
I libretti italiani a Vienna 

tra Sei e Settecento 

Italian Libretti in Vienna 
During the Seventeenth and Eighteenth Centuries 

a cura di 
Adriana De Feo, Alfred Noe e Nicola Usula 

BÖHLAU



Veröffentlicht mit der Unterstützung des Austrian Science Fund (FWF): PUB 1066-G 

Open Access: Wo nicht anders festgehalten, ist diese Publikation lizenziert unter der Creative-
Commons-Lizenz Namensnennung 4.0; siehe http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/ 

Die Publikation wurde einem anonymen, internationalen Peer-Review-Verfahren unterzogen 

https://https://doi.org/10.7767/9783205220435 

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek: 
Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der 
Deutschen Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind 
im Internet über http://dnb.d-nb.de abrufbar.

© 2025 Böhlau, Zeltgasse 1,A-1080 Wien, ein Imprint der Brill-Gruppe (Koninklijke Brill BV, 
Leiden, Niederlande; Brill USA Inc., Boston MA, USA; 
Brill Asia Pte Ltd, Singapore; Brill Deutschland GmbH, Paderborn, Deutschland; 
Brill Österreich GmbH, Wien, Österreich).
Koninklijke Brill BV umfasst die Imprints Brill, Brill Nijhoff, Brill Schöningh, Brill Fink, Brill 
mentis, Brill Wageningen Academic, Vandenhoeck & Ruprecht, Böhlau und V & R unipress.

Umschlagabbildung: Ludovico Burnacini (disegnatore) e Matthäus Küsel (incisore), Teatro della 

Gloria austriaca (dettaglio), scena per il prologo del Pomo d ’oro di F. Sbarra, A. Cesti, Leopoldo I, J.H. 
Schmelzer (Vienna 1668), incisione acquarellata conservata nella Musiksammlung della Biblioteca 
Nazionale di Vienna (Misc.143-GF/2). 
Einbandgestaltung: Michael Haderer, Wien 
Satz: satz& sonders, Dülmen 
Druck und Bindung: Hubert & Co. BuchPartner, Göttingen 
Gedruckt auf chlor- und säurefrei gebleichtem Papier
Printed in the EU 

Vandenhoeck & Ruprecht Verlage www.vandenhoeck-ruprecht-verlage.com

E-Mail: info@boehlau-verlag.com

ISBN 978-3-205-22042-8 (Print) 
ISBN 978-3-205-22043-5 (OpenAccess) 



INDICE

Premessa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 9 

Introduzione . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 11 

I Dagli esordi ai poeti cesarei 

1. Herbert Seifert 

Das Drama musicum zweier dilettierender Habsburger . . . . . . . . . . . . . . . . . 23 

2. Paolo Fabbri 

Aurelio Amalteo: indagini in un campo pre-Minato . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 49 

3. Sara Elisa Stangalino 

«Ecco il loco ove canta». La ‘musica di scena’ nella Tessalonica di Nicolò 
Minato (Vienna 1673): da topos drammaturgico a congegno portante . . . . 61 

4. Angela Romagnoli 

«Su, su danzate, e festeggiate». L’Introduzione al balletto nel Sei-Settecento . . 77 

5. Konstantin Hirschmann 

Kriegerischer König, tapfer leidende Jungfrau. Männliche und weibliche 
Tugend in componimenti per musica am Hof Josephs I. . . . . . . . . . . . . . . . 107 

6. Nicola Badolato 

Pietro Antonio Bernardoni drammaturgo «mattissimo» e «poetissimo». 
Uno sguardo d’insieme e una nuova attribuzione . . . . . . . . . . . . . . . . . . 131 

II I temi spirituali 

7. Marko Deisinger 

Osservazioni e novità sugli oratori di origine italiana eseguiti a Vienna 
nella cappella di Eleonora II Gonzaga . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 151 

8. Alfred Noe 

I libretti spirituali di Nicolò Minato . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 181 



6 Indice 

9. Matthias J. Pernerstorfer 

«Il mio Cristo, il mio cor, l’anima mia!». Zu den geistlichen Vorstellungen 
beim Heiligen Grab in der Haupt- und Residenzstadt Wien im 17. 
und 18. Jahrhundert . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 197 

10. Elisabeth Theresia Hilscher 

Von ‘ Arcadien’ an den Donaustrand. Deutschsprachige Oratorientexte 
unter dem Einfluss der Accademia dell ’Arcadia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 233 

11. Elena Abbado 

L’ Ester (1738) di Francesca Manzoni e Carlo Arrigoni e la nuova corte 
Asburgo-Lorena . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 271 

III Zeniana e Metastasiana 

12. Adriana De Feo 

Il teatro di Apostolo Zeno: dalla Serenissima al servizio cesareo . . . . . . . . . . 291 

13. Silvia Urbani 

Il Venceslao di Apostolo Zeno a Vienna (1725). Varianti del poeta per 
l’imperatore . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 319 

14. Anna Laura Bellina 

L’ elmo di Scipio da Cartagena a Braunschweig . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 337 

15. Giovanni Polin 

«A me convenne restrignere a brevità e picciolezza di azione ma tutta 
nobile e allegra il mio componimento». Note su Euristeo di Zeno e 
Caldara (Vienna 1724) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 363 

16. Tarcisio Balbo 

L’officina del Metastasio. Le annotazioni di soggetti nel Cod. 10279* 
della Österreichische Nationalbibliothek di Vienna . . . . . . . . . . . . . . . . 395 

17. Reinhard Strohm 

Didone abbandonata: Gottverlassenheit, Ritualität, Imperium . . . . . . . . . . . . 419 

18. Marco Beghelli 

Raffazzonatori, epitomisti, metastasiasti . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 439 



Indice 7 

IV Adattamenti e riscritture 

19. Livio Marcaletti 

German Baroque Opera and Cultural Translation. The Case of Minato’s 
Comic Scenes Rewritten for Hamburg and Leipzig . . . . . . . . . . . . . . . . 465 

20. Andrea Sommer-Mathis 

L’opera italiana nel Theater bey dem Kärntnerthor a Vienna (1728–1748) . . . . . 489 

21. Lorenzo Mattei 

I primi libretti di commedie per musica a Vienna (1729–1748). 
Drammaturgia, adattamenti, ricezione . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 507 

22. Michele Calella 

« . . . fu di Cesare figlia, or di Cesare è sposa». Maria Teresa, Francesco I e 
la rappresentazione degli Asburgo-Lorena nell’opera (1740–1750) . . . . . . 537 

23. Francesca Menchelli-Buttini 

Riprese e nuove intonazioni di drammi per musica italiani a Vienna fra il 
1748 e il 1751 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 555 

24. Teresa Megale 

Vienna, 1773: trasfigurare, travestire, adattare in musica. La locandiera di 
Goldoni nella riscrittura di Poggi-Salieri . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 585 

25. Martin Nedbal 

Cultural Nationalism in German Adaptations of Opera Buffa Libretti for 
the Viennese National Theater (1778–1783) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 601 

V L’ultima stagione 

26. Lucio Tufano 

I libretti viennesi di Marco Coltellini (1763–1771). Problemi ecdotici, 
misure stilistiche, peculiarità drammaturgiche . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 613 

27. Elena Biggi Parodi 

Il libretto La scola de’ gelosi di Mazzolà-Salieri, precedente del teatro di 
Da Ponte-Mozart, e propagatore delle origini intellettuali della 
democrazia moderna . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 633 

28. Magnus Tessing Schneider 

The Enlightened Gender Politics of Lorenzo Da Ponte . . . . . . . . . . . . . . . . 659 



8 Indice 

29. John A. Rice 

Da Ponte, Weigl, Ferrarese, and the First Production of Paisiello’s Nina, 

ossia La pazza per amore in Vienna . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 675 

Bibliografia generale . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 693 

Indice dei nomi . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 741 



6. PIETRO ANTONIO BERNARDONI DRAMMATURGO 

«MATTISSIMO» E «POETISSIMO» 

UNO SGUARDO D’INSIEME E UNA NUOVA 

ATTRIBUZIONE 

Nicola Badolato (Bologna) 

Abstract: Pietro Antonio Bernardoni (1672–1714) and his librettos have not been 
systematically investigated in musicological studies. After working for various noble 
families in northern Italy and as ambassador of the Duke of Savoy in Paris, he suc‐
ceeded Nicolò Minato in the role of second Caesarean poet in Vienna in July 1701. 
He was in the service of Emperor Leopold I, together with the poet Donato Cupe‐
da, and then worked for Joseph I, together with Silvio Stampiglia. This paper aims at 
drawing an overall profile of the writing techniques used by Bernardoni in his drammi 

per musica, with particular regard to those produced for the Viennese stages, and at 
the same time it proposes an attribution to Bernardoni of a fragmentary dramma per 

musica preserved in the University Library of Bologna. 
Keywords: Pietro Antonio Bernardoni, Dramma per musica, – Musical dramaturgy, 
Libretto studies. 

