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ViValdi, la cantata e gli altri.
ancora sul manoscritto di meiningen ed. 82b *

il piccolo corpus di cantate di antonio Vivaldi rappresenta uno degli 
aspetti in parte ancora problematici della produzione del musicista vene-
ziano. si tratta, almeno allo stato attuale delle nostre conoscenze, di 37 
cantate, quasi tutte tramandate in fonte unica, la maggior parte delle quali 
destinate a una voce (soprano o contralto) con il solo basso continuo, ma 
alcune anche con strumento obbligato, o con l’accompagnamento di ar-
chi. nell’economia generale degli studi vivaldiani questo repertorio ha oc-
cupato in passato una posizione marginale, almeno rispetto ad altri generi 
più celebrati della produzione del musicista veneziano, forse anche per-
ché caratterizzato da una certa discontinuità artistica. solo recentemente 
la monografia di michael talbot, pubblicata nel 2006, ha definitivamente 
colmato questo singolare vuoto fornendo un quadro esauriente dal punto 
di vista della contestualizzazione storica, dell’esame dei singoli pezzi e del 
loro rapporto con il resto della produzione vivaldiana.1

tuttavia, se consideriamo questo repertorio non dal punto di vista degli 
studi vivaldiani ma da quello della cantata in generale, esso si presenta con 
caratteristiche specifiche e anomale rispetto alla produzione di altri musi-
cisti contemporanei, soprattutto per il fatto che, contrariamente a quanto 
avviene di solito, tale repertorio ci è pervenuto quasi esclusivamente attra-
verso testimoni unica, e perdipiù concentrati principalmente in raccolte pre-
senti nel fondo Foà della biblioteca nazionale di torino e presso la säch-
sische landesbibliothek - staats- und universitäts-bibliothek di dresda.2

* il testo di questo saggio è stato letto nel corso del convegno internazionale Vivaldi, 
passato e futuro (Venezia, 13-16 giugno 2007) e sarà inserito anche negli atti del convegno che 
usciranno online sul sito dell’istituto antonio Vivaldi di Venezia a cura di m. talbot e F. Fanna. 
ringrazio il mº Fanna per averne autorizzato la pubblicazione in questa sede.

1 Michael TalboT, The Chamber Cantatas of Antonio Vivaldi, Woodbridge, the boydell 
Press, 2006. alle pp. 206-207 è riportato l’elenco delle cantate con il riferimento alla nuova 
edizione critica realizzata dalla casa editrice ricordi.

2 si veda l’elenco delle cantate ordinate secondo le biblioteche di appartenenza in anTo-
nio ViValdi, Cantate per soprano, vol. 2, milano, ricordi, c. 1997, pp. 252-253. Questo elenco 
non comprende però la cantata Tremori al braccio e lagrime sul ciglio, l’ultima scoperta in ordi-
ne di tempo e su cui cfr. oliVier Fourés - Michael TalboT, A New Vivaldi Cantata in Vienna, 
«informazioni e studi vivaldiani», XXi, 2000, pp. 99-108. 



teresa m. gialdroni360

sappiamo bene che fra i tanti problemi che si pongono agli studio-
si di cantate, quello della molteplicità delle fonti è uno dei più spinosi. 
tale molteplicità, che spesso si accompagna ad attribuzioni plurime, ren-
de questo repertorio spesso sfuggente a un esame oggettivo: il problema, 
tuttavia, non riguarda il repertorio vivaldiano, che, almeno dal punto di 
vista delle attribuzioni, può essere inquadrato con una certa sicurezza, una 
volta definitivamente accantonate le poche composizioni spurie.

delle tre cantate vivaldiane giunte al di fuori delle grandi di raccolte, 
cioè Perché son molli, Tremori al braccio e lagrime sul ciglio e Che giova 
il sospirar, povero core, quest’ultima è forse la più interessante dal punto 
di vista della coerenza interna della fonte che la riporta. mentre infatti le 
prime due, rispettivamente conservate a oxford e a Vienna, sembrano as-
semblate con altre composizioni senza un’apparente motivazione precisa,3 
la terza si trova in un’antologia manoscritta conservata in un fondo della 
biblioteca di meiningen (in turingia), antologia che sembra più omogenea 
e frutto di una scelta precisa da parte di chi l’ha confezionata. Questo 
manoscritto è stato oggetto dell’attenzione di michael talbot le cui osser-
vazioni sono state uno stimolo per queste mie ulteriori ricerche.4

il manoscritto, dunque, segnato ed. 82b, è conservato in un’impor-
tante raccolta di musica appartenuta al duca anton ulrich di sassonia co-
burgo meiningen ora presso il max reger archiv di meiningen e risalente 
all’incirca alla metà degli anni Venti del settecento. lawrence bennett ha 
ricostruito in maniera piuttosto dettagliata la provenienza e la possibile 
datazione dei 107 manoscritti conservati in questo fondo, per un totale 
di 279 composizioni tra sacre e profane, le più antiche delle quali risal-
gono alla prima decade del ’700, mentre le più recenti sono del 1741.5 la 
raccolta testimonia in generale il grande interesse di anton ulrich per la 
musica italiana e in particolare veneziana e napoletana, come ci conferma 
anche il manoscritto oggetto di questo intervento.

nella raccolta di ulrich le cantate costituiscono il blocco più rilevan-
te sia per la quantità sia per il tipo di fonte attraverso cui questo gene-
re viene tramandato: l’antologia. in questo fondo, difatti, sono presenti 
numerose antologie di cantate, una delle quali è proprio il manoscritto 

3 Per la cantata Perché son molli cfr. TalboT, The Chamber Cantatas of Antonio Vivaldi 
cit., pp. 124-127. Tremori al braccio e lagrime sul ciglio in origine era contenuta in una piccola 
raccolta di cantate per soprano e basso continuo che successivamente sono state separate e con-
servate nella stessa biblioteca; la raccolta comprendeva cantate di attilio ariosti e di emanuele 
d’astorga: cfr. oliVier Fourés - Michael TalboT, A New Vivaldi Cantata cit., p. 102.

4 TalboT, The Chamber Cantatas of Antonio Vivaldi cit., pp. 131-133.
5 lawrence benneTT, A Little-Known Collection of Early-Eighteenth-Century Vocal Music 

at Schloss Elisabethenburg, Meiningen, «Fontes artis musicae», XlViii, 2001, pp. 250-302.
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ed. 82b, che, fra i vari motivi di interesse, ha anche quello di conservare, 
appunto, la vivaldiana Che giova il sospirar, povero core.

il manoscritto contiene dodici cantate: una di Porpora, due di Fran-
cesco stiparoli, una di domenico nanini, due di giuseppe di majo, quat-
tro di giovanni Francesco brusa, una di Vivaldi e infine una di mauro 
d’alay. eccone lo spoglio (con l’indicazione dell’organico e l’ipotetica 
identificazione di tre diversi copisti):

 1 S, vl, bc nicolò Porpora, Movo il pie’, lo sguardo giro (mano A)
 2 S, bc Francesco stiparoli, Dimando al ruscelletto (mano A)
 3 A, archi Francesco stiparoli, Quel basso vapore che in aria (mano A)
 4 T, vl solo, bc domenico nanini, Coll’amare e col servire (mano B con fron-

tespizio)
 5 A, 2 vv, bc giuseppe di majo, Sotto l’ombra d’un faggio (mano A)
 6 A, archi, bc giuseppe di majo, Parto addio il mio destino (mano A)
 7 S, archi, bc g. Francesco brusa, Io non so dir se per sentier (mano A 

con frontespizio)
 8 S, archi, bc g. Francesco brusa, So che sospiro e sento (mano A con 

frontespizio)
 9 S, archi, bc g. Francesco brusa, Però che scende in petto (mano A con 

frontespizio)
10 S, archi, bc g. Francesco brusa, Vezzose pupillette (mano A con fron-

tespizio)
11 S, archi, bc antonio Vivaldi, Che giova il sospirar (mano A con fronte-

spizio)
12 S, bc mauro d’alay, Son pellegrino errante (mano C)

