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PAOLO CATTELAN

MOZART E LA “RELIGIO” MUSICALE PADOVANA

A un’«amica sincera e carissima»

La grande distanza che intercorre fra la concezione religiosa
di Leopold e Wolfgang non sfugge nemmeno ad una lettura di-
stratta e parziale dell’epistolario mozartiano.

Per il pater familias Leopold la vita «cristianamente vissuta
¢ un tutt’uno con la spinta all’ascesa sociale, riducendosi a ser-
vire pragmaticamente e precettisticamente la morale del suc-
cesso borghese, dell’affermazione socio-economica del singo-
lo. Il «vangelo» che Leopold tentera dunque di inculcare al fi-
glio «religiosamente» ¢ anzitutto quello della «messa a frutto
dei propri talenti» e si presenta un po’ come il coronamento
ideologico di fini materialistici, conseguenti anche al rigido
conformismo dell’impostazione della sua mentalita. E se mai
esiste per lui la possibilita di parlare di riflessione escatologica,
questa deve vedersi necessariamente confinata nello spazio di
uno sfogo, di una remissione, rassegnata e fatalistica ad una
volonta divina che perlopiu ¢ causa di insuccessi nell’esercizio
professionale, ma non interviene a incrinare la fede nel rag-
giungimento di uno status vivendi fortemente idealizzato. Al di
qua del limite di tempo di una vita umana stessa bisogna del
resto concentrare la propria attenzione, affrettare i propri sfor-
zi a quantificare la propria realizzazione fino a «finire i propri
giorni [...] godendo della considerazione di tutti, soddisfatto,
ricco di onori e di fama, e ben provvisto di tutto quanto occor-
re alla tua famiglia».

Nei modi con cui Wolfgang affronta la tematica religiosa
forse non ¢ del tutto azzardato riconoscere la chiave che gli
serve per chiudere la partita con gli ossessivi inseguimenti del-
la morale del padre e con la sua trasmigrazione persecutoria in

7




modelli realizzati: Mozart sembra avere una precisa percezio-
ne intuitiva di come ribaltare i ruoli (costringendo Leopold a
subire), divenendo per dirla con Da Ponte, « assalitore d’assali-
to». E, in verita, un vero e proprio stravolgimento dell’ideolo-
gia paterna che avviene dall’interno e progressivamente (I’an-
no della morte della madre a Parigi nel 1778 segna tuttalpiti un
ben noto incipit di una nuova dinamica del rapporto con il pa-
dre). Un processo che assume via via le forme ambigue di un
serissimo fudum di specchi deformanti che riflettono, ingigan-
tito e a volte invertito di segno e proporzione, il significato del
«predicare» di Leopold. Distaccandosi dal fatalismo di contin-
genza o circostanza del padre Wolfgang assolutizza I’idea stes-
sa di fatalitd non soltanto come giustificazione implicita di
fronte a rimproveri pili 0 meno velati (giustificazione e/o pro-
clamazione di una indole del proprio sentire in fondo molto
pil aristocratica e disinteressata), ma anche proiettandola su-
gli eventi piu tragici dell’esistenza, quasi come se questi aves-
sero il carattere di «prove» di fronte alle quali, & stato detto,
accettazione diviene il sinonimo di resistenza attiva, eroica.
Prove a cui egli stesso si sente chiamato (e il suo eroismo ¢ for-
se tanto piu vero anche perché libera senza pudori tutte le con-
traddizioni della vita agli imbarazzi della posterita), ma non
meno si identificano con quelle in cui versa una condizione
umana per antonomasia (il dolore, la morte). Puo darsi che in
quest’ottica ’esperienza della massoneria abbia solo dato una
legittimazione a principi gia ben radicati, anche istintivamen-
te, in Mozart che peraltro poteva ben sentire il richiamo di
un’élite interclassista, gia che gli mancava del tutto, a differen-
za di Leopold, la disposizione e il «senso» per stare nei termini
delle gerarchie della societd. In ogni caso da piu parti € stata
notata giustamente una certa tendenza abbastanza precoce a
sperimentare una massima gravita di espressioni (definite qua-
si non mozartiane) con figure facilmente assimilabili a quella
paterna, ma ovviamente esterne al tipo di conflittualita del rap-
porto con Leopold: ve ne sono di diverse (e molte altre ancora
& necessario supporne fra quelle con cui non si espresse adot-
tando le coazioni della parola scritta, ma con linfinita ricchez-
za ed ambiguita di un linguaggio a lui certo piu congeniale),
qui pud non essere del tutto superfluo citare cio che scrisse
all’abate-benefattore Bullinger nel 1778: «un uomo che nelle
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prime tristi evenienze non si & mai perso d’animo, ha conti-
nuato ad avere religione e fiducia in Dio ¢ stato un buon cri-
stiano». E nel 1787 perd, mentre Leopold gravemente malato ¢
a un passo dalla morte, che Mozart conduce a termine il gioco,
anche crudele, dell’inversione dei ruoli e dei contenuti, am-
monendo quasi paternamente il «padre» e costringendolo alla
complicita, col tono disteso e pacato della coscienza della pro-
pria superiorita di fronte al distacco definitivo (nostri i corsivi):

Poiché la morte (a ben guardare) ¢ I'ultimo, vero fine della nostra vita, da
qualche anno sono entrato in tanta famigliaritd con questa amica sincera e
carissima dell’uomo, che la sua immagine non solo non ha per me piu nulla
di terrificante, ma mi pare addirittura molto consolante! E ringrazio il mio
Dio di avermi concesso la fortuna di avere la opportunita (lei mi capisce) di
riconoscere in essa la chiave della nostra vera felicita.

Il committente padovano di Mozart
(Don Giuseppe Ximenes)

