Catalogo Sartori – Religione, Carità, Speranza e Peni-
tenza – )5 erano identici a quelli de Il giardino di rose, con l’unica eccezione
dell’ultimo personaggio nel Sartori (e quindi nel libretto a stampa) denomina-
to «Lucifero sotto nome di Borea», nella partitura indicato più semplicemen-
te «Borea»6. I dubbi residui svanirono definitivamente nel momento in cui di-
sponendo di una copia del libretto de La religione giardiniera7, constatammo
la perfetta conformità di questo testo con quello tratto dalla partitura de Il
giardino di rose, potendo, così, stabilire la vera identità di colui che redasse
il testo dell’oratorio, e cioè il reverendo don Filippo de Raimo (v. Fig. 1)8.

Subito, però, ci si pose un altro interrogativo: data la perfetta corrispon-
denza dei testi, le musiche contenute in Ms. 3861 (che raccolgono quelle ese-
guite a Roma nel 1707, in occasione della ripresa dell’oratorio) contraddi-
stinte da un organico strumentale assai ricco e variegato – potevano sostan-
zialmente essere le stesse (organici strumentali compresi) a quelle ascoltate
a Napoli nove anni prima? Pur non avendone la certezza la risposta, a mio
avviso, dovrebbe essere positiva, grazie a una serie di elementi presenti in
alcune partiture scarlattiane coeve (quella de Il Prigioniero fortunato in par-
ticolar modo) ed evidenziati in recenti contributi che hanno analizzato e con-
frontato il modus operandi di Scarlatti nel momento in cui si trovò a riutiliz-
zare e/o adattare per una nuova occasione proprie composizioni scritte in an-

5 Cfr. CLAUDIO SARTORI, I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800, Cuneo, Ber-
tola & Locatelli, 1990-1994 (in seguito: SARTORI), n. 19758. 

6 D-MÜs ms. 3861: Giardino di Rose | Oratorio | La Santissima Vergine del | Rosario | A
cinque Voci con Stromenti | Trombe, Flauti, Oubué, fagotti, et altri | Del’ Sign: Alessandro
Scarlatti. Il titolo dell’oratorio appare nel frontespizio nel verso del quale è riportato il nome
dei personaggi e la loro rispettiva distribuzione vocale: «Carità. Sop: |  Speranza. Sop: | Pe-
nitenza. Alto | Religione. Ten: | Borea. Basso»; cfr. N. MACCAVINO, Apparato critico ad: A.
SCARLATTI, Il Giardino di Rose. La Santissima Vergine del Rosario cit., p. 162.

7 I-Fc, n. 8442, segn. -E-VI-4672: LA |RELIGIONE |GIARDINIERA |MELODRAMMA SACRO.
| DEL SIGNOR | D. FILIPPO DE RAYMO | Maestro di S. T. e Dottor delle Leggi | Per la Festi-
vità della Beata | VERGINE DEL ROSARIO| Da rappresentarsi nella Real Chiesa di S. Pie-
tro | Martire in quest’anno 1698. | Musica del Sig. ALESSANDRO SCARLATTI; |DEDICATA | Al-
l’Eminentissimo Signor |CARDINAL CANTELMO | Arcivescovo di Napoli. [Fregio] In Napo-
li, Per Giacinto Pittante 1698 (v. Fig. n. 1); cfr. SARTORI, n. 19758. 

8 In accordo con lo scrivente Ausilia Magaudda e Danilo Costantini ne davano noti-
zia nel loro, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli attraverso lo spoglio della «Gazzet-
ta» (1675-1768), Roma, ISMEZ Editore, 2009, pp. 452-453 e 524-525.
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ni e per occasioni differenti (come nel caso della serenata Venere, Adone, et
Amore di cui ci sono giunte le musiche della versione originale del 1696 e di
quelle disposte per la ripresa romana del 1706). 

Ma è meglio procedere con ordine.  
Come già anticipato, de La religione giardiniera è sopravvissuta unica-

mente la stampa del libretto dalla cui dedica si apprende che furono «li Sa-
grestani» della Confraternita dei Recitanti il Santissimo Rosario, a commis-
sionare l’oratorio che fu eseguito nella Chiesa di San Pietro Martire il 5 otto-
bre 1698 in occasione della festa della Madonna del Rosario9. Nonostante

9 Ivi, pp. 524-525. La festa aveva luogo la prima domenica di ottobre in memoria di
quanto era avvenuto il 7 ottobre 1571, giorno della battaglia di Lepanto, la cui vittoria
fu attribuita alla Madonna del Rosario, poiché proprio in quel giorno sfilavano in pro-
cessione le confraternite del Rosario. Maggiori dettagli sulla attività promossa dalla Con-
fraternita dei Recitanti il Santissimo Rosario si leggono nella parte del presente saggio
curata da Ausilia Magaudda. 

Fig. n. 1 - FILIPPO DE RAIMO, La religione giardiniera, Napoli, 1698
(Firenze, Biblioteca del  Conservatorio “Luigi Cherubini”).
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l’importanza della ricorrenza festiva, il cast di cantanti (tutti di prim’ordine)
impiegato10, la notorietà del librettista e del maestro di cappella che ne ave-
va scritto le musiche, le cronache nulla riferiscono al proposito.

Comunque siano andate le cose, quello di cui si è certi è che l’esecuzio-
ne de La religione giardiniera aveva seguito la messinscena al San Bartolo-
meo de La Donna ancora è fedele (dramma dell’abate Domenico Filippo Con-
tini con cui si concludeva la stagione operistica 1697-1698)11 e preceduto, di
qualche mese, la rappresentazione – nello stesso teatro – de Il Prigioniero
fortunato, la nuova opera nata dalla collaborazione di Scarlatti con l’abate
Francesco Maria Paglia, arricchito dalle scenografie realizzate dall’architet-
to teatrale Ferdinando Galli, detto il Bibiena12, arrivato a Napoli, proprio
quell’anno, su esplicito invito del viceré spagnolo Luis Francisco de la Cer-
da13. La première si ebbe il 14 dicembre salutata da un lusinghiero successo
come si evince da un ‘avviso’ della «Gazzetta di Napoli» apparso il 24 di-
cembre 1698: 

«[…]Continua tuttavia a rappresentarsi con applauso ed innumerabil concorso,
intervenendovi questi eccellentissimi signori viceregnanti, il dramma musicale
intitolato Il Prigionier fortunato, parto della famosa penna del sig. abate Paglia,
posto eccellentemente in musica dal maestro di questa R. Cappella sig. Ales-
sandro Scarlati, quale recitossi per la prima volta in questo trasandata domeni-
ca 14 del corrente»14. 

10 Questo l’elenco dei cantanti tratto dal libretto: Religione: Don Giacomo Ceffareli;
Carità: Nicolò Grimaldi; Speranza: Ignatio della Torella; Penitenza: Domenico L’Aquila-
no (Domenico Melchiorri); Lucifero sotto nome di Borea: Abbate Camerini (Antonio
Manna). 

11 Cfr. ROBERTO PAGANO - LINO BIANCHI, Alessandro Scarlatti, Torino, Eri, 1972, p.
150. Fra i cantanti segnaliamo la presenza di  Nicolò Grimaldi «musico della cappella
reale di Napoli» che nell’opera interpretò il ruolo di Roberto; cfr. LA DONNA | ancora | E’
FEDELE | Drama per musica | DEDICATO | All’Illustriss. & Eccell. Signora | La Signora | D.
MARIA | DE GYRON, Y SANDOVAL | Duchessa de Medina-Coeli, e Vice- | Regina di Napo-
li | [Fregio] | In Napoli 1698. | Per Dom. Ant. Parrino, e Michele Luigi Mutio, p. 3; [I-Mb
– 1166], SARTORI, n. 8204.

12 SARTORI, n. 19071a. 
13 Cfr. R. PAGANO - L. BIANCHI, Alessandro Scarlatti cit., p. 152.
14 A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli  cit., pp.

36-37, p. 117.
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Mentre le arie e gli ensemble de La Donna ancora è fedele sono sempre so-
stenuti unicamente dagli strumenti ad arco, anche se variamente disposti15,
per Il Prigioniero fortunato Scarlatti, oltre alle voci, impiegò un organico
strumentale assai ricco comprendente: un «flautino», un fagotto, quattro
trombe, archi, due liuti, cembalo e due oboi16.La presenza degli oboi in que-
sta partitura è assai significativa poiché, oltre a essere una delle prime testi-
monianze, se non la prima, relativa all’impiego degli oboi in un’opera rap-
presentata a Napoli – finora la prima notizia al riguardo risaliva al 1701 –17

rendeva di fatto ancora più plausibile la possibilità che le musiche eseguite
a Roma nel 1707, dove era previsto un ampio l’utilizzo degli oboi, potessero
essere fondamentalmente le stesse (magari con qualche variante di organico)
a quella realizzate nel 1698 in occasione della prima esecuzione dell’orato-
rio. Come si può osservare nella Tavola in Appendice oltre all’organico (as-
solutamente simile), le partiture del Prigioniero fortunato e de Il giardino di
rose presentano e si distinguono per la variegata tavolozza di effetti timbrici
che Scarlatti ottiene attraverso i diversi inserimenti solistici strumentali pre-
visti in numerose arie e  l’attenta e raffinata disposizione degli strumenti di
volta in volta implicati nella realizzazione del continuo. E se le affinità mag-
giori si riscontrano nelle rispettive Sinfonie iniziali (entrambe in  re maggio-
re e con trombe), nelle arie con trombe che Scarlatti vuole accompagnate dal
fagotto18, ma anche in brani come «Quell’esser» (I.3) o l’aria «Con miei fla-
gelli» dove il suono del «flautino» si fonde o si alterna con quello dei violi-
ni all’unisono o nelle suggestive arie di Feraspe «Miei pensieri» (I.6) e di Pe-
nitenza «Io voglio pianger tanto» (ambedue in sol minore e in ritmo di ‘sici-
liano’, dove sono le viole con il violoncello, con o senza liuto, a sostenere il
canto, v. Ess. 1 e 2), 

15 La Donna ancora e | fedele | Del Sig.r Alesandro Scarlatti | 1698; partitura Ms. in
I-Nc. 

16 Il Prigioniero Fortunato | Poesia del Sig.r Abbate Fran.co | Maria Paglia | Musica
del’ Sig.’ Alessa.dro | Scarlatti | a.no 1698, e 1699; partitura Ms. in I-Nc. 

17 Si tratta dell’opera pastorale Il pastor di Corinto dello stesso Alessandro Scarlatti
eseguita nell’agosto 1701 nel Casino del viceré a Posillipo dove si trova una «sinfonia
con oubuè»; cfr. A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napo-
li cit., p. 67.

18 Ne sono un esempio le arie di Alindo «Su, su godete» (I.2) e di Borea «Ombre
nere».



306

Es. n. 1 - A. SCARLATTI, Il Prigioniero fortunato, 
aria: «Miei pensieri» (I.6), bb. 1-19.
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Es. n. 2 - A. SCARLATTI, Il giardino di rose, 
aria: «Io voglio pianger tanto», bb. 1-8.

la differenza più rilevante (ironia della sorte) riguarda proprio l’impiego
degli oboi: ne Il Prigioniero fortunato è limitato, unicamente in funzione di
raddoppio dei violini, soltanto nei ritornelli dell’aria «Con sospiri lusinghie-
ri» (II.6) e nel duetto «Ecco un core» (III.12) (v. Figg. nn. 2 e 3), nell’orato-
rio, invece, essi vengono ampiamente utilizzati sia per raddoppiare i violini



prassi comune, suggerita dagli  stessi compositori, sostituire uno o più
strumenti con altri senza creare il minimo problema. Neanche la partitura de
Il giardino di rose fugge tale consuetudine allorché nel verso del frontespi-
zio, sotto l’elenco dei personaggi, si legge la seguente annotazione per cui
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sia in qualità di strumenti concertanti19. Alla luce di quanto finora emerso,
se dunque la partitura utilizzata da Scarlatti nel 1707 poteva essere sostan-
zialmente simile a quella realizzata nel 1698, è probabile che fossero i bra-
ni «con oubuè» in organico a subire le varianti maggiori rispetto alla versio-
ne originale. Tuttavia anche tale possibilità è da accogliere con molta caute-
la poiché, come si sa, all’epoca era 

19 Ne sono un esempio il duetto «Corre il cervo - Va l’augello» oppure l’aria di Borea
«Al mio fiero sussurrar».

Fig. n. 2 - A. SCARLATTI, Il Prigioniero fortunato, aria: «Con sospiri lusinghieri» (II.6).
(Napoli, Biblioteca del Conservatorio “S. Pietro a Majella”, Ms. c. 149r).
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20 D-MÜs Ms. 3861, c. 1v.
21 Cfr. S. FRANCHI, Nota introduttiva ad: A. SCARLATTI, Il giardino di rose oratorio cit.,

pp. XXIII-XXVII; N. MACCAVINO, Introduzione ad: A. SCARLATTI, Il Giardino di Rose. La
Santissima Vergine del Rosario cit., pp. XVII-XXI.

Fig. n. 3 - A. SCARLATTI, Il Prigioniero fortunato, duetto: «Ecco un core» (III.12).
(Napoli, Biblioteca del Conservatorio “S. Pietro a Majella”, Ms. c. 257v).

No[n] essendoci Stromenti di Fiato | Li possono sonare gli strom[enti] d’Arco | se-
come [sic] sono segnate nelle chiavi20. 

Un secondo importante elemento a sostegno della mia ipotesi lo si può de-
sumere dal fatto che il testo tratto da Ms. 3861  è assolutamente conforme a
quello del libretto stampato a Napoli nel 1698 da Giacinto Pittante21. I dati
riportati nella Tavola I indicano con chiarezza che il testo di De Raimo per
la ‘ripresa’ del 1707 non ha subito interventi di rimaneggiamento, né di adat-
tamento, né sono state aggiunte porzioni di testo destinate a dar vita a nuovi
recitativi o a nuove arie che  potevano quindi richiedere la composizione ex
novo di musica. Le differenze sono davvero minime e riguardano il cambio di



Cambiamenti davvero di poca portata se paragonati a quelli evidenziati
da Rosalind Halton nella partitura (e nel testo) della serenata  Venere, Ado-
ne, et Amore, che, eseguita a Napoli nel 1696, in occasione della ‘ripresa’ ro-
mana del 1706, fu ampiamente riveduta in termini di orchestrazione (poten-
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qualche lemma, l’aggiunta o la sostituzione  di articoli e/o di preposizioni, l’e-
liminazione di qualche verso (come nell’aria di Speranza «Il suo bel verde»). 

Tavola 1
Varianti testuali 

La religione giardiniera (Napoli, 1698) Il giardino di rose (Roma, 1707)
Parte Prima Parte Prima

Religione, Rec.: v. 1°: «Io ti chiamo al lavoro»; v. 4°: 
«Solo a goder de’ lor soavi odori»

Religione, Rec.: v. 1° «Io vi chiamo al lavoro»; v.  4°: 
«Solo a goder di lor soavi odori»

Borea, Rec.: «Si desti», v.  4°: 
«Accompagni in tal di Borea il fiato»

Borea, Rec.: «Si desti», v.  4°: 
«Accompagni in tal dì di Borea il fiato»

Borea, Aria: «Al mio fiero sussurrar», v. 3°: 
«Ed ogn’erba, ed ogni fior»

Borea, Aria: «Al mio fiero sussurrar», v.  3°: 
«E d’ogn’erba, ed ogni fior»

Borea, Rec.: v. 1°: «Opra questa fu sol de’ miei 
rigori»

Borea, Rec.: v. 1°: «Opra questa fu sol de’ miei 
sudori»

Borea, Rec.: «Se nell’acque», 6° verso: 
«Di quelle verdi foglie»

Borea, Rec.: «Se nell’acque», v. 6°: 
«Di quelle verdi fronde»

Speranza, Aria: «Il suo bel verde», 2° strofa: 
«S’è meco unita 
Vive contenta, 
Mai non paventa, 
Che scolorita 
Non si vedrà.

Speranza, Aria: «Il suo bel verde», 2° strofa: 
«S’è meco unita 
Vive contenta, 
-------- 
Che scolorita 
Non si vedrà.»

Borea, Rec.: «Come dunque», v.  4°: 
«E del sole all’ardore»

Borea, Rec.: «Come dunque», v. 4°: 
«E del sole agl’ardori»

Speranza, Rec.: «Così legate», v. 6°: 
«Che saran di riparo» 

Speranza, Rec.: «Così legate», v.  6°: 
«Che sarà di riparo»

Penitenza, Rec.: «Sotto spoglia mentita», vv. 3°-4°: 
«Forse giunse mordace 
A turbar quella pace»

Penitenza, Rec.: «Sotto spoglia mentita», vv. 3°-4°: 
«Forse giunse mendace 
A sturbar quella pace»

Parte Seconda Parte Seconda
Borea, Rec.: v. 1°: «O del profondo», 7° v: 
«Col vostro ardir fugato è il mio valore»

Borea, Rec.: v. 1°: «O dal profondo», 7° v: 
«Col vostro ardir fugate e  il mio valore»

Borea, aria: «Fosca nube», v. 4°: 
«Ed a i prati e a le foreste»

Borea, aria: «Fosca nube», v. 4°: 
«Ed ai prati e le foreste»

Religione, Rec.: «Da’ pur bando», v. 2°:  
«D’un feroce mastin, ch’è fra catene»

Religione, Rec.: «Da’ pur bando», v. 2°:  
«D’un feroce mastin che fra catene»

Religione, Rec.: «Com’esser può», v. 3°: 
«Della Madre di Dio esser Ancella?»

Religione, Rec.: «Com’esser può», v. 3°: 
«De la Madre d’un Dio esser Ancella?»

Religione, Aria: «Che tanto sospirar», v. 3°: 
«D’un mostro l’empietà.»

Religione, Aria: «Che tanto sospirar», v. 3°: 
«D’un mostro all’empietà.»

Religione, Rec.: «Deh vieni o cara», v. 5°: 
«Dormi, e placido sonno»

Religione, Rec.: «Deh vieni o cara», v. 5°: 
«Dormi, e placida quiete»

Borea, Rec.: «Or che dorme la Speme», v. 12°: 
«In vano omai più tento»

Borea, Rec.: «Or che dorme la Speme», v. 12°: 
«Invano omai più spero»

Carità, aria: «La bella rondinella», v. 4°: 
«Cantando sempre va»

Carità, aria: «La bella rondinella», v. 4°: 
«Cantando va»

Religione, Rec.: «Or voi donzelle amate», v. 1° Religione, Rec.: «Per voi donzelle amate», v. 1°
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22 Cfr. Cfr. ROSALIND HALTON, Introduction ad: ALESSANDRO SCARLATTI, Venere, Ado-
ne, et Amore. Original Version, Naples 1696 and Revised Version, Rome 1706, Edited by
Rosalind Halton, Middleton, Wisconsin, A-R Editions, 2009, pp. IX-XXI; EAD, Serena-
ta in flux: the two versions of Venere, Adone, et Amore, by Alessandro Scarlatti, in Re-
sponsabilità d’autore e collaborazione nell’opera dell’Età barocca: il Pasticcio, Atti del
Convegno internazionale di Studi (Reggio Calabria, 2-3 ottobre 2009), a cura di Gaeta-
no Pitarresi, Reggio Calabria, Laruffa Editore, 2011, pp. 31-66; MARIE-LOUISE CATSALIS,
Clori, Dorino e Amore by Alessandro Scarlatti: a Serenata for Philip V?, in Responsabi-
lità d’autore e collaborazione nell’opera dell’Età barocca: il Pasticcio cit., pp. 67-85. 

do disporre di un organico più ricco) e di ricomposizione (testuale e musica-
le) di numerose arie, due delle quali aggiunte e composte ex novo22.

D’altronde il testo di Filippo De Raimo con il suo stile naturale ed ele-
gante mostrava tutti quei tratti di modernità che Scarlatti apprezzò ed esaltò
con la sua musica. Il soggetto, assai semplice, è, infatti, una metafora e alle-
gorici sono i cinque personaggi che intervengono nella pièce: Carità, Speran-
za, Penitenza, Religione e Lucifero «sotto i panni di Borea» il vento freddo
proveniente dal Nord. L’azione si svolge in un giardino i cui fiori e con essi
le più preziose rose sono minacciate dal «fiato» gelido e distruttivo di Borea.
Più volte il vento con la sua violenza crudele

Al mio fiero sussurrar
vedrò tosto dileguar,
ed ogn’erba ed ogni fior.

E vedrò languire il campo 
del mio sdegno ad un sol lampo
con orribile furor

con la sua violenza crudele tenta di varcare la soglia del «giardino odia-
to» per distruggerne i fiori; ma ogni sforzo è vano. Amorevolmente curato da
Religione che non teme il vento crudele

Vieni se puoi 
Tra queste spine
A far rapine spirto crudel.

Gl’inganni tuoi 
Più non pavento
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Superbo vento,
mostro infedel.

con l’aiuto di Penitenza e il conforto di Carità e Speranza, il giardino è im-
penetrabile perché protetto dall’amore infinito e misericordioso della Vergi-
ne del Rosario che alla fine abbatterà «l’orgoglio» di un così «fiero» nemico
costretto alla resa

Ombre nere, larve erranti
lagrimate al mio dolor.

Dileguati son gli inganni,
sol mi restano gl’affanni
che tormentano il mio cor.

Come indicato nello stesso libretto – dove al termine della strofa conclusiva
di ciascun pezzo chiuso viene riportato l’incipit del verso iniziale seguito da «&
c.[etera]» – tutte le arie e i duetti  sono già predisposti per essere posti in musi-
ca nella moderna forma ternaria (ABA): un’indicazione ovviamente condivisa da
Scarlatti, come si constata non solo nella partitura de Il giardino di Rose (dove
tutti i pezzi chiusi, tranne uno, sono con il da capo) ma, soprattutto, in alcuni
suoi lavori precedenti o coevi alla esecuzione de La religione giardiniera23.

23 È il caso delle serenate Genio di Partenope, Gloria del Sebeto, Piacere di Margelli-
na e Venere, Adone, et Amore entrambe del 1696 o del successivo (1698) Il Prigioniero
fortunato. Cfr. THOMAS GRIFFIN, Alessandro Scarlatti’s Serenata Genio di Partenope, Glo-
ria del Sebeto, Piacere di Mergellina and the Summer of 1696 at Naples, pubblicato in
questo stesso volume. 

24 Il terzo verso («Mai non paventa») della seconda strofa di questa aria non è pre-
sente nel testo tratto dalla partitura.

Numero Personaggio Incipit Schema e conteggio delle sillabe
Parte Prima

2 Religione «Sorge il sol» AB | AB 8,8t | 8,8t 
4 Penitenza «Se nascon tra spine» ABC | BDC 6,6,6t | 6,6,6t
6 Carità «Che dolce simpatia» AAB | CDCB 7,7,7t | 7,7,7,7t 
8 Speranza «Chi del Cielo» AB | AB 10,10 |10,10

10 Religione «Non sempre le rose» AABC | BDDC 6,6,6,6t | 6,6,6,6t
12 Borea «Al mio fiero sussurar» AAB | CCB 8t,8t,8t | 8,8,8t
14 Penitenza «Io voglio pianger» AABC | DDBC 7,7,7,7t | 7,7,7,7t
16 Carità «Quell’ardore» AAB | CCB 8,8,8t | 8,8,8t
18 Speranza «Il suo bel verde» AABBC | DEEFC 5,5,5,5,5t |5,5,5,5,5t
20 Borea «De le quercie» AB |AB 9,8t | 9,8t
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I dati riportati nella Tavola 2 mostrano in maniera schematica la pro-
pensione del poeta all’uso di versi isometrici (20 arie su 27) per i pezzi
chiusi25, anche se non mancano le arie polimetriche (7 su 27) che sono qua-
si 1/4 del totale complessivo. E se è oltremodo vario il ricorso alle tipolo-
gie di rime, la quasi totalità delle arie presenta – altro tratto di modernità
– un verso tronco a conclusione di ogni singola strofa. Questi elementi as-
sieme allo stile poetico naturale, semplice ed elegante che si può osserva-
re nei pochi versi sopra esemplati, indicano che il linguaggio poetico di De
Raimo (almeno in questo testo) è strettamente aderente ai principi della
nuova poetica arcadica, certamente assai prossimo a quello impiegato da
Silvio Stampiglia o da Francesco Maria Paglia, entrambi esponenti di pun-
ta del movimento arcadico e stretti collaboratori del palermitano26.

Ancora oggi non sono chiare le motivazioni che portarono alla riesecu-
zione, seppur con altro titolo, di questo oratorio a Roma: indubbiamente la
trasparente e delicata religiosità che trapela dai versi del libretto non sa-
ranno sfuggite al marchese Francesco Maria Ruspoli e alla di lui consorte,
Maria Isabella Cesi «devotissima alla Madonna del Rosario e anch’essa

25 Nell’ordine: ottonari, settenari, quinari, senari, decasillabi.
26 Per approfondimenti si rinvia ai saggi contenuti nel volume Intorno a Silvio Stam-

piglia, Atti del Convegno internazionale di studi (Reggio Calabria, 5-6 ottobre 2007), a
cura di Gaetano Pitarresi, Reggio Calabria, Laruffa Editore, 2010.

q | , | ,

22 Carità - Speranza «Perché care  
- Perché belle»  ABCCD | EFGGD 4,4,4,4,8 |4,4,4,4,8

24 Penitenza «Con miei flagelli» ABBC | DEEC 5,5,5,5t | 5,5,5,5t
26 Religione «L’augelletto che volando» ABCCD | ACEECD 8,8,4,4,8t | 8,4,4,4,4,8t

28 Penitenza - Carità «Corre il cervo  
- Va l’augello»

ABBCD |ECED 4,4,4,4,8t | 4,4,8,8t

Parte Seconda
30 Borea «Fosca nube» AB | CCB 8,8t |8,8,8t
32 Religione «Volessero le stelle» ABC | ABC 7,7,7t |7,7,7t

34 Carità - Speranza «Come sempre  
- Come lieta»

AABBCCD | 
EBBFGHGD

8,8,4,8,4,4,8t 
|4,4,8,4,4,4,4,8t

36 Religione «Che tanto sopspirar» AAB |CCB 7t,7t,7t | 7,7,7t
38 Carità «Vedi lo stuolo» ABCDE |DFGCHE 5,5,5,5,5t | 5,5,5,5,5,5t
40 Penitenza «Starò nel mio boschetto» ABBC | DEDC 7,7,7,7t | 7,7,7,7t
42 Carità «Più del vago pellicano» AB | CCB 8,8 | 8,8,8
44 Speranza «Mentre io godo» AAB | CCB 8,8,8t | 8,8,8t
46 Religione «Vieni se puoi» ABBC | ADDC 5,5,5,5t |  5,5,5,5t
48 Carità «La bella rondinella» ABCD | BEED 7,7,7,7t | 7,7,7,7t
50 Borea «Ombre nere» AB |CCB 8,8t | 8,8,8t
52 Speranza «Fra gl’odori» AAB | CCB 4,5,9t | 4,5,9t
54 Tutti «Con la speme» ABCD | ED 10,10,10, 11t | 10,11t 
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amante di musica»27, che lo fecero eseguire nel loro palazzo il 24 aprile
1707.

Ed è proprio Roma la città dove Scarlatti, agli inizi del 1703, si trasferì do-
po più di diciotto anni trascorsi a Napoli in qualità di maestro di cappella della
corte vicereale28, trovandovi un’atmosfera in cui inquietudine ed incertezza la
facevano da padrona. La preoccupazione derivante dalla rivalità fra austriaci e
francesi – culminante con lo scoppio nel 1701 della guerra per la successione
spagnola – incideva pesantemente sulle responsabilità politiche del giovane Pa-
pa Clemente XI (1649-1721), il quale non poteva non interpretare tale segno co-
me chiaro indizio della collera Divina. Se a questo, poi, si aggiunge il protrarsi
del conflitto d’Ungheria contro i Turchi e lo scatenarsi di tragici eventi naturali
che colpirono duramente la città eterna – l’inondazione del Tevere nel 1702 e
le violente scosse di terremoto registrate fra la fine del 1702 e gli inizi del 1703
– non è difficile immaginare come tale apprensione potesse trasformarsi in «sbi-
gottito terrore» che il Papa cercò di esorcizzare limitando al massimo ogni tipo
di festeggiamento pubblico e privato. Emblematico in tal senso è il bando del
14 febbraio 1703 in cui oltre ad indicare tutta una serie di pratiche devoziona-
li e il modo più idoneo di vestirsi, si stabiliva

[…] che per cinque anni prossimi siano dalla Città di Roma in ogni tempo, anche
di Carnevale, totalmente proibite le Maschere, corse de Pallij, Festini, Balli, e Re-
cite, così di Comedie, come Tragedie, Rappresentazioni, e simili, benche in mu-
sica, & anche nelli Collegij, Seminarij Monasterij, e Luoghi Pij, e Profanij29.

Un simile provvedimento, che il Papa puntualmente ribadì negli anni se-
guenti30, ebbe conseguenze rilevanti sia per il commercio ma soprattutto per

27 Cfr. S. FRANCHI, Nota introduttiva ad: A. SCARLATTI, Il giardino di rose oratorio cit.,
p. XII.

28 Cfr. WILLIAM C. HOLMES, Lettere inedite su Alessandro Scarlatti, in La musica a Na-
poli durante il Seicento, Atti del convegno (Napoli, 11-14 aprile 1985), a cura di Dome-
nico A. D’Alessandro e Agostino Ziino, Roma, Torre D’Orfeo, 1987, pp. 369-378: 376;
ROBERTO PAGANO, Alessandro e Domenico Scarlatti: Two Lives in One, traduzione di Fre-
derick Hammond, Hillsdale N.Y., Pendragon Press, 2006 («Lives in Music series», 6).

29 Cfr. FRANCESCO VALESIO, Diario di Roma, a cura di Gaetana Scano con la collabo-
razione di Giuseppe Graglia, Milano, Longanesi, 1977-1979, II, p. 532.

30 Cfr. GLORIA STAFFIERI, Colligite Fragmenta. La vita musicale romana negli «Avvi-
si Marescotti» (1683-1707), Lucca, LIM, 1990 («Musicalia», 1), p. 208.
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l’attività musicale ed artistica romana tout court. Roberto Pagano, riferendo-
si a questi anni, parla di una «long Roman Lent»31 nel corso della quale i più
importanti esponenti dell’aristocrazia – romana e non – si attivarono in ogni
modo per poter eludere un simile divieto. Facendo di necessità virtù i blaso-
nati melomani romani rivolsero la loro attenzione a generi musicali più con-
soni ai tempi: serenate, spesso eseguite in estate, all’aperto, nei terrazzi e nei
giardini dell’aristocrazia, e in particolare oratori con esecuzioni nelle pub-
bliche sale di San Girolamo della Carità, dell’Arciconfraternita del Santissi-
mo Crocifisso e dei padri Filippini (presso la Chiesa Nuova) che si alterna-
vano a quelle private nei palazzi di principi e cardinali. 

Il contributo del compositore siciliano in entrambi i generi fu notevole per
quantità e qualità; e se è il 1706 l’anno in cui Scarlatti compose e o riadattò
il più alto numero di serenate, ben sette32, la composizione con cui ‘inaugurò’
questo secondo soggiorno romano, fu proprio l’Oratorio per la Santissima An-
nuntiata eseguito – grazie al sostegno del cardinale Ottoboni (che ne aveva
scritto i versi) – «nell’Oratorio di S. Filippo» il primo aprile 170333. Da allo-
ra e per tutta la durata della sua permanenza a Roma (protrattasi sino alla fi-
ne del 1708, salvo la trasferta veneziana) la composizione di oratori fu una
delle principali attività di Scarlatti, il quale incrementò la sua già notevole
produzione creando nuovi capolavori oppure riproponendo sue precedenti

31 Cfr. R. PAGANO, Alessandro e Domenico Scarlatti: Two Lives in One cit., p. 148.
32 Cfr. THOMAS E. GRIFFIN, The Late Baroque Serenata in Roma and Naples: A Docu-

mentary Study with Emphasis on Alessandro Scarlatti, Ph. D. Diss., University of Ca-
lifornia, Los Angeles, 1983; ID., Alessandro Scarlatti e la serenata a Roma e a Napoli, in
La musica a Napoli durante il Seicento cit.; ROSALIND HALTON, Alessandro Scarlatti’s Ve-
nus in transit: the two versions of the Serenata ‘Venere, Adone, & Amore’, Naples 1696
and Rome 1706, paper to the Combined Conference of the Australia and New Zealend
Musicology Societies, University of Victoria, Wellington, N.Z., Music and Località:
towards a local discorse in music, CD ROM publication, Music Books New Zealand,
2004; NICOLÒ MACCAVINO, La serenata a Filli Tacete aure tacete e le altre serenate data-
te 1706 di Alessandro Scarlatti, in La Serenata tra Seicento e Settecento: musica, poesia,
scenotecnica, Atti del Convegno Internazionale di studi (Reggio Calabria, 16-17 maggio
2003), a cura di Nicolò Maccavino, Reggio Calabria, 2007, II, pp. 451-522. 

33 Cfr. ARNALDO MORELLI, Il tempio armonico. Musica nell’oratorio dei Filippini in
Roma (1575-1705), Laaber, Laaber Verlag, 1991, («Analecta musicologica», Bd. 27),
pp. 54-55, n. 173; S. FRANCHI, Nota introduttiva ad: Alessandro Scarlatti, Il giardino di
rose oratorio cit., p. X.
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composizioni fra le quali spicca Il giardino di rose, versione romana de La re-
ligione giardiniera.

Già da tempo autorevoli studiosi, hanno indicato questa pièce come una
delle migliori composizioni del palermitano34; e se, come è probabile, le mu-
siche sentite a Roma nel 1707 in realtà  erano quelle scritte da Scarlatti nel
1698, assumono ben altro rilievo le recenti osservazioni di Saverio Franchi a
cui si deve, fra l’altro, la prima edizione critica moderna dell’oratorio. Lo stu-
dioso, infatti, oltre ad evidenziare la bellezza della musica, assolutamente no-
bile ed espressiva, ne mette in risalto la «modernità», tanto da considerare
l’oratorio «un lavoro esemplare, un modello di valore europeo»35 a cui lo stes-
so Händel farà riferimento per dar vita a composizioni come Aci, Galatea e
Polifemo o all’Oratorio per la Risurrettione che fu eseguito appena un anno
dopo Il giardino di rose nello stesso luogo, per l’identica occasione e per la
medesima committenza: il marchese Francesco Maria Ruspoli36.

A Roma, Scarlatti, poteva godere degli appoggi di mecenati come Pietro
Ottoboni e Benedetto Pamphilj, i quali oltre a garantirgli incarichi presso im-
portanti istituzioni musicali37 gli permettevano di lavorare per altri importanti

34 Fra questi Ursula Kirkendale in alcuni suoi emblematici saggi fra cui:  The Ruspoli
Documents on Handel, «Journal of the American Musicological Society», XX, 1967, pp.
222-273: 229, 231; o il più recente: Haendel with Ruspoli: new documents from the Ar-
chivio Segreto Vaticano, December 1706 to December 1708, «Studi Musicali», XXXII,
2003, pp. 301-348: 315-317, e Saverio Franchi nel suo Il principe Ruspoli: l’oratorio in
Arcadia, in Percorsi dell’oratorio romano da “historia sacra” a melodramma spirituale,
Atti della giornata di studi (Viterbo, 11 settembre 1999), a cura di Saverio Franchi, Ro-
ma, IBIMUS, 2002, pp. 245-316.

35 Cfr. S. FRANCHI, Nota introduttiva cit., p. IX.
36 Cfr. U. KIRKENDALE, The Ruspoli Documents on Handel cit., pp. 231-239; S. Fran-

chi, Il principe Ruspoli cit., pp. 290-292. 
37 Fra queste: la Basilica di Santa Maria Maggiore e la chiesa di Santa Maria in Val-

licella. Cfr. ARNALDO MORELLI, Alessandro Scarlatti maestro di cappella in Roma ed al-
cuni suoi oratori, «Note d’archivio per la storia musicale», N.s., II, 1984, pp. 117-145;
ELEONORA SIMI BONINI, L’attività degli Scarlatti nella Basilica Liberiana, in Händel e gli
Scarlatti a Roma, Atti del Convegno internazionale di studi (Roma, 12-14 giugno 1985),
a cura di Nino Pirrotta e Agostino Ziino, Firenze, Olschki, 1987, pp. 153 -173; LOWELL

LINDGREN, Il dramma musicale a Roma durante la carriera di Alessandro Scarlatti (1660-
1725), in Le muse galanti: la musica a Roma nel Settecento, a cura di Bruno Cagli, Ro-
ma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 1985, pp. 35-57.



317

committenti: il principe Ferdinando de’ Medici, Carlo Colonna, lo stesso Pa-
pa Clemente XI, l’ex Regina di Polonia Maria Casimira Sobieski ed altri an-
cora38. Su tutti, però, andò sempre più distinguendosi il marchese Francesco
Maria Ruspoli (1672-1731), che, sostenuto dalla sensibile e colta consorte,
Maria Isabella Cesi, nipote di Innocenzo XIII, impiegò una cospicua parte
della sua enorme ricchezza per promuovere una selezionata e straordinaria
attività di mecenatismo artistico, letterario e soprattutto musicale. 

Membro dell’Arcadia fin dal 1691 con il nome di Olinto Arsenio, oltre a
dilettarsi di poesia latina e italiana39, il marchese ebbe al suo diretto servi-
zio compositori del calibro di Händel, Caldara e Gasparini, oltre a numerosi
musici di valore fra virtuosi di canto e strumentisti di vario genere. Scarlat-
ti, così come Arcangelo Corelli, lavorò per lui solo occasionalmente compo-
nendo serenate come la Flora Pellegrina (1705) e Amore e Virtù (1706), can-
tate e oratori. 

È noto l’interesse particolare che il marchese nutrì per il genere ‘orato-
rio’40, tanto che a partire dal 1707 organizzò vere e proprie «stagioni orato-
riali». Sino al Natale del 1713 tali «stagioni» furono ospitate a palazzo Bo-
nelli, dal 1705 la residenza del marchese, che ogni domenica di quaresima
faceva da sfondo al crescendo di esecuzioni oratoriali che culminavano con
l’oratorio rappresentato il giorno di Pasqua: come già detto nel 1707 (dome-
nica 24 aprile) fu proprio Il giardino di rose41.

Come a Napoli anche a Roma le cronache coeve sono piuttosto avare nel
descrivere l’evento, riferendo unicamente di «un bellissimo oratorio […] fatto
in casa del sig.re marchese Ruspoli con gran concorso di nobiltà»42. Ma fra gli
aristocratici intervenuti vi era anche il principe Anton Ulrich di Sassonia-Mei-
ningen il quale nel suo diario annotava qualcosa di molto interessante:

38 Cfr. R. PAGANO, Alessandro e Domenico Scarlatti: Two Lives in One cit., pp.123-168.
39 Suoi sono i versi della serenata Olinto Pastore Arcade alle glorie del Tebro musica-

ta dal Händel nel 1708 ma non quelli de Il giardino di rose che, come già detto, sono di
Filippo De Raimo.

40 Cfr. S. FRANCHI, Il principe Ruspoli cit.
41 Cfr. ivi, p. XI.
42 Cfr. G. STAFFIERI, Colligite Fragmenta cit., p. 172; la data riportata nel documen-

to è il 23 aprile ma si tratta di una svista, poiché la domenica di Pasqua nel 1707 cade-
va il 24 aprile; cfr . F. VALESIO, Diario di Roma cit., III, p. 798.
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[d(en). 24. April(is). (1707)].
[…] sind wir Zu de[n] Marqaisen Rospili gefahr[en] um eine schöne Music Zu
hör[en] wir sind aber noch Zu früh kom[m]e[n], und als wir [r auf e] [über der
Zeile ersetzt: des wege(n)] nach hauß gefahr[en], sind wir mit M[onsieu]r. Blom
2. Stundt darnach wieder hin kom[men], und ohne uns anzumelde[n] durch das
Zim[m]er wo die Music war gegang[en], wo gar viel Cavallier und Dames
war[en], darunter 2. Marqaisen, es kame[n] auch dahin der Card[inal]. Otto bo-
ni, de la Tremouille, und Giudici, welcher Lezte er sonst Vicere in Sicilie[n]
gewese[n], und ware[n] sie in ihr[en] Abbeès Kleider[n] daselbst, mit roth[en]
Collotiche[n] undroth[en] Strümp[en] | die Fr[au]. Von hauß welche gar jung so
wohl als ihr man[n] war auch daselbst, ich hab auch da gesProch[en] den be-
rumte[n] Saxen welcher so wohl auf dem Clavir sPielt und daselbst accompa-
gniret [,] es war auch daselbst eine Sängerin, Paulugi, oder Pascolinetto [etc.].
diese Music wird alle Sontag gemacht; und sind wir davon um 12. vhr nach
hauß kom[m]e[n]43. 

[il 24, Aprilis [1707].
siamo andati in carrozza dai Marqaisen Rospili per sentire una bella Music, ma
siamo arrivati troppo presto e quindi siamo rientrati a casa tornando dopo due
ore con Monsieur Blom e senza farci annunziare andando attraverso la stanza do-
ve era la Music, dove c’erano molti Cavallier e Dames, tra le quali due Marqai-
sen. Vennero poi il cardinale Otto boni, de la Tremouille, e Giudici, quest’ultimo
già viceré in Sicilia, e vestivano da abati, con Callotichen rossi e calze rosse. C’e-
ra anche [la padrona] di casa che è giovane come il marito, ho pure parlato con
il celebre Saxen che suona così bene sul Clavir e che inoltre accompagna [il sen-
so della frase è ‘che suona così bene sul cembalo e che se ne serve per accom-
pagnare’] c’era pure una canterina, Paulugi o Pascolinetto. Questa musica si suo-
na ogni domenica e siamo tornati a casa alle 12.»].

Se, come risulta dalle ‘note’ di pagamento relativamente ai compensi
destinati ai cantanti e agli strumentisti impegnati nella stagione oratoriale,
era facile intuire che il marchese avesse affidato l’esecuzione dell’oratorio
scarlattiano ai migliori musici (vocali e strumentali) di cui poteva disporre44,

43 Cfr. RASHID -S. PEGAH , “anno 1707”. Neue Forschungsergebnisse zur Tätigkeit von
G. F. Händel in Rom und Florenz, «Die Musikforschung», 62, 2009 / Heft 1, pp. 2-13:
10. Ringrazio Karl Böhmer e Roberto Pagano per la segnalazione dell’importante
documento e la relativa traduzione; cfr. N. MACCAVINO, Introduzione ad: A. SCARLATTI, Il
Giardino di Rose. La Santissima Vergine del Rosario cit., pp. VIII-IX.

44 Fra i cantanti segnaliamo: Pasqualino Betti di Camaiore (contraltista), il tenore Vit-
torio Chiccheri, il basso Giulio Arquilla. Fra gli strumentisti oltre ai violinisti Carlo
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nulla si sapeva della presenza del «berumten Saxen», Georg Friedrich Hän-
del, il quale fu apprezzato – e non solo dal principe – sia come virtuoso ma
anche per il modo con cui accompagnò al cembalo le splendide arie de Il
giardino di rose. Un fascino che non lasciò indifferente il giovane Händel co-
me traspare in un paio di brani della serenata Aci, Galatea e Polifemo, com-
posta nel 1708 in occasione delle nozze del duca d’Altovito Tolomeo Gallio
Trivulzio con Beatrice Tocco de’ principi di Montemiletto45: in particolare le
arie «Verso già l’alma col sangue» e «Fra l’ombre e gli orrori» che presenta-
no notevoli somiglianze con l’arioso di Borea «O dal profondo» un «Largo e
staccato» caratterizzato da una linea vocale ricca di arpeggi e ampi salti sor-
retta da un accompagnamento accordale omoritmico (in quartine di ottavi)
degli archi, ricco di dissonanze e di continue modulazioni (v. Es. n. 3) 

Guerra, Alfonso Poli e Angelo Bononcini, ricordiamo il liutista, Giovanni Antonio Haym
e l’oboista Ignazio Rion.  L’elenco completo dei musici che presero parte alla stagione
1707 e i relativi compensi rimando ai già citati saggi di Ursula Kirkendale (The Ruspo-
li Documents on Handel cit. p. 229 e Haendel with Ruspoli cit., in particolare la figura
7a) e di Saverio Franchi ( Nota introduttiva cit., pp. XI-XII).

45 Cfr. A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., p.
175; AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINI, Aurora Sanseverino (1669-1726) e la sua
attività di committente musicale nel Regno di Napoli. Con notizie inedite sulla napoleta-

Es. n. 3 - A. SCARLATTI, Il giardino di rose, arioso: «O del profondo», bb. 1-6.
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anche se meno ardite e struggenti di quelle realizzate dal Sassone nelle
arie appena citate (v. Ess. nn. 4-5)46.

na congregazione dei Sette Dolori, in Giacomo Francesco Milano ed il ruolo dell’aristo-
crazia nel patrocinio delle attività musicali nel secolo XVIII, Atti del Convegno Interna-
zionale di Studi (Polistena - San Giorgio Morgeto, 12-14 ottobre 1999), a cura di Gaeta-
no Pitarresi, Reggio Calabria, Laruffa Editore, 2001, pp. 297-415: 332-333. 

46 Ringrazio Ausilia Magaudda e Danilo Costantini per la segnalazione delle due arie
in proposito. Nel 1711 in occasione della riesecuzione della serenata händeliana, l’aria
«Fra l’ombre e gli orrori» fu eseguita dallo stesso Antonio Manna interprete della parte
di Borea ne La religione giardiniera del 1698.

Es. n. 4 - GEORG FRIEDRICH HÄNDEL, Aci, Galatea e Polifemo, 
aria: «Fra l’ombre e gli orrori», bb. 1-8.
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L’esecuzione del 24 aprile fu preceduta da una «prova» del 3 aprile
1707, giorno in cui cadeva la quarta domenica di Quaresima («Laetare»)47

denominata anche dominica rosae o rosata perché – sin dal Medioevo – è
il giorno in cui il papa benediceva la rosa d’oro, dono simbolico da invia-
re a regnanti o a città48. Proprio in quel giorno il marchese, nella sua te-
nuta di Massa, aveva offerto ai suoi selezionati ospiti un «sumptuos ban-
quet» dopo aver fatto ascoltare un non meglio identificato oratorio per il
quale, però, il 19 aprile fu pagato un cantante che  «nella prova dell’ora-

47 Cfr. U. KIRKENDALE, Haendel with Ruspoli cit., p. 315.
48 Cfr. S. FRANCHI, Nota introduttiva cit., p. XII.
49 Cfr. U. KIRKENDALE, Haendel with Ruspoli cit., p. 315.

Es. n. 5 - G. F. HÄNDEL, Aci, Galatea e Polifemo, 
aria: «Verso già l’alma col sangue», bb. 1-8.
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torio» aveva imitato «la voce e canto d’uccello49. Alla luce di tale docu-
mento non v’è dubbio che l’oratorio eseguito fu Il giardino di rose, la cui
«prova» avvenne nel ‘boschetto’ della tenuta del marchese, fra le cui fron-
de – naturale cornice alla allure più volte evocata nei versi dell’oratorio –
fu cantata l’aria di Penitenza «Starò nel mio boschetto», in cui alla soave
melodia della protagonista ispirata dai versi

Starò nel mio boschetto
qual dolce rosignuolo, 
che chiama solo solo
il suo gradito amor.

E se m’invita al canto
scherzando l’augelletto,
risponderà col pianto
ma lieto questo cor.

rispondeva un interprete nascosto con uno strumento che imitava il can-
to d’un usignolo, proprio come indicato nel manoscritto dove si legge: «Si
sentirà il Canto d’un Rosignuolo» (v.  Fig. n. 4)50.

Se Il giardino di rose aveva segnato l’apice della ‘stagione’ del 1707, l’an-
no dopo fu l’oratorio  con cui Ruspoli volle inaugurare il nuovo ciclo di ese-
cuzioni oratoriali51. La performance avvenne, senza strumenti a fiato52, il 26
febbraio 1708 nella «Sala dell’Accademia» di palazzo Bonelli, per l’occa-
sione trasformata (ad opera dell’architetto Giovanni Battista Contini) in un
«ben ornato teatro per l’uditorio»53.

50 Non a caso lo stesso interprete fu pagato il 24 aprile 1707 per aver fatto il «canto
di rosignolo nell’oratorio al palazzo»; cfr. U. KIRKENDALE, Haendel with Ruspoli cit., p.
315, la nota 88.

51 La stagione si concluse l’8 aprile 1708 (domenica di Pasqua) con la Resurrezione
di Händel; cfr. S. FRANCHI, Il principe Ruspoli cit., pp. 290-292.

52 Il dato lo si ricava da alcune annotazioni vergate sulla partitura manoscritta.
53 Cfr. F. VALESIO, Diario di Roma cit., IV, p. 57; cfr. S. FRANCHI, Il principe Ruspoli

cit., pp. 288-289. 
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Il rilievo dato dal marchese a questa pièce scarlattiana, oltre che per mo-
tivi di ordine affettivo e devozionale (l’oratorio, come afferma Saverio Fran-
chi, è un omaggio alla di lui moglie assai devota alla Madonna del Rosario),
fu determinato dal fatto che la musica di Scarlatti, così espressiva, moderna
e ricca di charme, costituiva il perfetto pendant al testo poetico che, mutato
il contesto, poteva prestarsi a essere interpretato come un vero e proprio ma-
nifesto politico-ideologico. Se così fosse dietro l’allegoria si potrebbe na-
scondere un messaggio politico di questo tenore: il giardino di rose raffigura
la Chiesa (cioè lo Stato Pontificio), che, guidata da Papa Clemente XI, rap-
presentato da Religione (la «giardiniera gentil»), è minacciata dal Nord dal-
le truppe imperiali di Giuseppe I, simboleggiato dal vento settentrionale Bo-
rea, ma che nel corso dell’oratorio viene più  volte definito «Aquilone», con
evidente riferimento all’aquila imperiale degli Asburgo. L’esercito invasore

Fig. n. 4 - A. SCARLATTI, Il giardino di rose, aria: «Starò nel mio boschetto», bb. 1-6.
(Münster, Diözenbibliothek, fondo Santini, ms. 3861/II)
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sarà sconfitto ma solo grazie all’intervento divino della Beata Vergine del Ro-
sario54.

È probabile, dunque, al di là delle più evidenti motivazioni di ordine re-
ligioso-devozionale, che l’esecuzione dell’oratorio celasse un evidente mani-
festo di propaganda politica e ideologica tutta a favore di Clemente XI, di cui
il marchese Ruspoli fu fedelissimo alleato anche nei momenti più aspri del-
la crisi, come dimostra l’invio, da parte del futuro principe, di un reggimen-
to reclutato a sue spese a difesa della città di Ferrara. E il papa seppe ri-
compensare tale generosità materiale e ideale, allorché, il 3 febbraio 1709,
lo nominò principe di Cerveteri, equiparandolo di fatto alle più importanti fa-
miglie dell’aristocrazia romana55.

Diviso in due parti l’oratorio si apre con un’ampia «Introduzione» in tre
movimenti (Adagio-Presto, Largo e piano, Allegro), seguita da un regola-
re intercalarsi di recitativi e di arie (quasi tutte con il “da capo” scritto
per esteso) con l’inserimento di qualche duetto. Fanno eccezione il breve
«temporale» inserito, al termine della prima parte, subito dopo l’aria
«L’augelletto che volando», l’aria «Fra gl’ardori di questi fiori» che pre-
senta una struttura del tipo bipartito (A – A’ più ritornello strumentale), il
suggestivo arioso di Borea «O del profondo e formidabil regno» che segna
l’inizio della seconda parte, e, a conclusione dell’oratorio, il concertato a
quattro «Con la speme». Oltre alle cinque voci la partitura prevede un or-
ganico strumentale assai ricco comprendente: un flauto (nel manoscritto
più volte indicato come «flautino» o, come nel duetto «Come sempre in-
torno gira», «Flautino ò Ciufolo»), un «Flout del Bas» (probabilmente un
flauto basso?), e poi due oboi, un fagotto, due  trombe, archi, liuto e cem-
balo. Da ciò – come già osservato in precedenza – la possibilità del mu-
sicista di dispiegare nella partitura del suo oratorio, una tavolozza timbri-
ca invero straordinaria, ottenuta non solo con la ‘barocca’ suddivisione

54 Ciò in memoria di quanto era avvenuto il 7 ottobre 1571, giorno della battaglia di
Lepanto, la cui vittoria fu attribuita alla Madonna del Rosario, poiché proprio in quel
giorno sfilavano in processione le confraternite del Rosario. Vedi a tal proposito infra le
osservazioni di Ausilia Magaudda.  

55 Anche Alessandro Scarlatti ebbe il favore di Clemente XI, che nel 1715 lo nomi-
nerà cavaliere; cfr. LUCA DELLA LIBERA, Nuovi documenti biografici su Alessandro Scar-
latti e la sua famiglia, «Acta Musicologica», LXXXIII/2, 2011, pp. 205-222: 214-217.
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dell’orchestra  tra concertino e «concerto grosso» (come indicato nella
sinfonia iniziale e in un paio di pezzi), ma, soprattutto, con gli interventi
solistici (sempre accuratamente segnalati nel manoscritto) previsti in nu-
merose arie per uno o più strumenti (flauto, oboi, viole, violoncello e per
uno o due violini «soli»). Frequente è, inoltre, in diverse arie la distinzio-
ne fra gli strumenti chiamati a realizzare il continuo, col il violoncello (a
volte solista) e il liuto (arciliuto) spesso separati dai «contrabassi», dal
cembalo e dal fagotto (v. Fig. n. 5).

56 Anche ne Il Prigioniero fortunato Scarlatti  inserisce un assolo  di violoncello nel-
l’aria di Alindo «Luce degli occhi miei» (v. Es. n. 7).

Fig. n. 5 - A. SCARLATTI, Il giardino di rose, aria: «Chi del Cielo», bb. 1-2.
(Münster, Diözenbibliothek, fondo Santini, ms. 3861/I)

I risultati sono superbi e ne offrono un esempio lo splendido assolo di vio-
loncello nell’aria di Carità «Più del vago pellicano» (v. Es. n. 6)56:
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Es. n. 6 - A. SCARLATTI, Il giardino di rose, 
aria: «Più del vago pellicano», bb. 1-12.
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l’aria «Ombre nere, larve erranti», dove sono le trombe (sostenute dal fa-
gotto) a dare un tono di ironica solennità all’addio di Borea (v. Es. n. 8)

Es. n. 7 - A. SCARLATTI, Il Prigioniero fortunato, 
aria: «Luce degl’occhi miei» (III. 14), bb. 1-12.

Es. n. 8 - A. SCARLATTI, Il giardino di rose, 
aria: «Ombre nere, larve erranti», bb. 1-15.
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ed ancora «Starò nel mio boschetto», dove l’espressiva melodia di Peni-
tenza è sorretta dal velato timbro delle viole e del basso che procede in otta-
vi di corelliana memoria (v. supra Fig. n. 4).

La netta prevalenza di arie in tempo veloce (spesso su versi molto brevi)
e il rilievo dato agli strumenti a fiato sono fra i tratti di ‘modernità’ che è pos-
sibile cogliere in questa partitura scarlattiana. I rari brani in tempo modera-
to o adagio si distinguono, comunque, per lo straordinario pathos che effon-
dono, come, ad esempio, l’aria «Con miei flagelli» dove la accorata melodia
in fa minore in ritmo di ‘siciliano’ è resa ancor più suggestiva dal soave tim-
bro del flautino e dei violini all’unisono. Ed anche se taluni brani veloci so-
no costruiti «su ritmi di giga o tarantella»57, la sapiente stilizzazione scarlat-
tiana ne smussa gli eventuali tratti ‘popolari’, rendendoli assolutamente ele-
ganti. Non mancano le arie con evidenti effetti descrittivi che il composito-
re, sollecitato dalle «arcadiche» immagini offerte dal testo poetico, realizza
da par suo magnificamente: è il caso dell’aria di Religione «L’augelletto che
volando» o dell’aria di Carità «La bella rondinella» in cui il suo rapido volo

57 Cfr. S. Franchi, Nota introduttiva cit., p. XIV.
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è realizzato, vere e proprie onomatopee, dalle rapide figurazioni dei violini
«soli» e del violoncello «solo» (v. Es. n. 9);

Es. n. 9 - A. SCARLATTI, Il giardino di rose, 
aria: «La bella rondinella», bb. 1-12.

ed ancora dell’aria di Borea «Al mio fiero sussurrar» le cui violente fola-
te del vento sono affidate ai rapidi tratti melodici disegnati dei due oboi. 

Va segnalato, infine, il pregnante senso tonale con cui Scarlatti plasma l’in-
tera composizione, esaltandone nel contempo le atmosfere dei singoli brani.



330

Se le tonalità maggiori di do, re, fa o la sono quelle che il compositore sceglie
per dare risalto alla brillantezza degli oboi, delle trombe, del flauto e dei vio-
lini, le poche arie (nove su trenta) in modo minore sono quelle invece più mar-
cate sotto l’aspetto espressivo, come si è potuto ravvisare nelle già citate arie
di Carità e Penitenza (rispettivamente in si e fa minore) o nella nobile aria «Se
nascon tra spine» (in mi minore), la prima cantata da Penitenza, che con l’in-
cedere claudicante della melodia dei violini (diversa da quella del canto) ben
esprime il profondo dolore «d’un’alma pentita», simboleggiato – come è noto
– dalla presenza delle spine nelle rose sacro giardino (v. Es. n. 10).

Es. n. 10 - A. SCARLATTI, Il giardino di rose, 
aria: «Se nascon tra spine», bb. 1-12.
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Dulcis in fundo non sfuggirà il fatto che i brani di apertura e chiusura del-
le due parti dell’oratorio – la Sinfonia iniziale, la prima aria, il duetto con-
clusivo nella prima parte, l’arioso iniziale e il «tutti» che segna la fine del-
l’oratorio nella seconda parte – sono tutti in re maggiore, tonalità con cui
Scarlatti riesce a dare unità all’intero oratorio.

Nicolò Maccavino
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APPENDICE

Tabella 158

Elenco dei numeri chiusi 

58 Abbreviazioni: Ac. = Aceste, Elv. = Elvira, Dor. = Doricle, Fer. = Feraspe, Al. = Alindo, Cle.
= Clearte, Ev. = Evandro, Luc. = Lucilla, Del. = Delbo, Rel. = Religione, Car. = Carità, Sper. =
Speranza, Bor. = Borea, Pen. = Penitenza,  vl = violino, I-II = primo e secondo, vlni = violini, vla
= viola, vlc = violoncello, lt = liuto, ctb = contrabbasso, cemb = cembalo, bc = basso continuo, tr
= tromba,  ob = oboe, fl = flauto, unis. = unisoni, S = soprano, A = alto, B = basso (voce), T = te-
nore,  Rec. = recitativo, obbl. = obbligato; batt. = battuta/e. Lettera maiuscola/minuscola = tona-
lità maggiore/minore. L’asterisco indica che la forma dell’aria non è del tipo ABA o che presenta
varianti; la linea tratteggiata indica invece la presenza di una sezione diversa all’interno della stes-
sa scena.

Il Prigioniero fortunato 
  Paglia - A. Scarlatti (Napoli, 1698) solo I e II Atto

Numero Tempo-metro Organico Tonalità

Sinfonia  avanti  
l’Opera

All[egr]°, C 
 
3/4 
[Allegro], C 

tr I, tr II, tr III, tr IV, vl I, vl 
II, [vla], fag, bc]   
[vl I, vl II, vla, fag, bc] 
[tr, vl I, vl II, vla, fag, bc] 

Re 
 

si  La 
Re

Introduzione

Atto  I Parte Prima
Scena 1. Rec.: 
«Vinceste alfin»

   Re  si 1.

Rit. [Allegro], 3/4 tr, [vlni] unis., [vla], bc con 
fag., 

Re

Scena 2.  1 . a 2 
«Tempeste funeste»

 Allegro, 3/4  tr + [vlni] unis., [vla], Elv. - 
S, Dor. - S,

Re 2.

Rec.: «Doricle, 
Alceste»

Re  Do

2. Al.: «Su, su 
godete»

Presto,  C tr I, tr II, [vl I, vl II, vla] fag, 
Al. - T, [bc]

Sol 3.

Rec.  «Dove ah, 
dove» 

 Sol  La  
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3. Dor.: «Cangia il 
ciel»

Allegro, C [vlni] unis. Dor. - T, b]  
Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

Re  4.

Scena 3. Rec.: «Parti 
Clearte»

 Re  La  

4. Cle. «Se havessi» Allegro, C Cle. - A, [bc]  Rit.: [vl I, vl 
II, vla, bc]

Fa 5.

Rec.: «Lucilla» Re  mi 

5. Elv. «Quell’esser» A tempo giusto, 
3/8

flautino, [vlni] unis., Elv. - S, 
vlc + lt, ctb  Rit.: [vl I, vl 
II, vla, bc]

La  6.

Scena 4. Rec.: «Non 
occorre»

Fa  Sol

6. a 2  «Ahimé - Che 
c’è»

C  12/8 Luc. - T, Del. - B, [bc],   
Rit.: [vlni, vla, bc]

Do 7.

Scena 5.  
7. Al.: «Ferma per 
un momento»

 
Largo - Presto, 
C

 
[vl I, vl II] Al. - S, [bc] 

 
do

8. 

Rec.: «A che serve il 
negare»

Fa  Do 

8. A.: «Quell’ardor» Presto, C [vlni] unis., Al. - S, [bc]  
Rit.: [vlni, vla, bc]

Fa 9. 

Rec.: «La sorella del 
re»

la  Fa

9. Del.: «Se una 
donna  »

A tempo giusto,  
C

Del. - B, fag, [bc]  Rit.: 
[vlni, vla, bc]

Sib 10.

Scena 6.  
10. Fer.: «Miei 
pensieri»

 
A tempo giusto,  
12/8

 
vla sola, Fer. - S, vcl,  Rit.: 
[vlni, vla, bc]

 
sol

11. 

Rec.: «Arconte 
sventurato»

Sib  La

12. 

Scena 7.  
Rec.: «Signore»

  
Re  Mi 

13.
11. a 2: «Son le 
stelle»

Staccato e 
Allegro, 3/8

[vlni] unis., Fer. - S, Alc. - T, 
[bc]  Rit.: [vl I, vl II, vla, 
bc]

La

14. [

Scena 8.     

12. Cle.: «Troppo 
presto»

A tempo giusto, 
3/8

[vlni] unis., Cle. - S,  [bc] Re 15. 

Rec.: «Venite» Re  Do Parte Seconda

13. Elv.: «Spera, sì» Allegro, C [vl I, vl II, vla, Elv. - S] vlc + 
lt [bc]

Do 16.

17.

14. 

18.

15.

16. 
19. 

17. 20.

17.a 21. 

22.

23.



59 Nella fonte mancano le misiche dalla scena 13 alla 17.
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12. 15. 

Parte Seconda

13. 16.

Scena 9.  
Rec.: «Che ne è di te»

  
Fa  re 17.

14. Luc.: «Figlio» A tempo giusto, 
3/4

[vlni] unis., Luc. - T,  [bc] Fa 

Rec.: «Quanto 
Elvira»

la  Sib 18.

15. Cle.: «Ch’io 
m’innamori»

Adagio, 12/8 [vlni] unis., [vla,  Cle. - A, 
bc] 

 Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

sol  

Scena 10.  
16. Dor.: «A 
consiglio»

 
Allegro, C

 
[Dor. - S, bc]

 
Sib

19. 

Rec. «Delbo» Fa  si

17. Dor.: «Fin che il 
martire»

Allegro, 3/4 [vl I, vl II, vla, Dor. - S, bc] Sol 20.

Scena 11. 
Rec.: «Doricle»

 
Sol  Sol

17.a Dor.: «Fin che 
il martire»

Allegro, 3/4 [vl I, vl II, vla, Dor. - S, bc] Sol 21. 

Rec.: «E ben che te 
ne pare?»

Sol  Do

Scena 12.  
Rec.: «A un petto»

 
Sol  re

22.

Scena 18.  
Rec.: «Udisti Emilia»

 
Sol  mi

23.

24.

18. Alin.: «Quante 
frodi» [Fine Atto I] 

C [vl I, vl II, Alin. - S, vlc solo + 
lt, bc]  Rit.: [vl I, vl II, vlc 
solo + lt, bc]

La 

Atto  II
Sinfonia [Allegro], 3/8 [vl I, vl II, vla, bc] Re 25. 

Scena 1 
19. Al.: «Non voglio 
regno»

Spiritoso, 3/8 [vl I, vl II, vla, Al. - S, bc] Re 

26.