Pochi sono i dati certi relativi a questo manoscritto; tuttavia la cro-
nologia, secondo bennett, sembra abbastanza ben definita: esso infatti 
fa parte di un gruppo di 52 manoscritti che costituiscono il nucleo della 
collezione di anton ulrich, manoscritti che riportano la sigla «auds» 
(anton ulrich dux saxoniae) e che in base a considerazioni di vario tipo 
si possono far risalire agli anni 1726-27: certamente furono tutti rilegati a 
Vienna, dove ulrich risiedeva dal 1725, prima del suo ritorno a meinin-
gen, avvenuto nel 1728. infatti, tutti questi manoscritti sono inclusi negli 
elenchi delle opere trasportate da Vienna a meiningen proprio nel 1728.6

il manoscritto ed. 82b sembra essersi costituito fin dall’origine come 
un gruppo di dieci cantate, forse redatte tutte dallo stesso copista (secon-
do bennett un copista viennese), all’interno del quale sono state inserite 
altre due cantate: Coll’amare e col servire e Son pellegrino errante, la pri-
ma in quarta posizione e l’altra alla fine. si tratterebbe quindi di dodici 

6 Ivi, pp. 265 e 270. 
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fascicoli autonomi rilegati insieme, cui successivamente il redattore ha 
apposto una cartulazione continua.

la destinazione vocale è tutt’altro che omogenea: otto cantate sono 
per soprano, tre per contralto e una per tenore; quanto all’organico, que-
sto prevede sia la sola voce con basso continuo, sia il violino solo, sia 
infine il complesso degli archi (come si può vedere nell’elenco sopra ri-
portato).

Questo manoscritto pone diversi interrogativi: il primo riguarda la 
cantata di domenico nanini, la più estranea al gruppo. nanini è un musi-
cista di cui si sa pochissimo: egli è presente dal 1705 a Vienna dove muore 
il 7 settembre 1708 a soli 21 o 24 anni.7 di lui si conosce un oratorio dal 
titolo La Costanza trionfante nel martirio di S. Canuto re di Danimarca – 
proprio del 1708 – nel cui libretto è definito “violinista di s.m.c.” la sua 
presenza a Vienna sembrerebbe confermata anche da un sonetto satirico 
che gli dedica silvio stampiglia – che in questa occasione lo chiama con 
il nome di “menghino” – prendendo spunto da una caricatura fatta a 
nanini, e composto presumibilmente proprio durante la permanenza di 
stampiglia a Vienna, quindi dopo il 1706 e prima del settembre 1708: 8

caro menghino mio, quanto mi glorio
Veder che tutto lieto e volontario
Hai pigliata la forma di marforio,
grossa la panza e grosso il tafanario.

V’è chi t’invita a lauto refettorio,
dove nel loco sederai primario,
ed empirai del ventre il promontorio
mangiando il tuo bisogno, e il necessario.

rassembri a prima vista un uomo serio,
Qual’era un tempo il console Papirio;
e sei dei capi matti il primicerio.

se non dai fine al pazzo tuo delirio,
si leggerà con brutto vituperio
stampata la tua vita, e il tuo martirio.

il paragone con marforio potrebbe far pensare a una provenienza 
‘romana’ di nanini in quanto il riferimento a una delle cosiddette ‘statue 

7 cfr. roberT eiTner, Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und 
Musikgelehrten der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, 10 
voll., leipzig, breitkopf & Härtel, 1899-1904, vol. 7, p. 138.

8 si trova in una raccolta manoscritta delle opere letterarie di silvio stampiglia: biblioteca 
medicea laurenziana, ms 729 asbhurnham, tomo iii, libro Primo: Sonetti berneschi, c. 8v.
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parlanti’ di roma avrà avuto senza dubbio più senso se indirizzato a chi 
era in grado di capirlo. d’altra parte, anche il cognome nanini (o nanni-
ni) ci riporterebbe all’italia centrale se non addirittura a un’area geografi-
ca coincidente con i dintorni di roma se teniamo conto che i due fratelli 
nanini (o nanino), giovanni maria e giovanni bernardino, vissuti un 
secolo e mezzo prima, erano nati rispettivamente a tivoli e a Vallerano.9 
inoltre, nel manoscritto aldini 423 della biblioteca universitaria di Pavia 
è conservata una cantata dall’incipit Con torrenti di pianto,10 attribuita a 
un certo «menghino»: potrebbe quindi essere proprio domenico nanini, 
qui appellato con il diminutivo usato anche da silvio stampiglia nel so-
netto appena citato.11 Questo manoscritto pavese contiene arie e cantate 
di musicisti di ambiente romano e napoletano e precisamente due arie di 
giovanni bononcini, quattro cantate di alessandro scarlatti,12 un’aria di 
severo de luca, una di [Flavio] lanciani, due di [Francesco] gasparini, 
una cantata di carlo c.13 e una di tommaso carapella. si tratta quindi di 
un contesto decisamente centro-meridionale, e prevalentemente romano: 
infatti, a parte tommaso carapella,14 sono presenti musicisti operanti per 
lo più a roma tra la fine del seicento e gli inizi del settecento, un conte-
sto compatibile con una eventuale origine romana di nanini/menghino. 
la sua cantata presente nel manoscritto di meiningen è copiata da una 
mano diversa e più antica rispetto alle altre, risalente almeno al 1708, e 

9 c’è da dire, inoltre, che due cantanti dallo stesso cognome, lucia e livia nannini, en-
trambe dette «la Polacchina», cantarono nell’opera rappresentata a napoli nel 1700 I rivali 
generosi di collinelli, di cui Pierleone ghezzi fece una caricatura nel 1710 quando questi era 
«sonator di cembalo in casa borghese»: cfr. Giancarlo rosTirolla, Il “Mondo novo” musicale 
di Pier Leone Ghezzi, con saggi di stefano la Via e anna lo bianco, roma-milano, accademia 
di santa cecilia, biblioteca apostolica Vaticana-skira, 2001, p. 273. ora, è ipotizzabile una 
parentela tra le due nannini, lucia e livia, presenti a napoli nel 1700, e domenico nannini 
morto a Vienna nel 1708 a soli 21-24 anni? non è da escludere.

10 Questa l’articolazione interna della cantata: aria Con torrenti di pianto; rec. Dimmi, 
spietata Lidia; aria Armati di rigor (6/8, si minore); rec. Sì sì, nume di Gnido; aria Contro 
l’empia che lo tradì (c, mi minore); rec. Seguir volea; aria Bella Lidia, deh pietà (3/2, mi mi-
nore).

11 ringrazio per la segnalazione mariateresa dellaborra che sta studiando questo mano-
scritto.

12 tutte pubblicate da giampiero tintori: Speranze mie addio e Elitropio d’amore, datate 
1694, e inoltre Io morirei contento e Fermate omai fermate. di quest’ultima esiste un’aria stac-
cata, Fieri dardi, acuti strali, in un manoscritto della biblioteca corsiniana di roma: cfr. Fabio 
carboni - Teresa M. Gialdroni - aGosTino Ziino, Cantate ed arie romane del tardo Seicento nel 
Fondo Caetani della Biblioteca Corsiniana: repertorio, forme e strutture, «studi musicali», XViii, 
1989, pp. 49-192: 51 e 125.

13 Potrebbe trattarsi di carlo caproli o carlo capellini. nel primo caso sarebbe un’ulte-
riore conferma della provenienza romana del manoscritto.