Nella celebre monografia dell’Einstein la «scelta» massoni-
ca dei Mozart (fu Wolfgang ad introdurre Leopold nella Log-
gia viennese «Zur Warhen Eintracht» nel 1784) viene un po’
considerata come ’effetto di una reazione al «carattere pro-
fondamente irreligioso della societa dell’epoca» che, dice lo
studioso illustre, padre e figlio avrebbero avuto modo di osser-
vare soprattutto nel corso dei loro viaggi in Italia. Sulla via del
ritorno del primo viaggio per0 il giovanissimo compositore do-
po aver fatto Pesperienza dei pit importanti centri e degli am-
bienti musicali piu in vista della penisola (salotti mondani e
teatri, ma anche Cappelle), gid «fregiato» del titolo di accade-
mico filarmonico (dopo un tirocinio preparatorio col Padre
Martini a Bologna) e reduce dai successi milanesi del Mitrida-
te, fu investito di un compito tutt’affatto «diverso» da quanti
ne aveva assunti ed espletati in quel biennio (1769-1771) di per-
manenza in Italia (un biennio, tutto sommato, gia intensifica-
tosi di una ricca molteplicita di incontri e relazioni, forse piu di
quanto sia incline a far credere ’Einstein). Infatti, in un conte-
sto di circostanze che perlopiti sono rimaste oscure 0 sono sta-
te poco indagate nella pur sterminata bibliografia mozartiana
corrente, il 13 marzo 1771 i Mozart si portarono a Padova non
solo 0 non tanto per una breve visita alla citta (durata quel-
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’'unica intensa giornata), ma per ricevere una nuova commis-
sione: con una puntualitd un po’ insolita e sconcertante (se si
pensa al proseguo della carriera del Maestro) e assolutamente
priva dei tipici preamboli mondani di tante altre occasioni an-
che italiane, gli venne affidata P«azione sacra» metastasiana
Betulia Liberata. Quel committente padovano a cui bastarono
pochi momenti per decidere che il compositore quindicenne
era in grado di cimentarsi con il difficile testo del Metastasio
(che gli aveva procurato 1’epiteto di «poeta filosofo») era una
singolare figura di aristocratico (: un marchese) e mecenate
della musica, nominata una sola volta nell’epistolario mozar-
tiano in un annuncio fatto con una certa qual ufficialitd da
Leopold al Conte Gian Luca Pallavicini il 19 luglio 1771 da
Salzburg:

Fratanto sta componendo il mio figlio un Oratorio di Metastasio per Padua
ordinato dal Sigr. Don Giuseppe Ximenes de Principi d’Aragona, quest’ora-
torio mandero, passando per Verona, & Padua per essere copiato, e ritornan-
do da Milano anderemo & Padua per sentirne la prova.

Dunque la Betulia fu composta a Salzburg nell’estate 1771 (e,
come vedremo, consegnata nell’autunno), ¢ pero su Giuseppe
Ximenes, tanto noto quanto subito misterioso per chi ha stu-
diato Mozart, che dovremo concentrare al momento tutta la
nostra attenzione.

Sue sono una serie di ventuno lettere scritte al Padre Marti-
ni sempre da Padova nel periodo 1770-1781, suo ¢ il libretto di
una cantata (I/ delirio umano) edita a Padova dal Conzatti nel
1768 e dedicata all’Elettrice vedova di Sassonia Maria Antonia
Walpurgis (che, sorella dell’Elettore monacense Massimiliano
III Giuseppe, alternativamente soggiornava a Dresda e a Mo-
naco potendo esercitare una grande influenza sulla vita musi-
cale e teatrale delle due capitali). Da questi materiali non si
riesce a trarre un profilo qualsiasi del personaggio, ma nelle
lettere al Martini si puo scoprire, comunque, che i suoi interes-
si musicali sono dispersi in un ampio speitro: dalla teoria ar-
monica alla composizione alla tecnica vocale. Cosi come si
scopre che & in contatto con i maggiori musicisti e esponenti
del convento antoniano: Tartini (il grande piranese muore nel
1770, ’anno prima della visita padovana dei Mozart), il Padre
Vallotti (maestro della cappella della basilica del Santo), Van-
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dini (il celebre violoncellista che fu ’amico piu intimo del Tar-
tini), il Padre Agostino Ricci (successore del Vallotti alla dire-
zione della cappella fra il 1780 e 1785), il Padre Bonaventura
Perisutti (allora uno degli esponenti piu in vista del convento).
Sul versante di musicisti di diversa estrazione e professione
Pelenco si arricchisce dei nomi dei compositori e operisti Fer-
dinando Bertoni («il nostro Bertoni» poiché questi aveva stu-
diato col Martini) e Giuseppe Sarti («il mio caro maestro
Sarti»).

Nelle lettere al Martini una certa qual disposizione ad un or-
goglioso riserbo traspare pero dalla parte del marchese, riserbo
che & senza dubbio la causa di una specie di non perfetta sinto-
nia fra i due corrispondenti ed anche di molte incomprensioni
ed equivoci. E pero evidente, nel carteggio, che gli scopi prin-
cipali del contatto di Ximenes con l'autorevole «definitore
perpetuo » dell’Accademia Filarmonica bolognese sono preci-
samente da ricondursi ad una attivita di organizzatore animo-
so di accademie private in casa sua che egli svolge a Padova.
Accademie per cui mette a disposizione tutti i suoi mezzi, che
sembrano notevoli, e tutta la sua influenza sulla cappella anto-
niana alle cui strutture - cantanti ed orchestra in primo luogo -
la sua attivita privata indubbiamente s’appoggiava. Dal carteg-
gio martiano conviene ancora raccogliere alcuni frammenti di
informazione che potranno esserci molto utili anche per cio
che concerne le vicende «mozartiane» (Mozart non € pero mai
citato in alcuna di queste lettere).

Qualcosa della competenza del marchese nei confronti dei problemi di
tecnica vocale ci & dato di scoprire quando Ximenes si rivolge al Padre Mar-
tini perché gli procuri un giovane soprano castrato per «farlo servire» nelle
sue accademie («Se il giovane riuscisse passabile lo metterei in questa cap-
pella del Santo, ma resti questo affidato al suo segreto»). I requisiti richiesti
sono tutt’altro che generici (« Se legge all’improvviso, se ha voce di petto o
di testa, se la voce & intonata in tutta ’estensione, se ha trilli e mordenti na-
turali, ecc...) e la decisione definitiva spettera al giudizio di un maestro pa-
dovano con cui il giovane dovra in ogni caso compiere un corso di perfezio-
namento a Padova a spese del marchese, a cui non basta peraltro come ga-
ranzia il fatto che Martini avesse scelto un allievo del famoso maestro bolo-
gnese Lorenzo Gibelli (il maestro del Crescentini ¢ del tenore Matteo Bab-
bini). In occasione della richiesta di musiche da eseguirsi nelle accademie,
apprendiamo invece che le predilezioni del marchese vanno ai generi devo-
zionali, e non poco Ximenes si irrita quando scopre che il Martini gli ha in-
viato musica da chiesa: « Dovevo spiegare meglio la commissione. Musica
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da chiesa veramente non & buona per Accademie; oltre di che me ne trovo
ben provvisto. Il mio bisogno & d’oratorii, cantate a due, tre, quattro voci».
(Continuando questo tipo di equivoci in una lettera successiva Ximenes or-
dinera addirittura di «sospendere le spedizioni» ). Una circostanza che rive-
la una sua precisa attinenza con le vicende della Betulia mozartiana riguar-
da I’abitudine di Ximenes a predisporre in modo bizzarro le sue commissio-
ni, consegnando a volte uno stesso libretto a pilt musicisti, certo che « Que-
sta varieta di compositori fara riuscire un’opera molto gradita» (e cita una
Passione su cui ha contemporaneamente messo al lavoro Sarti, il Padre Ric-
ci e un altro maestro tedesco che col suo solito riserbo non nomina).