Rec.: «Adorato 
Clearte»

Mi  Mi

20. Al.: «Parto» A tempo giusto, [Al. - S, bc]  Rit.: [vl I, vl 
II, vla, bc] 

La 27.

28.  

21.
29.

22.

23. 

24.
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24.

18.

Atto  II
Sinfonia 25. 

19.
26.

20. 27.

28.  

21. Al.: «Mi 
tormenta»

Presto, C [vlni unis., vla, Al. - S, fag, 
bc]  Rit.: [vl I, vl II, vla, 
bc]

Do
29.

Rec.: «Se sapesse» Re  la

Scena 3. 
22. Luc.: «Fin che 
amor»

 
12/8

 
[vlni, Luc. - T, bc]

 
re 

Rec.: «Or dimmi» Fa  la
23. Del.: «Benché  
siete»

Allegro, 3/8 [vl I] Tutti,  [vl II] Tutti, 
Del. -B, bc + fag

Sol 

Rec.: «Io mi rallegro» Fa  la 

24. a 2 «Fratello - 
Sorella»

C [Rit.: vlni, vla, bc]  [vlni, 
Luc. - T, Del. - B, bc]  
[Rit.: vlni, vla, bc]

Re

Scena 4. 
Rec.: «Già ti dissi»

 
Sol  re

25. Fer.: «Non è 3/4 [Rit.: vl I, vl II, vla, bc]  sol 

bella» [Fer. - S, bc]

Rec.: «Il destin» Fa  Do

26. Cle.: «E vuoi che 
ti dia fede»

Largo e 
staccato

[Rit.: vl I, vl II, vla, bc]  
[Cle. - A], vlc + lt

fa 

Scena 5. 
27. Al.: «Amor»

 
Largo, 12/8

 
[vlni, vla, Al. - S, bc]  
[Rit.: vl I, vl II, vla, bc]

 
do 

Rec.: «Lucilla io 
voglio»

Re  do

27.a Al.: «Amor» Largo, 12/8 [vlni, vla, Al. - S, bc] do 

Scena 6. 
Rec.: «Eccomi»

 
do  mi 

28. a 2: «Dirò 
ch’egli» 

Allegro Agitato, 
C 

[vlni unis.], Cle. - S, Al. - S, 
[bc]  [Rit.: vl I, vl II, vla, 
bc] 

La  

Rec.: «Che 
ambasciator» 

  La  si 

29. Elv.: «Con 
sospiri» 

Allegro 
staccato, 
Minuetto, 3/8 

[vl I, vl II, vla, Elv. - S], vlc, 
[bc]  Rit.: [vl I] con ob, [vl 
II, vla, bc] 

Mi 

Scena 7. 
Rec.: «Ch’io 
consacri» 

  Do#  La 

Scena 8. 
Rec.: «Amico» 

  La  La 

30. Fer.: «Fingi che 
sta» 

C [vl I, vl II, vla, Fer. - S, bc] Fa 

31. 
 

32.

33. 
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Scena 10. 
Rec.: «Che foglio è 
quello Alindo?» 

   
Re  re 

34. Ac.:  «L’amerò» Allegro, C [vl I, vl II, vla, Ac. - T, bc] si  

Scena 11. 
Rec.: «Io ti 
ringrazio» 

   
Re  mi 

35. Dor.: «Dimmi il 
vero» 

Allegro, 12/8 [Dor. - S, bc]  Rit.: [vl I, vl 
II, vla, bc] 

 

Rec.: «L’onerosa 
menzogna» 

  Sol  Fa 

36. Al.: «Povera 
pellegrina» 

Largo, 12/8 [vl I] solo, [vl II] solo, [vlni] 
unis. [vla, Al. - S], vlc, [bc]   

Sib 

Scena 12. 
Rec.: «Lasciami» 

   
sol  re 

37. Del.: 
«Crudelaccia»  

3/8 [vlni] unis.,[ Del. - B, bc] Sol  

Rec.: «Se mi ritorna»   Sol  Sol  

38. Luc.: «Con la donna» 
Allegro, C 
[vlni] unis.,[ Luc. - T, bc] 

 

 

Rec.: «Ora par»   Do  Sol 

39. a 2: «Si può - 
Non lo so» 

12/8 Luc. - T, Del. - B, [bc]   
Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]  

si  

Scena 13. 
Rec.: «Parlasti» 

   
Mi  Sol 

Scena 14. 
Rec.: «[…] Elvira» 

   
Do  re 

40. Elv.: «Datti 
pace» 

Allegrissimo, 
3/8 

[vl I] unis., [vl II] unis. [Elv. 
- S,] vla  Rit.: [vl I, vl II, 
vla, bc]  

sol  

Rec.: «Clearte»   sol  La 

 
Scena 15. 
Rec.: «Aceste»  

   
 
La  Re 

41.

42.

26.

27.

27.a

28. 

29.

30.

Rec.: «Ch’io finga»   re  Re 

31. Cle.: «Ne men 
per gioco»  

C [vl I, vl II, vla, Cle. - A, bc] 
 Rit.: [vl I, vl II, vla, bc] 

Re 

Scena 9. 
32. a 2 «Belle fonti - 
Zefiretti» 

 
3/8  

 
[Dor. - S], vlc I + lt I + ctb, 
[Al. - S], vlc II + lt II + ctb 

 
si  

Rec.: «E il tuo foglio»   Re  La 

33.  Dor.: «Prima 
vedrò» 

Presto, 2/2 [vl I, vl II, vla, Dor. - S, bc] si  
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34.  

35.

36. 

37. 
 

38.

39. 

40. 

41. Fer.: «Laverò»  Allegro, C [vl I, vl II, vla] Fer. - S, [bc] La 

Rec.: «Cieli»   Do#  La 

42. Fer.: «Flagellate» 
 [Fine Atto II] 

[Allegro], C [vl I, vl II, Fer. - A, [bc] Re 
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 La religione giardiniera - Il giardino di rose 
De Raimo - A. Scarlatti (Napoli, 1698 - Roma, 1707)

Numero Tempo -Metro Organico Tonalità

Sinfonia  avanti  
l’Opera

Introduzione Adagio, C  
Presto, 3/4 
Largo 
 
Allegro, 12/8

tr I, tr II, [vl I] solo, [vl II] 
solo, [vl I, vl II, vla, bc] 
[vl I solo, vl II solo, vl I, vl II, 
vla, bc] 
tr I, tr II, [vl I] solo, [vl II] 
solo, [vl I, vl II, vla, bc]

Re 
 

si  La 
 

Re

Atto  I Parte Prima
1. Rel.: «Sorge il sol»  A tempo 

giusto, C
Rel. - T, bc  Rit.: [vl I, vl II, 
vla, bc]

Re

Rec.: «Santa religion» mi  Si

  1 . 2. Pen.: «Se nascon 
tra spine» 

 Andante, 3/8 [vl I] solo, [vl II] solo, [Pen. - 
A, 
bc]  Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

mi

Rec.: «Ecco negli orti» Do  la

2. 3. Car.: «Che dolce 
simpatia»

Presto, C Flautino o vl solo, [Car. - S, bc] 
 Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

Fa

Rec.: «Se pur tardi» re  Do

3. 4. Sper.: «Chi del 
Cielo»

Allegro assai, C vlno solo, [vl I, vl II, vla, Sper. 
- S,] vlc e lt soli, ctb + fag + 
cemb 

L a 

Rec.: «Io vi chiamo» Fa  mi

4. 5. Rel.: «Non sempre 
vezzose»

Allegro, C [vlni] unis., [Rel. - T, bc]  
Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

si 

Rec.: «Si desti» Sol  Sol

5. 6. Bor.: «Al mio fiero» A tempo giusto, 
3/8

ob I, ob II, [fag, Bor. - B], vlc + 
lt, [bc]  Rit.: ob I, ob II, [vl I, 
vl II, vla, bc]

Do

Rec.: «Oh Dio» Mi  Sib

6 7. Pen.: «Io voglio» Adagio, 12/8 vla I, vla II, Pen. - A, vlc + lt 
soli  Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

sol 

Rec.: «Ma non potrai» Do  la 
7. 

8. Car.: 
«Quell’ardore»

Allegro, 12/8 Car. - S, [bc]  Rit.: [vl I, vl 
II, vla, bc]

re 

Rec.: «Se nell’acque» Sol  Mi

8. 9. Sper.: «Il suo bel 
verde»

Allegro, C [vlni] unis., Sper. - S, [bc]  
Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

La

9.
 

10.

10.

11. 

12. 

13.
11.

14. [
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3. 4.

4. 5.

5. 6.

6 7.

7. 

8. 

8. 9. 
[ , , , ]

 Rec.: «Dunque del 
fiero»

Re  mi

9.
 

10. Bor.: «De le 
quercie»

3/4 Bor. - B, fag + vlc e violoni Re

Rec.: «Come, dunque» Re  La
10.

11. a 2: «Perché 
care»

Allegro, 3/8 Car. - S, Sper. - S, [bc]  Rit.: 
[vl I, vl II, vla, bc]

sol 

Rec.: «Per abbatter» Mib  do

12. Pen.: « Con miei 
flagelli»

Adagio, 12/8 flautino, [vlni] unis. Pen. - A, bc 
 Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

fa  

Rec.: «Così, legate» Sib  Re

13. Rel.: 
«L’augelletto»

Allegro, C vlni soli, Rel. - T, vlc solo, cemb 
con lt e ctb  Rit.: [vl I, vl II, 
vla, bc]

Sol
11.

14. [Il Temporale] Presto, C [vl I, vl II, vla, bc] Do 

Rec.: «Par che tutte» Do  Mi

12. 15. a 2: «Corre il 
cervo - Va l’augello» 
Fine della Prima Parte

C flautino (vl I), ob (vl II), Car. - 
S, Pen. - A, lt + vlc, vlc + cimb 

Do

Parte Seconda

13. 16. Bor.: «O del 
profondo»  

Largo e 
staccato  
Presto,  C

[vl I, vl II, vla], Bor. - B, 
violone + vlc + ctb + fag, lt + 
cemb 

re  Re  
Do

Rec.: «Ma già sento» Do  Do

17. Bor.: «Fosca 
nube»

3/4 [vlni] unis., [Bor. - B, bc]  
Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

Fa

14. Rec.: «Giardiniera 
gentile»

Sib  Mib

18. Pen.: «Volessero 
le stelle»

Andante, 3/4 [vlni] unis., Pen. - A, [bc] do 

15. Rec.: «Come esser 
può»

Fa  Do

16. 
19. a 2: «Come 
sempre intorno»

Allegro, C flautino, fl basso, vlni unis. 
Car. - S, Sper. - S, vlc solo, [bc] 

 Rit.: [vl I, vl II, vla, bc] 

Fa

Rec.: «Come liete» Do  si

17. 20. Rel.: «Che tanto 
sospirar»

Allegrissimo, C ob con vlni unis., Rel. - T, [bc] 
 Rit.: ob I + vl I,ob II + vl II, 

[vla, bc]

Sol

Rec.: «Penitenza 
gradita»

la   si

17.a 21. Car.: «Vedi lo 
stuolo»

3/8 vl solo, [vl I, vl II, vla], Car. - 
S, [bc] 

La

22.

23.
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12. 15. 

Parte Seconda

13. 16.

17.

14. 

18.

15.

16. 
19. 

17. 20.

17.a 21. 
[ ]

Rec.: «Dunque» Re   fa#

22. Pen.: «Starò nel 
mio boschetto»

Adagio, C vla I + vl I, vla II + vl II, Pen. - 
A, [bc]  Rit.: [vl I, vl II, vla, 
bc] 

si 

Rec.: «Tu che porti» Sol   Fa

23. Car.: «Più del 
vago pellicano»

Un poco largo, 
C

Car. - S, vlc, [bc]  Rit.: [vl I, 
vl II, vla, bc]

Sib

Rec.: «Deh, vieni» Fa   Sol

24. Sper.:«Mentr’io» C [vl I, vl II, vla, Sper. - S, bc] do 

18.

Atto  II

Rec.: «Or che dorme» Fa  Do

Sinfonia 25. Rel.: «Vieni se 
puoi»

Allegro, C vlni unis. (con ob), Rel. - T, 
[bc]   Rit.: [vlni + ob, vla, bc]

Fa

Rec.: «Se il Cielo» re  Mi
19.

26. Car.: «La bella 
rondinella»

C vl I solo, vl II solo, vlc, Car. - S, 
ctb + lt   Rit.: [vl I, vl II, vla, 
bc]

La

Rec.: «A tante tue 
difese»

Re  si

20. 27. Bor.: «Ombre 
nere»

3/4 tr I, tr II, [Bor. - B] bc + fag  
Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

Re

Rec.: «E tu Speranza» la  mi

28.  Sper.: «Fra gli 
odori»

3/8 ob I, ob II, fag, Sper. - S, [bc] 
 Rit.: [vl I, vl II, vla, bc]

Do

Rec.: «Per voi» Re  La21.
29. Tutti: «Con la 
speme»

C [vlni] unis.] Car. - S, Sper. - S, 
Pen. - A, Rel. - T, [bc]

Re

22.

23. 

24.

60 La forma di questa aria è del tipo AA’
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Mi sono interessata al libretto del ‘melodramma sacro’ La religione giardi-
niera, composto da Alessandro Scarlatti su testo di Filippo de Raimo61, duran-
te la preparazione del capitolo “Le confraternite” per il libro Musica e spetta-
colo nel Regno di Napoli attraverso lo spoglio della «Gazzetta» (1675-1768)62.
L’argomento e il tipo di personaggi che lo caratterizzano mi hanno indotto ad
un confronto con il testo della partitura de Il giardino di rose, ritenuto un altro
oratorio dello stesso compositore risalente al 170763, che ho potuto attuare gra-
zie alla disponibilità di Nicolò Maccavino64. Come già chiaramente dimostrato
da quest’ultimo nelle pagine precedenti, ne è risultato che i testi del libretto
napoletano e della partitura romana, quasi del tutto coincidenti, sono ascrivi-
bili allo stesso autore indicato nel libretto, cioè Filippo de Raimo. Di conse-
guenza si può presumere che anche la musica riferita alla prima napoletana del
1698 sia identica a quella della partitura romana, o che forse quest’ultima con-
sista nel riadattamento di una prima versione napoletana. Insomma i due tito-
li corrispondono con tutta probabilità ad uno stesso oratorio, eseguito prima a
Napoli e poi a Roma. Se della parte musicale di questo lavoro si è occupato Ni-
colò Maccavino, vorrei invece soffermarmi sul contenuto del suo libretto che,
una volta esclusa la paternità del principe Francesco Maria Ruspoli e messi in
discussione gli eventuali riferimenti alla situazione politica dell’epoca che da
questa potrebbero essere derivati65, è da inquadrare nell’ambito del culto del
Rosario e delle confraternite a questo dedicate nella città di Napoli. Sul suo ve-
ro autore, Filippo de Raimo, si conosce pochissimo. Sebbene dal libretto risulti
che egli fosse maestro di «sacra teologia» e «dottor delle leggi», non mi è sta-
to possibile reperire fino a questo momento alcun altro scritto di suo pugno, né
alcuna notizia sulla sua biografia al di fuori dei dati ricavabili da una cronaca
riportata nella «Gazzetta di Napoli» del 13 aprile 1723:

61 FILIPPO DE RAIMO, La Religione Giardiniera Melodramma Sacro.  Del Signor  D. Filippo De
Raymo Maestro di S. T. e Dottor delle Leggi  Per la Festività della Beata  Vergine del Rosario. Da
rappresentarsi nella Real Chiesa di S. Pietro Martire in quest’anno 1698. Musica del Sig. Alessan-
dro Scarlatti; Dedicata All’Eminentissimo Signor Cardinal Cantelmo  Arcivescovo di Napoli. In Na-
poli, Per Giacinto Pittante 1698; SARTORI, n. 19758.  I personaggi sono: Religione, Carità, Spe-
ranza, Penitenza, Lucifero sotto nome di Borea. Il cognome de Raimo nei testi dell’epoca compa-
re anche nella dizione de Raymo.

62 Cfr. A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., pp. 397-480.
63 Cfr. A. SCARLATTI, Il giardino di rose. La Santissima Vergine del Rosario cit. Per indicazioni sul

luogo e la data di prima esecuzione cfr. supra la parte scritta da Nicolò Maccavino, nota 6* e pp*.
64 Cfr. ivi quanto affermato al proposito dallo stesso Maccavino.
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Nella città di Capri nella passata Quaresima si è rappresentata la tragedia sacra
della Passione di Nostro Signore con divote e vaghe apparenze di scene, sotto la
direzione del rev. D. Filippo de Raimo, ed è riuscita di comune applauso e con
gran concorso di gente da tutte le città convicine»66. 

Potrebbe trattarsi di un lavoro su testo dello stesso de Raimo, dato che
nella cronaca egli è citato come regista dello spettacolo. Inoltre, considerati
i venticinque anni di distanza tra la data di stampa del libretto de La reli-
gione giardiniera e la notizia della «Gazzetta di Napoli», non è detto che si
tratti dello stesso personaggio. Secondo Ludovico Antonio Muratori la fami-
glia dello scrittore era di nobili origini: «Familia de Raimo, quae quidam
gens non vulgari nobilitate fulgebat»67.

Sul libretto sono segnalati i nomi dei cinque cantanti dell’esecuzione
napoletana: D. Giacomo Cefarelli (Religione), Nicolò Grimaldi (Carità),
Ignazio della Torella (Speranza), Domenico l’Aquilano (Penitenza), «ab-
bate Camerini» (Lucifero sotto nome di Borea). Attraverso il confronto con
la partitura de Il giardino di rose è stato possibile stabilire che il Grimal-
di e Ignazio della Torella interpretarono parti di soprano; Domenico Mel-
chiorre detto l’Aquilano fu utilizzato nel ruolo di contralto; D. Giacomo
Cefarelli cantò la parte di tenore; mentre quella di basso fu affidata ad
Antonio Manna, soprannominato “abbate Camerino”, probabilmente per
essere originario di Camerino nelle Marche68. Il fatto che sulla biografia
e la carriera di Cefarelli e di Ignazio della Torella non sia stato possibile
reperire altre informazioni, fa pensare trattarsi di cantanti non particolar-
mente rinomati. Il primo, che dal libretto risulta essere un ecclesiastico,

65 Cfr. supra, nota 4.
66 Cfr. A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., pp. 524-525

e le appendici nel CD-ROM allegato. Nelle trascrizioni delle citazioni abbiamo corretto gli errori
evidenti, sciolto le abbreviazioni, normalizzato punteggiatura, accenti, apostrofi, maiuscole e mi-
nuscole, doppie e scempie, elisioni e troncamenti.

67 LUDOVICO DE RAIMO, Annales de Raimo, sive Brevis historia rerum in Regno Neapolitano ge-
starum ab anno MCXCVII ad MCCCCLXXXVI. Auctoribus Ludovico seniore et juniore de Raimo,
nunc primum prodeunt e manuscripto codice Ignatii Mariae Comi nobilis viri Neapolitani, in LU-
DOVICO ANTONIO MURATORI, Rerum Italicarum scriptores ab anno aerae christianae quingentesimo
ad millesimumquingentesimum [...], XXIII, Milano, 1733, colonne 217-240.

68 Cfr. JULIANE RIEPE, Händel in Neapel, in Ausdrucksformen der Musik des Barock. Passionso-
ratorium – Serenata – Rezitativ. Bericht über die Symposien 1998 bis 2000, Laaber 2002 (Veröf-
fentlichungen der Händel-Akademie Karlsruhe 7), pp. 77–128: 122.
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era forse un domenicano e la stessa ipotesi si potrebbe avanzare a propo-
sito del «rev. D. Filippo de Raimo», cui fu affidata la stesura del testo. Il
secondo era probabilmente un cantante al servizio del principe della To-
rella Giuseppe Caracciolo, mecenate che era solito far eseguire serenate
e commedie, sia nella sua residenza napoletana dotata di un meraviglio-
so giardino, che in altri luoghi della città69. Costui era forse anche un be-
nefattore della Confraternita dei Recitanti il Rosario e, come tale, aveva
probabilmente messo a disposizione un musicista che lavorava alle sue
dipendenze. Era infatti in uso nelle confraternite dell’epoca servirsi, per
la realizzazione delle attività musicali e artistiche da esse promosse, non
solo di strumentisti, cantanti, pittori ed artigiani appositamente ingaggia-
ti a spese dell’istituzione, ma anche di professionisti e dilettanti recluta-
ti tra gli stessi confratelli, che prestavano gratuitamente la loro opera ‘per
devozione’, o di personaggi stipendiati da membri e benefattori della stes-
sa, allo scopo di non gravare sulle casse della congrega, in quanto spesa-
ti dai loro nobili protettori70.

Gli altri tre cantanti erano invece tra le più prestigiose voci dell’epo-
ca ed erano stati ingaggiati dalla Confraternita, probabilmente, per il tra-
mite di Alessandro Scarlatti. Tutti e tre, infatti, in quel periodo erano at-
tivi nella Cappella Reale e, tra loro, il famoso evirato Nicola Grimaldi det-
to Nicolini, anche al Teatro S. Bartolomeo, dove aveva di recente colla-
borato alla rappresentazione, fra le altre, di alcune opere del suo maestro
di cappella: nel dicembre 1697 aveva interpretato la parte di Icilio nel
dramma per musica La caduta de’ decemviri e, nell’estate del 1698, quel-
la di Roberto nell’opera La donna ancora è fedele; inoltre, nel dicembre
di quello stesso anno, si sarebbe distinto anche nell’esecuzione de Il pri-

69 Cfr. A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., 22 lug.
1704 (2), 7 set. 1706 (1), 4 gen. 1707, 23 gen. 1709 (3) nell’appendice allegata al CD-ROM. Il
Caracciolo era anche probabilmente coinvolto nella gestione del Teatro dei Fiorentini. Per al-
tre informazioni sul suo mecenatismo in ambito musicale e teatrale cfr. AUSILIA MAGAUDDA,
Giacomo Francesco Milano, principe d’Ardore, nell’ambito della committenza musicale aristo-
cratica del secolo XVIII, in Giacomo Francesco Milano ed il ruolo dell’aristocrazia nel patrocinio
delle attività musicali nel secolo XVIII, Atti del Convegno Internazionale di Studi (Polistena -
San Giorgio Morgeto, 12-14 ottobre 1999), a cura di Gaetano Pitarresi, Reggio Calabria, La-
ruffa Editore, 2001, pp. 29-30.

70 Cfr. A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., pp. 397-480.
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gioniero fortunato dello stesso compositore, nel ruolo di Arconte71. “L’A-
quilano”, così chiamato perché nato all’Aquila nel 1662, era anche so-
prannominato ‘il Cacciacuori’ per la soavità e il fascino della sua voce.
Assunto nella Cappella Reale intorno al 168572, nel 1698 collaborava già
con la Cappella del Tesoro di S. Gennaro, nel cui organico entrò stabil-
mente il 23 settembre 1699 come contralto, perché ritenuto «il migliore
che sia in questa città»73.

Di Antonio Manna, soprannumerario nella Cappella Reale di Napoli
già nel 169774, si sa che dal 1700 al 1705 prestò servizio nella Cappella
Imperiale della corte viennese, dove fu uno dei cantanti meglio remune-
rati in assoluto, percependo una paga di cento fiorini, la più alta fra quel-
le di tutti i bassi, corrispondente quasi al doppio dello stipendio del com-
positore di corte Johann Ioseph Fux, (60 fiorini)75. Nel 1705 tornò in Ita-
lia, dove soggiornò per alcuni mesi a Roma. Nel novembre e dicembre di
quell’anno prese parte all’esecuzione di un oratorio e a diverse accademie
organizzate dal cardinale Benedetto Pamphili. Inoltre, insieme ad alcuni
cantanti della Cappella Sistina, fu tra gli interpreti della Cantata a 5 con
stromenti da cantarsi nel Palazzo Apostolico per la notte di Natale di No-
stro Signore l’anno 1705, composta da Alessandro Scarlatti su libretto di
Silvio Stampiglia. Nel maggio e giugno 1706 si esibì nuovamente nelle ac-
cademie del cardinale Pamphili. Non si hanno notizie su di lui per l’anno
1707, ma, data la sua attestata presenza in ambito romano l’anno prece-
dente, è legittimo ipotizzare che, in occasione dell’esecuzione dell’orato-

71 Cfr. ENNIO SPERANZA, Grimaldi Nicola (Nicolò, Nicolino; detto anche Nicolini), in Diziona-
rio Biografico degli Italiani, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana fondata da Giovanni Trec-
cani, 2002, LIX, pp. 572-574: 572.

72 Cfr. in questo stesso volume il saggio di ALESSIO RUFFATTI, Musica e rito nella Napoli au-
striaca. I rapporti tra Alessandro Scarlatti e Carlo Borromeo Arese, pp. ; A. MAGAUDDA - D. CO-
STANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., p. 416 nota 113 e il nome del cantante nel-
l’indice dei nomi presente nel CD-ROM allegato al volume.

73 Cfr. MARTA COLUMBRO - PAOLOGIOVANNI MAIONE, La cappella musicale del Tesoro di San Gen-
naro di Napoli tra Sei e Settecento, Napoli, Turchini Edizioni, 2008, p. 252.

74 Cfr. la voce «Manna, Antonio», in Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei
Musicisti, Torino, Utet, 1985-1988, Biografie, IV, pp. 615-616. Per altre informazioni cfr. il suo
nome nell’indice dei nomi contenuto nel CD-ROM in A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spet-
tacolo nel Regno di Napoli cit.

75 Cfr. J. RIEPE, Händel in Neapel cit., p. 89.
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rio Il giardino di rose a palazzo Ruspoli, lui stesso avesse interpretato an-
cora una volta il ruolo di Lucifero, con una parte che Alessandro Scarlat-
ti sembrava aver confezionato proprio in relazione alle particolari doti vo-
cali del cantante, avendola caratterizzata con arpeggi e ampi salti inter-
vallari per la cui bravura esecutiva l’“abbate Camerino” era particolar-
mente rinomato. Lo confermerebbe il fatto che anche la parte di Abramo,
concepita dallo stesso Scarlatti per Manna nell’ambito della già citata
cantata per il Natale del 1705, sia connotata nelle arie «Qual nocchiero
agitato dall’onde» e «Chiama le gioie al core», oltre che da un’ampia
estensione (un ambito di due ottave F-f1) e una grande agilità, anche da
ampi intervalli vocali, simili a quelli affidati a Lucifero76. Tornato a Na-
poli nel 1708, il “Camerino” che, essendo sacerdote, non poteva esibirsi
nei teatri d’opera, continuò a cantare nell’ambito delle numerose serena-
te che a Napoli si usava far eseguire, a scopo celebrativo, nelle residenze
dell’aristocrazia regnicola o a corte. La prima, per la quale si ha sicura te-
stimonianza della sua partecipazione, è intitolata È più caro il piacer do-
po le pene. Come attesta il libretto77, fu composta da Nicolò Fago, per es-
sere eseguita in occasione del matrimonio del duca d’Alvito Tolomeo Gal-
lio Trivulzio con Beatrice Tocco dei principi di Montemiletto, nipote del-
la famosa committente di musica Aurora Sanseverino, celebrato a Napoli
il 19 luglio 170878. Il testo era di Nicolò Giuvo, letterato al sevizio della
Sanseverino, celebre committente di musica che aveva sposato in secon-
de nozze il duca di Laurenzano. Purtroppo di questo lavoro non ci è per-
venuta la partitura, quindi è impossibile sapere quali erano le caratteri-
stiche tecniche della parte vocale assegnata al Manna, che vi interpretò
il personaggio di Tempo. Si è conservata invece quella dell’altra serenata
eseguita per la stessa occasione: Aci, Galatea e Polifemo, musicata da
Händel su testo del medesimo librettista della precedente, Nicolò Giuvo.

76 Le caratteristiche vocali della parte di Abramo sono già state evidenziate da Juliane Riepe,
che l’ha messa in rapporto con quella di Polifemo nella serenata Aci, Galatea e Polifemo di Hän-
del. Cfr. J. RIEPE, Händel in Neapel cit., p. 122, nota 110.

77 Cfr. SARTORI, n. 8620. 
78 Per informazioni sulle circostanze di questo matrimonio e sui componimenti eseguiti per

l’occasione cfr. AUSILIA MAGAUDDA - DANILO COSTANTINI, Aurora Sanseverino (1669-1726) e la sua
attività di committente musicale nel Regno di Napoli. Con notizie inedite sulla napoletana congre-
gazione dei Sette Dolori, in Giacomo Francesco Milano cit. pp. 297-415: pp. 331-333.
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A causa della mancanza del libretto non se ne conoscono gli interpreti,
ma è legittimo ipotizzare potersi trattare di tre degli stessi cantanti in-
gaggiati per il componimento di Fago: il soprano bolognese Anna Maria
Marchesini nel ruolo di Aci, il contraltista senese Giovanni Battista Tam-
burini in quello di Galatea e don Antonio Manna nella parte di Polifemo,
anche per il fatto che i primi due personaggi si trovavano in quel periodo
a Napoli, impegnati nella stagione operistica del Teatro San Bartolomeo;
inoltre è documentato che la Marchesini era stata ospitata in casa della
duchessa di Laurenzano dal 1706 al 170979. Nel caso di Manna l’ipotesi
è avvalorata dalla sua partecipazione, sempre nel ruolo di Polifemo, ad
una ripresa della serenata di Händel avvenuta nel palazzo ducale di Pie-
dimonte Matese nel 1711, in occasione del matrimonio di Pasquale Gae-
tani dell’Aquila d’Aragona, figlio della stessa Aurora Sanseverino80. È in-
teressante notare, a questo punto, come l’arioso di Borea «O del profondo
e formidabil regno», che inizia la seconda parte de Il giardino di rose di
Alessandro Scarlatti, presenti delle analogie con alcune arie della sere-
nata Aci, Galatea e Polifemo. Le prime diciotto misure, in tempo ordina-
rio, con l’indicazione «Largo e staccato» dell’arioso di Scarlatti hanno un
accompagnamento accordale omoritmico degli archi, ottenuto con quarti-
ne di ottavi e caratterizzato da frequenti dissonanze e continue modula-
zioni: Re minore, Do maggiore, Sol minore, Re minore, Fa maggiore, Sol
maggiore, La maggiore, Si minore, Si maggiore, La maggiore, Re maggio-
re, La maggiore, Re maggiore, Sol minore. È difficile non pensare all’aria
«Verso già l’alma col sangue», cantata da Aci (soprano) mentre sta per
morire a causa del masso scagliato dal ciclope, in cui però il composito-
re tedesco raggiunse arditezze armoniche eccezionali per l’epoca, utiliz-

79 Ivi, p. 335. Tale ipotesi è già stata avanzata da Juliane Riepe (cfr. J. RIEPE, Händel in Nea-
pel cit., pp. 88-89). La studiosa ha inoltre evidenziato numerose corrispondenze tra i testi delle
due serenate e, in particolare, le affinità del personaggio di Tempo con quello di Polifemo, soste-
nendo che la figura di Tempo si presenta sotto molti aspetti come immagine riflessa di quella del
gigante: entrambi opprimono le due coppie di innamorati in veste di antagonisti; entrambi sono
cupi, furiosi e contrassegnati dalla ferocia; entrambi sono infine sconfitti dalla costanza in amore,
facendo infine notare come ambedue i ruoli fossero stati affidati dal compositore ad una voce di
basso e, presumibilmente, allo stesso cantante, cioè Antonio Manna (cfr. ivi, pp.81-82).

80 Cfr. A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Aurora Sanseverino (1669-1726) e la sua attività di com-
mittente musicale nel Regno di Napoli cit., pp. 356-362.
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zando dissonanze ancora più struggenti e tonalità lontane da quelle di uso
comune, di cui invece si era servito il compositore palermitano. Anche la
parte vocale di questo arioso di Scarlatti, caratterizzata da arpeggi e am-
pi salti, presenta attinenze con lo stesso lavoro di Händel, in particolare
con l’aria di Polifemo «Fra l’ombre e gli orrori» eseguita dal Manna. Il
musicista tedesco, anche in questo caso, sembra aver portato alle estre-
me conseguenze la scrittura vocale scarlattiana, modellata su quella idio-
matica per basso dell’epoca. Händel, forse influenzato da questo brano di
Scarlatti e, molto probabilmente, indotto dalle qualità vocali eccezionali
del cantante, si sbizzarrì in salti straordinari, utilizzando note estrema-
mente gravi e acute, arrivando perfino a concepirne uno di due ottave e
mezza dal la sopra il Do centrale, nel registro acuto del tenore, al Re nel
registro grave del basso (a1-D). L’ipotesi di una possibile diretta influen-
za di Scarlatti su Händel, in questa occasione è motivata anche dal fatto
che, come ha dimostrato Nicolò Maccavino, il compositore tedesco fu pre-
sente all’esecuzione de Il giardino di rose in casa Ruspoli e, forse, vi eb-
be parte attiva, accompagnando al cembalo. È possibile quindi che egli
avesse voluto modellare vocalmente il suo personaggio di Polifemo su
quello di Lucifero (Borea), avendo a disposizione l’interprete originario
del lavoro scarlattiano81. Anche il carattere di Lucifero, come quello di
Tempo, d’altra parte, presenta diversi tratti in comune con la personalità
di Polifemo82. Simili osservazioni si possono fare anche a proposito della
cantata per basso Nell’africane selve di Händel, anch’essa riconducibile
al periodo napoletano del compositore. Come ha rilevato Juliane Riepe,
la scrittura vocale di questo lavoro «ricorda fortemente la parte di Polife-
mo, di grande difficoltà interpretativa per i cantanti per il fatto di essere
caratterizzata da un’estensione di due ottave e una quinta (D-a1), che nel-
l’aria «Fra l’ombre e gli orrori» deve essere affrontata con un salto di-
scendente. In Nell’africane selve Händel scende di un ulteriore semitono
fino al do# (C#), presupponendo una grande agilità da parte dell’esecuto-
re, e usa registri estremi e grandi salti intervallari» (v. Es. n. 11)83:

81 Cfr. gli esempi riportati al proposito da Nicolò Maccavino nelle pagine precedenti.
82 Cfr. supra nota 79.
83 J. RIEPE, Händel in Neapel cit., p.88.  Ringraziamo Marina Bonandin per averci fornito la

traduzione di questo passo.
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Si potrebbe dunque ipotizzare che anche questo brano sia stato concepi-
to dal musicista tedesco per le straordinarie doti vocali del Manna, dopo aver
avuto modo di ascoltarlo a Roma in casa Ruspoli. Nel dicembre 1708, in se-
guito all’insediamento degli Asburgo d’Austria nel Regno di Napoli, il can-
tante fu riassunto nella Cappella Reale della capitale, in considerazione del-
lo zelo dimostrato nel servizio presso la Cappella Imperiale di corte e del suo
straordinario virtuosismo, divenendo in pochi anni uno dei membri più pa-
gati e più tenuti in considerazione dallo stesso maestro di cappella Alessan-
dro Scarlatti, il quale lo definì «ottimo virtuoso»84 e continuò ad assegnargli
ruoli vocali adatti alle sue particolari qualità tecniche in numerosi altri com-
ponimenti celebrativi da lui redatti per essere eseguiti a Palazzo Reale. In-
tanto, fino al 1725, Antonio Manna continuò ad esibirsi anche nei palazzi
della nobiltà partenopea, tra cui quello napoletano dei duchi di Laurenzano,
e nella sua stessa residenza in serenate di Giuseppe De Bottis, Domenico

84 Cfr. A. RUFFATTI, Musica e rito nella Napoli austriaca cit., p. *; e anche J. RIEPE, Händel in
Neapel cit., p. 89.

Es. n. 11 - GEORG FRIEDRICH HÄNDEL, Nell’africane selve, bb. 58-80.
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Sarro, Giacomo Antonio Perti, Francesco Mancini e Giacomo Sarconi, oltre
che del solito Alessandro Scarlatti. Da segnalare, in particolare, la sua par-
tecipazione all’esecuzione de La Galatea, composta nel 1722 da Giuseppe
Conti su testo di Metastasio, per il battesimo di due figlie dei marchesi del
Vaglio Diego e Margherita Pignatelli, nella quale interpretò ancora una vol-
ta il ruolo di Polifemo85.

Non mi soffermo ulteriormente sulla parte musicale dell’oratorio Il giar-
dino di rose, già esaminata da Nicolò Maccavino. Ritengo invece opportuno
inquadrare il libretto de La religione giardiniera nel contesto della produ-
zione oratoriale della Confraternita dei Recitanti il SS. Rosario, sita nel con-
vento di S. Pietro Martire dei Padri Domenicani, che ne commissionò la ve-
ste musicale ad Alessandro Scarlatti, e di quella delle altre simili istituzioni
napoletane dedicate al culto della Madonna del Rosario, i cui libretti super-
stiti presentano evidenti affinità, negli argomenti, personaggi, simboli e lin-
guaggio utilizzati, con il lavoro in questione86. Come dice Romeo de Maio,
«la faccia devozionale della Napoli del Sei e Settecento era costituita so-
prattutto dai culti mariani. Era ovvio che le confraternite del Rosario in una
città che aveva partecipato così intensamente alla vittoria di Lepanto e che
era tanto interessata alle lotte turche, vi si moltiplicassero. Persino i Sinodi,
come quelli dei cardinali Cantelmo e Pignatelli, incoraggiavano la recita del
rosario, suggerendone i modi, cioè di accompagnarlo con il canto o con la pre-
dicazione»87. Proprio all’arcivescovo di Napoli Giacomo Cantelmo fu dedi-
cato, dai sagrestani della Congregazione dei Recitanti il Rosario, il libretto
de La religione giardiniera:

Le rose porporate del giardino di Maria, dovendo con nodi di accenti armoniosi
intrecciarsi per coronare la madre del Fiore Nazareno, humilmente le consacra-

85 Per informazioni sui titoli dei componimenti celebrativi interpretati da Antonio Manna cfr.
A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., p. 158, AUSILIA MA-
GAUDDA - DANILO COSTANTINI, Serenate e componimenti celebrativi nel Regno di Napoli (1677-
1754), in La Serenata tra Seicento e Settecento: Musica, Poesia, Scenotecnica cit., I,  pp. 73-236:
116-117 e J. RIEPE, Händel in Neapel cit., pp. 89-90.

86 Per quanto riguarda l’attività delle altre confraternite napoletane dedite al culto del Rosario
cfr. A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., pp. 398, nota 6;
443-444; 452-453; 455-456; 458-461.

87 ROMEO DE MAIO, Vita religiosa 1656-1726, in Storia di Napoli, VIII, Napoli, Edizioni Scien-
tifiche Italiane, 1980, pp. 497-617: 569-570. 
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mo alla porporata grandezza dell’Em. V, mentre (essendo queste delizie della pri-
mavera, in cui maggiormente risplendono nate ne’ siti Eminenti) per collocarle
più degnamente, che da noi si può sulla terra, non potevano sortire esito più fe-
lice, e noi humilissimi servidori di V. Em. maggior fortuna. Si degni pertanto
l’Em. V. di gradire un picciol mazzetto di rose, segno del nostro umilissimo os-
sequio alla di lei eminente grandezza, in cui risiedono come in suo trono tutte le
virtù morali, fra queste siamo sicuri di trovarvi un benigno compatimento88. 

Già in queste parole si possono leggere riferimenti ai simboli caratteristici
del culto del Rosario, inteso come corona di rose. Durante il XIII e XIV secolo
questo fiore era divenuto oggetto della poesia cortese e della spiritualità maria-
na. Se i nobili cavalieri usavano offrire alle loro dame ghirlande di rose in segno
di amore, i devoti di Maria, con i loro ave, solevano intrecciare simili corone mi-
stiche in onore della la Vergine, da qui il termine “Rosario”. La Madonna era
considerata regina dei fiori, il fiore vivente che non poteva identificarsi se non
con la rosa che, per la sua eleganza e lo squisito aroma, veniva associata all’im-
magine di una donna ideale e pura. Come racconta la leggenda, nell’anno 1107
S. Domenico di Guzman, impegnato con la sua predicazione e il calore persua-
sivo delle sue parole nella lotta contro l’eresia albigese, durante un momento di
sconforto si fermò davanti alla porta del santuario di Prouille dedicato a Maria.
Egli credeva di essere stato abbandonato dalla Madonna e temeva di essere uc-
ciso se un miracolo non lo avesse salvato dai suoi nemici. Improvvisamente il
sole si estinse, si levò un vento fresco e cadde la notte, l’uscio si aprì e compar-
ve la Vergine, che lo consolò e gli propose come arma del suo nuovo apostolato
il Rosario, invitandolo a diffonderne la pratica tra i cristiani come mezzo di di-
fesa e anche di vittoria, dopodiché scomparve. Secondo la tradizione, attraver-
so la predicazione e la propagazione di questa devozione da parte del suo ordi-
ne, egli riuscì nell’intento: gli Albigesi furono sconfitti nella battaglia di Muret
e il merito della vittoria fu attribuito alla Madonna. Domenico fu quindi consi-
derato il giardiniere più importante del Rosario, il suo ordine il vivaio delle ro-
se offerte alla Madre di Dio, grande e profumato, e la “Religione Domenicana”
fu intesa di conseguenza come “giardiniera”89. Giardinieri furono considerati

88 F. DE RAIMO, La Religione Giardiniera Melodramma Sacro cit., p. 2. 
89 Cfr. REN E ZELLER, Le Rosaire, Paris, Flammarion (collezione Les belles fêtes), 1933, pp.13-

77 e JUSTO PEREZ DE URBEL, Lepanto y la devocion del Rosario, in Conferencias sobre Lepanto, Ma-
drid, Museo Naval, 1948, pp. 103-128: 110.
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anche i devoti del Rosario, come risulta dalla dedica a Francesca Irene Rec-
co, contessa di Lizzanello e moglie del reggente Gennaro d’Andrea, del li-
bretto del «melodramma sacro» L’umanità difesa dall’Immacolata Vergine
del Rosario, composto nel 1707 da Nicolò Giuvo per la congregazione del SS.
Rosario di Palazzo:

Illustrissima signora, se per le rose apprender suole christiano pensiero di viva ca-
rità le fiamme ardenti, egli è ben giusto che in sì festivo giorno, in cui celebra il po-
polo de’ fedeli le memorie della celeste Aurora che l’avviva, che si consacrino a voi
questi sensi divoti, non per altro che per esservi dimostrata non meno adorna di bel-
la pietà, che religiosa giardiniera di quelle, mentre con tanto zelo studiate nel col-
tivarle per intrecciarne con destra ossequiosa le Corone a Maria […]90.

Si spiegano così i titoli de La religione giardiniera e Il giardino di rose, at-
tribuiti rispettivamente alle versioni napoletana e romana dell’oratorio scar-
lattiano e la sua trama, ricca di ulteriori significati simbolici: Carità, Spe-
ranza e Penitenza, per incarico della “giardiniera Religione”, coltivano il
giardino di rose difendendolo dagli attacchi di Borea, cioè del vento del nord
o di tramontana detto anche bora o aquilone, simbolo di Lucifero e del-
l’«heretica perfidia». Dopo che le rose sono state «fatte pallide e meste» dai
fulmini, venti e tempeste causati dal «crudo Aquilone», per abbattere le sue
forze la Religione giardiniera invita le sue inservienti

[…] ad intrecciar con dolci nodi
Queste piante odorose
Che sue furie rabbiose
Non han tanto valore
All’or che in campo unite
Vedranno alfin le rose mie gradite91.

90 Cfr. NICOLÒ GIUVO, L’umanità difesa dall’Immacolata Vergine del Rosario. Melodramma sa-
cro dell’abbate Nicolò Giuvo. Dedicato all’illustrissima signora D. Francesca Recco contessa di Liz-
zanello. Da’ fratelli della Congregazione del Santissimo Rosario di Palazzo, Napoli, Michele Lui-
gi Mutio, 1707. Dedica dei fratelli della Congregatione del SS. Rosario di Palazzo. Interlocutori:
Maria (Francesco Alarcon), Umanità (Nicola di Noia), Giustizia Divina (Carlo Menga), Dispera-
zione (Antonio Manna). Assente in SARTORI.

91 F. DE RAIMO, La Religione Giardiniera Melodramma Sacro cit.,
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Dopo il ricorso all’aiuto della Madonna, che abbatte l’orgoglio «di nemi-
co sì fiero», nella seconda parte la rabbia di Borea aumenta, destando in lui
«misto d’atro velen più crudo il fiato»92. Religione invita le amiche a non aver
paura, poi ordina a Penitenza di custodire l’ingresso dell’orto con le spine, al
fine di evitare «furti e rapine», a Carità di porgere alimento al fiore che lan-
gue, «col proprio sangue», e a Speranza di «goder dolce riposo» sotto l’om-
bra di una rosa. Insieme impediscono a Lucifero di distruggere il giardino,
invitando le anime a sperare «con la speme di sempre godere», ad amare
«con l’amore del sommo fattore», a lacrimare «con il pianto di queste pupil-
le» affinché, pentendosi, amando e sperando, possano alla fine della vita vo-
lare «in cielo fra spirti beati»93.Le frequenti citazioni dell’Aquilone sono for-
se da collegare al vento che accompagnò il miracolo dell’apparizione della
Vergine a S. Domenico, ma più probabilmente alludono alla battaglia di Le-
panto del 1571, combattuta dalla lega cristiana formata dalle armi spagnole,
veneziane e del papa Pio V, esponente dell’Ordine Domenicano, contro i Tur-
chi musulmani. Si racconta che il 7 ottobre di quell’anno, di fronte alla po-
tente flotta di Alì, don Giovanni d’Austria, che era un devoto della Vergine
del Rosario, ebbe un momento di sgomento e, cadendo in ginocchio, invocò
l’ausilio divino. In poco tempo il vento, che fino a quel momento aveva favo-
rito l’armata nemica, invertì la propria direzione, determinando la vittoria dei
cristiani. Pio V, ascrivendola all’intervento della Madonna, che era stata in-

92 Queste parole di Lucifero / Borea ricordano quelle pronunciate da Polifemo nell’aria «Sibi-
lar l’angui d’Aletto» della serenata  Aci, Galatea e Polifemo: «Rio velen mi serpe in petto», già ac-
costate da Juliane Riepe (Händel in Neapel cit., pp. 111-112, nota 41) ad uno dei versi rivolti da
Tempo ad Amore nel seguente duetto da È più caro il piacer dopo le pene: 

Precipitando
Le vie del Cielo
Amor vedrai
Ciò che farò.
Fiero veleno
Mi serpe in seno,
E tante offese
Vendicarò.
Potrebbe darsi che a Nicolò Giuvo fosse stato dato a modello il libretto di de Raimo per co-

niare dei ruoli che permettessero di mettere in luce le particolari caratteristiche vocali di Antonio
Manna o quel tipo di personaggi che ne determinavano il successo.

93 Tutti i versi fin qui citati sono tratti da F. DE RAIMO, La Religione Giardiniera Melodramma
Sacro cit. Le pagine non sono indicate perché il libretto è privo della numerazione.
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vocata da tutto il mondo cristiano, stabilì di festeggiare l’evento il giorno del
suo anniversario ma, morto questi nel 1572, prima di poter assistere alla ri-
correnza, l’anno successivo il suo successore Gregorio XIII istituì la festa del
Rosario, da celebrarsi la prima domenica di ottobre, per conservare il ricor-
do di tale trionfo94.

A tale festa sono ovviamente riferiti gli oratori che la confraternita na-
poletana dei Recitanti il Rosario organizzava ogni anno, come è testimo-
niato dai pochi libretti superstiti. È interessante  notare come quello in-
titolato L’orto racchiuso, del 169795, composto dal sacerdote don France-
sco Oliva96, costituisca una specie di prolusione a La religione giardinie-
ra. Nel testo di questo lavoro si immagina infatti che la Madonna, rap-
presentata dal personaggio di Maria, desiderando rendere eterni i favori
da lei elargiti alla Chiesa, avesse deciso di trasformare i «sacri campi»
dove germogliano

[…] più vaghe rose:
Che fiorendo senza spine,
Per ornarti in nobil crine;
Di Maria a i chiari lampi,
Son più belle e più vezzose

94 Per maggiori informazioni su questo argomenti cfr. J. PEREZ DE URBEL, Lepanto y la devocion
del Rosario cit.

95 FRANCESCO OLIVA, L’orto racchiuso. Scherzo drammatico di D. Francesco Oliva composto per
la festività del Santissimo Rosario, da cantarsi nella ven. Congregazione degli Recitanti dentro il
real Convento di S. Pietro Martire dell’Ordine de’ Predicatori. Musica del sig. D. Francesco Raca-
no e da lui e dagli sagrestani della medesima Congregatione umilmente consecrata all’illustriss. ed
eccellentiss. sig. il sig. D. Luigi della Zerda duca di Medina-Celi, etc. viceré e capitan generale nel
Regno di Napoli, Napoli, Giacinto Pittante, 1697; i cui personaggi sono: Umanità, Religione, Ma-
ria, S. Domenico, Lucifero, Coro de’ fedeli. [SARTORI, n. 17577].

96 Francesco Oliva, nato a Napoli il 19 giugno 1671 da Vincenzo e Costanza Farina, «fu dot-
tore e sacerdote, autore di libretti d’opera buffa. Morì il 24 dicembre 1736» (cfr. ULISSE PROTA

GIURLEO, I Teatri di Napoli nel secolo XVII, a cura di Ermanno Bellucci e Giorgio Mancini, 3 voll.,
Napoli, Il Quartiere edizioni, 2002, III, p. 242). Aggregato alla Colonia Sebezia dell’Arcadia (cfr.
CAMILLO MINIERI RICCIO, Cenno storico delle accademie fiorite nella città di Napoli, Napoli, Stabi-
limento tipografico del cavalier Francesco Giannini, 1879, pp. 40-43), fu autore dei seguenti li-
bretti, tutti riferiti a rappresentazioni napoletane: L’orto racchiuso (1697), L’ammore fedele (1724)
[SARTORI, n. 1286], Li duje figlie a no ventre (1725) [SARTORI, n. 8617], La chiesa illustrata (1727)
[SARTORI, n. 5499], Lo Mbroglia scoperte (1732) [SARTORI, n. 15290].
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in «giardin di fiori», dove le

[…] colombe
Il caro nido
Tra questi fiori
Verranno a far:
E sotto l’ombre
De’ tuoi favori [di Maria]
Il serpe infido
Sapran scherzar

Alla domanda di Umanità: «Ma chi sarà giammai | di sì vago giardin l’al-
to custrode?» Maria risponde: «Domenico il mio caro», conferendogli più
avanti il seguente incarico 

[…] or dunque veglia,
Quasi cane fedele,
Degli orti miei alla custodia intento;
Ogni serpe infernal per te sia spento

Domenico le risponde con le seguenti parole

Io veglierò sì sì custode invitto;
Né cesserò giammai
Vegliar, finché vedrai
Il serpe ingannator vinto, e trafitto

alludendo cioè al personaggio di Lucifero, che minaccia l’«orto racchiu-
so | Ove dorme sicura | L’umanità»:

Su furie mie svegliatevi,
Lampi, tuoni e tempeste
Movete a mille, a mille
Per sfiorare quell’orto,
Per stirpare quei fiori
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Per togliere a Maria gli attesi onori

e al vento denominato ‘Aquilone’

Spiri intorno feroce Aquilone
Di perversa, e rabbiosa eresia:
E per fare più cruda tenzone
La luna ottomana più rigida sia

Inoltre vi sono contenuti i soliti riferimenti alla lotta contro l’eresia al-
bigese: «Già sento in Alba strepitose le trombe» e alla battaglia di Le-
panto:

Umanità
Signora, in alto mare
Con tante navi insuperbir vegg’io
Il tiranno ottomano; e già s’appressa 
Orgoglioso, e crudele
Contro la Chiesa tua, contro i tuoi figli;
E di raggi vermigli
Cinta la tracia luna,
intuisce tempeste, e nembi aduna
Maria
Venghi pure il tiranno; a lui s’opponga
L’austriaco Giovanni, il grand’eroe
Di gran padre gran figlio; invitto ci vada
A fulminar quell’empio, or ch’io l’assisto:
Così vedrà la Fede
La luna impallidir sotto il mio piede

questa volta più chiaramente espliciti.
Anche in questo caso, grazie alla pratica del Rosario e all’intercessione

della Madonna, i nemici della Chiesa cattolica vengono sconfitti e, di con-
seguenza, anche il Demonio, come attestano i seguenti versi cantati da Lu-
cifero:
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Sotto pioggia di rose,
Cade oppresso il valor de’ miei guerrieri;
Qui Giovanni coll’armi,
Ivi con preci il gran Gusman m’incalza;
E sopra tutti alla ruina mia
Aspira in Ciel con i suoi fior Maria

e dalla vicenda viene tratta la morale cara alla Confraternita:

Maria
Se del rosario mio
L’uomo vago sarà, non che divoto
A mille prove scorgerà, com’io
Diffondo i raggi miei,
Com’amo i giusti, e compatisco i rei

confermando come l’oratorio dell’anno successivo, non a caso intitolato La
religione giardiniera, costituisca un ideale proseguimento de L’orto racchiuso.

La musica fu di don Francesco Racano97, la cui formazione musicale era
avvenuta presso il Conservatorio di S. Maria di Loreto98. L’altro libretto rin-
venuto, intitolato L’alba oscurata99, è invece interamente riferito alla crocia-

97 SARTORI, n. 17577; il cognome del compositore è erroneamente indicato come «Carcano». È
per questo motivo che, prima di aver potuto consultare direttamente il libretto, lo abbiamo tra-
scritto come tale in A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., p.
453, nota 366. 

98 Cfr. ROSSELLA DEL PRETE, La trasformazione di un istituto benefico-assistenziale in scuola di
musica: una lettura dei libri contabili del Conservatorio di S. Maria di Loreto in Napoli (1586-
1703), 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, 2 voll., Reggio Calabria, Jason editrice,
1999, II, pp. 671-715: 71. 

99 Cfr. L’alba oscurata, overo l’Aurora illustrata dalla Stella guzmana, con l’armi e le lettere.
Melodrammetto sagro da rappresentarsi in quest’anno 1696 nella venerabile Congregazione, detta
de i Recitanti il SS. Rosario, eretta dentro il regal Monastero di S. Pietro Martire dell’Ordine de i
Predicatori; e dedicata dalli signori sagrestani dell’istessa Congregazione alla loro signora e avvo-
cata Maria Vergine del Santissimo Rosario. Festeggiata con musica dal sig. Giuseppe Vignola mae-
stro di cappella. Nel dì ottavo della medesima Santissima Vergine, a’ 14 d’ottobre, Napoli, Giacin-
to Pittante, 1696, i cui personaggi sono: Heresia albigese, Lucifero, Fede, Domenico, Maria [SAR-
TORI 1990, n. 538].
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ta contro gli Albigesi, cui si allude attraverso tutta una serie di simboli sin-
tetizzati nel sonetto che conclude la prima parte dell’oratorio: l’Alba, rap-
presentazione figurale dell’eresia albigese che metteva in discussione la ver-
ginità della Madonna, viene sconfitta dalla «Stella guzmana» (simbolo di S.
Domenico di Guzman) che, scintillando, la mette in fuga e rischiara le tene-
bre all’Aurora (simbolo della Madonna), consentendo al Sole, figlio di que-
st’ultima, di sorgere «più glorioso», impallidendo l’Alba, che cede il posto
all’Aurora. Gli stessi topoi si ritrovano anche nelle parole cantate da S. Do-
menico in una parte precedente:

L’Aurora gioconda,
Che splende nel Ciel
Quest’Alba confonda
Ch’oscura il suo Sol

Nello stesso testo è però messo in rilievo che l’eresia albigese fu sconfit-
ta non solo con le armi, ma soprattutto attraverso la predicazione e gli scrit-
ti di S. Domenico, nonché grazie alla pratica e al culto del Rosario:

Domenico
L’Albagia dell’Albigesi
Col’ Rosario si frenò:
Lo splendor de i loro arnesi
Con le rose s’oscurò

e di conseguenza, anche in esso non mancano allusioni al giardino di
rose:

Già del Ciel degna Regina
Dalle rose di salute,
Del giardino de i cantici sereno,
In faccia all’heresia [a 2] stilla il veleno

Vi sono contenuti anche riferimenti diretti alla Confraternita e alle sue
pratiche religiose:
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Maria, Fede, Domenico
Al suon de i Recitanti
Di guerra nel procinto
Vittoria si cantò

Tutti
Col’ Rosario sovrano
IL RECITANTE ha le corone in mano.

Il libretto si conclude con la citazione del testo della Salve Regina. Com-
positore della musica fu Giuseppe Vignola, la cui familiarità con il culto del
Rosario, dovuta forse ad una personale devozione, è attestata anche da altri
suoi componimenti – Il Gedeone (1701)100, La Debbora profetessa guerriera
(1711)101, La fede trionfante (1712)102 – a questo dedicati su commissione di
altre confraternite napoletane.

Nonostante si abbia notizia che la Confraternita dei Recitanti il Rosario sia
attualmente ancora attiva, non si conoscono altri libretti di oratori promossi da
questa istituzione, né altri documenti riguardanti il periodo in esame, al di fuo-
ri di uno scritto risalente al 14 agosto 1758, riguardante la nomina di un eccle-
siastico deputato al controllo della contabilità103. Attraverso alcuni libri di con-

100 Il Gedeone. Geroglifico del glorioso patriarca S. Domenico istitutore del sacratissimo Rosario
della Vergine. Oratorio per musica del dottor Andrea Perrucci da cantarsi nella venerabile Congrega-
zione del santissimo Rosario di Palazzo. Musica del sig. Giuseppe Vignola. Dedicato all’illustrissimo
signor D. Alonzo Pinto Capece Bozzuto de’ principi d’Ischitella [...] del Conseglio di S. M. e suo scri-
vano di razione in questo Regno, Napoli, per il Pittante, 1701. Dedica dei fratelli della Congregazio-
ne del SS. Rosario. Personaggi: Gedeone, Fara, Angelo, Orebbe, Zebbe; SARTORI, n. 11316.

101 La Debbora profetessa guerriera. Oratorio posto in musica dal sig. Giuseppe Vignola da can-
tarsi nella regal Congregazione di S. Maria del Rimedio nel regal Convento della SS. Trinità de
Spagnoli allusivo alla vittoria navale del serenissimo D. Giovanni d’Austria, Napoli, Michele Lui-
gi Muzio, 1711. Licenza datata Napoli, 13 ottobre 1711. Personaggi: Debora profetessa, Jaele,
Abero suo sposo proselita, Barac capitano degli Ebrei, Sisara capitano de’ Cananei, Coro degli
Ebrei; SARTORI, n. 7252.

102 La fede trionfante. Oratorio da cantarsi l’ultima domenica di ottobre [30] del presente anno
1712 nella regal Congregazione di S. Maria del Rimedio eretta dentro il regio Convento della SS.
Trinità de’ Spagnuoli. In memoria della battaglia navale di D. Giovanni d’Austria. Del sig. abbate
Gaetano Maggio della città di Palma ulteriore. Posto in musica dal sig. Giuseppe Vignola, Napoli,
Michele Luigi Muzio, 1712. Personaggi: Maria Vergine, Fede, Infedeltà; I-Nn, 74B35, assente in
SARTORI.

103 Cfr. Archivio Diocesano di Napoli, Fondo Confraternite, sezione XIII, 13, a. 1758.
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ti conservati presso l’Archivio di Stato di Napoli si possono invece documenta-
re in parte le attività musicali che si svolsero regolarmente all’interno della chie-
sa di S. Pietro Martire, dove era sita la Congregazione dei Recitanti il Rosario.
Vi venivano celebrate annualmente con ‘scelta musica’ a più cori la festa di S.
Pietro Martire, che ricorreva in aprile104; quella della Madonna delle Grazie, che
aveva luogo nella quarta domenica di Avvento105; il capodanno106; i quattro ve-
nerdì di marzo107 e, naturalmente, anche la festa del Rosario, per la quale si ese-
guivano messe cantate e vespri108; inoltre vi era pagato un organaro per la ma-

104 Cfr. le due notizie, tratte dalla «Gazzetta di Napoli» del 1714 e del 1738 in A. MAGAUDDA

- D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., p. 376. Informazioni più dettagliate
sulla musica eseguita per questa festività si possono trarre dalla contabilità del convento, di cui
riportiamo qui di seguito alcuni esempi: «Dati ducati quattro a Nicola Albano trombettiero e com-
pagni, li quali sono venuti sonando alla processione quando si pigliò la statua del nostro glorioso
Santo Pietro [...]» (Archivio di Stato di Napoli, Fondo Corporazioni religiose soppresse, busta 800,
Exitus mensis aprilis 1688); «Ducati 74 e tarì 4 al sig. Donato Oliva per 3 servitii di musica il gior-
no della festa di S. Pietro Martire, cioè primi e secondi vesperi e messa cantata, due tenori e due
bassi, organisti, 6 violini, 1 cornetto, 1 leuto, due violoni et affitto d’organo» (ivi, Esito del mese
di aprile 1700): in questa occasione, per l’affitto dell’organo fu pagato Angelo Cardone (ibid.).

105 Cfr., a titolo di esempio, alcune spese sostenute in occasione di questa festività: «Dati du-
cati quattro al sig. Gio. Donato Oliva maestro di cappella, per la musica che ha fatto nella nostra
chiesa, essendo venuto a cantare la messa e le seconde vespere nella quarta domenica del pre-
sente advento, nella quale si è celebrata la festività della Madonna delle Grazie et è venuto nella
terza domenica del presente mese alli 18, e sono state a quattro voci e due instrumenti» (Exitus
mensis decembris 1696); «Dati ducati quattro al Signor Giovanni Donato Oliva per la musica che
ha fatto nella nostra chiesa nella quarta domenica del advento nella festa della Madonna delle Gra-
zie in una vespere e messa cantata» (ivi, Exitus mensis decembris 1698); «Dati carlini venti al sig.
Lorenzo Panza maestro di cappella per la musica della messa cantata alla Vergine della Grazia
nella sua solennità nella quarta domenica d’adevnto» (ivi, busta 802, Esito del mese di novembre
1737, c. 10v); «carlini venti per la musica di S. Maria della Grazie» (ivi, busta 802, Esito del me-
se di dicembre 1738, c. 44v); «Dati carlinii venti per la musica della messa alla Madonna Santis-
sima della Grazia nella quarta domenica di avvento» (ivi, Esito del mese di dicembre 1739, c. 72).

106 Cfr. a titolo di esempio, questo pagamento: «Dati ducati ventiquattro al sig. Giovanni Donato
Oliva maestro di cappella, per la musica fatta nella soprascritta festa [di capodanno], per le prime et
seconde vespere e messa cantata; e sono state cinque voci, due soprani, uno contralto, tenore e bas-
so, con il detto maestro di cappella; di più sei  instrumenti, cioè cinque violini et il violone [...]. Si è
fatto il coretto abbasso nella cappella del Carmine [...], lungo 20 palmi et alto 18 palmi il primo e 14
il secondo coretto, con l’organo nel primo coretto» (ivi, busta 800, Exitus mensis aprilis 1696).

107 Cfr. a titolo di esempio, il seguente pagamento: «Dati ducati sette et uno tarì a Ciccio d’A-
versa per la musica da lui fatta nelli quattro venerdì di marzo et sono stati quattro voci et tre in-
strumenti» (ivi, busta 800, Exitus mensis martii 1699).

108 Cfr. a titolo di esempio, le seguenti spese: «Dati ducati 22 al sig. Gio. Donato Oliva mae-
stro di cappella per le prime et seconde vesperi et messa cantata nella detta festa et sono state cin-
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nutenzione dei due organi della chiesa109. Vi venivano cantati anche messe e
mottetti per le Quarant’ore110. Uno studio completo e approfondito di tali do-
cumenti, che potrebbe portare all’acquisizione di importanti informazioni
musicali, non è ancora stato realizzato. Altre informazioni su queste ed altre
festività celebrate con musica all’interno della chiesa di S. Pietro Martire si
possono trarre dalla «Gazzetta di Napoli», che documenta anche alcune at-
tività musicali occasionali111.