14 cfr. sub voce in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, a cura di stanley 
sadie, 29 voll., london, macmillan, 2001, vol. 5, p. 115.
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inoltre è destinata esplicitamente a un tenore. l’unico dato compatibile 
con la sua presenza in un manoscritto di anton ulrich è la collocazio-
ne viennese del compositore. ci si potrebbe chiedere, tuttavia, per quali 
strade questo manoscritto di nanini possa essere giunto in una antologia 
che per altri aspetti è, come vedremo, alquanto omogenea sia dal punto 
di vista cronologico sia da quello geografico e culturale.

altro elemento oscuro di questa raccolta è senz’altro la presenza di 
due cantate di Francesco stiparoli, musicista quasi totalmente ignoto, al-
meno a quanto risulta dalle ricerche fatte finora, sia nell’ambiente vien-
nese sia in quello veneziano e che deve essere però in qualche modo 
collegato con anton ulrich: infatti nella collezione di quest’ultimo si tro-
va anche un’altra sua composizione dal titolo Aminta pastorella, sul cui 
frontespizio si legge: «aminta pastorella à 4 voci con istromenti del sig. 
Francesco stiparoli. È stata cantata a laxenburg alli 3 di giunio l’anno 
1727».15 all’interno della partitura di Aminta pastorella sono riportati i 
nomi dei personaggi e interpreti: «sig.ra [rosa] borosini, sig.r gaetano 
[orsini], sig.r [Francesco] borosini, sig.r [cristoforo] Praun». si tratta 
di alcuni dei cantanti impegnati in rappresentazioni alla corte viennese 
tra il 1722 e il 1724. in particolare partecipano tutti alla rappresentazio-
ne del Creso di Francesco conti messo in scena a corte nel carnevale del 
1723, e tutti, tranne rosa borosini, fanno parte del cast dell’Archelao re 
di Cappadocia, nel carnevale del 1722 sempre a corte.16 stiparoli, di cui 
non si conosce altro all’infuori di queste composizioni conservate a mei-
ningen, dovrebbe essere dunque un musicista attivo a Vienna intorno al 
1727 e al servizio della corte, per la quale ha approntato almeno un’opera 
per la residenza di laxenburg. una delle cantate del nostro manoscritto 
però lo collega all’ambiente veneziano: l’aria Quel basso vapore che in aria 
che apre la cantata omonima, come vedremo in seguito, altro non è che 
un’aria, sia nel testo sia nella musica, del Siface di nicolò Porpora, opera 
rappresentata a Venezia nel 1726.

nel complesso, il manoscritto ed. 82b sembra diviso in due parti 
con criteri indipendenti dalla destinazione vocale. la prima parte è più 
confusa e sembra geograficamente orientata principalmente su napoli e 
sull’italia centrale: essa contiene infatti cantate dei “napoletani” nicola 

15 la partitura è segnata ed. 151i. nelle note di pagamento per copisti del 1728 presenti 
nelle carte di anton ulrich, viene citata anche una sua raccolta di «Vi cantate a voce sola con 
istromenti» (con segnatura 134b), ma questa raccolta non è reperibile nel fondo musicale: cfr. 
benneTT, A Little-Known Collection cit., pp. 265 e 270.

16 nel 1725 i due borosini erano a londra dove, fra l’altro, cantano ne L’Elpidia ossia I 
rivali generosi, un pasticcio approntato da Haendel ma con musica di Vinci e alcune arie di 
orlandini.
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Porpora e giuseppe di majo, di domenico nanini (di cui si conoscono 
solo la residenza viennese, una certa consuetudine con silvio stampiglia 
e forse un’origine romana) e infine di Francesco stiparoli, musicista di 
cui non conosciamo l’origine, che però in qualche modo potrebbe essere 
collegato a Porpora.

la seconda parte, che accoglie la cantata di Vivaldi, è costituita invece 
da composizioni di due musicisti che, come ha già rilevato michael talbot, 
si possono ricondurre all’entourage vivaldiano: Francesco brusa e mauro 
d’alay. le quattro cantate di brusa e quella di Vivaldi sembrano appar-
tenere a un unico sottoblocco in quanto sono state redatte dallo stesso 
copista: sono destinate allo stesso organico (sono tutte definite «cantata a 
Voce sola con stromenti» oppure «cantata a Voce sola con istromenti»); 
appaiono confezionate analogamente e sono arricchite da un frontespizio. 
Quella di d’alay, che chiude la raccolta, appare come un’aggiunta: è sta-
ta redatta da un altro copista e presenta un organico diverso (soprano e 
basso continuo), anche se, come vedremo, tale aggiunta potrebbe essere 
frutto di una scelta consapevole, fatta proprio per chiudere la raccolta. Va 
rilevato, inoltre, che quest’ultima composizione porta l’intestazione «per 
la signora Faustina»: la destinazione a Faustina bordoni non deve meravi-
gliare, dato che mauro d’alay, violinista e compositore parmigiano, fu in 
rapporti con la futura moglie di Hasse avendola accompagnata a londra 
durante la tournée del 1726, città nella quale pubblicherà in seguito, nel 
1728, una raccolta di sonate e cantate.17 la dicitura ‘cantate’ presente sul 
bordo sinistro della prima carta del pezzo di d’alay potrebbe suggerire 
che facesse parte di una raccolta di cantate da cui questa è stata estrapo-
lata per completare questo manoscritto.

il manoscritto di meiningen, dunque, come ho già detto, risulta ide-
almente diviso in due parti: una prima parte ‘napoletana’, o almeno cen-
tro-meridionale, e una seconda parte veneziana – due parti forse consa-
pevolmente distinte ma anche altrettanto consapevolmente giustapposte. 
Forse chi ha confezionato la raccolta ha voluto evidenziare un incontro 
fra queste due tradizioni, dato che tutto o quasi riporta agli anni 1725-
27, cioè gli anni in cui si concretizza l’approdo dei ‘napoletani’ a Venezia, 
leonardo Vinci e nicolò Porpora in primis. a conferma di questa ipotesi, 

17 su mauro d’alay detto anche il maurini cfr. Gaspare nello VeTro, Dizionario della 
musica e dei musicisti dei territori del Ducato di Parma e Piacenza, disponibile sul sito http://
www.lacasadellamusica.it/vetro; la voce a firma alberto iesuè in Dizionario biografico degli 
Italiani, roma, istituto per l’enciclopedia italiana, 1960-, vol. 31, 1985, pp. 699-700. sul suo 
soggiorno londinese e sui rapporti con Faustina bordoni cfr. TalboT, The Chamber Cantatas 
of Antonio Vivaldi cit., p. 123, che fa riferimento a eliZabeTh Gibson, The Royal Academy of 
Music 1719-1728: The Institution and its Directors, new York-london, garland, 1989.
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esistono delle connessioni fra alcune di queste cantate e il repertorio ope-
ristico veneziano e napoletano della metà degli anni Venti. come ho già 
accennato, la cantata Quel basso vapore che in aria di Francesco stiparoli 
si apre con l’aria omonima che in realtà, sia nel testo sia nella musica, è 
un’aria di orcano dal Siface di nicolò Porpora rappresentato a Venezia 
nel 1726 (v. tavola 1, che riporta l’indicazione di tutte le arie delle can-
tate del manoscritto ed. 82b che sono tratte da opere).

sono note le complesse vicende legate al Siface, il primo – e contro-
verso – libretto metastasiano risultato di una sorta di rifacimento della 
Forza della virtù di domenico david.18 dopo una prima intonazione na-
poletana di Francesco Feo del 1723,19 il Siface va in scena con musica di 
Porpora a milano nel dicembre 1725 e contemporaneamente a Venezia.20 
i rispettivi libretti di queste due rappresentazioni evidenziano fra loro 
numerose varianti: per esempio proprio l’aria Quel basso vapore che in 
aria è assente a milano e presente nella versione veneziana come aria di 
orcano nella nona scena del terzo atto. l’intonazione musicale presente 
nella partitura 21 è per tenore (mentre nella cantata è per contralto) e in 
do maggiore, ma per il resto è assolutamente identica; ne esiste anche 
una copia staccata, solo per tenore e basso continuo, nella biblioteca della 
Fondazione levi.22 a Venezia l’opera era andata in scena con una compa-
gnia che prevedeva anche marianna benti bulgarelli, che aveva già cantato 

18 cfr. la nutrita bibliografia sull’argomento, e in particolare: rosy candiani, Pietro Meta-
stasio da poeta di teatro a “virtuoso di poesia”, roma, aracne, 1998, pp. 91-147; lucio TuFano, 
Itinerari librettistici tra Sei e Settecento: da la forza della virtù di Domenico David a siface di 
Pietro Metastasio, in Il melodramma di Pietro Metastasio: la poesia la musica la messa in scena 
e l’opera italiana nel Settecento, atti del convegno Pietro Metastasio poeta dell’unità culturale 
europea (roma, 2-5 dicembre 1998) a cura di elena sala di Felice e rossana caira, roma, 
aracne, 2001, pp. 193-231.