E opportuno, a questo punto, precisare che il chiarimento
del contesto e delle condizioni che permisero la commissione
e ’esecuzione della Betulia di Mozart si apre ancor piu proble-
maticamente al chiarimento di un’intera stagione, ventennale,
di vita musicale, teatrale, oratoriale, «privata», sempre in Pa-
dova, che comprende molte produzioni originali di autori fra i
pit importanti del secondo settecento ed anche straordinarie
«riprese» di capolavori come I’Alceste di Gluck nel 1777 (data
che corrisponde alla prima esecuzione italiana dell’opera) ’Or-
Jeo dello stesso Gluck come poi I’altro, celebre ai suoi tempi,
di Ferdinando Bertoni. Una lunga stagione di accademie che si
documenta in un arco di tempo compreso fra il 1768 e il 1785:
per tentare di superare impasse creatosi sul merito della Betu-
lia e, in un tutt’uno, per tentare di descrivere quanto va succe-
dendo a Padova, ci s’impone di ricalcare, anche metodologica-
mente, gli itinerarii di una ricerca recentemente compiuta, in-
crociando variamente un sistema complesso di fonti «diverse»
(epistolari, archivistiche, ecc..., ecc...).

In primo luogo passeremo attraverso il congiungimento bio-
grafico di tre personalita che, in un sensibile clima di solidarie-
ta di intenti e motivazioni, possono essere considerate come
quelle che piu si coinvolsero nella promozione di questo lungo
episodio di arte veneta: Ximenes, appunto, e poi il composito-
re ¢ maestro di canto Giovanni Ferandini, infine Gaetano
Guadagni, il mitico contralto che fu il primo interprete dell’ Or-
feo gluckiano a Vienna nel 1762.

Don Giuseppe Ximenes, che dei tre &€ ovviamente il primo
ad interessare le vicende del testo mozartiano non sembra per
nulla, a conti fatti, potersi identificare con quell’«eccentrico
mecenate di noti contrappuntisti» che & stato frettolosamente
descritto da William Mann: scendendo dal necrologio, ovvia-
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mente conciso, ad una nuda iscrizione commemorativa al te-
sto di un intenso testamento fino alle opere, cercheremo di
rintracciare le orme di uno stile di vita ideale, austero, nobilis-
simo.

Per una pura coincidenza cronologica il mecenate della
Betulia moriva a Padova nell’anno in cui i Mozart facevano il
loro ingresso nella massoneria; leggiamo nel Registro dei Mor-
ti dell’Ufficio di Sanita padovano in data 8 luglio 1784.

[E morto] Il Nobile Signor Kavalier Marchese Don Giuseppe Ximenes de’
Principi d’Aragona e Kavalier delle Chiavi d’Oro [...], d’anni 66, visitato dai
dottori Olivi, Fiorati, Bonioli, Sografi.

Una iscrizione funebre dalla nudita forse eccessiva (basilica,
antica cappella della Madonna, parete di destra) lo ricorda in
questo modo:

D. JOSEPH. XIMENES ARAGONIUS
ET. PERETTI
MARCHIO. AB. ESCK. PATRIT. FLORENT.
IDEMQUE. ROMANUS
A. CUBICULO. ET. SANCTIORIB. CONSIL. S.C.M.
OMNIGENA. RELIGIONE. SINGULARIS
HIC. SITUS. EST
PERMISSU. MARCH. THOMAE. OBITIL
OB. VIIL ID. IUL. MDCCLXXXIV

A commento di questa sobria epigrafe il Gonzati nel libro de-
dicato alla basilica di S. Antonio scrive:

Dicendoci I’iscrizione che il Ximenes era aragonese, non v’¢ alcuno che
ignori quanto potente ed illustre nelle Spagne fosse questa famiglia. Ma
questo marchese Giuseppe non era, come taluno de’ suoi antenati, amico
del fasto. Pit che gli onori amava egli ed apprezzava la virtd; pit che I'am-
mirazione degli uomini 'umanita. Ci venne questo affermato da persone
che lo conobbero da vicino.

Sembra, in effetti, che il commento confermi quanto puo ispi-
rare la lettura del seguente «testamento mistico» del marche-
se: 'immagine di un uomo che affronta la prova estrema come
purificato dal proprio esempio di esistenza morale.

[...] Questo di 30 settembre 1771 sapendo benissimo Io Giuseppe Marchese
Ximenes d’Aragona, Patrizio Fiorentino e Patrizio Romano, d’essere mor-
tale e non sapendo I’ora della mia morte. Per questo adesso che per la Divi-
na Misericordia mi trovo sano di mente e di corpo, e di intelletto, ho risolu-
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to di scrivere di mio proprio carattere questo testamento [...] Istituisco e di-
chiaro mio Erede libero la mia amatissima consorte la signora Maddalena
Loviselli Ximenes d’Aragona legittima mia moglie di tutto quello che si
trovera alla mia morte in questo stato di S. Marco, in contanti, argenti,
gioie, mobili, biancherie, case, terreni, livelli, e qualunque eredita mi si de-
volvesse. Prego il mio amatissimo signor Nipote Ferdinando Ximenes di
volergli contribuire cento piastre annue dell’affitto di casa, lasciatami dal
Marchese Tommaso mio padre [...]. Voglio che PPerede faccia sapere la mia
morte a tutte le scuole in cui sono iscritto e che inserisco in questo Testa-
mento [...]. Voglio che [...] il mio corpo sia portato privatamente e senza la
minima pompa nella chiesa di S. Antonio [...] in oltre sepolto il piu vicino
possibile all’Arca di S. Antonio [...] senza il minimo segno di esteriore or-
nato [...]. Finalmente domando perdono a tutti, di qualunque mal esempio
avessi loro dato. E ricordo a tutti il Santo Timore di Dio.

(Alla fine del testamento & annotato: [«Della morte] si dia avviso al Gran
Ciambellano della Corte di Vienna»).

Riduzione della pompa, anonimato, orgoglio virtuoso: mol-
te di queste testimonianze si adeguano ad uno stile che in
qualche modo significa I’aura ideologica che ispira le opere
umane alla eredita silenziosa e il riconoscimento del valore
morale alla inerenza sentimentale e dimessa ad un ordinamen-
to generale, umano e cosmico. Troviamo, nei documenti uffi-
ciali, un Patrizio Romano che ben conoscendo il mondo e il
potere (¢ stato evidentemente Ciambellano della corte asbur-
gica: cosi va decifrato il suo cavalierato) elegge a suo ritiro spi-
rituale Padova e, in Padova, i dintorni dell’Arca del Santo (os-
sia un ambiente distaccato - quello da cui sorgera una vera e
propria comunita di solidarieta artistiche e di pensiero: una
mente collettiva), ove non condivide le pratiche della nobilita
locale, ove si professa devoto di una religione «omnigena» -
ragione di ogni cosa, presente in ogni cosa -, ove sprezzando
convenienze e privilegi prende per sposa una donna non di
rango, facendola libera erede del patrimonio del casato. In
effetti si compone di gia I'immagine di un personaggio che
d’altro non si preoccupa che di produrre inediti esempi di
comportamenti morali assoluti.