La figura e l’opera del vignolese Pietro Antonio Bernardoni (1672–1714) non so‐
no state sinora oggetto d’indagine sistematica negli studi musicologici. 1 Associatosi 
all’Accademia d’Arcadia nel 1791 col nome di “Cromiro Dianio”, 2 ascritto tra gli ac‐

1 L’unico saggio che tratta complessivamente la figura di Bernardoni è il vecchio Maria Luigia Nava, 
Pietro Antonio Bernardoni e il melodramma, «Atti e memorie della R. Deputazione di storia patria per le 
provincie modenesi», V, 1928, 88–138. Per la biografia di Bernardoni si vedano le voci che gli dedicano 
Silvana Simonetti nel Dizionario Biograf ico degli Italiani (vol. IX, Roma, Istituto della Enciclopedia 
Italiana, 1967, 317–320; http://www.treccani.it/enciclopedia/pietro-andrea-bernardoni_(Dizionario-
Biografico)/, accesso del 17.6.2024); Gerardo Guccini in Uomini di teatro nel Settecento in Emilia e 

Romagna, I: Il teatro della cultura: prospettive biograf iche, Modena, Mucchi 1986, 54–57; Lowell Lind‐

gren nel New Grove Dictionary of Opera (vol. I, London, McMillan 1992, 443); e Alfred Noe in Frühe 

Neuzeit in Deutschland 1620–1720. Literaturwissenschaftliches Verfasserlexikon, I, a cura di Stefanie Arend, 
Berlino-Boston, De Gruyter 2019, 564–571. 

2 Si vedano le Notizie istoriche degli Arcadi morti, I, Roma, Antonio de Rossi 1720, 238 sg.; Girolamo Ti‐

raboschi, Biblioteca modenese, o Notizie della vita e delle opere degli scrittori nati negli Stati del Serenissimo 

Duca di Modena, tomo I, Modena, Società Tipografica 1781, 246–249. 
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cademici Accesi di Trento, 3 i Gelati di Bologna, 4 gli Scomposti di Fano 5 e gli Animosi 
di Venezia, 6 Bernardoni si impose sulla scena letteraria come autore di rime, trage‐
die, oratori, serenate e drammi per musica, s’interessò sin dall’età giovanile al teatro 
francese, in particolare ai lavori di Corneille e Racine, di cui produsse anche apprez‐
zate traduzioni. 7 Fu in stretto contatto con gli intellettuali più influenti dell’epoca sua, 

3 L’Accademia degli Accesi fu fondata a Trento nel 1629 da un gruppo di eruditi e letterati tra cui Gio‐
vanni Battista Scienza, Marco Antonio Bertelli, Bernardino Bomporto e Giovanni Saffi. Cfr. Accademia 

degli Accesi aperta in Trento sotto i felicissimi auspici dell ’Illustriss. e Reverendiss. Monsignor Carlo Madruzzo, 
Trento, Gio. Alberti 1629. 

4 L’Accademia dei Gelati, versata negli studi letterari e teatrali, fu fondata a Bologna nel 1588 da Mel‐
chiorre Zoppio insieme con altri importanti esponenti del ceto intellettuale cittadino. L’impresa dell’ac‐
cademia, ideata dal bolognese Prospero Fontana, rappresenta un paesaggio invernale con alberi spogli 
e ghiaccio sormontato dal motto “Nec longum tempus” e contornato dalle allegorie delle stagioni. Si 
vedano le Memorie, imprese e ritratti de’ Signori Accademici Gelati di Bologna, Bologna, Manolessi 1672; e 
le Leggi dell ’Accademia de’ Sig. ri Gelati di Bologna col catalogo degli accademici viventi, Bologna, Stamperia 
Arcivescovile 1709 (il nome di Bernardoni compare a p. 36). Cfr. Clizia Gurreri, Dentro l ’Accademia 

dei Gelati. Simboli, imprese ed emblemi a Palazzo Zoppio, in I cantieri dell ’italianistica. Ricerca, didattica e 

organizzazione agli inizi del XXI secolo, atti del XVII congresso dell’ADI – Associazione degli Italiani‐
sti (Roma, Sapienza, 18–21 settembre 2013), a cura di Beatrice Alfonzetti, Guido Baldassarri e Franco 
Tomasi, Roma, Adi editore 2014, https://www.italianisti.it/pubblicazioni/atti-di-congresso/i-cantie‐
ri-dellitalianistica-ricerca-didattica-e-organizzazione-agli-inizi-del-xxi-secolo-2014/2013%20gurreri.
pdf , accesso del 17.6.2024; Ead., Legami e corrispondenze nell ’Accademia dei Gelati. Intellettuali, pittori e 

prelati a Bologna nel XVII secolo, in Legami e corrispondenze fra la letteratura e le arti, atti del convegno in‐
ternazionale (Roma, 27–28 febbraio 2014), a cura di Angelo Favaro, Clizia Gurreri e Cristina Ubaldini, 
Avellino, Edizioni Sinestesie 2016, 57–71. 

5 L’Accademia degli Scomposti fu fondata a Fano nel 1641 dal patrizio Gregorio Amiani, che ne fu il 
primo principe, e rimase attiva fino al 1730. Lo stemma dell’accademia raffigura un cannocchiale suddi‐
viso in sette tubuli recante il motto “Compositi ad seposita”, sottoposto a una testa di drago alato. Cfr. 
Giuseppe Malatesta Garuffi, L’Italia accademica, o sia Le accademie aperte a pompa e decoro delle lettere 

più amene nelle città italiane, parte prima, Rimini, Gio. Felice Dandi 1688, 85–94; Adolfo Mabellini, 
L’Accademia degli Scomposti, «Studia Picena», IV, 1928, 51–59. 

6 L’Accademia degli Animosi fu fondata nel 1691 da Apostolo Zeno nel palazzo di Santa Maria Formo‐
sa, sul modello dell’Arcadia romana. Vi presero parte il drammaturgo Pietro Pariati, e musicisti come 
Tomaso Albinoni e Francesco Gasparini. La sua impresa rappresenta un albero circondato d’edera, col 
motto “Tenues grandia”. Nel 1698 l’accademia fu dichiarata colonia arcadica. Cfr. Giovan Mario Cre‐

scimbeni, I giuochi olimpici celebrati in Arcadia nell ’Olimpiade DCXXI in lode degli Arcadi defunti, Roma, 
Antonio de Rossi 1705, 121; Harris Sheridan Saunders, The Repertoire of a Venetian Opera House 

(1678–1714): The Teatro Grimani Di San Giovanni Grisostomo, Tesi di Dottorato, Harvard University 
1985, cap. 2, nn. 6–7. 

7 Sull’attività di Bernardoni come traduttore e rifacitore di testi drammatici francesi, anche in relazione 
al teatro per d’opera, cfr. Huub van der Linden, The Performance of French Theatre in Bologna around 

1700 and the Reform of Italian Opera, in D’une scène à l ’autre: L’opéra italien en Europe, II: La musique à 

l ’épreuve du théâtre, a cura di Damien Colas e Alessandro Di Profio, Wavre, Mardaga 2009, 59–75 (con 
riferimenti ai rapporti con Ludovico Antonio Muratori e Giovan Gioseffo Orsi). 
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tra cui Pier Jacopo Martello, Carlo Maria Maggi, Giovan Gioseffo Orsi e Ludovi‐
co Antonio Muratori, che in varie occasioni annoverò il «mattissimo» e «poetissimo» 8 

Bernardoni tra i suoi più intimi amici. 9 

Se le rime e le tragedie di Bernardoni, «impregnate d’essenze francesi», 10 sono state 
lette come artificiosa emanazione degli ideali arcadici o tacciate di concettismo se‐
centesco, la sua produzione librettistica non è stata sinora valutata con attenzione sul 
piano poetico e drammaturgico. Questo contributo mira a tracciare un profilo d’insie‐
me sulle tecniche di scrittura impiegate da Bernardoni nei suoi drammi per musica, con 
particolare riguardo a quelli prodotti per le scene viennesi – L’amore vuol somiglianza 
(1702, musica di C. A. Badia); Arminio (1706, musica di A. M. Bononcini); Meleagro 
(1706, musica di M. A. Ziani); Amor tra nemici (1708, musica di A. Ariosti); Tigrane, 

re d ’Armenia (1710, musica di A. M. Bononcini) –, che lasciano trapelare nessi con le 
coeve drammaturgie francese e spagnola. 