19 cfr. la partitura conservata in i-nc, 32.3.27.
20 «nel qual giorno [26 dicembre 1725] si aprì il ridotto grande, siccome nella sera si 

aprirono tutti li teatri delle comedie, ed opere in musica, essendo andato in scena in detta 
sera per la prima volta in quello di s. giovanni grisostomo il primo dramma intitolato Sifa-
ce, siccome nella sera seguente in quello a s. angelo il secondo intitolato Turia Lucrezia, che 
ambi riescono con applauso universale». cfr. Diario ordinario, roma, chracas, n. 1315 dell’11 
gennaio 1726, corrispondenza da Venezia del 29 dicembre 1725, pp. 8-9. Per la rappresenta-
zione di milano cfr. GiaMpiero TinTori e Maria Maddalena schiTo, Il Regio Ducal Teatro di 
Milano (1717-1778); cronologia delle opere e dei balli, cuneo, bertola & locatelli, 1998, p. 28, 
scheda n. 27, che indica la data del 26 dicembre 1725 come prima rappresentazione; quindi 
le due versioni dell’opera sarebbero andate in scena lo stesso giorno a Venezia e a milano, il 
che mi sembra alquanto improbabile. dei due dati, quello veneziano sembra più attendibile in 
quanto confortato da una fronte coeva.

21 cfr. bruxelles, bibliothèque royale de belgique, Fétis 2530, e london, british library, 
add. 14116, che contiene solo primo e terzo atto. nel libretto l’aria si trova nella scena nona 
del terzo atto, mentre in entrambe le partiture compare nella scena decima. 

22 segnata cF.b.43/3. si trova all’interno di una raccolta di arie: quattro dal Siface di 
Porpora e quattro dal Siroe, re di Persia di Vinci.
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anche a napoli nell’intonazione di Feo, e con il tenore giovanni Paita 
nel ruolo di orcano, personaggio cui è attribuita l’aria Quel basso vapore 
che in aria: stiparoli quindi deve aver preso l’aria proprio dalla partitura 
veneziana di Porpora, e questo potrebbe essere già una indicazione di 
datazione ancora più precisa rispetto a quella già accertata.

ma le connessioni con il Siface non finiscono qui, perché la cantata 
di mauro d’alay, che chiude la raccolta, inizia con l’aria Son pellegrino 
errante, il cui testo è presente nel libretto del Siface come aria di orcano 
(ii,5).23 in questo caso d’alay avrebbe preso solo il testo del dramma 
metastasiano, mentre l’intonazione dovrebbe essere originale, quindi del-
lo stesso d’alay; il testo comunque presenta una piccola variante negli 
ultimi due versi:

Questi ultimi due versi della versione di d’alay di fatto rovesciano il 
significato dell’originale metastasiano in senso positivo, quindi l’interven-
to è legato a una precisa volontà di alterarne il significato.

dunque l’uso dell’aria di Porpora Quel basso vapore contribuisce a 
sottolineare la parziale ‘napoletanità’ della prima parte della raccolta, an-
che se si tratta di una ‘napoletanità’ in trasferta a Venezia (come del re-
sto lo era anche Porpora); una analoga ‘napoletanità’ si intravede anche 
per l’uso del testo Son pellegrino errante, che è presente sia nella prima 
intonazione napoletana del Siface, di Francesco Feo, sia in quella vene-
ziana, di Porpora.

integralmente napoletano è giuseppe di majo, autore di due canta-
te inserite in questa sezione. la sua attività è tutta legata alle istituzioni 

23 nella partitura di bruxelles l’aria si trova nella quinta scena del secondo atto, come nel 
libretto. la partitura di londra, come ho già detto, è priva del secondo atto.

metastasio, Siface, ii.5, aria di orcano 
(versione presente nell’intonazione di 
Porpora e di Feo)

son Pellegrino errante,
che nel notturno orrore
Frà l’intricate piante
il suo camin perdé.

tutto mi sembra pieno
d’insidia, e di terrore.
Né veggio un lampo almeno,
Che rassicuri il pié.

“maurino alai per la sig.a Faustina”

son pellegrino errante
che nel notturno orrore
Fra l’intricate piante
il suo camin perdé.
Spiritoso
tutto mi sembra pieno
d’insidia e di terrore
Di speme un sol baleno
Mi rassicura il pié.
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partenopee: 24 dal 1706 al 1718 di majo è allievo alla Pietà dei turchini, 
rappresenta la sua prima opera (Lo finto laccheo) ai Fiorentini nel 1725; 
dal 1736 è il primo organista alla cappella reale, e infine dal 1744 ottiene 
il titolo di primo maestro come successore di leonardo leo. nella bi-
blioteca di anton ulrich si conservano altre quattro cantate di di majo 
(oltre queste due del manoscritto ed. 82b); 25 a queste bisogna aggiungere 
la cantata Clori mio ben mia vita presente in un manoscritto napoletano 
finora sconosciuto conservato in un fondo privato e recentemente portato 
alla luce.26 tutti questi sette manoscritti hanno la comune caratteristica di 
avere un collegamento con la famiglia Hasse: il manoscritto napoletano 
si apre difatti con la cantata di Hasse Povero giglio, mentre i manoscritti 
di meiningen con le altre quattro cantate sembrano appartenere al grup-
po di manoscritti regalati da Faustina bordoni ad anton ulrich.27 inoltre 
bisogna tenere presente il particolare legame fra Hasse e di majo: Hasse 
infatti era l’unico che, anche per intercessione della regina maria amalia, 
aveva sostenuto di majo nel concorso di primo maestro a napoli.28

a questo punto non sembra casuale che l’intero manoscritto ed. 82b, 
e in particolare la sezione napoletana, si apra con Porpora, il più illustre 
forse dei napoletani a Venezia alla metà degli anni Venti. la cantata Movo 
il pie’, il guardo giro molto probabilmente potrebbe essere stata conce-
pita da Porpora per Faustina, ma al tempo in cui Porpora era ancora a 
napoli dove, nel 1723, incontrò la futura moglie di Hasse.29 in effetti di 
questa cantata esiste anche un’altra fonte, ma adespota, nella biblioteca 
s. Pietro a maiella di napoli, in una antologia di cantate di autori vari, 
principalmente napoletani.30

24 cfr. daVid dichiera e MariTa McclyMonds, Majo, Giuseppe de, in The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians cit., vol. 15, p. 647; hanns berTold dieTZ, Majo, Maio, Mayo, 
Giuseppe de, di, in Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Zweite, neubearbeitete ausgabe, a 
cura di ludwig Finscher, Personenteil, vol. 11, 2004, coll. 885-886; raul Meloncelli, Di Majo 
(De Majo, Majo, Maio), in Dizionario biografico degli Italiani cit., vol. 40, 1991, pp. 76-78.

25 si tratta delle cantate Veggo il sol, veggo le stelle, Ecco l’ora fatal, Vibra sol saette, Vado 
cercando, oh Dio: si trovano in quattro fascicoli autonomi, non rilegati insieme (segnati ed 136, 
rispettivamente o, p. q, r). cfr. lawrence benneTT, A Little-Known Collection cit., pp. 259 e 283.

26 cfr. Teresa M. Gialdroni - aGosTino Ziino, Un’altra fonte per Povero giglio, oh dio! e 
il problema della datazione di alcune cantate “napoletane” di Hasse, in Figaro là, Figaro qua. Ge-
denkschrift Leopold M. Kantner (1932-2004), a cura di michael Jahn e angela Pachovsky, Wien, 
Verlag der apfel, 2006 (= Veröffentlichungen des rism-Österreich a/4), pp. 253-277: 255.