Sappiamo ormai per certo, € non mancano le conferme nei
riferimenti documentari d’archivio, che questo personaggio, a
partire dal 1762, € un attivo mecenate di giovani musicisti (ol-
tre a Mozart si sa di Myslive¢ek, Naumann, Vogler, Antonio e
Giuseppe Callegari, Nasolini, L. Gatti; se ne veda una confer-
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ma nelle opere appositamente commissionate della lista cro-
nologica degli allestimenti accademici che proponiamo nelle
pagine seguenti). Forse un ispiratore, pit che un semplice pro-
tettore, competente e dotato di idee originali. Idee che si riflet-
tono precisamente sui caratteri di questo ciclo di allestimenti
privati che si conclude con la morte del marchese e si sviluppa
nelle attivitd musico-drammatiche del suo entourage. Per tutta
la durata di questa stagione d’arte infatti i testi trattati (azioni
musicate) rappresentanto tutti, non senza pecche di monoto-
nia, la stessa, identica scena di una tensione ideale che sembra
confondere, estremamente, tutti i «generi» praticati in uno
spirito di conformita unificante quanto mai seria e moraleg-
giante (diciamo lo spirito che si potrebbe etichettare come
quello della «omnigena religio singularis»).

Testi selezionati, via via, intelligentemente, a perfezionare
la loro progressiva esemplarita, e che in qualche modo segna-
lano nella compattezza del loro corpus - forse pill di ogni altra
informazione diretta o indiretta - il carattere del mecenatismo
di Ximenes, che s’estende da una specie di ritualita privata, eli-
taria e separata, ad una ricerca quasi laboratoriale di incuba-
zione di esperienze teatrali da opporre a quelle dei circuiti
pubblici. (E assolutamente da escludere che la produzione-ri-
cezione «privata» del’ambiente di Ximenes sia da riportare al
modello ben noto delle accademie settecentesche: ossia a una
pratica di ri-godimento privato di eventi artistici pubblici, ma-
gari selezionati e nobilitati dall’ascolto esclusivamente compe-
tente).

Forse, dal compattarsi del repertorio in un regime quasi ri-
tuale e tanto tematico ¢ possibile scorgere nei contorni di que--
sta esperienza una certa affinitad con lo stile delle Logge.

Al proposito I'indagine ci conduce a rilevare come effettiva-
mente 'ambiente laico, misto di nobili e borghesi, della Presi-
denza dell’Arca (che si pud facilmente considerare come il de-
stinatario primo degli allestimenti privati) sia in questi anni in-
teressato dalla penetrazione degli ideali della massoneria, fino
alla formalizzazione, nel 1778, della Loggia «[’Amore del
prossimon».

Sparita la gran parte della documentazione in seguito alle perquisizioni ed

al sequestri degli Inquisitori della Sergnissima (che circa nel 1780 muto il
proprio atteggiamento di tolleranza nei confronti della massoneria veneta),
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attivita e il Rito della Loggia massonica padovana ci & quasi del tutto igno-
to. Ci restano perod alcuni nomi di affiliati che appunto per lo piu si identifi-
cano con membri della Presidenza dell’Arca: il marchese Gasparo Scovin
{«A labirintho», commendator patavii, poi Maestro scozzese), il conte Gi-
rolamo de’ Lazara (« Ab arbore amputato»), 'avvocato Giovanni Petrobelli
(nominato semplicemente «apprendista»), il conte Girolamo de’ Dottori
(« A quercis»). Fra tutti spicca pero, nelle liste superstiti e per vie che con-
ducono piu direttamente alle pratiche musico-simboliche dell’« Academia»
il nome di Francesco Modena («Franciscus a Macerothe», Maestro scozze-
se e animatore dell’attivitdh massonica vicentina, veronese e padovana). A
questo gentiluomo vicentino di professione stampatore, forse dilettante di
torchi, il circolo di Ximenes si rivolge per la stampa di diversi libretti d’ope-
ra e oratorio a partire dal 1777, tradendo, forse significativamente la con-
suetudine di rivolgersi alle stamperie padovane (Conzatti e Seminario). Se
il nome di Ximenes non compare mai nei «reperti» massonici, vale la pena
comunque di ricordare che gli Aragona sono personaggi di primo piano nel-
la formazione delle prime Logge italiane, come Diego Naselli de’ Principi
d’Aragona («Didacus a Falcone») che ne & forse il personaggio di maggior
spicco, come Don Raimondo Ximenes che €, nel 1779, Gran Maestro della
Loggia di Cremona.

Ma all’ipotesi fornisce forse un puntuale riscontro positivo an-
che il fatto che cala, su queste accademie, tanto frequenti e im-
portanti, un velario di silenzio, una coltre di sconoscenza da
parte di quell’«altra Padova» che attraverso ’opera dei suoi
memorialisti sa rendere autodescrizioni pertinentissime e ric-
che di quanto si fa e accade nel mondo del potere locale e della
nobilta. Cio in qualche modo assume il carattere di un tratta-
mento ostile e sospettoso che raggiunge tutte le personalita
che incontreremo, oltre a quella del marchese, coinvolte in
questa associazione d’arte e amicizia.

Mette conto di citare, al riguardo, il ritratto che di Ximenes
rende il «principe» dei memorialisti padovani, ’abate Giusep-
pe Gennari, riferendo (ancora una scena funebre) della sua
morte:

[Luglio 1784] Addi 8. Questa mattina, a’ ore 12, mort il marchese Giuseppe
Ximenes d’Aragona che da vent’anni in circa soggiornava in Padova dopo
aver sostenuto splendide ambascerie per la casa d’Austria a Pietroburgo e a
Londra nelle quali, e nel soggiorno poi fatto a Vinegia, spese buona parte
del suo patrimonio, di modo che ora viveva con un assegnamento di 100
zecchini al mese che gli fece un suo nipote maritato in Firenze. Fu dilettan-
te oltremodo di musiche e bellissime Accademie faceva in casa sua, cosi qui
come a Venezia, e i professori della musica cosi vocale come istrumentale
lo sperimentarono sempre amorevole e benefico protettore. Nel 1767 menod
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moglie segretamente e fu Maddalena Lovisetti, figlia del Gobbo che, essen-
do fattore dell’Arca del Santo, fece una buca e, posto in prigione, mediante
la protezione e i denari del marchese ne usci. Ella da principio lo servi in
grado di governante e poscia, come s’¢ detto, divenne sua moglie senza per
cio invanire o uscire dai termini. Grande obbligo ha tutta quella numerosa
famiglia al suddetto marchese e I’Abate medesimo ch’é stato socio ed ora &
corrispondente dell’Accademia. Ebbe sepoltura il Marchese ne la chiesa del
Santo in un’Arca scavata ora nella cappella degli Obizzi. Lascio erede la
moglie di tutto cid che poté lasciarle, ma dicesi che tale eredita sia gravata
da molti debiti.