Mentre ricopriva l’incarico di segretario del marchese Francesco Pepoli a Bologna, 
nel 1694 Bernardoni fece pubblicare la sua prima raccolta poetica intitolata I f iori, pri‐

mizie poetiche divise in rime amorose, eroiche, sacre, morali e funebri (Bologna, Eredi del 
Sarti 1694), contraddistinte da uno stile piuttosto artificioso, e due tragedie, L’Irene 
(Milano, Malatesta 1695) e L’Aspasia (Bologna, Eredi del Sarti 1697), non esenti da 
influenze della drammaturgia francese. Tra il 1697 e il 1699 trovò impiego, ancora co‐
me segretario, presso varie famiglie nobili a Castell’Arquato di Piacenza, a Milano, e 
infine a Torino presso il conte Carlo Emanuele Balbo di Vernone, che accompagnò in 
un viaggio diplomatico a Parigi nel 1699. Durante questo incarico torinese compose 
il suo primo melodramma, Giulio Cesare in Torino, scritto per la nascita del principe 
di Piemonte Vittorio Amedeo Filippo per essere rappresentato al Teatro Regio (con 
musica d’autore ignoto) nel maggio 1699. 11 La prefazione “Al cortese lettore” di que‐

8 Lettera di Muratori all’arcade Francesco Arisi, inviata da Milano il 13 maggio 1699. Cfr. l’Edizione Na‐

zionale del Carteggio muratoriano, II, Carteggi con Amenta . . . Azzi, a cura di Carla Forlani e Maria Grazia 
Di Campli, Firenze, Olschki 1995, 73. 

9 Si vedano almeno una lettera (non datata, ma risalente all’estate 1700) indirizzata al fiorentino Anton 
Maria Salvini: «Ha alcune settimane che il signor Pietro Antonio Bernardoni, mio strettissimo amico 
e noto al signor abate Salviati, inviò [ . . . ] una canzone fatta in lode di Sua Maestà Cristianissima»; e 
un’altra missiva all’erudito fiorentino Anton Francesco Marmi, 8 gennaio 1707: «Al signor Pietr’Anto‐
nio Bernardoni, poeta cesareo e mio grand’amico, ne’ giorni passati consegnai una copia della mia opera 
intorno alla Perfetta Poesia»; cfr. Lettere inedite di Ludovico Antonio Muratori scritte a toscani dal 1695 al 

1749, a cura di Francesco Bonaini, Filippo-Luigi Polidori, Cesare Guasti e Carlo Milanesi, Firenze, Le 
Monnier 1854, 127 e 221. 

10 Cfr. Emilio Bertana, Il teatro tragico italiano del sec. XVIII prima dell ’Alf ieri, supplemento al «Giornale 
storico della letteratura italiana», IV, 1901,15 sg. 

11 «giulio cesare / in torino / DRAMA PER MUSICA / di / pietro antonio / bernardoni / Accade‐
mico Arcade, Scomposto, Acceso / & Animoso, / COMPOSTO / in occasione della nascita / del / 
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sto lavoro reca alcune succinte dichiarazioni di poetica che consentono di collocare la 
scrittura di Bernardoni nel dibattito teatrale dell’epoca: «Le regole dell’arte vi sono for‐
se osservate in tutta esattezza, e non v’ha molto da oppormi o circa le tre unità, o circa 
l’eguaglianza e similitudine de’ caratteri», studiati per risultare «assai vari per piacere, e 
assai forti per muovere» grazie ad una «locuzione [ . . . ] facile e soda» e a «pensieri [ . . . ] 
naturali ma gravi». L’intreccio, come accade di norma in quest’epoca, mescola tra loro 
fatti storici a invenzioni poetiche che mirano da un lato alla necessaria contestualizza‐
zione encomiastica entro la quale il dramma s’inscrive, dall’altro a condurre un’azione 
il più lineare possibile, che consenta di dare ampio spazio alla rappresentazione degli 
stati d’animo dei personaggi ritratti colle loro passioni e conflitti interiori. 12 

A questo primo lavoro per il teatro musicale seguì, l’anno successivo, un “dramma 
pastorale per musica” in tre atti stampato a Milano per i tipi di Giuseppe Malatesta: 
Il geloso di se medesimo. 13 Bernardoni – che dichiarerà in seguito nei Poemi drammati‐

ci di aver composto questo dramma non ancora ventenne, dunque prima del 1692 – 

real prencipe / di Piemonte / e dedicato / All ’illustrissimo, & Eccellentissimo Signore / il Signore / 

d. bartolomeo / di capoa / Conte di Montoro, de’ Principi della Riccia, / e Gran Conti d’Altavilla. / 
in torino, 1699. / Nella Stampa di Gio. Battista Fontana. / Con licenza de’ Superiori». Cfr. Marie-Thé‐

rèse Bouquet, Il teatro di corte: dalle origini al 1788 (Storia del teatro Regio di Torino, vol. I, coordinatore 
Alberto Basso), Torino, Cassa di Risparmio di Torino 1976, 92 sg («Istituzioni culturali piemontesi», I / 
1). 

12 Si legga l’«argomento istorico» stampato nel libretto a p. 11. sg: «Sottomessa che ebbe Giulio Cesare con 
uguale virtù e felicità quella parte delle Gallie che erasi ribellata al Senato romano, ed assicurata l’altra 
dalle scorrerie de’ vicini Germani con più d’una segnalata vittoria, venne in tal sospetto presso il Senato 
che non solo fugli apertamente negata la proroga dell’imperio sopra le Gallie medesime, destinate a Do‐
mizio Enobarbo, ma ricevette un ordine espresso di condursi a Roma senza seguito di truppe a chiedere 
disarmato quelle dignità alle quali aspirava. Perloché, punto egli altamente e dalla vergogna del rifiuto e 
dal dolore di veder contrastati que’ disegni co’ quali mirava alla sovrana potenza, non solo ricusò di cedere 
a Domizio la provincia assegnatali, ma incaminossi armato alla volta di Roma per dimandar ragione del 
torto che pretendeva aver ricevuto tratte prima nel suo partito molte città delle Gallie e tra esse Torino, 
che volle onorar col suo nome ed a cui diede il titolo di “Colonia Romana”. Da queste verità istoriche, 
riferite dallo stesso Cesare ne’ suoi commentari, da Plutarco, da Svetonio e da Dione oltre molti altri, ho 
preso fondamento di fingere che la ripulsa data a Domizio di rinonciargli il governo accadesse in Torino, 
ed appunto nel giorno che Cesare nominò “Colonia Giulia” la detta città; e perché non potevano bastar‐
mi i fatti e personaggi puramente istorici, ho in esso introdotti Luterio principe di Cardurci e Calpurnia 
moglie di Cesare, fingendo il primo stato prigioniero de’ Romani per opera di Cesare, e l’altra sposa sola‐
mente promessa di questo, per giustificare da un canto e coonestare dall’altro gli odi e gli amori de’ quali 
ho vestito gli attori dal mio poema. A riserva de’ sopraccennati, tutti gli altri sono di mia invenzione, ed 
io gli ho figurati assai congiunti, o di sangue o d’interessi, co’ principali, perché possano esser creduti, se 
non veri, almen verisimili». 

13 Questo dramma non ha nessun rapporto, malgrado il titolo, con La gelosa di se stessa di Arcangelo Spagna 
(Roma, F. Guagni 1689; poi nei Melodrammi scenici, Roma, D. A. Ercole 1709, 123–166), rappresentato a 
Roma nel febbraio del 1689 nel palazzo Barberini alle Quattro Fontane, su soggetto desunto da La celosa 

de sí misma di Tirso de Molina. Cfr. Maria Grazia Profeti, Commedie, riscritture, libretti: la Spagna 



6. Pietro Antonio Bernardoni drammaturgo «mattissimo» e «poetissimo» 135 

riprende qui i modi della pastorale di matrice arcadica, tanto nella caratterizzazione 
e onomastica dei personaggi (i pastori Alcindo, Filauro, Sireno e Leucippe; le ninfe 
Eurilla e Corinna), quanto nella costruzione del testo, in particolare delle arie, tutte 
giocate sui consueti topoi di paragone (cfr. I,7: «Augelletto prigioniero»; I,10: «Non 
ben ama chi è felice»; II,6: «Non è il più rio dolor»). 14 

Dopo vari altri incarichi presso famiglie nobili dell’Italia settentrionale e al segui‐
to dell’ambasciatore del duca di Savoia a Parigi, nel luglio 1701 Bernardoni divenne 
secondo poeta cesareo a Vienna, dapprima al servizio dell’imperatore Leopoldo I in‐
sieme col poeta Donato Cupeda, e poi di Giuseppe I insieme con Silvio Stampiglia. 15 

Risale a questo primo periodo viennese la composizione di L’amore vuol somiglianza 
(Vienna, Cosmerovio, 1702), melodramma stampato nel 1702 e messo in musica da 
Carlo Agostino Badia (con i balletti di Johann Joseph Hoffer, violinista di corte, e le 
scene di Ludovico Antonio Burnacini) 16 in occasione del compleanno dell’imperatrice 
Eleonora Maddalena Teresa, terza consorte di Leopoldo I (la dedica, firmata da Ber‐
nardoni, è datata 6 gennaio 1702). 17 Il dramma riprende gli eventi storici narrati da 
Tito Livio (Ab Urbe condita, I: 39–42 e 46–48) e Lucio Floro (Historia romana), con 

e l ’Europa, Firenze, Alinea 2009 («Commedia aurea spagnola e pubblico italiano», 7), 31 sg; Nancy L. 
D’Antuono, Il teatro in musica tra fonti spagnole e Commedia dell ’arte, in Commedia dell ’arte e spettacolo 

in musica tra Sei e Settecento, a cura di Alessandro Lattanzi e Paologiovanni Maione, Napoli, Editoriale 
Scientifica 2003, 213–236: 219, note 19 e 20. 