27 bennett associa questi manoscritti di giuseppe di majo al manoscritto F 106 conte-
nente cantate di Hasse: lawrence benneTT, A Little-Known Collection cit., p. 282.

28 cfr. la voce in The New Grove Dictionary of Music and Musicians cit., vol. 15, p. 647.
29 cfr. TalboT, The Chamber Cantatas of Antonio Vivaldi cit., p. 133.
30 si tratta dell’antologia manoscritta, segnata 33.5.24, che contiene due arie e 23 canta-

te di astorga, domenico galasso, Francesco gasparini, giovanni giorgi, Francesco mancini, 
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Passando ora al coté ‘veneziano’ della raccolta troviamo un analogo 
riuso di arie d’opera: tutte le quattro le cantate di brusa, come ho potuto 
accertare, sono il risultato di un assemblaggio di arie d’opera incornicia-
te da recitativi. nella cantata Io non so dir se per sentier ascoso la prima 
aria, Sento che va coprendo, è esattamente, testo e musica (salvo il registro 
vocale), l’aria di arsace presente nella scena sesta del secondo atto della 
Partenope di domenico sarro su testo di silvio stampiglia, rappresenta-
ta al teatro s. bartolomeo nel 1722.31 l’aria fu interpretata dal contral-
to antonia merighi, il cui nome figura anche su un’altra fonte di questa 
aria, erroneamente attribuita ad alessandro scarlatti, che si trova in una 
raccolta del conservatorio di napoli.32 sempre dal testo della Partenope 
di stampiglia è presa l’aria La rondinella che a noi sen riede,33 presente 
nella cantata So che sospiro e sento, la cui musica non corrisponde però 
a nessuna Partenope di cui ci sia rimasta la partitura e, quindi, dovrebbe 
essere originale di brusa. infine le altre due arie di queste due cantate, 
cioè Sì sì, lasciatemi tutta dell’anima la libertà in Io non so dir e Se non 
sa qual vento il guida in So che sospiro e sento, si trovano – come si può 
vedere dalla tavola 1 – nel libretto di una Rosmira (che come si sa è un 
titolo alternativo di Partenope) rappresentata a Perugia nel 1725 con de-
dica datata 7 luglio, di cui però non è accertato il nome dell’autore della 
musica.34 c’è da dire infine che dell’aria Sì sì lasciatemi esiste una con-
cordanza musicale con una fonte attribuita a orlandini conservata nella 
biblioteca del conservatorio di bruxelles insieme ad altre tre arie una delle 
quali destinata ad antonia merighi.35

benedetto marcello, matteo marchetti, nicola Porpora, il principe di s. martino, giuseppe 
santoro, domenico sarro e alessandro scarlatti.

31 la partitura è conservata presso la biblioteca del conservatorio s. Pietro a maiella 
di napoli ed è segnata 31.3.13. l’aria, alle carte 86-88, è per contralto con «Flauti, violini 
e violette». di questa Partenope esiste anche una partitura conservata presso la gesellschaft 
der musikfreunde di Vienna: ne esiste una copia dell’inizio del novecento conservata presso 
la library of congress di Washington e di cui ho potuto consultare il microfilm messo a mia 
disposizione da dinko Fabris, che ringrazio.

32 ecco l’intestazione: «Fauto [sic] P.mo- Vuiolini unis. come violette. aria sig.ra ame-
righi. sig.r scarlatti». si trova in una antologia segnata 34.5.5 che contiene cantate di scarlatti 
e arie che portano nell’intestazione il nome di antonia merighi o di Faustina bordoni.

33 si trova nella scena settima del primo atto.
34 Sì sì lasciatemi si trova in i,12 e Se non sa qual vento il guida in ii,11; entrambe sono 

arie di arsace, personaggio interpretato a Perugia da annibale Pio Fabri. Ho consultato la 
copia del libretto conservata presso la biblioteca antonelliana di senigallia: ringrazio gabriele 
moroni e la direzione della biblioteca, che mi hanno reso agevole l’accesso a questa fonte.

35 Quest’aria si trova nella bibliothèque du conservatoire royal di bruxelles, segnata 
ms 4448, in un gruppo di quattro arie, fra le quali una, Nel tuo amor o dolce sposo, porta 
nell’intestazione il nome di antonia merighi, e un’altra, Osserva in questo aspetto, il nome del 
senesino con la data Firenze 1737-38. Quest’ultima aria probabilmente appartiene a Le nozze 
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come abbiamo visto, di queste quattro arie una è sicuramente di 
sarro, e più precisamente della versione napoletana del 1722 della Par-
tenope. sappiamo però che anche leonardo Vinci mise in musica la Par-
tenope di stampiglia proprio a Venezia nel 1725,36 ma con il titolo La 
Rosmira fedele; la stessa merighi canterà in questa produzione, ma non 
nella parte di arsace, sostenuta ora da carlo scalzi, bensì di Partenope. 
sarà interessante notare che, sia nella produzione napoletana sia in quella 
veneziana, sarà presente Faustina bordoni nel ruolo di rosmira. non è 
un caso forse che nella fonte di meiningen l’aria è in chiave di soprano 
con una estensione compatibile con quella di Faustina, cioè una quarta 
sopra rispetto alla versione presente nell’opera, dove, ovviamente, è in 
chiave di contralto. ci si potrebbe chiedere la ragione della presenza, in 
un manoscritto collegato con l’ambiente veneziano, di un’aria tratta da 
un’opera rappresentata nel 1722 a napoli, quando la stessa opera, ma in 
una versione diversa, verrà messa in scena tre anni dopo a Venezia con 
la musica di leonardo Vinci. le vicende, anzi i viaggi, di Partenope, per 
citare un noto articolo degli anni sessanta,37 sono stati di recente esami-
nati in modo molto approfondito, tra gli altri, anche da Kurt markstrom 
e dinko Fabris, che ribadiscono come Vinci, nell’approntare la partitu-
ra per la messinscena veneziana, utilizzò come base proprio la partitura 
di sarro dalla quale prese buona parte dei recitativi, mentre compose ex 
novo le arie.38 Per spiegare questa sorta di ‘plagio’ si è avanzata l’ipotesi 
che Vinci, oberato di lavoro per i numerosi impegni presi, abbia fatto ri-
corso proprio alla partitura del collega napoletano, con il quale del resto 
aveva già avviato una sorta di collaborazione; oppure si voleva risparmia-
re a Faustina bordoni, che come si è detto già conosceva la Partenope di 
sarro, l’onere di imparare un altro set di recitativi.39 Vinci comunque, a 
Venezia, deve aver avuto in mano la partitura napoletana di sarro, forse 
proprio la copia di Faustina.40 e questo avveniva nel 1725, anno consi-
derato fondamentale in quel processo di ‘napoletanizzazione’ dell’opera 

di Perseo e Andromeda rappresentata appunto nella stagione 1737-38 a Firenze con senesino 
fra gli interpreti. 

36 KurT sVen MarKsTroM, The Operas of Leonardo Vinci, napoletano, Hillsdale, n.Y., 
Pendragon Press, 2007, pp. 103-114.

37 roberT FreeMan, The Travels of Partenope, in Studies in Music History: Essays for Oliver 
Strunk, a cura di H. Powers, Princeton university Press, 1968, pp. 356-385.

38 MarKsTroM, The Operas of Leonardo Vinci, napoletano cit., e dinKo Fabris, Naples 
as Opera: Partenope by Leonardo Vinci, in Proceedings of the Conference “Il Trionfo dell’Italia” 
(Utrecht 2004), ed. by reinhard strohm, utrecht, stimu, in stampa [2008].