In questo che vedremo essere il quasi unico resoconto genna-
riano sulla vita padovana di Ximenes, il velato rimprovero del
matrimonio plebeo corona, nella cronaca, il tentativo di scre-
ditare la figura del marchese (insinuando, fra P’altro, sospetti di
un’improbabile caduta in miseria); comunque oltre il travisa-
mento e la malcelata antipatia, riemergono anche nella memo-
ria del Gennari i soliti caratteri della personalita di Ximenes
che abbiamo gia verificato.

Il «vecchio» maestro Ferandini

Riandando al 1771 e all’insolitamente succinto resoconto
tracciato da Leopold della giornata passata col figlio a Padova
(cfr. lettera da Vicenza del 14 marzo 1771), abbiamo modo di
vedervi comunque in qualche modo precisamente documenta-
to I’incontro con un altro personaggio, musicista vero e pro-
prio questa volta, di indubbia fama internazionale che, come
Ximenes, verosimilmente si ritira a Padova, nelle vicinanze
dell’Arca e della Cappella musicale antoniana: Giovanni Fe-
randini. Mozart si intrattenne con lui e i due si alternarono a
gara all’arpicordo (Wolfgang mosse poi all’incontro col mae-
stro Vallotti). Nella connessione diretta fra Ferandini e Mozart
si attua probabilmente quella fra Mozart e Pambiente padova-
no del mecenate Ximenes (la cui presenza infatti, nella lettera
del 14 marzo, aleggia da dietro la notizia dell’accoglimento del-
la commissione, senza riferimento esplicito). L’assidua colla-
borazione fra Ximenes e Ferandini resta peraltro inequivoca-
bilmente confermata sul filo rosso che lega ’ambiente musica-
le «privato» padovano a quello, di ambito compreso fra le corti
di Monaco e Dresda, su cui esercitava la propria influenza e, in
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un certo senso, il proprio gusto, la colta e «<impegnata» Elettri-
ce di Sassonia Maria Antonia Walpurgis (che fu poetessa, mu-
sicista, pittrice, ma soprattutto una grande mecenate dei musi-
cisti e assidua cultrice dei generi devozionali); come si ricorde-
ra, dalle prime righe di questo contributo dedicate all’Aragona,
Ximenes le aveva dedicato nel 1768 il libretto del suo poema 7/
delirio umano.

Tre anni dopo Mozart giunge a Padova, accompagnato dal-
I’Elettore palatino in persona, il giovane abate e musicista
Georg Vogler (un’interessante figura di artista dedito alla com-
posizione e all’insegnamento - sara il maestro di Weber,
Meyerbeer, Danzi ~ e che tentera anche abbozzi di musicolo-
gia sistematica e comparativa): le fonti a nostra disposizione
sul suo lungo soggiorno (per circa un anno fra il 1774 e il 1775
studio col Vallotti restando vivamente impressionato dalle
teorie armoniche del maestro padovano) ulteriormente docu-
mentano la stabilitd e la quotidianitd del rapporto Ximenes-
Ferandini sia nel 1774 sia poi, attraverso una lettera dell’abate
al Vallotti, nel 1776. Durante il suo soggiorno padovano Vogler
- in seguito, com’¢ noto, bersaglio di ironie piuttosto amare da
parte di Mozart - fu un protetto del marchese Ximenes che lo
presentd anche al Martini perché lo «facesse ammettere» tra i
Filarmonici previo un breve tirocinio (sembra che nel con-
fronto col Vallotti, pitt aperto alla sperimentazione del nuovo,
Vogler ne sia rimasto deluso), ma non ci & noto se a Padova ot-
tenne come Mozart di essere investito dell’«onore» di un
compito specifico.

Del «vecchio» maestro Ferandini (cosi sappiamo da Co-
stanza che ebbe in seguito a nominarlo Mozart) dovremo a
questo punto tentare di rendere un certo profilo biografico e
artistico.

Per cid che riguarda la nascita le notizie sono incerte (i suoi estremi biogra-
ficiz [?] 1710 circa- Monaco di Baviera, 1791), diciamo comunquc che «na-
sce» oboista e studia composizione sotto la guida del Biffi a Venezia, presto
passando a Monaco dove via via il suo prestigio crebbe al punto che nel
1753 gli fu affidata Popera inaugurale del Teatro Residenziale (Catone in
Utica del Metastasio). A Monaco si dimostrd musicista raffinato e colto (an-
che nelle composizioni strumentali che furono pubblicate), ricoprendo la
carica di compositore di camera dell’Elettore Karl Albrecht (1737) ed affer-
mandosi presto anche come maestro di canto sia a corte (dove suoi allievi
furono la stessa Walpurgis ¢ il futuro elettore Massimiliano) sia negli am-
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bienti del teatro (fu il maestro del celebre tenore Anton Raaf, 'ldomenco
mozartiano). Nelle consuetudini del suo impegno didattico (cospicuamen-
te attestato da un numero impressionante di Arie e Cantate a voce sola che
si conservano perlopitt a Monaco e a Dresda) risalta il frequente ricorso ai
testi del Metastasio, cui indubbiamente Ferandini si ispird anche per quan-
to riguarda ’ideale espressivo del canto e dello stile come strumento fun-
zionale di rappresentazione drammatica e di caratterizzazione degli affetti.
Ma quest’ideale, che si trasferisce nella prassi compositiva e didattica di Fe-
randini venandosi di un certo personale intellettualismo, alla meta del se-
colo entra in crisi di fronte alle nuove mode canore dei virtuosi e del pubbli-
co (quelle del virtuosismo acrobatico e dell’esibizionismo fine a se stesso
cosi tanto deprecate dal Metastasio). Nel ritiro dall’agone teatrale di un Fe-
randini all’apice della carriera e della fama bisogna intravedere, forse, una
volontd (o un’incapacitd) di adeguamento a quelle mode stilistiche cosi
estranee alla sua personalitd artistica.