14 Cfr. Maria Grazia Accorsi, Pastori e teatro: poesia e critica in Arcadia, Modena, Mucchi 1999, 135 sg. 
15 Cfr. almeno Franz Hadamowsky, Barocktheater am Wiener Kaiserhof. Mit einem Spielplan (1625–1740), 

Wien, Sexl 1955 («Jahrbuch der Gesellschaft für Wiener Theaterforschung», 1951–1952, 7–117); Her‐

bert Seifert, Die Oper am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrhundert, Tutzing, H. Schneider 1985 («Wiener 
Veröffentlichungen zur Musikgeschichte», 25); L’opera italiana a Vienna prima di Metastasio, a cura di 
Maria Teresa Muraro, Firenze, Olschki 1989 («Studi di musica veneta», 16). 

16 Per l’operato dei Burnacini a Vienna cfr. almeno Andrea Sommer-Mathis, The Imperial Court Theater 

in Vienna from Burnacini to Galli Bibiena, «Music in Art», XVII / 1–2, Spring-Fall 2007, 70–96; Ead., 
Barockes Kulissen- und Maschinentheater, in Musiktheater im höf ischen Raum des frühneuzeitlichen Europa: 

Hof – Oper – Architektur, a cura di Margret Scharrer, Heiko Laß e Matthias Müller, Heidelberg, Hei‐
delberg University Publishing 2020 («Höfische Kultur interdisziplinär: Schriften und Materialien des 
Rudolstädter Arbeitskreises zur Residenzkultur», 1), 231–266. 

17 Il dramma fu stampato anche nella traduzione tedesca del poeta di corte Joseph Triller (1678–1721): 
«Die Lieb verlanget ihre Gleichheit. | An dem Glorwürdigsten | Geburts ⸗Tag | Ihrer Majest. der 
Römischen | Käyserin ELEONORA | MAGDALENA | THERESIA. Auff Allergnädigsten Be‐
felch | Ihrer Römischen Kayserlichen | Majestätt | LEOPOLD | Deß Ersten/ | Wälsch gesungener 
vorgestellet/ [ . . . ] / | In das Teutsche übersetzet / durch Herrn Joseph | Triller / der Röm Kayserl. 
Majest. Hoff ⸗Poeten. | Wienn in Oesterreich / bey Susanna Christina | Cosmerovin / der R. K. M. 
Hoff ⸗Buchdruckerin». Cfr. H. Seifert, Die Oper am Wiener Kaiserhof, 574 sg.; Michael Ritter, «Man 

sieht der Sternen König glantzen»: Der Kaiserhof im barocken Wien als Zentrum deutsch-italienischer Li‐

teraturbestrebungen (1653 bis 1718) am besonderen Beispiel der Libretto-Dichtung, Wien, Praesens 1999, 
102. 
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il romano Lucio Tarquinio “il Superbo” che uccide la prima moglie Tullia maggiore 
per poter sposare la cognata Tullia minore, dopo che questa ebbe avvelenato il primo 
consorte, Arunte Tarquinio. Poiché una simile truce vicenda si sarebbe mal accordata 
con la cornice celebrativa in cui la rappresentazione s’inseriva, «per scemare l’orrore che 
portano seco tanto gli amori quanto gli odii di Tarquinio e di Tullia, e per migliorare il 
costume di questi» Bernardoni fa ricorso alla finzione. Ocrisia, figlia di Servio Tullio, 
risulta innamorata di Aronte, fratello di Tarquinio, che la ricambia; Tarquinio ama a 
sua volta Tullia, secondogenita di Servio; ma Aronte è già promesso a Tullia, e Ocrisia 
a Tarquinio. Le complicazioni si risolvono nell’ultima scena, con l’intervento clemente 
di Servio Tullio, che ristabilisce i giusti accoppiamenti e impartisce a Tarquinio, col 
suo comportamento esemplare, una opportuna lezione sulle virtù del sovrano. Si veda 
a tal proposito l’aria di sortita di Tullio (I,3): 

Più del sangue è la Virtù, 
che quaggiù 
fa l’uom gentile. 

Quel che vien dall’opre altrui 
senza nui 
è un onor bugiardo e vile. 

Più del & c. 

A questa Tarquinio puntualmente risponde sul finire dell’opera (III,12), in un passo di 
recitativo: 

Servio, del tuo gran core 
impara il mio: non può insegnar viltade 
sì glorioso esempio. Abiti il regno 
che Roma, il Cielo e il tuo valor t’han dato, 
non vo’ farmi più reo col farmi ingrato. 

Risale ancora al novembre 1702 un altro “poemetto drammatico per musica”, La cle‐

menza d ’Augusto (Vienna, Cosmerovio, 1702), messo in musica da Johann Joseph Fux 
per l’onomastico di Leopoldo I. 18 Il piccolo dramma − un atto unico di 13 scene −, ri‐

18 «La Clemenza d’Augusto. / poemetto dramatico / Nel Giorno del Gloriosissimo nome / Della 

Sac. Ces. Real Maestà / di / leopoldo i. / imperator de’ romani / sempre avgvsto. / Per Coman‐
do / Della Sac. Ces. Real Maestà / dell’imperatrice / eleonora, / maddalena / teresa. / L’Anno 
m. dccii. / Posto in Musica dal Sig. r Gio: Giuseppe Fux, Compositore / di Musica in servizio di S. M. 

C. / vienna d’avstria. / Appresso gl’Heredi Cosmeroviani della Stamperia di S. M. C.». Il dramma 
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prende l’intreccio del Cinna ou La clémence d ’Auguste di Pierre Corneille, rappresentato 
a Parigi nel 1642. 19 Per enfatizzare il finale lieto del dramma, la pièce di Bernardoni 
integra nel plot la congiura di Lepido a quella di Cinna, e raddoppia l’intreccio amo‐
roso. 20 Nella dedica all’imperatrice l’autore motiva questa scelta in toni encomiastici, 
affinché «la più bella virtù del più grande e più felice tra i cesari, posta in paragone con 
quella del gloriosissimo suo sposo, faccia al mondo conoscere quanto gran differenza 
di meriti vi sia tra il primo Augusto e l’augustissimo Leopoldo». L’opera delinea, an‐
cora una volta, il ritratto del sovrano ideale, che da rappresentante sommo del potere 
diviene una personalità superiore ai suoi sudditi per virtù e intelligenza, che mette le 
proprie inclinazioni al servizio del bene comune. Il monarca illuminato manifesta la 
sua missione divina rinunciando alla vendetta e indulgendo alla bontà, e ciò si evince 
dai versi dell’ultima aria di Ottavio, posta a chiusura del dramma: 

So che dolce è il vendicarsi, 
ma più dolce è il perdonar. 
Io non vo’ che del mio soglio 
guardia sian gli altrui timori; 
per poter sovra de’ cori 
sol mi piace il mio poter. 

Nel 1705 Bernardoni dà alle stampe, presso l’editore Van Ghelen di Vienna, il primo 
volume delle sue Rime varie, dedicate a Giuseppe II, e la prima parte dei Poemi dram‐

matici (Bologna, Pisarri 1706), offerti al principe Ferdinando di Toscana, che sarà poi 
seguita da due successivi volumi (Bologna, Pisarri 1707 e Vienna, Van Ghelen 1707), 
indirizzati rispettivamente al duca di Modena Rinaldo I d’Este e a Giuseppe Igna‐
zio conte di Paar. Questo compendio letterario dei lavori teatrali precedentemente 

comparve nella traduzione tedesca coeva: «Die Mildigkeit deß Kaysers | Octavij Augusti. | An dem 
Glorwürdigsten | Nahmens ⸗Tag | Der | Röm. Kayserl. Majestät | LEOPOLD | Deß Ersten/ | Auff Al‐
lergnädigsten Befehl | Ihrer Röm. Kayserl. Majestät | ELEONORA | MAGDALENA | THERESIA | 
Wälsch ⸗gesungener vorgestellt | Im Jahr 1702. | Mit der Music zu denen Worten / Herrn Johann Joseph 
| Fux / der Röm. Kayserl. Mayest. Compositoren. | Zu dem Tantz / Herrn Johann Joseph Hoffer / der 
Röm. | Kayserl. Mayest. Cammer ⸗Musici. | Gedruckt zu Wienn/ | Bey den Cosmerovischen Erben / 
der R. K. M. Hof ⸗Buchdruckerey». 