39 MarKsTroM, The Operas of Leonardo Vinci, napoletano cit., p. 108.
40 Ibid.
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veneziana ampiamente studiato da reinhard strohm.41 la presenza di 
quest’aria, testo e musica, della versione napoletana di sarro (1722) e non 
di quella ‘veneziana’ di Vinci (1725) in una cantata del venezianissimo 
brusa potrebbe avere un significato su cui riflettere, e che va molto oltre 
rispetto al dato puramente cronologico: difatti non solo suggerisce che la 
cantata di brusa potrebbe essere successiva al 1722 e precedente al 1725, 
ma soprattutto evidenzia come la presenza napoletana a Venezia non si 
sia limitata ad un semplice approdo in laguna di musicisti provenienti dal 
sud dell’italia. il disinvolto inserimento di un’aria d’opera napoletana in 
una cantata veneziana potrebbe quindi testimoniare un processo di assi-
milazione ‘nei fatti’ di due culture: processo che vede nella migrazione 
di musicisti da napoli a Venezia (e all’europa) solo l’aspetto più eviden-
te, di superficie. tuttavia c’è un altro fatto da tenere presente in questo 
groviglio di incontri. Partenope di sarro fu rappresentata anche a roma 
al teatro Pace nel 1724, anno che vede la presenza di antonio Vivaldi 
nella città dei papi per mettere in scena (proprio nel 1724) il Giustino, 
dopo l’Ercole sul Termodonte e un atto della Virtù trionfante degli amori 
e degli odi.42 un anno dopo a Perugia si rappresenta una Rosmira di au-
tore non ancora identificato da cui brusa trae i testi di almeno due arie, 
presenti solo in questo libretto. il fatto che di una di queste due arie, Sì 
sì lasciatemi, esista una versione musicale attribuita ad orlandini in un 
manoscritto di bruxelles identica a quella di brusa, potrebbe far ipotiz-
zare che orlandini sia l’autore della rappresentazione perugina del ’25; 
lo ritengo però improbabile anzitutto perché non è finora attestata una 
Rosmira o Partenope di orlandini, in secondo luogo perché l’attribuzio-
ne ad orlandini del manoscritto di bruxelles potrebbe essere non atten-
dibile. tutti gli studiosi vivaldiani sanno infatti che il nome di orlandini 
ricorre almeno in un altro caso di doppia attribuzione di un’aria, questa 
volta proprio in relazione a una cantata di Vivaldi.43

41 reinhard sTrohM, The Neapolitans in Venice, in “Con che soavità”. Studies in Italian 
Opera, Song, and Dance, 1580-1740, eds. iain Fenlon and tim carter, oxford, clarendon Press, 
1995, pp. 249-274.

42 su Vivaldi a roma cfr. fra l’altro FabriZio della seTa, Documenti inediti su Vivaldi a 
Roma, in Antonio Vivaldi. Teatro musicale, cultura e società, a cura di lorenzo bianconi e gio-
vanni morelli, Firenze, olschki, 1982, pp. 521-532; Michael TalboT, Vivaldi and Rome: Observa-
tions and Hypotheses, «Journal of the royal musical association», 113, 1988, pp. 28-46; reinhard 
sTrohM, A context for Griselda: the Teatro Capranica, 1711-1724, in Alessandro Scarlatti und Seine 
Zeit, a cura di max lütolf, berna, Paul Haupt, 1995, pp. 79-114 (ripubbl. in Dramma per musica. 
Italian Opera Seria of the Eighteenth Century, Yale university Press, 1997, pp. 33-60); introduzione 
a Antonio Vivaldi. Giustino, edizione critica a cura di reinhard strohm, Venezia, istituto italiano 
antonio Vivaldi, [milano] 1991, pp. 5-60. 

43 si tratta dell’aria Scherza di fronda in fronda che apre la cantata omonima che si tro-
va in un manoscritto antologico di arie conservato alla bibliothèque nazionale di Parigi, aria 
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tornando al libretto perugino, nonostante il titolo e la data facciano 
pensare alla Rosmira fedele di Vinci 44 – potrebbe essere una sua ripresa 
sei mesi dopo la prima veneziana – altre considerazioni potrebbero por-
tare a non escludere una derivazione dalla esecuzione romana di sarro 
(del 1724): prima di tutto perché c’è un maggior numero di arie con-
cordanti fra Perugia e roma/sarro rispetto a Venezia/Vinci (cfr. tavola 
2), in secondo luogo in considerazione del fatto che Perugia rientrava di 
più nell’orbita politica e culturale romana e quindi è più credibile una 
derivazione da una versione prodotta nella ‘capitale’. infine va rilevato 
che la Partenope di sarro ebbe una certa fortuna nell’italia centrale: una 
rappresentazione a Foligno, vicino Perugia, nel 1729; 45 a Pesaro nello 
stesso anno; e di nuovo a roma nel 1734. a questo punto anche le arie 
trafugate da brusa ci aiutano in una possibile ricostruzione di queste mi-
grazioni, in quanto è più probabile una loro derivazione in blocco dalla 
versione di sarro, eseguita in un contesto diverso da quello veneziano, 
piuttosto che da quella di Vinci che tutti avevano potuto ascoltare nella 
città lagunare.46 dunque il cerchio si potrebbe ora chiudere proprio nel 
nome di Vivaldi, il quale potrebbe aver assistito alla rappresentazione 
romana della Partenope di sarro così come ad altri spettacoli quali il 
Farnace del napoletano Vinci su testo del veneziano lucchini (lo stesso 
usato da Vivaldi per il suo Farnace del 1727). Vivaldi quindi potrebbe 
aver fatto tesoro della sua trasferta romana e averne portato gli echi a 
Venezia, facendone partecipe anche l’amico brusa. bisogna ricordare 
inoltre che Vivaldi stesso mise in scena il testo di stampiglia ma con 
il titolo ‘veneziano’ di Rosmira fedele nel 1738 (si tratta di un pastic-
cio).

le altre due cantate di brusa rappresentano un diverso caso di riuso: 
Però che scende in petto e Vezzose pupillette contengono arie che brusa 
ha preso dalla sua opera L’amore eroico rappresentata a Venezia al tea-

attribuita proprio ad orlandini anche se per vari motivi ben noti agli studiosi l’attribuzione 
corretta sembra proprio quella vivaldiana.

44 cfr. Fabris, Naples as opera: Partenope by Leonardo Vinci cit.
45 Purtroppo l’unica copia del relativo libretto, segnalata da claudio sartori nella biblio-

teca comunale di Foligno, risulta attualmente dispersa: cfr. claudio sarTori, I libretti italia-
ni a stampa dalle origini al 1800, cuneo, bertola & locatelli, 1991, vol. 4, p. 359, scheda n. 
17832. 

46 dinko Fabris, anche in diverse conversazioni private, si è detto convinto di una pater-
nità vinciana dell’edizione perugina del 1725. Pur convenendo sulla bontà delle sue argomen-
tazioni, per i motivi sopra esposti io non escluderei del tutto la possibilità di una paternità di 
sarro. tutt’al più penserei a un pasticcio che tiene presente entrambe le versioni. del resto, 
come è stato ampiamente dimostrato, la Rosmira di Vinci nasce proprio sul tronco della Par-
tenope di sarro.
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tro grimani di s. samuele nel 1725.47 tutte le arie si riferiscono al per-
sonaggio di odenato, interpretato da giovanni carestini: 48 in particolare 
in Però che scende in petto le arie Qual incauto cacciatore (i.9) e Che bel 
morire s’io morirò (iii.6), mentre in Vezzose pupillette le arie Volto amato 
e come mai (i.3) e Perché mai sì crudeli e sì belle (ii.6) (v. tavola 1). di 
questa opera non ci è pervenuta la partitura, come del resto di nessuna 
delle quattro opere degli anni Venti (abbiamo solo un raccolta d’arie del 
Trionfo della virtù del 1724 interpretata fra gli altri da Faustina bordoni 
e da antonia merighi): quindi queste quattro arie rappresentano, al mo-
mento, l’unica testimonianza musicale di quest’opera. tuttavia L’amore 
eroico è stata un’opera che ha suscitato un certo interesse visto che se ne 
trova un’analisi piuttosto puntuale in una corrispondenza inviata a Jo-
hann mattheson da Venezia e riportata in Critica musica: 49 purtroppo non 
vengono esaminate le arie utilizzate da brusa per le due cantate, ma una 
delle due arie di cui si parla, Aure grate che d’intorno sussurrate (ii.14), 
è proprio del personaggio di odenato come quelle presenti nelle cantate 
e quindi per carestini.50