Nella città partenopea erano attive altre confraternite dedicate al culto del
Rosario: la Confraternita della Beata Vergine del Rosario, che aveva sede nel
chiostro del Convento di S. Caterina a Formello dei Padri Domenicani Lom-

que voci con cinque instrumenti et il detto maestro di cappella ha affittato l’organo a sue spese,
vedi l’anno passato» (ivi, Exitus mensis octobris 1692); «Dati docati 22 al signor Giovanni Donato
Oliva maestro di cappella per la musica fatta nella nostra chiesa, nelle prime e seconde vespere
et messa cantata, nella festa e solennità del Santissimo Rosario, celebrata alli sette del presente
mese e prima domenica, e sono state cinque voci, due soprani, uno contralto, tenore e basso, con
cinque instrumenti; et si è fatto il coretto nella cappella del Carmine […]» (ivi, Exitus mensis oc-
tobris 1696); «Dati ducati ventidue al signore Giovanni Donato Oliva maestro di cappella per la
musica che ha fatto nella nostra chiesa nella festa del Rosario, e sono state [per] li prime vespere,
messa cantata et seconde vespere et sono state cinque voci, cinque instrumenti et al maestro di
cappella per esso ha affittato l’organo a sue spese per l’anno passato 1696» (ivi, Exitus mensis oc-
tobris 1698); «Dati grana quindeci al facchino per aver tirato li mantici dell’organetto nella festa
del SS. Rosario [per] le prime e seconde vespere e la messa cantata» (ivi, busta 800, Esito del me-
se di ottobre 1699); «Dati docati quindeci al signor Lorenzo Panza maestro di cappella per la mu-
sica del Santissimo Rosario [per] messa e per vespere» (ivi, Busta 802, Esito del mese di ottobre
1737, c. 5) e dell’ottobre 1738: «docati diece al sig. Lorenzo Panza per la musica del Santissimo
Rosario [...] per la messa cantata» (ivi, Esito del mese di ottobre 1738, c. 38).

109 Cfr. a titolo di esempio, il seguente pagamento del 1693: «Dati ducati dieci al sig. Giusep-
pe di Martino nostro organaro, per avere accomodato tutti due li organi della nostra chiesa [...] et
è stato due settimane continue et ha mangiato nel refettorio con due altri [...], quali hanno servito
per aggiutare [=aiutare] a tirare li mantici e per altri bisogni, e nota che le canne di detti organi
stavano tutte piene di polvere [...], quali si sono sfabricate e buttate a terra; che però ha cavato tut-
te le canne e l’have annettate et accomodate; e nell’organo supra la cappella del Santissimo Ro-
sario si ha comperato e posto sette cannocelle nuove, e speso carlini quattordici; di più carlini
quattro per piombo e stagno, e nell’altro organo sopra la porta piccola della chiesa, ha levato li tre
mantici e li have ingrassati et accomodati con pelle, et ha fatto accomodare molte cose dal mastro
d’ascia e posto tre canne nuove; sì che tutti li due organi li ha scorapressi e posti in terra e poi li
ha riposti al suo luoco, con accordare et intonare tutti li registri di detti organi» (Ivi, Exitus men-
sis januarii 1693).

110 Cfr. JOSÉ MARÍA DOMÍNGUEZ RODRÍGUEZ, Mecenazgo musical del IX Duque de Medinaceli:
Roma-Nápoles-Madrid, 1687-1710, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Facul-
tad de Geografía e Historia, Departamento de Musicología, 2 voll., Madrid, 2010, II, pp. 202-205.

111 Cfr. A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., p. 376.
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bardi; quella del Santissimo Rosario di Palazzo; la Compagnia di S. Maria del
Rimedio, sita nella Chisa della SS. Trinità dei Trinitari Spagnoli; l’Arcicon-
fraternita del Santissimo Rosario, che si trovava nella Chiesa del Monte di
Dio di Pizzofalcone; la Congregazione del Rosario nel Collegio di S. Tomma-
so d’Aquino dei Domenicani e la Congregazione del Santissimo Rosario, ubi-
cata nel chiostro di S. Maria della Sanità dei Padri Domenicani. Tutte pro-
muovevano attività musicali, ma solo alcune facevano eseguire ogni anno
oratori, come è attestato dai libretti superstiti e da notizie tratte dalla «Gaz-
zetta di Napoli»112: la Congregazione di S. Maria del Rimedio, con argomen-
ti ispirati alla battaglia di Lepanto; quella del Rosario di Palazzo, con sog-
getti biblici interpretati come prefigurazioni e simboli del Rosario113 e quel-
la di Santa Caterina a Formello, con testi basati sui miracoli della Madonna.

Ad esempio, nell’oratorio Portento del Rosario del 1707114, l’argomento è
tratto dal «libro de’ miracoli del SS. Rosario, come si scrive dal Padre Fra’
Girolamo Taix, al cap. XIII, miracolo XVII»115: il cavaliere Medoro si recava
ogni mattina, prima che sorgesse il sole, a recitare il Rosario, riferendo alla
moglie che andava a trovare una signora più bella e più buona di lei. La con-
sorte, per gelosia, si tagliò la gola e morì. La Madonna la fece tornare in vita
con un miracolo. Nella trama si possono cogliere alcuni simboli caratteristi-
ci del culto del Rosario: Medoro si alza «all’alba», la moglie si chiama «Do-

112 Per l’elenco completo dei libretti superstiti e delle cronache della «Gazzetta di Napoli» ri-
guardanti le attività musicali promosse dalle confraternite intitolate alla Madonna del Rosario cfr.
A. MAGAUDDA - D. COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli cit., pp. 398, nota 6; 443-
444; 452-453; 455-456; 458-461.

113 Ad esempio nel titolo dell’oratorio L’arca del Testamento in Gerico ed il laccio purpureo di
Rab. Simboli della sacratissima Vergine e suo santiss. Rosario, il “laccio purpureo di Rab” allude
al rosso purpureo delle rose; (cfr. L’arca del testamento in Gerico ed il laccio purpureo di Rab. Sim-
boli della sacratissima Vergine e suo santissimo Rosario. Oratorio per musica del dott. sig. Andrea
Perrucci. Poste in note musicali dal sig. Francesco Mancini. Da cantarsi nell’oratorio del santissi-
mo Rosario di Palazzo. Consecrato all’illustrissima [...] D. Francesca Irene Recco contessa di Liz-
zanello, consorte dell’illustrissimo signor regente D. Gennaro d’Andrea, Napoli, Carlo Troyse, 1704.
Dedica dei fratelli della Congregazione del SS. Rosario di Palazzo. Personaggi: Giosuè, Caleb,
Acan, Re di Gerico, Rab; SARTORI, n. 2353).

114 Cfr. Portento del Rosario. Oratorio per la musica da recitarsi nella Congregatione di S. Ca-
terina a Formello di questa città per la festività della Vergine del Rosario nostra signora in questo
presente anno 1707. Musica del reverendo D. Gioseppe Christiano, Napoli, Felice Mosca, 1707. Per-
sonaggi: Maria Vergine, Medoro, Doralba, Furia; SARTORI, n. 18980.

115 Ivi, p. 4.
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ralba» e per miracolo della Madonna torna ad aprire gli occhi «a più bell’al-
ba». Furia, che rappresenta il Demonio, «arde di sdegno». Nel coro finale si
invitano i Serafini a raccogliere rose e a spargerle sui «crini» di Maria.

La trama de L’onestà difesa del 1709116 è invece ripresa dal «libro intitolato
Il sacro teatro dell’eccellenze, prerogative, privilegi e frutti del SS. Rosario del
Padre Maestro Fra Giacomo Bruno  da Scigliano lib. IX, cap. II»117 e si svolge
ai tempi in cui era vivo S. Domenico: alla giovane Floralba, sposata ad un ca-
valiere del Regno di Galizia invaso e distrutto dai Mori e di lui incinta, viene
ucciso il marito. La donna viene fatta schiava e assegnata in sorte ad un moro
che si invaghisce di lei. Non essendo ricambiato, costui la fa rinchiudere in
un’oscura prigione. Essendo aggregata ad una confraternita dedicata alla Ma-
donna del Rosario, Floralba si dedica a tale devozione, in seguito alla quale le
appare la Vergine che, illuminando il carcere come la «lucida Aurora», l’aiu-
ta a partorire e, dopo qualche giorno, la trasporta dentro la chiesa di S. Gio-
vanni in Compostela. In tale luogo rimane insieme al figlio Mariano, che di-
viene eremita e predicatore del Rosario. Anche in questo caso si possono iden-
tificare alcuni simboli: l’Aurora rappresenta la Madonna; il nome Floralba con-
tiene il termine «alba» che si riferisce all’eresia albigese; la Furia corrisponde
al Demonio. Inoltre Furia cerca di eclissare il bel candore dell’alba tentando il
Moro, la Madonna cerca di salvare l’onore di Floralba con uno scudo di rose e,
piena di amore, «porta in seno le rose odorose» che Floralba le porge recitan-
do il Rosario. L’anima di Floralba si inchina di fronte alla Regina del Rosario,
il Moro si pente e il coro finale loda i pregi di tale pratica devozionale.

Ne Le glorie del SS. Rosario del 1722118, l’autore del testo si rifà al «Libro
de’ Miracoli della B. V. del SS. Rosario»119: un Torriero devoto alla Vergine

116 Cfr. L’onestà difesa. Oratorio per la musica da recitarsi nella Congregatione di S. Caterina a
Formello di questa città. Per la festività della Vergine del Rosario nostra signora in questo presente
anno 1709. Musica del reverendo D. Gioseppe Christiano, Napoli, Felice Mosca, 1709. Personag-
gi: Maria Vergine, Floralba, Moro, Furia; SARTORI, n. 17080.

117 Ivi, p. 4.
118 Cfr. Le glorie del SS. Rosario. Oratorio in musica da recitarsi nella Congregatione di Santa Ca-

terina a Formello di questa città. Per la festività della Vergine del Rosario Nostra Signora in questo
presente anno 1722. Musica del signor Lonardo Vinci, Napoli, per il Monaco, 1722. Personaggi: Ma-
ria Vergine, Torriero, Pittore e Demonio; assente in SARTORI. Cfr. anche NICOLÒ MACCAVINO, Intro-
duzione a LEONARDO VINCI, Oratorio per la Madonna del Rosario (1725 ca.), Edizione critica a cura
di Giovanni Piero Locatelli e Nicolò Maccavino, Bologna, Ut Orpheus, in corso di pubblicazione.

119 Cfr. Le glorie del SS. Rosario cit., p. 4.
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volle che nella sua torre ci fosse l’insegna del Rosario e a questo scopo in-
gaggiò un pittore. Mentre costui in cima alla torre dipingeva la Madonna co-
lorandola, il Demonio, non sopportando che una così bella immagine fosse
esposta agli occhi dei passeggeri, fece cadere il ponteggio ove era il pittore;
ma la Vergine del Rosario, stendendo il suo manto, dipinto prima dal pitto-
re, gli consentì di salvarsi, appigliandovisi. Anche in questo oratorio sono
contenuti riferimenti all’Aquilone:

Or che l’Anteo superbo,
Che d’Aquilon precipitò dal soglio

e all’Aurora, simbolo della Madonna:

Dell’Aurora assai più bella
Stringe al seno un Dio Bambino. 

Risulta evidente l’affinità fra i temi e i personaggi di questi oratori, che si
riscontra anche a proposito delle altre confraternite dedicate culto del Rosa-
rio. La ricorrenza dei nomi Alba, Doralba, Floralba etc. potrebbe costituire,
ad esempio, un’allusione alla crociata contro gli Albigesi. Nonostante la di-
versità dei filoni, il testo dei libretti e, a volte, anche le dediche condivide-
vano un linguaggio comune, ricco di allusioni, simboli e riferimenti continui
alla devozione promossa, praticata e diffusa dall’Ordine Domenicano presso
i cui conventi tali confraternite avevano sede, ai personaggi che ne furono
protagonisti e agli avvenimenti che lo ispirarono.

Attraverso la lettura degli altri libretti superstiti le analogie simboliche si
potrebbero moltiplicare a dismisura e uno studio più dettagliato potrebbe es-
sere dedicato all’argomento. È certo però che, alla luce di tali riflessioni, il
testo dell’oratorio Il giardino di rose, alias La religione giardiniera, diventa
molto più chiaro e comprensibile al moderno lettore. 

Ausilia Magaudda
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Piero Cartosio

ASPETTI ESECUTIVI DELLA SERENATA VENERE, AMORE E RAGIONE
DI ALESSANDRO SCARLATTI

In occasione della première palermitana di Venere, Amore e Ragione, av-
venuta nel marzo 20081, Roberto Pagano ha presentato al Dipartimento
“Aglaia” di Storia della Musica dell’Università di Palermo una relazione sul-
le serenate in Sicilia fra Seicento e Settecento, nella quale si sottolineava la
quasi assoluta identità formale fra opera, oratorio e serenata, definita una ve-
ra e propria «opera tascabile». In questa relazione, che riprendeva un suo
precedente intervento a un convegno di studi2, lo studioso forniva particola-
ri inediti e preziosi su spettacoli musicali all’aperto a scopo celebrativo. Ad
esempio, a Palermo nel 1681 fu progettato e realizzato da Paolo Amato (un
parente di Scarlatti) il Teatro Marittimo, destinato a ospitare esecuzioni di se-
renate. Anche a Messina in quegli stessi anni vennero realizzate scenografie
en plein air altrettanto spettacolari che diedero luogo a rappresentazioni co-
me quella del 1695, intitolata Trionfo degli Dei sull’Olimpo, con la parteci-
pazione di due cori e sessanta strumentisti, e un Epinicium Maritimum ospi-
tato in una struttura posta in riva al mare nel 1702; altre serenate furono ese-
guite a Messina su complicatissime macchine teatrali costituite da barche af-
fiancate le une alle altre. 

Ben diverso era il contesto musicale romano, dove le serenate erano in-
vece destinate al pubblico raffinato e più ristretto dei salotti e dei giardini
aristocratici ed erano spesso frutto del lavoro dei migliori musicisti presenti
in Italia.

Un bando di papa Clemente XI del 14 febbraio 1703, giustificato dalla
concomitanza di circostanze avverse (guerre, inondazioni, terremoti, care-

1 XX Rassegna “Palermo Musica Antica”, Chiesa di Maria SS. degli Angeli “Gan-
cia”, 26 marzo 2008, Orchestra Barocca “Les Eléments”, Gabriella Costa (Amore), Ve-
ronica Lima (Venere), Elena Biscuola (Ragione), direttore Piero Cartosio; CD Discanti-
ca 209, 2010.

2 ROBERTO PAGANO, La serenata nei secoli, in La serenata tra Seicento e Settecento: mu-
sica, poesia, scenotecnica, Atti del Convegno Internazionale di studi (Reggio Calabria,
16-17 maggio 2003), a cura di Nicolò Maccavino, 2 voll., Laruffa Editore, Reggio Cala-
bria, 2007, I, pp. 1-14.
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stie), aveva infatti congelato per alcuni anni l’attività operistica nella città di Ro-
ma, costringendo i cultori e i protettori della musica, fra cui in primis il cardina-
le Pietro Ottoboni, a trasferire le attività musicali di carattere profano-ricreativo
dai teatri alle residenze aristocratiche private. Proprio in questo periodo, il 26
aprile 1706, Scarlatti, Corelli e Pasquini furono accolti in Arcadia, rispettiva-
mente con gli appellativi di Terpandro, Arcomelo e Protico. L’ammissione in que-
sto esclusivo entourage, unitamente alle limitazioni derivanti dal bando papale,
spiega in larga misura la febbrile attività compositiva di Scarlatti, proprio in que-
sti anni, nel campo della serenata, composizione arcadica per eccellenza. Sap-
piamo inoltre che la composizione e l’esecuzione di Venere, Amore e Ragione so-
no collocabili fra la primavera e l’estate del 1706 (una delle tre copie integre che
ci sono pervenute è datata agosto 1706) e conosciamo i nomi dei tre castrati che
ne furono i primi interpreti: Pipin della Regina (detto anche Pippo Soprano),
Checchino (verosimilmente Francesco de Grandis) e Montalcino (ossia il cele-
bre Bartolomeo Monaci), rispettivamente nei ruoli di Venere, Cupido e Ragione.

Nell’introduzione storica all’edizione critica della partitura di Venere,
Amore e Ragione curata da Judith L. Schwartz, Thomas Griffin3 riassume in
uno specchietto cronologico le diciannove serenate di Alessandro Scarlatti a
noi pervenute, affermando che, oltre a queste, altre otto fra le sue seicento
cantate da camera sono serenate, che esistono i libretti (ma senza la musica)
di altre tre e dà per certo che altre ancora siano andate perdute. 

In un saggio dedicato alle sette serenate scarlattiane del 1706, Nicolò
Maccavino propone una tabella sistematica di comparazione dei brani in es-
se contenuti, seguita da una approfondita analisi del materiale musicale e
poetico, soffermandosi in particolare sulla Serenata a Filli «Tacete, Aure, Ta-
cete». Il musicologo calatino fa una interessante distinzione fra le serenate
“diurne”, dal carattere arcadico-pastorale, e quelle “notturne”, «ambientate
nelle fresca aura serale e notturna»4. Della relativa popolarità goduta da Ve-
nere, Amore e Ragione testimonia il fatto che, oltre alle tre differenti copie del

3 Cfr. THOMAS E. GRIFFIN, Historical introduction to ALESSANDRO SCARLATTI, Venere,
Amore e Ragione: serenata a tre, edited by Judith L. Schwartz, Madison, Wisconsin, A-R
Editions, Inc., 2000 («Recent Researches in the Music of the Baroque Era», 104), p. XII.

4 Cfr. NICOLÒ MACCAVINO, La Serenata a Filli «Tacete aure tacete» e le altre serenate
datate 1706 di Alessandro Scarlatti, in La serenata tra Seicento e Settecento cit., II, pp.
466-467.
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manoscritto arrivate fino a noi, una quarta, conservata a Madrid e databile
probabilmente all’inizio dell’Ottocento, ne riassume le arie più belle. 

Il libretto della serenata, composto da Silvio Stampiglia, poeta che figura nel
1690 fra i quattordici fondatori dell’Accademia dell’Arcadia, mette in scena le
figure mitologiche di Venere e Amore/Cupido, cui si aggiunge il personaggio al-
legorico di Ragione. Venere, preoccupata perché ha smarrito il figlio Cupido, lo
trova poi tra le ninfe e i pastori dei sette colli di Roma; ma qui, con  stupore e
disappunto, scopre che il figlio è caduto sotto l’influenza di Ragione e teme che
ciò possa fargli perdere i suoi poteri. Amore però convince la madre che l’ave-
re gettato alle ortiche benda e faretra e l’aver adottato come guida la Ragione lo
ha reso più saggio e lo ha semmai rafforzato. L’armonia è quindi presto ristabi-
lita e nelle arie nn. VI, VII e VIII (rispettivamente «Quella Ninfa», «Quella che
dardi scocca» e «Tre leggiadre pastorelle», quest’ultima in forma di terzetto) i
testi consistono essenzialmente nell’evocazione dei nomi delle ninfe che ac-
compagnano Ragione, delle quali si elogiano la bellezza e le virtù. Nelle arie
della seconda parte della serenata i tre personaggi mettono ulteriormente a fuo-
co la necessità di un amore che non sia solo «voglia impura» che «desia mercé»,
ma che invece esprima costanza, coraggio, generosità e purezza d’intenti, e au-
spicano che le pastorelle vadano in luoghi lontani a diffondere questa nuova e
superiore concezione del sentimento amoroso.

Alle voci dei due soprani e del contralto la partitura di Venere, Amore e Ra-
gione affianca l’orchestra d’archi, arricchita in cinque brani da due oboi e in
uno da due flauti dolci. Ciò costituisce sostanzialmente un’eccezione: infatti
nessuna delle altre sei serenate del fecondissimo anno 1706 include strumen-
ti a fiato (fatta salva l’aria «Senti le trombe altere» di Venere, Adone e Amore),
e le parti degli archi sono spesso limitate ai soli violino I, II e basso.

Arie per ‘soli’ e arie per ‘tutti’

La serenata contiene:
- un’aria con il solo basso continuo (b.c.);
- un’aria con violino, violoncello obbligato e b.c.;
- un’aria con due violini e b.c. (queste tre arie “da camera” hanno un “tut-

ti” orchestrale nel ritornello conclusivo);
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- quattro arie e un duetto con i violini unisoni e b.c. (una di queste col rad-
doppio degli oboi),

- due arie con archi e b.c.;
- due terzetti e due arie con archi, oboi (o flauti) e b.c.

È una tavolozza fonica e timbrica molto variegata, che alterna momenti
celebrativi, sottolineati dalla presenza dell’intera orchestra, a momenti di
ambientazione intima, con una ricchissima gamma di livelli intermedi. Qui,
a differenza che in altre serenate, dove talvolta la penna sembra affrettarsi,
Scarlatti ricorre alla semplificazione per precisi scopi espressivi, cioè per la
messa a fuoco dei primi piani. L’unico caso di pigrizia compositiva che mi
sento di rilevare è, nella scarna linea di basso del terzetto «Due leggiadre pa-
storelle», il superfluo, pleonastico raddoppio della viola all’ottava superiore,
che in chiave esecutiva si potrà omettere senza eccessivi scrupoli.

Alla grande varietà fonico-timbrica si associa un’altrettanto grande va-
rietà negli stili, nell’uso e nell’alternanza delle tonalità, nei tempi, nel ritmo,
nelle articolazioni e nel fraseggio: in una parola, nei diversi ‘affetti’ che, an-
che se inscritti in una cornice di garbatezza (come si conviene a una serena-
ta), non scadono mai nella monotonia o nella ripetitività. 

La partitura si apre con una sinfonia tripartita nella forma codificata dallo stes-
so Scarlatti, composta da un breve e spumeggiante Presto. Segue un Andante de-
stinato ai tre strumenti del concertino che è un piccolo, prezioso scrigno denso e
pregnante, colmo di dissonanze, ritardi, cromatismi, sincopi, cadenze aggirate.
Nelle dieci battute che formano il brano, il “completamento” della parte di vio-
loncello con accordi, arpeggi, disegni melodici di un clavicembalo o di una tior-
ba farebbe certamente dileguare l’improvvisa, felicissima rarefazione che si rea-
lizza con i soli tre archi. La sinfonia si chiude con un Allegro in tempo binario che
esordisce con un accenno di canone e prevede l’alternanza di «soli» e «tutti».

Gli ‘affetti’ nelle arie

Per quanto attiene alla caratterizzazione ‘affettiva’, nella partitura trovia-
mo: 

- un’aria di sdegno, «Il mio figlio Amor, dov’è?»;
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- un’aria (minuetto) espressamente indicata «alla francese», «Si può dir
che sia felice» (unico caso nella serenata di aria con struttura AABB);

- un secondo minuetto, «Due leggiadre pastorelle», in forma di rondeau,
che costituisce il primo dei due terzetti (collocato alla fine della prima parte
della composizione, è in realtà un’aria di Venere con concisi interventi di
Amore e di Ragione); 

- un secondo Terzetto, «Impari ad amar bene» (la fanfara finale); 
- un’aria di ambientazione arcadica con i flauti dolci, «O pastorelle, gen-

tili e belle»;
- un’aria di coloratura, «D’amor l’accesa face»;
- un’aria in forma di giga, «Un vero amore», che presenta un paio di pe-

culiarità. Riscontriamo qui infatti (b. 26) l’unico punto in tutta la serenata in
cui, per rafforzare una dissonanza, è il violoncello obbligato, contrariamente
al solito, a prolungare la sua nota (Sol, proprio sotto la parola «geme»), men-
tre il basso continuo scende per intervalli congiunti. La seconda peculiarità
consiste nell’espediente, tanto semplice quanto efficace, usato da Scarlatti
per transitare dal p al mf  al f nell’evoluzione della frase strumentale con vio-
lini unisoni (bb.1-8): «solo» violino I; «solo» violino I insieme a «solo» vio-
lino II; violini «tutti».

Del duetto «Ragione è il mio bel nume», in forma di siciliano, e del III
Ballo intrecciato con l’aria «Felici voi pastori» (n. XIII) tratterò più avan-
ti. Al di là della curiosità che possono suscitare per essere un caso unico
nel corpus delle sue serenate, i Balli I e II che precedono il III Ballo non
ci permettono di fare particolari e interessanti scoperte sulla specifica
maestrìa di Scarlatti in veste di compositore di musiche per danza. Sono
brani molto brevi e molto semplici: il primo, con gli oboi in funzione di
concertino, è per la Schwartz una marcia5; nel secondo, con il concertino
affidato ai violini, indicato allegrissimo in partitura, la Schwartz riconosce
il passepied6, una delle danze più veloci del barocco. Griffin si interroga
sulla possibilità che i tre balli di Venere, Amore e Ragione fossero effetti-
vamente destinati alla danza7. Considerata la loro brevità quasi aforistica,

5 Cfr. T. E. GRIFFIN, Historical introduction cit., p. XX.
6 Ibidem.
7 Ivi, p. XIV.
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si dovrà presumere che i passi dei primi due Balli possano essere solo sta-
ti accennati.

Violoncello concertante e basso in tre ottave

In un passaggio della sua opera del 1789 A General History of Music from
the Earliest Ages to the Present Period, Charles Burney fa riferimento alla ri-
levanza del ruolo del violoncello nella musica di Alessandro Scarlatti. Bur-
ney osserva che

Le parti di violoncello di molte di queste cantate erano così eccellenti, che chiun-
que fosse capace di rendere loro giustizia era considerato un essere soprannatu-
rale. Geminiani riferisce che Franceschilli, un celebrato violoncellista dell’ini-
zio di questo secolo, accompagnava una di queste cantate a Roma, con Scarlatti
al cembalo, in modo così mirabile che i presenti, essendo dei buoni cattolici che
vivevano in una terra nella quale il potere dei miracoli non era ancora cessato,
erano fermamente convinti che non fosse Franceschilli a suonare il violoncello,
ma un angelo sceso dal Cielo ad assumerne le sembianze8.

In Venere, Amore e Ragione è frequentissima in partitura una parte con-
certante di violoncello in chiave di tenore che, nelle arie con orchestra, pro-
duce, sovrapponendosi al basso continuo e al contrabbasso (o violone), una
linea di basso che copre tre ottave; in altri casi, come si vedrà, è la viola a
raddoppiare i bassi. Anche senza violoncello obbligato, sono diverse le arie
in cui la linea del basso non si limita al sostegno armonico, emergendo in un
ruolo concertante, talvolta con figurazioni più veloci rispetto al canto. Nel-
l’aria «È vago il vedere», dove Cupido duetta col violoncello obbligato, l’or-
chestra esegue solo una breve frase di apertura e di chiusura; «D’amor l’ac-
cesa face» poggia su una trascinante teoria di semicrome di bassi con viola
(in questo caso, un raddoppio di grande effetto “teatrale”). In «Quella ninfa
d’accese pupille», aria di Ragione col solo basso continuo, l’accompagna-
mento caratterizza l’aria con un disegno cullante di semicrome puntate. Vi-
ceversa, in «Quella che dardi scocca» gli interventi del canto sono accom-
pagnanti dai soli violini unisoni, che sostituiscono il basso anche nei suoi ti-

8 CHARLES BURNEY, A General History of Music from the Earliest Ages to the Present
Period, Ed. Frank Mercer, New York, Harcout, Brace 1935, vol. 2,  pp. 206-207.
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pici movimenti cadenzali. Questo procedimento, usato in modo più estensi-
vo, è rintracciabile in «La Costanza saprò abbattere» della coeva serenata Il
Trionfo dell’Onestà: qui l’eclissi del basso e la sua sostituzione con i violini
unisoni dura per intere sezioni di una ventina di battute ciascuna.

I recitativi

La consapevolezza di Scarlatti del carattere espressivo dei recitativi è te-
stimoniata in una sua lettera inviata al principe Ferdinando de’ Medici dove
fra l’altro afferma

[…] che la forza e la virtù che contiene in sé il Recitativo (con cui si rappresen-
tano le azzioni sceniche) non farà desiderare le Arie, come suole avvenire9. 

A queste parole si possono accostare quelle scritte da Rosalind Halton nel
booklet per un suo cd:  

[…] interruzioni, esitazioni, dubbi, illusioni […] sono tutte risorse di questo lin-
guaggio. […] La ripetizione di singole parole caratterizza spesso lo stile del re-
citativo di Scarlatti, creando animazione ed enfasi nella rottura della regolarità
del metro poetico10.

Se è vero che alcuni dei recitativi di Venere, Amore e Ragione, in par-
ticolare nella parte finale della composizione, sono piuttosto sbrigativi, al-
tri sono uno straordinario laboratorio di sottigliezza espressiva e vis pate-
tica. Agli strumenti e, ancor prima, alla strumentazione, è affidato il com-
pito di prendere parte attiva, nelle forme più varie e sottili, a questo labo-
ratorio nel quale la gestualità e la declamazione prevalgono sul canto e do-
ve, più che altrove, accanto alle sospensioni trovano spazio improvvisi col-
pi di scena.

9 Cfr. MARIO FABBRI, Alessandro Scarlatti e il principe Ferdinando de’ Medici, Firen-
ze, Olschki, 1961, p. 78. La lettera è del 18 giugno 1706

10 Cfr. Venere, Adone e Amore, Serenatas by Alessandro Scarlatti; Chacona, Rosalind
Halton; Abc Classics 476 6170, 2007, p. 12.
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Il finale della serenata 

Non nutro molti dubbi sull’opportunità di aggiungere il ritornello stru-
mentale a chiusura del terzetto finale «Impari ad amar bene», nonostante la
nostra sia una fra le serenate che si concludono con svolazzi del canto. Grif-
fin suggerisce che «queste conclusioni sfumate fossero immediatamente se-
guite da altri tipi di intrattenimento, quali [...] giochi d’artificio, l’ingresso fe-
stoso di danzatori [...] o di vassoi con vivande»11, rispetto a cui queste com-
posizioni costituivano, per così dire, il contorno musicale. Non appare quin-
di necessario, in un’esecuzione moderna, riproporre il coup de  théâtre fuori
dal contesto originario ed è quindi giustificato concludere la musica con l’ag-
giunta del canonico ritornello strumentale. Al contrario, un caso inequivoco
è rappresentato dalla serenata Il Trionfo dell’Onestà, che si spegne sulla pa-
rola «taci», a cui nulla deve seguire, se non il silenzio.  

La frequenza del ternario

In alcune serenate di Alessandro Scarlatti si riscontra una spiccatissima
predilezione per il tempo ternario. Scorrendo l’elenco dei numeri che costi-
tuiscono le serenate composte da Alessandro Scarlatti nel 170612, si può ri-
levare che in Venere, Amore e Ragione, fra arie, duetti e terzetti, il ternario è
presente in nove brani su quattordici (includendo fra di essi due arie col me-
tro “anfibio” 3/4). Allargando il confronto con alcune fra le altre serenate del
1706, troviamo per esempio in Amore e Virtù una frequenza del ternario an-
cora più accentuata e più esplicita, con otto brani su un totale di undici; in
Zeffiro e Clori la proporzione è di sette a tre. In quest’ultima serenata, la ri-
presa dell’aria «Dolce auretta lusinghiera» è seguita, dopo il recitativo, dal-
l’aria «Volando in mezzo ai fiori», che ha stessa indicazione di tempo, stesse
figurazioni e disegni melodici molto simili o a specchio, e sembra anch’essa
suggerire una velocità elevata. Cambiano le tonalità (Sib maggiore e Mi mi-
nore) e il disegno del basso, che nella seconda aria è concertante. Nella stes-
sa partitura, poco più avanti, risulta ancora più evidente la somiglianza fra il

11 Cfr. T. E. GRIFFIN, Historical introduction cit., p. XV.
12 Cfr., N. MACCAVINO, La Serenata a Filli cit., pp. 475-486.
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duetto «Che dolce amore» e la successiva aria «Quando verrà quel dì» (due
siciliani). In casi simili l’interprete accorto si orienterà necessariamente ver-
so l’accentuazione (o l’invenzione) delle differenze.

Siciliano, Giga, Loure

La significativa presenza del ternario rimanda quasi automaticamente a
danze di origine popolare quali siciliano, giga, pastorale, tarantella, e ad al-
tre di derivazione straniera: minuetto, passacaglia, loure, canario, passepied.

Judith Schwartz13 osserva  che il III Ballo ha del siciliano il metro di 12/8
e il tipico ritmo puntato, ma non il tempo lento. Sulla velocità non si può che
essere d’accordo: il puntato del disegno melodico, scattante, quasi cinetico,
i rimbalzi di ottava e le ripetute pause nei movimenti deboli suggeriscono
una frequenza di accentuazione e una velocità che non sono quelle del sici-
liano nella sua comune accezione. Poco oltre, sempre a proposito dell’aria
XIII «Felici voi pastori», che costituisce un tutt’uno con il III Ballo (d’ora
in poi diremo Aria XIII, sottintendendo l’introduzione strumentale) fa un
collegamento con la danse chantée di derivazione lulliana e con l’introdu-
zione, negli ultimi decenni del ’600, delle danze francesi nelle feste da bal-
lo italiane. Altrove la musicologa americana approfondisce i concetti musi-
cali di “siciliano” e di “pastorale”:

Pastorale [...] ha un tempo  moderatamente lento; intervalli congiunti e legati, in
12/8 o in 6/8, […] bordone al basso o pedale14. 

Aggiungiamo che la pastorale è in tonalità maggiore, non è puntata e, se
non ha il pedale, è comunque connotata da una forte fissità armonica intor-
no ai due accordi di tonica e di dominante e, infine, che nelle pastorali sono
evocati, quando non utilizzati, gli strumenti a fiato. In Venere, Amore e Ra-
gione troviamo infatti flauti dolci o oboi nei brani di ambientazione bucoli-
ca: le arie «O pastorelle, gentili e belle» e «È vago il vedere». 

13 Cfr. JUDITH L. SCHWARTZ, Dance elements in the score in: A. SCARLATTI, Venere, Amo-
re e Ragione: serenata a tre cit., p. XX.

14 Ivi, p. XIX.
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Al significato del termine “siciliano” la Schwartz dedica nel suo saggio
un intero paragrafo: 

[…] I numeri 12 e 13 (i.e. Duetto «Ragione è il mio bel nume» e Aria XIII) han-
no il carattere di siciliano […] a cui si associa la malinconia, solitamente espres-
sa con l’uso del modo minore, la nostalgia e la rassegnazione, insieme all’auspi-
cio di un mondo migliore [...] Più lento della giga e della pastorale [...] il sicilia-
no [...] è spesso rafforzato dalla patetica espressività della sesta napoletana15.  

Non si fa più riferimento al fatto che Aria XIII sarebbe un siciliano sui ge-
neris e ai motivi per cui dovrebbe essere eseguito più veloce.  

Uno dei primi esempi utilizzati per descrivere il termine gigue sul New
Grove Dictionary16 è tratto dall’opera Roland di Lully: si tratta di una danza
puntata che sembrerebbe sotto tutti i punti di vista una parafrasi della nostra
Aria XIII. Per rispetto della cronologia, va invece ovviamente affermato che
è l’Aria XIII di Scarlatti ad apparire come una parafrasi della gigue lulliana.
Gli esecutori sanno bene che, per la sua natura “zoppicante”, la giga col rit-
mo puntato è più lenta dell’omologa danza con figurazioni uguali nelle sud-
divisioni. Ma se con il termine giga siamo in un ambito semantico vastissi-
mo, ben più limitate sono probabilmente le accezioni del termine loure.

Nel Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti alla
voce «Loure» troviamo: 

(dal tardo latino lura = «sacco», o forse dall’antico nordico ludr, danese lur, luur)
Nome francese tardo-medievale di un tipo di cornamusa [...] Danza popolare fran-
cese in ritmo di 3/4 o 6/4 (formula ritimica: 6/4 cr./sem.// sem.p./ cr./ -
sem./sem.p./cr./sem.//) e di andamento moderato, [...] che compare per la prima
volta in un brano strumentale dell’Alceste di Lully (1677). [...] Il termine “lourer”
significa, in campo musicale, accentuare fortemente il primo tempo della battuta17.

Ritroviamo esempi di loure in alcuni importanti autori, fra i quali J. S. Ba-
ch, fra l’altro nella Partita BWV 1006 per violino solo (in tempo binario) e

15 Ivi, p. XXI.
16 Cfr. MEREDITH ELLIS LITTLE, s. v. «Gigue» in The New Grove Dictionary of Music and

Musicians, edited by Stanley Sadie, Macmillan Publishers Ltd., London, 1980, 7, p. 369.
17 Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti, diretto da Alber-

to Basso, Torino, UTET, 1984, Il Lessico, 3, p. 9.
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nella Suite Francese BWV 816 per clavicembalo (quest’ultima in forma par-
ticolarmente elaborata). 

La loure appare spesso, anche come aggettivo, louré, nei Concerts Royaux-
Nouveaux Concerts di François Couperin: 

- Concert VII: Siciliéne (sic), tendrement et louré in 12/8, con un disegno
melodico semplice e pedali nella seconda parte del brano (simile quindi a
una pastorale);

- Conc. VIII, dans le gout théâtral: Loure, pesantement (in 6/4) ;
- Conc. X: Air Tendre et Louré (contradictio in terminis!), sans lenteur in 6/8;
- Conc. XI: Gigue Louré (in 6/8 con prevalenza di crome uguali e molti salti).
Infine, il Quatrième dei Pièces de Clavecin en concerts di Jean-Philippe

Rameau si apre con La Pantomime, Loure un peu vive (con una breve cita-
zione della pastorale).

Duetto XII e aria XIII

Facciamo ora un confronto fra i due supposti siciliani costituiti dal duet-
to (n. XII) «Ragione è il mio bel nume» e dall’aria «Felici voi pastori» (n.
XIII). Partiamo dagli elementi comuni ai due brani. Anzitutto sono entrambi
in tonalità minore (rispettivamente Mi e Re); sia nel duetto sia nell’aria il ma-
teriale tematico esposto all’inizio viene elaborato con contrazioni e dilatazio-
ni. Ancora: entrambi i brani sono in 12/8 e a tratti utilizzano il tetracordo di-
scendente tipico della passacaglia (si presenta subito nel duetto, mentre nel-
l’aria si stabilizza definitivamente al basso nelle battute 18-20).

Confrontiamo i testi:
Duetto (idillio amoroso): Aria (testo celebrativo): 

Amore Amore
Ragione è il mio bel Nume
Ragione
Il mio diletto è Amor
Amore
Tu sei mia guida e luce
Ragione
Tu gioia del mio Cor.

Felici voi Pastori e pastorelle
ch’avete sì bell’Alma, e sì bel Core,
splendon sui nostri Colli amiche
stelle
perché nudrite in sen pudico ardore.
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Conclusioni

Se il duetto «Ragione è il mio bel nume» e l’aria «Felici voi pastori» so-
no entrambi dei siciliani, ciò significa che con questo termine si possono de-
scrivere brani disparati purché in 12/8 e col noto disegno puntato. 

Nel tardo Barocco le danze si sviluppano come forme strumentali auto-
nome, a prescindere da e perfino in contraddizione con l’originaria funzio-
ne di accompagnare i danzatori (come nell’esempio estremo della loure
BWV 816 per clavicembalo). Quindi anche fra i diversi siciliani, accanto
a brani che conservano l’originario carattere malinconico e cullante, ne tro-
viamo altri dalla forte caratterizzazione drammatica, come quello all’inter-
no della sonata per flauto traverso e basso continuo BWV 1035. Ma il vi-
talismo che caratterizza l’aria «Felici voi pastori» con la sua perentoria ri-
chiesta di moto (preannunciata dalle parole di Ragione «fate movendo il
piè danza festiva») la fa assimilare più a una loure o a una gigue puntata
(quindi nell’accezione lulliana del termine, secondo l’esempio preso dal
Roland). Ricordiamo che le danze francesi sono generalmente più lente, ol-
tre che ritmicamente e armonicamente più complesse, delle corrisponden-
ti danze italiane. Siciliano o loure, il legame con il mondo pastorale si con-
serva in ogni caso. Infatti il termine “siciliano” fa indirettamente riferi-

La strumentazione:

Duetto: soli archi senza viola, b.c. Aria: gli stessi con gli oboi

Inoltre:

Nel Duetto, oltre al consueto dise-
gno croma puntata /semicroma /cro-
ma, troviamo un ricorrente   semi-
minima / croma su un accenno di
pedale, con salti che si allargano
culminando con la sesta napoletana.
Il carattere cullante di siciliano è
confermato, nella seconda parte del-
l'aria, da dolci e prolungate disso-

nanze di settima sulle sillabe «gui-
(da)» e «gio-(ia)».   Aria: puntato
del disegno melodico, scattante, ci-
netico, tutti elementi che richiedono
una spiccata articolazione e un tem-
po più veloce. Il canto non imita il
disegno puntato della danza, ma
procede per semiminime e  crome.
Non c'è la sesta napoletana. 
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mento alla zampogna, corrispettivo siciliano della loure, strumento popola-
re francese di supposta origine danese. 

E comunque la verità musicologica e la verità dell’esecuzione non sem-
pre coincidono. Convenienze interpretative stimolano talvolta gli esecutori a
operare delle forzature. In due brani vicini, in particolare se si somigliano fra
di loro, non è saggio staccare tempi uguali e si cerca di farli differire anche
nell’articolazione e nella dinamica. 

Un’ultima annotazione: credo sia importante sapere, ai fini interpretativi,
quale movimento melodico si associ al tipico disegno ritmico del siciliano
(croma puntata/semicroma/croma), distinguendo in particolare se la figura
musicale più piccola sia una nota di volta, quindi un ornamento che con la
sua oscillazione conferma la nota di partenza, oppure si muova, e sia quindi
ascrivibile a figura musicale piccola ma, per così dire, agguerrita. 
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Rosalind Halton

BIRTHDAY TRIBUTE OR CANTATA CONTEST: 
ALESSANDRO SCARLATTI’S A VOI CHE L’ACCENDESTE

Introduction – a perspective from England

There is nothing that has more startled our English Audience, than the Italian
Recitativo at its first Entrance upon the Stage. People were wonderfully surprized
to hear Generals singing the Word of Command, and Ladies delivering Messages
in Musick. Our Country-men could not forbear laughing when they heard a Lover
chanting out a Billet-doux, and even the Superscription of a Letter set to a Tune1.

The year is 1711, the author is the celebrated English essayist and critic Joseph
Addison, and his subject is Italian opera. What would he have made of the canta-
ta genre – an even more eccentric form of entertainment, consisting largely of mes-
sages delivered in music to an absent beloved? And yet hundreds of volumes of
Italian cantatas were brought to England in the late seventeenth and eighteenth
centuries, where they now make up the collections of the British Library, the Roy-
al College of Music, Christ Church College Oxford, the Fitzwilliam Library Cam-
bridge, to name but a few. Though it is difficult to imagine who performed these
cantatas and in what sort of settings, it is clear that Italian cantata manuscripts
held a fascination for English musicians, maybe as a trophy of their experiences
on the Grand Tour: a trophy to be enjoyed in the bleak afternoons of an English
autumn, while reminiscing over the cultural pleasures and blue skies of Italy.

Thus we may imagine the Heather Professor of Music and organist of
Christ Church College Oxford, Richard Goodson, entertaining his musically
inclined friends with the Scarlatti manuscripts that he subsequently be-
queathed to the College2. These friends included Henry Aldrich, Dean of

1 «The Spectator», no. 29, April 3 1711. The essay was clearly inspired by the suc-
cessful season of Handel’s Rinaldo at King’s Theatre (premiere 24 February 1711). 

2 Richard Goodson senior was Heather Professor of Music at Oxford from 1682-1718,
and Organist and Choirmaster of Christ Church College Oxford from 1692, being suc-
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Christ Church and aficionado of the music of Carissimi (often named as a pos-
sible teacher of Alessandro Scarlatti). Possibly too, among these friends was
the Christ Church College poet Edmund Smith, author of an English transla-
tion of Racine’s tragedy Phaedra and Hypolita (1707) to which Joseph Addi-
son composed the prologue. A well-known sceptic about the rage for Italian
opera in England, Addison included in his Prologue a rare contemporary po-
etic reference in English to Alessandro Scarlatti: 

Long has a race of heroes fill’d the stage,
That rant by note, and through the gamut rage:
In songs and airs express their martial fire,
Combat in trills, and in a fugue expire;
While lull’d by sound, and undisturb’d by wit,
Calm and serene you indolently sit:
And from the dull fatigue of thinking free,
Hear the facetious fiddles’ repartee:
Our homespun authors must forsake the field,
And Shakespeare to the soft Scarlatti yield.

Addison’s prologue finishes with an expression of hope that the audience
would not object to sitting through a play in their own language, which they
had a chance of understanding3.

Among Richard Goodson’s collection of Italian music are two fine manu-
scripts of music by Alessandro Scarlatti, catalogued as Och-992 and -993.
Ms. 992 is a copy of Scarlatti’s serenata Venere, Adone, e Amore (1696)4; Ms.
993 is a volume of solo cantatas from the early 1690s. The cantatas, mainly
by or attributed to Scarlatti (with two by Giovanni Bononcini and one attrib-

ceeded in both posts by his son Richard Goodson junior (cfr. SUSAN WOLLENBERG, Music
at Oxford in the eighteenth and nineteenth centuries, Oxford, University Press, 2001, pp.
6, 84); E.F.A. Suttle,‘Henry Aldrich, Dean of Christ Church’ [1940] Oxoniensa.org.

3 Addison himself was, however, a connoisseur of Italian opera, as shown in his ac-
count of opera in Venice, based on his travels to Italy 1701-1703; see ELEANOR SELF-
RIDGE-FIELD, Italian Opera, English Letters, and French Journalism: The Mercure de
France’s Debts to Joseph Addison, «Revue de Musicologie», 83/2, 1997, 185-203. 

4 ALESSANDRO SCARLATTI, Venere, Adone, et Amore: Original Version, Naples 1696 and
Revised Version, Rome 1706, edited by Rosalind Halton, Middleton, Wisconsin, A-R Edi-
tions, 2009 («Recent Researches in the Music of the Baroque Era», vol. 157).
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uted to Francesco Gasparini) are copied by two principal Roman hands of
this period. Whether these books were commissioned by Goodson, or whether
he had the good fortune to acquire them as existing books in his Italian trav-
els, these – like many other cantata volumes in Britain – are fine sources
close to the composer, which could have been used for performance even if
in England they provided more solitary pleasures.

Thus it was in Oxford in 1979 that I had encountered the cantata that
first drew me to the music of Alessandro Scarlatti. Indeed, it would be true
to my feeling to address this piece in its own words: «A voi che l’accen-
deste, raccomando il mio foco». Though not exactly a «superscription to a
letter set to a tune», as Addison terms it, the cantata text and maybe also
the music seems to be a dedication – with characteristic Scarlattian inten-
sity, repeating the words – «A voi, a voi […]». I immediately copied out the
work with its four recitatives and arias, many bearing unconventional per-
formance directions and strikingly original compositional features, from its
fugal arioso (Recitativo no. 3) to the unaccompanied ending to the final
aria. From the bare fifth of the opening and its rising intervals spanning a
tenth within the first phrase, it is at once evident that this is a major work
of strong expressive intent composed for a virtuoso singer. Within a few
weeks of completing my transcription, my friend soprano Kate Eckersley
and I performed the work in a concert at Holywell Music Room Oxford, and
fell under its spell.

Thirty years on, the cantata remains unpublished, one title among hun-
dreds of others in the catalogue of Scarlatti’s cantatas for soprano and basso
continuo. Yet the brilliant originality of the composition and its uncompro-
mising demands upon the performers make an immediate impact beyond the
high level of compositional craft that is the ever-present hallmark of Alessan-
dro Scarlatti. The transmission of the work through six manuscript copies
showing a remarkable degree of unanimity suggests that in its time, Scarlat-
ti’s setting of A voi che l’accendeste was treated with esteem and care.

The Sources

On grounds of variant readings, the six sources of Scarlatti’s setting form
two distinct groups. The first of these includes some well documented Roman
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copyists: Alessandro Ginelli (GB-Och 993) and Francesco Antonio Lanciani
(US-NH, Osb 1) are meticulous with detail and bass figures5. The Santini Col-
lection, Münster has a copy (D-MÜs 3914) in a comparatively unfamiliar
hand – one not identified so far in the literature (see Fig. 1). The readings of
these manuscripts match in most details where variant readings are found,
whether poetic text, accidentals or performance indications. 

Fig. 1 - ALESSANDRO SCARLATTI, A voi che l’accendeste, opening.
(D-MÜs 3914, reproduced with kind permission by the DiözesanBibliothek of Münster).

5 Identifications of Roman copyists have been proposed by HANS JOACHIM MARX -
KEIICHIRO WATANABE, Händels italienische Kopisten, «Göttinger Händel-Beiträge», 3,
1987, pp. 195-234: on Alessandro Ginelli, described as «an important copyist of Han-
del’s time in Rome» (ivi, p.197), and illustrated Fig. 2, p. 225. The distinctive slant and
letter shapes of this hand seem to confirm the identification although the example is at
least ten years later than Och-993, and Watanabe reports 1699 as the earliest date when
Ginelli’s name appeared in the records of Pamphili. 
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Less obviously connected to these Roman copies is the French manu-
script copy in Paris Bibliothèque Nationale, Vm.7.7. The scribal hand is
readily identifiable: that of Sébastian de Brossard, described by Jean Lion-
net as a collector of «insatiable curiosity» in the field of Italian vocal music.
Lionnet considered that Brossard acquired his collection of Scarlatti’s music
in 1699, from the nephew of Bossuet returning from travels to Italy, and
quotes Brossard’s comment on his Scarlatti: «tout cela est du plus excellent
modeme»6. In the most significant variants of text – both poetry and music –
these four copies coincide, making a line that links all of them, and stemming
probably from the Francesco Antonio Lanciani copy in Yale. 

The second group of extant sources comprises just two manuscripts: Naples
(I-Nc 34.5.10) and Dresden (Dl-Mus.1-I-2,2, Cantate diverse). These two man-
uscripts are outwardly dissimilar in almost every way, but are closely matched
in readings of both poetry and music. The Naples manuscript is a compilation
of works almost entirely by Alessandro Scarlatti7, comprising many different
scribal hands, paper types, and ranging widely over Scarlatti’s composing life.
In addition to works from the 1690s and first decade of the eighteenth century,
it includes the cantata Là dove a Mergellina, which carries in another source
(GB-Lcm 582) the date 1725, the year of the composer’s death. This copy of A
voi che l’accendeste has several pencil markings made by a librarian – «Bello»
(Recitativo 2), «bello ma non finito» (Recitativo 4, referring to Aria 4), «manca
pagina»; and indeed, the source does lack the final page. Again a high level of
accuracy and detail is present, though some of the more intriguing performance
indications are not transmitted. For example the marking Grave e composto,
which opens Recitativo 1 on four of the six sources, does not appear in the
Naples source, which is also the only one to omit the marking of the final aria
Con maniera andante ma bizzarra, or one of the variants found in the other
sources (most simply andante e bizzarra in the Dresden manuscript).

Dl-Mus.1-I-2,2 is in many ways the most remarkable of all the sources in terms
of its contents, a rarity in terms of cantata transmission of the period. The sub-
stantial part of the manuscript in which A voi che l’accendeste appears is the work
of one copyist. His large relaxed hand occupies thirty-two bifolia of the volume in

6 JEAN LIONNET, Les Choix Italiens de Sébastien de Brossard, in Sébastien de Brossard:
Musicien, edited by Jean Duron, Paris, Klincksieck, 1995, pp. 13-23.

7 The exception is the final item of I-Nc.34.5.10, a work attributed to Giuseppe Scarlatti.
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its current form, which he numbered at the bottom left of each new bifolium. This
copyist is not known to me from my previous studies of Scarlatti sources, but ap-
pears highly experienced (see Fig. 2). He was certainly familiar with the poetic
text by the time he copied Scarlatti’s setting: he had already copied it out – as-
tonishingly – in settings by four other composers. These include some major fig-
ures in the Italian cantata: «Sigr Perti» (of Bologna); «Sigr Bononcini» (presum-
ably Giovanni Bononcini); «Sig: Gio: del Violone» (the indispensable Giovanni
Lorenzo Lulier who was bass player in Corelli’s concertino, as well as a highly rat-
ed composer); and the otherwise obscure «Sigr. Antonio Mangiarotti»8. Scarlatti’s
setting appears separately from those by the other composers – it is the ninth item
in the manuscript, while the others are grouped together, as items 2 to 5. (No. 1 is
Scarlatti’s cantata for alto and violins, Siete uniti a tormentarmi, H.661). This
group of A voi che l’accendeste settings is followed by three more cantatas, one each
attributed to Filomena, Luigi Manzi (“La Medea”), and Bononcini; finally the set-
ting «Del Sigr Alesandro Scarlatti» of A voi che l’accendeste.

8 A rare reference to Antonio Maria Mangiarotti appears in Il fondo musiche del-
l’Archivio Borromeo dell’Isola Bella ed. Enrico Boggio, Lucca, Libreria Musicale Ital-
iana, 2004, p. XXIV, fn. 35, in connection with a volume of cantatas by various com-
posers described as «figure peraltro poco note».

Fig. 2 - GIO[VANNI] DEL VIOLONE [GIOVANNI LORENZO LULIER], A voi che l’accendeste, opening.
(Dl-Mus. 1-I-2,2, reproduced by kind permission of Sächsische Landesbibliothek –

Staats-und Universität-Bibliothek, Dresden).
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The remaining works in the volume are all attributions to A. Scarlatti, can-
tatas copied in different hands, and the numbering of the bifolia ceases with
the work of the first hand, at ‘32’ – the final page of Scarlatti’s cantata with
its unaccompanied ending. 

A break in the continuity of the bifolium numbering may offer a clue to
the copyist’s plan of work in this manuscript: with only one exception the
cantatas are copied on successive folia, without taking a new bifolium for
each cantata. That single exception is the A voi che l’accendeste setting of
Mangiarotti, which is numbered on the first page as No. ‘15’, written over
another number (probably 17, also ‘2o’ in smaller figures). In fact there are
two ‘15’s, the first of them appearing towards the end of the work by Gio-
vanni del Violone, and this bifolium is not complete. Thus the copyist took
a new bifolium to begin the cantata of Mangiarotti, and continued without
a break to the folio numbered 32, which brings to a close Scarlatti’s set-
ting.

The presentation of one text set by five composers in one manuscript may
be unique – at the very least, highly unusual. Its existence suggests that A voi
che l’accendeste was a text not randomly set by several composers, but delib-
erately commissioned for some purpose: a text designed to inspire and set
alight the creativity of not one, but five chosen composers9. It adds to the im-
pression that this cantata represented a special milestone in cantata compo-
sition for Alessandro Scarlatti (see Appendix 1, Sources of Scarlatti’s A voi
che l’accendeste).

9 At least two other  settings of Paglia’s text A voi che l’accendeste are known not in-
cluded in Dl-Mus.1-I-2,2. These are attributed to Carlo Pollaroli (Staatsbibliothek zu
Berlin, Kümmerling catalogue); and to Filippo Colinelli, Conservatorio di Santa Cecilia,
Biblioteca Musicale Governativa, Rome (I-Rsc, A-MS-397), in a collection of cantatas
some of which are attributed to Antonio Biffi. My thanks to Thomas Griffin for his notes on
Colinelli’s setting, and to Lowell Lindgren for sharing information on the Berlin holdings.
Filippo Maria Colinelli, di Cesena (1661c-1725) is listed as a composer and keyboard play-
er in Rome from the early eighteenth century (see SAVERIO FRANCHI, Considerazioni sul con-
testo storico (musicale, culturale e politico) degli anni romani di Domenico Scarlatti, in
Domenico Scarlatti: Musica e Storia, a cura di Dinko Fabris e Paologiovanni Maione,
Napoli, Turchini Edizioni, 2010, p. 149.)
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The Text and its author

As well as these sources of the musical settings, a manuscript in the Vat-
ican Library, catalogued as Vat.lat.10204, entitled Cantate per Musica | a voce
sola | di Franco: Maria Paglia, contains the texts of about 70 works including
A voi che l’accendeste. Some of these are entitled «serenata», some identify a
composer – these include Alessandro Scarlatti, Giovanni Bononcini,
Alessandro Melani, and Severo de Luca – one extended text contains a wit-
ty play on musical terms which are underlined within the poem10.

Abate Francesco Maria Paglia was not only a skilled poet with musical
leanings, his connections with noble patrons and musicians were of the high-
est order. It was in the circle of the Duke of Medinaceli (subsequently Viceroy
of Naples) that Paglia was pre-eminent, moving with him first from Rome to
Naples in 1696 then to Madrid, in the early eighteenth century11. An item in
the «Gazzetta di Napoli» documenting the first operatic collaboration in
Naples of Paglia and Scarlatti, connects the librettist’s move from Rome
specifically with that of Medinaceli: 

La sera del mentovato Mercordì fù rappresentata con molto applauso in Musica
la Didone Delirante, riformata, & abellita dal Signor Abbate Francesco Maria
Paglia, virtuoso, venuto quì da Roma con S.Ecc.12

Sergio Corsi, author of a rare article on the poetry of Paglia, maintains: «Il
nome di Paglia è infatti legato alla cultura napoletana della fine del secolo XVII
ed alla fama di Alessandro Scarlatti, per il quale compose numerosi libretti»13.

10 «Dopo che avea penato senza speme veruna» works musical terms into the text
such as. «La chiave […] il tempo […] Ordinatio […] la Scala […] Alterar […] Minuir
[…] molle […] sospiri.’ I-Rvat. Vat. lat 10204, no. 57.

11 JOSÉ MARÍA DOMÍNGUEZ RODRÍGUEZ, Mecenazgo musical del IX Duque de Medi-
naceli: Roma-Nápoles-Madrid, 1687-1710, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de
Madrid, Facultad de Geografía e Historia, Departamento de Musicología, 2 voll., Madrid,
2010, p. 219.

12 THOMAS E. GRIFFIN, Musical References in the Gazzetta di Napoli, 1681-1725,
Berkeley, Fallen Leaf Press, 1993, p. 21 (Doc. 93, 22 maggio 1696); AUSILIA MAGAUD-
DA - DANILO COSTANTINI, Musica e spettacolo nel Regno di Napoli attraverso lo spoglio del-
la «Gazzetta» (1675-1768), Roma, ISMEZ Editore, 2009, p. 117.

13 SERGIO CORSI, Un (an)alfabeto d’amore, «Quaderni d’italianistica», 9, 1988, p. 21.
He goes on to name as products of the Paglia/Scarlatti collaboration the operas La Di-
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The circle of artists around Medinaceli was to form, as Rodriguez puts it, «a small
Arcadia’ in Madrid»14. Also part of this ‘Arcadia’ were the architect Filippo Schor
and the singer Angela Voglia ‘La Giorgina’, whose friendship with Paglia was –
one imagines – more circumspect than her relationship with Medinaceli, but
close enough to be rewarded with the dedication of a collection of Sonetti amorosi: 

Si dedica all’Ill.ma Sig.ra D. Angela Voglia il seguente Alfabeto de’ Sonetti, a cias-
cuno de’ quali mancano alcune lettere. – A te che sei de le mie rime impresa15.

Before moving to Naples with Medinaceli in 1696, Abate Paglia was
strategically placed within Roman artistic circles. According to Norbert
Dubowy, he was already a member of various academies in Rome from the
late 1680s, including the Accademia disuniti, a group «founded and led by
the young Pietro Ottoboni in the late 1680s, when he had not yet been made
a cardinal»16. His connection with Alessandro Scarlatti also clearly predates
his move to Naples. Though nothing seems to be recorded about the person-
al and creative nature of this collaborative relationship between poet and
composer, the regular output of their jointly authored works up to the time of
Paglia’s departure to Madrid indicates that it was a combination that could
be relied upon to produce works on time and to general satisfaction (see Ap-
pendix 2, text by Abate Francesco Maria Paglia).

A Birthday Tribute?

None of the manuscript copies of this work is dated. A clue to the date of
composition appears, however, in the Giustificazioni of Cardinal Pietro Otto-

done delirante (1696), Commodo Antonio (1696); L’Emireno o vero il Consiglio dell’Om-
bra (1697), Mutio Scevola (1698), Il prigioniero fortunato (1698); Dafni (1700, favola
boschereccia; Il pastore di Corinto (1701), opera pastorale, to which may be added the
serenata Venere, Adone et Amore and Il trionfo delle Stagioni (1696). 

14 J. M. DOMÍNGUEZ RODRÍGUEZ, Mecenazgo musical del IX Duque de Medinaceli cit.,
p. 364.

15 S. CORSI, Un (an)alfabeto d’amore cit., p. 24.
16 NORBERT DUBOWY, ‘Al tavolino medesimo del Compositor della Musica’: Notes on Text

and Context in Alessandro Scarlatti’s cantate da camera, in Aspects of the Secular Cantata in
late Baroque Italy, edited by Michael Talbot, Farnham, Surrey, Ashgate, 2009, p. 120.
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boni, the subject of an extensive article (1968) by Hans Joachim Marx17.
Somewhat unusually for a solo cantata of the period, A voi che l’accendeste is
named in a copying bill submitted by Flavio Lanciani, dated «A dì primo
Luglio 1692»18. If, as seems likely from these documents, A voi che l’accen-
deste was performed in the conversazioni of Cardinal Ottoboni, we have a date
post quem for the cantata in at least one of the settings. Though it is tempt-
ing to assume – with Marx – that this documented copy was Scarlatti’s set-
ting, the composer is not specified in the Giustificazioni.  

The document brings together, in separate items, the names of other mu-
sicians, noting that the copy of A voi che l’accendeste was «[…] ordinato del
Sigr. Giovannino del Violone per Sua e[minentissi]ma». Lulier had entered
the service of Cardinal Ottoboni from 1690, following the departure to Venice
of Benedetto Pamphili, his previous patron; and as a prolific cantata com-
poser himself, he might thus be expected to have been the bass player in can-
tata performances at the Cancellaria19. He had presumably already composed
his own setting of A voi che l’accendeste at the time of ordering this copy for
the Cardinal. Also noted in the same document of 1 July 1692 is a group of
«Arie del Signor Stradella copiate in Casa del Signor Vulpio», an indication
of the continuing popularity of Stradella’s music ten years after his death.

In light of material presented in Reinhard Strohm’s absorbing study, Scar-
lattiana at Yale, it is possible to fill in one more character involved in this
fascinating cantata20. According to Strohm, the owner of the manuscript held
in Yale containing a copy of A voi che l’accendeste is named as Andrea Ada-
mi: the castrato known as ‘il Bolsena’ and Maestro di Cappella of the Sistine
Choir from 1701-171421. Adami is well-known to students of Alessandro
Scarlatti as the dedicatee of numerous solo cantatas in the famous ‘Cantata

17 HANS JOACHIM MARX, Die Musik am Hofe Pietro Kardinal Ottobonis, «Analecta Mu-
sicologica» 5, 1968, pp. 104-177.

18 Ivi, p. 133 no. 37e.
19 LOWELL LINDGREN, s.v., «Lulier, Giovanni Lorenzo (Giovannino del Violone)», in

Grove Music Online.
20 REINHARD STROHM, Scarlattiana at Yale, in Haendel e gli Scarlatti a Roma, Atti del

convegno internazionale di studi (Roma, 12-14 giugno 1985) a cura di Nino Pirrotta e
Agostino Ziino, Firenze, Olschki, 1987, pp. 113-152:125-130.

21 OWEN JANDER - GIANCARLO ROSTIROLLA, s. v. «Andrea Adami ‘il Bolsena’», in Grove
Music Online.
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diary’ as Strohm names it – the autograph manuscript of 1704-5 which for-
merly belonged to Dr. Charles Burney, now also held at Yale as Osb.2, and
considered by Roberto Pagano as evidence of an «extraordinary friendship»
between the composer and the singer22. In Andrea Adami we have a likely
performer of A voi che l’accendeste, assuming that the soprano commanded at
the age of not quite thirty (some 12 years earlier than the ‘Cantata Diary’) the
high soprano range d’-a’’ called for by Scarlatti’s setting. Furthermore, in An-
drea Adami may be seen a significant link with the repertoire of Alessandro
Stradella, whose music he is known to have owned and performed23, and thus
a link with the style of recitativo and arioso singing that may be seen as an
important aspect of Stradella’s legacy to the solo cantata. 

In her study of Ottoboni’s sponsorship of serenata and cantata activity, Tere-
sa Chirico suggests that Adami was an alto, citing as evidence the works in al-
to clef with which he is associated at this time24. However, the soprano range of
cantatas dedicated to Adami in Scarlatti’s ‘Cantata diary’ suggests otherwise: for
example, Dal bel volto d’Irene (4 gennaio 1705)25 has the vocal range e’-g’’, and
it encompasses the wide range of tonalities (for example, B flat minor to f# mi-
nor within a single recitative) familiar from Scarlatti’s cantatas. Perhaps this
penchant for chromatic complexity and challenging recitative was itself a hall-
mark of Adami’s vocal abilities. Ottoboni’s ongoing protection of his favorite cas-
trato, and the divided response which it provoked from fellow musicians, has
been described by Roberto Pagano26. Adami was housed at the Cancellaria and

22 ROBERTO PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti: Two Lives in One, trans.
Frederick Hammond, Hillsdale, N. Y., Pendragon Press, 2006, p. 227. 