19 Per questa filiazione, cfr. Anna Laura Bellina, Da Leopoldo I a Leopoldo II. In margine alla “Clemenza 

di Tito”, in Metastasio poeta dell ’unità europea, a cura di Elena Sala Di Felice e Rossana Caira Lumetti, 
Roma, Aracne 2001, 493–509. 

20 Così nell’argomento, p. [6]: «Si finge che Claudia, figlia di Fulvia stata moglie di Marc’Antonio, in ven‐
detta che Ottavio non le avesse mantenuta la fede a lei data di sposo, si fosse fatta capo della congiura di 
Lepido; e che questi fosse irritato contro d’Ottavio, non solo per la grandezza da lui rapita a suo padre, 
ma per l’amore che portava a Claudia». 
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composti dal vignolese, variamente suddivisibili per generi (tragedie, drammi per mu‐
sica, poemetti drammatici, oratori), dà conto dell’attività drammaturgica di Bernardoni 
e consente di apprezzarne i tratti stilistici salienti, in primo luogo quella semplici‐
tà e scorrevolezza strutturali tipiche della produzione di corte che ebbero indubbia 
influenza sulla scrittura del teatro per musica viennese di primo Settecento. 

A partire dal 1706 Bernardoni condivise la funzione di poeta cesareo con il laziale 
Silvio Stampiglia. Appartengono a questo secondo periodo viennese altri importanti 
drammi musicali, il primo dei quali, Meleagro, fu rappresentato il 16 agosto 1706 alla 
Favorita 21 per il compleanno dell’imperatore Giuseppe I, con musica di Marc’Antonio 
Ziani, scene di Ludovico Burnacini, coreografie di Pietro Simon Levassori e Johann 
Joseph Hoffer. 22 I tre atti dell’opera, per dichiarazione dello stesso Bernardoni basati 
su una favola «cavata da Ovidio e da altri autori», ancora una volta non vanno esenti da 
una serie di “invenzioni” del drammaturgo: rispetto a quanto narrato nella fonte classi‐
ca, vengono infatti omessi alcuni segmenti narrativi e inseriti due nuovi personaggi. 23 

21 Sul teatro di questa residenza estiva si veda Andrea Sommer-Mathis, Visiones del poder en un ambiente 

pastoril. La residencia estival de la Favorita como lugar festivo de los Habsburgo, in Visiones de un Imperio en 

f iesta, a cura di Inmaculada Rodríguez Moya e Víctor Mínguez Cornelles, Madrid, Fundación Carlos de 
Amberes 2016, 341–360; Ead., La Favorita festeggiante: The Imperial Summer Residence of the Habsburgs 

as Festive Venue, in Architectures of Festival in Early Modern Europe. Fashioning and Re-fashioning Urban 

and Courtly Space, a cura di J. R. Mulryne, Krista De Jonge, Pieter Martens, R. L. M. Morris, Londra-
New York, Routledge 2018, 275–298. 

22 «meleagro / dramma per musica. / Rappresentato nel felicissimo Giorno / natalizio / Della S. C. R. 

M. di / giuseppe i. / imperator de’ romani, / sempre augusto. / Per Comando / Della S. C. R. M. / 
dell’imperatrice / amalia, / willelmina, / L’Anno M. DCCVI. / Posto in Musica dal Sig. Marc’An‐
tonio Ziani, / Vice-Maestro di Cappella di S. M. C. / Con l ’Arie per i Balli del Sig. Gio. Gioseffo / Hoffer, 
Violinista di S. M. C. / vienna d’avstria. / Appresso gli Heredi Cosmeroviani della Stam- / peria di 
S. M. C.». Per la traduzione tedesca coeva: «Der meleagro. | An dem Glorwürdigsten | Geburts ⸗Tag | 
Der Röm. Kayserl. Majest. | josephi | Deß Ersten/ | Auff Allergnädigsten Befelch | Ihrer | Röm. Kay‐
serl. Majest. | amalie | wilelminæ, | Wälsch ⸗gesungener vorgestellt | Im Jahr 1706. | Mit der Music 
zu denen Worten deß Herrn | Marc’ Antonio Ziani, der Röm. Kays. Majest. | Vice-Capellmeisters. | 
Zu denen Täntzen deß Herrn Johann Joseph | Hoffer, der Röm. Kays. Majest. Cammer ⸗Musici. | Ge‐
druckt zu Wienn bey den Cosmerovischen Erben/ | der R. K. M. Hof ⸗Buchdruckerey». La partitura del 
Meleagro di conserva in A-Wn, Mus.Hs. 17175/1–3. 

23 Così recita l’argomento (p. [5] sg.): «È così nota la favola di Meleagro sovra della quale, cavata da Ovidio 
e da altri autori, ho composto il dramma che ti presento, che io potrei forse risparmiartene una più lunga 
informazione se l’avessi intieramente seguita. Perché però io non ho preso dagli autori antichi che la 
vittoria ottenuta da Meleagro contro l’orribil cignale che devastavagli il regno e l’amore di questo prin‐
cipe verso Atalanta, violento sino a uccidere in grazia di lei due fratelli della regina sua madre, mi son 
creduto in obligo di giustificare la mia condotta tanto sopra quello che ho lasciato dell’altrui invenzione, 
quanto sopra ciò che vi ha aggiunto la mia. Ho dunque omesso di fare che Meleagro uccida i principi 
suoi zii materni, per evitare la funesta conseguenza della morte che a lui ne costò e la quale, posta in 
scena, avrebbe contro il mio dissegno renduto il fine del dramma troppo funesto. Ho introdotto il perso‐
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Proprio questi inserimenti lasciano supporre che Bernardoni avesse sottomano qualche 
ipotetico modello teatrale, forse di derivazione francese: la figura di Elisa, personaggio 
introdotto da Bernardoni in deroga al dettato ovidiano, compare infatti tra gli inter‐
locutori del Méléagre di Joseph de La Grange (Amsterdam, Jacques Desbordes 1702), 
seppur come «nymphe de la suite d’Athalante». Tale ipotetica derivazione non è im‐
possibile per un letterato che sin dagli anni giovanili s’era molto appassionato al teatro 
d’Oltralpe, in particolar modo nei suoi contatti con l’ambiente culturale bolognese. 24 

Se anche un altro “poemetto drammatico per musica”, Arminio, 25 allestito con la mu‐
sica di Antonio Maria Bononcini il 27 luglio 1706 nel Teatro nuovo della Favorita per 
il compleanno dell’imperatore, ammicca all’Arminius ou Les frères ennemis di Georges de 
Scudéry (Paris, Toussainct-Quinet, 1644), il caso di Amor tra nemici (Vienna, Cosme‐
rovio, 1708), 26 rappresentato il 26 luglio 1708 nel Teatro di Corte per il trentesimo 

naggio d’Elisa per dare all’odio inveterato d’Agenore, di lei padre, contro del re, un motivo più forte, e mi 
son pure presa la libertà d’introdurvi Ippomene, del quale peraltro Ovidio non parla, scrivendo questo 
fatto sì perché convengono tutti gli scrittori che questo principe e non Meleagro sposasse veramente 
Atalanta, come anche perché ho creduto di rendere Meleagro d’un carattere migliore facendolo sposare 
una principessa con la quale egli aveva qualche precedente impegno che accoppiandolo in matrimonio 
con Atalanta, conosciuta da lui innamorata d’un altro principe. Potrei soggiungere molto di più in difesa 
d’un componimento intorno a cui non ho potuto spendere che tre settimane di tempo, se non avessi più 
occasione di confidarmi nella tua cortesia che di premunirmi contro della tua critica, e se al dispetto di 
qualche indisposizione che mi ha travagliato nel tempo che io stava facendo i versi non potessi assicurarti 
esser forse questi i più degni del tuo compatimento che mai siano usciti dalla mia penna». 