A Padova fin dal 1755, visse dapprima con una generosa pen-
sione offertagli dalla corte monacense in cambio dell’impegno
a ingaggiare nuovi cantanti per le stagioni teatrali della capitale
Bavarese (non sappiamo se avesse facolta di impegnare anche i
compositori). Con I’Elettrice in particolare continuo ad avere
ottimi rapporti e al periodo padovano risale infatti la composi-
zione dell’opera drammatica Talestri la regina delle Amazzoni
su di un libretto originale della stessa Maria Antonia Walpur-
gis. E noto perd anche che di ritorno da Monaco, Ferandini
aveva fondato a Padova una scuola di canto teatrale; la notizia,
enfatizzata nelle storie della musica a Padova, poteva suonare
strana per la mancanza di un contesto adeguato per quella che,
dalla statura stessa del maestro, sembra essere stata una SCL_lola
particolarmente importante. Torna molto piu facile, ora, rico-
noscerla come la schola della privata cappella di Ximenes e dei
suoi amici (e che il mecenate fosse in contatto con un maestro
di chiara abilita lo si sa fin dalle lettere scritte al Padre Marti-
ni): la figura di Ferandini & verosimilmente quella di un de-
miurgo di un’esperienza che probabilmente aveva anche
I’aspetto tecnico-interpretativo fra le istanze primarie della sua
soddisfazione (ancora conviene ricordare I'interesse e la com-
petenza espressa da Ximenes sul merito della tecnica_ v'ocale):

L’unico esempio significativo dello stile del Ferandini che ci
resta in Italia & una raccolta manoscritta di nove composiZiont
«a voce sola con strumenti» (sette Arie per soprano, tenore,
contralto e due Cantate per soprano) che si conserva nella Bi-
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blioteca del Conservatorio di Bologna. Trascritta dalla mano
del Martini pare che sia proveniente da Padova: potrebbe in ef-
fetti costituire un saggio eloquente dell’attivita che Ferandini
svolgeva per '« Academia» dell’Aragona (Ferandini risiedé a
Padova per oltre trent’anni, ma null’altro ci & pervenuto se non
un libretto di una cantata dedicata al duca del Wiirttembergh
nel 1766 che lo indica come 'autore della musica). Le Arie ri-
velano un tipo di scrittura di evidente destinazione didattica, le
Cantate invece congiungono lo scopo didattico all’interesse
del musicista per lo sviluppo dei generi «spirituali», cio che, in
effetti, ci riporta a Padova ed alle accademie di Ximenes. Si
tratta infatti di un tardo recupero delle cosiddette Cantate del
«Sepolcro», un genere rappresentativo da camera, tipicamente
barocco, ma cronologicamente e geograficamente anche mol-
to circoscritto alla Vienna di Leopoldo I. Ferandini attua una
sorta di «ripristino» di questo genere condotto sotto un profilo
marcatamente intellettualistico dell’uso simbolico degli stili
musicali.

Nel Pianto di Maria per soprano e Archi (che verra eseguito in prima esecu-
zione moderna e pubblica nel corso del presente festival mozartiano) egli
disegna in modo assolutamente convincente lo sdoppiamento della parte
del solista fra le «figure» di Maria e dello Storico. La «parola» di Maria &
immersa in atmosfere musicali di ricercato arcaismo ad idealizzarne una sa-
cralith atemporale: il Pianto, il tono della Preghiera (le Arie e gli A solo di
Maria) ¢ caratterizzato da un nudo contrappuntismo che si costituisce su
melodie tratte dall’antico linguaggio religioso. Ci0 svela la sua intenzione
allusiva nel concatenarsi degli episodi strutturali-formali dell’intera se-
quenza: a volte gli episodi solistici si riducono a brevi réfrains che conchiu-
dono recitativi accompagnati « narrativi» elaboratissimi e patetici, pieni di
sorprese armoniche. Lo Storico per contro «attualizza» la proposizione sta-
tica ed idealizzata della Vergine adottando nelle Arie un linguaggio pitt mo-
derno anche se sempre semplice (limpida divisione delle funzioni musicali
del canto e dell’accompagnamento, melodismo parcamente ornato e pateti-
co nello stile delle arie «galanti», utilizzo della struttura tripartita da capo).
Lo Storico conclude la cantata con un monito all’« Uomo » che sorprenden-
temente evolve il piano tonale dell’intera composizione: come dalla tradi-
zione dei «Sepolcri» anche quello del Ferandini gravita inalteratamente in-
torno al Do minore, ma se ne distacca alla fine per raggiungere, con forte
contrasto, il Si bemolle maggiore.

Nell’esempio qui citato, sommariamente, Ferandini sembra
proporsi coscientemente la meta della rivisitazione della tipo-
logia barocca del Sepolcro operando in un senso che volentieri
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chiameremmo con terminologia recente: pluristilismo (impie-
gato per rendere la riconoscibilita di messaggi simbolici sinte-
tizzati alla sfera del trasferimento del corpo semantico della
«lettera» in quello del linguaggio propriamente musicale). Nel
corso dell’esperienza padovana cio trova dei precisi punti di ri-
scontri: alla «religio» musicale padovana arriveranno infatti
nel 1776 (col rientro di Guadagni) i pasticci dell’Orfeo di Gluck
e Bertoni (cft. la lista cronologica nelle pagine seguenti) ove
nel confronto di stili, principalmente vocalistici, si sintetizza
I’idea simbolica della lotta degli antagonismi astratti [Male-Be-
ne], in forme che possono ricordare quanto avviene nel Flauto
Magico mozartiano); ma un esempio, ancor piu affine, ci & of-
ferto da un passo famoso della stessa Betulia mozartiana (cfr.
infra nella parte dedicata al testo mozartiano).

Le ultime notizie biografiche sul Ferandini sembrano nar-
rarci come egli si sia vieppiu legato al circolo ximenesiano
quando, nel 1778, se ne restd a Padova pur se la pensione per-
cepita da Monaco gli era stata drasticamente ridotta, e come
solo dopo la morte del marchese (1784), ridotto in gravissime
condizioni economiche, sia stato costretto ad un improvviso
ritorno nella capitale bavarese (1790) dove poco dopd mori.

Gaetano Guadagni a Padova

Nella seconda ed ultima citazione del marchese Ximenes
che ci viene fornita dal Gennari nei suoi diarii di vita patria, in-
direttamente si testimonia, a proposito di nuove opere strada-
rie nella contrada della Basilica, 1a fisica vicinanza del mecena-
te con Gaetano Guadagni, il celebrato interprete dell’Orfeo di
Gluck e anche di altre produzioni (di Traetta e dello stesso
Gluck) della Riforma viennese dell’Opera Seria.

[Settembre 1778] La strada del borgo di S. Croce fu proseguita fino alla
Chiesetta della Salute davanti alle case nuove al Santo abitate dal Marchese
Ximenes e dal Cavaliere Guadagni, fu fatto un bel marciapiedi di macigno.