23 CAROLYN GIANTURCO, Cantate dello Stradella in possesso di Andrea Adami, in
Alessandro Stradella e il suo tempo nel terzo centenario della morte del compositore, Atti
del convegno (Siena, 8-12 settembre 1982) a cura di Carolyn Gianturco e Giancarlo Ro-
stirolla, Firenze, Olschki, 1988-1989, I, pp. 125-54.

24 TERESA CHIRICO, L’inedita serenata alla Regina Maria Casimira di Polonia: Pietro
Ottoboni committente di cantate e serenate (1689-1708)’, in La Serenata tra Seicento e
Settecento: musica, poesia, scenotecnica, Atti del Convegno internazionale di studi (Reg-
gio Calabria, 16-17 maggio 2003), a cura di Nicolò Maccavino, Reggio Calabria, Laruf-
fa, 2007, II, pp. 397-450: 411. 

25 Scarlatti’s inscription to this cantata is: «Al Sigre Andreas Adami […] Per Pasqua
Epifani». 

26 R. PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti cit., pp. 227-228. It appears that
Cardinal Ottoboni’s zeal in promoting the interests of Adami (documented in FRANCESCO
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became a member of the Accademia Arcadiana in 1690. As Strohm says, «[Car-
dinal Ottoboni] is […] the obvious patron for performances of Scarlatti’s cantatas
by Adami – perhaps with the accompaniment of the composer himself»27.

Adami may thus have been summoned to perform the cantata in the summer
of 1692, the first and maybe only performer of Scarlatti’s virtuoso setting of
Paglia’s text. Its first phrase itself recalls a famous scena in Lully’s great opera
Armide that had been heard in Rome in 1690, in an Italian translation at the
palace of Cardinal of Bouillon28. The abbreviated form of the opera – «tradotta
dal francese senza mutar le note del famoso Gio. Batt. Lulli» – contained the
iconic scena of Act 2, «Enfin, il est en ma puissance», in which Armida goes
several times to stab Rinaldo, only to draw back, prevented by her love for him.
The bold ascent of the first phrase from the fifth to the octave, then the tenth (the
latter interval emphasized more prominently by Scarlatti) makes a similarity be-
tween the two recitative openings, almost too striking to be purely coincidental
(see Ex. 1a-1b). As Armide was the first and only opera by Lully known to the
Roman audience at this time, it was certainly a powerful reference that was like-
ly to resonate with Cardinal Ottoboni29.

Imagery of the poem

Comparison with the words of Paglia’s dedication to Angela Voglia – «A
te, che sei de le mie rime impresa»30 – makes it clear that the opening lines

VALESIO, Diario di Roma, a cura di Gaetana Scano con la collaborazione di Giuseppe
Graglia, Milano, Longanesi, 1977-1979, III, p. 582) met with only mixed success.

27 R. STROHM, Scarlattiana at Yale cit., p. 130.
28 GLORIA STAFFIERI, L’Athalie di Racine e l’oratorio romano alla fine del XVII secolo,

«Revue de Musicologie» 77/2, 1991, pp. 291-310: 294, cites a contemporary report of
the performance «en presence de plusieurs cardinaux et seigneurs romains […]» from
PHILLIPPE EMANUEL DE COULANGES, Mémoires de M. de Coulange suivis de lettres inédites
de Madame de Sévigné, Paris, J. J. Blaise, 1820, – a member of the entourage of the
French ambassador from September 1689 to November 1691. 

29 Ottoboni’s leading role in promoting Roman interest in French tragedy in the
1690s, and as librettist of the oratorio La Giuditta (1693, music by Scarlatti) is discussed
by G. STAFFIERI, L’Athalie di Racine cit., pp. 291-310.

30 The line serves both as dedication to Angela Voglia, and as the opening line of the
Sonetti Amorosi cit.
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of the cantata are equally designed as a dedication, but they also sound an ele-
vated rhetorical note: «A voi che l’accendeste raccomando il mio foco, occhi
adorati». To whom is this mysterious dedication addressed, in some ways meta-
physical, drawing on imagery of the solar system and stars? Is it excessively fan-
ciful to read a mystical element in this love, such as that proposed by Giordano
Bruno in his De gli eroici furori (dedicated to Philip Sidney, 1585), «not an or-
dinary kind, directed towards the love of a woman, but of a higher kind, be-
longing to the intellectual part of the soul?»31. In her study of Bruno’s adaptation
of Petrarchan imagery, Frances Yates goes on to cite an example of a motto from
Bruno, which could equally read as the central image for A voi che l’accendeste:
«Mi par ch’abbia gran concatenazione e conseguenza la figura seguente dove
son due stelle in forma di doi occhi radianti con il suo motto, che dice ‘Mors et
vita»32 (cf. Appendix 2, Paglia, Recitativo 1).

31 FRANCES A. YATES, Giordano Bruno and the Hermetic Tradition, London, Routledge
and Kegan Paul, 1964, p. 75.

32 GIORDANO BRUNO, De gli Eroici furori, Londra, J. Charlewood, 1585, Seconda parte,
Primo Dialogo. Cf. in Appendix 2 «Da voi solo dipende la mia vita, e la morte», Paglia,
Recitativo 1. 

Ex. 1a - JEAN-BAPTISTE LULLY, Armide, 
récit: «Enfin, il est en ma puissance», bb. 1-3.

Ex.1b - A. SCARLATTI, A voi che l’accendeste, 
recitativo: «A voi che l’accendeste», bb. 1-3.
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Yates proceeds to explain: «The lady’s eyes [are] as stars which the lover
prays may be turned upon him although he knows that their glance has pow-
er to kill him». «Mirami, o bella, se vuoi darmi morte»33.

The idea is paralleled at the climax of Paglia’s text: 

Ma per pietà, sentite, 
Occhi belli un momento
e poi ferite. (Paglia, Recitativo 4, final lines). 

But this poem is not confined to the image of stars: these twin eyes rival
the sun, «gemino sol risplende» (Recitativo 2)

Ne l’esser due vi toglie
quel merto singolar che vanta il sole. 

The poet regrets being absent from the radiant beauty of the eyes: 

Il lasciar vostre faville 
È l’istesso che fuggir 
dal Paradiso 
per ragion della beltà.

In the final recitative, the lines suggest more than flirtation – more the
approbation, maybe, of the influential patron:

Voi potete, o bei lumi,
con lo splendore acceso  
d’un guardo amico e fido
la nave del mio cor mio condurre al lido. 
[…] Con eterno riflesso, 
Tutta la mia speranza in voi si vide.

33 Ivi, Secondo Dialogo, Prima Parte. Despite the striking parallels in the sequence
of ideas and choice of images between Bruno’s Seconda Parte of De gli Eroici furori, it is
not proposed that this great work of 1585 was necessarily the source for Paglia’s A voi
che l’accendeste, bearing in mind that «[f]or above two centuries after [Bruno’s] death his
writings were scarcely known at all». THOMAS WHITTAKER, The Metaphysics of Evolution,
Cambridge, Cambridge Library Collection, 1925, p. 51.
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If the opening lines – indeed the whole poem – are a dedication to a specific
person, the most obvious recipient is Ottoboni himself: a sun among the nobili-
ty of Roman cultural society, whose friendly notice could make the difference of
commissions, employment, and fame (if not exactly fortune) to a creative artist.
The copy date of 1 July 1692 in the Giustificazioni gives a clue – the Cardinal’s
birthday was 2 July34, so the possibility of a birthday performance seems highly
plausible.

Or a cantata contest?

The existence of the five settings in one manuscript – surely a unique an-
thology – suggests something more competitive than even the genre of pas-
ticcio opera, in which the music of composers such as Giovanni Bononcini,
Alessandro Scarlatti, Giovanni Lorenzo Lulier, and Giacomo Antonio Perti
would often be united in various combinations35. The first aria of this canta-
ta suggests the spirit of a contest:

Begl’occhi, io non mi pento
D’havervi offerto il sen. (A)
Anzi se le mie pene
Fossero senza spene
L’anima sul cimento
Vorrei portare almen. (B)

In any case, Scarlatti seems inspired – whether by the text, or by the
knowledge that his setting would be compared with others – to produce some
of his most original ideas. The opportunity to compare the five composers’
settings, through the existence of the Dresden manuscript, allows us to ob-

34 CATHIE C. KELLY, s. v. «Ottoboni, Cardinal Pietro», in Grove Art Online.
35 Examples of pasticcio operas involving these composers in various combinations

include La santa Genuinda, o vero L’innocenza difesa dall’inganno, dramma sacro per
musica, Rome, Palazzo Doria Pamphili, Dec 1694, Act 1 by Giovanni Lorenzo Lulier,
Act 2 by Alessandro Scarlatti, Act 3 by Carlo Francesco Pollarolo; Amore eroico tra i pas-
tori, opera pastorale for puppets, Pietro Ottoboni, Carlo Francesco Cesarini, Giovanni
Lorenzo Lulier and Giovanni Bononcini as La pastorella, Rome, Palazzo Venezia, 5 Feb
1705; as Love’s Triumph, London, 1708.
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serve some of the most characteristic and imaginative aspects of Scarlatti’s
creative response to poetic text in the context of contemporary practice. 

1) Recitative writing: word repetition

It is Scarlatti’s ability to transform the rhythm of poetic text that is among
the most distinctive qualities of his recitative setting: it has the effect of im-
posing the composer’s own rhythm and phrasing on the poetic text, while giv-
ing intensified expression to individual ideas and images. The repetition of
single words and short phrases and the free use of melisma on chosen sylla-
bles play an important part in this individual style, along with bold harmon-
ic gestures based on chromatic nuances and the interplay of sharp and flat
keys (in contemporary theory, the hard and soft hexachords ‘dura’ e ‘mollis’). 

Already from Recitativo 1, comparison of all five settings in the Dresden
manuscript reveals how much more readily Scarlatti repeats small fragments
of text than do the four other composers represented, who in general accept
the text lines as written by Paglia. The form of Recitative 1 is itself based on
a repeated phrase addressed to the beloved eyes («Occhi adorati»). Each
phrase is introduced by a new permutation on this address: «A voi» (line 1);
«In voi» (line 3); «Da voi» (line 5); «Con voi» (Line 7); «Per voi» (line 9).
Recitativo 1 finishes with a line obsessed only with a single word «voi», re-
stating in order each (though never again repeating «A voi»): 

Solo in voi, sol da voi, con voi, per voi.

Of the five composers, Scarlatti is the only one who extends this poetic
structure into a musical principle through repetition of the address: «A voi,
a voi che l’accendeste», and so on with each phrase. Each time a new phrase
is introduced («in voi, da voi», etc), Scarlatti sets it to a similar pattern of as-
cending intervals, mainly the fifth to the octave, but at times beginning with
a major third, then the fifth. By underlining the central address through in-
ternal repetition, Scarlatti imparts a broad melodic contour to the opening of
the cantata: the thematic idea provides a means of balancing the musical
phrase structure within the individual text line, and unifying the whole



395

recitative. In the first phrase, the word repetition combined with the wide in-
tervallic span is balanced by a melisma later in the phrase, extending the syl-
lable «Oc-chi adoratii». The sense that this is a cantata with an imposing
message is created from these opening gestures (see Ex. 2).

The word repetitions used by Scarlatti throughout the cantata can give the
effect of emphatic speech, as in Recitativo 2, «Che volete, che volete occhi
belli?»; or they can portray a more thoughtful and self-absorbed state of
mind, as in a few lines later: «Vi provo, vi provo ogni momenti, idoli fulmi-
nanti, e pur, e pur v’adoro». In this example, the hesitant beginning of the
thought unleashes a phrase that gains pace and momentum until a new hes-
itation ‘e pur’ slows down the delivery of the central ‘v’a-do/ro’ in a long
melisma that highlights the serious declaration of love with its F minor
colouring (introduced by A flat in the bass).

All of the settings underline «v’a-do-ro» with a melisma – the only text
line to be similarly treated by all the composers – but in Scarlatti’s setting it
is the combination of passionate melisma with small repetitions earlier in the
phrase that marks the passage as unique to his invention: it is the mastery of

Ex. 2 - A. SCARLATTI, A voi che l’accendeste,
recitativo: «A voi che l’accendeste», bb. 1-20.
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these elements of recitative that enables Scarlatti to mould and direct the
pacing of text throughout (see Ex. 3)

Ex. 3 - A. SCARLATTI, A voi che l’accendeste, 
Recitativo: «Che volete, Occhi belli?», bb. 1-26.
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In Recitativo 3, two appearances of «voi» and «ma voi» are again treated
to repetition by Scarlatti, who makes a special point of ‘ma voi’ by transpos-
ing the rising major third to the next major third, harmonized first with G ma-
jor, then with B major triad – a technique used again in Recitative 4 with the
repetition of the phrase «Ma per pieta» (see Ex. 4a).

Ex. 4a - A. SCARLATTI, A voi che l’accendeste,
Recitativo: «Che se fuggon le stelle», bb. 8-17.

The poem reaches its most ecstatic passage in the final recitative, in which
the poet finds ever new ways to characterize the beautiful eyes: 

Fonti del mio languire, 
Faci del mio gioire, 
Sagittarij gemelli, 
Luminosi flagelli, 
Specchi della mia fede, 
Con eterno riflesso, 
Tutta la mia speranza in voi si vede.

At the climax Scarlatti subjects the lines to extreme fragmentation (see
Ex. 4b):

Ma per pietà, /sentite,/
Occhi belli / un momento, e poi ferite.
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The intensity of Scarlatti’s response to this moment, where the confidence
of the supplicant is at its most vulnerable, greatly surpasses that of the other
composers. They either do not use any word repetition, or in the case of Perti,
a repetition of the whole two lines set as arioso, then a repetition of «e poi ferite»
in two dissimilar forms (cf. in Scarlatti’s setting «e poi» is repeated, but «fer-
rite» is set once only). Perti’s use of F minor and B flat minor triads give a se-
rious but smooth effect, totally different from the Scarlattian approach of imi-
tating urgent speech. Here the final plea «Sentite […] e poi ferrite» is frag-
mented into short exclamations, lingering on each small phrase as if to prolong
the moment of uncertainty and the opportunity to persuade, while accumulat-
ing energy towards the final ‘bizarre’ aria (see Ex. 4b, bb. 19-23).

2) From melisma to arioso

Each of the composers entrusted with the A voi che l’accendeste text was
well versed in the techniques of melisma and arioso, introducing brilliant
passaggi and arioso passages in recitative to heighten individual words and

Ex. 4b - A. SCARLATTI, A voi che l’accendeste,
Recitativo: «Più che di Leda i figli», bb. 8-23.
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images. «Idoli fulmi-nan-ti» (Giacomo Antonio Perti, Antonio Mangiarotti),
«rag-gi amati» (Lulier), «saet-tar» (Perti) are typical examples calculated to
display vocal virtuosity. Arioso passages involving repetition of a whole text line
and interplay between voice and bass part are equally a significant element in
each setting. In contrast to Perti, Bononcini and Mangiarotti, Scarlatti includes
only one fully developed arioso which is marked a tempo, is introduced in
Recitativo 3 on the line «stanchi di saettar quando voi dormite», and occupies
32 bars – much longer than the more frequently introduced arioso passages of
the other settings36. This passage is effectively an extended fugato for voice and
basso, in which the singer plays the part of different voices, ending within the
lowest range on a long held note, as if drawn into the sleep induced by the hyp-
notic repetition of the fugal entries. In the equivalent passage, Perti produces
an effect that contradicts the image of sleep with his virtuoso two-bar passage
marked Presto on the word «saet-tar»; Lulier, too, highlights vocal virtuosity on
«saet-tar». In contrast, Scarlatti saves his moments of rapid vocal display for
moments when the whole image, not just an individual word, suggests bril-
liance: Recitativo 1, «e scoc-ca i dardi suoi»; Recitativo 2, «Siete […] po-li e
se-gni»; « […] quel merto singolar che van-ta il sole». In Recitativo 4 the line
«la nave del mio cor [condurre al lido]» is selected for special treatment by two
composers: both Bononcini and Mangiarotti make it the subject of an arioso,
while Scarlatti interprets the image of the ship being brought safely into port
with a descending phrase that cadences in C major (see Ex.4 b, bb. 9-10).

The cantabile melismatic extension of syllables associated with rich har-
monic colouring, seen for example in Scarlatti’s setting of ‘gia mi mo-ro’ and ‘e
pur v’a-do-ro’ may be regarded as a distinctive Scarlattian feature (see Ex. 3,
bb. 4 and 8-10.) 

3) Tonal range and design

Fundamental to Alessandro Scarlatti’s musical language is his command
of a wide tonal ‘orbit’. D minor is chosen not just for its capacity to embody
the character of Grave e composto. Poised between the hard and soft hexa-

36 Mangiarotti’s arioso «E fanno in ciel con numeroso Choro», earlier in the same
Recitativo, is 20 bars long, the next longest to Scarlatti’s 32 bars.
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chords, it allows the composer to touch first the realm of the adventurous and
speculative through sharp key triads (Recitativo 1, bb. 14-20: A major - F# ma-
jor - E major triads; see Ex. 2); then the introspective and impassioned through
flat keys (Recitativo 2, see Ex. 3, bb. 1-10: B flat - E flat, through b flat minor
- f minor). These extreme modulations to regions of attenuated tuning signal in
each case an association with death: «Da voi solo depende la vite e la morte»
(Recitativo 1, see Ex. 2, bb. 15-19) and «Io per voi già mi moro» (Recitativo 2,
see Ex. 3, bb. 3-5). Balancing these highly charged moments are the strong
‘natural hexachord’ pieces –  Aria 2 «Più delle stele», and the C major pedal
of Recitativo 4, a moment of calm and resolution reached with the line «la nave
del mio cor condurre al lido» (see Ex. 4b, bb. 9-14). Shifts of a major third
sweep the narrative of the cantata along at points of rhetorical change of direc-
tion: in Recitativo 3, the shift from G major to B major triad introduces the line
«ma voi, ma voi sempre splendete» (see Ex. 4a, b. 10), while in Recitativo 4
from F major to A major «ma per pieta, per pieta» (see Ex. 4b, b. 19). When
Lulier chooses a similar type of progression, it is typically with a descending
bass shift of a third: e.g. Recitativo 2, D major -B major («Vi provo ogni mo-
mento»); and Recitativo 4 , C major - A major («Ma per pieta»).

As a consequence of Scarlatti’s richly varied harmonic style, the tonal
design of his setting (see Table 1)  also presents a wider range of key rela-
tionships than any of the other settings, both within recitatives and between
the four arias. 

A. Scarlatti: Tonal design of A voi che l’accendeste

Recit 1: D minor Grave e composto; moves through A major, to the triad of F# major, V of
b minor- ends in d mi →
Aria 1: d minor Andante e vezzoso; B section, descending sequences to g mi (iv);

Recit 2: begins in B flat (includes b flat minor, f minor), ends in D major →
Aria 2: G major (IV) Allegro e con modo francese; B section: D major and b minor (iii);

Recit 3: begins in C major – [‘fugato’] a tempo ends in D major →
Aria 3: B minor 3/4 A tempo giusto Allegro; B section through D major, d mi, A major to f# mi;

Recit 4: begins on G major, through C major – A major as V of d minor →
Aria 4: d minor  3/8 Aria con maniera andante ma bizzarra; through-composed: unaccompanied
ending.

Table 1
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Perti (tonic = F major), for example, has the two middle arias in the
dominant and subdominant respectively; Bononcini (tonic = d mi) uses g
mi (iv), G major (IV) and a minor (v) for Arias 1, 2 and 337; Lulier (tonic =
e minor), travels further afield with his central arias G major (III) and D
major (VII, with b mi as B section); while Mangiarotti (tonic = a minor)
has Aria 2 in D major (IV) and Aria 3 in F major (VI). In Perti’s setting,
for example, the harmonic movement of the recitatives stays tied to the
tonic F major, though with F minor colouring in the final recitative (see
Ex. 4c). 

Ex. 4c - GIACOMO ANTONIO PERTI, A voi che l’accendeste,
Recitativo: «Più che di Leda i figli», bb. 1-26.

37 Exceptionally in this cantata, Bononcini sets Aria 1 in a key other than the tonic,
i.e. iv.
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Elsewhere, there may be tonal nuances for the singer to negotiate, but the
overall hexachord character remains constant within the chosen tonic.
Recitativo 2 illustrates the point: only Bononcini changes from minor to ma-
jor mode within the recitative (d minor – G major) while the others in the
Dresden manuscript either stay close to or return to the character of the open-
ing. But Scarlatti’s setting encompasses a move through flat minor to sharp
major tonality (opening in B flat and closing in D major), and a tempo change
from Largo to brilliant passaggi: a symbolic journey through the celestial
sphere of stars by which the poet navigates his course.

4) Points of contact, points of contrast: the arias

While Scarlatti’s setting of the recitatives owes little or nothing to his
contemporaries, the existence of some similarities between the arias sug-
gest that there may have been some contact between the various com-
posers, prompting the question: did Scarlatti view any or all of the settings
before composing his own? First, we may note the striking similarity be-
tween three settings in the Dresden manuscript of Aria 1, «Begl’occhi, non
mi pento». The phrase «Begl’occhi» is set descending from the fifth to the
tonic, and using the same syllabic rhythmic pattern: Lulier’s theme is
based on the falling fifth, while both Mangiarotti and Scarlatti fill in the
fifth with the minor third. Perti, the only composer to choose the major
mode for his cantata, also gives the first line of text with a falling triad in
F major (see Ex. 5a, b, c and d.)

Ex. 5a - GIOVANNI LORENZO LULIER, A voi che l’accendeste,
aria: «Begli occhi», bb. 1-8.
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Ex. 5b - ANTONIO MANGIAROTTI, A voi che l’accendeste,
aria: «Begli occhi», bb. 1-13.

Ex. 5c - A. SCARLATTI, A voi che l’accendeste,
Recitativo e aria: «Begli occhi», bb. 1-13.
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While the thematic similarity is most prominent between Mangiarotti and
Scarlatti, in terms of affect and phrasing, it is Lulier’s setting that evokes
comparison with Scarlatti. In both settings, short phrase units separated by
rests portray the hesitant lover, not yet ready state his case boldly. Scarlatti
intensifies this quality by changing the order of the lines on repetition. 

Begl’occhi, begl’occhi,
Non mi pento, non mi pento d’havervi offerto il sen.
Non mi pento, begl’occhi, d’havervi offerto il sen.

This process of reordering small phrase units of text is a regular feature of
Scarlatti’s treatment of text in arias, parallel to the process of fragmenting and
repeating text in recitative. Notably too, Scarlatti sets up the dialogue between
basso and canto in the final bars of the preceding recitative, which blurs the
boundary between recitative and aria (see Ex. 5c).

As the cantata progresses, the parallels between the Scarlatti and Lulier
settings become more striking. For Aria 2, both Lulier and Scarlatti choose
G major, 3/8 meter, an active wide-ranging bass part and long sustained notes
for the voice on key syllables «cor» «ar-dor». The 3-bar phrases of Lulier in
fact suggest a favourite Scarlattian rhythmic effect38. A highly original ele-

Ex. 5d - GIACOMO ANTONIO PERTI, A voi che l’accendeste,
aria: «Begli occhi», bb. 1-15.

38 See Rosalind Halton, Scarlatti father and son: a musical relationship’, in Domeni-
co Scarlatti: musica e storia, Atti del Convegno Internazionale di Studi (Napoli, 9-11 no-
vembre 2007, a cura di Dinko Fabris e Paologiovanni Maione, Napoli, Turchini Edizioni,
2010, pp. 1-24, for a discussion of asymmetrical phrase structures in the music of both
Alessandro and Domenico Scarlatti.
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ment of Lulier’s Aria 2 is the bass pedal with double stopping which an-
chors the second half of the A section. Both G major arias give the sense of
letting go the hesitations and deferential but passionate address of Aria 1
(see Ex. 6a and 6b).

Ex. 6a - G. L. LULIER, A voi che l’accendeste,
aria: «Begl’ Occhi, io non mi pento», bb. 1-31.

For Aria 3, «Tanti pregi in voi ravviso», Scarlatti chooses B minor with
dotted rhythms and triplet vocal passagework. Lulier’s setting could again be
the model for Scarlatti’s, though not in the D major A section, which is sur-
prisingly hymn-like. It is in his contrasting B section («il lasciar vostre fav-
ille / è l’istesso che fuggir da un paradiso / per ragion della beltà»), that the
same features are found in Lulier’s setting: an Adagio in B minor, moving
through c# minor, and like Scarlatti, closing in f# minor – a departure from
Paradise through keys awkward to negotiate. Throughout this section triplet
figures are exchanged between voice and bass, an idea developed by Scar-
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latti with virtuoso demands on the performers’ precision in tuning and phras-
ing. Here is so close a similarity that it is nearly impossible to imagine that
the two composers were unaware of each other’s work (see Ex. 7a and 7b).

In the final Aria 4, the text lends itself to novel treatment with its play on
closely spaced rhymes reflecting the image «lo specchio del cor»; most of the
five settings take up the cue for imitative writing between canto and basso.
But most unusual is the placement of the climax of the poem in the final lines,
with the result that the Da Capo settings, with their return to the opening, lose
the energy and logic of the poem. Most concise is Bononcini’s setting, which
takes only 22 bars to bring the work to an abrupt conclusion without da capo
or closing ritornello. Equally intriguing is Bononcini’s handling of the vocal
line which makes a gradual descent through sequential writing over the six
final bars from its highest to its lowest note (d’’-a), ending with a reprise of
the opening motive (see Ex. 8a).

Ex. 6b - A. SCARLATTI, A voi che l’accendeste,
aria: «Begl’ Occhi, io non mi pento», bb. 1-31.
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Ex. 7a - G. L. LULIER, A voi che l’accendeste,
aria: «Tanti pregi in voi ravviso» (Ritornello and B section), bb. 1-35.
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Had Alessandro Scarlatti seen this original and challenging piece when
he devised his own unique structure for this aria? His setting of the text goes
one step further than Bononcini’s senza da capo: it finishes senza basso – an
unaccompanied ending that leaves unanswered the question posed by the
elaborate linking of images about the ‘true reflection’ of the heart. The fierce-
ly repetitive character of the opening lines, the duelling between voice and
bass at the line «rende e prende» (bars 30-36), the vocal virtuosity required
throughout this aria, and the unaccompanied ending of the cantata merit the
indication present in all but one sources, in various permutations: Andante
ma e bizzarra (see Ex. 8b)39.

Ex. 7b - A. SCARLATTI, A voi che l’accendeste,
aria: «Tanti pregi in voi ravviso», bb. 1-33.

39 The most frequently occurring form of this indication is Aria con maniera andante
ma bizzarra, which appears in Nho, Osb 1; Och 993; MÜs 3914 and Pn Vm7.7. Dl Mus.1-
I-2,2 gives more simply – but clearly with the same idea Andante e bizzarra.



409

Ex. 8a - GIOVANNI BONONCINI, A voi che l’accendeste,
aria: «Se gli specchi son echi», bb. 1-15.

Ex. 8b - A. SCARLATTI, A voi che l’accendeste,
aria: «Se gli specchi son echi», bb. 1-119.
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Visually arresting on the page, as well as challenging to perform, the un-
accompanied ending was to become a structural characteristic of Alessandro
Scarlatti which has attracted the attention of writers from Edward J. Dent to
Thomas Griffin. It is found particularly in works entitled «serenata», such as
the solo serenata Hor che di Febo ascosi40 which Dent described as an ending

40 EDWIN HANLEY, Alessandro Scarlatti’s “Cantate da Camera”: a bibliographical
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that «makes the voice and violins vanish like ghosts into the starry dis-
tance»41, and which coincidentally, is found in the same manuscript as the
Naples copy of A voi che l’accendeste (I-Nc 34.5.10). Nicolò Maccavino
mentions examples in serenate of 1706, Venere, Amore et Ragione, and Il
trionfo dell’Onestà where unaccompanied voices signal the end of the
work42. The typical form of the Scarlattian unaccompanied ending is an as-
cending gesture, like the ascending scale that ends the 1696 serenata (text
by Paglia) Venere, Adone, et Amore, or the ascending phrase that closes an-
other solo serenata Sotto l’ombra d’un faggio (text again by Paglia). In A voi
che l’accendeste the voice outlines the D minor triad in the same octave as
the opening recitative, hovering around and finally resting on d’’. Whether
this is among the earliest examples in his music, the idea of the voice alone
carrying the work on a single thread to its conclusion was to become iden-
tified with Scarlatti, a magical effect seldom if ever found in the music of
his contemporaries.

5) The Performance Indications

It would be impossible to conclude a discussion of Scarlatti’s A voi che
l’accendeste without considering the performance indications themselves,
which signal from the first glance the unique design of the work. The mark-
ings plot a journey from Grave e composto43, to the opposite pole bizzarro (fi-
nal aria, see Fig. 3), both qualities embodied here within D minor. Scarlatti
is not the only composer of the A  

study, Ph. D. Diss., Yale University, 1963, p. 369, reports that a source of Hor che di Febo
ascosi destroyed in World War 2, D-DS, gave the date 1704.

41 EDWARD J. DENT, Alessandro Scarlatti: His Life and Works, with Preface and addi-
tional notes by Frank Walker, London, Edward Arnold, 1960, pp. 90-91.

42 NICOLÒ MACCAVINO, La Serenata a Filli «Tacete Aure Tacete» e le altre Serenate
datate 1706 di Alessandro Scarlatti, in La Serenata tra Seicento e Settecento: musica, poe-
sia, scenotecnica, Atti del convegno internazionale di studi, Reggio Calabria 16-17 mag-
gio 2003, Reggio Calabria, Laruffa Editore, 2007, II, p. 471.

43 The marking for Recitativo 1 is found in all but two of the sources, i.e. D1-I-2,2
and I-Nc.
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voi che l’accendeste text to use expressive and tempo indications in recitati-
vo: Mangiarotti, for example, marks sostenuto (Recitativo 1, final line), and
Perti gives affettuoso (Recitativo 4), as well as tempo marks in Recitativo 2
(Presto, Adagio) to indicate swiftly contrasting passages. Scarlatti’s markings
in this cantata, however, go beyond conventional terms to designate tempo
and affect. His Grave e composto (Recitativo 1) seems designed to draw at-
tention to the noble tone of the composition44. The first aria andante e vezzoso
– again a rare marking – lightens the eloquent style of the opening with its

44 The phrase Grave e composto («Serious and dignified») comes close to the charac-
terization of the Dorian mode «moderate and settled» (Aristotle, Politics, Bk. 8, Ch. 5,
1340b. 1-5.) Though it may seem unlikely for a musician of Scarlatti’s generation to have
been familiar with the affective characteristics of the modes as outlined by Aristotle, a
possible source of such knowledge may exist through the connection with Andrea Ada-

Fig. 3 - A. SCARLATTI A voi che l’accendeste,
recitativo: «Più che di Leda i figli» e aria «Se gli specchi son echi»

(D-Dl, Mus. 1-I-2,2, reproduced with kind permission of Sächsische Landensbibliothek, Dresden).
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engaging hesitations, a character which is introduced already from the final
bars of the preceding Recitativo. 

The marking of Aria 2 suggests a clear-cut interpretation: allegro e con
modo francese. Both Alessandro and Domenico Scarlatti are known to have
used the designation alla francese, and as David Fuller puts it, «arias in dot-
ted style crept into Italian opera in increasing numbers from the 1670s on»45.
He particularly mentions Alessandro Scarlatti in connection with an aria
from Marco Attilio Regolo (1719) in which the A section of an aria is marked
Allegro alla francese, and notated with dotted notes. Fuller infers that «Scar-
latti (or his copyist) made an explicit connection between dotting and the
French style»46. But in the case of Aria 2 of A voi che l’accendeste, the as-
sumption that con modo francese equates to «dotted performance» is not im-
mediately easy to put into practice: maybe the small difference in wording is
significant. The aria is in 3/8, mainly 4-bar units, and sparkling in mood. The
meter with its rhythmic patterns (often quaver, 2 semiquavers, quaver) does
not easily lend itself to notes inégales according to principles of French in-
terpretation, leaving the performer guessing what else could be intended by
the phrase47. Perhaps the buoyant phrasing itself, the light brilliance of the
piece would be enough to suggest con modo francese to the audience, and a
tribute to the French taste of Cardinal Ottoboni. The dotted rhythms and

mi. As Adami’s Osservazioni per ben regolare il Coro de I Cantori della Cappella Pontif-
icia Roma, 1711, indicates, the repertoire of the Sistine Chapel included masses and
motets of Palestrina, Nanino, etc., suggesting that the Choir maintained a living con-
nection with the vocal polyphony of this period; (cfr. ANDREA ADAMI, Osservazioni, 1711,
Introduzione, nota bibliografica e indici a cura di Giancarlo Rostirolla, Lucca, Libreria
Musicale Italiana, 1988.

45 DAVID FULLER, The ‘Dotted Style’ in Bach, Handel, Scarlatti, in Bach, Handel, Scar-
latti, ed. Peter Williams, Cambridge, Cambridge University Press, 1985, pp. 99-
117:112. MALCOLM BOYD, s.v. «Scarlatti, Domenico» in Grove Music Online, also notes
that Domenico Scarlatti used the designation alla francese in his early operas written in
Rome for Maria Casimira.

46 D. FULLER, The ‘Dotted style’ cit., p. 112. 
47 AGNESE PAVANELLO, Corelli tra Scarlatti e Lully: una nuova fonte della sonata WoO 2,

«Acta Musicologica», LXXI, 1999, pp. 61-75, quotes the final movement of Corelli WoO
2, showing the  parallels of rhythmic pattern and phrasing with examples from Lully. With
their alternation of short/long patterns, these examples show a more clear-cut adoption
by Corelli of «stile francese». 
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triplet passagework of Aria 3 (A tempo giusto) in fact evoke French style just
as convincingly as Aria 2 (see Ex. 7b).

For Aria 4, with its enigmatic marking Aria andante ma con maniera biz-
zarra it seems that once again we may need to look outside Scarlatti’s setting
for a clue to its style. Here it is Filippo Colinelli who gives a performance mark-
ing to rival Scarlatti in richness and eccentricity. His setting of Aria 4 is enti-
tled «Cacchera spagnola» with the marking Andante, e ondeggiata, and fea-
tures a cello obligato in tenor clef, while the bass part punctuates with alterna-
tion of tonic and dominant harmony (see Ex. 8c, Colinelli, Aria 4, bars 1-6).

48 See s. v. «Jácaras», in Grove Music Online. My thanks to Thomas Griffin for pro-
viding details of Colinelli’s setting; and to John Griffiths for commenting on the phras-
ing and rhythmic characteristics of the jácaras, and its possible relevance to these two
arias, particularly the setting of Alessandro Scarlatti.

49 Scarlatti’s setting occupies 18 folios in Dl Mus 1-I-2,2, compared with 13 folios
(Perti), 12 (Bononcini), 16 (Lulier), and 17 (Mangiarotti): Da Capo sections are written
out in full.

Could Cacchera be understood as jácaras, the popular dance type heard in
Spanish theatre and instrumental music? With its regular tonic-dominant al-
ternation, triple meter and starting on the second beat, the characteristics of
the jácaras can be seen in this aria by Colinelli, in evident emulation of the
Spanish dance48. Comparison with Scarlatti’s setting shows that these basic
characteristics of the jácaras are present here too: the opening phrase that
traces the outline of the minor triad, the repetition of small rhythmic cells,
and the association with the key of D minor (regarded as the «preferred key»
for the jácaras). If Scarlatti could please Ottoboni with his French touches in
this cantata, he could also bow towards the Duke of Medinaceli with his Aria
Andante ma bizzarra, drawn strongly from the Spanish tradition of the jácaras.

The richness and originality of the musical ideas in Scarlatti’s setting of A
voi che l’accendeste suggest a composer intent on winning a contest of wit and
invention. In addition to its obvious substance49, his cantata makes a visual
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impact as spectacular as the performance that it requires. With its extrava-
gant opening gesture, its frequent melismatic flights, the distinct rhythmic
profile of each of its arias, and not least, its unique performance directions,
one may conclude that Scarlatti’s cantata was designed equally to entertain
and engage the viewer of the manuscript as to direct the performers. And cer-
tainly the transmission of Scarlatti’s setting in at least six meticulously copied
sources confers upon it the prize of «survival of the fittest». (It would seem
that none of the extant sources of this cantata is the one copied by Flavio Lan-
ciani, of whom two autograph cantatas are catalogued in RISM, in Santini
Collection MÜs 855)50. While displaying Scarlatti’s individuality and bril-
liance in response to Paglia’s text, his setting seems nevertheless bound to
those of the other composers of the Dresden manuscript, a rethinking – de-
signed not to go unnoticed – of motivic and structural ideas already con-
nected to the text. The opportunity to compare the settings of these different
composers, all aged in their early thirties in 1692 (with the exception of the
youthful Bononcini) suggests that underlying Scarlatti’s originality at this
critical time in his career was an unsurpassed ability to absorb and transform
ideas from his contemporaries.

Though this work has left behind a trail of intriguing connections more sug-
gestive than the vast majority of cantatas for solo voice and continuo, it remains
elusive. The surviving sources allow us to glimpse the scenario of patronage
and performance that gave rise to the copying of the cantata on July 1 1692. It
seems certain, however, that the rich repertoire of stylistic references and
structural invention of Scarlatti’s A voi che l’accendeste originated in an act of
artistic homage to a powerful and sophisticated connoisseur of poetry and
music that enabled poet, composer, and singer to shine with particular bril-
liance51.

50 My thanks to Gertrud Gaukesbrink for providing copies of the two title pages of Il
Giglio and E quando Amor tiranno core RISM 451.004.066 and 451.004.058 respec-
tively. These examples of the hand of Flavio Lanciani do not match any of the extant
copies of A voi che l’accendeste. 

51 I acknowledge with gratitude the support of the Research Branch of the Universi-
ty of Newcastle for funding my travel to participate in the Convegno Alessandro Scarlat-
ti, Reggio Calabria 2010. I thank staff of the following libraries for providing microfilm
of manuscripts which form the subject of this paper: Christ Church College, Oxford
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(Och); Sächsische Landesbibliothek, Dresden(Dl); Biblioteca del Conservatorio di Musica
San Pietro a Majella, Naples (Nc); Irving S. Gilmore Music Library, Yale University, James
M. Osborn Collection, New Haven, U.S.A. (NH,Osb) ; Diözesanbibliothek, Münster (MÜs);
Bibliothèque nationale, Paris (Pn; and the Biblioteca Apostolica Vaticana, Rome. My thanks
also to Dr. Thomas Griffin for kindly making available his notes from his personal inspec-
tion of A-MS-3971, Conservatorio di Santa Cecilia, Biblioteca Musicale Governativa, Rome.
To Marie-Louise Catsalis, José María Domínguez, John Griffiths, Lowell Lindgren, Roberto
Pagano, Alessio Ruffatti, Alexander Silbiger my thanks for contributing valuable ideas and
information to the development of this paper. My thanks as well to Paola Favaro and Rober-
to Pagano for their work in translating the Italian version of this paper; and to Emeritus Pro-
fessor Nerida Newbigin (University of Sydney) for invaluable advice on the text and trans-
lation of the cantata. To Kate Eckersley, who discovered with me in performance A. Scar-
latti’s A voi che l’accendeste I owe a special debt of gratitude.

52 R. STROHM, Scarlattiana at Yale cit., pp. 122-130.
53 Ivi, pp. 146-147.
54 Ivi, p. 147.
55 Ivi, p. 125
56 LOWELL LINDGREN, Bononcini’s ‘agreable and easy style, and those fine inventions

in his basses (to which he was led by an instrument upon which he excells)’, in Aspects of
the Secular Cantata in late Baroque Italy cit., lists these works in the group of «149 works
composed in 1692-1698» (Rome and Naples), pp. 163-165.

57 H. J. MARX - K. WATANABE, Händels italienische Kopisten cit., Göttinger Händel-
Beiträge, p. 225; see Fig. 2.

APPENDIX 1 
Sources of A voi che l’accendeste

Cantata for soprano and basso continuo by Alessandro Scarlatti
Text by Francesco Maria Paglia

Sources Contents of Manuscript Position in Ms.  Possible copyist 
identification 

Attribution of 
cantata 

US-NH, Osb. 1.  CANT. E 
DUET./SCAR./ TOMO 
VIII52 
(on spine) [14 cantatas, 
no foliation] 8 solo 
voice and b.c., 6 duets 
and b.c.]53 

No. 8 of 14. Francesco Antonio 
Lanciani;54  

«Del Sig:r 
Scarlatti»; 
Coat of arms of 
Andrea Adami 
da Bolsena.55 

GB-Och  993 On binding: 
CANTATE DEL 
ALESSANDRO / 
SCARLATTI 
15 Cantatas for solo 
voice (mainly soprano) 
and bc. Includes 2 
attributed to Bononcini 
Quando ò bella D’ogni 
puro candore,56 
1 attrib. Fran.co 
Gasperini 

No.13 of 15 
pp. 167-198.  
(i.e. 16 bifolia) 
 
Space left for 
ornamental 
capital, but stave 
lines are ruled. 
Watermark:  
fleur de lys, 
double circle.  

Alessandro Ginelli57 
 
 
(copyist 3 in this MS) 

No attribution 
by copyist  
 
«A, Scarlatti 
(Dent)» added 
in pencil. 
A number of 
works 
attributed 
similarly.  
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58 J. LIONNET, Les Choix Italiens de Sébastien de Brossard cit., pp. 13-23.
59 L. LINDGREN, Bononcini’s ‘agreable and easy style cit., p. 163, fn. 90 and 91.

p
D-MÜs Hs. 
3914 

A voi che l’accendeste 
the only solo cantata: 
Includes 6 duet 
cantatas including with 
violins, Lidio e Clori 
«Dove fuggi?»; Filli e 
Clori «Amica hora che 
aprile» and Scena 
giocasa da Dottor 
Graziano 

Bifolia 
numbered on 
inside page: 
cantata occupies 
5 bifolia. 

Unknown 
 
Ornamental capital 

Cantata del Sigr. 
Ales.o Scarlatti. 

F-Pn Vm7.7 Collections de Cantates 
et d’airs Italiens de 
differents auteurs ave 
et sans Simphonie et en 
partition. Je crois cet 
air et les douze suivants 
de Bonnoncini. Tome 
VIIIe No. 1 ou 1er 
Cahier; Cantata 
Pastorella, 
Cantata a voce sola del 
Sigre Carlo Cesarini 
con una di Scarlati 
Il y a quatre cantatas 
de Cesarini et une de 
Scarlati.  Ariette 
italiane del Sigr. Gio. 
Del Violone (ff 89-95.); 
De Mr. Campra 113-
116.  Air de Mr. 
Batistin chanté par 
Mlle Dun. 

ff. 50-56 
 
Upright format; 
6 systems per 
page. 
 
 
no Watermark 
visible 

Sébastien de Brossard 
(1655-1730)58 

Cantata del 
Sgre. Scarlatti  
Va 

D-D1, Mus. 1-I-
2, 2 

Settings of A voi che 
l’accendeste by 
Giacomo Antonio Perti 
(1661-1756); 
 
Giovanni Bononcini 
(1670-1747); 
 
Giovanni del Violone 
1662-1700 (Rome);  
 
Antonio Mangiarotti (?) 
 
 
Alessandro Scarlatti 
(1660-1725)59 

 pp. 39- 64 
(bif. 5.5 -8.5) 
 
 
 
pp. 65- 87  
(bif. 8.5-11.5) 
 
pp. 88-129 
bif. [11.5] -15 
 
pp. 123-156 
(bif.15-19) 
 
pp. 220-255 
(bif. 28-32) 

Single Copyist: 
unidentified 
 
Page numbers added; 
bifolia numbered by 
copyist 

«Del Sig.r Perti» 
 
 
 
 
«Del Sig.r  

Bononcini» 
 
« Sig. Gio: Del 
Violone» 
 
«Del Sig.r 

Antonio 
Mangiarotti» 
 
«Del Sig.r 

Alesandro 
Scarlatti» 
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HANS JOACHIM MARX, Die Musik am Hofe Pietro Kardinal Ottobonis under
Arcangelo Corelli’, «Analecta Musicologica» 5, 1968, pp. 104-177: 133;

Giustificazioni, Ottoboni Fondo: 
[37] A dì primo Luglio 1692
[d] Una Cantata ~a 2 / ordinata del Sigr Giovannino del Violone [=Lulier]

per sua e[minentissi]ma / Parla e ride
[e] a più una altra Cantata / ordinata dal d[ett]to per S[ua] e[minentissi]ma
A voi che l’accendeste; Dubio di mia Costanza.  
Rechnung Flavio Lancianis. 

I-Nc 34.5.10 Autori contenuti in 
questo volume 
Scarlatti Alessandro  
pa.1 a 123 
Scarlatti, Giuseppe 
p.124-173.  
includes 
Hor che di Febo ascosi; 
Mitilde Alma mia; 
Cinque Cantate a voce 
sola del Cav. 
Alessandro Scarlatti. 
Sigismondo 
 Là dove a Mergellina  

ff. 41- 56 
 
Fl de lys, double 
circle, also 
animal in single 
circle.  
 
29-40 
 
Single circle 
animal 
 
 
f.58 

[in later hand] 
 
«Bello ma non finito» 
 
f.56 «manca pagina» 

No. 9 Cantata à 
voce sola del 
Sig.r  Aless:o  
Scarlatti  
(added 
inscription) 
 
In hand of 
copyist:  
Sig.r Scarlatti  
 
 

I-RVat 
Vat.lat 10204 

Cantate per Musica a 
voce sola di Fran.co    

Maria Paglia 

[70 works] 
3 entitled  
‘Serenata’ 
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[Recit. 1]
A voi che l’accendeste
Racommando il mio foco, Occhi
adorati;
In voi coi raggi armati
Gemino sol risplende
Che l’ombra del mio duol dilegua e
strugge.
Da voi solo dipende
La mia vita, e la morte;
Con voi solo si aggira
Il mio fato e la sorte;
Per voi solo sospira
l’anima mia trafitta;
Se tempra amore, e scocca i dardi suoi.
Solo in voi, sol da voi; con voi, per voi.
[Aria 1]

Begl’ Occhi, io non mi pento
D’avervi offerto il sen;
Anzi se le mie pene
Fossero senza spene
L’anima sul cimento
Vorrei portare almen.

[Recit.2]
Che volete, Occhi belli?
Io per voi già mi moro;
Vi provo ogni momento,
Idoli fulminanti, e pur v’adoro.
Del ciel della bellezza
Siete in un tempo istesso
Stelle fisse ed erranti, e Poli e segni;
Illustrate col guardo
La nostra, e forse ancor l’eterea mole;

Ne l’esser due vi toglie
Quel merto singolar che vanta il sole.
[Aria 2]

Più delle stelle
Luci gradite
Luci mie belle
Vi stima il cor;
E il sole ancora
Quando v’aprite
Di tanta aurora
Teme l’ardor.

[Recit. 3]
Che se fuggon le stelle
All’apparir del giorno,
Voi col giorno apparite;
Poi ritornano quelle
Mentre l’indo Nettuno
Del fumante Piròo consola il morso,
E fanno in ciel con numeroso choro
Funerali d’argento a tomba d’oro:
Ma voi sempre splendete,
Voi già mai non fuggite,
E solo vi chiudete
stanchi di saettar, quando dormite.
[Aria 3]

Tanti pregi in voi ravviso,
Ch’è impossibile
Ch’io vi chieda ò mie pupille,
la perduta libertà;
Il lasciar vostre faville
È l’istesso
che fuggir da un Paradiso
Per ragion della beltà.

APPENDIX 2
A voi che l’accendeste

Text by Abate Francesco Maria Paglia

I-Rvat. Vat.lat. 10204,
Cantate per Musica a voce sola di Franco: Maria Paglia, no. 63
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[Recit. 4]
Più che di Leda i figli
Che a vicenda negl’Astri
Proteggono il nocchiero al segno inteso,
Voi potete, ò bei lumi,
Con lo splendore acceso
D’un guardo amico e fido
La nave del Cor mio* condurre al lido.
Fonti del mio languire,
faci del mio gioire,
Sagittarij gemelli,
Luminosi flagelli,
Specchi della mia fede,

Con eterno riflesso
Tutta la mia speranza in voi si vede.
Ma per pietà sentite
Occhi belli un momento, e poi ferite.
[Aria 4]

Se gli specchi son echi del guardo
Bello è quel che di lume sincero
Prende e rende l’istesso tenor:
Non si aduli col lume il pensiero
La ferita sia l’eco del dardo,
Et il dardo lo specchio del Cor.

* «del mio cor» in: NHo. Osb.1; Och 993;
MÜs 3914; Pn Vm7.7.
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1696 was  a busy year for Alessandro Scarlatti, maestro di cappella at the
Spanish Viceregal Court of Naples. That summer alone he composed and pro-
duced three serenatas within a period little over two months. The first two were
for conspicuous public festivals sponsored by the Viceroy. At their performance
they assumed the character of secular ritual conforming to longstanding local tra-
ditions at Naples, as well as to more recent Spanish practices in effect at Rome.
The third serenata, Genio di Partenope, Gloria del Sebeto, Piacere di Mergellina1,
was quite different from the first two, as it was heard at an intimate birthday par-
ty for the Viceroy’s wife on the evening of August 5, 1696. Let us begin by re-
counting a few pertinent facts leading up to the performance of Il Genio at Naples,
including a consideration of developments at Rome that may shed further light
on this serenata.

In May 1503 the Spanish monarchs Ferdinand and Isabella took possession
of the Regno di Napoli, and for over two hundred years the Kingdom of Naples
was governed by viceroys appointed in Madrid. Scarlatti composed the three ser-
enatas of 1696 shortly after the arrival of Luis Francisco de la Cerda y Aragòn,
ninth Duke of Medinaceli, as the new Viceroy of Naples. Don Luis, one of the
last and most colorful of the Spanish viceroys, was already well-known to the in-
habitants of Naples when he took command of the kingdom on March 28, 16962.
Earlier in his career, known then as the Marchese of Cogolludo, he had served
as the Admiral of the Galleys of Naples during his uncle’s term as the Viceroy

Thomas Griffin

ALESSANDRO SCARLATTI’S SERENATA
GENIO DI PARTENOPE, GLORIA DEL SEBETO, PIACERE DI MERGELLINA 

AND THE SUMMER OF 1696 AT NAPLES

1 Hereafter called Il Genio. A modern edition of the score and a libretto are available
at http: http://www.ascarlatti2010.net/main_page/genio/

2 A chronology of daily events at Naples can be established from the journal of the
Neapolitan lawyer DOMENICO CONFUORTO, Giornali di Napoli dal MDCLXXIX al MDCIC,
a cura di Nicola Nicolini, Napoli, Luigi Lubrano, 1930, and from the printed news sheets,
or Gazzette di Napoli.  For references to music at Naples in the latter see AUSILIA MAG-
AUDDA - DANILO COSTANTINI, Musica e spettacolo nel regno di Napoli attraverso lo spoglio
della “Gazzetta” (1675-1768), Roma, ISMEZ, 2009.
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Marchese del Carpio (1683-1687). Still known as Cogolludo, he subsequently
served as Spanish Ambassador at Rome (1687-1696) until he inherited the title
of Duke of Medinaceli and received the appointment as Viceroy of Naples in
1696. His activities as patron of music have been discussed by this writer3, by
Roberto Pagano4, and most recently by José María Domínguez5. Before Medi-
naceli’s arrival as Viceroy, Alessandro Scarlatti had served twelve years as mae-
stro di cappella at Naples, first under Don Luis’ uncle, the Viceroy del Carpio,
followed by Lorenzo Onofrio Colonna, gran connestabile del regno di Napoli, who
served a short term as interregnum-viceroy at the inopportune death of del Car-
pio in 1687, and finally under Francisco de Benavides, Count of Santistaban,
known at Naples as Santo Stefano (1688-1696).

During the period of Spanish rule at Naples the aristocracy and popu-
lace enjoyed a tradition of summertime, open-air festivities known as the
spassi di Posillipo6. By the 1690s many of the elite families of Naples had
acquired suburban palazzi, ville or casini a few kilometers northwest of down-
town Naples, where, on the Cape of Posillipo or at the nearby cove called the
Mergellina7, they might escape the heat of central Naples and enjoy the en-
tertainments of the spassi. Not to be surpassed by his subjects, the new Viceroy

3 THOMAS GRIFFIN, Nuove fonti per la storia della musica a Napoli durante il regno del
Marchese del Carpio (1683-1687), «Rivista italiana di musicologia», XVI, 1981, pp. 207-
228 and ID., Alessandro Scarlatti e la serenata a Roma e a Napoli, in La musica a Napoli du-
rante il Seicento, Atti del Convegno internazionle di studi (Napoli, 11-14 aprile 1985), a cu-
ra di Domenico D’Alessandro e Agostino Ziino, Roma, Torre d’Orfeo, 1987, pp. 351-368.

4 ROBERTO PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti: Two Lives in One, trans. by
Frederick Hammond, Hillsdale, N.Y., Pendragon, 2006, pp. 37-41. Pagano’s monograph
first appeared in 1985 published by Mondadori in Milan (1985) as Scarlatti: Alessandro
e Domenico: Due Vite in Una.

5 JOSÉ MARÍA DOMÍNGUEZ RODRÍGUEZ, Mecenazgo musical del IX Duque de Medinaceli:
Roma-Napoli-Madrid, 1687-1710, Thesis doctoral, Universidad Complutense de
Madrid, 2010.

6 This tradition is c onsidered in greater detail by DINKO FABRIS, Music in seventeenth-
century Naples: Francesco Provenzale (1624-1704), Ashgare, Aldershot, 2007, pp. 7-9
and ID., La serenata a Napoli prima di Alessandro Scarlatti, in La Serenata tra Seicento
e Settecento: musica, poesia, scenotecnica, Atti del Convegno Internazionale di studi
(Reggio Calabria, 16-17 maggio 2003), a cura di Nicolò Maccavino, Reggio Calabria,
2007, I, pp. 15-72.

7 Today the site of a  small-craft harbor, the Porto Sannazaro, from which modern
hydrofoils depart for Capri and Ischia.
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took over the palazzo dei Cantalupi8 the first summer of his tenure.  Confuor-
to reports the Viceroy spending many thousands of ducats renovating the
building, where the ladies of court would meet «per divertirsi con musiche e
serenate»9. For the opening of the spassi that summer on June 24 Medinaceli
had planned the performance of Alessandro Scarlatti’s serenata Venere, Adone
et Amore in honor of the ladies of Naples10. Serenatas were indeed heard that
Sunday at the seashore according to Confuorto11, but the Viceroy’s inaugural
serenata, Venere, Adone et Amore, was not given until Sunday, July 15.

The ostensible reason for this delay was out of respect for the period of
morning then in effect for the Queen Mother, Marianna of Austria, who had
died on May 1612. But the real cause for delay must have been the late return
to Naples of the castrato Matteo Sassano13, for whom Scarlatti wrote the role
of Adone. Sassano (or Matteuccio) the much admired soprano known as «il

8 «[…] situato vicino la chiesa di S. Maria del Parto a Mergellina», according to PIER

LUIGI CIAPPARELLI, I luoghi del teatro a Napoli nel Seicento: le sale ‘private’, in La musi-
ca a Napoli durante il Seicento cit., p. 400.

9 D. CONFUORTO, Giornali di Napoli cit., II, p. 224. The Venetian residente Giacomo
Resio noted the Viceroy’s move to his new summer residence in an avviso of July 7, 1696:
«Ha stabilito il Signor Vice Rè  di andar ad habitar à Posilippo, per goder à causa delle
sue indispositioni del beneficio di quell’aria salutare, mà tal lontananza riuscirà di molto
incomodo»; Archivio di Stato di Venezia, Dispacci degli ambasciatori al senato, Napoli,
filza 104.

10 Rosalind Halton has recently published a critical edition of this serenata with
much valuable introductory material, (A-R Editions: Middleton, Wisconsin, 2009). A
CD recording of the serenata by Chacona under Halton’s direction is also available
(ABC Classics 476 6170).

11 D. CONFUORTO, Giornali di Napoli cit. Nothing for certain is known of these sere-
natas, but one might have been the anonymous Dialogo: Mergellina e Zefiro edited by
Marie-Louise Catsalis, Web Library of Seventeenth-Century Music, LSCM no. 

http://aaswebsv.aas.duke.edu/wlscm/Dialogo/Mergellina_e_Zefiro.htmlhttp://aasweb
sv.aas.duke.edu/wlscm/Dialogo/Mergellina e Zefiro.html. The Dialogo score is bound in
the same volume at Montecassino containing Scarlatti’s Il Genio. Another candidate
might be Severo di Luca’s serenata Aglaure e Corebo, similarly bound into the volume at
Montecassino preserving one of the sources for Scarlatti’s Venere, Adone et Amore

12 D. CONFUORTO, Giornali di Napoli cit., II, pp. 221-22, reports the news of her death
arriving at Naples on June 11. Subsequently the Viceroy proclaimed four months of
morning.

13 Sassano’s career is documented by ULISSE PROTA-GIURLEO, Matteo Sassano detto
Matteuccio, «Rivista italiana di musicologia», I, 1966, pp. 97-119.
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rosignolo di Napoli» had been summoned to the Imperial court at Vienna in
1695 against the wishes of many Neapolitans and to the great distress of the
singer himself.  His participation in Venere, Adone et Amore only two days af-
ter his return to Naples surely generated lively interest in the serenata.
There can be little doubt that Scarlatti expressly created the role of Adone
for Matteuccio. Rosalind Halton sees the singers’s late arrival in Naples act-
ed out in the text of the serenata. «Adone is the last character to be intro-
duced, after an exasperated exchange between Venere and Amore. He is im-
mediately berated for staying away dallying with nymphs – or maybe, with
the audience of Vienna»14.

Accounts of the performance of Venere, Adone et Amore are preserved in
the «Gazzetta  di Napoli»15 and by Confuorto. The «Gazzetta» clearly names
Alessandro Scarlatti composer and «the learned Abate Francesco Maria
Paglia» librettist. Interestingly, the «Gazzetta» reports that the serenata was
performed on the seashore for a great throng of ladies in their carriages
while, at the same time, the Viceroy, his wife and a few select guests were
able to hear it from the palazzo dei Cantalupi.  Confuorto furnishes the names
of the singers: «Matteuccio Adone, l’Acquilano Amore e la cantarina Bom-
bace Venere. E durò sino alle quattro ore di notte»16.

These are the same singers who performed Il Genio three weeks later. The
castrato called l’Aquilano can be identified as Domenico Melchiorri, a con-
tralto who enjoyed a long and distinguished career at Naples. In the prologue
to the score of Scarlatti’s Tutto il mal non vien per nuocere preserved at Mon-
tecassino, Aquilano is named as one of its singers. This score was heard very
probably in the Neapolitan residence of the Duke of Maddaloni (Carafa) in
October or early November 168417. Guido Olivieri reports finding Melchior-
ri’s name in lists of the Royal Chapel since at least 1691 and as one of the

14 See ROSALIND HALTON on p. 14 of the notes to her CD recording and on p. X of the
Introduction to: ALESSANDRO SCARLATTI, Venere, Adone, et Amore Original Version, Naples
1696 and Revised Version, Rome 1706, Edited by Rosalind Halton, Middleton, Wis-
consin, A-R Editions, 2009.

15 See THOMAS GRIFFIN, Musical References in the ‘Gazzetta di Napoli’ 1681-1725,
Berkeley, Fallen Leaf Press, 1993, p. 22, n. 96.

16 D. CONFUORTO, Giornali di Napoli cit., II, p. 228.
17 T. GRIFFIN, Nuove fonti per la storia della musica a Napoli cit., pp. 210-211.
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Governors of the Congregazione dei Musici di Palazzo in the years 1719-2018.
According to Salvatore Di Giacomo, Melchiorri was a member of the cappel-
la of the Tesoro di S. Gennaro from 1699 and is described in a document there
as having «un bel metallo di voce» («a fine ringing voice»)19. 

On several occasions the Savoyard agent in Naples took note of the singer
Vittoria Tarquini, called ‘la Bombace’. Some idea of her strengths and weak-
nesses may be gathered from a letter by Giovanni Battista (or Giambattista)
Operti dated February 26, 1694: 

L’opere in musica recitate in questo theatro [di San Bartolomeo] sono state com-
petenti, e più di tutti l’ultima [Pirro e Demetrio di A. Scarlatti]; la Bombace […]
hà portato l’applauso per l’atteggiar con posseso, mà il suo canto è irregolare, non
per mancanza d’arte, mà di petto, onde non è piacevole20.  

Operti would have us believe that by late 1696 her voice was past its
prime. After hearing her sing in Scarlatti’s opera Comodo Antonino (per-
formed in the Teatro San Bartolomeo for the first time on November 18, 1696),
he wrote in an avviso dated November 30 of that year:

La Bombace, che ne primi posti delle recite degli anni scorsi riceveva tutto l’ap-
plauso, hora pare molto inferiore21.

Despite Operti’s harsh judgment, the soprano enjoyed a successful career
at Naples for several years following the summer of 1696. She appeared in
several of Scarlatti’s operas heard in the Teatro San Bartolomeo and, perhaps
most tellingly, created the title role in Giovanni Bononcini’s widely acclaimed
opera Il Trionfo di Camilla, first performed in December 1696 at Naples. As
Halton suggests, Operti’s opinions may amount to nothing more than mali-
cious criticism22. In any case, there is evidence that Tarquini’s charms were

18 Information kindly provided in private correspondence from Prof. Guido Olivieri.
19 SALVATORE DI GIACOMO, Maestri di cappella, musici e istrumenti al Tesoro di S.

Gennaro nei sec. XVII e XVIII, Napoli, 1920, p. 17.  I am grateful to Prof. Olivieri for
bringing this citation to my attention.

20 Archivio di Stato di Torino (hereafter AST), Lettere Ministri, Due Sicilie, mazzo 5.
21 Ibid.
22 On p. 15 of the  notes to the CD recording cited above. On p. X of the Introduction

to her A-R Edition Rosalind Halton observes that in «the part of Venere, Scarlatti gave
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not limited to the realm of music. Sometime after 1696 Roberto Pagano finds
Vittoria, now called ‘la Bambagia’, in the company of the Grand Prince Fer-
dinando de’ Medici, who evidently picked her up in Venice23. The document
cited by Pagano is said to demonstrate Ferdinando’s conversion from homo-
sexuality to an orthodox interest in the female24. Curiously, the rumor of a sex-
ual liaison between Vittoria Tarquini and Georg Friedrich Händel during the
early years of the composer’s career has cast the singer in a similar role. De-
spite some rather dubious assertions to the contrary25, it continues to be cit-
ed as evidence of Händel’s heterosexuality, at least to the satisfaction of his
orthodox supporters.

Eleven days after the performance of Venere, Adone et Amore, Medinaceli’s
second and  even more conspicuous serenata was given that summer, not at
the seashore as tradition at Naples would have suggested, but downtown, in
front of the Royal Palace. The performance was conceived as the glorious fi-
nale to a day-long public festa on Saint Anne day, July 26, in celebration of
the name of the reigning Queen of Spain, Marianna of Pfalz-Neuburg. In a
lengthy and characteristically  baroque account26 the «Gazzetta di Napoli» of
July 31 names Alessandro Scarlatti composer and Francesco Maria Paglia li-
brettist of the serenata Il Trionfo delle stagioni. Neither a score nor a libret-

her two rapid arias (nos. 5 and 17) and ample opportunity for her dramatic skills, but no
sustained cantabile arias that might have accentuated her declining vocal technique – if
this was indeed the case»

23 R. PAGANO, Two Lives in One cit., pp. 55, 90. URSULA KIRKENDALE, Handel with Rus-
poli: New documents from the Archivio Segreto Vaticano, December 1706 to December
1708, «Studi Musicali» XXXII, 2003/2, pp. 322-325, finds Tarquini at Florence start-
ing in 1699. See WARREN KIRKENDALE, The Court Musicians in Florence, Firenze, Olsch-
ki, 1993, pp. 652, 441-444.

24 LUCA OMBROSI, Vita dei Medici sodomiti, Roma, Canesi n.d. [1965], pp. 112-113.
25 ELLEN HARRIS, Handel as Orpheus: Voices and Desire in the chamber Cantatas,

Cambridge, Harvard University Press, 2001 and GARY C. THOMAS, Was George Frideric
Handel Gay?: On Closet Questions and Cultural Politics, in Queering the Pitch: The New
Gay and Lesbian Musicology, ed. Philip Brett, Elisabeth Wood and Gary C. Thomas, New
York, Routledge, 1994, pp. 155-203. Much of Harris’s speculations regarding Handel’s
cantatas, including their supposed gay content, has been demolished in Ursula Kirk-
endale’s article cited above, pp. 301-348.