24 Bologna e Roma furono i centri di maggior diffusione delle traduzioni e rielaborazioni in prosa di 
drammi francesi rappresentati, nel primo Settecento, nei teatri privati, collegi e accademie italiane. Un 
manoscritto della Biblioteca Nazionale di Firenze (Raccolta Tordi 186), redatto ad uso del sacerdote 
fiorentino Gaetano Martini, registra una cinquantina di «commedie in prosa stampate, manoscritte, in 
musica e verso lirico». A Bologna gli stampatori Monti e Longhi contribuirono in modo determinan‐
te alla diffusione dei testi drammatici francesi in Italia. Bernardoni entrò in età giovanile nel cenacolo 
intellettuale costituitosi attorno all’editore Lelio Dalla Volpe. Cfr. Nicola Mangini, Sul teatro tragico 

francese in Italia nel secolo XVIII, «Convivium», XXXII, 1964, 347–368; Simonetta Ingegno Guidi, 
Per la storia del teatro francese in Italia. L. A. Muratori, G. G. Orsi, P. J. Martello, «La rassegna della 
Letteratura Italiana», LXXVIII-7/1–2, gennaio-agosto 1974, 64–69; Giovanni Saverio Santangeli, 

Claudio Vinti, Le traduzioni del teatro comico francese dei secoli XVII e XVIII, Roma, Edizioni di Storia 
e Letteratura 1981. Per le influenze della drammaturgia francese nel teatro l’opera si veda almeno Piero 
Weiss, Teorie drammatiche e ‘infranciosamento’: motivi della ‘riforma’ melodrammatica nel primo Settecento, 
in Antonio Vivaldi. Teatro musicale, cultura e società, a cura di Lorenzo Bianconi e Giovanni Morelli, II, 
Firenze, Olschki 1982, 273–296. 

25 Copie della partitura manoscritta si conservano in A-Wn (Mus.Hs. 17647) e in D-Dl (Mus. 2209-F-1). 
Copia manoscritta del libretto è custodita in D-Dl (MT.2546, misc.3): «Arminio / Poemetto Dramati‐
co / Nel felicissimo Giorno Natalizio / Della S: C: R: M: / Di / GIUSEPPE I / Imperator de’ Romani / 
Sempre Augusto. / L’Anno 1706». 

26 «amor / tra nemici. / dramma per musica / rappresentato / Nel Felicissimo Giorno Natalizio / 
della s.c.r.m. di / giuseppe I. / imperador / de’ romani, / sempre augusto. / Per Comando della 
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compleanno dell’imperatore con musica di Attilio Ariosti, è ancora più significativo. 
Nell’argomento, Bernardoni specifica che gli «avvenimenti, in parte veri in parte non lon‐
tani dal verisimile, sono cavati da vari scrittori dell’istoria di Spagna, da una comedia di 
Lope de Vega Carpio intitolata La embidia de la nobleza, e da una tragedia francese d’in‐
certo autore». Ciò lascia intravvedere, oltre al nesso con il teatro spagnolo del siglo de 

oro, un legame con La Généreuse ingratitude di Quinault, tragi-comédie pastorale del 1657. 
Viene qui ripreso un tema assai caro al teatro sei-settecentesco: quello del travestimento 
con cambio di genere (Asteria nei panni di Orcane) che investe una principessa costretta 
a vestire i panni di un uomo per ragioni politiche, e in fondo in fondo anche amorose. 

L’ultimo dramma per musica viennese di Bernardoni che citiamo, successivo ai poe‐
metti drammatici Ercole vincitore di Gerione (rappresentato il 4 novembre 1708 con 
musiche di C. A. Badia) e Ippolito (dato il 19 marzo 1710 con musiche di A. M. Bo‐
noncini), è il Tigrane, re d ’Armenia, rappresentato il 25 luglio 1710 con musiche di 
A. M. Bononcini, scene di Francesco Bibiena, coreografie di Pietro Simone Levasso‐
ri della Motta e Alessandro di Phillebois. 27 La fortuna di quest’opera lungo la prima 
metà del Settecento fu vasta: ripreso ancora Vienna nel luglio 1710, nel 1724 fu ri‐
proposto al Teatro Capranica di Roma come La virtù trionfante dell ’amore e dell ’odio, 

overo Il Tigrane, con musiche di Benedetto Micheli (atto I), Nicola Romaldi (atto III) 
e Antonio Vivaldi (atto II). Con varie revisioni di autori anonimi nel 1729 fu dato a 
Napoli al S. Bartolomeo come Tigrane, con musica di Johann Adolf Hasse, e poi nel 
1741 al S. Giovanni Grisostomo di Venezia con musiche di Giuseppe Arena. 28 

S. C. R. Maestà / dell’imperadrice / amalia / willelmina. / l’anno m. dccviii. / Posto in Musica dal 
P. Attilio Ariosti. / vienna d’austria, / Appresso gli Heredi Cosmeroviani della Stamperia di / Sua 
Maestà Cesarea». 

27 «tigrane / re d’armenia. / dramma per musica / rappresentato / Nel felicissimo Giorno Natali‐
zio / della s. c. r. m. di / giuseppe i. / imperador / de’ romani, / sempre augusto. / Per Commando 

della S. C. R. M. / dell’imperadrice / amalia / willelmina. / l’anno m. dccx. / Posto in Musica dal 
Sig. Antonio Bononcini. / vienna d’austria, / Appresso gli Heredi Cosmeroviani della Stamperia di / 
Sua Maestà Cesarea». Sullo sfondo dei fatti storici narrati da Giustino, «si finge che tra i re d’Armenia 
e di Ponto fosse grave ed antica inimicizia per cagion della quale Tigrane, innamorato per fama delle 
bellezze di Cleopatra in tempo che non era ancora salito al trono d’Armenia, venisse in incognito sotto 
nome di Farnace alla corte di Mitridate. Che da esso, dopo diverse prove date del suo valore, gli fosse 
confidato il comando dell’armi reali; e che finalmente (nel che si prende l’arbitrio di alterare alcun poco 
l’ordine cronologico) alla testa di esse, dopo di aver già spogliato in favore di Mitridate Ariobarzane del 
regno di Capadocia, spogliasse ancora Nicomede di quello di Bitinia, cominciando appunto l’azione nel 
giorno in cui egli tornò vincitore da quest’ultima guerra». 

28 Sulla fortuna di Tigrane cfr. Francesco Piovano, Un opéra inconnu de Gluck, «Sammelbände der In‐
ternationalen Musikgesellschaft», IX / 2, 1908, 231–281; John A. Rice, Mid-Eighteenth-Century Opera 

Seria Evoked in a Print by Marc’Antonio dal Re, «Music in Art», XXIV / 1–2, 2009, 153–164; Reinhard 
Strohm, The Operas of Antonio Vivaldi, Firenze, Olschki 2008, 334–336 (in part. sull’importanza del 
dramma di Bernardoni). 
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La scrittura teatrale e musicale di Bernardoni, tanto nei lavori di ascendenza pa‐
storale quanto in quelli più segnatamente drammatici, si muove in costante dialogo 
tra due direttrici poetiche principali: da un lato l’esigenza normalizzatrice arcadica, 
che punta verso una sempre maggiore semplificazione del plot; dall’altro, l’influenza 
evidente del teatro classico francese, che gli fornisce un serbatoio cospicuo di trame 
e motivi. Gli intrecci costruiti da Bernardoni poggiano su un’impalcatura poco di‐
stante dalla prassi scrittoria primo settecentesca, ovvero sulla concatenazione di scene 
simmetricamente suddivise tra la dinamicità dei recitativi e l’efficace profilazione de‐
gli affetti dei personaggi espressa nelle arie. La rielaborazione delle fonti letterarie e 
drammatiche di partenza risponde appieno alle convenzioni del teatro per musica, ed 
è indirizzato con efficacia al contesto di produzione e fruizione cui è destinato. Tra 
queste rientrano anche l’eliminazione della gran parte dei personaggi subalterni e la 
conseguente concentrazione dell’azione su sette / otto interlocutori principali, ai quali 
il drammaturgo assegna, secondo il consueto principio gerarchico, la permanenza in 
scena e il numero delle arie. 

* 

Il già cospicuo catalogo delle opere drammatiche di Bernardoni, qui solo sommaria‐
mente passate in rassegna rispetto ai principali titoli musicali prodotti a Vienna, può 
arricchirsi oggi di un nuovo titolo. La Biblioteca Universitaria di Bologna conserva 
infatti un testo drammatico adespoto e frammentario (ms. 3782) che può essere at‐
tribuito con buona sicurezza al drammaturgo di Vignola. 29 Si tratta di un opuscolo di 
34 carte recante, in copia calligrafica, il solo prim’atto − quindici scene in totale −
di un “dramma per musica” (così è definito nel frontespizio) intitolato Le due If ige‐

nie, trascritte con tutta probabilità nella loro forma di abbozzo iniziale; almeno questo 
sembra di poter evincere dall’indicazione finale apposta sul recto dell’ultima carta, in 
calce all’ultima scena: «Qui si potrebbe finire l’Atto P. mo ». 