Proprio in questa casa, come abbiamo visto, trovarono la loro
sede principale le adunanze musico-drammatiche dell’entou-
rage di Ximenes: Guadagni vi risiedeva fin dal 1776, mentre
peraltro contatti piuttosto stabili con Pambiente accademico
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risalgono al 1768, Panno in cui ottenne, ormai celeberrimo in
tutta Europa, di essere definitivamente riassunto (con ampie
liberta di spostamento) nell’organico dei cantori della Cappel-
la. Dopo una lunga permanenza a Londra (1770-71), in cui in-
terpretd I’ Orfeo nella versione con rimaneggiamenti di Johann
Christian Bach, Pietro Gugliemi e altri ancora operati dallo
stesso cantante, Guadagni rientra nuovamente in relazione
con Ximenes e I’«Academia» nel 1772, mentre a Padova si se-
gnala la presenza dell’Elettrice di Sassonia (la gia citata Maria
Antonia Walpurgis). Con la probabile mediazione del Feran-
dini Guadagni ¢ ingaggiato a Monaco dove arriva direttamente
al seguito dell’Elettrice e dove trova da subito un’ampia dispo-
nibilita in ordine alle scelte del repertorio (interpreta e gia per-
feziona il «suo» Orfeo «rimaneggiato», e poi un altro, tutto
nuovo, del compositore di corte Antonio Tozzi su un libretto
di Marco Coltellini; interpreta anche la Talestri della Walpur-
gis e di Ferandini). Il grande contralto si ferma dunque a Mo-
naco dal 1772 al 1775, e nel 1776 si stabilisce a Padova, anch’egli
definitivamente ritiratosi dal mondo teatrale pubblico e uffi-
ciale per sfuggirne i relativi condizionamenti, nei confronti dei
quali aveva vieppit manifestato una decisa intolleranza. Se
questa &€ un po’ la «cronistoria» dell’ultima parte della carriera
di Guadagni, che si concludera a Padova, della importantissi-
ma ricerca estetica di questo personaggio conviene raccogliere
ancora qualcosa.

Nato forse a Lodi o0 a Vicenza nel 1729 Guadagni fu assunto diciassettenne
nella Cappella antoniana (1746), compiendo un intenso tirocinio nello stile
sacro col competente Vallotti (che era stato egli stesso un cantore). Questa
preparazione e soprattutto le eccezionali caratteristiche vocali del giovane
contralto diedero sviluppi sorprendenti: passato a Londra nel 1748 - egli era
ancora un perfetto sconosciuto - venne notato da Handel che lo impiegd
nei suoi famosi oratorii (Messiah, Samson e scrisse per lui appositamente la
parte di Didymus in Theodora). (Handel aveva allora rinunciato del tutto a
servirsi di ben piu famosi virtuosi italiani). Nel medesimo periodo a Londra
veniva iniziato ai rivoluzionari stili d’arte scenica dell’attore shakespearia-
no David Garrick. Negli anni *60, partecipando a pieno titolo nelle scelte
stilistiche degli autori, Guadagni fu 'interprete pit coinvolto nella Riforma
di Vienna (per Gluck Orfeo e Telemaco, per Traetta Oreste nell’Ifigenia in
Tauride) divenendo il campione del cosiddetto «stile espressivo» (cioé
semplice e sillabico) che larghi margini d’azione lasciava alle sue capacita
d’attore, del tutto incomparabili nell’ambito delle scene operistiche. La do-
ve pero il virtuosismo gli sembrava un procedimento legittimo al tratteggio
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dei caratteri delle «dramatis personae», continuo ad essere un «virtuoso»:
soprattutto nei personaggi profetici ed ispirati dell’oratorio (una data im-
portante in tal senso ¢ quella del 1770 quando si esibisce a Londra nella par-
te di Gioas dell’oratorio metastasiano di J. Ch. Bach). I contemporanei, co-
me ad esempio ’Artaega, identificarono nella sensitivitd di questo cantan-
te-attore anche una perfetta realizzazione delle idee sceniche e teatrali del
Metastasio. Celebrita, ma anche insuccessi e frustrazioni lo accompagnaro-
no nelle sue esibizioni: i frequenti episodi di polemica aperta con gli impre-
sari e col pubblico indicano senza dubbio che '«incontro» di Guadagni era
determinato dalla capacita dello spettatore di coinvolgersi ad una fervorosa
valutazione dell’atto espressivo.

Il Guadagni che torna a Padova nel 1776 ¢ ancor giovane e
tutt’altro che finito come cantante (egli era, in sostanza, pit un
mezzosoprano dalla voce molto estesa che un contralto puro;
la sua estensione: Fa diesis 2 - Sol 4). Si porta dietro il ricordo
di un ingente numero di esperienze teatrali fondate su di una
concezione sensibilmente mistica e rituale dello spettacolo
musicale (e il primo risultato della sua compartecipazione
all’esperienza accademica padovana € un ulteriore perfeziona-
mento di un Orfeo rimaneggiato nelle forme di una maggior
accentuazione del contenuto simbolico della fabula). Nel’am-
biente artistico che gravita attorno al Santo, pur tuttavia ben
distinto da quello della Cappella vera e propria, egli trova il
luogo ideale per portare a termine la sua ricerca estetica. Nelle
accademie private, libere infatti dai condizionamenti della sce-
na media, Guadagni interpreta esclusivamente i suoi perso-
naggi, sia quelli mitologici (da quello dell’Orfeo a quelli diver-
si delle nuove fables neoclassiche, che si disponevano ad esse-
re interpretate secondo intenti di nuova spiritualitd), sia quelli
«profetici» ed «ispirati» delle storie bibliche e cristiane dej ge-
neri oratoriali. In queste occasioni di «libero teatro» Guadagni
continua a sperimentare intensificazioni del gesto esSpressivo
vieppiu fino alla morte del mecenate Ximenes (non pil impre-
sario, ma socio, compagno, fratello), ’anno successivo (1785)
egli perde drammaticamente voce e parola a seguito di un
«colpo apoplettico» (ictus cerebrale); con la disgrazia che rese
muto Guadagni si conclude definitivamente il ciclo ventenna-
le delle accademie padovane.

1l repertorio dell’« Academia»

Un vero e proprio corpus di partiture manoscritte, parti e li-
bretti, che raccoglie i testi delle accademie promosse 2 Padova
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da Ximenes e poi, con lui, da una mente «sociale» sempre piu
allargata a un collettivo d’artisti, si conserva nell’Archivio mu-
sicale della Cappella Antoniana. (Fra alcuni manoscritti ano-
nimi e non datati, comunque riferibili a questo ciclo padova-
no, si trova una partitura che, pur sotto altro titolo, rispetta in-
tegralmente il testo letterario della cantata gia citata di Xime-
nes I/ delirio umano [’'unica copia del libretto si conserva inve-
ce a Milano]). Questo corpus presenta materiali residui, d’uso,
copiati alcuni abbastanza alla svelta, quasi sempre dalle stesse
ben riconoscibili mani, per la rappresentazione regolare di ora-
torii, cantate, opere, feste teatrali da datarsi al periodo 1768-
1785. Dalle parti di canto, cosi come dai libretti, risultano a vol-
te 1 nomi degli interpreti (soprattutto per il periodo 1776-85),
che sono tutti del Santo (dunque tutti cantanti uomini): Piatti
soprano, Nasolini tenore, Androsi tenore, Benacchio basso,
Antonio Solari soprano, Francesco Fortini contralto, Granza
contralto, Brusaferri basso, Quistapace e dal *76, ma forse an-
che da prima Guadagni.