26 T. GRIFFIN, Musical References in the ‘Gazzetta di Napoli‘ 1681-1725 cit., pp. 23-24,
n. 97.



427

to for the serenata has survived27. The «Gazzetta» speaks of the serenata con-
sisting of «the most harmonious of ripieni, excellent voices, and instruments,
the latter exceeding the number of one-hundred and fifty and the former
fifty». In a letter sent from Naples by Francesco Resta to Pablo Spinola Do-
ria, III Marqués de los Balbases, in Madrid it is described more precisely as 

[…] una famosa serenada en la cual intervinieron 140 instrumentos y entre ellos
60 violines con 36 voces divididas en dos coros aunque 4 de ellas fueron las prin-
cipales representendo los 4 tiempos del año28. 

Most of the «Gazzetta» account is given over to a lengthy description of
the temporary theater upon which the four soloists, two choruses and large
orchestra performed. In less than five days the brother architects Filippo and
Cristoforo Schor erected a sumptuous edifice in the shape of an amphithe-
ater, described by the «Gazzetta» as forming

[…] a perfect oval at its base, measured three hundred and twelve palmi [68.64
meters] in circumference, the first tier of which was twenty palmi [4.4 meters]
high and the circumference of which was divided into twelve squares, illuminat-
ed by a golden light and in which were to be seen the twelve months of the year,
beautifully designed, with lovely floral festoons and natural fruit hanging be-
tween each of them from gilt entablatures disposed above as well as below them
according to the rules of architecture; and on both sides it was divided by a stair-
way of twenty-four steps of simulated ancient yellow marble. The back side of
this edifice, which was raised about twenty palmi [4.4 meters], was quite well di-
vided by cornices above and below, adorned with putti al naturale, from which
hung other festoons similar to those described above. On the second tier there
were other steps in the form of an amphitheater twenty palmi [4.4 meters] high
facing the Royal Palace for the use of the musicians [and] above this tier there
was another eighteen palmi [3.96 meters] high upon which twelve massive
columns of the Doric order (this entire edifice being in that order) were raised,
each thirty-eight palmi [8.36 meters] high including the capital and base, which

27 A document cited below, however suggests that a libretto was in fact printed and
distributed to high-ranking members of the audience in commemoration of the event.

28 The letter, in the Archivio Casa Ducal de Alburquerque (170, n° 4, 27 July 1696),
was first published, but with errors, by ANNIBALE CETRANGOLO, Esordi del melodramma
in Spagna, Portogallo e America: Giacomo Facco e le cerimonie del 1729, Firenze, Olsch-
ki, 1992, p. 45. It is cited correctly several times by J. M. DOMÍNGUEZ, Mecenazgo musi-
cal del IX Duque de Medinaceli cit., I, p. 564, II, pp.77-78.
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were embellished with gilt fluting in chiaroscuro. The columns were divided in-
to eight parts [i.e., flutings] and formed a semicircle from the top of which can-
delabras or cornucopias with flaming torches at their summits were raised on
both sides, and beautiful floral festoons and fruit like those mentioned above
were everywhere held up by graceful cupids and also extended to the earth, the
same also appearing on the back side facing [the convent of] San Luigi of the Min-
im Fathers. In the midst of these columns were beautifully displayed the coat-of-
arms of our glorious Monarch on the right, and of his Royal Consort on the left,
adorned with playful cupids and the royal crown with other golden embellish-
ments. These arms were held up by the four seasons of the year, executed with
bizarre caprice, the height of the royal emblem being fifty palmi [11 meters] and
the width forty [8.8 meters], the same arms appearing on the back side. The bar-
ricade which formed more than a half circle around the said square measured
about six hundred palmi [132 meters] and was divided by seven great portals dec-
orated with pilasters, banners bearing mottos, and chiaroscuro statues illumi-
nated by golden light with other decorations in feigned marble with great floral
festoons hanging from the upper parts of this semicircle, which divided the space
into thirty-two parts in which were beautifully displayed the emblems and quar-
ters of Her Majesty’s noble familial arms. Seven hundred wax torches and two
hundred crystal lamps that shone for the use of the said musicians made the dark-
ness of that night appear as if it were day, everything having been arranged in
conformity to the viceroy’s grandeur of soul by the brother architects Filippo and
Cristoforo Schor, and brought to life by the lively painting of the brothers-in-law
Nicola Rossi and Gaetano Brandi. The crowd of ladies in very rich gala was in-
numerable, as was that of the nobles and cavaliers and every other type of per-
son, to whom were dispensed without measure precious refreshments through the
magnificence of His Excellency, who, with the Most Excellent Vicereine, enjoyed
from the balcony of the Royal Palace this so beautiful, pleasant, and magnificent
spectacle conceived by the august mind of His Excellency […]29.

This gigantic wedding cake-like structure sounds remarkably similar to the
one Cristoforo Schor erected in 1687 at the behest of Don Luis (then known as
the Marchese di Cogolludo) on the site today occupied by the Column of the Im-
maculate Conception facing the Palazzo di Spagna, Rome. There, shortly after
his arrival as Spanish Ambassador, he inaugurated his career as patron of music
and spectacle with Bernardo Pasquini’s Applauso musicale30 in celebration of the

29 T. GRIFFIN, Musical References in the ‘Gazzetta di Napoli‘ 1681-1725 cit., pp. 23-24.
30 Pasquini’s serenata and the circumstances surrounding its performance are dis-

cussed at length by J. M. DOMÍNGUEZ, Mecenazgo musical del IX Duque de Medinaceli
cit., I, 86ff.
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name day of the then reigning Queen of Spain31. An impressive engraving32 de-
picting the 1687 festa at Rome may  provide some idea of the Schor brother’s
1696 Neapolitan amphitheater.

If Medinaceli had hoped to repeat his earlier success at Rome with the per-
formance of Il Trionfo delle stagioni at Naples, he was sadly disappointed.
Domenico Confuorto describes the performance of Il Trionfo in terms very sim-
ilar to those found in the «Gazzetta». At the end of his account, however, he of-
fers the following interesting observation: «Certainly the festive serenata was
beautiful, but it did not measure up to expectation, everyone having believed
that it would be greater; and it ended at three hours of night»33. Since Venere,
Adone et Amore ended at «four hours of night», Il Trionfo may have been a rel-
atively short serenata34. In any case, it would seem that Confuorto badly un-
derstated the reception accorded the serenata by the common people. The pre-
cise manner in which the rude Neapolitan crowd showed its disdain for Medi-
naceli’s festa, and the Viceroy’s response to this display of impudence, is re-
counted by Operti.  In an avviso dated July 31, 1696, he reported to Turin:

Si fece il giorno di S.anta Anna una solenis.sima machina avanti il Regio
Palazzo, e la sera vi si cantò una famosis.sima serenata: però il Popolo non gus-
toso di cose fine, fece poco applauso, e nell’atto del cantare, si sollevarono stril-
li della Plebaccia, tanto alti, che fù necessario contenerla, e parmi, che questo
spiacque à S.ua E.ccellenza, che hebbe à dire, che in avvenire la farebbe in Cam-
era; Per altro fù cosa vistosa, e di non picciola spesa per l’Illuminatione, e rin-
freschi somministrati con lautezza havendola veduta all’Incognito35.

31 The first wife of Charles II was the niece of Louis XIV of France, Maria Luisa of
Orleans.  She died in 1689 without having given birth to a male heir and was quickly re-
placed by Marianna of Pfalz-Neuburg, Charles’s second wife.

32 Reproduced on the cover of GLORIA STAFFIERI, Colligite Fragmenta. La vita musi-
cale romana negli «Avvisi Marescotti» (1683-1707), Lucca, LIM, 1990.

33 D. CONFUORTO, Giornali di Napoli cit., II, 230.  
34 However, Venere, Adone et Amore as revised in 1706 for a possible performance in

Rome was divided into two parts.  Although not evident in the scores from 1696, there
may also have been a pause during the Neapolitan performance during which refresh-
ments, perhaps furnished by the Viceroy, were presented to the ladies in their coaches.

35 AST, Lettere Ministri, Due Sicilie, mazzo 6.
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[On Saint Anne’s Day a sumptuous edifice was erected before the Royal
Palace, and that night a very notable serenata was sung. The people, not ap-
preciative of fine things, however, applauded little, and during the singing
whistled so shrilly and with such vulgarity that it was necessary to contain
them, and it seems to me that this displeased His Excellency [the Viceroy],
who said that in the future they would be done indoors. Otherwise, it was
pleasing and of no little expense for the illumination and for the sumptuous-
ly furnished refreshments, I having seen it incognito.] 

Despite the great expense lavished on the festival for the Queen’s name
day, it would seem that as a public manifestation of Spanish power and pres-
tige it was a failure. The fiasco at Il Trionfo delle stagioni, however, should
probably be attributed to local political and economic considerations rather
than to any artistic shortcomings. Soon after his arrival in Naples Medinaceli
became unpopular by instituting a crackdown on the smuggling of goods in-
to and out of Naples. At the same time he allowed certain Genoese merchants
to export large quantities of flour from the Kingdom, a practice that had
marred the reputation of his immediate predecessor, the Duke of Santo Ste-
fano. The scheme worked to the benefit of the new viceroy, as the Geneose
paid a percentage to the government for the export privilege; but it soured the
populous by driving up the price of bread in the city. Confuorto records a vul-
gar, albeit clever, pasquinade attacking the viceroy for this very reason in
September 1696 when the following verse was surreptitiously attached to a
large statue in front of the Royal Palace.

Se n’è ghiuto lo ’mbroglione; 
è benuto lo coglione, 
che se tene la Giorgina
e non pensa alla farina36.

[The Swindeler has gone off,
The balls-head has arrived
Who keeps Miss Giorgina
And forgets the farina37.]

36 D. CONFUORTO, Giornali di Napoli cit., II, 236.
37 Translated by Frederick Hammond in R. PAGANO, Two Lives in One cit., p. 90.
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Operti reports a rougher, more menacing verse making the rounds of
Naples in an avviso of September 21:

Duca di Medina
Abbassa la farina,
Manda la Giorgina,
Altrimenti farà gran ruina38.

The singer Angela Maddalena Voglia, called la Giorgina, was Medi-
naceli’s acknowledged mistress, whom he met at Rome while serving as
Spanish Ambassador39. By the time Don Luis  took possession of the govern-
ment of Naples, his wife evidently had come to accept Giorgina as a member
of the household. In an avviso of April 24, 1696, Operti related that

La Giorgina con la sorella sono venute in qualità di dame d’honore della Signo-
ra Viceregina, che nel concorso delle dame della Città se fà intervenire, sapendo per
relatione d’una dama, che s’ è trovata presente, che la Signora Viceregina fece chia-
mar la Giorgina col titolo di Marchessa, e ne mostra ogni stima, et affettione, e la
conduce di suo seguito, quando lo porta40.

[Giorgina and her sister have come in the rank of ladies-of-honor to the Vicereine,
who has her [Giorgina] presented at the concourse of ladies of the city as if she were
of an adequate rank to gain admission, it being known by the account of a lady who
found herself present [at this gathering] that the Vicereine has Giorgina addressed
by the title of marchesa and shows her every consideration and sign of affection and
makes use of her as a member of her suite when she goes about with one].

The disturbance at the performance of Il Trionfo delle stagioni may well ac-
count for the curious notice found in the Gazzetta di Napoli of August 7, 1696,
where the festivities honoring the Vicereine41 on her name day are described:

38 AST, Lettere Ministri, Due Sicilie, mazzo 6.
39 The details of Luis de la Cerda’s scandalous attachment to his mistress are re-

counted in GIORGIO MORELLI, Una celebre ‘canterina’ romana del Seicento: la Giorgina,
«Studi Secenteschi», XVI, 1975, pp. 157-180.

40AST, Lettere Ministri, Due Sicilie, mazzo 6.
41 Maria de las Nieves Téllez Girón y Sandoval, daughter of the fifth Duke of Osuna

and second cousin of her husband. 
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[…] & il dì 5. altresì natalizio, e del nome dell’Eccellentissima Signora Viceregi-
na, vi fù solo una applauditissima Serenata à 3. voci con Violini, che cantòssi
quella sera nell’ameno scoglio di Mergellina senza veruno invito.

[and on the fifth day [of August], the birthday as well as the name day of the Most
Excellent Vicereine, there was only a much applauded serenata for three voices
with violins, which was sung that evening at the pleasant cove of the Mergellina
without a single invitation [having been extended].

Under happier conditions the name day celebration for a Vicereine might
call for a public celebration rivaling those for the reigning Queen of Spain42.
But the fiasco witnessed less than two weeks earlier may have convinced the
Viceroy to downplay the significance of this celebration. Whether or not the
serenata was given outdoors, and hence in some sense in public, is not
known; but the audience invited into the casino was evidently limited to an
intimate gathering of like-minded aristocrats.  Neither Domenico Confuorto
nor Giambattista Operti appears to have been aware of this performance, and
the Gazzetta makes only fleeting reference to it, failing to name the compos-
er or poet. Nevertheless, the text of Il Genio leaves no doubt that Scarlatti’s
third serenata of the summer was written for this occasion on the evening of
August 5 at the Viceroy’s casino at Posillipo43.

From the perspective of Naples, Il Genio was probably the last serenata of
the 1696 spassi. Seen in a larger context, however, it may best be understood
as a link in a chain of serenatas dating back at least as far as 1688 to Rome.
While Don Luis served as Spanish Ambassador to Rome his  sister, Lorenza,
was married to Filippo Alessandro Colonna, son of the gran connestabile del
regno di Napoli Lorenzo Onofrio Colonna. After Lorenzo Onofrio’s death in

42 For example, on August 8, 1695, the birthday of Isabel Uceda, the Vicereine of
Sicily, was commemorated at Messina with Giovanni Bononcini’s serenata Il Trionfo degli
Dei. The details of this very conspicuous celebration are recounted by ANNA TEDESCO,
La Serenata a Palermo alla fine del Seicento e il Duca di Uceda, in La Serenata tra Sei-
cento e Settecento: musica, poesia, scenotecnica, a cura di Nicolò Maccavino, Reggio Cal-
abria, Laruffa Editore, 2007, II, pp. 577-598. 

43 ULISSE PROTA-GIURLEO, Breve Storia del Teatro di Corte e della Musica a Napoli nei
sec. XVII-XVIII, in Il Teatro di Corte del Palazzo Reale di Napoli, Napoli, 1952, p. 137,
suggests incorrectly that the serenata was heard earlier, on 6 February 1696, at a ballo
in the royal palace honoring the outgoing Viceroy Santo Stefano.
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1689 Filippo inherited the title of gran connestabile and the duties as head
of one of Rome’s most prestigious families. During this period the two broth-
ers-in-law, Filippo and Luis, conspicuously worked together as patrons of
music and spectacle in the Eternal City. The names of their wives regularly
appeared as dedicatees on the title pages of opera and serenata libretti.

Lowell Lindgren has shown that from 1692 to 1696 the two noblemen co-
operated in the commission of six serenate onomastiche honoring either
Lorenza de la Cerda, wife of Filippo Colonna, or Maria de Girón y Sandoval,
wife of the ambassador Luis de la Cerda, on their name days. The distin-
guised poet Silvio Stampiglia, one of the founders of the Roman Arcadian
Academy, furnished the text for the six serenatas, all of which were set to mu-
sic by Giovanni Bononcini44. More than simply providing pleasant recreation
for the Roman aristocracy, the public performance of these serenatas during
the last decade of the seventeenth century served to demonstrate and con-
solidate the dynastic ties between the two powerful families45.

Other patrons as well honored Maria on her name day during this period.
The ambassador’s close friend Pompeo Azzolino, or perhaps his  maestro de cá-
mara Don Juan de Gamboa, paid for a three voice entertainment  Per il giorno
natalizio given in the Palazzo di Spagna on August 5, 1689. The singer Ballar-
ino rehearsed a serenata on 2 August 1692, and it may have been the same one
given conspicuously in front of the Palazzo di Spagna three evenings later. The
following year Cardinal Pietro Ottoboni  displayed his esteem for Maria with an
Applauso musical a quattro voci, text by Francisco Maria Paglia, music by Gio-
vanni Lorenzo Lulier, at the Cancelleria on 5 August 169346.

44 LOWELL LINDGREN, A Bibliographic Scrutiny of dramatic works set by Giovanni and
his brother Antonio Maria Bononcini, Ph. D. Diss., Cambridge, Harvard University, 1972,
p. 34.

45 Serenatas for Lorenza were normally heard in the courtyard of the Palazzo Colon-
na on the festa di San Lorenzo, August 10. Those for Maria were usually given in front of
the Palazzo di Spagna during the evening of August 5, the feast of Santa Maria de las
Nieves. Accounts of serenata performances for specific years gleaned from various col-
lections of avvisi di Roma indicate, however, that performances were sometimes moved
or delayed due to local conditions. Lorenza de la Cerda Colonna died in August 1697,
weakening the dynastic ties between the two families and certainly ending the coopera-
tive musical patronage of Filippo and Luis.

46 These and other works are listed in J. M. DOMÍNGUEZ, Mecenazgo musical del IX
Duque de Medinaceli cit., II, 559ff.
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47 MICHAEL TALBOT, Reviews of Books, «Music & Letters», 81/4, 2000, p. 618.

In the text of Il Genio there are clear indications that the Viceroy was not
the patron who sponsored its performance. Recitative seven of the serenata in-
cludes these effusive lines of verse with which the three allegorical characters
identify Maria and Luis:

Would the Viceroy himself have paid for such unctuous flattery? Without
doubt Don Luis and his wife were happy to receive compliments during the
performance of the serenata, but it seems unlikely that a Spanish aristocrat’s
code of conduct would have permitted him to pay for such self-aggrandizing
adulation. As Michael Talbot notes, «a serenata is conceived as an act of
homage, therefore not something one is supposed to arrange for oneself»47.
Poetry such as this clearly suggests that the serenata did not originate with
the Viceroy, but was commissioned by someone else as a token of esteem for
Maria and her husband.

Was it Filippo Colonna, who had honored Maria on several like occasions
during the 1690s in Rome?  The fact that the single surviving manuscript

Gloria del Sebeto
Io temer mai non posso
quei che dan le vicende immensi affanni
se porto in seno accolto
l’applauso di Maria col nome e gl’anni.

Genio di Partenope
Dell’eroina io parlo
ch’è stretta in nodo eterno
al gran consorte Ibero
è vero, è vero ò Gloria.

Gloria del Sebeto
Vero.
Piacere di Mergellina
Quel Luigi sovrano
che con la giusta mano
regge il freno famoso
di Partenope bella al gran destriero,
è vero, è vero ò amici.

[Never shall I fear those severe pains
to which changes of fortune give rise
if I bear within my breast
honor for the name day and birthday of Maria.

I speak of that heroine
bound tightly with an eternal knot
to her Spanish consort,
it is true, it is true, oh Glory.

It is true.

That sovereign Luis
who, like a knight keeping
tight rein on his steed,
governs the fair Partenope with a just hand,
it is true, it is true, oh friends.]
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48 Identified by call number 5-F-15a (olim 126-D-5) in GIOVANNI INSOM, Il fondo mu-
sicale dell’Archivio di Montecassino, Montecassino, Pubblicazioni Cassinesi, 2003.

49 The ducal archive is in the Spanish city of Cuéllar. The extract below is from a let-
ter by Francesco Resta of 10 August 1696 sent from Naples to Pablo Spinola Doria, third
Marquis of Balbases, in Milan, file 107, no. 4; cited by J. M. DOMÍNGUEZ, Mecenazgo mu-
sical del IX Duque de Medinaceli cit., II, 78.

50 Short biographies of both Azzolini are provided by J. M. DOMÍNGUEZ, Mecenazgo
musical del IX Duque de Medinaceli cit., II, 595ff.

51 Ibid, Appendix 1. The letters are preserved in the Archivio Azzolino of the Bib-
lioteca e Archivio Storico Comunali, Jesi.

score48 of Il Genio at Montecassino bears the Colonna coat of arms stamped
in gold on the outside cover suggested this possibility to the present writer.
But an examination of the financial records for the years 1696-1697 of the
Colonna household preserved in the monastery Library of Santa Scolastica,
Subiaco, failed to uncover any trace of payment for the serenata.  Fortunate-
ly, a document discovered by José Maria Dominguez in the Archivo Casa
Ducal de Alburquerque49 reveals the patron’s name.

La noche siguiente en que cumplió años mi s.ra la virreina el señor marqués de Az-
zolino dio a sus Ex.as una famosa serenada en Posillipo en cuyo gran concurso
habiéndome tocado por mis pecados estar de guardia volví a casa a las once y media
de la noche con los oídos gustosos y con los ojos muy cerrados de aquel mal sereno.

[The following night on the birthday of my lady the Vicereine the Marchese Az-
zolino gave a famous serenata at Posillipo for their Excellencies at the great
crowd for which I, for my sins, did duty. I returned home at eleven thirty at night
with ears happy and eyes closed against the night dew.]

The Marquis Pompeo Azzolino (1654-1706) was the nipote of Cardinal
Decio Azzolino, Queen Christina of Sweden’s close confidant who was chiefly
responsible for her defection to Catholicism and long residence in Rome50.
At the Queen’s death in April 1689 Decio inherited much of the her estate.
But he too died several months later, leaving much of this great fortune to
Pompeo. The Marquis was an accomplished courtier and close friend of Luis
de la Cerda and his wife Maria, as is shown in a number of revealing letters
sent by Luis to Pompeo and published by José Maria Domínguez51.



436

52 These letters are preserved among various missives sent from Naples to Rome in
1696. Because the catalogers at Subiaco were unable to decipher  the writer’s signature,
they are listed under «MA.» In all probability they are the work of the Viceroy’s chap-
lain Angelo Bernardino Mauro, who is cited by G. MORELLI, Una celebre ‘canterina’ ro-
mana del Seicento cit., p. 175 and in various documents published by Domínguez.

While we now know that  Filippo Colonna did not sponsor any serenata at
Naples in 1696, documents52 preserved in the Colonna archive at Subiaco
show that the gran connestabile was keenly interested in the works heard that
summer.  Reporting on the performance of the Viceroy’s first serenata, Venere,
Adone et Amore, Colonna’s neapolitan informant reported the following in a
letter dated «julio 17 de 1696»:

Aqui no hay novedad […] mas de la de haverse esecutado muy bien la serenata
que se hizo antes de ahier por l’abertura del Paseo del Posilipo la que remito a
V.E. para la diversión […]

[There is no news here […] other than that the serenata for the opening of Posil-
lipo the day before yesterday was performed very well, [the score] of which I send
to Your Excellency for your entertainment]

A week later, on julio 24 de 1696, the same correspondent reported to Rome:

Despues de mañana se hara la serenata al nombre de la Reyna, y con el alcance
remitire a V.E. el libro della.

[The day after tomorrow the serenata for the name day of the Queen will
be given, and with the news I am sending to Your Excellency its libretto.]

A third letter dated agosto 7 de 1696 contains the following interesting
observation on the performance of Il Genio:

Antes de ahier se hizo la serenata en Posilipo a los años de mi señora y aseguro
a V.E. que saliò bellisima, pues escarlati compuso todo diferentemente de su soli-
to[.] Remitesela a V.E. para que le sirva de divertimiento[.]

[The day before yesterday at Posillipo the serenata for the name day of my lady
was given, and I assure Your Excellency that it went off very beautifully, Scarlatti
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53 Catalogued as 5-F-16a (olim 126.D.6) by G. INSOM, Il fondo musicale dell’Archivio
di Montecassino cit. Like the score of Il Genio at Montecassino, this one too bears the
Colonna coat-of-arms on the outside front and back covers.

54 G. STAFFIERI, Colligite Fragmenta cit., pp. 125-126: «(25 agosto) Per sfuggire
qualche impegno non si è fatta la serenata nel cortile del contestabile Colonna […]».

55 PIER CATARINO ZENO, Elogio di Silvio Stampiglia Romano, «Giornale de’ letterati
d’Italia», XXVIII, 1723, part 2, p. 120.

having composed it [in a style] completely different from his usual. I am sending
Your Excellency [a score] of it for your entertainment.]

The first letter shows that Colonna’s agent sent a copy of the Venere, Adone
et Amore score to Rome very shortly after its performance at Naples. This is
surely the copy preserved at Montecassino53 and used by Halton as the pri-
mary source for her edition.  The second letter indicates that a copy of the li-
bretto for Il Trionfo delle stagioni was likewise sent to Colonna.  No exemplar
of this libretto is known to have survived.  Similarly, a copy of the score for
Il Genio was sent to Colonna just two days after its performance. This is the
single surviving score of the serenata today at Montecassino. 

Giovanni Bononcini’s serenata Amor per Amore, on a text by Silvio Stam -
piglia, was the work prepared for Lorenza de la Cerda Colonna at Rome in Au-
gust 1696. A score of the serenata survives and the libretto was published that
summer in Rome, although its expected performance on August 10 may have
been delayed, as suggested by an avviso Marescotti published by Staffieri54. In
any case, by August the poet was probably no longer in Rome. Along with nu-
merous other virtuosi the new viceroy summoned Stampiglia to Naples shortly
after taking over the reins of the Kingdom in March of that year55. This raises
the intriguing possibility that Stampiglia may have written the text of Il Genio.

Table 1 below shows schematically the rhyme schemes and syllable
counts for the closed pieces (arias and duets) of Il Genio.  It should be not-
ed that all but one piece (no. 16) were set by Scarlatti using an ABA or da
capo structure. This is certainly a progressive feature.  By the early eigh-
teenth century strophic forms (like that found in no. 16) had completely dis-
appeared. The table also shows that tronco lines, that is, lines with a final
accented syllable, are found at the end of every closed piece, and also in-
ternally at the end of  B sections of da capo arias (except in the case of aria



438

56 Aria 12 appears to use a fragment of poetry commonly found in recitative. 

12)56. This too is a progressive feature. In the works of the Imperial Poet Laure-
ate Pietro Metastasio (1698-1782) and his many followers, tronco lines are uni-
versally employed in this way. And already in the libretti of his predecessor at
Vienna, Apostolo Zeno (1658-1750), this same mannerism is commonly found.

Table 1
Rhyme schemes and syllable counts in Il Genio

NNo.  SSinger(s)  IIncipit  SScheme     
            
2 Gloria «Care spiagge» A8 A8 Da capo aria 
      B8t B8t   
4 Genio «I fiati canori» A6 A6 Da capo aria 
      B6 C6   
      C6 B6   
      D6 F6   
      E6t E6t   
6 Piacere, Genio «Zeffiretti vezzosetti» A8 A8 Strophic aria,

 each strophe da        B8t E8t capo 
      C8 F8   
      D8t E8t   
8 Genio - Gloria «Stiam lungi» A6 C6 Da capo duet 
      A6 C6   
      B6t B6t   
10 Genio «È meglio il tacere» A6s C6 Da capo aria 
      A6s C6   
      B6t C6t   
12 Genio «Bella non tacere» A7t C7t Da capo aria 
      B11 B11   
14 Piacere «Nella bell'alma» A5 C5 Da capo aria 
      A5 C5   
      B5t B5t   
16 Gloria «Canterò» A4t A4t Strophic aria 
      B8 C8   
      B8 C8   
      B8t B8t   
18 Genio «Venticelli lenti» A8 B8 Da capo aria 
      A4 B8   
      B8 C8t   
      C8t     
20 Gloria «Godi e spera» A8 A8 Da capo aria 
      B8 C8t   
      C8t     

Of the ten closed pieces in Il Genio

5 use 8 syllable lines (ottonario) 
3 use 6 syllable lines (senario)
1 uses 5 syllable lines (quinario) 
1 uses 7 and 11 syllable lines  (versi sciolti) 
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In Paglia’s Venere, Adone e Amore, heard just a few weeks earlier at Naples
with Scarlatti’s music, 14 closed pieces make use of the following line types.

6 use 7 syllable lines (settenario)
4 use 8 syllable lines (ottonario) 
2 use 10 syllable lines (decasillabo) 
1 uses 6 syllable lines (senario) 
1 uses 7 and 11 syllable lines (versi sciolti) 

It is curious that both serenatas contain one aria setting lines of seven and
eleven syllables. The combination of these two line types is normally seen in
recitatives, but is not employed often in arias. Like the poet of Il Genio, Paglia
writes tronco lines at the end of A and B sections for the da capo structures
in Venere, Adone et Amore; and in this respect the two texts are similar. The
primary difference between the two, at least in terms of closed numbers, is
the predominance of seven and ten-syllable lines (settenario and decasillabo)
in Venere, Adone et Amore. Their absence in Il Genio may indicate that Paglia
was not the librettist of this serenata. 

The action of the serenata can be summarized as follows. After an instru-
mental sinfonia is heard a female character from classical antiquity appears,
having just flown in from the west accompanied by sweet breezes (Arioso 1).
She sings in praise of a beautiful seashore, site of the serenata’s performance,
and of the charming and virtuous ladies in attendance (Aria 2). After her aria,
she sees  Genio di Partenope57 approaching (Recitativo 3), and she identifies
the seashore as the Mergellina. Genio di Partenope addresses the first char-
acter as the Gloria del Sebeto58. Genio urges Gloria to shake her wings and

57 Partenope was one of the mythological sirens that seduced sailors to their doom.
Since classical times she was associated with the city of Naples. In this work Partenope
serves as an alias for Naples. The mythological origins of Partenope are discussed by
DINKO FABRIS, La città della sirena. Le origini del mito musicale di Napoli nell’età spag-
nola, in Napoli viceregno spagnolo. Una capitale della cultura alle origini dell’Europa
moderna (sec. XVI-XVII), a cura di Monica Bosse e André Stoll, Napoli, Vivarium, Isti-
tuto Italiano per gli Studi Filosofici, 2001, II, pp. 473-501. 

58 During Scarlatti’s lifetime the river Sebeto marked the south-eastern periphery of
Naples. The Ponte della Madalena, under which the Sebeto passed, is seen at number
43 on Domenico Antonio Parrino’s late seventeenth-century map of Naples Fidelissima
Urbis Neapolitanae cum Omnibus Locis Accurata et Nova Delineatio 1691. The map is
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reproduced at the beginning of ULISSE PROTA-GIURLEO, I Teatri di Napoli nel ’600,
Napoli, Fiorentino, 1962. Like Partenope, Sebeto serves as a reference to Naples. 

59 The longest river in the Iberian peninsula, the Tagus marks the boundary between
Spain and Portugal. This is an allusion to Maria’s Iberian ancestry.

60 STEFANIE TCHAROS, The Serenata in Early 18th-Century Rome: Sight, Sound, Ritu-
al, and the Signification of Meaning, «The Journal of Musicology», XXIII, 2006/4, pp.
528-568, has much to say of the key role played by Fama in several conspicuous Ro-
man serenatas from the first decade of the eighteenth century. 

61 By Scarlatti’s era it would seem that the poetic vocabulary associated with Fama
had become stereotyped. The verb scuotere is used by the poet of Il Genio and by
Francesco Posterla, the poet of Scarlatti’s 1704 serenata La Contesa d’onore to depict
Fama shaking her wings. Posterla makes explicit reference to the ali of Fama in his li-
bretto. The anonymous poet of Il Genio fails to mention Gloria’s ali, but they are implic-
it in his choice of this verb. Similarly, Giacomo Buonaccorsi, the poet of Pietro Paolo
Bencini’s 1704 serenata Le gare festive in applauso alla Real Casa di Francia, gives the

blow her ancient trumpet in celebration of a certain Maria’s birthday (Recita-
tivo 3). In his subsequent aria (Aria 4) Genio imitates the sound of the trum-
pet with his voice while continuing to urge Gloria to crown this Maria from
the Tago59 with laurels of fame. A third figure, Piacere di Mergellina, appears,
and all three – Gloria, Genio and Piacere – kneel before Maria (Recitativo
5). Piacere and Genio, each singing one strophe of text, share an aria (Aria
6) in which they extol the beauty and natural setting of the Mergellina and
assure Maria of its loyalty to her. 

At this point in the serenata the three interlocutori have been introduced,
each has sung at least one aria, and as a body they have paid their respects
to Maria. Each represents a local deity whose first name encapsulates a spe-
cific quality associated with Naples. Genio refers to wit, or arguzia; and Glo-
ria is nothing less than the Neapolitan manifestation of the goddess Fama,
an allegorical figure encountered repeatedly in baroque serenatas, opera pro-
logs, and occasional entertainments of various sorts. 

During the Renaissance, numerous classical deities and personages had
been resurrected and sanctioned for use in elite, humanist-inspired literature,
entertainment and ritual. Fama Buona60, as she was known properly in Italy,
was one of those whose iconography and mythic attributes were securely fixed
in the collective imagination of elite Latin societies by the end of the Renais-
sance61. Through the allusion to her power of  flight, to her capacity to crown
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phrase «i fiati alteri» to Fama as she invokes the sound of her trumpet. In the present
work, Genio evokes the trumpet of Gloria with the phrase «i fiati canori» since no real
trumpets were employed in Scarlatti’s orchestra.

with laurels (to bestow fame), and to the trumpet she was said to carry, the aris-
tocratic audience at this serenata would have grasped immediately Gloria’s
identity. Indeed, the more musically attuned members of the audience may
have sensed the presence of the goddess after hearing only a few measures of
the fanfare-like figures played by the violins of the opening sinfonia.

After invoking their blessings upon the site of the serenata’s performance,
the three interlocutors raise their voices in acclamation of Maria and her hus-
band (Recitativo 7). With an elaborate rhetorical compliment they identify
Maria, to whom the serenata is dedicated, as the Vicereine of Naples, the wife
of  that «[…] Luigi sovrano che con la giusta mano regge il freno famoso di
Partenope bella al gran destriero». The compliment is followed by a duet in
which Genio and Gloria reiterate their joy on Maria’s birthday (Duetto 8). 

A hint of discord or controversy arises following the duet as Genio asks if
it is enough that voices are accompanied only by string instruments at festive
concerts (Recitativo 9). Gloria responds that she will, in effect, summon up
the heroic sound of the trumpet in her imagination, displaying in this way de-
votion to Maria on her name day. Genio counters that this fine idea is not en-
tirely satisfactory, but that it is indeed fitting to express applause with agile,
cultivated voices. In his subsequent aria, however, he warns that «it is better
to keep quiet if your lips cannot do their duty» (Aria 10).

With a bizarre metaphor in which he likens the three demigods to «un-
happy moles» not permitted to fix their blind gaze upon such splendid be-
ings (i.e., upon Maria and the other aristocrats in the audience), Genio asks,
rhetorically, if on such a day it is not appropriate to broadcast the fame of
Maria throughout the universe (Recitativo 11). Answering his own ques-
tion, he addresses an aria to Gloria urging her not to remain silent (Aria
12). Following the aria, the three deities offer a further compliment to the
Vicereine, asserting that Maria embodies qualities of each of them, she be-
ing a noble soul of wit, of glory, and of delight (Recitativo 13). Piacere com-
pletes the compliment with an aria extolling Maria’s nobility and beauty
(Aria 14).
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Seemingly out of the blue, Genio poses a riddle (Recitativo 15): 

Che porta il mar nel nome?  
Ma lo fecer le stelle un mar tutto pietà senza procelle?

[What does the word sea mean?
Did the gods make the sea alway merciful, without storms?]

Gloria ventures a solution to the riddle in an aria contrasting her wish to
sing with her desire to keep still (Aria 16). Genio, perhaps unsatisfied with
this non-sequitur response, commands Gloria to be silent. He sees an ap-
parition of Zeffiro leading Morfeo to Maria that she may fall sweetly asleep
(Recitativo 17).  In a soporific aria Genio orders the breezes to be still, for
Maria wishes now to rest (Aria 18). After Maria’s brief siesta the serenata
ends on a joyful note with Gloria expressing the hope that Maria may soon
give birth to a son (Recitativo 19), to 

[…] una prole che del sole 
porti in fronte lo splendor. 
Un incanto d’ogni sfera 
un novello dio d’amor (Aria 20).

One can scarcely speak of a plot in connection with the text of Il Genio.
Upon reading it the Spanish word encuentro, or the Italian incontro, comes to
mind: a meeting by three demigods on the seashore near Naples, their discov-
ery of Maria, her husband the Viceroy, and perhaps a few other personages of
quality, compliments expressed by the demigods to the Vicereine on her birth-
day, a mild controversy regarding the proper musical instruments needed to hon-
or her, a curious riddle posed but seemingly left unsolved, a vision of Morfeo
bringing sleep to Maria, and a final joyous aria foretelling the birth of her son.  

Perhaps the best clue to an understanding of the serenata occurs when Ge-
nio, a personification of wit or arguzia, without apparent motivation poses a
riddle. In aristocratic social gatherings (conversazioni) riddles were used to
elicit demonstrations of mental agility (arguzia) from those in attendance62.

62 ROGER FREITAS, Singing and Playing: The Italian Cantata and the Rage for Wit, «Mu-
sic & Letters», 82, no. 41, p. 512.
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63 The web page dedicated to Maria at the Fundación Medinaceli, http://www.funda -
cionmedinaceli.org/casaduca/fichaindividuo.aspx?id=170, indicates she gave birth to a
daughter in the year of her marriage (1678), but the child died in infancy (1681).

64 EDWARD J. DENT, Alessandro Scarlatti: His Life and Works, Preface and additional
notes by Frank Walker, London, Edward Arnold, 1960, p. 66. According to Dent, p. 65,
the success of Bononcini’s Il trionfo di Camilla, with its tunes «to which even a vicere-
gal foot could quite easily beat time» was probably to blame for the poor quality, as
judged by Dent, of Scarlatti’s output at this time. «[…] no doubt Scarlatti received an in-
timation from high quarters that he would do well to apply his talents in that direction.
He did, and between 1697 and 1702 provided the Viceroy with as much rubbish as the
most exalted patron of fine arts could desire to encourage».

65 R. FREITAS, Singing and Playing cit., p. 510. 

In the musically stylized case of Il Genio an agile musical response along with
a clever poetic turn of phrase would have constituted a successful answer to
the riddle. It appears that Genio judged Gloria’s response less than stellar.
In any case, the riddle indicates that Il Genio is nothing less than a stylized
rendition of an aristocratic conversazione; and as performed in 1696 the ser-
enata furnishes a notable example of a conversazione within a conversazione.
The riddle itself makes veiled reference to Maria’s somewhat depressed, per-
haps even desperate state. By 1696 she was under considerable pressure to
give birth to an heir63. The riddle, along with Gloria’s response, counsels
Maria that even for one at the highest level of aristocratic society life may not
be easy. One should nevertheless strive to do one’s duty.

Edward Dent, who was not at all pleased with much of Scarlatti’s musi-
cal output from the late 1690s, was surely too harsh when he wrote that the
«usual serenata consists simply of a number of airs and duets strung to-
gether on a flimsy thread of recitative. The subjects are pastoral or mytho-
logical; but, as with the operas, the subjects are of little importance. Arca-
dian love-making at the beginning, versified politics at the end – one could
scarcely imagine anything less inspiring»64. But as Freitas convincingly ar-
gues, seicento «cantatas were created and experienced within an environ-
ment that valued wit and ingenuity over emotional revelation, the modern
notion of sincerity is largely irrelevant to historical criticism. Rather, con-
temporaries more likely experienced cantatas – both textually and musi-
cally – as convivial exhibitions of rhetorical skill than as the personal dis-
closures of the poet, composer or performer»65. These same observations
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66 E. J. DENT, Alessandro Scarlatti cit., pp. 68-69 .
67 The format of the table follows the one published in his model study by MICHAEL

TALBOT, Loving without Falling in Love: Pietro Paolo Bencini’s Serenata Li Due Volubili,
in La Serenata tra Seicento e Settecento cit., p. 386. In the present study the column for
tempo has been removed. In the manuscript source for Il Genio tempo markings are al-
most entirely absent. 

must hold for the serenata of the early modern period, a subtype within the
larger generic classification of cantata.

Despite Dent’s opinion cited above, the pioneering English musicologist
found much to like in Il Genio.

The best of the Neapolitan serenatas is one composed in 1696 for the birthday of
the viceroy’s wife, in which she is saluted by three allegorical representatives of
Naples, the Genius of Parthenope, the Delight of Mergellina, and the Glory of Se-
beto. Here Scarlatti seizes such advantages as the form presented. Not being rep-
resented on the stage, there was more scope for purely musical treatment, and
the composer could approximate more nearly to the chamber style; at the same
time the very best singers were available. The result is something half-way be-
tween the chamber and the stage, and this particular example contains some very
good music, the most attractive number being an air «Venticelli lenti, lenti,» ac-
companied by the concerto grosso and two concertini, one at a distance, produc-
ing the effect of two sets of echoes. The final air, «Godi e spera,» in which Glo-
ria del Sebeto expresses the hope that the viceroy’s wife will shortly give birth to
a son and heir, is also extremely beautiful66.

Aside from the undeniable soavità of its poetry and the curious conver-
sazione within a conversazione setting, there are a number of details beyond
those mentioned by Dent that set Il Genio apart from similar works. The table
below provides an overview of the basic musical properties of the arias and
duets in the serenata (see Table 2)67.

Gloria (sung by Vittoria Tarquini) is the central figure of the serenata.
With three arias and an appearance in the one true duet at the heart of the
serenata, she begins and ends the work. Genio (sung by Matteo Sassano),
however, with six numbers had a more demanding role. By all accounts his
was the best of the three voices. Piacere’s part (sung by the castrato called
l’Aquilano, Domenico Melchiorri) was limited to two numbers, but in a
work with only three characters, was not insignificant. This distribution of
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68 Ibid. There are, however, large serenatas by A. Scarlatti, such as La Glory di Pri-
mavera of 1716, which demonstrate tonal closure.

Table 2
Musical Attributes for Closed Numbers in Il Genio

No.  Singer(s)  Incipit  Key  Meter Instrumental Scoring  

            

2 Gloria «Care spiagge» A (2 sharps) 3/4 vl 1, vl 2, bc  

4 Genio «I fiati canori» G (no sharp)  3/4 bc 

6 Piacere «Zeffiretti 
vezzosetti»  

b (2 sharps)  C vl solo, bc  

6 Genio «Augeletti garuletti»  e (1 sharp)  C vl solo, bc 

8 Genio - Gloria  «Stiam lungi»  C C=12/8  bc 

10 Genio   «È meglio il tacere»  B flat (1 flat)  C vlc solo, bc  

12 Genio «Bella non tacere»  g (1 flat)  C bc 

14 Piacere «Nella bell’alma»  F (no flat)  3/8 vl solo, bc  

16 Gloria «Canterò» B flat (1 flat)  C=12/8  bc 

18 Genio «Venticelli lenti»  c (2 flats)  3/8 concerto grosso (vl 1, vl2, vla, bc), 
echo 1 (vl 1, vl 2, bc) echo 2 (vl 1, 
vl2, bc)  

20 Gloria «Godi e spera» A (2 sharps)  C vl unisoni, bc  

work among the three singers is very similar to that in Venere, Adone et
Amore. 

Perhaps the most surprising result from a study of the table above  is the
degree to which Scarlatti employes tonal planning in Il Genio. Michael Tal-
bot correctly notes that serenatas, especially long ones, often do not begin
and end in the same key or tonality. They do not demonstrate tonal closure68.
Like Bencini’s short serenata studied by Talbot, Il Genio does end as it be-
gins, in this case in A major.  The opening sinfonia, Gloria’s first arioso and
aria, and her closing aria are all in this tonality. But Scarlatti’s plan for Il Ge-
nio goes well beyond simple tonal closure. Concerning Alessandro Scarlat-
ti’s use of keys, Rosalind Halton writes:

The exploration of unexpected and remote key areas is always significant in Scar-
latti’s compositional designs: sharp keys portray a character in intense agitation,
or a situation of deceit or illusion; keys tending towards the flat side (E-flat ma-
jor, C minor) are chosen to express resignation or sadness. Both contrast with the
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69 R. HALTON, notes to CD recording ABC Classics 476 6170, p. 12.
70 Although not listed in Table 2, the opening sinfonia and Gloria’s arioso (no. 1) are

also in A major (with 2 sharps). 

stability and confidence of those who sing in keys based on the natural hexachord
– C, G and F major69.

Halton’s observations very neatly describe Scarlatti’s tonal practice. At
the very heart of Il Genio is found the duet «Stiam lungi gl’affanni» (no. 8).
Here Genio and Glora sing with utter confidence, and imitatively in parallel
thirds, expressing their happiness at being in the presence of Maria, her hus-
band, and a few friends on her birthday.  As the table shows, the duet is in C
major,  the most stable and confident of keys. Before this point, the tonality
of the work emphasizes the illusory nature of the entertainment in which the
characters display a degree of agitated delight as they introduce themselves
to the audience, discover the identity of Maria and her husband, and offer
their compliments to the viceregal couple. Surely it is no coincidence that all
the numbers above duet no. 8 in the table above are in sharp keys (except for
no. 4, an exceptional aria in mixolydian mode)70.

With duet no. 8 we are only half-way through the serenata. It would seem
impossible to continue much further in the same vein without boring the au-
dience with more compliments and adulation. Precisely at this point, with
Recitativo 9, the poet introduces a mild controversy. For reasons unknown
today Scarlatti did not employ real trumpets in this serenata even though
their sound was traditionally associated with Fama or Gloria. In Recitativo
9 Genio confronts Gloria with this very issue.

«Is it enough that only strings accompany the voices at a festive con-
cert [such as this serenata]?» she asks. Gloria proposes an imaginative
(and imaginary) solution. Genio remains unconvinced but reluctantly
seems to accept Gloria’s answer. But then he expresses some concerns in
a B-flat major aria (with only one flat). Flat keys dominate the remainder
of the serenata as Genio sings a  particularly bizarre aria in G minor
(no.12, with one flat) in response to a baroque simile introduced by the po-
et. A riddle and a dubious answer to it likewise call for flat keys, and Maria
is put to sleep with an aria in C minor (with two flats), a key that Halton
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71 Fig. 1, Naples 1697 (with thanks to José Maria Domínguez). Image 2, latin Amer-
ica today.

72 R. PAGANO, Scarlatti. Alessandro e Domenico: due vite in una cit., p. 167, coined
the phrase «reperti archeologici e rarità» to characterize some of the music Scarlatti sent
to Ferdinando dei Medici in an ill-fated attempt to obtain a position at the prince’s court.
That apt expression might well be applied here too.

73 J. M. DOMÍNGUEZ, Mecenazgo musical del IX Duque de Medinaceli cit., II, pp. 65,
69, 76-77.

associates with resignation and is found in other soporific arias by the
composer. The spirit of agitated joy returns only at the very end as Gloria
foretells the birth of an heir in an aria in A major. This symmetrical divi-
sion of the serenata into two parts, with sharp keys dominating the first
half, a tonal center to the work in C  major, and flat keys predominant in
the second half, until a quick return to A major insures tonal closure,
seems too neat to be a coincidence.

Why Scarlatti made no use of real trumpets in this score remains un-
clear. The allegorical figure Fama or Gloria is routinely shown holding a
trumpet in the iconography of that era (and even today; see Figs. 1 and 2)71.
The audience for the serenata must surely have anticipated their sound,
as trumpet-like figures dominate the opening measures of the violins in
the introductory sinfonia. And when Genio urges Gloria to flap her wings
to the sound of the ancient trumpet and to sing of Maria’s birthday, Scar-
latti assigns a curious «trumpet aria» for voice alone (Aria 4) to the
demigod. The aria appears to be in G major, but the key signature lacks
the expected F sharp, and the opening phrase of the voice (I fiati canori)
ascends to an F natural above the tonic harmony on G.  Evidently the aria
is not in G major, but in the archaic mixolydian mode. Surely this is Scar-
latti’s witty attempt to depict the ancient trumpet of classical antiquity72.
Finally, Gloria even offers a sort of excuse or apology for the lack of trum-
pets in the serenata (Recitativo 9), saying she will in effect hear their
sound in her imagination.

This is all the more puzzling as Domínguez73 has uncovered documents
showing that in early 1696 Don Luis was in search of good German trumpet
players and that by June or July 1696 a pair of the finest had made the trip
from Vienna to Naples. Even if the German instrumentalists were not as-
signed to the Royal Chapel there can be little doubt that Scarlatti would have
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74 As suggested by E. J. DENT, Alessandro Scarlatti cit., pp. 68-69.
75 Whether or not the German virtuosi performed in Venere, Adone et Amore at Naples

earlier that summer also remains in doubt. The 1696 version of the serenata indeed con-

Fig. 1 - Pompe Funerali Celebrate in Napoli per l’Eccellentissima Signora  
D. Caterina d’Aragona, Napoli, 1697.

had access to their services if requested. Pompeo Azzolino, the serenata’s pa-
tron, was Captain of the German Guard at Naples. Perhaps the fact that trum-
pets were not used in Il Genio indicates the serenata was given inside the
Viceroy’s casino, in a chamber setting74, where their sound would have been
too over-powering in an enclosed space75.
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tains trumpet parts, but the natural trumpet players used by Halton in her recording of
the serenata found them unplayable. Halton recorded the more idiomatic, easier trum-
pet parts from the 1706 version of the serenata.

An even more bizarre form of wit than found in the «trumpet aria» men-
tioned above can be heard in Genio’s aria 12. In the preceding recitative the
character likens his fellow demigods to «unhappy moles», not worthy of look-
ing upon Maria and the other aristocrats present. He asks, rhetorically, if on
such a day it is not appropriate to broadcast the fame of Maria throughout the
universe. The answer is clear. Maria’s name should indeed be celebrated.  In
his aria he urges Gloria not to remain silent. Despite the literal meaning of

Fig. 2 - Latin America today.
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76 E. J. DENT, Alessandro Scarlatti cit., pp. 68-69.

the text sung by Genio as the piece  unfolds, the strange image of the blind
mole carries over to dominate the aria. After a motto opening by the voice of
a descending fifth, the mole tunnels away in the continuo for three and a half
measures. The key of the aria is heard as g minor with a strong hint of the rel-
ative major, B flat, both of which  make use of the note D natural. After a half
cadence on g minor in bar 10, the voice and continuo  quickly cadence in c
minor (bars 11-13) and b flat minor (bars 14-15). The rapid descent in tonal-
ity and the completely unexpected sound of D flat in measure 14 produces
an exceptionally eerie effect. Is the mole tunneling deeper, or showing its ug-
ly face?  However one wishes to interpret the precise  musical meaning here,
this bizarre display of wit was certainly not calculated to succeed in an opera
house. But it may well have been appreciated by Don Luis, his wife Maria,
and a few knowledgeable friends in the Viceroy’s casino that evening.

The three-movement Italian overture has long been recognized as an im-
portant predecessor of the classical symphony, and Alessandro Scarlatti’s key
role in the stabilization of the fast-slow-fast sequence of movements is well
understood and documented.  Scarlatti may with some justification be con-
sidered the first major composer to cultivate the tradition that eventually pro-
duced the symphonies of Haydn, Mozart and Beethoven. With the sinfonia to
Il Genio, however, Scarlatti has not yet arrived at the standard three-movement
Italian overture. Here the sinfonia consists of four distinct movements as well
as a short, two-bar transitional passage linking the first movement with the sec-
ond. The division of instruments into concerto grosso and concertino is of con-
siderable interest. But it should be noted that the concerto grosso introduces no
independent musical material. For the most part, it simply reinforces the con-
certino at cadences. In effect, the sinfonia is a trio sonata set in relief by a con-
certo grosso. Similarly, separate ritornelli played by the concerto grosso at the
end of arias and duets never introduce new musical material. They serve sim-
ply to set the voice in relief while marking the end of the piece.

The most progressive orchestration in Il Genio is seen in number 8, the
aria «Venticelli lenti, lenti» praised by Dent76. Here the concerto grosso, voice
and two concertini echoing the voice are integrated into a single aria. As in
the opening sinfonia, the concerto grosso reinforces cadences at important
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structural points, but more interestingly, it provides an opening ritornello that
defines the dominant mood or affection of the aria. 

Considering the forces needed to perform «Venticelli lenti, lenti» Il Genio
would require at minimum  an orchestra of seventeen players.

4 violins for two concertini (echi) 
2 violoncellos for concertini 
4 violins for concerto grosso 
3 violas 
2 violoncellos 
1 violone or double bass 
1 harpsichord 

To this list might well be added a second harpsichord and at least one the-
orbo or archlute. The true size of the orchestra in 1696 remains unknown and
may have been considerably larger than the list above suggests.

Despite Scarlatti’s impressive use of strings in the serenata, the character
Genio is certainly correct when in recitative nine he reminds the audience
that the success of the work depends primarily on cultivated, agile voices. As
seen in the serenata their ranges are as follows:

The recitative found in the serenata is very similar to that employed in
Scarlatti’s operas from the 1690s. If one looks at the conventional cadences
used at full stops in the text, progressive types, such as those in No. 3, bar 6,
or No. 7, bar 21, are certainly to be found. But the more lyrical types associ-
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77 M. TALBOT, Loving without Falling in Love cit., p. 388. 

ated with seventeenth-century practice are seen more often. In the case of the
progressive type of cadence, a 43 suspension should be played by the con-
tinuo on the dominant chord. The continuo players should not pause until the
singer finishes the phrase, delaying the cadence, as would be done in cham-
ber cantata, but rather should play the dominant chord during the last two
syllables of the singer’s line, as in opera. Because there is relatively little plot
or action to advance in this text, here Scarlatti’s recitative turns lyrical, ar-
ioso-like, more often than is the case in opera. Glory’s first number is a par-
ticularly fine specimen of Scarlatti’s late seventeenth-century, arioso style.
Other examples are found at the end of Recitativo 3, in the middle and end
of Recitativo 7, at end of Recitativo 11, and in the middle of Recitativo15.
After the turn of the century ariosi begin to disappear from Scarlatti’s operas,
serenatas, and oratorios, and are replaced by recitative accompanied by
strings and continuo.

Whether in recitative, arioso or aria one should note the freedom with
which Scarlatti’s melodies move from one mode to another. This often results
in the effect described by Michael Talbot77 as minorization: momentary ‘dip-
s’ into the parallel minor key. This effect is heard at the end of the opening
sinfonia as well as in many subsequent places in Il Genio. Sometimes the ‘dip’
does not occur on the third degree of the scale or mode, but rather on the sec-
ond. From the harmonic perspective this is usually explained as a chromat-
ic alteration of the ii chord in first inversion, the so-called Neapolitan sixth
chord. From the perspective of melody, however, it usually signals a change
of key (as at bar 14 of number 12, Genio’s «Cieca talpa» aria) or the switch
to a phrygian scale. Sometimes an abrupt switch of mode in a melody can be
explained or justified by the text or idea expressed at that moment. But there
are enough cases in Il Genio where no immediate explanation can be found,
such as at the end of the introductory sinfonia, to suggest that this manner-
ism had taken on a life of its own at Naples and was enjoyed as a purely mu-
sical effect.  In 1696 this use of minorization, of chromatic alterations of
melody, and of rapid switching of mode was a noteworthy feature in the ser-
enata. Talbot relates that «Neapolitan composers were, it seems, the first to
employ minorization routinely; Roman and Venetian composers began to use
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it regularly only in the second decade of the eighteenth century»78. Tech-
niques such as these can be found in Scarlatti’s earlier serenata that summer,
Venere, Adone et Amore; but Scarlatti employs these musical devices to much
greater effect in Il Genio. Perhaps this may partly explain the observation by
Angelo Mauro, Colonna’s agent in Naples, that Scarlatti composed his last
serenata that summer todo diferentemente de su solito.

In 1709 Count Francesco Maria Zambeccari criticized Scarlatti for filling
his operas with difficult music demanding an understanding of counterpoint
beyond the grasp of the average theatergoer of the era79. But with the small
elite gathering that witnessed Il Genio, Scarlatti may have found an ideal au-
dience for the subtle wit of his music.  While often clever or witty, nothing in
the serenata seems long-winded or especially difficult.  Surely here Scarlat-
ti applied Shakespeare’s dictum that «brevity is the soul of wit». Nor can
Scarlatti be faulted for a lack of roba allegra. Two Arias (6 and 14) pair the
voice with a virtuoso solo violin, and a particularly splendid part for solo vi-
oloncello is paired with the voice in Aria 10. At the very heart of the serena-
ta, Duet 8, Genio and Gloria rejoice in exuberant triplets and parallel thirds,
a classic example of seventeenth-century trio texture. At the end of the ser-
enata Maria is put to sleep with a hypnotic, soporific Aria 18, making use of
two string concertini and a concerto grosso, only to be suddenly reinvigorated
by a jubilant Aria 20, foretelling the birth of her son and heir. 

Sadly it must be reported that Maria was not destined to have this child.
When her husband died in 1711, in disgrace and probably poisoned in the
castle of Pamplona, the line of Medinaceli Dukes represented by Don Luis
came to an end. Maria’s desire for children in 1696, however, was certainly
sincere. Only two days after the performance of Il Genio one reads this touch-
ing paragraph in Confuorto’s journal:

78 Ibid. 
79 [Scarlatti] «è un grand’uomo, e per esser così buono, riesce cattivo, perché le com-

posizioni  sue sono  difficilissime e cose da stanze, che in teatro non riescono. In prim-
is, chi s’intende di contrappunto le stimerà; ma in udienza, in teatro, di mille persone,
non ve ne sono venti che l’intendono; e gli altri, non sentendo roba allegra e teatrale,
s’annoiano». Cited in LUDOVICO FRATI, Un Impresario teatrale del Settecento e la sua bib-
lioteca, «Rivista Musicale Italiana», XVII, 1911, p. 69.
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Questa signora viceregina intendendo, per sua divozione e per impetrar grazia
dalla Madonna santissima di procrear figliuoli col signor duca viceré suo mari-
to, di educare come sua una figliuola esposita della Santissima Annunziata, fe-
cero perciò richiedere a’ signori governatori che gliene facessero trovar una di
tre o quattr’anni, ben fatta di persona, bianca, bionda, d’occhi azzurri e sopra tut-
to di spiriti vivaci, e tale appunto glien’hanno trovata una di tre anni in circa, e
gliel’hanno appresentata pomposamente vestita di bianco, da detta signora cara-
mente, trovandola di sua sodisfazione, onde la tratta come sua propria figlia, por-
tandola seco nelle private e publiche funzioni dentro la medesima sua seggia,
tenendola per la mano e baciandola ed accarezzandola publicamente. Infine è
stata la fortuna di tal figliuola80.

[In devotion to and imploring grace of the Most Holy Virgin that she might
give birth to sons with her husband the viceroy, this Lady the vicereine, desir-
ing to raise as her own an orphaned girl from the Santissima Annunziata, made
a request to that end of the Lord Governors that they find her one-three or four
years of age, physically attractive, white, with blonde hair and blue eyes, and
above all of lively spirit; and quickly having found her one, about three years
old, and  having presented the child with great pomp, dressed in white, to her,
the said Lady, having found the child dearly to her satisfaction, is thus raising
her as her own daughter, taking the child with her to private and public func-
tions in her own sedan chair, holding her hand, kissing her and caressing her
in public. Such, in the end, was the little girl’s good fortune.]

Dear Nicolò,

The two images of Fama (old and new) should appear after footnote 71, af-
ter the sentence ending “ (and even today). “ 

In fact you can remove footnote 71 and renumber the footnotes following it,
since footnote 71 would not be needed.

For the first image (the title page of the the POMPE FUNERALI) I suggest
the title: Naples 1697 (with thanks to José Maria Dominguez)

80 D. CONFUORTO, Giornali di Napoli cit., II, 231-232.
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For the second image (of the bottle of tequila), the title could read: Latin
America today

José Maria sent me the image of the title page. I’m not sure where he found
it, but the pamphlet is preserved in many libraries and there should be no
problem publishing it. I took the picture of the tequila bottle. The point of
the two pictures is simply to show that the iconography of Fama, with her
trumpet, is still understood and appreciated today in Latin culture.
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Ernesta Gilyte - Azzurra Montesano - Nicolò Maccavino

I MADRIGALI DI ALESSANDRO SCARLATTI*

1. […] compiacimento di purgatissimo conoscimento dell’arte speculativa
del comporre

Uno sguardo all’elenco delle opere di Alessandro Scarlatti indica che so-
no soltanto otto i madrigali polifonici che ci sono giunti; un’inezia se parago-
nata alla quantità di cantate, opere in musica, oratori, serenate e musica sa-
cra composte durante la sua attività1. Certamente quando il Siciliano, fra la
fine del XVII e gli inizi del XVIII, si interessò al madrigale, il genere – «ala-
cremente coltivato» nel corso del Cinquecento sino agli anni Venti del XVII
secolo – era già al tramonto e vicino alla sua definitiva estinzione che si com-
pirà nel primo quarto del Settecento2.

Come ha chiaramente indicato Lorenzo Bianconi erano diverse le motiva-
zioni per le quali un compositore «moderno», all’epoca di Scarlatti, poteva

* Il presente contributo è il frutto di un lavoro, compiuto in stretta collaborazio-
ne, che ha avuto origine da un ciclo di lezioni dedicato ad Alessandro Scarlatti, e in
particolare alla sua produzione madrigalesca, svolto all’interno del corso di Storia
della musica nella Scuola di Didattica. Il paragrafo 1 è opera di Ernesta Gilyte, il 2
di Azzurra Montesano, il 3 di Nicolò Maccavino il quale ha coordinato il gruppo di
lavoro. Si coglie l’occasione per ringraziare i colleghi Paola De Simone, Fabio Bo-
nizzoni, Marco Giuliani e Gaetano Pitarresi per i loro suggerimenti e per il prezioso
contributo offerto nel reperimento delle diverse fonti e del materiale bibliografico
consultato.

1 Cfr. ROBERTO PAGANO - MALCOM BOYD - EDWIN HANLEY, s.v. «Scarlatti, (Pietro) Ales-
sandro (Gaspare), in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, a cura di Stan-
ley Sadie e John Tyrrel, Londra, Macmillan, 20012 (d’ora in poi NG), XXII, pp. 372-396;
NORBERT DUBOWY, s.v. «Scarlatti, Alessandro» in Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel-Basel-London-New York, Bärenreiter Ver-
lag - Verlag J.B. Metzler, 1994-2007, Personenteil, XIV, 2005, pp. 1069-1108: 1079.

2 Cfr. LORENZO BIANCONI, Il Seicento, Torino, Edt, 1982, pp. 3-9; HANS HEINRICH EG-
GEBRECHT, Musica in Occidente dal Medioevo a oggi, Firenze, La Nuova Italia, 1996, pp.
239-240; e l’antologia Il Madrigale tra Cinque e Seicento, a cura di Paolo Fabbri, Bolo-
gna, Il Mulino, 1988.
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dedicarsi alla composizione di madrigali polifonici3. Ma a differenza di Gio-
vanni Maria Bononcini, il cui Libro Primo de Madrigali a cinque voci sopra i
dodici tuoni, o modi del canto figurato, pubblicato a Bologna nel 1678 (in cui
il musicista offre, fra l’altro, la sua versione del celebre Cor mio, deh non lan-
guire) ha una dichiarata finalità teorico-didattica, nel caso del musicista si-
ciliano è evidente la determinazione (esclusiva a mio avviso) di mostrare la
sua bravura, la sua arte, cimentandosi con uno dei generi musicali profani
più complessi e artificiosi, grazie al quale «con perfettissimo studio» era pos-
sibile realizzare «una incomparabile vaghezza di melodia esprimendosi al vi-
vo i sensi più proprii della poesia a segno di muovere e rimuovere gl’affetti
di chi l’ascolta»4. Tale volontà è evidente per almeno tre motivi: 1) la scelta
di confrontarsi (o mettersi alla prova) con testi poetici presi fra i più esem-
plari della produzione madrigalistica (come il guariniano Cor mio, deh non
languire oppure Mori, mi dici di Giovan Battista Marino sino a Sdegno la
fiamma estinse, raffinatissimo frutto poetico di Orsina Cavalletta); 2) l’im-
piego di organici particolari previsti per due dei madrigali: quattro voci pari
(soprani) e contralto nel caso di Cor mio, deh non languire definito da padre
Martini «singolar Madrigale»5; canto, alto, due tenori e basso per Intenerite
voi, lagrime mie, allo scopo di ottenere una più ampia selezione di texture e
di nuance timbrica; 3) il fatto che egli abbia composto buona parte dei suoi
madrigali innanzi tutto per ciò che egli stesso definisce «compiacimento di
purgatissimo conoscimento dell’arte speculativa del comporre»6 ma anche

3 Cfr. L. BIANCONI, Il Seicento cit., pp. 6-7. Oltre Scarlatti anche musicisti come Ales-
sandro Stradella (1639-1682), Giovanni Maria Bononcini (1642 - 1678), Agostino Stef-
fani (1654-1728), Antonio Lotti (1666-1740) e Antonio Caldara (1671-1736) compose-
ro – anche se solo occasionalmente – madrigali polifonici. 