Il manoscritto, forse di fattura viennese (si veda poco oltre), è stato confezionato 
certamente dalla stessa mano che ha redatto almeno un altro libretto manoscritto di 
un dramma di Bernardoni, quello dell’Arminio messo in musica da A. M. Bononcini 
e rappresentato a Vienna il 26 luglio 1706, conservato nella Sächsische Landesbiblio‐
thek – Staats- und Universitätsbibliothek di Dresda. 30 Il libretto bolognese appartiene 

29 Desidero ringraziare Nicola Usula per avermi segnalato questo manoscritto bolognese suggerendomene 
l’attribuzione, e per avermi fornito lo spunto di partenza per questa ricerca. Il testo integrale del ma‐
noscritto si legge in Nicola Badolato, “Le due If igenie:” un abbozzo d ’un dramma per musica di Pietro 

Antonio Bernardoni, «Atti e Memorie dell’Arcadia», X, 2021, 175–246. 
30 Cfr. qui nota 25. Il manoscritto è disponibile online in https://digital.slub-dresden.de/werkansicht/dlf/

53358/3/ (accesso del 17.6.2024). La partitura dell’Arminio è stesa dal copista che il RISM identifica 
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alla collezione che fu dello speziale e antiquario Ubaldo Zanetti (1698–1769), rac‐
coglitore di cose d’arte e di libri e personalità particolarmente in vista nella società 
bolognese di metà Settecento. 31 La grafia del manoscritto è peraltro molto simile a 
quella di alcuni drammi rappresentati a Bologna tra fine Sei e inizio Settecento, perlo‐
più ricavati da testi teatrali francesi, oggi custoditi nell’Archivio Ranuzzi presso l’Harry 
Ransom Humanity Research Center dell’University of Texas at Austin. 32 Tra questi, si 
veda almeno il ms. Ph.12983.III intitolato Il Vincislao, rappresentato tra il 29 agosto e 
il 18 settembre 1693 a Bologna nel palazzo della famiglia Volta. 33 

L’attribuzione di questo manoscritto a Bernardoni si appoggia su due elementi te‐
stuali. Nella quattordicesima scena dell’abbozzo del libretto bolognese compaiono due 
brevi quartine di quinari che ricorrono in un successivo dramma per musica, L’Eraclio 
(I,1, vv. 66–73), pensato e in realtà mai davvero rappresentato per il teatro privato del 
cardinale Pietro Ottoboni alla Cancelleria nel 1712 con le musiche di Carlo Francesco 
Pollarolo, Francesco Gasparini e un terzo compositore ignoto. 34 Si noterà nella trascri‐
zione seguente che L’Eraclio ripropone alla lettera (con una minima variante al terzo 

come S Dl 274 ( https://opac.rism.info/search?id=212007537&View=rism ), la cui mano pare corrispon‐
dere a quella che troviamo su alcune partiture conservate in A-Wn: L’Umanità redenta (1669) di Antonio 
Draghi (Mus.Hs. 18878); L’Invidia conculcata dalla Virtù, Merto, Valore (1664) di Draghi e Pietro Andrea 
Ziani (Mus.Hs. 17743); la cantata «Che mi giova esser regina» scritta da Bernardoni per Attilio Ario‐
sti (Mus.Hs. 17591.2), testo pubblicato nelle Rime varie (p. 293 sg.); Marte placato (Mus.Hs. 19125), 
poemetto drammatico del 1704 con musica di Ariosti; Iulo Ascanio re d ’Alba (Mus.Hs. 17247) di Ber‐
nardoni con musica di Fux; e infine l’Andromeda di Bernardoni e Bononcini, poemetto drammatico del 
1707 (D-Dl, Mus.2209-F-2). 

31 La raccolta Zanetti nella Biblioteca Universitaria di Bologna consta di oltre tremila tra volumi a stampa 
e manoscritti. Si vedano Rita De Tata, «All ’insegna della Fenice». Vita di Ubaldo Zanetti speziale e an‐

tiquario bolognese (1698–1769), Bologna, Comune di Bologna 2007; Claudia Solacini, La raccolta di 

stampe di Ubaldo Zanetti (1698–1769), «Il Carrobbio: rivista di studi bolognesi», XXXVIII, 2012, 89–
100. 

32 Cfr. la descrizione dei testi contenuti nei volumi Ph.12982 e Ph.12983 in Harry Ransom Center – 

The University of Texas at Austin, Ranuzzi Family. A Preliminary Inventory of their Manuscripts 

at the Harry Ransom Humanities Research Center, https://txarchives.org/uthrc/finding_aids/00254.xml 
(accesso del 17.6.2024). 

33 Se ne veda la riproduzione parziale in H. Van der Linden, The Performance of French Theatre in Bologna, 
62. 

34 Di quest’opera sopravvive il libretto a stampa, disponibile in edizione critica nel mio «All ’occhio, all ’udito 

ed al pensiero»: gli allestimenti operistici romani di Filippo Juvarra per Pietro Ottoboni e Maria Casimira 

di Polonia, Torino, Fondazione 1563 per l’Arte e la Cultura 2016, 214–250). Il soggetto dell’Eraclio è 
ricavato, per dichiarazione dell’autore, dal Breviarium historicum di Niceforo di Costantinopoli. Non è 
da escludersi, tuttavia, che dietro l’enunciazione di questa ricercata fonte bizantina si celino rapporti ben 
più stretti col teatro classico francese, ad esempio con l’Héraclius, Empereur d ’Orient di Pierre Corneille 
(Paris, Antoine de Sommaville 1647), fortunata tragédie forse nota a Bernardoni attraverso le numero‐
se traduzioni italiane pubblicate tra il 1691 e il 1701. Le vicende dell’imperatore bizantino non erano 
peraltro ignote ai palcoscenici operistici: ricordiamo L’Eraclio di Nicolò Beregan e Pietro Andrea Ziani 
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verso) l’aria scritta (e poi cassata con decisi tratti di penna) per Le due If igenie, pur 
ampliandola di un’ulteriore strofa: 

Le due If igenie  

Chi d’oltraggiarmi 
ebbe l’ardire, 
s’ha da pentire 
di sua follia. 

D’armati e d’armi 
cinto sen vada, 
della mia spada 
vittima ei fia. 

& c. 

L’Eraclio 

Chi d’oltraggiarmi 
ebbe l’ardire, 
s’ha da perire 
di sua follia. 

D’armati e d’armi 
cinto sen vada, 
della mia spada 
vittima ei fia. 

O benché d’armi 
cinto pur vada 
di questa spada 
vittima ei fia. 

Chi & c. 

Il manoscritto di Bologna riporta inoltre, nell’ottava scena, quattro versi che ricorrono, 
seppur con alcune varianti, nella seconda strofa dell’ultima aria della cantata intitolata 
Lontananza, pubblicata dallo stesso Bernardoni nelle Rime varie del 1705 (p. 213 sg.). 
La trascrizione seguente mette in evidenza la vicinanza dei due passi: 

Rime varie 

Qui il vedere altrui beato 
non fa grave il mio soffrir, 
né il piacer del fortunato 
fa’ dispetto al mio martir. 

Le due If igenie 

Il vedere altrui beato 
cresce affanno a un mesto cor, 
e il piacer del fortunato 
fa dispetto al suo dolor. 

A partire da questo secondo esempio, sembra dunque plausibile collocare attorno al 
1704/1705, e forse a Vienna, la stesura del libretto oggi custodito a Bologna; la fram‐
mentarietà del testo, insieme con l’indicazione «Qui si potrebbe finire l’Atto P. mo », 

(Venezia, Teatro dei SS. Giovanni e Paolo, 1671); poi ripreso a Napoli, Teatro S. Bartolomeo, 1673; a 
Milano, Teatro Regio, 1678; a Monaco di Baviera, Teatro Elettorale, 1670, con le musiche di Giuseppe 
Antonio Bernabei; nel 1683 nel Teatro di Verona; al Teatro Malvezzi di Bologna nel 1692; e di nuovo 
nel 1711 a Napoli, con le musiche di Giuseppe de Bottis. 
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lascia pensare a un soggetto proposto, e in ultima istanza scartato, per una rappre‐
sentazione a corte. Non abbiamo tuttavia documenti che possano fornire ulteriori 
informazioni sulla genesi di queste Due If igenie. 