i rapporti fra Vivaldi e brusa, come è stato già rilevato, dovevano 
essere piuttosto stretti: 51 del resto Medea e Giasone di brusa, in cui can-
tò anna girò, fu rappresentata al sant’angelo proprio negli anni della 
gestione vivaldiana.52 ma il manoscritto di meiningen sottolinea la con-
nessione fra questi due personaggi anche attraverso altri aspetti: prima di 
tutto, come ho già detto, questo gruppo di cinque cantate – quattro di 
brusa e una di Vivaldi – si configura dal punto di vista materiale come 
una sorta di sottogruppo ancora più compatto. inoltre teniamo presente 
che nella cantata che precede quella vivaldiana, Vezzose pupillette, l’ul-
tima aria, pur essendo tratta da L’amore eroico, contrariamente alle altre 

47 Ho consultato la copia del libretto conservata presso la biblioteca dell’istituto storico 
germanico di roma.

48 non sembra casuale che anche le altre arie tratte da opere presenti in questo mano-
scritto si riferiscano allo stesso personaggio nell’opera di appartenenza: le arie dal Siface sono 
tutte di orcano, quelle da Partenope tutte di arsace.

49 Johann MaTTheson, Critica musica. d. i. grundrichtige Untersuch- und Beurtheilung …, un-
changed reprint of the original edition Hamburg, 1722-1725, amsterdam, Frits Knuf, 1964, 
vol. 2, pp. 286-287.

50 l’altra è l’aria di Zenobia Tu ti confondi né mi rispondi (ii.9).
51 su giovanni Francesco brusa cfr. berThold oVer, sub voce, in Die Musik in Geschichte 

und Gegenwart cit., Personenteil, vol. 3, 2000, coll 1157-1159; e. carone, Brusa (Brugia, Bru-
sca, Bruscia) Giovanni Francesco, in Dizionario Biografico degli Italiani cit., vol. 6, 1972, pp. 
680-682.

52 Medea e Giasone, Drama per Musica da rappresentarsi nel Teatro di Sant’Angelo nel 
Carnevale dell’anno 1727, Venezia, appresso mariano rossetti, 1727.
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arie mutuate sempre da quest’opera, presenta una piccola ma significativa 
variante testuale:

in pratica viene eliminato un riferimento, sia pure sfumato, alla vicen-
da dell’opera («l’afflitta regnante»), e si inserisce il nome di irene, uno fra 
quelli più tipici utilizzati nelle cantate a soggetto arcadico pastorale. la 
cosa singolare, e forse non del tutto casuale, è che anche la cantata di Vi-
valdi che segue prende proprio irene come protagonista: essa sembra una 
sorta di risposta al lamento amoroso espresso nella cantata di brusa. cer-
to, entrambi i brani rientrano perfettamente nelle tematiche stereotipate 
che costituiscono l’armamentario più consueto dei testi di cantate (come 
del resto le altre dieci cantate che trattano gli amori, felici e non, dei vari 
Fileno, aminta, nice, clori, eurilla, Fille) e potrebbe sembrare una forza-
tura stabilire una connessione fra le due cantate, quella di brusa e quella 
di Vivaldi; tuttavia una loro lettura in successione potrebbe suggerire che 
la seconda sia una specie di risposta alla prima (v. i due testi nella tavola 
3).53 Potrebbe trattarsi quindi di un caso, peraltro non infrequente, di uso 
mirato di determinati nomi arcadici, che sotto la loro apparente genericità 
possono invece rimandare a ben precisi contesti esterni, soprattutto nel 
caso, come questo, di possibili collegamenti fra diverse cantate.54

53 a proposito di un possibile collegamento tra la cantata di brusa e quella di Vivaldi si 
osservi inoltre che la struttura rimica della seconda aria è in ambedue le cantate la stessa: abc/
abc, due terzine perfettamente simmetriche e parallele; cambia solo la versificazione: difatti in 
brusa i versi sono tutti decasillabi, mentre in Vivaldi figurano in ciascuna terzina due senari 
piani e uno, l’ultimo, tronco (nell’edizione del testo poetico della cantata di Vivaldi presente 
nella versione critica curata da Francesco degrada, Cantate per soprano, vol. 2, cit., p. 132, an-
drebbe eliminata la ripetizione del primo verso, «cupido, tu vedi», dopo il secondo, ripetizione 
presente nella versione musicata, ma ovviamente fuori dal corretto computo metrico). anche 
nel caso della prima aria si potrebbero trovare tra la cantata di brusa e quella di Vivaldi cor-
rispondenze significative: difatti quella di brusa ha il seguente schema rimico: aab/aab; quella 
di Vivaldi presenta invece una rima irrelata sul secondo verso («sento, mio povero core»): abc/
ddc. ora, qualora riuscissimo a correggere questo verso, chiaramente corrotto nella versione 
musicata da Vivaldi, ripristinando la rima che presumiamo giusta (-iglio), avremmo il seguente 
schema rimico basato su due terzine simmetriche, anche se non perfettamente parallele come 
quelle di brusa: aab/ccb.

54 sul possibile uso ‘consapevole’ di determinati nomi arcadici, cfr. oliVier Fourés - Mi-
chael TalboT, A New Vivaldi Cantata in Vienna cit., pp. 102-105.

opera

Perché mai sì crudeli e sì belle,
empie stelle, formar le pupille
onde avvampa quest’anima amante.
o spegnete l’ardenti facelle
O una parte de l’ampie faville
Senta almeno l’afflitta regnante.

cantata

Perché mai sì crudeli e sì belle,
empie stelle, formar le pupille
onde avvampa quest’anima amante.
o spegnete le ardenti facelle
O una parte dell’empie faville
Senta Irene che adoro costante.
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brusa, fra i musicisti rappresentati nel manoscritto, è sicuramente 
quello più vicino a Vivaldi anche dal punto di vista musicale. un confron-
to stilistico tra Vivaldi e brusa è evidentemente poco sensato, tuttavia, la 
musica di brusa non è poi così priva di interesse, come si può notare da 
due esempi dalle cantate del manoscritto di meiningen.55 il primo esem-
pio è l’aria Qual incauto cacciatore dalla cantata Però che scende in petto. 
il tessuto musicale non è lontano da ‘modi’ vivaldiani, con alternanza di 
tutti e soli e una parte di viola indipendente che, nei passaggi marcati pia-
no, esegue la parte del basso. l’aria di brusa è una graziosa composizione 
con andamento di gavotta (cfr. es. mus. 1).

esempio 1

55 cfr. il giudizio poco lusinghiero che ne dà reinhard strohm (Vivaldi’s Career as an 
Opera Producer, in Antonio Vivaldi. Teatro musicale, cultura e società, a cura di lorenzo bian-
coni e giovanni morelli, Firenze, olschki, 1982, pp. 11-63: 53, ripubbl. in r. sTrohM, Essays 
on Handel Opera, cambridge, cambridge university Press, 1985, p. 155) e la ‘riabilitazione’ 
di talbot: TalboT, The Chamber Cantatas of Antonio Vivaldi cit., p. 122.