4 La frase è del cantante papale Domenico Dal Pane (riportata in L. BIANCONI, Il Sei-
cento cit., pp. 6-7) – autore di due raccolte di madrigali stampate nel 1652 e nel 1678 –
il quale, non esita ad asserire che «[…] fra tutti li Musicali Concerti, sempre quello de’
Madrigali al tavolino ha occupato i primi luoghi nelle Accademie […]; cfr. DOMENICO

DAL PANE, Secondo Libro de Madrigali a Cinque voci, Roma, Mascardi, 1678.
5 Cfr. GIOVAN BATTISTA MARTINI, Essemplare, o sia Saggio fondamentale pratico di Con-

trappunto fugato […] parte seconda, Per Lelio dalla Volpe, In Bologna [1774-1775], Ri-
stampa anastatica, Ridgewood, New Jersey, The Gregg Press Incorporated, 1965, p. 208.

6 Cfr. MARIO FABBRI, Alessandro Scarlatti e il principe Ferdinando de’Medici, Firen-
ze, Olschki, 1961, p. 83. 
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quale omaggio da sottoporre al raffinato ed esperto palato musicale di perso-
nalità di spicco dell’aristocrazia del tempo. Mi riferisco, in particolare, a Car-
lo III d’Asburgo al cui nome è collegata la composizione di Cor mio, deh non
languire7; al gran principe di Toscana, Ferdinando de’ Medici, ed infine, ma
non ultima, alla «sua prima protettrice» la regina Cristina di Svezia8, la qua-
le, proprio per il  madrigale nutriva  un interesse particolare, attenzione mes-
sa in rilievo dallo stesso Scarlatti in una lettera del 28 agosto 1706 inviata a
Ferdinando de’ Medici, alla quale era allegato un madrigale composto pro-
prio per il principe: 

[…] Dando il campo alla comparsa de’ Madrigali a Tavolino (compiacimento di
purgatissimo conoscimento dell’Arte speculativa del comporre che, dal Principe
di Venosa in qua, la fu Regina di Svezia, che fu mia Padrona, se ne compiaceva
più d’ogn’altra composizione, e Vostra Altezza Reale l’hanno sostenuta) che mi
dà l’ardire di presentargliene uno a’ piedi reali e qui accluso, sia per continuar-
mi l’esercizio della mia dovutale umilissima servitù, come perché [il madrigale]
habbia la fortuna d’essere benignamente compatito ed emendato de’ suoi errori
dal profondo intendimento di Vostra Altezza Reale, per cui non tralascerò giamai
di scegliere quei pochi fiori incolti della mia debolissima e corta abilità nel por-
re in musica; […]9.

Il carattere di Scarlatti era tale da «protestarsi inferiore nei termini del-
la più sfacciata adulazione, ma capace di chiedere ad un Medici di scende-
re sul suo stesso terreno»10. Purtroppo,  impegnato nella più evidente piag-
geria, il musicista tralasciò di fornire la ben che minima  indicazione circa
il titolo del brano; per cui ancora oggi non è possibile identificare esatta-
mente il madrigale composto per l’occasione. Tuttavia ‘l’omaggio’ fu assai
gradito al gran principe come si apprende dalla di lui lettera di risposta del
7 settembre 1706:

7 Cfr. JÜRGEN JÜRGENS, Die Madrigale Alessandro Scarlattis und ihre Quellen, in Scrit-
ti in onore di Luigi Ronga, Milano-Napoli, Ricciardi, 1973, pp. 279-285: 283; e KENNET

EUGENE BOWLES, Editions of the Madrigals of Alessandro Scarlatti, Ph. D. Diss., Norman,
University of Oklahoma, 1987, pp. 9-10.

8 Cfr. ROBERTO PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti: Two Lives in One, trans-
lated by Frederick Hammond, Hillsdale, N. Y., Pendragon Press, 2006, p. 4.

9 Cfr. M. FABBRI, Alessandro Scarlatti e il principe Ferdinando de’Medici cit. pp. 83-84.
10 Cfr. R. PAGANO, Alessandro and Domenico Scarlatti: Two Lives in One cit., p. 111.
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[…] Mi pervenne il bellissimo Madrigale posto in musica dall’armonica virtù
della Cartella di lei, la quale facendosi singolarmente ammirare in tutti i ge-
neri dell’Arte, può credere quanto diletto mi abbia arrecato anche questo suo
componimento; di cui perciò dichiarandomi a lei stessa tenuto, e protestan-
domi di conservarle memoria di tutte le attenzioni ch’Ella va praticando me-
co, l’accerto che  le sarà valutata alle occasioni di suo avvantaggio; e questo,
intanto, le prego dal Cielo in tutte le sue occorrenze, con ogni bene più ap-
prezzabile.

I pochi documenti qui riportati non ci aiutano a stabilire con esattezza
la data di composizione degli otto madrigali, né, come vedremo, lo spoglio
delle fonti ci sarà d’aiuto. Essi, piuttosto, suggeriscono che l’arco tempora-
le da prendere in considerazione sia quello compreso fra il 1679 e il 1706-
1712. Tuttavia mentre è certo (per sua stessa ammissione) che Scarlatti ab-
bia composto e si sia dilettato a cantare madrigali «a tavolino» nel periodo
in cui fu al servizio della regina di Svezia cioè fra il 1679 e il 1684, e che
nel 1706 ne avesse composto un altro per il gran principe di Toscana11, più
difficile è stabilire l’anno (o quanto meno il periodo) di composizione del
madrigale dedicato a Carlo III d’Asburgo, come si legge nel frontespizio di
una delle due copie  manoscritte custodita presso il Fitzwilliam  Museum
di Cambridge12:

Madrigale a cinque voci | fatto per uso di sua Cesarea Mestà [sic] di Carlo Terzo
| Imperatore | Del Sig. Cavaliere Alessandro Scarlatti.

Come si può osservare alcuni dati riportati sono non coincidenti fra loro e
in ogni caso suggeriscono date e occasioni relative diverse che potrebbero
aver favorito la dedica regale: infatti se il 1703 è l’anno in cui Carlo fu ac-

11 Sempre nel 1706 Alessandro Scarlatti – assieme ad Arcangelo Corelli e Bernardo
Pasquini – fu ammesso all’Accademia degli Arcadi, fondata nel 1690 proprio sul mo-
dello delle accademie promosse da Cristina di Svezia. Non è da escludere che il Sicilia-
no abbia potuto trarre spunto da una delle diverse riunioni per dar prova anche in que-
sto genere delle proprie capacità compositive.

12 Cfr. J. JÜRGENS, Die Madrigale Alessandro Scarlattis und ihre Quellen cit., p. 283.
Si tratta del Ms. 56. (24 F 17). Come vedremo anche la Biblioteca del Conservatorio “S.
Pietro a Majella” di Napoli conserva una copia di Cor mio, deh non languire –  il mano-
scritto Rari Cornice 18.1(3) – che riporta nel frontespizio la stessa iscrizione.
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clamato a Vienna Carlo III di Spagna13, risale al 1711 (alla morte del fratel-
lo Giuseppe) la sua proclamazione a Imperatore d’Austria con il nome di Car-
lo VI, seguita, appena un anno dopo, a quella di re d’Ungheria, evento che a
Napoli fu celebrato il 19 giugno 1712 con l’esecuzione a Palazzo Reale di una
serenata a «tre voci» di Alessandro Scarlatti14. Fu quest’ultima, dunque, l’oc-
casione che determinò la scelta di dedicare il madrigale all’imperatore? Pro-
babilmente sì; tuttavia, la data non coincide temporalmente con il titolo di
«Cavaliere» con cui nella medesima fonte viene nominato il musicista, ono-
rificenza che gli sarà conferita da papa Clemente XI, ma solo nel 1715!15 Per

13 A seguito della morte di Carlo II di Spagna nel 1700 senza eredi validi a succedergli,
Carlo si autoproclamò re di Spagna in quanto anch’egli era membro della famiglia Asburgo.
Questo fatto portò alla Guerra di Successione spagnola in quanto Luigi XIV di Francia ave-
va proposto quale candidato per quel trono Filippo V di Spagna, il quale da testamento era
stato anche designato erede di quella corona dallo stesso Carlo II il quale non voleva che la
Spagna perdesse la propria indipendenza venendo riunita ai domini imperiali. Portogallo,
Inghilterra, Scozia, Irlanda e gran parte del Sacro Romano Impero supportarono la candi-
datura di Carlo al trono spagnolo. Acclamato nel 1703 a Vienna come «Carlo III di Spagna»,
giunse in Spagna solo nel 1704 rimanendovi per i sette anni successivi.

14 «Gazzetta di Napoli», 21 giugno 1712: «Pervenuta [sic] a S. E. il conte Borromeo
nostro viceré il fausto avviso dall’imperial corte di Vienna, che sua maestà cesarea e
cattolica l’imperatore e re [...] erasi coronato re d’Ungheria in Possonia a’ 22 del caduto
maggio, di cui vi è relazione a parte, fé subito S. E. prevenire le funzioni per festeggiarla,
ond’è che la mattina della scorsa domenica [19 giugno] [...] in decorosissima forma
pubblica si portò nella R. chiesa di S. Chiara, da quelle dame religiose fatta
magnificamente adornare e quivi, con le solite assistenze e formalità, fu cantato solenne Te
Deum e messa da’ musici della R. Cappella, animata dagli armonici concenti del rinomato
Matteucci Sassano […]. La sera poi, essendo l’eccellentissima viceregina in abbigliamenti
preziosi e ricchissimi, fu dal fiore di queste dame, ornate di capricciose gale,
complimentata allo stesso fine. E, per coronare il festeggiamento di una tal R. coronazione,
fé S. E. cantare ivi [nel Belvedere del Palazzo Reale] una nobil serenata, la cui introduzione
figurava il R. Genio austriaco, posta in musica dal famoso maestro della R. Cappella,
Scarlati, e cantovvi altresì il nomato Sassano […]. La notizia è tratta da: AUSILIA MAGAUD-
DA - DANILO COSTANTINI, Musica e Spettacolo nel Regno di Napoli attraverso lo spoglio del-
la «Gazzetta» (1678-1768), Roma, ISMEZ Editore, 2009, p. 178 (ma v. Errata corrige e in-
tegrazioni) e nel CD allegato, Appendice, p. 213. Cfr. inoltre SERGIO MONFERRINI, Carlo IV
Borromeo Arese e la Cappella Reale di Napoli, relazione letta nell’ambito del Convegno In-
ternazionali di Studi Devozione e passione: Alessandro Scarlatti nel 350° anniversario del-
la nascita, Napoli, 15 dicembre 2010, i cui Atti sono in corso di pubblicazione.

15 Cfr. LUCA DELLA LIBERA, Nuovi documenti biografici su Alessandro Scarlatti e la
sua famiglia, «Acta Musicologica», LXXXIII/2, 2011, pp. 205-222: 214-217.
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cui pur mantenendo valida l’ipotesi circa l’occasione (e dunque l’anno, 1712)
che determinò la composizione del madrigale, altrettanto evidente è che il te-
stimone che ne tramanda la copia fu vergato sicuramente dopo il 1715.

E. G.

2. Le Fonti

Le principali fonti dei madrigali di Alessandro Scarlatti si trovano custo-
dite in tre diversi luoghi: la British Library di Londra, la Gesellschaft der Mu-
sikfreunde di Vienna e il Conservatorio di Musica “S. Pietro a Majella” di
Napoli16. Come si vedrà sette di questi madrigali ci sono giunti in copia uni-
ca, mentre di Cor mio, deh non languire si conservano numerose copie spar-
se in varie biblioteche d’Europa (v. Tabella 1).

16 Cfr. EDWARD DENT, Alessandro Scarlatti: his life and works, with preface and notes
by Frank Walker, London, Edward Arnold Publischers, Ltd., 1960, p. 206; ROBERTO

Luogo di conservazione e 
collocazione 

Titolo Titolo originale Formato e organico 

GB-Lbl, Add. 31412 
 

Intenerite voi 
lagrime mie 

«Madrigale à 5 Del Sig.r 
Alessandro Scarlatti» 

Partitura,cc. 10r - 13v, CATTB 

GB-Lbl, Add. 31412 
 

O selce, o tigre o 
ninfa 

«Madrigale à 5 Del Sig.r 
Alessandro Scarlatti». 

Partitura, cc. 14r - 18v, CCATB 

GB-Lbl, Add. 31412 
 

Sdegno la fiamma 
estinse 

«Madrigale a 5 Del Sig.r 
Alessandro Scarlatti.» 

Partitura, cc. 19r - 23r, CCATB 

A-Wgm, Q 9334 VI 15366. Cat O Morte agl’altri 
fosca, 
Largo 

«Madrigale à Cinque Voci 
Del Sig.r Alessandro 
Scarlatti». 

Partitura, cc. 6 CCATB 

A-Wgm, Q 9335 VI 15367. Cat Arsi un tempo,  
Andante 

«Madrigale à Cinque Voci 
Del Sig.r Alessandro 
Scarlatti». 

Partitura, cc. 4 CCATB 

I-Nc, 34 1 30(4): 
cc.1r-5r 

Mori mi dici «Pmo a 5. 3 Madrigali del 
Cav.e Alessandro 
Scarlatti» 

Partitura, CCATB 

I-Nc, 34 1 30(4): 
cc. 5v-10r 

Or che da te «II a 4» Partitura, CATB 

I-Nc, 34 1 30(4): 
cc. 10r-14v 

Cor mio, deh non 
languire, Adagio 

«Madrigale III. A 5 IV. 
Canti, ed un Alto»; a c. 
14v: «Fine del Madrigale 
a 5.  L. D.» 

Partitura, CCCCA 

I-Nc, Rari 1.6.13(2-5) Cor mio, deh non 
languire, Largo 
Sempre 

«Canto Primo. Madrigale 
a Cinque Voci a Tavolino, 
quattro Soprani, et un 
Contralto  Del Sig:r 
Cavaliere Alessandro 
Scarlatti.  Si deve cantare 
sempre adagio per sentire 
le consonanze.» 

Parti, 5 fasc., cc. 2 ciascuno 
CI,CII, CIII, CIV, A 

Tabella 1
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PAGANO -  LINO BIANCHI, Alessandro Scarlatti. Catalogo generale delle opere a cura di GIAN-
CARLO ROSTIROLLA, Torino, RAI, 1972, pp. 495-496; R. PAGANO - M. BOYD - E. HANLEY, s.v.
«Scarlatti, (Pietro) Alessandro (Gaspare), in NG cit., pp. 372-396: 389-390; NORBERT DU-
BOWY, s.v. «Scarlatti, Alessandro» in Die Musik in Geschichte und Gegenwart cit., pp. 1069-
1108: 1079; K. E. BOWLES, Editions of the madrigals of Alessandro Scarlatti (1660-1725)cit.,
pp. 5-11; si rimanda inoltre agli On-line Public Access Catalogue (OPAC) sia del RISM –
Répertoire International des Sources Musicales alla pagina: opac.rism.info/index.php, che
al Sistema Nazionale Bibliotecario (SBN) in Italia alla pagina: www.internetculturale.it.

17 Si tratta di raccolta contenente madrigali a cinque voci di: Carlo Gesualdo (1); Lu-
ca Marenzio (1); Alessandro  Scarlatti(1). 

18Si tratta di una raccolta di composizioni vocali profane di vario genere contenente
complessivi diciannove brani: tre adespoti; uno ciascuno di: Antonio Carpa, Gioacchino
Rossini, Domenico Cimarosa, Alessandro Scarlatti, Giovanni Pierluigi da Palestrina; un-
dici madrigali di Giovanni Clari.

19 Vedi infra la nota 35.
20 Cfr. J. JÜRGENS, Die Madrigale Alessandro Scarlattis und ihre Quellen cit., p. 283.

I-Nc, Rari Cornice 18.1(3) Cor mio, deh non 
languire, 

 «Madrigale a cinque voci  
Fatto per uso di sua 
Cesarea Maestà di Carlo 
Terzo  Imperatore | Del 
Sig.r Cavalier Alessandro 
Scarlatti» 

Partitura, CCCCA 

I-Nc, 31.8.32(2-15),  Cor mio, deh non 
languire, 

«Madrigale | Quintetto | 
di Alessandro Scarlatti» 

Parti, 10 fasc., cc. 2 ciascuno 
CI,CII, CIII, CIV, A 

I-Nc, 34.4.7(11) Cor mio, deh non 
languire, 

«Madrigale | Quintetto | 
di Alessandro Scarlatti» 

Partitura (cc. 7), CCCCA 

I-Nc, Rari Cornice 18.1(4)17 Cor mio, deh non 
languire 

«A 5 di Alessandro 
Scarlatti Napoli 
Madrigale» 

Partitura (cc.7), CCCCA 

I-Nc, Pacco 646 bis,  Cor mio, deh non 
languire 

«Madrigale | Quintetto | 
di Alessandro Scarlatti | 
Canto 1.o» 

Parti,10 fasc. di  cc. 2 CI,CII, 
CIII, CIV, A 

I-Nc, 6.3.3318 Cor mio, deh non 
languire 

«Madrigale a cinque voci 
del Sig.r Scarlatti» 

Partitura, cc. 7, CCCCA 

I-BGc, D.4.11.1.1 Cor mio, deh non 
languire, 
Adagio 

«Madrigale a 5 Voci a 
Tavolino | Quattro 
Soprani e un Contralto | 
Del Sig:r Cavaliere | 
Alessandro Scarlatti | Si 
deve Cantare sempre 
Adagio | acciò si sentano 
bene le consonanze» 

Partitura; cc. 8, CCCCA 

GB-Lbl, Add.1416619 Cor mio, deh non 
languire 

«Madrigale a 5 voci a 
tavolino del sig. A. 
Scarlatti napoletano» 

Partitura, CCCCA 

GB-Cfm, Ms. 56 (24 F 17) Cor mio, deh non 
languire 

Madrigale a cinque voci | 
fatto per uso di sua 
Cesarea Mestà [sic] di 
Carlo Terzo | Imperatore 
| Del Sig. Cavaliere 
Alessandro Scarlatti. 

Partitura, CCCCA 

GB-Cfm, ?20 Cor mio, deh non 
languire 

«Madrigali a voci par le 
chev. A. Scarlatti» 

Partitura, CCCCA 
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I madrigali conservati presso la British Library si trovano fra le carte del ma-
noscritto Add. 31412, che contiene una importante collezione di musica italia-
na barocca comprendente cantate, oratori, mottetti, brevi opere corali, e madri-
gali di vari compositori21. Il manoscritto risale alla seconda metà del XVIII se-
colo e la collezione pare che fosse stata commissionata dal proprietario del ma-
noscritto originale, il compositore e organista inglese Philip Hayes (1738-1797),
il quale dal 1776 ebbe il posto di organista presso il New College di Oxford e
dal 1777 fu professore di musica presso l’Università della stessa città22. Non ci
è nota la data esatta della commissione; ma come si legge nel frontespizio

21 Cfr. K. E. BOWLES, Editions of the madrigals of Alessandro Scarlatti (1660-1725)
cit., p. 5.

22 Cfr. J. JÜRGENS, Die Madrigale Alessandro Scarlattis und ihre Quellen cit., p. 280;
SIMON HEIGHES, The Lives and Works of William and Philip Hayes, Garland Press (Out-
standing Dissertations in Music from British Universities), New York, 1995. 

p
GB-Cfm, Ms. 56 (24 F 17) Cor mio, deh non 

languire 
Madrigale a cinque voci | 
fatto per uso di sua 
Cesarea Mestà [sic] di 
Carlo Terzo | Imperatore 
| Del Sig. Cavaliere 
Alessandro Scarlatti. 

Partitura, CCCCA 

GB-Cfm, ?20 Cor mio, deh non 
languire 

«Madrigali a voci par le 
chev. A. Scarlatti» 

Partitura, CCCCA 

GB-T [in Ob], Ms. 1098 Cor mio, deh non 
languire 

«Cor mio deh non 
languire,  madrigale a 5 
voci pari acute, 4 soprani 
et I alto, di A. Scarlatti» 

Partitura, CCCCA 

D-Bsb, Mus. ms. 19660 Cor mio, deh non 
languire 

«Madrigale “Cor mio, deh 
non languire” a 4. 
Soprani ed 1 Alto. di 
Alessandro Scarlatti» 

Partitura, cc. 6,  CCCCA 

D-Bsb, Mus. ms.13715, cc. 
89r-92r 

Cor mio, deh non 
languire 

«Esempio VIII. Fuga a 
cinque voci. Di 
Allessandro [sic] Scarlatti 
Napolitano» 

Partitura, CCCCA 

D-MÜs, Hs 1191 Cor mio, deh non 
languire 

«Di Alessandro Scarlatti. 
Poesia del Tasso» [sic] 

Partitura, cc. 3, CCCCA 

D-Mbs, Mus.ms. 20875 Cor mio, deh non 
languire 

Cor mio deh non languire 
| Fuga a 5 voci | Di 
Alessandro Scarlatti 
Napolitano 

Partitura, cc. 10, CCCCA 

D-Mbs, Mus.ms. 4746-56 Cor mio, deh non 
languire 

Madrigal | für | 4 
Soprane u. 1 Alt | 
componirt | von | 
Alessandro Scarlatti 

Partitura, pp. 12, CCCCA 

D-Eu, Esl VI 92 Cor mio, deh non 
languire 

 N° 20. Madrigale di 
Alessandro Scarlatti. a 5 

Partitura, pp. 21, CCCCA 

D-HVs, Kestner n. 74 (n. 1) Cor mio, deh non 
languire 

Cor mio deh non languire 
| Madrigale | a cinque 

Partitura, pp. 12, CCCCA
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Scarlatti, Luca Marenzio, Carissimi, Stradella, & c., 30 Vocal duets, Madrigals,
& c. in score with figured Basses, Old Ms., from Dr. Crotch’s Collection, pur-
chased by him in 1798, at Dr. Hayes’ sale. […]23

il manoscritto fu acquistato nel 1798 (il 9 aprile) dal musicista ingle-
se William Crotch dai libri  dalla eredità del Dr. Hayes24, per poi essere
acquisito (nel 1880) dallo scrittore e collezionista di musica Julian Mar-
shall25, che fu l’ultimo possessore del manoscritto prima che questi lo ce-
desse al British Museum. Come suggerisce Kenneth E. Bowles fu William
Crotch l’autore della maggior parte delle annotazioni annotazioni riporta-
te sul manoscritto, fra cui una che riguarda proprio le composizioni del Si-
ciliano:

Alessandro Scarlatti was a man of great skill. Writing in a style totally different
to what had come before, his invention was boundless. The 4 first specimens in
this book are far inferior to that degree of excellence with which his compositions
usually abound. The 6 airs are, however, very fine26.

Ovviamente fra «the 4 first specimens» e precisamente alle cc. 10r-23r di
Add. 31412, vi sono gli unica dei madrigali di Scarlatti disposti nel seguen-
te ordine: Intenerite voi lagrime mie, O selce, o tigre o ninfa e Sdegno la fiam-
ma estinse. Sono tutte composizioni a cinque voci e sembrano vergati dalla

23 Cfr. K. E. BOWLES, Editions of the madrigals of Alessandro Scarlatti (1660-1725)
cit., p. 6.

24 Cfr. J. JÜRGENS, Die Madrigale Alessandro Scarlattis und ihre Quellen cit., p. 281.
25 Lui e sua moglie erano membri fondatori dell’Associazione Musicale e vendettero

molti manoscritti musicali al British Museum Nel 1878 e – dopo lunghi negoziati – tra
il 1880-1881 il museo ha acquisito da lui oltre 400 volumi. I manoscritti vanno dal XIII
al XIX secolo: essi includono gruppi consistenti di fonti inglesi del XVI secolo, copie di
composizioni di Händel, la musica autografa di Purcell, di Haydn (la Sinfonia n. 103),
Mozart e Beethoven. Marshall possedeva anche gli autografi di Mozart della Sonata per
tastiera in do minore e la Fantasia (ora al Mozarteum di Salisburgo), e nel 1880 tentò di
acquistare l’autografo di Don Giovanni da Pauline Viardot. Sono stati venduti a Londra
nel 1884  anche diverse lettere di musicisti provenienti dalla collezione di Marshall,
mentre gran parte del resto della sua biblioteca fu venduta dopo la sua morte in una ven-
dita di due giorni a Sotheby’s nel 1904, e ci fu una vendita ulteriore nel 1922.

26 Cfr. K. E. BOWLES, Editions of the madrigals of Alessandro Scarlatti (1660-1725)
cit., p. 7.



466

stessa mano la quale, in alto, sul frontespizio di ogni singolo brano, annotò la
seguente scritta: «Madrigale à 5 Del Sig.r Alessandro Scarlatti» (v. Fig. n. 1). 

27 L’Arciduca Rodolfo (1788-1831) era figlio cadetto di Leopoldo II (imperatore dal
1790 al 1792). Beethoven diventò probabilmente suo professore verso il 1803-1804, gli

Fig. n.1 - ALESSANDRO SCARLATTI, Intenerite voi (Londra, British Library, Add. 31412)

Presso l’Archivio  della  Gesellschaft der Musikfreunde di Vienna, sono
custoditi (entrambi in copia unica) altri due madrigali di Scarlatti. Si tratta
di O Morte agl’altri fosca e di Arsi un tempo. Anch’essi a cinque voci, furono
copiati dallo stesso copista il quale, come nei tre precedenti, in alto sul fron-
tespizio di ogni madrigale, riportò la seguente iscrizione: «Madrigale à Cin-
que Voci Del Sig.r Alessandro Scarlatti». Sul copista e l’origine dei due te-
stimoni si sa molto poco; Jürgens afferma che furono acquisiti dall’Arciduca
Johann Joseph Rainer Rudolph, amico e allievo di Beethoven27, le cui iniziali
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appaiono impresse in alto a destra sul frontespizio di ogni brano (v. Fig. 2)28.
Lo studioso, inoltre, afferma che essi siano stati presi in consegna intorno al
1831, ma senza rivelare la fonte di queste informazioni.

insegnò il pianoforte e la composizione e nel 1809. Rodolfo divenne uno dei tre me-
cenati di Beethoven, assieme al principe Kinsky e al principe Lobkowitz. Rodolfo fu
eletto arcivescovo di Olmütz nel marzo 1820, ma Beethoven continuò ad istruirlo fi-
no al 1824. A lui Beethoven dedicò molte opere, fra cui il trio Arciduca, delle sona-
te per pianoforte (Gli addii, Hammerklavier), il triplo concerto, la Missa Solemnis, la
Grande Fuga. L’arciduca compose e dedicò 40 variazioni a Beethoven su un’aria di
Beethoven (WoO 200), e partecipò alle variazioni Diabelli con la stessa dignità degli
altri compositori. La collezione delle prime edizioni delle opere di Beethoven e del-
le lettere che l‘arciduca ricevette dal maestro è conservata oggi al Gesellschaft der
Musikfreunde di Vienna. Cfr. CARL DAHLHAUS, Beethoven e il suo tempo, Torino, EDT,
1990; GIORGIO PESTELLI, Beethoven, Bologna, Il Mulino, 1988; BENEDETTA SAGLIETTI,
Beethoven, ritratti e immagini: uno studio sull’iconografia, Torino, EDT, 2010, pp. 30
e 172.

28 Cfr. J. JÜRGENS, Die Madrigale Alessandro Scarlattis und ihre Quellen cit., p. 281.

Fig. n.2 - A. SCARLATTI, O morte (Vienna, Gesellschaft der Musikfreunde, ms. Q 9334 VI 15366. Cat).
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La terza ed ultima fonte si trova nella Biblioteca del Conservatorio “S.
Pietro a Majella” di Napoli. Copiato da Giuseppe Sigismondo il mano-
scritto Na. 34 1 30(4) consta di complessive sedici carte29, sul cui fronte-
spizio è riportata la seguente scritta: «Scarlatti Alessandro | Tre Madriga-
li | a 4 e 5 v. ». Si tratta nell’ordine degli unica di Mori mi dici e Or che da
te mio bene (il solo fra i madrigali scarlattiani composto a quattro voci) cui
segue una copia di Cor mio, deh non languire chiosato dalle sigle «L. D.»
verosimilmente «L [aus] D[eo]».

Come si è rilevato in precedenza Cor mio, deh non languire è l’unico fra i
madrigali di Scarlatti del quale si sono conservate numerose copie custodite
in diverse biblioteche d’Europa. Fra queste desidero iniziare proprio con la
Biblioteca del Conservatorio napoletano che fra le sue carte custodisce al-
meno altre sette copie del madrigale. Nella fattispecie30 sono da segnalare i
manoscritti con segnatura Rari 1.6.13(2-5) e Rari Cornice 18.1(3). Il primo
consta, in realtà, di cinque manoscritti (di due carte ciascuno) contenenti le
parti staccate del madrigale (quattro in chiave di Soprano una in chiave di
Contralto) sul frontespizio di ognuna delle quali si legge la seguente dicitu-
ra (v. Fig. n. 3):

Madrigale a Cinque Voci a Tavolino, quattro Soprani, et un Contralto | Del Sig:r
Cavaliere Alessandro Scarlatti |  Si deve cantare sempre adagio per sentire le
consonanze.

Su questa fonte non si hanno notizie né sulla sua origine né sul copi-
sta che la realizzò; tuttavia essa, oltre a riportare una differente indica-
zione agogica «Largo sempre» rispetto all’«Adagio» indicato in 34 1
30(4), è una delle copie, assieme a quella esistente nella Civica Bibliote-

29 Le ultime due carte contengono un altro brano di Scarlatti: una «Fuga a 2 voci»
il cui incipit testuale è «Se finisce la vita».

30 Queste le collocazioni: Na. 34.4.7(11); Na. 31.8.32(2-15); Na. Rari Cornice
18.1(4); Na. 6.3.33; Pacco 646 bis; Na. Rari 1.6.13(2-5); Na. Rari Cornice 18.1(3).

31 I-BGc; Ms. D.4.11.1. Il titolo riportato sul manoscritto (una partitura di otto carte)
è pressoché identico e recita: Madrigale a Cinque Voci a Tavolino | Quattro Soprani e un
Contralto | Del Sig:r Cavaliere Alessandro Scarlatti |  Si deve Cantare sempre Adagio |
acciò si  sentano bene le consonanze». Come si apprende in calce alla scheda RISM ID.
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ca di Bergamo31 e della British Library (Add. Ms 14166)32, che nel titolo
faccia esplicito riferimento alla definizione «Madrigale a Tavolino» usa-
ta dallo stesso musicista nella già citata lettera del 28 agosto 1706. Il se-
condo manoscritto è interessante poiché  l’iscrizione riportata nel fronte-
spizio

Madrigale a cinque voci | Fatto per uso di sua Cesarea Maestà di Carlo Terzo |
Imperatore | Del Sig.r Cavalier Alessandro Scarlatti

è assolutamente identica a quella che si legge nella copia custodita
presso il Fitzwilliam Museum e che quindi potrebbero avere la stessa ori-
gine o comunque essere tratti dalla medesima fonte. Va inoltre osservato
che nei manoscritti appena citati (ma anche nelle copie della Biblioteca
di Bergamo e del Conservatorio Reale di Bruxelles)33 il nome del compo-
sitore è preceduto dal titolo di cavaliere che come già detto fu concesso a
Scarlatti nel 171534.

Due sono gli esemplari di Cor mio, deh non languire posseduti fra le
raccolte del Fitzwilliam Museum di Cambridge. Il primo – di cui si è già
detto – si trova nel manoscritto Ms. 56 (24 F 17) che è costituito dalla ri-
legatura in un unico volume di diverse singole fonti manoscritte di prove-
nienza italiana, più  un’antologia acquistata dallo stesso Lord Richard
Fitzwilliam of Merrion

n. 850006521 e IT\ICCU\MSM\0030067 il primo proprietario del manoscritto fu Johann
Simon Mayr.

32 Vedi infra la nota n. 35. Il titolo del madrigale di Scarlatti è il seguente: «Madri-
gale a 5 voci a tavolino del sig. A. Scarlatti napoletano», e sotto le iniziali del copista G.
F. che tuttavia fino ad ora non è stato  identificato. Tuttavia l’indicazione agogica ripor-
tata è «Adagio».

33 B-Bc; Ms. 15080/3: Madrigale | a cinque voci pari acute | cioè | quattro Soprani &
Alto | del | Cavaliere Aless. Scarlatti. Scheda RISM ID. n. 703003595. 

34 Come indicato dal Rostirolla (Catalogo generale delle opere cit., p. 495) e ribadito
da K. E. Bowles (Editions of the madrigals of Alessandro Scarlatti (1660-1725) cit., p.
11) sempre in Italia altre copie di Cor mio, deh non languire sono (o dovrebbero essere)
custodite presso il Museo Internazionale e Biblioteca della musica di Bologna, la bi-
blioteca del Conservatorio “N Paganini” di Genova e la Biblioteca Casanatense di Ro-
ma. Tuttavia, allo stato attuale, la ricerca on-line nei cataloghi delle rispettive bibliote-
ca ha dato in tal senso esito negativo. 
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nel 1793 durante un suo viaggio in Italia. Il volume è una collezione di
brani di vario genere (cantate, madrigali, mottetti) di diversi autori fra cui
Händel, Antonio Lotti, Leonardo Leo e Alessandro Scarlatti. Oltremodo in-
teressanti sono due iscrizioni (vergate dalla stessa mano) che è possibile leg-
gere sulle prime carte dei brani di apertura e chiusura della silloge: «regala-
temi da Mons. Reggio - Roma 1773» la prima, «[la] S.ra Berbella mi regalò
questo pezzo in Napoli 1775» la seconda. Esse oltre a indicare l’anno e le
città di provenienza rivelano che i due brani furono donati all’antico posses-
sore rispettivamente dal cembalista e compositore siciliano Antonino Reggio
dei principi di Aci, il quale, come asseriva Charles Burney, possedeva «a
good library»35, e da un membro di una importante famiglia di musicisti na-

35 Cfr. ANTHONY HART, Monsignor Antonino Reggio, cembalista e compositore del Set-
tecento, «Fonti Musicali Italiane», 15, 2010, pp. 211-227: 212; ID., New findings on the

Fig. n. 3 - A. SCARLATTI, Cor mio, deh non languire
(Napoli, Conservatorio “S. Pietro a Majella”, Rari 1.6.13(2-5)).
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poletani: i Barbella36. Nulla si sa invece sul secondo esemplare: il titolo è ac-
curatamente decorato con ornamenti di fiori e reca l’iscrizione: «madrigali a
voci par le chev. A. Scarlatti» che tradisce una probabile origine francese del
testimone. Entrambi le copie sono prive di indicazioni agogiche.

In Gran Bretagna altre copie di Cor mio, deh non languire si conservano
nel manoscritto Add. Ms 14166 della British Library37, e in Ms. 1098 della
biblioteca del St. Michaeles College a Tenbury38.

La Biblioteca di Stato di Berlino possiede due partiture manoscritte del
madrigale. Entrambi i manoscritti (Mus. ms. 19660 e Mus. ms. 13715)  sono
giunti alla biblioteca dall’eredità Winterfeld nell’anno 1855 e dalla eredità
Teschner nel 1879. Le partiture portano alla fine l’annotazione «calligrafia
di S.W. Dehn», e risalgono alla prima metà del XIX secolo essendo probabi-
le opera del curatore della collezione musicale dell’allora Reale Biblioteca
di Berlino, identificato nel compositore tedesco Siegfried Wilhelm Dehn. En-
trambi i testimoni mancano delle indicazioni di tempo39.

Sempre in Germania vanno segnalate le copie custodite fra i manoscritti
del Fondo Santini nella Bischöfliches Priesterseminar Bibliothek di Münster
e della Bayerisce Staatsbibliothek di Monaco. Mentre la copia di Münster

possible copyists and owners of the Scarlatti sonata manuscripts in Münster: the role of An-
tonino Reggio, «Early Music», XXXIX/1, 2011, pp. 57-63.

36 Cfr. CESARE FERTONANI, Musica strumentale a Napoli nel Settecento, in Storia del-
la musica e dello spettacolo a Napoli. Il Settecento, a cura di Francesco Cotticelli e Pao-
logiovanni Maione, Napoli, Edizioni Turchini, II, pp. 925-963: 928.

37 GB- Bl; Add. Ms 14166: «Miscellaneous music, by Alessandro, Domenico, and
Giuseppe Scarlatti; partly copied by G. Sigismondo. xviiith and xixth cent. Oblong Quar-
to. Giuseppe Sigismondo: Transcribed. Giuseppe Domenico Scarlatti, composer: Canta-
tas, etc. Giuseppe Scarlatti». Il manoscritto realizzato in parte da Giuseppe Sigismondo
fa parte del fondo musicale del bibliofilo e musicista napoletano Gaspare Selvaggi, rac-
colta che in seguito fu acquistata dalla marchesa di Northampton, indi (nel 1843) cedu-
to al British Museum. Il manoscritto contiene composizioni vocali sacre e profane di va-
rio genere di Alessandro, Domenico e Giuseppe Scarlatti. Cfr. ANDREA BORNESTEIN, Pre-
fazione in: ALESSANDRO SCARLATTI, Cor mio, deh, non languire. Madrigale a 5 voci (SS-
SSA), a cura di Andrea Bornstein, Bologna, Ut Orpheus, 2005, p. III.

38 Questo il titolo riportato sul frontespizio del manoscritto anch’esso privo di indica-
zione agogica: «Cor mio deh non languire,  madrigale a 5 voci pari acute, 4 soprani et I
alto, di A. Scarlatti».

39 Cfr. K. E. BOWLES, Editions of the madrigals of Alessandro Scarlatti (1660-1725)
cit., p. 9.
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(Hs. 1191) è evidentemente tratta dalla partitura edita da Padre Martini nel
suo Essemplare, o sia Saggio fondamentale prattico di contrappunto fugato,
di cui si parlerà più avanti40, le copie di Monaco di Baviera (Ms. ms. 20875
e 4746-56) sono la prima del copista Terris Ditfort, ed è parte di una colle-
zione manoscritta datata 1830 contenente brani di musicisti come Monte-
verdi, Gesualdo, Palestrina e Marenzio; la seconda invece appartenne a Jo-
seph Gabriel Rheinberger  che vergò di suo pugno il manoscritto forse per
uso personale. Si deve a Romualdo Archini, invece, la realizzazione della
partitura manoscritta custodita presso la Biblioteca Universitaria di Eich-
stätt-Ingolstadt (Esl VI 92) appartenuta sia a Raimund Schlecht che a Karl
Edmund Blum, mentre nulla si sa delle altre due copie manoscritte custodi-
te rispettivamente presso la Stadtbibliothek-Musikbibliothek di Hannover
(Kestner n. 74 (n. 1)) e la Niedersächische Staats- und Universitäbibliothek
di Gottinga (Mus. VII. 90)41.

A. M.

3. I TESTI POETICI, LE MUSICHE

I testi poetici scelti da Scarlatti per dar vita ai suoi otto madrigali sono ab-
bastanza noti: alcuni di essi sono proprio esemplari della letteratura madrigale-
sca tardo-rinascimentale (v. Tavola 1 in APPENDICE I)42. Fra questi, infatti, tre so-
no di Giovan Battista Marino: Mori, mi dici, Arsi un tempo, e l’ardore e Or che da
te, mio ben43; cui seguono Sdegno la fiamma estinse della ferrarese Orsina Ca-

40 Cfr. G. B. MARTINI, Essemplare, o sia Saggio fondamentale pratico di Contrappun-
to fugato […] parte seconda cit., pp. 207-220.

41 Un’altra copia, infine, è segnalata presso la Oblastnaya Biblioteka di Kaliningrad
in Russia (cfr. K. E. BOWLES, Editions of the madrigals of Alessandro Scarlatti (1660-
1725) cit., p. 11). Purtroppo, sinora, non mi è stato possibile fare un riscontro oggettivo
su tale fonte.

42 Desidero esprimere la mia gratitudine a Marco Giuliani che ha messo a nostra di-
sposizione il suo date base «Vogel elettronico-RIM» che si è rivelato strumento prezio-
so per stabilire le varie concordanze  e le diverse intonazioni dei testi poetici musicati
da Alessandro Scarlatti.

43 GIOVAN BATTISTA MARINO, Rime, Venezia, G.B. Ciotti, 1602; ID., La Lira, rime del
caualier Marino. Amorose, marittime, boscherecce, heroiche, lugubri, morali, sacre, &
varie. Parte prima seconda, In Venetia, per Francesco Baba, 1653.
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valletta44, il celebre Cor mio, deh non languire di Battista Guarini45, Intenerite
voi, lagrime mie di Ottavio Rinuccini46 e O morte, a gl’altri fosca di Luigi Gro-
to47. Conclude la serie il madrigale O selce, o tigre, o ninfa l’unico adespoto.

Mori, mi dici è un testo madrigalesco assai diffuso in area toscana, tanto
da far supporre che potrebbe forse essere questo il madrigale inviato a Fer-
dinando de’ Medici, una sorta di omaggio nell’omaggio. Esso vanta non me-
no di nove precedenti versioni musicali comparse sia in raccolte di canzo-
nette, come nel Secondo Libro di Tommaso Pecci del 1603, sia in diverse sil-
logi a cominciare da quelle di Pietro Maria Marsolo e di Crescenzio Salzilli
stampate nel 1607, seguite nel 1608 e nel 1610 dal Quinto Libro de Madri-
gali a cinque di Marco da Gagliano e dal Quarto Libro de Madrigali a cin-
que voci di Salomone Rossi (1610), e poi dai Libri di Vincenzo Dal Pozzo
(1612), di Francesco Genvino (nel 1614) e Giuseppe Palazzotto Tagliavia
(1617) sino a Le Quinte Musiche da cantar e sonar di Claudio Saracini edito
a Venezia nel 1624. Il testo intonato da Scarlatti

44 Rime di diversi celebri poeti dell’età nostra, Bergamo, Ventura, 1587, p. 211; Fiori
di Madrigali di Diversi Autori Illustri, Nuovamente raccolti da Hercole Caraffa, Venezia,
Vincenzi, 1598, p. 26. Cfr. ELIO DURANTE - ANNA MARTELLOTTI, Il Cavalier Guarini e il
Concerto delle Dame, in Guarini, la musica, i musicisti, a cura di Angelo Pompilio, Luc-
ca, LIM, 1997, p. 117, n 72; IID., Carlo Gesualdo e i poeti di Ferrara: fedeltà infedeltà al
testo, in La musica del Principe. Studi e prospettive per Carlo Gesualdo, a cura di Luisa
Curinga, Lucca, LIM, 2008, p. 197.

45 Testo apparso la prima volta la nella raccolta voluta da Giovan Battista Licino, Ri-
me di diversi celebri poeti dell’età nostra, Bergamo, Ventura e compagni, 1587, p. 195,
sarà ripubblicato nelle Rime (BATTISTA GUARINI, Rime, Venezia, G. B. Ciotti, 1598, c. 99r)
con alcune varianti; cfr. ANTONIO VASSALLI, Appunti per una storia della scrittura guari-
niana: le rime a stampa prima del 1598, Guarini, la musica, i musicisti cit., p. 7; ANTO-
NIO VASSALLI - ANGELO POMPILIO, Indice delle rime di Battista Guarini poste in musica, in
Guarini, la musica, i musicisti cit., pp. 185-225: 186; CLAUDIA ARISTOTILE, «Cor mio deh
non languire» di Battista Guarini nella produzione madrigalistica secentesca, «Rivista di
Analisi e Teoria Musicale», XIV, n. 1, 2008, pp.87-112: 90.

46 OTTAVIO RINUCCINI, Poesie del S.r Ottavio Rinuccini. Alla Maestà Cristianissima di
Luigi XIII, Re di Francia, e di Navarra, In Firenze Appresso i Giunti, 1622, p. 211.

47 Cfr. MARCO DA GAGLIANO, Il Secondo Libro de Madrigali a cinque voci (Venice,
1604), Edited by Edmond Strainchamps, Middeton, Wiscounsin, A-R Editions, Inc.,
2006, p. XXI.
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Mori, mi dici, e mentre 
con quel guardo crudel, morir mi fai
con quel dolce parlar vita mi dai.
Ahi, che vita omicida
che mi tien vivo sol perché m’ancida!
Lasso, ben veggio omai 
come negli occhi e nella bocca, porte
bella donna crudel, viva la morte!

è conforme a quello del Marino, ad eccezione del quarto verso, mancante
della copula dopo il relativo «che» e del sesto dove dopo l’epiteto «Lasso»
viene eliminata la congiunzione «e». 

Diverso il caso di Or che da te, mio ben, di cui, allo stato attuale delle ri-
cerche, non si conoscono altre intonazioni  musicali oltre quella realizzata da
Scarlatti. Il testo, che  nelle Rime del 1602 reca il titolo Lontananza conso-
lata, differisce dall’originale proprio nella parte iniziale,  lì dove i versi del
Marini recitano

Or che da te, mio bene,  
Amor lunge mi tiene, il pensier vago
spesso innanzi mi pon l’amata imago.
[…]

che nel madrigale scarlattiano diventano

Or che da te, mio bene,
Amor lungi mi tiene, il pensier mio 
spesso innanzi mi porta
la tua imago adorata, idolo mio.

per poi proseguire identici alla lezione originale:

E qual ape ingegnosa
quindi un giglio talor quinci una rosa
scegliendo a suo diletto,
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rappresentar mi suole
nelle più belle forme il caro oggetto.
E spesso mostra al cor ch’egro si duole;
la tua beltà nel ciel, gli occhi nel sole.

Va sottolineato, inoltre, che esso è l’unico testo che il compositore realizzò
a quattro voci, prevedendo per tutti gli altri (come si osserva nella Tabella 2)
una texture a cinque parti.

Tabella 2

Titolo Mensura, Chiavi - Ambito Finalis 
1. Mori mi dici  
(di Giovan Battista Marino) 

C C1, C1, C3, C4, F4 
T = Re2 - Fa3 
C = Re3 - Fa4 

Re 

2. Arsi un tempo, e l’ardore  
(di Giovan Battista Marino) 

C, Andante C1, C1, C3, C4, F4 
T = Do2 - Re3 
C = Re3 - Re4 

Re 

3. Or che da te  
(di Giovan Battista Marino) 

C, Allegro da bb. 69 C1, C3, C4, F4 
T = Re2 - Fa3 
C = Re3 - Fa4 

Fa 

4. Sdegno la fiamma estinse  
(di Orsina Cavalletta) 

C C1, C1, C3, C4, F4 
T = Re2 - Fa#3 
C = Re3 - Fa4 

La 

5. Intenerite voi lagrime mie  
(di Ottavio Rinuccini) 

C  C1,C3,C4,C4,F4 
T= Do2 - Sol3 

C= Mib3 - Fa4 

Sol 

6. O morte agl’altri fosca  
(di Luigi Groto) 
 

C, Largo C1, C1, C3, C4, F4 
T = Re2 - Mi3 

C = Re3 - Fa4  

Mi 

7. O selce, o tigre o ninfa  
(adespoto) 

C,  C1, C1, C3, C4, F4 
T = Re2 - Fa3 

C = Do3 - Fa4 

Si 

8. Cor mio, deh non languire 
(di Battista Guarini) 

C, Adagio 
 

C1,C1,C1,C1,C3 
A = Fa2 – Sib3 

C = Re3 - Fa4 

Re 

Una sola intonazione ciascuno (oltre a quella scarlattiana ovviamente) è
stata rilevata per i madrigali O morte, a gl’altri fosca e O selce, o tigre, o
ninfa. Quella di O morte a gl’altri fosca si deve ancora una volta a Marco
da Gagliano che ne musicò i versi per uno dei suoi madrigali, quello di
apertura, del suo Secondo libro […] a 5 stampato a Venezia nel 1604. A
differenza del Fiorentino, che pone in musica le prime due stanze del so-
netto di Luigi Groto, Scarlatti concentrò la sua attenzione sulla prima quar-
tina del sonetto:
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O morte, a gl’altri fosca, a me serena,
scaccia con il tuo stral lo stral d’Amore,
spenga il tuo ghiaccio l’amoroso ardore,
spezzi la falce tua la sua catena.

O selce, o tigre, o ninfa, madrigale di cui ancora oggi non ci è noto il no-
me dell’autore, fu posto in musica da Agostino Agazzari nel suo Secondo Li-
bro de Madrigali […] edito a  Venezia nel 1606; identico il testo musicato da
entrambi i compositori:

O selce, o tigre, o ninfa,
fredda, crudele e bella ch’innamori 
mai sempre e mai non ami.
Tu saetti se miri
e le faville a chi ti mira avventi
e mirante e mirata,
bella si, ma spietata.
O col ferro, o coi dardi altrui tormenti
e scherzi con Amor e non lo senti.

Sono almeno otto, invece, i musicisti che musicarono i versi di Arsi un
tempo, e l’ardore; fra questi ricordiamo: Antonio il Verso (1605), Vincenzo Li-
berti (1609), Giovanni Ghizzolo (che porrà in musica il testo nel 1609 e nel
1614), e poi Lorenzo Medici (1611), ancora Marco da Gagliano, nel suo Li-
bro I de madrigali a 5 stampato a Venezia nel 1602, a cui bisogna aggiunge-
re le versioni realizzate da Marino Pesaro nel suo primo libro di Canzonette
a tre (Venezia, 1608) e da Alfonso Fontanelli nel suo Secondo Libro di Ma-
drigali a cinque voci stampato dal Gardano nel 1604. Scarlatti musica la pri-
ma quartina della canzone del Marino 

Arsi un tempo, e l’ardore
fu già soave al core.
Hor prendo amor per gioco:
ghiaccio fatto il desio, cenere il foco.
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al cui testo si mantiene fedele tranne che per l’inizio del quarto verso che
nella versione originale recita

[…]
fatto è ghiaccio il desio, cenere il foco. 

Di Sdegno la fiamma estinse di Orsina Cavalletta, oltre quella di Scar-
latti, ci sono note la versione realizzata da Lelio Bertani presente ne I Lie-
ti Amanti un’antologia madrigalesca «di Diversi Eccellentissimi Musici»
edita a Venezia nel 1586, indi quella di Filippo di Monte nel Quintodeci-
mo Libro de Madrigali a cinque voci edito nel 1592, cui seguirono gli
esempi di Marco da Gagliano pubblicato nel 1605, nel Terzo Libro de Ma-
drigali a 5, e di Antonio il Verso inserito nel suo Decimoquinto libro de’
madrigali a cinque stampato a Palermo nel 1619. Il testo musicato da
Scarlatti

Sdegno la fiamma estinse 
e rintuzzò e sciolse  
il nodo che m’arse, 
che mi punse e che m’avvinse.
Né di legame il core 
paventa, né di piaga, né d’ardore,
né cura se baleni,
perfida, o s’hai quegl’occhi tuoi sereni
che lieti fuor dell’amoroso, impaccio,
sprezza l’incendio, le quadrella  e’l laccio.

non presenta varianti rispetto all’originale.
Intenerite voi, lagrime mie di Ottavio Rinuccini, è un testo poetico di

cui si tramandano due diverse redazioni che differiscono nella composi-
zione dei primi tre versi del madrigale. Mentre nella versione originale es-
si recitano

Intenerite voi, lacrime mie
intenerite voi quel duro core,
che invan percuote Amore.
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nella variante – che è quella utilizzata da Scarlatti e dalla maggior parte
degli altri musicisti che prima di lui ne musicarono i versi – essi si trasfor-
marono in un più conciso distico:

Intenerite voi, lacrime mie, 
quel duro core  ch’invan percorse Amore.

per poi proseguire identici in entrambe le redazioni:

Versate a mille a mille,
fate di piant’ un mar, dolenti stille.
O quel mio vago scoglio
d’alterezza e d’orgoglio
ripercosso da voi men duro sia,
o se n’esca con voi l’anima mia.

Fra i diciotto  musicisti che prima di Scarlatti musicarono il madrigale di
Rinuccini, spicca il nome del nobile palermitano Sigismondo D’India che
utilizzerà il testo ben due volte: ne Il Primo Libro de Madrigali a 5 voci (di-
viso in due parti) stampato a Milano nel 1606 e poi ne Le musiche […] da
cantar solo che videro la luce nella stessa città nel 1609. Probabilmente si
tratta di una coincidenza ma due elementi vanno, a mio avviso, evidenziati:
in primis il fatto che Scarlatti, pur utilizzando una diversa redazione del te-
sto (quella priva della ripetizione dell’imperativo «intenerite») impiega lo
stesso organico previsto dal D’India per la sua versione del madrigale e cioè:
Canto, Alto, due Tenori e Basso; in secundis va rilevata, sempre nella silloge
del 1606, la versione dindiana di Cor mio, deh non languire, certamente uno
dei più noti testi madrigaleschi intonati da Scarlatti. Per cui, almeno in rife-
rimento a questi ultimi madrigali, potrebbe essere presa in considerazione la
possibilità per cui le versione dindiane a cui aggiungerei quella di Cor mio,
deh non languire di Michelangelo Rossi (entrambi i musicisti sono stilistica-
mente vicini alla musica di Carlo Gesualdo) abbiano potuto fare da trait d’u-
nion con le composizioni del Principe di Venosa a cui lo stesso Scarlatti fa ri-
ferimento nella sua lettera del 1706, e, quindi, più in generale a fungere da
stimolo per il musicista a misurarsi con il madrigale,  non tralasciando, tut-
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tavia, la possibilità che tale input possa essere giunto anche dal confronto e
dallo studio di raccolte contenenti madrigali del toscano Marco da Gagliano
che, come si può osservare nella Tavola 1 (v. Appendice I), condivide con il
musicista Siciliano il  maggior numero di concordanze. 

Di Cor mio, deh non languire sono state sinora individuate (con quella di
Scarlatti) trentasei diverse intonazioni48: dalla prima versione a stampa del
1597 ad opera di Alessandro Savioli sino a quella realizzata da Giovanni Ma-
ria Bononcini  nel suo primo libro di Madrigali a cinque voci […] stampato
nel 1678, ivi compresa quella del musicista inglese John Ward, che, an-
ch’essa manoscritta, si conserva in diverse copie presso la British Library di
Londra e la Christ Church Library di Oxford. Come la maggior parte dei ma-
drigalisti che lo hanno preceduto Scarlatti intona la versione consacrata nel-
le Rime del 1598 che, rispetto alla primigenia, pubblicata come si è già det-
to nel 1587, presenta due versi in meno49:

Cor mio, deh non languire
ché fai teco languir l’anima mia.
Odi i caldi sospiri: a te l’invia 
la pietade e’l desire.
S’io ti potessi dar morendo aita,
morrei per darti vita.
Ma vivi, ohime, ché ingiustamente more,
chi vivo tien nell’altrui petto il core.

[…] ebbe il suo principio la Scuola di Musica Napoletana, dalla quale ne sono
poi venuti fino a’  giorni nostri tanti celebri Compositori, che l’hanno resa sem-

48 Cfr. A. VASSALLI - A.POMPILIO, Indice delle rime di Battista Guarini poste in musica
cit., pp. 194-195; C.   ARISTOTILE, «Cor mio deh non languire» di Battista Guarini nella
produzione madrigalistica secentesca cit., pp. 88-89.

49 Di seguito il testo conforme alla versione del 1587: Cor mio, deh non languire | ché
fai teco languir l’anima mia. | Odi i caldi sospiri: a te l’invia | la pietade e’l desire. | Mi-
ra in questi d’amor languidi lumi | come il duol mi consumi | s’io ti potessi dar morendo
aita, | morrei per darti vita. | Ma vivi, ohime, ché ingiustamente more, |  Chi vivo tien nel-
l’altrui petto il core.
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pre più illustre, e rinomata. Uno de’ più eccellenti fra questi è stato certamente
Alessandro Scarlatti Uomo di profonda cognizione in questa Professione, le cui
Opere, e più d’ogni altra, questo suo Madrigale [Cor mio, deh non languire], che
imprendiamo a disaminare, assai apertamente manifestano il suo gran valore50.

Nonostante le straordinarie qualità musicali di Cor mio, deh non languire,
così come degli altri sette madrigali, dubito fortemente che Scarlatti potesse mi-
nimante supporre (e forse accogliere di buon grado) il fatto che Padre Martini,
sul finire del XVIII secolo, ne esaltasse l’importanza di compositore proprio at-
traverso un suo madrigale. Il compositore e teorico bolognese si occupa di Scar-
latti nella seconda parte del suo Essemplare, o sia Saggio fondamentale pratico
di contrappunto (pubblicato fra il 1774 e il 1775) quella dedicata al contrap-
punto fugato51. Come ha recentemente sottolineato Massimo Privitera, uno degli
aspetti più interessanti  di questo libro – che si distingue finanche per l’effica-
cia della trattazione e l’alto numero di brani trascritti integralmente in partitura
– consiste nel fatto che l’autore non dice semplicemente «copiate da questi mo-
delli»; piuttosto smonta i brani di volta in volta scelti che analizza in profondità
«per evidenziare i segreti del mestiere». Un modo nuovo, dunque, di affrontare
una così delicata materia che induce a considerare Padre Martini «uno dei pre-
cursori dell’analisi moderna»52, come dimostrano le sue acute osservazioni ri-
guardanti Cor mio, deh non languire. 

Consapevole dell’alta qualità musicale del brano, il quale

[…] paragonato a tutti gli altri esposti in questo Esempio53, non la cede certa-
mente ad alcuno né per l’Abbondanza degli artifici, né per la scelta delle Idee», 

Padre Martini inizia l’analisi del madrigale evidenziandone le peculiarità
principali, consistenti nella bontà della scelta dei vari soggetti, presentati in

50 Cfr. G.B. MARTINI, Essemplare, o sia Saggio fondamentale pratico di Contrappun-
to fugato […] cit., p. 207.

51 Ivi., pp. 207-220.
52 Le citazioni sono tratte da: MASSIMO PRIVITERA, Madrigali esemplari: analitica ge-

sualdiana prospettica, in La musica del Principe. Studi e prospettive per Carlo Gesualdo,
Atti del Convegno Internazionale di Studi (Venosa-Potenza, 17-20 settembre 2003), a
cura di Luisa Curinga, Lucca, LIM, 2008, pp. 309-332: 313. 

53 Si tratta dei madrigali Cruda Amarilli di Claudio Monteverdi e Moro, e mentre so-
spiro di Carlo Gesualdo; cfr. . G. B. MARTINI, Esemplare, o sia Saggio fondamentale pra-
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fogge sempre diverse e sottoposti ad ogni genere di artificio (ora in rigo-
roso stile imitativo-contrappuntistico ora in espressivi declamati armoni-
ci) che ben esprimono i mutevoli affetti del testo (v. infra Appendice III,
bb. 1-41):

[…] Su ‘l principio l’Autore propone due soggetti sopra le parole: Cor mio deh
non languire, condotti in varj modi d’Imitazione [leggi = su vari gradi]. Altro sog-
getto riscontrasi sopra le parole: Che fai teco languire, le di cui risposte sono per
lo più del Tuono [leggi = all’unisono all’ottava]  e alcune per la diversità delle Fi-
gure sono d’Imitazione. Segue poscia un piccolo attacco a cui rispondono le Par-
ti all’Unissono su le parole: l’anima mia. Molto espressivi sono gli Attacchi, sin-
golarmente per la modulazione sopra le parole: Odi i caldi sospiri: [a te] l’invia.
Due piccoli Soggetti vengono proposti sopra le parole: la pietade, e ‘l desire, i
quali, essendo le proposte alla Terza, nel rivoltarli vengono a formare Contrap-
punti Doppj alla Sesta di sotto, e di sopra. […]. 

Si osservi inoltre – a sostegno dell’ipotesi sopra formulata riguardante l’in-
fluenza della musica dindiana nei confronti di Scarlatti – la forte somiglian-
za del soggetto scarlattiano su «deh non languire» a quello intonato dal D’In-
dia sul medesimo emistichio del suo madrigale (v. Ess. nn. 1 e 2).

tico di Contrappunto fugato […]cit., pp. 191-207. Per questa e per le successive cita-
zioni tratte dall’Esemplare di Padre Martini cfr. l’ APPENDICE II e III al presente saggio,
dove si sono riportati l’intero testo dell’analisi martiniana di Cor mio, deh non languire
e la partitura del madrigale. 
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Es. n. 2 - SIGISMONDO D’INDIA, Cor mio, deh non languire, bb. 1-10.

Es. n. 1 - ALESSANDRO SCARLATTI, Cor mio, deh non languire, bb. 1-10.
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Alla bontà dei soggetti utilizzati fa pendant la presenza di particolari pro-
cedimenti compositivi (sia melodici che armonici) creati da Scarlatti (siamo
nella fase conclusiva della prima sezione del madrigale)  per enfatizzare il si-
gnificato di versi o singoli lemmi particolarmente espressivi – nello specifi-
co il verso «S’io ti potessi dar morendo aita» – dove l’autore introduce 

[…] un Attacco, e per dar più forte espressione alla parola «morendo», sopra il
Contralto al Segno * introduce senza alcuna Preparazione gli Accompagnamen-
ti di Seconda, Quarta, Sesta minore, e Settima maggiore. Sopra de’ quali Ac-
compagnamenti deve osservare il Giovane Compositore la loro disposizione, e
collocazione, i quali non v’ha dubbio, che paragonati con la Parte Grave non sia-
no tutti Dissonanti, ma paragonati fra loro, sono Consonanti, e vengono a forma-
re una serie di Terze minori […]. 

Come si può notare (v. Appendice III, bb. 47-48) Scarlatti rallenta al mas-
simo il flusso delle voci inserendo, quasi ex abrupto, un episodio accordale
fortemente dissonante subito seguito da un movimento cromatico (verso l’a-
cuto del Canto III e poi del Canto I, discendente del Canto II e dell’Alto) che
genera un accordo di sesta tedesca sul Sol, con cui dà una straordinaria en-
fasi alle parole «morendo aita». Superba è la parte seconda del madrigale che
inizia «after a dramatically long pause»54 (b. 59) laddove le nuove idee me-
lodiche sono presentate con perfezione e perizia «affine di dar campo a in-
trodurvi tutti quegli artifici prescritti, e predicati da più eccellenti Maestri,
e sono permessi dalla natura de’ […] Soggetti». Esempio di tale compiutez-
za contrappuntistica è offerto dalla intonazione dell’emistichio «Ma vivi
ohimè» le cui parole, come ci dice ancora una volta Padre Martini, «assai be-
ne espresse vengono dalla Musica». Scarlatti (v. APPENDICE II, bb. 60-68) di-
vide il testo in due elementi espressivi – «Ma vivi» e «ohimè – intonando il
primo con una breve ma duttile idea melodica che il compositore intesse con
grande libertà fra le voci55. Ma mentre nella battuta iniziale (b. 60) le entra-
te in imitazione sono disposte a distanza di una semiminima l’una dall’altra,
nella seconda le entrate sono in levare pur mantenendo la stessa distanza.

54 Cfr. K. E. BOWLES, Editions of the madrigals of Alessandro Scarlatti (1660-1725)
cit., p. 25.

55 Cfr. C. ARISTOTILE, «Cor mio deh non languire» di Battista Guarini nella produ-
zione madrigalistica secentesca cit., pp. 105-106.
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Nelle misure successive l’imitazione si ripete sovrapponendo e mescolando
i due tipi di entrata; si crea così un graduale ma costante aumento di tensio-
ne che raggiunge l’apice con l’inserimento quasi ossessivo di «ohimè», resa
evidente da una intonazione che passa velocemente dal ribattuto al salto me-
lodico discendente (exclamatio), sino al raggiungimento della cadenza so-
spesa sul La (b. 68), seguita da una pausa di tutte le voci (aposiopesi) che ne
amplifica l’espressione dolorosa. 

La particolare maestria del compositore viene ancora una volta sottoli-
neata da Padre Martini a conclusione della sua disamina lì dove invita il
«Giovane Compositore a  «riflettere» sull’insolito organico («a Voci pari acu-
te») scelto da Scarlatti per dar vita a questo «singolar» madrigale

[…] cosa che rende maggiori difficoltà di quello sia il comporre di Parti Acute,
e Gravi unite assieme, perché tal’ unione dà maggior comodo, e più campo al
compositore di collocare gl’Intervalli, e disporre le Parti, che non l’unione delle
Parti o tutte Acute, o tutte Gravi. 

Musico peritissimo Scarlatti, dunque, fa convivere mirabilmente (proprio
come i grandi madrigalisti del passato) le «ragioni dell’orizzontalità» con
quella «della verticalità»56 e ciò è altrettanto evidente anche negli altri sette
madrigali, che, come Cor mio, deh non languire, si distinguono per la magi-
strale realizzazione sonora sempre attenta ad esaltare il significato del testo
poetico.  

Emblematico, in tal senso, è ciò che si può osservare in Sdegno la
fiamma estinse, in cui l’intera struttura bipartita, plasmata da una texture
eminentemente imitativa, è punteggiata proprio all’inizio delle sezioni
principali dall’inserimento di significativi episodi omoritmici-accordali
con cui si focalizzano parole quali «Sdegno» e «perfida», rese sonora-
mente con un doppio scivolamento cromatico delle voci superiori (v. Es.
n. 3),

56 Ho tratto i concetti da ROSSANA DALMONTE - MASSIMO PRIVITERA, Gitene, canzo-
nette. Studio e trascrizione delle canzonette a sei voci D’Horatio Vecchi (1587), Firenze,
Olschki, 1996, pp. 48-49.
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e dalla sillabica declamazione della parola «perfida» che sottolinea la
crudeltà  dell’amata – oppure la serena bellezza degli occhi dell’amata che
Scarlatti ricrea con un passaggio melismatico di particolare bellezza ed effi-
cacia affidato alle cinque voci (v. Es. n. 4). 