Come si evince immediatamente dal titolo, il soggetto di questo unico atto è di 
matrice euripidea. Come avviene per molti altri lavori di Bernardoni, anche Le due 

If igenie, per quanto leggibile solo nell’abbozzo qui trattato, presenta il tema del peso 
del potere, del conflitto tra la ragion di Stato e la condizione privata del sovrano, del 
rapporto tra il pubblico bene e il tornaconto personale. Si legga a titolo esemplificativo 
l’aria che Bernardoni affida ad Agamennone nella sesta scena, in cui la condizione di 
vita del regnante, gravata da responsabilità e necessità superiori, appare ben più infau‐
sta rispetto a quella dei sudditi, ai quali è concesso ciò che al re è vietato, ossia cedere 
apertamente alle proprie private sofferenze: 

Benché sembri a mirarlo felice 
è pur crudo il destino dei re. 
Infelice 
più del volgo è un regnante ben spesso, 
perch’il pianto che al volgo è concesso 
a un regnante concesso non è. 

O si legga l’aria di Ulisse nella seguente scena settima, in cui è chiara la necessità, per 
chi ha cuore nobile, di dominare le proprie passioni, concedendosi la sola ambizione 
all’onore: 

Chi grande ha il core in petto 
non ha più caro affetto 
di quello dell’onor. 

È il vincere nemici 
gran lode e gran virtù, 
ma glorioso è più 
chi di sé è vincitor. 

La figura di Ifigenia, protagonista femminile del dramma, è delineata sin da questo 
prim’atto in toni eroici. La giovane, che da Euripide in avanti sappiamo destinata a 
offrirsi consapevole vittima sacrificale per la vittoria bellica del suo popolo, nonché 
ferma nell’intenzione di rinunciare, insieme con la vita, anche alle proprie passioni 
amorose, manifesta nei versi di Bernardoni i propri continui rivolgimenti interiori. 
Così per esempio nella scena X, dopo il commovente incontro col padre, reticente nel 
confermarle la realizzazione delle promesse nozze con Achille: 
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Numi, se tal m’accoglie 
un genitor, che sospettar poss’io? 
Ai mali che m’annunzia il cor presago 
inorridisco e fremo, 
e se ben non m’è noto, 
misera, di che tema, io so che temo. 

Giove, tu che tutto reggi, 
tu di me senti pietà. 
È a te noto 
ogni mio voto 
e tu sai che per me solo 
il mio cor prieghi non fa. 

Giove & c. 

Similmente, anche la figura di Clitennestra è delineata in tutto l’orgoglio regale e 
materno che contraddistingue il personaggio, soprattutto nei dialoghi con la figlia Ifi‐
genia, allorquando la incita a mutare in odio l’iniziale sentimento amoroso che questa 
aveva provato per l’eroe Achille. Se ne veda un passaggio dalla scena XI: 

No, no, figlia, nol renda 
di più superbo un simile sospetto 
ed in odio si cangi il primo affetto. 

L’onor nostro offeso a torto 
vuol vendetta, e non pietà, 
e sol può trovar conforto 
se quel core 
traditore 
che l’offese odiar ben sa. 

L’onor & c. 

La lettura di questo prim’atto è tuttavia sufficiente a consentirci di individuare con 
certezza la fonte letteraria cui Bernardoni attinge nella pur parziale stesura del dram‐
ma. Si tratta senza dubbio dell’Iphigénie di Racine (Paris, Claude Barbin 1675), diffusa 
a inizio Settecento anche attraverso varie traduzioni italiane, alcune delle quali proba‐
bilmente note allo stesso Bernardoni. 35 Le simiglianze tra il dramma francese e Le due 

35 Cfr. il catalogo stampato da Luigi Ferrari, Traduzioni italiane del teatro tragico francese nei secoli XVII 

e XVIII, Parigi, Librairie Anciene Éduard Champion 1925, 132–138; Loredana Castori, Il mito di 
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If igenie sono stringenti. Se da un lato si nota a prima vista la presenza, tra gli interlo‐
cutori elencati da Bernardoni, del personaggio di Erifile, assente nelle fonti classiche e 
inserita per la prima volta ex novo nel mito di Ifigenia proprio a partire dalla tragédie 
francese (Ériphile), sono altresì molto evidenti dall’altro i parallelismi che investono 
da vicino il dettato. Se compariamo, a mero titolo esemplificativo, la scena terza delle 
Due If igenie con la seconda scena del prim’atto dell’Iphigénie, o ancora l’ottava scena 
dell’abbozzo di Bernardoni con la prima dell’atto secondo di Racine, intuiamo a pri‐
ma vista che il manoscritto bolognese si configura, almeno nelle intenzioni iniziali del 
nostro poeta, come un vero e proprio adattamento, se non una traduzione in certi casi 
pressoché letterale, della tragédie raciniana. 

Oltre a rappresentare dunque una nuova acquisizione, seppur di un testo incompiu‐
to, nel catalogo dei lavori drammatici di Pietro Antonio Bernardoni, Le due If igenie 
costituisce testimonianza interessante della tecnica drammaturgica del poeta cesareo, 
che non esitò in più occasioni ad attingere al serbatoio del teatro classico francese alla 
ricerca di soggetti da trasportare sui palcoscenici del teatro d’opera. Se in taluni casi 
la fonte di partenza sembra fornire al poeta una generica ossatura di base, un telaio 
prelavorato, un insieme di spunti, qualche sequenza di scene particolarmente rilevante, 
da cui poi scaturisce un’invenzione drammatica in gran parte originale, nel caso qui 
studiato l’ipotesto francese è impiegato come una traccia da seguire passo passo, da 
ricalcare con fedeltà, al fine di costruire una sua trasposizione, magari semplificata in 
qualche passaggio dell’intreccio che più difficilmente si lascerebbe eseguire sulla scena 
cantata. Certo le scelte di Bernardoni saranno state orientate, di preferenza, verso quei 
testi ritenuti particolarmente interessanti per i loro contenuti psicologici e per le situa‐
zioni di conflitto più emergenti. La conoscenza diretta della lingua francese, e dunque 
la possibilità di penetrare nel dettaglio anche le più sottili pieghe della scrittura e del 
verso drammatico, consentono a Bernardoni di riversare con una certa naturalezza il 
dettato del modello nei costrutti poetici del libretto d’opera, tanto nella scorrevolezza 
dei versi sciolti, quanto nella maggiore rigidità dei versi misurati. 

La figura di Pietro Antonio Bernardoni, lungi dal poter essere esaustivamente ana‐
lizzata in un saggio introduttivo come il presente, merita certo un posto di primo piano 

If igenia nel Settecento: riflessioni teoriche e creazioni poetiche, in I cantieri dell ’italianistica ( https://www.
italianisti.it/pubblicazioni/atti-di-congresso/i-cantieri-dellitalianistica-ricerca-didattica-e-organizza‐
zione-agli-inizi-del-xxi-secolo-2014/2013%20Castori(1).pdf , accesso del 17.6.2024). Il mito di Ifigenia 
riscosse buona fortuna anche sulle scene musicali d’inizio secolo: ricordiamo almeno l’If igenia di autori 
anonimi data nel Teatro Obizzi di Padova nel 1705; L’If igenia di Aurelio Aureli e Agostino Bonaven‐
tura Coletti fatta nel Teatro S. Angelo a Venezia nel 1707; L’If igenia in Aulide e L’If igenia in Tauri di 
Carlo Sigismondo Capece e Domenico Scarlatti date a Roma nel teatrino di Maria Casimira di Polonia 
nel 1713. 
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tra i drammaturghi per musica del primo Settecento, e con uno specifico riferimento 
al peculiare contesto viennese, senza di necessità volerla collocare «soltanto tra i pre‐
cursori della riforma del dramma in musica, per la quale impresa» già la storiografia 
ottocentesca esigeva «genii non ordinari» quali Zeno e Metastasio, 36 nel tentativo di 
approfondirne lo «stile facile e piano, condito di sentenziosi pensieri, talvolta splendidi 
di riposta filosofia, tal altra originali e sempre adeguati alla natura de’ subbietti, sempre 
distribuiti con quel criterio di temperanza che, mancato talvolta al gran Metastasio, eb‐
be mestieri di tutto il fascino nella sua potenza abbellitrice per farselo comportato». 37 

Le considerazioni qui approntate valgano dunque come prodromi di un’indagine futu‐
ra che, solo attraverso la lettura attenta e meditata dei numerosi suoi lavori drammatici, 
potrà a maggior titolo chiarirne le tecniche di scrittura e le intenzioni poetiche. 

36 Cfr. Teatro classico italiano antico e moderno, ovvero Il Parnaso teatrale, Lipsia, Ernesto Fleischer 1829, 
XIII.

37 Giuseppe Rovani, Storia delle lettere e delle arti in Italia . . . ordinata nelle vite e nei ritratti degli uomini 

illustri dal secolo XIII f ino ai nostri giorni, tomo II, Milano, Borroni e Scotti 1856, 476 sg. 