Qual incauto cacciatore
Francesco brusa
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Più complessa e di difficile interpretazione è un’altra aria di brusa, 
Volto amato, dalla cantata Vezzose pupillette (cfr. es. mus. 2). l’introdu-
zione orchestrale presenta soluzioni armoniche al limite della scorrettez-
za, ma che sembrano volute e non frutto di imperizia. Questo potrebbe 
confermare il giudizio dell’anonimo corrispondente veneziano di mat-
theson quando parla di «strane deviazioni» che producono un «arcano 

Segue: esempio 1
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esempio 2

Francesco brusa
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e piacevole effetto».56 la successione di cinque accordi dissonanti nella 
terza battuta, che accompagna in modo assolutamente imprevedibile una 
melodia dei violini piuttosto standardizzata potrebbe ben essere una di 
queste «deviazioni»: la condotta delle voci, difatti, è evidenziata dalle fi-
gure del basso continuo non presenti nel manoscritto ma da me aggiunte 
(cfr. es. mus. 2). si osservino le tre quinte parallele (di cui le prime due 
perfette l’ultima diminuita) tra il primo violino e la viola tra il quarto e il 
sesto ottavo della stessa battuta.

Conclusioni

dunque, a mio parere, il ruolo giocato da Vivaldi nella raccolta si 
inserisce in un contesto consapevolmente individuato. Vivaldi difatti non 

56 cfr. MaTTheson, Critica musica cit., p. 286.

Segue: esempio 2
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solo, come è ovvio, viene posto in relazione con il suo ambiente veneziano, 
ma entra in gioco direttamente con due dei musicisti della sua cerchia, in 
particolare con brusa, con le cantate del quale sembra addirittura di poter 
scorgere alcuni elementi comuni. tuttavia non bisogna dimenticare che 
la presenza di Vivaldi rappresenta, in un certo senso, anche un omaggio 
ai gusti e agli interessi del duca anton che già dal 1723 aveva ricevuto 
almeno sette suoi concerti inviatigli dal conte morzin; 57 sappiamo inoltre 
che un contatto diretto con il duca fu tentato ma inutilmente da Vivaldi 
a Vienna nel 1741, nel suo ultimo viaggio nella capitale dell’impero.58

ma il fenomeno dell’inserimento di arie d’opera in alcune cantate 
presenti nel manoscritto di meiningen può essere letto anche sotto altre 
e diverse angolazioni. in primo luogo, esso potrebbe essere dovuto sem-
plicemente alla necessità di realizzare un pezzo in breve tempo, tanto 
da imporre il ricorso ad arie operistiche preesistenti. in secondo luogo, 
come ipotizza michael talbot, si potrebbe trattare di un ‘omaggio’ a un 
musicista, a un librettista o a un preciso melodramma in voga in quel 
momento. una terza ipotesi potrebbe far pensare a una sorta di ‘accade-
mia’ in cui le arie delle cantate sono volutamente estrapolate dalle opere 
per consentire a qualche nobile mecenate di riascoltare anche in ambito 
privato i ‘cavalli di battaglia’ delle stars che in quel momento brillavano 
maggiormente nel mondo dell’opera.59 Quest’ultima ipotesi, forse la più 
attraente, potrebbe valere nel caso delle due cantate di brusa nelle quali 
il compositore utilizza arie tratte da una sua opera (L’amore eroico): un 
uso ovviamente consapevole e realizzato per autopromozione, oltre che 
per la soddisfazione di un cantante come carestini, titolare, come inter-
prete di odenato, di tutte le arie inserite da brusa nelle sue due cantate. 
inoltre, mi sembra anche significativo il fatto che il compositore abbia 
voluto creare, per queste arie, una sorta di cornice, un ponte fra espres-
sione operistica ed espressione cameristica, tale da conferire un significato 
diverso alle arie stesse. Queste, pur rimanendo espressione del medesimo 
‘affetto’, una volta inserite in questa nuova struttura di sostegno (anche 
se diversa da quella per cui erano nate) non sono difatti assolutamente 
decontestualizzabili: in caso contrario si sarebbe potuto raggiungere lo 
stesso scopo – cioè la possibilità di riascoltare il divo di turno – eseguen-

57 cfr. herTa oesTerheld, Autographe, ja oder nein?, in Wertvolle Objekte und Sammlun-
gen in den Museen des Bezirkes Suhl, meiningen, staatliche museen meiningen, 1974, pp. 91-
107: 107, un saggio che non ho avuto modo di consultare ma che ho trovato citato in TalboT, 
The Chamber Cantatas of Antonio Vivaldi cit., p. 132.

58 Ibid.
59 ringrazio michael talbot per i suoi suggerimenti.
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do le arie nell’ambito di un concerto cameristico senza il bisogno di in-
serirle in una cantata.

diverso il caso delle arie prese in prestito da altri autori – quella di 
stiparoli da Porpora e quella (o quelle) di brusa da sarro – che potrebbe 
essere riferito sia alla prima che alla seconda ipotesi: difatti, se da una par-
te potrebbe trattarsi di un inserimento dovuto a una necessità contingen te, 
legata all’urgenza di recuperare brani già confezionati, dall’altra potrebbe 
configurarsi come un esplicito riferimento a un determinato musicista o a 
un’opera ben precisa. stiparoli, infatti, fa ricorso all’opera del giorno: quel 
Siface di Porpora che, come si è già visto, viene rappresentato quasi in 
contemporanea a milano e a Venezia. similmente, la scelta di quattro arie 
tratte dalla Partenope di silvio stampiglia potrebbe rappresentare l’omag-
gio al grande poeta drammatico morto proprio nel 1725. da quest’ope-
ra brusa prende due arie tratte da due diverse intonazioni di domenico 
sarro,60 mentre i testi delle altre due arie presentano una musica originale 
da attribuire probabilmente allo stesso brusa. il ricorso ad arie di un altro 
autore non si configurerebbe quindi come plagio, ma come dimostrazione 
di una più ampia campionatura di quanto il testo di stampiglia poteva 
offrire, oltre all’opera completa che il pubblico veneziano poteva ascol-
tare a teatro nell’intonazione di Vinci (con il titolo La Rosmira fedele). 
non dimentichiamo infine che anche Vivaldi nelle sue cantate fa ricorso 
a versi tratti da arie d’opera: in Amor hai vinto, hai vinto: ecco il mio seno 
inserisce nel recitativo d’apertura due versi del metastasiano Siroe, re di 
Persia (iii.6) andato in scena con musica di Vinci nel 1726 e musicato 
da Vivaldi stesso l’anno dopo a reggio emilia; 61 inoltre utilizzerà il testo 
dell’aria Scherza di fronda in fronda di domenico lalli presente nel terzo 
atto della sua opera Filippo, re di Macedonia, del 1721.62

dunque, nel complesso, ci troviamo di fronte a un manoscritto re-
datto a Vienna ma che nella sua composizione è un testimone occulto del 
fermento che agita il mondo teatrale italiano degli anni Venti fra Vene-
zia, napoli e, tangenzialmente, anche roma. latore di questo testimone 
potrebbe essere stata, come già ipotizzato da talbot, Faustina bordoni: 
la cantante, che nell’autunno del 1725 e nel carnevale 1726 sarà proprio 
a Vienna, potrebbe aver inserito in ultima posizione la cantata di d’alay 
che porta appunto il suo nome.63 ma al di là di questo fatto, e anche al di 

60 riguardo all’effettiva attribuzione a sarro di una delle due arie cfr. nota 46.
61 cfr. TalboT, The Chamber Cantatas of Antonio Vivaldi cit., pp. 70-71.
62 Ivi, pp. 72 e 128-131 dove si discute anche sull’attribuzione di questa aria ad orlandini 

in una fonte parigina (problema a cui si accenna anche in nota 43).
63 Ibid.
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là della possibile destinazione vocale proprio per Faustina di buona parte 
di queste cantate, è interessante il riferimento a lei come una fra i prota-
gonisti di questi fermenti, vista anche la sua presenza nel cast di quella 
Partenope napoletana da cui sono state tratte alcune della arie riversate 
in queste cantate. la composizione di questo manoscritto sembra esserne 
la cronaca che ne registra i passaggi meno visibili e conclamati ma forse 
ancora più significativi. e la cantata, come genere musicale multiforme e 
controverso, veste in questo caso i panni di relatore di qualcosa sempre 
considerato ‘altro’ da sé, cioè il mondo dell’opera e le sue logiche non 
sempre esplicite.