Es. n. 3 - A. SCARLATTI, Sdegno la fiamma estinse, bb. 1- 3.
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E non sfugga la pregevole sezione finale del madrigale, in cui i soggetti
(a, b, c) corrispondenti a tre diverse porzioni dei conclusivi versi del madri-
gale 

[a =] che lieti fuor dell’amoroso, impaccio,
[b =] sprezza l’incendio, [c =] le quadrella [b1 =] e’l laccio

danno vita ad un episodio esemplare, assai prossimo ad una tripla fuga di
particolare complessità57. 

Notevole è anche l’inizio di O morte agl’altri fosca. Anche in questo caso
sono tre sono gli elementi melodici con cui Scarlatti ricrea l’invocazione di-
sperata del poeta, il primo dei quali è caratterizzato dal salto di quinta del
Canto secondo, subito seguito da quello di sesta minore del Canto primo e
dal doppio urto di seconda fra il Canto primo e il Canto secondo, e quest’ul-
timo con l’Alto. Si noti inoltre il semplice soggetto dell’Alto (assai  simile a
quello utilizzato da Carlo Gesualdo nelle misure iniziali di Moro, e  mentre
sospiro)58 che con il suo lento incedere e il minimo spostamento cromatico in
fase cadenzale (b. 5), dà sostanza drammatica all’episodio, concluso  con una

57 Cfr. K. E. BOWLES, Editions of the madrigals of Alessandro Scarlatti (1660-1725)
cit., p. 55.

58 Cfr. M.  PRIVITERA, Madrigali esemplari: analitica gesualdiana prospettica cit. p. 322.

Es. n. 4 - A. SCARLATTI, Sdegno la fiamma estinse, bb. 41- 48.
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cadenza frigia su l’accordo di Si maggiore (V grado del tono d’impianto) segui-
to da una espressiva Generalpause (v. Es. n. 5)59. E non meno efficace è la rea-
lizzazione sonora delle altre sezioni del  madrigale che evidenziano l’inesauri-
bile capacità di Scarlatti di dar vita a sempre nuove soluzioni. Così mentre il
senso profondo dell’emistichio «agl’altri fosca, a me serena» è musicalmente
suggerito dal repentino cambio di tonalità prodotto dalle improvvise alterazio-
ni cromatiche delle singole linee melodiche, le quali dispiegano lo stesso

59 Anche qui come negli altri madrigali il vero motore della costruzione scarlattiana
è il contrappunto anche nei declamati armonici.

Es. n. 5 - A. SCARLATTI, O morte, agl’altri fosca, bb. 1-8.
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motivo a due o tre voci parallele in imitazione ma con combinazioni di
voci sempre cangianti, la parola «stral» ripetuta ben due volte nel suc-
cessivo verso («scaccia con il tuo stral, lo stral d’amore») riceve dal com-
positore una differente realizzazione: un motivo che si conclude con una
scala discendente di cinque note nel primo, nel secondo un rapido guizzo
melodico (quasi un arabesco) caratterizzato da un salto ascendente di
quinta fra la prima nota e l’ultima che come un’eco rimbalza repentina-
mente da una voce all’altra sino alla improvvisa ripetizione del verso con
le voci in perfetta omoritmia a segnare la conclusione della sezione (v. Es.
n. 6).
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Inaspettatamente, Scarlatti, piuttosto che procedere con l’inizio della nuo-
va sezione, ripete per intero tutta la sezione iniziale A che indichiamo con A’
poiché sebbene presenti, e nello stesso ordine, i medesimi soggetti della se-
zione A, essi sono vocalmente e tonalmente disposti in maniera differente. E lo
stesso avviene nella sezione B, dove B’ è l’esatta ripetizione di B, sebbene di-
versificata per ciò che concerne la disposizione delle voci e il percorso armo-
nico-tonale60. A emergere ora è l’incessante lavorio del musicista che qui si mo-
stra anche eccellente ‘orchestratore’ in grado di creare continue nuances tim-
briche (del tipo chiaro-scuro o pieno- vuoto) ottenute  con la ripetizione delle
frasi all’interno delle sezioni ad altezze differenti, affidate a compagini vocali
sempre diverse. Il tutto impreziosito dal raffinato senso dell’armonia e dalla ca-
pacità di assegnare e combinare melodie contrastanti allo scopo di dar corpo
sonoro – come nel caso del verso «Spenga il tuo ghiaccio l’amoroso ardore» –
a opposti stati d’animo: nello specifico il gelido cuore dell’amata a cui si con-
trappone il fuoco che arde nell’animo del protagonista.

Se la texture prediletta da Scarlatti è quella imitativa-contrappuntistica,
tuttavia non è raro l’impiego di compagini accordali come il noema o la mi-
mesi per esaltare la drammaticità di alcune parole o di porzioni di testo: lo

60 Questo è l’unico degli otto madrigali di Scarlatti a presentare una struttura for-
male del tipo AA’BB’. 

Es. n. 6 - A. SCARLATTI, O morte, agl’altri fosca, bb. 17-27.
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abbiamo già osservato in Sdegno la fiamma estinse ma lo si può notare in al-
cuni episodi di Intenerite voi o di O selce, o tigre, o ninfa, dove, ad esempio,
Scarlatti

esalta la spietata crudeltà della donna (la quale non esita a procurare i tor-
menti all’amato «col ferro, o coi dardi altrui») scolpendo le parole con le vo-
ci le quali, procedendo in perfetta omoritmia e per minimi spostamenti cro-
matici, danno vita a una sapida e densa sequenza accordale che amplifica il
significato del testo (v. Es. n. 7). 

Es. n. 7 - A. SCARLATTI, O selce, o tigre, o ninfa, bb. 46-52.
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Nondimeno vi sono due madrigali – Mori, mi dici e Or che da te, mio be-
ne – che si distinguono per l’impiego esclusivo, dall’inizio alla fine del bra-
no, di scrittura imitativa. In tal senso i brani possono essere considerati il
frutto maturo dell’abilità compositiva di Scarlatti, il quale, da par suo, com-
bina e sviluppa i soggetti in modo contrappuntisticamente vario, senza mai
rinunciare alla chiara definizione della forma, anche in questo caso regolata
dalla logica delle cadenze, che nel caso specifico, appaiono strettamente con-
nesse all’impianto tonale del brano e alle caratteristiche fraseologiche dei
soggetti proposti.  L’ esempio ci viene offerto dalla struttura di Or che da te,
mio bene, l’unico dei madrigali scritto per un organico a quattro voci e a es-
sere articolato in tre sezioni (v. Tabella 3)61.

61 Cfr. MASSIMO DI SANDRO, Il madrigale. Introduzione all’analisi, Napoli, Arte Ti-
pografica Editrice, 2005, pp. 51-62.

Tabella 3 - Or che da te, mio bene: struttura formale

Sezioni Episodi Versi Battute Cadenze 
A 1 

 
2 
 
2a 

Or che da te, mio bene, 
Amor lungi mi tiene  
il pensier mio spesso innanzi mi 
porta  
la tua imago adorata, idolo mio, 
il pensier mio spesso innanzi mi 
porta  
la tua imago adorata, idolo mio 

1-5 
 
5-19 
 
19-27 32 

Fa  Fa 
 
Fa  Do 
 
Do  re  Fa 

B 3 
4 
 
5 
 
5a 
 
6 

E qual ape ingegnosa  
quindi un giglio talor quinci una 
rosa  
scegliendo a suo diletto  
rappresentar mi suole 
nelle più belle forme il caro oggetto 
rappresentar mi suole 
nelle più belle forme il caro oggetto. 
E spesso mostra al cor ch’ergo si 
duole; 

33-34 
34-41 
 
41-46 
 
46-55 
 
55-68 

Fa  Do 
Do  re 
 
re  Mi  re 
 
re  Do  re 
 
re  Do 

C 7 
7a 
7b 

La tua beltà nel ciel, gli occhi nel 
sole, 
La tua beltà nel ciel, gli occhi nel 
sole, 
La tua beltà nel ciel, gli occhi nel 
sole. 

69-80 
80-82 
82-93 

Fa  Do  
Do   re  
re  Fa 

La prima A (bb. 1-32) esemplata sui primi quattro versi del testo si apre
e si conclude sul I grado Fa; la seconda B (bb. 33-68) ha inizio sul verso «E
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qual ape ingegnosa» ed è articolata in due sottosezioni chiuse rispettivamente
da una cadenza sul VI grado (Re minore, b. 55) posta al termine del verso «nel-
le più belle forme il caro oggetto» e sul V (Do maggiore, b. 68) raggiunta dopo
una lunga discesa cromatica del Basso e una cadenza frigia, con cui Scarlatti
descrive il momentaneo scoramento determinato dalla lontananza della donna
amata. La terza C (bb. 69-93), sull’ultimo verso «la tua beltà nel ciel, gli occhi
nel sole») è un «Allegro» (così come indicato sul manoscritto) fugato di netto
sapore strumentale, con il soggetto e la relativa risposta intonati dalle voci in
ordine ascendente (dal Basso al Canto) che chiude dopo una serie di rapidi mo-
vimenti cadenzali (sul Do e sul Re minore) sul tono di Fa. Pertanto le cadenze
principali Fa  re  do  Fa evidenziano un percorso armonico conforme al
tono d’impianto, rispettoso e sensibile al significato del testo poetico e della sua
articolazione metrico-sintattica, confermato all’interno delle singole sezioni
dalla esistenza di micro-sezioni segmentate anch’esse da una serie di cadenze
più deboli ma che svolgono un ruolo di primaria importanza nel determinare la
coerenza formale del madrigale. 

Un accenno, infine, all’impiego da parte di Scarlatti di ipotiposi in grado
di rendere sonore alcune immagini suggerite da particolari parole del testo.
Ciò trova realizzazione sia attraverso veloci vocalizzi dal contorno sinuoso –
come nel caso delle parole «faville» di O selce, o tigre, o ninfa o «fiamma»
di Sdegno la fiamma estinse sia con il dispiegarsi  in senso espressivo di dis-
sonanze, di false relazioni, di triadi aumentate o diminuite. Un rapido sguar-
do alla versione scarlattiana di Intenerite voi, lagrime mie, offre un interes-
sante ventaglio di tali peculiarità, senza dimenticare, lo si è già detto prima,
il particolare organico scelto dal Siciliano, in cui  la presenza di due parti di
tenore, in una compagine a cinque voci, conferisce al brano non solo una
maggiore profondità sonora ma anche una più ampia gamma di impasti tim-
brici. 

Osservando la sezione A del madrigale incentrata sui primi quattro versi
del madrigale di Rinuccini,

Intenerite voi, lacrime mie, 
quel duro core  ch’invan percorse Amore
Versate a mille a mille,
fate di piant’ un mar, dolenti stille.
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si noterà come Scarlatti abbia diviso l’intera sezione in tre parti differen-
ti, ognuna delle quali è una vivida rappresentazione del testo: così l’episodio
iniziale in texture imitativa – con con le voci (dalla più acuta alla grave) che
intonano tre brevi soggetti atti a rappresentare lo sgorgare copioso delle la-
crime dagli occhi del poeta, impreziosito da una serie di cadenze fuggite sul
Re minore, sul Mib e sul Sib – si ‘scontra’ con il «duro core» della donna ama-
ta reso musicalmente da un improvviso blocco accordale delle voci, amplifi-
cato dai movimenti cromatici delle voci generanti armonie dissonati (due se-
ste francesi sul Re e sul Sol) e concluso con una cadenza frigia sul Do mino-
re (Es. n. 8).
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E mentre la seconda parte, sulle parole «ch’invan percorse Amore», è en-
fatizzata dalla costante ripetizione di voce in voce dello stesso soggetto che
ben evoca il tentativo inane di intenerire il cuore dell’amata, la terza su i ver-
si «Versate a mille a mille, fate di piant’un mar, dolenti stille» (che Scarlatti
ripete interamente)  è concretizzata da melodie discendenti affidate ad una
coppia di voci sempre diversa (due tenori, canto e alto, alto e tenore II) che
richiamano lo scorrere verso il basso delle lagrime accentuato da un percor-
so armonico che la prima volta va da Do minore a Fa minore la seconda da
Fa minore sino a Sib minore (con terza piccarda) passando da Mib minore (v.
Es. n. 9).

Es. n. 8 - A. SCARLATTI, Intenerite voi, lacrime mie, bb. 1-9.
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Esemplare è anche la seconda sezione del madrigale anch’essa divisa
in due differenti episodi. Il primo su «O quel mio vago scoglio | d’alterez-
za e d’orgoglio | ripercosso da voi men duro sia» (bb. 32-43) si distingue
per la presenza di un ampio pedale sulla nota Fa prima al Basso e poi al-
l’Alto, indi sul Sib affidato al Canto, sul quale si distendono le entrate a
due a due in imitazione delle parti vocali che ben rappresentano l’alteri-
gia e l’orgoglio del protagonista. Il flusso delle voci raggiunge il culmine
agogico-dinamico su un alacre ribattuto melodico di ottavi e sedicesimi,
suggerito dalle parole «ripercosso da voi», che, quasi ex abrupto, si arre-
sta su un accordo di Sib maggiore realizzato da tutte le voci tranne la più
acuta. Ed è proprio il Canto a dare il via al nuovo breve episodio, decla-
mando sulla stessa nota Re (quasi fosse un pedale) le parole «men duro
sia» che Scarlatti amplifica espressivamente con un aspro passaggio ar-
monico da Sib a Re maggiore e una cadenza finale sul V grado di Re, af-
fidato alle restanti voci in perfetta omofonia (v. Es. n. 10).

Il secondo episodio, infine, ben esprime il carattere di lamento suggerito
dall’ultimo verso del madrigale «o se n’esca con voi l’anima mia» (v. Es. n.
11) sonoramente ricreato da una pacata

melodia cromatica ascendente, dapprima affidata alle tre voci superiori,
poi al primo tenore e all’alto e infine a tutte le voci.

N. M.

Es. n. 9 - A. SCARLATTI, Intenerite voi, lacrime mie, bb. 24-31.
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Es. n. 10 - A. SCARLATTI, Intenerite voi, lacrime mie, bb. 39-43.
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APPENDICE I

Tabella 1
Elenco delle intonazioni

N.  Anno Autore Titolo della raccolta 

ori, mi dici - Giovan Battista Marino 

1 1603 Tommaso Pecci Canzonette a tre voci […]. Libro Secondo. Venezia, Giacomo Vincenti 
2 1607 Pietro Maria Marsolo  Il Terzo Libro de Madrigali a cinque voci […] Di nuovo composto, et 

dato in luce, Venezia, Giacomo Vincenti 
3 1607 Crescenzio Salzilli Il Primo Libro de Madrigali a cinque voci, […], Napoli, Per Gio. 

Giacomo Carlino. M. DVC. II [!] [Recte  MDCVII] 
4 1608 Marco da Gagliano Il Quinto Libro de Madrigali a cinque voci. Di Marco da Gagliano 

nell'Accademia de gl'Elevati L'Affannato. Novamento Stampato […], 
Venezia,  Angelo Gardano, & Fratelli. 1658! [recte 1608] 

5 1610 Salomone Rossi Il Quarto Libro de Madrigali a cinque voci […] con il Basso continuo, 
per stromenti da corpo posto nella parte del Canto. Novamente posto 
in luce. Venezia, Ricciardo Amadino 

6 1612 Vincenzo Dal Pozzo Il Quarto Libro di Madrigali a cinque […]  Nuovamente composto & 
dato in luce,  Venezia, Ricciardo Amadino 

7 1614 Francesco Genvino Madrigali a cinque voci. Libro Quinto […], Napoli, Gio. Giacomo 
Carlino 

8 1617 Giuseppe Palazzotto e 
Tagliavia, 

Madrigali a cinque voci, di don Gioseppe Palazzotto, e Tagliavia. 
Libro Primo […], Napoli, Costantino Vitale 

9 1624 Claudio Saracini Le Quinte Musiche da cantar e sonar nel Chitarone Arpicordo Arpa 
doppia, et simili instromenti. […].Stampa del Gardano in Venetia 
1624. Appresso Bartolomeo Magni. 

Arsi un tempo, e l’ardore -  Giovan Battista Marino 
1 1602 Marco da Gagliano  Di Marco da Gagliano Fiorentino. Il primo Libro de Madrigali a 

cinque voci. Novamente stampato, Venezia, Angelo Gardano 
2 1604 Alfonso Fontanelli  Secondo Libro de Madrigali senza nome. A cinque voci. Novamente 

posto in luce, Veneziaa, Angelo Gardano 
3 1605) Antonio il Verso  Di Antonio Il Verso siciliano il Secondo Libro de Madrigali, a tre voci. 

Novamente composti, et dati in luce, Venezia, Amadino 
4 1608) Marino Pesaro  Canzonette a tre voci del rever. D. Marino Pesaro, canonico regolare 

del Salvatore, novamente composte, et date in luce. Libro Primo, 
Venezia, Alessandro Raveri 

5 1609) Vincenzo Liberti  […] il Secondo Libro di Madrigali a cinque voci novamente composti, 
et dati in luce. […], Venezia, Ricciardo Amadino 

6 1609) Giovanni Ghizzolo  Canzonette et arie a Tre Voci di Gio. Ghizzolo da Brescia Novamente 
composte, & date in luce. Libro Primo, Venezia, Alessandro Raveri 

7 1611) Lorenzo Medici  Canzoni a tre voci di D. Lorenzo Medici da Soresina Libro Terzo di 
novo posto in luce […],Venezia, Giacomo Vincenti 

8 1614) Giovanni Ghizzolo  Secondo Libro de Madrigali a cinque & sei voci di Giovanni Ghizzolo 
Maestro di Capella dell'Eccellentissimo Prencipe di Coreggio co 'l 
Basso Continuo per il clavicembalo o altro, et in particolare per quelli 
a Sei […] Opera Undecima, Venezia, Ricciardo Amadino 

Or che da te, mio ben - Giovan Battista Marino 
   Nessuna intonazione tranne quella di Alessandro Scarlatti   

O morte, agl’altri fosca  -  Luigi Groto 
1 1604 Marco da Gagliano […] Il secondo libro di Madrigali a cinque voci […], Venezia, Angelo 

Gardano 

O selce, o tigre o ninfa  
1 1613 Agostino Agazzari […] Il Secondo Libro de Madrigali à Cinque Voci. Nouamente 

ristampati. Venezia, Ricciardo Amadino 

 Sdegno la fiamma estinse - Orsina Cavalletta 
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g
1 1586 Lelio Bertani  I Lieti Amanti. Primo Libro de Madrigali A Cinque Voci Di Diversi 

Eccellentissimi Musici novamente composti, et dati in luce, Venezia, 
Giacomo Vincenti, & Ricciardo Amadino, compagni 

2 1592 Filippo di Monte  Il Quintodecimo Libro de Madrigali a cinque voci […]. Nouamente 
Composto, & dato in luce, Venezia, Angelo Gardano 

3 1605 Marco da Gagliano  […] Il Terzo Libro de Madrigali. A cinque voci: Novamente 
Stampato, Venezia, Angelo Gardano 

4 1619 Antonio il Verso  […] Il Decimoquinto libro de' madrigali a cinque voci. Novamente 
dato in luce. Opera trentesima sesta. [….], Palermo, Giovan Battista 
Maringo  

Intenerite voi lagrime mie - Ottavio Rinuccini 
1 1596 Stefano Venturi Del 

Nibbio   
Il Terzo Libro de Madrigali a cinque di Stefan Venturi del  Nibbio, 
Firenze,  Giorgio Marescotti, 

2 1598 Luca Bati  Il Secondo Libro de Madrigali a cinque voci di Luca Bati Novamente 
composto & dato in luce, Venezia, Angelo Gardane  

3 1602 Giovanni Piccioni  Il Pastor Fido Musicale di Gio. Piccioni Organista del Domo 
d'Oruieto. Il Sesto Libro di Madrigali a cinque voci […],Venezia, 
Giacomo Vincenti 

4 1603   Francesco Stivori  Madrigali Et Canzoni V A Otto Voci, Di Francesco Stivorio […] Libro 
Terzo De Suoi Concerti Novamente composto, et dato in luce, 
Venezia, Ricciardo Amadino 

5 1604 Francesco Spongia  Il Primo Libro de Madrigali a cinque voci di Francesco Spongia detto 
Usper. Novamente composto, et dato in luce, Venezia 

6 1606 Sigismondo D'India  […] Il Primo Libro de Madrigali a 5 voci, Milano, Agostino Tradate 
7 1608 Antonio Cifra  […] Iil Secondo Libro de' Madrigali a cinque voci, nuovamente 

composti, et dati in luce, Venezia 
8 1609 Sigismondo D'India  Le musiche di Sigismondo D’India nobile palermitano da cantar solo 

nel clavicordo, chitarrone, arpa doppia et altri istromenti simili, 
Milano, Simone Tini e Filippo Lomazzo 

9 1613 Pietro Benedetti  Musiche  Di Pietro Benedetti  Nell'accademia Degli Elevati Di 
Fiorenza Detto L'invaghito. Libro Secondo, Novamente poste in luce,
Venezia, Ricciardo Amadino  

10 1613 Angelo Notari  Prime Musiche Nuove Di Angelo Notari À Una, Due, Et Tre Voci, Per 
Cantare Con La Tiorba, Et Altri Strumenti, Novamente Poste In Luce 
[…], Londra, Intagliate da Guglielmo Hole  

11 1613 Francesco Rognoni  
Taeggio  

Il Primo Libro de Madrigali a cinque voci con il Basso per sonar con il 
Clavacimbolo, o Chitarrone fatto per li sei penultimi, et per gli altri a 
beneplacito di Francesco Rognioni Taegio cappomusico d'istromenti 
nella musica de […] Gioan de Mendozza […], Venezia, Giacomo 
Vincenti  

12 1614 Amadio Freddi  Il Secondo Libro de Madrigali a cinque voci di Amadio Freddi 
Padovano, parte de quali sono fatti per concertare nel Clavicembalo 
con il suo Basso continuo. Novamente composti et dati in luce, 
Venetia, Ricciardo Amadino  

13 1617 Giovan Francesco 
Anerio  

Diporti musicali. Madrigali a 1.2.3. et 4. voci Di Gio. Francesco 
Anerio romano  […], Roma, Robletti  

14 1619 Giulio Medici  Amorosi concenti musicali a tre voci. Con il Basso continuo per il 
Clavicembalo Libro Primo di Giulio Medici trevigiano. Novamente 
composti et dati in luce, Venezia, Giacomo Vincenti 

15 1621 Bizzarro accademico 
Capriccioso  

Il secondo libro de trastulli estivi concertati a due , tre, et quattro 
voci con il basso continuo novamente composto, et dato in luce […], 
Venetia, Alessandro Vincenti 

16 1622 Priuli Giovanni  Musiche concertate di Giovanni Prioli maestro di capella della Sac. 
M. cesarea. Libro Quarto […] Venezia, Magni  

17 1622 Raffaello Rontani  
 

RAFFAELLO RONTANI, Le varie musiche di Raffaello Rontani maestro 
di cappella in S. Giovanni de Fiorentini. A una, et due voci per 
cantare nel Cimbalo, o in altri stromenti simili. Libro Sesto. Opera 
Undecima, Roma, Gio. Battista Robletti, ad instantia di Antonio 
Poggioli, 1622;  

18 1629 Vitali Filippo  
 

Concerto Di Filippo Vitali Madrigali Et Altri Generi Di Canti A 1. 2. 
3. 4. 5 & 6. Voci. Libro Primo […], Venezia, Bartholomeo Magni 

19 1640 Francesco Colombini  Madrigali concertati di Francesco Colombini organista della città di 
Massa del Prencipe. A cinque voci cum Basso continuo, Antwerpen 
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Cor mio, deh non languire - Battista Guarini 
1 1597 Alessandro Savioli Madrigali a cinque voci di Alessandro Savioli maestro di capella in 

Santo Alessandro di Bergamo. Libro Secondo. Novamente composti, 
et dati in luce, Venezia, Riccardo Amadino 

2 1599 Geminiano Capiluppi  Di Gemignano Capilupi il Primo Libro de Madrigali a cinque voci 
nuovamente composto, et dato in luce, Venezia, Angelo Gardano 

3 1600 Benedetto Pallavicino  Di Benedetto Pallavicino Maestro di Capella del Serenissimo Sig. 
Duca di Mantova, et di Monferrato, il Sesto Libro de Madrigali a 
cinque voci novamente composto, et dato in luce, Venezia, Angelo 
Gardano 

4 1600 Salomone Rossi  Il Primo Libro de Madrigali a cinque voci, di Salamon Rossi hebreo 
con alcuni di detti Madrigali per cantar nel Chittarone, con la sua 
intavolatura posta nel soprano. Novamente composti, et dati in luce, 
Venezia, Riccardo Amadino 

5 1601 Luzzasco Luzzaschi  Madrigali di Luzzasco Luzzaschi per cantare, et sonare a uno, e doi, e 
tre soprani […], Roma, Simone Verovio 

6 1601 Francesco Stivori  Concenti Musicali a otto dodeci, et a sedeci voci. Di Francesco 
Stivorio organista della magnifica Communità de Montagnana. Libro 
Secondo. Novamente composti, et dati in luce, Venezia, Riccardo 
Amadino 

7 1602 Giulio Caccini  Le Nuove Musiche di Giulio Caccini detto Romano, Firenze, 
Marescotti 

8 1602 Leone Leoni  Bell'Alba Quinto Libro De Madrigali A Cinque Voci Di Leon Leoni 
Maestro Di Capella nel Duomo di Vicenza. Accademico Olimpico. 
Novamente composti, et dati in luce, In Venetia, Appresso Ricciardo 
Amadino 

9 1604 Giovanni Priuli  Il Primo libro de Madrigali. A cinque voci. Novamente posto in luce; 
Venezia, Angelo Gardano 

10 1604 Alessandro di 
Costanzo  

Del signor Alessandro Di Costanzo Cavalier Napolit.no Il Primo Libro 
de' Madrigali a quattro voci. Novamente ristampato ad instanza di 
Giacomo Voltaggio di Trapani con la gionta d'alcun'altri, Napoli, Gio. 
Battista Sottile, 1604. Et ristampato per Lucretio Nucci 

11 1605 Santi Orlandi  Libro Terzo de Madrigali a cinque voci di Santi Orlandi novamente 
stampato, Venezia, Angelo Gardano 

12 1606 Giuseppe de Puente  Il Primo Libro De Madrigali A Cinque Voci […], Napoli, Giovanni 
Giacomo Carlino 

13 1606 Sigismondo D’India  Di Sigismondo D'India palermitano, il Primo Libro de Madrigali a 5 
voci, Milano, Agostino Tradate 

14 1609 Giovanni Ghizzolo  In Madrigali et Arie per sonare et cantare nel Chitarone, Liuto, o 
Clavicembalo, a una, et due voci, di Giovanni Ghizzolo da Brescia, 
col Gioco della Cieca, et una Mascherata de Pescatori. Libro Primo, 
Venezia, Alessandro Raveri 

15 1609 Johann Grabbe  JOHANN GRABBE, […] il Primo Libro de Madrigali a cinque voci. 
Novamente composti, et dati in luce, Venezia, Angelo Gardano e 
fratelli, 1609; 

16 1609 Filiberto Nantermi  Il Primo Libro de Madrigali a cinque voci. […]  Co 'l Basso continuo 
per il Clavicembalo Chitarrone od altro simile istromento, Venezia, 
Riccardo Amadino 

17 1610 Alessandro Scialla    Il Primo Libro de' Madrigali a cinque voci, del signor Alessandro 
Scialla gentilhuomo, et Academico di Tropea, Napoli, Carlino 

18 1612 Pietro Pace  Madrigali a cinque voci di Pietro Pace da Loreto, Venezia, Giacomo 
Vincenti 

19 1612 Antonio Taroni  Secondo Libro di Madrigali a cinque voci con due a otto nel fine. Di 
Antonio Taroni mantovano novamente composti et dati in luce, 
Venezia, Ricciardo Amadino 

20 1613 Benedetto Magni  Madrigali a cinque voci di Benedetto Magni raccolti da Bastiano 
Magni da Ravenna suo Fratello. Novamente Stampati. Opera Terza, 
Venezia, Angelo Gardano 

21 1615 Enrico Radesca  Madrigali a cinque voci, et a otto voci con il Basso continuo, Libro 
Primo. Nuovamente composto, et dati in luce, Venezia, Giacomo 
Vincenti 

22 1617 Girolamo Belli  Il Nono Libro de Madrigali a cinque voci. […] Opera XXII, Venezia, 
Gardano 
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23 1617 Giuseppe Palazzotto 
Tagliavia 

Madrigali a cinque voci, di don Gioseppe Palazzotto, e Tagliavia. 
Libro Primo, Napoli, Costantino Vitale 

24 1619 Francesco Gonzaga  Il Primo Libro delle Canzonette a Tre Voci. Con alcune Arie poste nel 
fine del Basso Continuo, di Francesco Gonzaga Mantovano, Venezia, 
Gardano, 1619. Appresso Bartolomeo Magni 

25 1619 Antonio Marastoni  Madrigali concertati a due, tre. quattro et cinque voci per cantare, et 
suonare nel Clavicembalo o altro simile stromento. Di Antonio 
Marastone veronese. Organista di Peschiera. Nuovamente composti et 
dati in luce […], Venezia, Alessandro Vincenti 

26 1620? John Ward  manoscritto in: GB-Lbl: Ms. G. 37-42; Ms. Egerton 3665 e GB-Och: 
Oxford Ms. Mus. 403-408 

27 1620 Claudio Saracini   Le Seconde Musiche di Claudio Saracini detto il Palusi nobile senese 
per cantar, et sonar nel Chitarrone Arpicordo et altri 
stromenti.[…]Novamente composte et date in luce, Venezia, 
Alessandro Vincenti 

28 1621 Giacomo Tropea  Madrigali a cinque voci di Giacomo Tropea della città di Squillace. 
Libro Primo, Napoli, 1621 

29 1624 Michelangelo Rossi  MICHELANGELO ROSSI, Madrigali a cinque. Libro primo, 
manoscritto,1624 (cfr. MICHELANGELO ROSSI, The Madrigals of 
Michelangelo Rossi, Edited and with an Introduction by Brian Mann, 
Chicago, University of Chigaco Press, 2002);  

30 1626 Adriano Banchieri  Il Virtuoso Ritrovato Academico del Dissonante, Venezia, Bartolomeo 
Magni 

31 1626 Giovanni Pasta  GIOVANNI PASTA, Affetti d'Erato Madrigali in Concerto a due, tre, e 
quattro voci con il Basso Principale. […]. Con alcune Arie nel fine da 
cantarsi a Voce Sola nel Clavicembalo […] Libro Primo, Venezia, 
Alessandro Vincenti 

32 1640 Francesco Colombini  Madrigali concertati di Francesco Colombini organista della città di 
Massa del Prencipe. A cinque voci cum B. continuo, Anversa, eredi di 
Pietro Phalesio 

33 1656 Pompeo Natali  POMPEO NATALI, Madrigali a tre voci pare di D. Pompeo Natali […], 
Roma, Maurizio Balmonti 

34 1668 Giovanni Battista 
Mazzaferrata  

Il Primo Libro de Madrigali a due, a tre, amorosi, e morali di Gio. 
Battista Mazza Ferrata […], Bologna, Giacomo Monti 

35 1678 Giovanni Maria 
Bononcini  

Madrigali a cinque voci sopra i dodici tuoni, o modi del canto 
figurato, Libro Primo, Opera Undecima di Gio. Maria Bononcini 
modanese, […], Bologna, Giacomo Monti 
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GIOVAN BATTISTA MARTINI, Essemplare, o sia Saggio fondamentale pratico di Con-
trappunto fugato […] parte seconda, Per Lelio dalla Volpe, In Bologna [1774-1775], Ri-
stampa anastatica, Ridgewood, New Jersey, The Gregg Press Incorporated, 1965, pp.
207-209. Analisi di Cor mio, deh non languire di Alessandro Scarlatti.

Sotto Ferrante, o Ferdinando d’Aragona Re di Napoli, che regnò dal 1458 fino [al]
1494, e al riferire di Bastian Biancardi Napolitano nelle Vite de’ Re di Napoli pag. 343-
344, fu non pur amante delle lettere, ma ancora letteratissimo, fiorivano nel suo Regno
molti Uomini insigni in ogni Professione, fra i quali Franchin Gaffurio da Lodi,
Gio[vanni] Tinctoris, Guglielmo Guarniero, e Bernardo Ycart valenti Professori di Mu-
sica Teorica, e Pratica. Da questi ebbe il suo principio la Scuola di Musica Napoletana,
dalla quale ne sono poi venuti fino a’ giorni nostri tanti celebri Compositori, che l’han-
no resa sempre più illustre, e rinomata. Uno de’ più eccellenti fra questi è stato certa-
mente Alessandro Scarlatti Uomo di profonda cognizione in questa Professione, le cui
Opere, e più d’ogni altra, questo suo Madrigale, che imprediamo a disaminare, assai
apertamente manifestano il suo gran valore. Ebbe questo eccellente Maestro molti Di-
scepoli, ma due veramente gli resero un sommo onore. Uno fu Domenico Scarlatti di lui
Figliuolo tanto stimato, e onorato dal Re di Portogallo, che lo creò Cavaliere, e dal Mo-
narca di Spagna Ferdinando VI assieme con la di lui Consorte Regina Barbara Infanta
di Portogallo, che lo vollero per loro Maestro nella Musica, e singolarmente nel suono di
Clavicembalo. L’altro fu Adolfo Hasse Sassone, che a’ giorni nostri merita il nome di Pa-
dre, e Maestro della Musica Drammatica, che ha servito per tanti con singolare aggradi-
mento la Corte di Sassonia, e poscia la Corte Imperiale di Vienna, ed ha sempre ripor-
tato un universale applauso per tanti Drammi composti in Musica per quasi tutti i prin-
cipali Teatri dell’Europa. Dopo le lodi ben dovute a questi due valorosi Discepoli, dia-
moci a rilevare il pregio di questo Madrigale del loro Maestro, il quale paragonato a tut-
ti gli altri esposti in questo Esempio, non la cede certamente ad alcuno né per l’abbon-
danza degli Artifici, né per la scelta dell’Idee. Su ‘l principio l’Autore propone due Sog-
getti sopra le parole: Cor mio deh non languire, condotti in varj modi d’Imitazione. Al-
tro Soggetto riscontrasi sopra le parole: Che fai teco languire, le cui risposte sono per lo
più del Tuono, e alcune per la diversità delle Figure sono d’Imitazione. Segue poscia un
piccolo Attacco a cui rispondono le Parti all’Unissono su le parole: l’anima mia. Molto
espressivi sono gli Attacchi, singolarmente per la Modulazione sopra le parole: Odi i cal-
di sospiri l’invia. Due piccoli Soggetti vengono proposti sopra le parole: la pietade, e ‘l
desire, i quali, essendo le proposte alla Terza, nel rivoltarli vengono a formare Contrap-
punti Doppj alla Sesta sotto, e di sopra. Alle parole: s’io ti potessi dar morendo aita, in-

APPENDICE II



502

troduce l’Autore un Attacco, e per dar più forte espressione alla parola: morendo, sopra
il Contralto al segno (*) introduce senza alcuna Preparazione gli Accompagnamenti di
Seconda, Quarta, Sesta minore, e Settima maggiore. So de’ quali Accompagnamenti de-
ve osservare il Giovane Compositore la loro disposizione, e collocazione, i quali non v’ha
dubbio, che paragonati colla Parte Grave non siano tutti Dissonanti, ma paragonati fra
di loro, sono Consonanti, e vengono a formare una serie di Terze minori, come dimostra-
ci il seguente esempio:

Intervalli paragonati con la Parte Grave

Intervalli paragonati fra di loro

Queste tre Terze minori, abbenchè, come c’insegna la Teorica, la serie di due Con-
sonanze dell’istessa Specie di seguito una dietro l’altra (eccettuatene l’Ottava) formi con
i termini estremi Dissonanza, ciò non ostante, o sia per la loro disposizione, e colloca-
zione, o sia per l’assuefazione dell’Udito, sono, massime a’ giorni nostri, frequentemen-
te praticate, e aggradite. Assai bene espresse vengono dalla Musica le parole: Ma vivi
ohimè!  Finalmente nelle ultime parole: Che ingiustamente more chi vivo tien nell’altrui
petto il core, incontransi due Soggetti, che con tutta la perfezione sono condotti, ed este-
si affine di dar campo a introdurvi tutti quegli Artifici de’ due Soggetti. Deve riflettere il
Giovane Compositore, come l’egregio Autore si è impegnato di comporre questo singo-
lar Madrigale a Voci Pari acute, cosa che rende maggiori difficoltà di quello sia il com-
porre di Parti Acute, Gravi unite assieme, perché tal’ unione dà maggior comodo, e più
campo al Compositore di collocare gl’Intervalli, e disporre le Parti, che non l’unione del-
le Parti o tutte Acute, o tutte Gravi.
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APPENDICE III

ALESSANDRO SCARLATTI, Cor mio, deh non languire
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Romano Vettori

“PER TONOS DISTRIBUTA”: LA “DISPOSITIO” DEI RESPONSORIA
HEBDOMADÆ SANCTÆ 

DEL MS 443 DELL’ACCADEMIA FILARMONICA DI BOLOGNA*

L’Accademia Filarmonica di Bologna conserva un’ampia raccolta mano-
scritta rilegata in un unico volume, intitolato Musica per la Settimana Santa,
che la tradizione storiografica fino ad alcuni anni fa attribuiva interamente ad
Alessandro Scarlatti1. Il volume costituisce una delle fonti musicali italiane di
musica sacra di maggior rilievo, e comprende al suo interno cinque sezioni di-
verse, con un ampio repertorio di brani musicali appartenenti a generi e for-
me destinati ai periodi liturgici della Quaresima e della Settimana Santa (mot-
tetti per il proprio delle Domeniche di Quaresima, Lamentazioni, responsori
della Settimana Santa, inni, antifone ed improperi per il Venerdì Santo, due
Miserere)2. La terza sezione, costituita dalla serie completa dei ventisette Re-
sponsoria Hebdomadæ Sanctæ, rappresenta uno dei nuclei più interessanti del
volume, per omogeneità, quantità e qualità delle composizioni.

Questa serie responsoriale è molto significativa sia dal punto di vista ar-
monico-contrappuntistico, sia da quello dell’impianto scalare. Se osserviamo
le ‘tonalità’ che la trattatistica italiana del tempo metteva a disposizione3 e le

* Questo saggio, letto in occasione del convegno, è un’elaborazione di una parte della
mia dissertazione di dottorato (I Responsori della Settimana Santa del Ms 443 dell’Accade-
mia Filarmonica di Bologna, dottorato di ricerca in Musicologia e Beni Musicali, Univer-
sità di Bologna, 2011 (relatore prof. Paolo Cecchi, e correlatore prof. Giancarlo Rostirolla).

1 Bologna, Archivio dell’Accademia Filarmonica, FA1 443 (per comodità d’ora in poi: Ms 443).
2 Il codice presenta una notevole complessità: contiene infatti musiche che potreb-

bero essere di varia provenienza, ed essendo in realtà composto da più manoscritti re-
datti da mani diverse, rifascicolati e ricuciti insieme, pone diversi interrogativi. Tali pro-
blemi sono stati affrontati da BENEDIKT POENSGEN, Die Monodischen Lamentationen Ales-
sandro Scarlattis, Ph. D. Diss., Universität Hamburg, 1994; ID., Die Offiziumskomposi-
tionen von Alessandro Scarlatti, Dissertation zur Erlangung der Würde des Doktors der
Philosophie der Universität Hamburg, Hamburg 2004 (consultabile alla pagina web
http://www.sub.uni-hamburg.de/opus/volltexte/2005/2646/index.html), e dallo scriven-
te in I Responsori della Settimana Santa cit.

3 Un interessante punto di riferimento per contestualizzare i responsori del Ms 443 è sen-
za dubbio il fondamentale trattato sul basso continuo di Francesco Gasparini, che offre una
posizione sufficientemente chiara e pragmatica (FRANCESCO GASPARINI, L’armonico prattico
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confrontiamo con questi responsori (cfr. Tabella 1), vediamo che vengono toc-
cate, a partire da Re, tutte le note diatoniche (Re-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do):

fr= cadenza frigia 
PLAG= cadenza plagale 
plag= cadenza plagale (in appoggiatura) 

In  le cadenze irregolari o non consuete 

Maiuscola = accordo con terza maggiore 

 
Nr. Titolo brano 

A inizio A  fine B inizio B fine C inizio C fine 

1 In monte Oliveti 
re Sib VII6\I  Sib Re V\I Re La V\I 

2 
Tristis est anima 
mea Re5 La V\I la Re V/I re La V\I 

3 Ecce vidimus 
re La fr La Re V/I re La fr 

 

 In riquadro  comportamenti tipici modali 
grigio

al cimbalo, Bologna, Giuseppe Antonio Silvani, 17224 (1a ed. Venezia, Antonio Bortoli 1708)
(rist. anast. a cura di Luigi Ferdinando Tagliavini, Forni, Bologna, 2005 («Bibliotheca Mu-
sica Bononiensis», IV, 90)): vi troviamo affermata una distribuzione scalare che partendo
dal Sol1 grave, alterna esacordi ascendenti e discendenti con formula cadenzale finale e cia-
scun grado numerato per gli accompagnamenti alla tastiera (cfr. Tavola I).

4 Si usa qui per comodità una combinazione tra la simbologia della teoria analitica
armonica dei gradi – che evidenzia il fondamento degli accordi sulla scala eptafonica
mediante numeri romani – e la numerica tradizionale del basso continuo che indica gli
intervalli rispetto al basso. Essa appare adatta a interpretare un linguaggio armonico-
contrappuntistico non ancora pienamente riconducibile all’armonia funzionale (cfr. LO-
RIS AZZARONI, Canone infinito. Lineamenti di teoria della musica, Bologna, Clueb, 1997,
nella parte dedicata alla policordalità, pp. 410-454, ed in particolare pp. 416-429, do-
ve si discutono le principali teorie analitiche (quella appunto detta «dei gradi»,  «dei
passi delle fondamentali», e quella delle «funzioni armoniche»). I simboli \ e / indicano
rispettivamente direzione discendente e ascendente del basso. Le cifre romane I-II ecc.,
indicano il grado della scala anche in base all’eventuale rivolto dell’accordo. La suc-
cessione V-I, VII-I rappresenta però solo una convenzione, in quanto  non sempre, nel
caso di scostamento dalla scala base si raggiunge una nuova scala con una modulazione
in senso moderno. La libertà di collegamenti armonici che spesso si accompagna a que-
ste diversioni è ampiamente riscontrabile in questi responsori, e testimonia il permane-
re di una sensibilità modale nel repertorio sacro in stile «a cappella» del periodo. 

5 L’accordo iniziale con terza maggiore, qui come nel n. 18, è da intendersi come ac-
cordo con terza alzata a scopo espressivo. Per converso sono più inquadrabili nella la-
tente tendenza al moderno ‘minore’ gli incipit dei n. 7-8-9 con terza abbassata non in
chiave (sulla natura ambigua di questo ‘tono’ di Fa con terza minore nella serie e l’uso
interessante fattone dal compositore si veda però il successivo commento specifico).

Tabella 1 – Struttura armonica generale dei Responsori4
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4 Amicus meus 
mi Si V\I mi Mi PLAG la Si fr 

5 Iudas mercator 
mi Si V\I mi Mi plag si Si VII6\I 

6 Unus ex discipulis 
mi  Sol V\I Do Mi  V/I la Do  VII6\I 

7 Eram quasi agnus 
fa Do V\I fa  Fa V/I fa Do V/I 

8 Una hora 
fa Do fr fa Fa V/I fa Do V/I 

9 Seniores populi 
fa Sol I6/V  do Fa fr+plag fa Do VII6\I 

10 Omnes amici mei 
sol Re fr Re Sol plag sol Re V/I 

11 Velum templi 
sol Sol plag sol Sol V/I do Re V/I 

12 Vinea mea electa 
sol Re fr Re Sol PLAG sol Re V/I 

13 
Tamquam ad 
latronem la Mi fr Mi La plag la Mi VII6\I 

14 
Tenebrae factae 
sunt la  Mi VII6\I Mi La  plag la Do  V/I 

15 
Animam meam 
dilectam la Mi V/I la La V\I la Mi VII6\I 

16 Tradiderunt me 
si Fa#V/I si Si V/I si Fa# fr 

17 
Iesum tradidit 
impius si Fa#V/I fa# Si fr+plag Si Fa# fr 

18 
Caligaverunt oculi 
mei Si  Re VII6\I Re Si  plag mi Re  VII6\I 

19 Sicut ovis 
do  Do plag do Do  V\I fa Do  fr+plag 

20 Ierusalem surge 
do Sol fr sol DoV/I fa Sol V\I 

21 Plange quasi virgo 
do  Sol IV/V Sol Do  VIId+plag Do Sol  fr 

22 
Recessit pastor 
bonus re Do V/I do Re V/I Re La V\I 

23 O vos omnes 
re  Fa plag Fa Re  VIId/I re Fa  VII6\I 

24 Ecce quomodo 
re La fr la Re V/I Do La VII6\I 

25 Astiterunt reges 
mi Si V/I mi Mi V/I La Si V\I 

26 Aestimatus sum 
mi  Si V/I Si Mi  PLAG  mi Mi  PLAG  

27 Sepulto Domino 
mi Si VII6\I mi Mi V/I La Si V\I 
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6 Per ragioni di estensioni e tessiture vocali, le ‘toniche’ inseguono in realtà un rigi-
do ordine di grave all’acuto; (cfr. nella Tavola II le estensioni di Canto e Basso per l’or-
gano di ciascun responsorio). Le scale e le alterazioni in chiave corrispondono quasi in-
tegralmente – a parte quella di Fa in terza minore – alla pratica gaspariniana.

7 Cfr. R. VETTORI, I Responsori della Settimana Santa cit., Cap. 2.2. La dispositio mo-
dale simmetrica al fine di organizzare intere raccolte di composizioni polifoniche voca-
li e strumentali, con intendimenti più o meno programmatici era piuttosto diffusa; fra i
primi a rilevare il fenomeno vanno citati BERNHARD MEIER, Die Tonarten der klassischen
Vokalpolyphonie nach den Quellen dargestellt, Utrecht, Oosthoek, Scheltema & Holke-
ma, 1974; HAROLD S. POWERS, Tonal Types and Modal Categories in Renaissance
Polyphony, «Journal of the American Musicological Society», XXXIV, 1981, pp. 428-
470; ID. Modal Representation in Polyphonic Offertoires, «Early Music History», II,
1982, pp. 43-86. Una ricognizione sistematica si legge in FRANS WIERING, The Langua-
ge of the Modes: Studies in the History of Poliphonic Modalities, Ph. D. Diss., University
of Amsterdam, 1995; questo studio, nell’Appendice C, elenca 407 cicli di composizioni
organizzati modalmente (cit. da  FRANS WIERING, Internal and External Views of the Mo-
des, in Tonal structures in Early Music, ed. Cristle Collins Judd, New York, Garland,
1998). Per cicli organizzati modalmente nel Seicento strumentale italiano cfr. GREGORY

BARNETT, Bolognese Instrumental Music, 1660-1710. Spiritual Comfort,  Courtly Deli-
ght, and Commercial Triumph, Ashgate, Aldershot-Burlington, 2008, pp. 258-263.

Il compositore ha utilizzato sette finales ripartendole in un ideale ordine
ascendente6, ripetendole in gruppi di tre responsori per ognuno dei nove Not-
turni (tre per ogni Mattutino del Triduo); ma avendo a disposizione solo set-
te ‘fondamentali’, e giungendo ad intonare con queste i ventuno brani corri-
spondenti ai primi sette Notturni, egli ha dovuto replicare a gruppi sempre
di tre responsori le prime due ‘toniche’ (Re, Mi ), completando così la serie
di ventisette brani con la stessa disposizione anche negli ultimi due Nottur-
ni (due gruppi di tre ciascuno). Una tale ordinata struttura su base ternaria
(3x3x3) non passa certo inosservata; come vedremo, nella tradizione dei re-
sponsori polifonici una dispositio variamente simmetrica delle scelte ‘tonali’
(o modali) rispetto alla struttura della serie fu un fenomeno fin dal Rinasci-
mento non raro che si protrasse fino a ‘700 inoltrato7. Sicuramente nel caso
del Ms 443 la scelta è tutto fuorché casuale: essa può sembrare il frutto di un
esteriore omaggio alla tradizione, e potrebbe apparire poco interessante e li-
mitante dal punto di vista compositivo, ma il vincolo che si è posto l’autore
ci dà più informazioni e comporta implicazioni più di quanto non appaia a
prima vista.
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Notiamo innanzitutto che il musicista prende come prima tonica Re, con un
evidente richiamo alla tradizione della modalità polifonica, ed ancor prima a
quella del canto liturgico medievale, che come noto assegnava alla scala natu-
rale diatonica eptafonica su Re (fondata sulla prima specie della quinta re2-la2

congiunta alla prima della quarta la2-re3) il I modo (protus authenticus). Anche
l’armatura priva di alterazioni, e – come si vedrà – alcuni aspetti della condot-
ta melodico-armonica dei brani scritti in questa tonalità, confermano che il com-
positore aveva ben chiaro il riferimento storico e il fatto che l’origine della serie
doveva risiedere nel I modo della tradizione. Un altro elemento importante di
carattere generale è peraltro costituito dal fatto che, rispetto a gran parte della
teoria contrappuntistica tardo- seicentesca, qui compare la scala sulla finalis Si,
prudentemente esclusa nella tradizione anzidetta in quanto la sua ottava non ri-
sulta da una congiunzione di specie di quinta e quarta ‘giuste’. Tale scala rima-
neva esclusa non nella tradizione degli otto toni salmodici, e in quella di ascen-
denza glareana e zarliniana dei dodici toni, ma anche in quelle più recenti sud-
divise in otto (derivati da trasposizioni delle versioni precedenti), non ultima
quella in sei di un teorico e compositore dello stile ‘antico’ di prima importanza
come Johann Joseph Fux8. La sequenza della serie responsoriale bolognese è
estranea anche a quella usata da Gasparini per il proprio «modo di circolar tut-
ti i Toni»: questi infatti ragiona in termini essenzialmente pratici presentando
due gruppi di «Toni»: il primo annovera quelli più usati e segue un ordine ascen-
dente cromatico di sedici scale, partendo dal Sol1 nella chiave di F4 (con l’e-
sclusione del La b e del Re b), il secondo è formato da altre cinque scale che Ga-
sparini definisce «di genere Enarmonico, e Cromatico, che possono cadere nel-
la variazione dei Toni»9. L’esposizione del Gasparini presenta però alcune im-
plicazioni che sono interessanti per il problema riguardante l’impostazione sca-
lare dei responsori del Ms 443; è noto infatti che egli per scopi pratici riduce la
differenza a due tipologie di scala: quella che sopra la nota fondamentale usa la
terza maggiore, e quella che la usa minore10.

8 JOHANN JOSEPH FUX, Gradus ad Parnassum, Vienna, 1725, trad. it. Salita al Par-
nasso osia guida alla regolare composizione della musica, Carpi, Carmignani, 1761 (ri-
st. anast. Forni, Bologna, 1972 («Bibliotheca Musica Bononiensis», II, 46). Per i «mo-
di» indicati dal Fux cfr. in APPENDICE la Tavola III.

9 Cfr. ivi, la Tavola I.
10 Questo è il motivo per il quale nella prima serie – quella più usata – Gasparini pre-
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Ora, in linea generale le scale utilizzate nei responsori del Ms 443 sono
impostate più sulla differenziazione della terza maggiore o minore sopra la
finalis che non sulle caratteristiche delle diverse specie di quarte e quinte
che formano i tradizionali toni ecclesiastici, ma vedremo che taluni atteggia-
menti possono rientrare in una prassi ibrida che in qualche modo tiene con-
to di essi. In altre parole, l’impianto armonico di questi responsori pare ri-
flettere solo in parte la graduale sensibilità settecentesca per il dualismo to-
nale maggiore/minore, fatto che viene tuttavia confermato da un’altra parti-
colarità: tutte e sette le scale usate sono basate sulla terza minore, il che –
accanto ai numerosi altri espedienti tecnici e retorici di cui si dirà nei para-
grafi successivi - contribuisce a rendere il particolare ‘colore’ richiesto dal
carattere affettivo dei testi. 

È il caso di notare come la dispositio di altre serie di responsori settecente-
schi presenti aspetti piuttosto diversificati. Francesco Antonio Calegari (1656-
1742)11, ad esempio, imposta la sua serie – peraltro limitata ai responsori del
primo Notturno (nn. 1-3) ed al responsorio conclusivo di ogni Mattutino (n. 9)
– senza un’apparente logica distributiva delle ‘toniche’, con una prevalenza di
scale con terza minore (8), rispetto a quelle con terza maggiore (4). Il musici-
sta veneziano inoltre, che si distinse anche per la sua attività di teorico come
precursore della teoria dei rivolti, non utilizza mai la scala sulla ‘tonica’ Si ri-
manendo nell’ambito delle scale diatoniche senza o con poche alterazioni, con
una preferenza per La e Sol in terza minore (tre responsori ciascuno)12.

Pure i responsori di Giacomo Antonio Perti (1661-1756), uno dei più ri-
levanti compositori del primo Settecento di area emiliana, non si presentano
disposti in un ordine prestabilito, ma anch’essi mostrano una netta preva-
lenza delle ‘toniche’ con terza minore (22 su 27)13. Analogamente, la serie re-

senta nell’ordine quasi ogni scala a coppie nella versione maggiore e minore. Si veda il
commento al sistema Gasparini riportato nella Tavola I. 

11 FRANCESCO ANTONIO CALEGARI, Responsori per la Settimana Santa a quattro voci col
basso continuo. - Composti in Padova l’anno 1705 e terminati a’ 18 di Marzo di quel-
l’anno, Bologna, Museo Internazionale della Musica e Biblioteca, DD.230.

12 Vengono poi Do (2), Fa, Sol, Re, in terza minore Mi in terza minore (1). Cionono-
stante da un punto di vista armonico-verticale e delle alterazioni usate si trova anche
l’impiego passeggero delle triadi di Si-Re#-Fa#, e di Fa#-La#-Do# (cfr. Tavola IV).

13 Cfr. GIACOMO ANTONIO PERTI, Responsi del primo, secondo e terzo notturno del mer-
coldì, giovedì e venerdì santo, a 4 voci con basso continuo, Bologna, Museo Internaziona-
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sponsoriale di Giuseppe Paolucci (1726-1776), compositore e teorico di ri-
lievo, allievo di padre Martini attivo tra Assisi e Venezia, è impostata senza
un ordine prestabilito, ma suddivide più o meno equamente i modi maggio-
re e minore, con una preferenza nelle singole tonalità per Sol e Fa con terza
minore. Interessante è l’uso prevalente dei «toni» con terza maggiore nel Mer-
coledì e Venerdì Santo (3 su 4), e quello esclusivo dei minori nel Giovedì San-
to (di fatto Mattutino del Venerdì Santo), il che potrebbe rispondere alla ne-
cessità di creare un clima più triste per il giorno della morte di Cristo. Nella
raccolta di Paolucci è comunque più evidente il sistema moderno delle arma-
ture (Mib con tre b, il Sib con due b, meno ‘moderno’ il Fa minore con tre b- per
quest’ultimo nel primo ‘700 spesso ne venivano usati solo due o addirittura
uno)14. Analogo impianto moderno e con prevalenza dei toni minori mostrano i
responsori del napoletano Carlo Cotumacci (1709?-1785)15. Particolarmente
interessante è la serie di Nicolò Jommelli (1714-1774), anch’essa composta
verso la metà del XVIII secolo: sulla base di uno stile accentuatamente ‘anti-
co’ si utilizzano a gruppi omogenei per ogni Notturno scale senza accidenti in
chiave quasi tutte doriche ed eolie su base di terza minore, analogamente al Ms
443, tranne che nei primi due Notturni del Venerdì Santo dove si impiega quel-
la misolidia con terza maggiore; queste scale apparentemente sembrano deri-
vare esclusivamente dai modi ‘classici’ IX/X, I e VIII16.

La serie responsoriale che dal punto di vista dell’impianto generale pre-
senta più analogie con quella del Ms 443 di Bologna è quella di Leonardo
Leo (1694-1744), composta probabilmente negli ultimi anni di vita dell’au-

le della Musica e Biblioteca, II.159, 160;  Archivio Musicale di S. Petronio, Lib. P. 50
23.-24.-25 [c. 1730]: ventuno i brani di questo tipo, con una preferenza per il Do (6) e il
Sol (6) ambedue in terza minore (cfr. Tavola IV).

14 GIUSEPPE PAOLUCCI, Responsoria ad matutinum in Hebdomada majore quatuor vo-
cum, auctore F. Josepho Paolucci Min. Conv. 1766, Bologna, Museo Internazionale del-
la Musica e Biblioteca, II.104 (cfr. Tavola IV).

15 CARLO COTUMACCI, Responsori di Settimana Santa del Sig. D. Carlo Cotumacci, Na-
poli, Biblioteca del Conservatorio S. Pietro a Majella, Ms 22-3-22 [1750c.] (cfr. Tavola IV).

16 NICOLÒ JOMMELLI, Responsori di Settimana Santa a’ 4.o Voci e Basso Per la Chiesa
di S. Pietro in Vaticano Del Sig.o D. Nicola Jommelli [1750c.], Napoli, Biblioteca del
Conservatorio S. Pietro a Majella, Mus. Rel. 952 (cfr. Tavola IV). Su di essi si veda WOLF-
GANG HOCHSTEIN, Die Kirchenmusik von Niccolò Jommelli (1714-1774) unter besonderer
Berücksichtigung der liturgisch gebundenen Kompositionen, Hildesheim: G. Olms, 1984,
2 v. («Studien zur Musikwissenschaft»,1), I, pp. 301-307; II, 186-190.
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tore17. Anche qui la struttura prevede un’unità ‘tonale’ per i singoli Not-
turni, ma non c’è una sequenza particolare fra le ‘toniche’, a parte la scel-
ta del tono di Do che sembra voler incorniciare la serie, iniziando il pri-
mo Notturno della prima giornata con Do terza minore e finendo l’ultimo
Notturno dell’ultima giornata con Do terza maggiore18; anche in Leo rima-
ne peraltro esclusa la scala sul Si. In tutte le serie responsoriali esami-
nate, così come in quella del Ms 443, la scala fondata sul Re è sempre
presentata senza alterazioni in armatura, e si riconduce – come detto - al-
l’uso della scala modale dorica che mantenne a lungo, fino ad Ottocento
inoltrato, una connotazione propria, distinta dalla scala di re minore con
b in chiave.

Che l’impianto scalare nel corso della prima metà del Settecento sia
orientato verso un’uniformazione maggiore/minore è un fatto abbastanza
acquisito, ma accanto a quest’ultima permangono particolarità, in special
modo nei modi ‘minori’ dorico ed eolio che ricorrono anche nei responso-
ri del Ms 443, sulle quali sarà interessante soffermarsi. Nell’affrontare le
strutture scalari di riferimento utilizzate in quest’ultimi è necessario con-
siderare l’evoluzione della prassi compositiva della seconda metà del
‘600. Essa infatti si sviluppa secondo dei procedimenti secondo i quali i
tradizionali «tuoni» della musica figurata sono soggetti ad una trasforma-
zione continua e complessa che solo nel primo ventennio circa del XVIII
secolo giungerà alla razionalizzazione in scale omogenee sui vari ‘gradi’,

17 LEONARDO LEO, Responsorj Del Mercoleda, Gioveda, e Venerda Santo [c.1740], Napo-
li, Biblioteca del Conservatorio S. Pietro a Majella, Ms 21.6.17; cfr. Tavola IV. Sui respon-
sori di Leo v. MILA DE SANTIS, La presenza di Leonardo Leo nel costume liturgico napoleta-
no: I responsori della Settimana Santa, Tesi di Laurea, Università di Firenze, 1984-1985;
EAD., Musica sacra a Napoli: I responsori della Settimana Santa di Leonardo Leo, in De mu-
sica hispana et aliis: A miscellany in honor of Prof. Dr. Jose Lopez-Calo, S.J., on his 65th
birthday, a cura di Emilio Rodicio Casares e Carlos Villanueva Abelairas, Santiago de
Compostela, Universidad de Santiago de Compostela, 1990, pp. 555-592.

18 L’utilizzo di ‘tonalità’ o «toni» con terza maggiore nel Sabato Santo – in ispecie ‘per
bemolle’ – è abbastanza frequente nella tradizione dei responsori polifonici, come si può
notare anche nel repertorio del ‘600 (cfr. R. VETTORI, I Responsori della Settimana San-
ta cit., Cap. 2.2.4); tale utilizzo potrebbe rispondere ad una funzione affettiva di tipo con-
solatorio, oppure allo scopo di rendere, dopo il  clima espressivo della Passione e Mor-
te, quello, in una prospettiva salvifica, della quiete della sepoltura, nella certezza della
Resurrezione.  
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scale distinguibili essenzialmente dalla presenza di terza maggiore o di
terza minore19.

Nei responsori del Ms 443 sono rilevabili vari comportamenti melodico-
armonici che mostrano il permanere di una sensibilità modale, quale proba-
bile effetto di una consapevole volontà stilistica di riferimento, pur aggior-
nato, alle basi modali storiche dello stile ecclesiastico ‘antico’. Da un punto
di vista generale, considerando le ‘toniche’ e le armature in chiave,20 possia-
mo far rientrare le modalità usate – come detto tutte basate su scale con ter-
za minore – nello schema ‘dorico’ (1) oppure ‘eolio’ (2): (v. Tabella 2).

Siamo così di fronte ad una situazione quasi completamente compatibile
con il «modo di circolar tutti i Toni» di Gasparini,21 nella quale appare fre-

19 Il passaggio dalla modalità alla tonalità è un fenomeno ampiamente affrontato dalla
musicologia; cfr. fra gli altri CARL DAHLHAUS, Untersuchungen über die Entstehung der har-
monischen Tonalität, Kassel, Bärenreiter, 1988; LORIS AZZARONI, Ai confini della modalità:
le toccate per cembalo e organo di Girolamo Frescobaldi, prefazione di Franco Donatoni, Bo-
logna, Clueb, 1986. Ulteriori approfondimenti si trovano per l’area tedesca in JOEL LESTER,
The Recognition of Major and Minor  Keys in German Theory: 1680-1730, «Journal of Mu-
sic Theory», XII, 1978, pp. 65-103; ID., Between Modes and Keys: German Theory 1592-
1802, Stuyvesant, NY, Pendragon Press, 1989, WALTER ATCHERSON, Key and Mode in Se-
venteenth-Century Music Theory Books,  «Journal of Music Theory», XVII, 1973, pp. 205-
229; inoltre cfr. i vari studi di GREGORY BARNETT, Modal Theory, Church Keys, and the So-
nata at the End of the Seventeenth Century, «Journal of the American Musicological So-
ciety», LI, 1998, pp. 245-281; ID., Tonal organization in seventeenth-century music theory,
in  The Cambridge History of Western Music Theory, a cura di Thomas Street Christensen,
Cambridge, Cambridge University Press, 2002, pp. 407-455; ID., Bolognese Instrumental
Music cit. (in particolare il capitolo 6, Tonal Style, Modal Theory, and Curch Tradition (pp.
245-292); MICHAEL R. DODDS, The Baroque Curch Tones in Theory and Practice, Ph. D. Diss.,
University of Rochester, 1999; HAROLD S. POWERS, From Psalmody to Tonality, in Tonal
Structures in Early Music, ed. Cristle Collins Judd, New York, Garland, 1998, pp. 275-340;
BELLA BROWER-LUBOVSKY, Tonal space in the Music of Antonio Vivaldi, Indiana University
Press, Blomington and Indianapolis, 2008.

20 In realtà i responsori in Fa portando due b in chiave sarebbero su scala misolidia,
ma poiché si utilizza in modo pressoché sistematico il La b di fatto sono da considerarsi
per lo più su scala dorica. Si vedrà peraltro più avanti che tale armatura in chiave de-
termina interessanti comportamenti armonico-melodici.

21 L’ordine di presentazione del Gasparini (cfr. Tavola I) è quello pragmatico delle
estensioni corrispondenti all’antico sistema alfabetico sul quale fin dal Medioevo veni-
vano disposti gli esacordi, ma esteso al Fa grave (Fa1) ed accoppiando per lo più per ogni
grado del sistema la scala con  terza maggiore e la corrispondente con terza minore.
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quentemente anche la stessa utilizzazione del VI grado abbassato per le sca-
le minori22 che genera la condizione per cadenze frigie (la moderna configu-
razione IV6- V del modo minore), risultanti come trasposizione del modo fri-
gio rinascimentale - nel quale peraltro il punto di arrivo cadenzale era la fi-
nalis23. 

Sotto il profilo generale della struttura, la modalità dei responsori appare
caratterizzata dalla polarizzazione tra la Finalis/‘tonica’ ed il V grado della
scala, il che farebbe pensare ad una ormai affermata sensibilità tonale mo-
derna, se non fosse per il fatto che tale polarizzazione, come noto, era già pre-
sente nell’articolazione macroformale del mottetto e del madrigale della po-
lifonia classica cinquecentesca24, oltreché, naturalmente, insita nella confor-

22 «tutti i Toni, che hanno la Terza maggiore, anche la loro Sesta deve esser maggio-
re; quelli, che l’hanno minore, anche la Sesta sarà minore.» (F. GASPARINI, L’armonico
prattico cit., p. 61).

23 La successione frigia nelle varie trasposizioni, e non solo in cadenza, assume pe-
raltro - accanto all’uso intensivo di  procedimenti cromatici e dissonanti - una funzione
importantissima  nell’intero ciclo responsoriale del Ms 443, tale da postulare una vera e
propria ‘poietica’ del dolore.

24 Quasi invariabilmente le suddivisioni macroformali dei mottetti e dei madrigali in
due parti assegnavano alla cadenza sulla repercussa la conclusione della prima parte e a

Tabella 2 – Strutture scalari

MODO STRUTTURA SCALARE  

(ascendente) 

RESPONSORI Ms 443 

1) Dorico T S T T T S T Re (1-3; 22-24) 

Fa (7-9)                  totale 15 

Sol (10-12) 

Do (19-21)  

2) Eolio T S T T S T T Mi (4-6; 25-27)          

La (13-15)                  totale 12 

Si (16-18) 
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mazione della cadenza rinascimentale a quattro parti. In quest’ultima la vo-
ce grave salta di quarta ascendente o quinta discendente ed è ampiamente
usata accanto a quella più antica per grado discendente (VII6\I), che per par-
te sua trae origine dalla cadenza polifonica a due voci Discantus/Tenor (se-
sta maggiore su ottava per moto contrario). A questa tradizione classica rivi-
sitata, complice lo sviluppo delle avanzate soluzioni armoniche rintracciabi-
li abbondantemente in questa serie responsoriale, è probabilmente ricondu-
cibile il senso della modalità qui impiegata, se si pensa anche alla ancora re-
lativamente libera concatenazione policordale, alla varietà ed equilibrio re-
ciproco tra le tipologie di cadenza impiegate ed alla struttura armonica ge-
nerale dei responsori.

Come risulta dalla Tabella 1, la scala fondata su re con terza minore - an-
cora senza il b in chiave tipico della moderna tonalità di Re minore – viene uti-
lizzata nei responsori come scala di impianto sei volte (n. 1-3 e 22-24). Un’im-
portante differenza rispetto a Gasparini si trova peraltro sulla scala di Fa con
terza minore, sulla quale il teorico mette tre b in chiave (su Si, Mi e La). Nel ms
443 la natura di questa scala è invece apparentemente misolidia (con solo due
b, sul Si e sul Mi), con terza maggiore, se non fosse per l’introduzione quasi si-
stematica del Lab in corso di brano che porta di fatto ad una scala dorica tra-
sposta a Fa (ovvero, se si volesse interpretare l’indicazione originale dell’ar-
matura, una scala di sol naturale degli antichi VII e VIII modo ma con la terza
abbassata - come a dire una possibile, consapevole ‘colorazione’ di res tristis a
partire da una scala con connotazioni affettive assai diverse).

La suddivisione della forma responsoriale viene marcata con evidenza
dalle cadenze sopra ricordate, e benché ad un primo sguardo la polarità tra I
e V grado – enfatizzata dalle cadenze ‘per salto’ delle varie scale – sembri la
forza coagulante dell’arcata compositiva, notiamo che anche le altre caden-
ze giocano un ruolo tutt’altro che secondario: sul totale dei ventisette re-
sponsori la cadenza finale di tutto il brano (fine della sezione B) si ritrova per
salto in 15 brani (55,5%), la cadenza plagale di primo tipo (che potremmo
definire come una specie di appoggiatura in quarta e sesta)25 in ben 8 brani

quella sulla finalis la chiusura del brano. Analogamente accadeva per la ripartizione Ky-
rie-Christe-Kyrie della messa (Finalis/Repercussa/Finalis).

25 L’interpretazione qui data della cadenza – assai frequente nel Ms 443 in funzione
di cadenza finale – non come ‘sospesa’ su un possibile V grado, ma come collegamento
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(29,6%), cui vanno aggiunti tre brani nella plagale vera e propria (IV-I), che
porta la percentuale al 40,7%, mentre solamente un brano, ma in un conte-
sto ‘affettivo’ particolarmente pregante, chiude con la successione VIId–I.26

Dal punto di vista della cornice generale dei brani si evidenzia perciò un so-
stanziale equilibrio tra la tensione cadenzale ‘dominantica’ e quella plagale.
Il comportamento cadenzale finale dei versus (sezione C) è addirittura rove-
sciato, con il 44,5% di rapporti ‘dominantici’ (12 brani) e il rimanente 55,5%
con una forte componente di cadenze di grado (8 di grado intero e 5 di semi-
tono, cioè frigie) e due plagali. Questo particolare, unitamente al carattere
contrappuntistico della maggior parte dei versus, contribuisce a conferire al-
la serie responsoriale un colore decisamente arcaico, di stylus antiquus. 

Un’ulteriore serie di osservazioni interessanti viene dai gradi sui quali un
certo numero di responsori chiude le parti interne (A e C). Come si evince
dalle evidenziazioni in Tabella 1, la sezione C dei versus cadenza anche  su
gradi diversi dal V: si tratta infatti del VI e III grado nel caso di due respon-
sori (rispettivamente n. 6 in Mi e n. 14 in La) – evidente riferimento ad un
modalismo ecclesiastico tipico del 3o tono, la cui antica repercussa, anche nel
trattamento dei modi nella polifonia rinascimentale, era proprio il Do. La se-
zione C del n. 18 cadenza invece di Re (III grado di Si) e quella del n. 23 su
Fa (III grado di Re): è la cadenza regolare «media» secondo i Toni dei «mo-
derni» del Tevo, anche se questi non prevedevano la finalis Si27; in ogni ca-
so si tratta di un processo di relazioni armoniche di terza, divergente rispet-
to alla più comune relazione di quinta. Tranne che in un caso (n. 14), tutte
queste cadenze sono significativamente di grado o plagali.

plagale basato su un accordo sul IV che suona come appoggiatura sul I grado, è concet-
tualmente analoga a quella che, da un punto di vista della teoria dei gradi, legge come
I46-V35 (cioè come un’appoggiatura sul I grado in quarta e sesta) quello che la teoria fun-
zionale vede invece come la classica cadenza composta con quarta e sesta D46-35T, di fat-
to un’appoggiatura tutta ‘dominantica’ (su quest’ultimo caso specifico cfr. LORIS AZZA-
RONI, Introduzione a DIETHER DE LA MOTTE, Manuale di armonia, ed. it. a cura di Loris
Azzaroni, Firenze, La Nuova Italia, 1988 (tit. orig. Harmonielehre, Kassel, Bärenreiter-
Verlag, 1976), pp. 28-29.

26 Va inoltre detto che la connotazione affettiva della cadenza plagale in due casi vie-
ne accentuata dalla sua combinazione con la cadenza frigia e quella VII-I (VIId).

27 Cfr. Tavola V (ZACCARIA TEVO, Il musico testore […], Venezia, Antonio Bortoli,
1706, Parte IV, Cap. V, pp. 268-269).
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Comportamenti particolari si trovano anche nelle cadenze intermedie a
chiusura della sezione A: rispetto alla più comune cadenza ‘dominantica’ al
V grado (19 brani), in otto responsori (nn. 1, 6, 9, 11, 18, 19, 22, 23) si tro-
vano cadenze sui gradi VI, I, III, ma anche sul II e addirittura sul VII (natu-
rale); in quattordici casi – una frequenza  particolarmente elevata -, inoltre,
la tipologia cadenzale è quella di grado plagale o frigia. Quasi sempre si trat-
ta qui di tragitti armonici dettati da sottolineature degli ‘affetti’ testuali28. An-
che qui, in ogni caso, non si può che notare la libertà ‘modale’ delle connes-
sioni armoniche.

Dopo aver delineato la struttura cadenzale a livello macroformale, affron-
tiamo ora le caratteristiche più salienti del sottile rapporto riscontrato tra le
due modalità di base utilizzate, quella dorica e quella eolia, e la scala mino-
re ‘moderna’, con alcuni esempi di brani fondati sulle varie finales. Ancora
una volta, è il Gasparini che ci può dare un punto di riferimento, laddove af-
ferma che, rispetto ai «toni» degli antichi – ma anche, diciamo noi, dei «mo-
derni» di fine ‘600 citati dal Tevo – è la terza maggiore o minore sopra la fi-
nalis a costituire la maggior differenza nell’uso delle scale nella composizio-
ne, mentre gli unici «toni» antichi a rimanere attivi sarebbero il III ed il IV,
con la loro caratteristica formazione della melodia di quarta discendente di

28 La letteratura musicologica sulle cadenze nella polifonia rinascimentale è piutto-
sto ricca di contributi, soprattutto per quel che concerne la loro importanza nell’identi-
ficazione dei modi. Si dà conto qui di quelli relativamente più recenti, che hanno pun-
tato l’attenzione  sul significato che esse possono assumere in relazione ai testi letterari
e alla loro interpretazione da parte del compositore: CARL DAHLHAUS, Il cromatismo di
Gesualdo, in Il madrigale tra Cinque e Seicento, a cura di Paolo Fabbri, Bologna, Il Mu-
lino, 1988, pp. 207-228; PAOLO CECCHI, Cadenze e modalità nel «Quinto libro di madri-
gali a cinque voci» di Carlo Gesualdo, «Rivista Italiana di Musicologia», XXIII, 1988,
pp. 93-131; STEFANO LA VIA, ‘Natura delle cadenze’ e ‘Natura contraria delli modi’, «Il
Saggiatore Musicale», IV/1, 1997, pp. 5-51; ROLAND JACKSON, Gesualdo’s cadences: In-
novation set against convention, in Musicologia Humana. Studies in honor of Warren and
Ursula Kirkendale, ed. Siegfried Gmeinwieser, David Hiley, Jörg Riedlbauer, Firenze,
Olschki, 1994, pp. 275-289; MARCO MANGANI, Alcuni aspetti del cromatismo di Gesual-
do, «Philomusica on-line», I/1, 2001 (http://riviste. paviauniversitypress. it/index. php/ -
phi/article/view/01-01-SG02/86); PAOLO RICOLFI, Funzione espressiva dei modelli caden-
zali nel Terzo Libro di Madrigali di Gesualdo da Venosa, «Philomusica on-line», II/1,
2003 (http://riviste.paviauniversitypress.it/index.php/phi/article/view/02-01-SG03/3).
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semitono sulla finalis, ma usati solo mediante trasposizione29. Non va peraltro
sottovalutato quanto affermato già da Giovanni Maria Bononcini, a proposito del
«Modo di conoscere di che Tuono sia qualsivoglia Cantilena Musicale», il qua-
le testimonia una delicata fase della modalità/tonalità seicentesca: anche per Bo-
noncini vi è una prassi ‘moderna’ di ridurre gli antichi modi rinascimentali ad
otto tramite trasposizioni, che subivano ulteriori innalzamenti e abbassamenti,
soprattutto di tono intero30. Ciò è particolarmente opportuno nel caso dei re-
sponsori del Ms 443 qui esaminati, dato il loro evidente riferimento ad uno stile
ecclesiastico ‘antico’, per quanto denso di soluzioni ardite che risentono di un
gusto armonico settecentesco piuttosto avanzato31.

Modo di Re

Dal punto di vista macroformale si è visto come le sezioni rispondano alla lo-
gica ‘dominantica’ tra il V grado ed il I della scala utilizzata (La-Re ). La situazio-

29 F. GASPARINI, L’armonico prattico cit., p. 51: «lasciando da parte le riflessioni del
terzo, e quarto Tono, che regolarmente deve leggersi, Mi, Fa, Sol. Ma perché questo da i
Compositori d’oggidì non vien praticato col suo natural rigore, e con la propria  Costitu-
zione, ma con trasporti […]». Va precisato qui che Gasparini non parla di una totale
uniformazione delle scale in maggiore o minore, ma della sola praticità di considerare
l’armonizzazione del basso continuo attraverso questa principale differenza: «Pare che
qui sarei in obligo di dar a conoscere la qualità, e quantità de’ Toni, e loro formazione.
Ma perché questa è materia che richiederebbe un lungo trattato, più proprio per chi stu-
dia il Contrappunto, abbastanza dimostrata da tanti Celebri Autori, tra’ quali non man-
cherà allo Studioso dove possa soddisfarsi: per non prolungarmi in ciò che per noi non è
tanto necessario, e per non ingombrar la mente in doppia applicazione, mi nasce nell’I-
dea un ripiego, che senza tante confusioni potrà il mio ingegnoso Suonatore […] Basterà
dunque avvertire, che qualsivoglia Composizione è formata, o con la Terza maggiore, o
con la Terza minore» (ivi, pp. 50-51). 

30 GIOVANNI MARIA BONONCINI, Musico Pratico, Bologna, Giacomo Monti, 1673, pp.
153-156. A proposito ci pare qui anche l’osservazione di Bononcini che, parlando dei
trasporti un tono sopra o sotto, avverte che «alle volte però la detta regola viene variata,
come nel primo Tuono un tuono più alto con l’intervento d’un solo Diesis […] mà i det-
ti segni si ritrovano poi collocati trà la Composizione nelle corde, ove doverebbero esse-
re posti nel principio; per il che si deve ancora riguardare alle cadenze regolari, mediante
le quali non si potrà errare» (ivi, pp. 154-155).

31 La medesima prassi di trasposizione delle sei scale fondamentali rinascimentali
(Re-Mi-Fa-Sol-La-Do) alla quarta, alla quinta, uno o due  toni sopra o sotto troviamo an-
che in J. J. FUX, Gradus ad Parnassum cit., cfr. Tavola III.
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Es. n. 1 - Ms 443, n. 2 Tristis est anima mea, bb. 6-9.

ne è tuttavia più varia se, ad esempio, nel n. 2 Tristis est anima mea si considera
la punteggiatura di tutte e dodici le cadenze: a parte quelle più frequenti sul La
(5), in maggioranza ‘di salto’ (ma una è comunque frigia), vi è un equilibrio tra ca-
denze sul Do, Re e Fa (due ciascuno, in maggioranza ‘di grado’ discendente). Quel-
la sul Fa è la già ricordata cadenza «media» sul III grado, mentre la più distante
è quella sul Do (non a caso sulle parole «mortem» ed «hora», cfr. Ess. n. 1-2):

Es. n. 2 - Ms 443, n. 2 Tristis est anima mea, bb. 42-45.
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Una sola è la cadenza su Sol (con terza minore), culmine di un percorso
di allontanamento dalla scala di Re, sul testo significativo «et ego vadam im-
molari pro vobis» (bb. 29-37). L’episodio fugato («vos fugam», b. 23 sgg) è
un intreccio virtuosistico di due tipologie di cadenza, quella con ‘sensibile’
ascendente e quella frigia (trasposta; v. Es. n. 3): 

32 Cfr. R. VETTORI, I Responsori della Settimana Santa cit., Seconda parte, Edizione
critica, n. 23, bb. 29-39. 

Es. n. 3 - Ms 443, n. 2 Tristis est anima mea, bb. 23-25.

Dal punto di vista melodico troviamo spesso il suono caratteristico Si b ,
che risulta però più dal contesto contrappuntistico come semitono del tetra-
cordo base del frigio trasposto su la che non come un antesignano del mo-
derno Re minore.

Tra i brani in Re il n. 23 si distingue particolarmente per la sua forte pre-
dilezione per il III grado, sul quale si porta al termine sia della sezione A,
sia della C, e con movimenti cadenzali ‘deboli’ (rispettivamente plagale e di
grado discendente). Anche la cadenza finale, pur regolare sul Re, è realizza-
ta nella versione molto dissonante e drammatica VIId – I, anziché nella più
‘normale’ V-I. La mobilità armonica priva di decisi riferimenti ‘tonali’ mo-
derni è confermata dalle frequenti modulazioni transitorie e con collegamenti
armonici liberi. Fra i vari episodi si distingue in questo l’intera sezione C, in
cui l’alternanza tra il Si beq. e il Si b è il principale indice di questa mobi-
lità32. Il responsorio n. 24 invece, piuttosto che sul Re, mostra di polarizzar-
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si spesso sul Sol con terza minore (nella tradizione rinascimentale un II modo
trasposto) con ben sei cadenze, delle quali peraltro quattro terminano su di un
accordo con terza minore anziché maggiore, come andante nella tradizione del-
la polifonia antica. L’affiancamento delle cadenze su Do (3) e La, irregolari a
seconda del punto di riferimento (modo di Re nella posizione naturale o in tra-
sposizione Sol), a quelle fisse su I e V grado che punteggiano la forma genera-
le (sezioni A-B-C) non fanno che confermare questa doppia polarità33.

Modo di Mi

Come il modo di Re anche quello di Mi nel Ms 443 ha ricchezza di esem-
pi, dato che di brani in questi «Toni», per le ragioni anzidette, ve ne sono ben
sei ciascuno. Il n. 4, oltre che sui consueti I e V grado, insiste nelle cadenze
anche sul III Sol («media»)34 e tocca due volte l’irregolare Re, non a caso su
passi testuali particolarmente intensi e simbolici del tradimento di Giuda
(«hoc malum fecit signum» b. 13, «et in fine [laqueo se suspendit]» b. 44).
Interessante inoltre la cadenza finale: il fatto di imitare con una vera ypoty-
posis il significato del testo («suspendit») ci dà la misura della varietà di at-
teggiamenti con i quali il modo eolio poteva essere utilizzato, sin dall’epoca
di Zarlino e fino al ’70035. Infatti sentito come modo commisto al III (finalis
La) e al IV (finalis Mi) i «moderni» ne davano la cadenza finale come plaga-
le (IV-I)36. Qui, nella trasposizione ‘moderna’ su Mi con un # in chiave, l’eo-
lio raggiunge una prima volta la cadenza finale col tipo dominantico (b. 52),
e viene replicata giocando ambiguamente sul riferimento alla cadenza pla-
gale finale del III/IV. Questa infatti viene smentita mediante un cambio di
posizione dell’accordo sul Mi, che introduce con una sesta minore discen-

33 Ivi,  n. 24, specialmente bb. 23-27 e il versus bb. 37-44.
34 Ivi, n. 4, bb. 6, 11, 15.
35 GIOSEFFO ZARLINO, Le Istitutioni harmoniche, Venezia, Pietro da Fino, 1558 (rist.

anast., New York, Broude Brothers, 1965),  Quarta Parte, capp. 20-21, 26-27, pp. 323-
325, 329-333, sottolinea che è  frequente trovare i modi III e IV commisti con elementi
tipici dei modi IX e X come la specie di quinta e la «cadenza che si fa in a». Inoltre al
Cap. 30, pp. 336-337, spiega come «far giuditio delli Modi», ed afferma che la finalis
non è garanzia per «venire in cognitione del modo», portando esempi del III modo com-
misto con il X.

36 Per tutti questi riferimenti ai Toni dei «moderni» cfr. Tavola V, 3).
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dente al Basso una nuova ‘dominante’: ciò porta l’autore ad orientare il cen-
tro ‘tonale’ sul La (cadenza irregolare), e quindi a chiudere con una ‘sospen-
sione’ su un solo apparente V grado (v. Es. n. 4):

37 Cfr. R. VETTORI, I Responsori della Settimana Santa cit., Seconda Parte, Edizione
critica, n. 5 bb. 1-8. Per il ‘pedale’ cfr. bb. 30-33. Un analogo procedimento cadenzale
si incontra anche, sebbene più breve e con un cromatismo finale al soprano che rende
minore una triade maggiore, nel madrigale di Gesualdo Languisce al fin (Madrigali a 5
voci. Libro Quinto, 1611); cfr. P. CECCHI, Cadenze e modalità cit., p. 102. 

Es. n. 4 - Ms 443, n. 4 Amicus meus, bb. 52-54.

(I6)V6 (IV) I (I) V

La distribuzione delle cadenze del n. 5 Iudas mercator rende il quadro
sempre ben fissato sul rapporto I-V grado (rispettivamente 7 e 5 cadenze),
con due spostamenti anche sul III (Sol) e un vero e proprio lungo ‘pedale’ con-
clusivo sulla ‘tonica’ costellato di settime e4/637. Ciò non impedisce però una
marcata modalità del profilo melodico e dei collegamenti armonici, come ap-
pare fin dall’esordio (v. Es. n. 5).

Il n. 6 Unus ex discipulis meis è interessante per il suo distendersi tra i po-
li tipici frigi su Sol (sez. A) Mi (B) Do (C), che abbiamo già notato nell’anali-
si generale del piano cadenzale dell’intera serie. E ciò nonostante vi sia an-
che la polarità V-I con le terze maggiori su Re # (triade di Si ) e La # (triade
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di Fa #). Qui si apprezza più in dettaglio l’uso della cadenza «media» sul Sol
per sottolineare l’esclamazione testuale (v. Es. n. 6, bb. 5-7 «væ illi»):

Es. n. 5 - Ms 443, n. 5 Iudas mercator, bb. 30-33.

Es. n. 6 - Ms 443, n. 6 Unus ex discipulis meis, bb. 5-7.

Su di un totale di 17 cadenze ben definite (ve ne sono anche altre transi-
torie intrecciate nel percorso contrappuntistico) quattro sono sul Mi (tre di
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salto ed una di grado), una su La è frigia trasposta (significativamente sul te-
sto «tradar ego», v. Es. n. 7).

Le due cadenze sul Do (l’antica repercussa del III modo) nel versus sono
su altrettanti punti salienti (bb. 29-30 «traditurus est», bb. 33-34 «peccato-
rum»; v. Es. n. 8): 

Es. n. 7 - Ms 443, n. 6 Unus ex discipulis meis, bb. 8-10.

Es. n. 8 - Ms 443 n. 6, Unus ex discipulis meis, bb. 26-33.

Qui si assiste in generale all’ambivalenza di un impianto eolio punteg-
giato dall’innalzamento temporaneo del VII grado (Re #), ma che continua ad
ondeggiare tra i gradi più diversi.
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Anche il n. 26 nel finale conserva i riferimenti al IV modo ‘moderno’ ri-
scontrato nel n. 4, cadenzando La/Mi anziché Si/Mi e – fatto interessante – ca-
denza plagalmente sugli stessi gradi anche al termine del versus, ottenendo un
clima particolarmente mesto e statico, appropriato al testo38. Il responsorio pre-
senta inoltre diversi elementi melodici i quali fanno supporre come il compo-
sitore, pur operando nel consueto modo eolio trasposto (il VII per i «moderni»),
volesse forzarlo a favore del III (‘moderno’): il Tenore, secondo un ‘modo’ me-
lodico tipico anche nel ‘500, inizia subito toccando di salto la sesta minore Do
(repercussa)39; nella sezione B e C si trovano poi alcuni frammenti melodici di-
scendenti (di quarta e anche di terza) terminanti con il semitono40.

La sezione B del n. 25 Astiterunt reges sviluppa un contrappunto imitativo
attestato tra Mi e Sol su un soggetto dal puro profilo melodico eolio, senza al-
terazioni del VI e del VII grado, a parte la sensibile Re # su una cadenza pas-
seggera di grado a Mi e quella conclusiva41, mentre abbastanza estraneo al Mi
d’impianto è il versus, gravitante prevalentemente sul Re (cadenza «irregolare»
del VII ‘moderno’ ) e sul Sol (cadenza «media»), prima di riportarsi al modo
principale42. Il n. 27, che chiude l’intera serie, accentua la predilezione per un
modo eolio puro, propendendo più spesso al III grado (Sol ), rispetto ad un’u-
nica cadenza su Mi (quella finale)43, usa due volte sole il Re #, ed una il La #

(una sola volta ciascuno come ‘sensibile’)44. Una sola cadenza «irregolare», su
La sottolinea la parola «lapidem», suggello della sepoltura45.

Modo di Fa

Anche nei tre brani in Fa, in linea generale, appare piuttosto chiara la po-
larità ‘dominantica’. Tuttavia la particolarità data dalla struttura di base con
terza maggiore (con due soli b in chiave) pone un’ambiguità di fondo. Il n. 8

38 Cfr. R. VETTORI, I Responsori della Settimana Santa cit., Seconda Parte, Edizione
critica, n. 26, bb. 39-40; 28-29.

39 Ibid., b. 1.
40 Ibid., Alto bb. 16-17, Basso b. 20, Canto b. 36-40.
41 Ivi, n. 25, bb. 9-18.
42 Ibid., bb. 19-23.
43 Ivi, n. 27, bb. 3-4, 6-7, 29.
44 Ibid., bb. 13, 24. 
45 Ibid., bb. 10-11.
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Una hora sotto questo aspetto è particolarmente significativo: già nell’esor-
dio la densa tessitura mitiga l’effetto bipolare tra I e V grado, mediante una
breve enunciazione chiusa da una doppia cadenza, dapprima con un anda-
mento ‘frigio’ al Basso, poi con un’appoggiatura in 4/6 tra Alto e Tenore, dal
carattere plagale (IV46\I)46. L’esordio di soggetto e controsoggetto è a due (Al-
to e Tenore), ma è contrappuntato da una terza linea di Basso continuo: l’Al-
to intona la parola «hora» in tensione su di un tetracordo frigio diminuito La
b - Mi beq. , mentre il Tenore canta su di una melodia frigia, sempre ritaglia-
ta nella scala eolia (sul FA con Re b), ed anche il Basso è su di una frigia tra-
sposta (derivante dal VI grado abbassato tipico del ‘minore’ gaspariniano)
prolungata in 4/6 dall’Alto e dal Tenore (v. Es. n. 9):

46 Come si è visto alla nota 25 e nella Tabella 1, abbiamo introdotto la distinzione tra
cadenza “PLAGALE” vera e propria (IV\I) e una cadenza “plagale” che utilizza il IV gra-
do ma in 4/6 come appoggiatura che risolve sulla triade del I grado.

Es. n. 9 - Ms 443, n. 8 Una hora, bb. 1-3.

Altrettanto elaborato in chiave frigia il successivo passo «mori pro me»:
notiamo sia un tetracordo frigio su quartadiminuita (a), sia uno ‘regolare’ (b)
benché trasposto su Do. Mentre alle miss. 8, 10, 11 compare la triade mino-
re su Si b che tuttavia risulta dal medesimo contesto modale (v. Es. n. 10).
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Già da quest’esempio appare un’assoluta ‘erraticità’ modale che si dipa-
na poi in tutta la sezione B. Si tratta di un interessantissimo sfruttamento
espressivo dell’ambivalenza fra la scala misolidia risultante dall’impianto
scelto (Fa con terza maggiore, determinato come detto dai soli due b in chia-
ve) e quella eolia (uso pervasivo del La b e del Re b). L’interpretazione del
passo come un’alternanza tra triade di Fa maggiore e minore di tipo moder-
no apparirebbe decisamente riduttiva. L’effetto è ulteriormente rafforzato gra-
zie al denso intreccio contrappuntistico 47. Il terzo brano in Fa (n. 9 Seniores
populi ) è un altro buon esempio di come le ‘tipicità’ modali siano ancora fun-
zionanti, in particolare nel riferirsi al III/IV modo: tutto l’esordio può essere
letto come un antico modo di Mi trasposto a Do che, dopo aver toccato la ba-
se del tetracordo va a cadenzare sulla propria ‘dominante’ caratteristica al VI
grado (La b, b. 3), per poi tornare al I, sempre con la conformazione caratte-
ristica di cadenza frigia (mis. 6; v. Es. n. 11):

Modo di Sol

Nei brani basati sul Sol si confermano le caratteristiche generali già indi-
viduate per le quali le varie sezioni si impostano sul rapporto tra I e V gra-

47 L’autore  impiega qui tre soggetti  simultanei, che sono in realtà i veri portatori di
queste nuances modali. Per le considerazioni sull’uso di più soggetti  simultanei si veda
R. VETTORI, I Responsori della Settimana Santa cit., Cap. 3.4.2.

Es. n. 10 - Ms 443, n. 8 Una hora, bb. 8-12.
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do. Ancorché tra quelle basilari che le concludono risultino in maggioranza
le cadenze di salto V-I, vi sono comunque tra esse anche delle cadenze pla-
gali che allentano questa polarizzazione, in particolare la conclusione del n.
10 e del n. 12, e la fine della sez. A del n. 11 (cfr. Tabella 1). Guardando più
in dettaglio scopriamo anche che il n. 10 presenta un andamento modale, che
si richiama più al II tono dei «moderni» – secondo il Tevo e i suoi contem-
poranei – più che tendere al Sol minore tonale moderno vero e proprio, gra-
zie anche collegamenti armonici molto liberi. In realtà le stesse cadenze, con-

Es. n. 11 - Ms 443, n. 9 Seniores populi, bb. 1-7.
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siderate nel loro totale (12), toccano tre volte il V grado del tono di base (in
corrispondenza di fine sezione) e solo due volte la ‘tonica’, ed in una di esse
comunque solo «d’inganno» (b. 36, Basso d’organo V\I6). Tutte le altre ca-
denze, pur in gran parte basate su attrazioni V-I (nella versione con la setti-
ma in primo rivolto (V

56

), portano a gradi più o meno lontani (nell’ordine due
a Do e Fa, una ciascuno su La, Mi b, Si b). L’esordio omofonico («omnes»),
mediante delle simmetriche modulazioni, rende il clima dell’abbandono
(«dereliquerunt me»), vira subito scendendo sul VII grado (naturale) Fa, poi
su Mi b, per concludere la frase sul III grado Si b (v. Es. n. 12).

Es. n. 12 - Ms 443, n. 10 Omnes amici mei, bb. 1-8.
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La sezione B presenta un primo, agitato episodio, che prende le mosse da
un Sol con terza maggiore (VIII modo anche per i «moderni» del primo ’700),
introdotto per dare crudezza all’immagine degli occhi degli aguzzini che fla-
gellano Gesù («et terribilibus oculis») e si sviluppa brevemente con un cir-
colo di quarte ascendenti (Re-Sol, Sol-Do; Do-Fa; v. Es. n. 13):

48 Ibid., bb. 30-31.
49 Ivi, n. 11, bb. 1-8.

Es. n. 13 - Ms 443, n. 10 Omnes amici mei, bb. 17-20.

Anche il versus segue un tragitto che evita di soffermarsi sulla finalis e
porta subito al VII grado naturale (Fa)48. 

La stessa mobilità tra questo II tono e l’VIII (che corrisponde al rapido
susseguirsi di Sol terza minore e maggiore) troviamo anche nel n. 11 Velum
templi, che sulle 14 cadenze totali tocca peraltro quattro volte la tonica (ma
con grande varietà di tipologie: una plagale, una V-I, una frigia ed una «d’in-
ganno») e il V grado Re (3), ma anche qui per tre volte si cadenza sul Fa e
tre volte sul Si b, ed una volta sul Do. Questi diversi punti nodali fungono per-
ciò da elementi centrifughi: in apertura per esempio l’armonia parte da un
Sol (II trasposto) e giunge ad un Fa (VI)) portando ad esiti espressivi stra-
nianti (v. Es. n. 14):49
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Es. n. 14 - Ms 443, n. 11 Velum templi, bb. 1-8.

L’andamento accordale assume poi una funzione di amplificazione retori-
ca preparando il discorso diretto a Gesù (bb. 10-11) e successivamente di va-
rietà strutturale (bb. 12-13, 15-16, 18-19; v. Es. n. 15). 

Anche il terzo brano fondato su Sol (n. 12 Vinea mea ) si muove piuttosto
liberamente, come si vede nella replica della frase d’esordio, che dal tono
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d’impianto si porta sul V grado naturale, cioè con la sua propria terza mino-
re ‘modale’ (Fa naturale; v. Es. n. 16):

Es. n.15 - Ms 443, n. 11 Velum templi, bb. 9-12.

Es. n. 16 - Ms 443, n. 12 Vinea mea, bb. 1-5.
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Modo di La

I responsori impostati sulla tonica La sono, come si è detto, su scala di ti-
po eolio. L’uso fattone dall’autore del Ms 443 testimonia interessanti possi-
bilità di sfumature modali. Stando ai due gradi cardine rappresentati dalle
conclusioni delle sezioni principali A e B, la modalità viene qui presentata
come basata sul La con V grado Mi. Abbiamo tuttavia, per esempio, il n. 14
Tenebræ factæ sunt che presenta una significativa variante, dal momento che
sul totale delle 12 cadenze insiste particolarmente sul Do (antica repercussa
del III modo, toccata 4 volte) sul Mi (3), e solo due volte il grado principale
La. La spiegazione in effetti sta nel fatto che vi è qui un uso dell’ottava frigia
Mi-Mi vera e propria, o trasposta su quella di Si (v. Es. n. 17): 

50 I «Moderni, e Novissimi Maestri Musici» secondo Z. TEVO, Il musico testore cit., p.
268, il quale si basa su quanto già affermato da Lorenzo PENNA, Li primi albori musica-
li, Bologna, Giacomo Monti, 1672, p. 119, sui manoscritti di Francesco Maria Angeli da
Rivotorto e su G. M. BONONCINI, Musico Pratico cit., p. 137.

Es. n. 17 - Ms 443, n. 14 Tenebræ factæ sunt, bb. 26-31.

L’ambivalenza era già insita nell’articolazione dei toni «moderni» – quel-
li cui si riferivano i teorici del tempo50 – che davano un III e un IV tono co-
me derivanti dall’antico X tono di Glareano, distinguendoli però nelle due fi-
nales rispettivamente di La e di Mi (v. Tavola V, 3 e 4). Che si tratti di un an-
damento modale lo si deduce anche dalle doppia enunciazione iniziale del-
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la parola «Tenebræ », dapprima sulla triade di La terza minore, poi su quel-
la di Mi sempre con terza minore (miss. 1-2, 3-4), e dalla immediata caden-
za sul Do (miss. 6-7)51. Le altre cadenze si distribuiscono paritariamente – e
per una volta sola – su Re, Si, e Sol . Anche la conclusione, di fatto plagale,
su appoggiatura di 4/6, mostra di riferirsi a questo quadro sicuramente lon-
tano dal moderno La minore (v. Es. n. 18)52: 

51 Si veda l’edizione del responsorio in I Responsori della Settimana Santa cit., Se-
conda Parte, Edizione critica, n. 14, alle rispettive misure.

52 Si veda nello schema delle cadenze del Tevo (Tavola V, 3) come il III modo, su La,
pur avendo la sua cadenza «Fondamentale» I-V-I (La-Mi-La), abbia quella «Finale» pro-
prio nella successione IV-I (Re-La).

53 La predilezione per cadenze di grado (frigie o VII6\I) o plagali in 4/6 può essere in-
terpretata anche come soluzione tecnica volta a sottolineare il clima affettivo e – più in

Es. n. 18 - Ms 443, n. 14 Tenebræ factæ sunt, bb. 31-34.

Scorrendo le principali caratteristiche dei rimanenti responsori in La no-
tiamo ulteriori conferme a questa sfumatura ‘frigia’. Anche il n. 13. Tamquam
ad latronem si muove in un contesto prevalente gravitante sul Mi, ed il con-
sueto rapporto di quinta in cui pur sempre sono inquadrate le grandi sezioni
(v. Tabella 1), è tuttavia meno forte in quanto non realizzato con cadenze di
salto V-I bensì plagali IV\I – tra l’altro nella forma in appoggiatura già vista,
che come nell’esempio precedente, mantiene in realtà il Basso fermo ( a mo’
di ‘pedale’) sul I grado – o frigia (conclusione della sezione A, miss. 8-9), op-
pure «di grado» discendente (conclusione sezione C, b. 47)53. Nell’articola-
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zione interna, inoltre, delle otto cadenze quattro sono sul Mi, mentre due so-
no sul Do, ed una sola rispettivamente sulla fondamentale La e sul Sol. Al-
meno per due terzi della sua estensione la sezione B è condotta imitativa-
mente anche con soggetti basati esattamente sul tetracordo frigio nelle sue
corde ‘naturali’ (La-Mi, oppure Mi-Si; v. Es. n. 19).

generale – come un’ attitudine del compositore a rendere questo clima con scarti mi-
nimi o comunque contenuti fra i gradi armonici. In questa cadenza (n. 13 b. 47) si
introduce un Re # in funzione di ‘sensibile’ che mostra – qui come altrove – l’esi-
genza di un ampliamento rispetto al circolo delle quinte del sistema mesotonico, il
che non significa un uso del temperamento equabile. Ciò si verifica anche allorché
si richiede il La # nei brani basati sulla scala di Si eolio, ed in altri casi in cui ven-
gono coinvolte ‘sensibili’ o altre note che esulano dalle sedici scale ordinarie espo-
ste dal Gasparini, come le cinque del genere da lui etichettato come «Enarmonico,
e Cromatico». Si veda su ciò la discussione di Luigi Ferdinando Tagliavini nella pre-
fazione all’edizione citata del trattato di Gasparini (in rist. anast., pp. 24-27) e la so-
luzione prospettata di un possibile temperamento ‘gaspariniano’, che potrebbe esse-
re applicabile anche ai presenti responsori del Ms 443.

Es. n.19 - Ms 443, n. 13 Tamquam ad latronem, bb. 18-39.
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Dei tre responsori in La il n. 15 Animam meam dilectam è quello che, al-
meno in apparenza, più risente di una polarità di quinta tra La e Mi, con ben
cinque cadenze sul La e tre sul Mi su di un totale di 13 – dunque non solo in
corrispondenza delle conclusioni di sezione –, due sul Re, due sul Sol, una
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sul Si. Ma se osserviamo anche solo l’incipit del brano, non possiamo che no-
tarne l’andamento tipicamente modale, che tocca subito il III grado (triade di
Do), il VII naturale (triade di Sol) prima di chiudere di nuovo plagalmente
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(in ‘appoggiatura’) sul La. A ben vedere, tutto viene originato proprio dalla
natura modale del soggetto in imitazione tra le parti (il continuo, e quindi la
base armonica, è qui un classico basso ‘seguente’; v. Es. n. 20):

La profilatura del modo eolio, come si è visto riconducibile essenzial-
mente ad un IX modo rinascimentale, si riconosce nell’intera sezione B, tut-
ta in contrappunto imitativo54, e su di esso si fonda anche il versus, la cui pri-

54 Cfr. I Responsori della Settimana Santa cit., Seconda Parte, Edizione critica, n. 15,
bb. 30-44.

Es. n. 20 - Ms 443, n. 15 Animam meam dilectam, bb. 1-3.

ma frase è articolata imitativamente su un soggetto che tocca tutte le note ca-
ratteristiche di tale modo, prima di virare su una modalità frigia (tetracordo
trasposto a La), il tutto non senza passare da un Do# come alterazione che po-
tremo definire melodica e solo ‘emozionale’, che svolge una funzione preva-
lente su quella armonica – una passeggera cadenza di grado –, interpretan-
do così insieme la mancanza della pietà e la sua stessa essenza espresse nel
testo (v. Es. n. 21):
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Modo di Si

Se volessimo seguire ciò che dice Giovanni Bononcini circa la riconosci-
bilità dei modi impiegati nelle composizioni, dovremmo interpretare i re-
sponsori basati sul Si con due # in chiave come il risultato di una trasposi-
zione un tono sopra di quelli sul La55, il che, a rigore, corrisponde effettiva-
mente alla scala eolia impiegata. Da un punto di vista generale, due di que-
sti responsori (n. 16 e n. 17) a livello delle grandi sezioni cadenzano sul I gra-
do e sul V secondo il medesimo schema, simile per lo più a tutti gli altri del-
la serie: sul I la sezione B che è anche la conclusiva, sul V la conclusione in-
termedia A ed il versus C. Notiamo però che mentre la conclusione interme-
dia si fonda su una cadenza ‘dominantica’ decisa, quella sul versus è frigia in
ambedue i casi. Ancora una volta è verosimile che il cadenzare ‘dominanti-
co’ per salto di quarta ascendente o quinta discendente – per giunta con l’im-
piego delle terze Do # - Mi # e Fa # - La # che nel temperamento ipotizzabi-
le all’epoca suonerebbero comunque tendenzialmente instabili – sia spiega-
bile con l’incisivo affetto del testo56. Così infatti accade nel n. 16 («congre-
gati sunt adversum me fortes», v. Es. n. 22): 

55 «Essendovi due # Diesis, uno nella detta corda F, e l’altro nella corda C, il Tuono
sarà trasportato un tuono più alto»; cfr. G. M. BONONCINI, Musico prattico cit., p. 154.

56 Si veda, a proposito del temperamento, quanto osservato alla nota 53.

Es. n. 21 - Ms 443, n. 15 Animam meam dilectam, bb. 45-49.
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Caratteristica appare qui anche l’agitata scansione omofonica su semimi-
nime. Analogamente accade nel n. 17, in un contesto ritmico sempre di se-
miminime, ma più contrappuntistico e melismatico («Iesum tradidit impius
summis principibus sacerdotum et senioribus populi»; v. Es. n. 23):57

57 Questi due responsori, in effetti, sono accomunati da un testo che fa riferimento al
tradimento di Giuda e al trascinamento di Gesù davanti al Sinedrio, ed hanno un’asso-

Es. n. 22 - Ms 443, n. 16Tradiderunt me, bb. 19-22.

Es. n. 23 - Ms 443, n. 17 Iesum tradidit impius, bb. 9-11.
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La tendenza a portarsi sul V grado è ancora più ‘tipica’ nel n. 16, che su
un totale di nove cadenze, tre volte giunge sulla triade di Fa #, e solamente
una volta su quella fondamentale di Si.58 Troviamo una sola cadenza anche
su Re e su Mi, ma mentre la prima è considerabile nella norma («media»), la
seconda è irregolare (sul testo «alieni insurrexerunt adversum me»).59 Ma ben
maggiore peso specifico assume quella irregolare su La, che compare tre vol-
te (quindi con pari dignità rispetto al V grado), su porzioni testuali molto si-

nanza anche nell’incipit melodico ascendente con minima puntata e semiminima (cfr. l’e-
dizione in R. VETTORI, I Responsori della Settimana Santa cit., Seconda Parte, Edizio-
ne critica, nn. 16 e 17, b. 1). Nel n. 16 anche l’incipit del versus (b. 35) è modellato sul-
lo stesso inciso.

58 Ivi., n. 16, rispettivamente bb. 6, 21-22, 41; 34.
59 Ibid., rispettivamente bb. 12; 38.

Es. n. 24 - Ms 443, n. 16 Tradiderunt me, bb. 8-9.

gnificative: la prima ‘esce’ dalla regolarità delle cadenze proprie del modo
d’impianto, così come Gesù viene strappato ai discepoli per essere conse-
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gnato nelle mani degli empi60, mentre la seconda ribadisce la malvagità de-
gli aguzzini tra i quali egli viene gettato (v. Es. n. 24)61: 

La terza cadenza prolunga su La l’effetto straniante ottenuto con il proce-
dimento di allontanamento dal modo d’impianto, per esprimere il totale di-
sprezzo nei confronti di Gesù («non pepercerunt animæ meæ»)62. La sezione
B, piuttosto estesa a causa di un contrappunto imitativo con molte ripetizio-
ni quasi ossessive («et sicut gigantes steterunt contra me»), ha una chiara
condotta modale, sia dal punto di vista melodico – essa è su scala eolia dia-
tonica, totalmente priva di alterazioni –, sia da quello dei collegamenti fra
triadi che risultano dall’ordito contrappuntistico63. Anche il responsorio n.
17, nelle sue dieci cadenze, insiste su quella «media» Re (3) e sulla «rego-
lare» di V grado Fa # (3), mentre unica, eccentrica nella sua irregolarità, e
giustificata dal luogo testuale quella sul La («impius»)64. Un impiego molto
trasparente e pressoché  ‘classico’ cinquecentesco del modo eolio (IX tra-
sportato un tono sopra) si trova in tutto il versus (v. Es. n. 25).

Riallargando lo sguardo sul complesso dei tre responsori impostati su Si
con terza minore, vi è anche da considerare che la cadenza di chiusura del-
la sezione B e dell’intero brano è ‘dominantica’ di salto solo nel n. 16, su di
un testo particolarmente drammatico ed agitato («steterunt contra me», mis.
34), mentre negli altri si produce una più statica cadenza plagale in appog-
giatura (n. 17, b. 36 «Petrus sequebatur eum a longe, ut videret finem»; n.
18, b. 33 «sicut dolor meus»).

Queste osservazioni che evidenziano lo stretto rapporto tra testo e musi-
ca, ci portano a prendere in considerazione più in dettaglio le cadenze usate
nel n. 18 Caligaverunt oculi mei, un brano che intona uno dei testi più espres-

60 Ibid., b. 3.
61 Vi è da notare qui anche la più moderna configurazione con la quale viene prodot-

ta una cadenza (una sorta di «anticipazione di cadenza» di Gasparini non completata),
propiziata da un V grado di La ma nella forma di semitono ascendente e con dissonan-
za di settima (V56/I). Per l’anticipo di cadenza descritto da Gasparini cfr. F. GASPARINI,
L’armonico prattico cit., p. 45.

62 Ibid., miss. 16-17.
63 Cfr. l’intero passo in R. VETTORI, I Responsori della Settimana Santa cit., Seconda

parte, Edizione critica, n. 16, Tradiderunt me, miss. 23-34.
64 Ivi, n. 17, rispettivamente miss. 13, 17, 40-41; 10-11, 33-34, 44-45; 5.
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Es. n. 25 - Ms 443, n. 17 Iesum tradidit, bb. 37-45.

sivi e drammatici della Settimana Santa, conclusivo dell’ultimo Notturno del
Giovedì (Venerdì) Santo, allorché l’oscurità più totale cala sugli occhi pieni
di lacrime dell’intera umanità, di fronte al dolore per la morte del Redento-
re. Non a caso questo responsorio ha rappresentato spesso l’apice dell’e-
spressività nei cicli responsoriali polifonici di molti autori, ed anche qui, nel
Ms 443, presenta rispetto agli altri accentuate caratteristiche drammatiche,
diverse anche dai precedenti due impostati sulla stessa modalità di Si. Il cru-
do attacco omofonico, come già nel n. 2 Tristis est anima mea, mediante la
terza alzata – cambiando dunque la natura ‘minore’ stessa del modo di La
trasposto a Si – esprime il momento supremo del pianto di fronte alla mor-
te di Cristo. Ma le differenze sono soprattutto nel piano cadenzale: in nes-
suna sezione è presente infatti la cadenza decisa ‘dominantica’ per salto
V-I: si predilige infatti risolvere per grado discendente di tono (di grado)
o semitono (frigia), sia nella conclusione intermedia A, sia in quella sul
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Es. n. 26 - Ms 443, n. 18 Tenebræ factæ sunt, bb. 21-33.



553

versus C, usato eccezionalmente la cadenza «media» sul III grado Re. Tra le
quattordici cadenze troviamo proprio quella che riafferma il grado fonda-
mentale, quale status ormai definitivamente raggiunto a simboleggiare la
quiete nella morte: quattro infatti le cadenze sul Si (due delle quali discen-
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denti di tono e due plagali su appoggiatura)65. L’attonita mancanza di presa
sul mondo dei vivi, del reale, viene comunque resa con un sostanziale equi-
librio delle cadenze sui vari gradi: tre sulla «media» in Re, due sulla «rego-
lare» in Fa #, due sulle «irregolari» in La («fletu meo»; «dolor meus») e Mi
(«dolor similis»), una sull’altrettanto estranea cadenza in Do # («dolor
meus»)66. Un episodio di deciso straniamento, mediante una evidente ritra-
sposizione nelle corde naturali del modo di La, è quello che intona uno dei
momenti più drammatici («si est dolor similis sicut dolor meus»), esacer-
bando la base diatonica con cromatismi melodici e sovrapposizioni armoni-
che dissonanti di ogni specie (v. Es. n. 26).

Modo di Do

Venendo ai responsori in Do, troviamo la modalità dorica trasposta un tono
sotto, peraltro alternatesi con quella eolia per il frequente inserimento del La b.

Il n. 19, ancorché disseminato di cadenze di salto V-I (5 su 12, più altre due di
semitono ascendente V56

), in realtà presenta molti atteggiamenti tipici del rap-
porto plagale IV-I, della modalità frigia e del rapporto di terza, sia nell’appog-
giarsi cadenzale sul III grado, sia nei collegamenti armonici. È infatti la stessa
natura ambigua dorica/eolia della scala usata che permette di individuare – co-
me già notato nei responsori in Fa – frammenti melodici ‘frigi’ (tetracordo di-
sposto sulla quartadiscendente Do4- Sol3 e su quella Sol3-Re3; v. Es. n. 27):

65 Pare opportuno qui sottolineare ancora una volta come questa cadenza richiami
quella «Finale» del III modo dei «moderni» (La trasposto un tono sopra), cioè l’antico
IX modo (cfr. Tavola V). Le cadenze sono sulle miss. 11, 33, 34, 43-44 (cfr. Ivi, n. 18). 

66 Ibid., rispettivamente miss. 15-16, 29; 8, 27; 13-14, 22-23; 31-32.
67 Cfr. Ivi, n. 19 rispettivamente bb. 13-14, 23-24, 39, 41-42, 56-58; 18, 33-34, 52.
68 Ibid., rispettivamente bb. 5-6, 28-29; 21; 47-48.

Es. n. 27 - Ms 443, n. 19 Sicut ovis, bb. 3-6.

Le cadenze insistono sul Do (5 «finali») e sul Mi b (3 «medie»)67, mentre due
sono sul Sol («regolari»), una sul Si b e una sul Fa (ambedue «irregolari»)68. La
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tipologia plagale assume rilievo per il fatto di essere impiegata in corrispon-
denza delle conclusioni di sezione A e C (rispettivamente bb. 22-23 «mortem»;
57-58), ed anche per la sua singolare combinazione in tutti i casi con la caden-
za frigia, della quale finisce per costituire un prolungamento, come si vede da-
gli esempi seguenti (nn. 28 - 30):

Es. n. 28 - Ms 443, n. 19 Sicut ovis, bb. 5-6.

Es. n. 29 - Ms 443, n. 19 Sicut ovis, bb. 13-14.
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Il rapporto col IV grado è ben rappresentato da tutto il versus, che impo-
stato proprio sul Fa con terza minore, attua una singolare contaminazione tra
la modalità dorica e quella eolia trasposta ora alla quarta sul Fa (rispetto al
Do d’impianto) e il profilo frigio del soggetto contrappuntistico ritagliato sul
frammento discendente Fa-Do della scala stessa. Che si tratti di un consa-
pevole artificio di intensificazione espressiva è confermato dal fatto che il
Canto imita alla quinta sopra e a sola distanza di minima lo stesso frammen-
to esposto dall’Alto (v. Es. n. 31)69:

69 Il La b ampiamente usato nel responsorio è sul VI grado di Do, che Gasparini chie-
de sempre abbassato per le scale con terza minore (cfr. supra nota 22). Per quest’alter-
nanza cfr. anche il versus (Ivi, Seconda parte, Edizione critica, n. 19 miss. 43-58).

Es. n. 30 - Ms 443, n. 19 Sicut ovis, bb. 56-58.

Es. n. 31 - Ms 443, n. 19 Sicut ovis, bb. 43-44.

Il n. 20 Ierusalem surge di sviluppa in parte sulle medesime caratteri-
stiche del precedente, anche se con una minore accentuazione di elemen-
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ti ‘frigi’ e una maggiore tendenza a insistere sul senso sospensivo del V
grado (Sol, tre cadenze), il che ben corrisponde al clima di invito insito nel
testo.70 Le altre sono su Re, Si b (irregolari) e Mi b (media), ed hanno un
valore affettivo nel rapido mutamento di atmosfera richiesto, dapprima con
un aperto richiamo alla comunità dei fedeli ad alzarsi («Ierusalem surge»
bb. 5-6), quindi a lasciare gli abiti della festa («exue te vestimenta iu-
cunditatis», bb. 8-9). Più avanti l’invito è a versare lacrime giorno e not-
te («per diem et noctem» b. 49). Anche qui troviamo il versus che attacca
sul IV grado (Fa dorico), ma che si sposta rapidamente di nuovo sul Do do-
rico/eolio.71 Il terzetto dei responsori sul Do si completa con il n. 21 Plan-
ge quasi virgo nel quale vi è da notare proprio all’inizio un ampio movi-
mento a note lunghe del Basso che delinea un fondamento melodico (e ar-
monico) modale essenzialmente ambiguo, su base eolia, il quale introdu-
cendo salti dissonanti e passaggi cromatici giunge dapprima ad una ca-
denza «media» sul Mi b per poi portarsi con enfasi su una cadenza «irre-
golare» in Si b72. Fra le 13 cadenze prevalgono quelle sul tono d’impianto
(4)73, due «regolari» sul Sol74, due sono «medie» sul Mi b75, ben tre sono ir-
regolari sul Si b, e due sul Fa76. Anche in questo brano si assiste all’uti-
lizzo di frammenti di scala frigia (v. Es. n. 32):

Analogamente ad altri responsori,77 troviamo anche qui un episodio che,
sfruttando una specie di cadenza ‘sospesa’ IV-V, approfitta della terza mag-
giore di Sol per un breve episodio in modo misolidio (l’VIII modo dei «mo-
derni» già occasionalmente incontrato), apparentemente meno cupo, su sog-
getto in imitatio tubarum (terze ascendenti) di annuncio squillante. In realtà,
questo diventa anche un espediente per preparare un efficace contrasto con

70 Rispettivamente bb. 2-3, «surge» 16-17 «induere cinere et cilicio», 54 «taceat pu-
pilla oculi tui»; sul Do: 13-14 (inganno), 41-42, 46-47; cfr. Ivi, Seconda parte, Edizione
critica n. 20.

71 Ibid., rispettivamente bb. 43-47 e 47-54.
72 Ivi, Seconda Parte, Edizione critica, n. 21, bb. 1-7. 
73 Ibid., bb. 13-14, 18, 30, 32, di cui due plagali, una ‘dominantica’ ed una frigia.
74 Ibid., bb. 20-21 (anomala IV-V), 41 (frigia).
75 Ibid., bb. 3, 36.
76 Ibid., rispettivamente bb. 7, 35, 40; 16, 38.
77 Un caso molto simile è quello del n. 10 Omnes amici mei (cfr. Es. n. 13).
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l’episodio seguente, densissimo e cromatico, che ritorna tortuosamente al
modo principale di Do dorico (v. Es. n. 33):

Es. n. 32 - Ms 443, n.21 Plange quasi virgo, bb. 35-37.

Es. n. 33 - Ms 443, n. 21 Plange quasi virgo, bb. 22-32.
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Concludendo queste considerazioni sull’impianto ‘tonale’ dei responsori
del Ms 443 dell’Accademia Filarmonica di Bologna, possiamo ribadire che,
chiunque ne sia l’autore78, essi rappresentano un corpus di elevata qualità
compositiva e di notevole interesse sotto il profilo armonico-contrappuntisti-
co, testimonianza di una persistente tradizione polifonica attualizzata con
esiti di grande sensibilità espressiva.

78 La dissertazione di Dottorato da cui è tratto il presente saggio, nella parte codicologi-
ca e nell’appendice sulla recezione musicologica del manoscritto affronta il problema della
presunta paternità scarlattiana delle composizioni contenute. Sulla base di un’oggettiva ana-
lisi emergono diversi elementi critici che incrinano la possibilità di una certezza dell’attri-
buzione. Il fondamentale interrogativo che rimane aperto è però ancora quello suscitato dal
fatto che il nome di Alessandro Scarlatti, al quale uno dei copisti ascrive la sezione più cor-
posa delle Lamentazioni della Settimana Santa, viene comunque messo in relazione, me-
diante un massiccio assemblaggio di fascicoli, con altre composizioni del medesimo àmbito
liturgico e di analoga alta qualità artistica. Quanto raccolto ed osservato sotto il profilo del
linguaggio musicale – in questo saggio limitatamente all’aspetto dell’impianto tonale – ac-
canto a nuovi confronti codicologici, può costituire la base per un ulteriore e più allargato
confronto sia con gli altri brani a cappela del Ms 443, sia con il repertorio responsoriale po-
lifonico italiano della prima metà del XVIII secolo, sia con lo stile compositivo dello stesso
Alessandro Scarlatti, allo scopo di precisare ulteriormente le connessioni di quest interes-
santissimo manoscritto con l’ambiente musicale di origine.



560

APPENDICE  

TAVOLA I

FRANCESCO GASPARINI, L’armonico prattico al cimbalo, 
Bologna, Giuseppe Antonio Silvani 17224

(1a ed. Venezia, Antonio Bortoli 1708), pp. 58-61.

Modo di circolar tutti i Toni
I «Toni», cioè le scale [esacordi da ut (o re) a la] vengono elencati in senso ascendente;
le scale più usate sono sedici, sei delle quali vengono accoppiate nella versione con ter-
za minore e in quella con terza maggiore (Sol, La, Do, Re, Mi , Fa), in scala vengono de-
scritte con sola terza maggiore (Sib e Mib), e due con solo quella minore (Si e Fa#). Al-
tre cinque scale sono invece considerate «di genere Enarmonico, e Cromatico» (Sib,
Do#, Mib con terza minore, Si, Fa# con terza maggiore). La II serie comprende di ne-
cessità alterazioni come il Solb, il Si#, il Dob).
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TAVOLA III

JOHANN JOSEPH FUX, Gradus ad Parnassum, Vienna, 1725
(da: JOHANN JOSEPH FUX, Salita al Parnasso osia guida 
alla regolare composizione della musica, 
trad. it. di Alessandro Manfredi, Carpi, Carmignani, 1761, pp. 195-196)
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Calegari, 1705 
 
FERIA V               FERIA VI     SABBATO SANCTO 

Resp.  Resp.  Resp.  

1. Sol 1.  la 1. re 

2. sol (b) 2.  sol (b) 2. Fa (b) 

3. la 3.  mi 3. la 

9. Do 9.  sol (b) 9.  Do 
 
 
Perti, [1730C.] 1 
 
FERIA V                FERIA VI     SABBATO SANCTO 

Resp.  Resp.  Resp.  

1. sol (b) 1.  la 1. do (bb) 

2. la 2.  re 2. Sib (b)  

3. do (bb) 3.  Sol 3. sol ( ) 

4. do (bb) 4.   sol ( ) 4. Do 

5. do (bb) 5.  Sol 5. la 

6. do (bb) 6.  sol (b) 6. mi  

7. la 7.  sol (b) 7. la 

8. re  8.  do ( ) 8. mi  

9. fa ( ) 9.  sol (b) 9. la  
 
 
Leo, 1740c. 
 
FERIA V               FERIA VI     SABBATO SANCTO 
Resp.  Resp.  Resp.  

1. do (bb) 1.  sol (b) 1. mi  

2. do ( ) 2.  sol (b) 2. mi  

3. do (bb) 3.  sol (b) 3. mi  

4. la 4.  fa (b) 4. fa ([b]) 

5. la 5.  fa (b) 5. fa ( b ) 

6. la 6.  fa (b) 6. fa (b) 

7. mi 7.  re 7. Do 

8. mi 8.  re 8. Do 

9. mi 9.  re 9. Do 

 

b

b                                                                                    

bb

b

bb

[ ]

Tavola IV

Dispositio tonorum in serie responsoriali del sec. XVIII

1 In M - Perti [1730c.]b manca il Sabbato Sancto.
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FERIA V                          FERIA VI     SABBATO SANCTO 

RESP.  RESP.  RESP.  

1. la 1.  Sol 1. re 

2. la 2.  Sol 2. re  

3. la 3.  Sol 3. re  

4. re 4.  Sol 4. re 

5. re  5.  Sol 5. re 

6. re  6.  Sol 6. re  

7. re 7.  la 7. la 

8. re 8.  la 8. la 

9. re  9.  la 9. la 
 

 
 
Cotumacci, [1750c.] 

 
FERIA V               FERIA VI     SABBATO SANCTO 

RESP.  RESP.  RESP.  

1. sol (b) 1.  mi ( ) 1. re (b) 

2. do (bb) 2.  Fa (b) 2. la 

3. sol (b) 3.  Mi ( ) 3. Mi ( )  

4. mi  4.  si ( ) 4. Re ( ) 

5. Re  5.  fa (bbb) 5. Si (b) 

6. Fa (b) 6.  la 6. la 

7. re (b) 7.  Re ( ) 7. sol (b) 

8. la 8.  sol (b) 8. do (bb) 

9. sol (b) 9.  fa ( ) 9. mi ( ) 
 

 
 

Paolucci,  1766 
 
FERIA V               FE RIA VI     SABBATO SANCTO 

RESP.  RESP.  RESP.  

1. Si (bb) 1.  re 1. Sol 

2. sol (b) 2.  fa (bbb) 2. Do  

3. Si (bb) ?  3.  sol (b) 3. sol (b) 

9. Fa (b) 9.  fa ( ) 9. Mi ( ) 
 

#

###

( )#
 ( )##

##

##

bbb

###

##
b 

#

bbb bbb
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(p. 263)

TAVOLA V

ZACCARIA TEVO, Il musico testore […], Venezia, Antonio Bortoli, 1706
Parte IV, Cap. V, pp. 262-269

1) Sistema degli otto toni ecclesiastici usati nel canto gregoriano (ma anche nella po-
lifonia): quattro Finales (Re, Mi, Fa, Sol); essi si intrecciano anche con la prassi del-
la salmodia e delle repercussæ (o tenor). A ciascuno di essi il Tevo accompagna l’an-
tica denominazione greca e mediata da Boezio, che ne aveva anche modificato in par-
te la corrispondenza rispetto alle armonie antiche dei Greci, ed anche il loro signifi-
cato etico. Il Tevo cita i numerosi teorici che adottarono i vari sistemi. 
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2) Sistema dei dodici toni introdotto da Enrico Glareano (Dodekachordon, 1547) e adot-
tato anche da Zarlino (Istitutioni harmoniche, Venezia, 1558). Aggiunge due ottave,
fondate su Do (4a specie della quinta unita alla 3a della quarta) e La (1a specie del-
la quinta unita alla 2a  della quarta). Viene esclusa la specie di ottava fondata sul Si
in quanto formata da quinta e quarta “false” (perché contenenti il tritono).
a. sei Finales (Re, Mi, Fa, Sol, La, Do) 

(p. 265)

b. in una trattazione successiva Zarlino (Dimostrationi  harmoniche, Venezia, Fran-
cesco de i Franceschi Senese, 1571) dispone le sei finales dal Do in ordine
ascendente (seguito in questo da teorici come Orazio Tigrini (Compendio della
Musica, R. Amadino, 1588 e Giovanni Maria Artusi (L’arte del contraponto ri-
dotta in tavole, Venezia, G. Vincenti e R. Amadino, 1586).

(p. 267)
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3) Sistema degli otto modi moderni, proprio dei “Moderni, e Novissimi Maestri Musi-
ci”, risultato di una standardizzazione degli otto toni più usati, derivati dai prece-
denti, o nella disposizione naturale, o per trasposizione. Il Tevo dà di questo sistema
l’elenco delle cadenze sui vari gradi:

(pp. 268-269)
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TUONO, Ò MODO ARMATURA FINALIS DERIVAZIONE  DAI  12  MODI  

I - re I  

II ¯ sol II per ¯ alla 4a alta 

III - la X  

IV - mi X 

V - Do XI  all ’8a  bassa  

VI ¯ Fa XII  per  ¯  alla  5a  bassa  

VII # mi IX  alla  4a  bassa  

VIII - Sol VIII  

Essi si possono schematizzare così:

In alcuni casi vi sono delle differenze tra le cadenze fondamentali e finali (alcune di que-
ste sono infatti plagali). 

4) Sistema tonale Maggiore/minore: «Vogliono certi novissimi, che li Tuoni siino solo
due, & il fondamento loro è sopra la consideratione delle terze maggiori, e minori,
che entrano in essi, non distinguendosi se non per queste, si che vogliono che la ter-
za minore formi un Tuono, e la maggiore un’altro, affermando, che le ottave, quinte,
e quarte sempre siino le stesse» (p. 269).
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