Circa gli organici orchestrali, ¢ evidente che il referente ¢
Porchestra della Cappella (dunque piena disponibilita per cio
che concerne gli archi) con alcune ricorrenti integrazioni nella
sezione dei fiati (fagotti e flauti).

Sulla copertina di gran parte dei libretti & incollata un’eti-
chetta di carta su cui sempre le stesse mani hanno riportato
I’avvertenza «Favorira restituir il libretto terminata I’Acade-
mia» e, a volte, anche una numerazione progressiva (compaio-
no anche numeri sopra il cento). Nell’Archivio & dato di trova-
re una certa quantita di libretti dello stesso titolo (da un mini-
mo di uno a un massimo di diciannove), ma copie di questi li-
bretti sono sparse anche in altre biblioteche italiane (Padova,
Roma, Parma, Venezia, Milano, Firenze), a volte anch’esse
fornite della stessa identica etichetta distintiva. Un nucleo as-
solutamente preponderante di libretti proviene da stamperie
padovane (Conzatti e Seminario) approntati appositamente
per ’occasione delle varie rappresentazioni, un numero limita-
to di libretti ¢ di provenienza diversa (evidentemente recuperi
di stampe gia servite in altre citta), c’¢, infine, un gruppo di
quattro libretti stampati per le occasioni accademiche non a
Padova, ma a Vicenza, dalla stamperia di Francesco Modena:
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di questo gentiluomo vicentino si ¢ gia riferito in relazione alla
sua rapida carriera nella massoneria veneta.

Pur lamentando le notevoli lacune (si veda il periodo 1773-
1775), s’¢ tentato, sulla scorta dei pezzi rintracciati, di produrre
una cronologia che restituisse in un colpo d’occhio la vastita di
questo episodico panorama d’arte veneta. Per la datazione ci
siamo riferiti quasi esclusivamente a quella dei libretti, con al-
cune informazioni che risultano da qualche incrocio e qualche
fondata congettura. (L’asterisco contrassegna quanto & stato
«composto» espressamente per Padova; il numero riportato
alla fine del titolo e dell’elencazione completa di tutti i mate-
riali si riferisce alla segnatura antoniana, le altre provenienze
archivistiche sono indicate per esteso).

1768 J.A. HASSE, Della Conversione di Santo Agostino, Oratorio, M. A.
Walpurgis, partitura ms. 2 v, particelle, libretti (8), Padova, Stam-
peria del Seminario, 1669.
*J.G. NAUMANN, La Passione di Gesu Cristo, Oratorio, Metastasio,
partitura ms. 2 vl., particelle, libretto, Padova, Conzatti, 1847.
* ANONIMO, /I Delirio Umano, Cantata, G. Ximenes, partitura ms.
(1372), libretto (I-Mb, Racc. Dramm. 4513), Padova, Conzatti.
1769 P. ANFOSSI, Noe Sacrificium, Oratorio (in latino), partitura ms.,
particelle, libretto, Firenze 1355.
*J. MYSLIVECEK, {/ Tobia, Oratorio, Zeno, partifura ms. 2 v1., libret-
ti (8), Padova, Stamperia del Seminario, 1808.
G.B. PESCETTI, Il Gionata, Oratorio, Zeno, partitura ms. 2 vl., par-
ticelle, libretti (8), Padova, Stamperia del Seminario, 1861.
J.G. NAUMANN, La Passione di Gesi Cristo, Oratorio, Metastasio,
libretto, Padova, Stamperia del Seminario, 1-Pci BP V 2579,

1770 *G. CALLEGARI, L'isola disabitata, Azione teatrale, Metastasio, li-
bretto, Padova, Stamperia del Seminario, I-Pci BP XV 2578.

1771 *J. MYSLIVECEK, Betulia liberata, Azione Sacra, Metastasio, libretti
(9), Padova, Stamperia del Seminario, 1805.
G. CALLEGARI, Betulia liberata, Azione Sacra, Metastasio, libret-
to, Padova, Stamperia del Seminario, [-Pci BP XV 2572.
W.A. MOZART, Betulia liberata, Azione Sacra, Metastasio.
[1772]1 M. A. WALPURGIS, /I Trionfo della fedeltd, cantata [eseguita in Pa-
lazzo Dondi dell’Orologio].
*J.G. NAUMANN, La felicita dei popoli, cantata.
*J, MYSLIVECEK, Betulia liberata, Azione Sacra, Metastasio.
*G. CALLEGARI, Betulia liberata, Azione Sacra, Metastasio.
*W.A. MOZART, Betulia liberata, Azione Sacra, Metastasio.
1776 Quaresima
L. GATTI, La madre dei Maccabei, Componimento Sacro, partitura
ms. 2 vl., particelle, libretti (9), Padova, 1595.
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[

1777

1778

[?]

1779

1780

1781

1782

1783

Aprile

*(G. CALLEGARI, Ezzelino, Cantata, partitura ms. 3 vl., particelle, li-
bretti (8), Padova, 1578.
2 maggio

*F. BERTONI, J. CH. BACH, G. GUADAGNI, AUTORI IGNOTI, Orfeo
ed Euridice, Azione teatrale, Calzabigi, partitura a stampa, partitu-
ra ms. del primo atto (data: Teatro S. Benedetto 1776), particelle,
libretti (6), Padova, Conzatti, 1558.

*C.W. GLUCK, J. CH. BACH, G. GUADAGNI, AUTORI IGNOTI, Or-
Sfeo ed Euridice, Azione teatrale, Calzabigi, partitura ms. 3 vl., parti-
celle, 1624.

giugno
C.W. GLUCK, Alceste, Tragedia per musica, Calzabigi, particelle,
libretti (8), Vicenza, F. Modena, 1661.
5 luglio
*F. BERTONI, J. CH. BACH, G. GUADAGNI, AUTORI IGNOTI, Orfeo
ed Euridice, Azione teatrale, Calzabigi, libretti (2), Padova, Con-
zatti, 1558.
*W.C. GLUCK, J. CH. BACH, G. GUADAGNI, AUTORI IGNOTI, Or
Jeo ed Euridice, partitura ms. 3 vl., particelle, 1624.

Quaresima

B. FURLANETTO, Naboth, Oratorio (in latino), partitura ms. 2 vl.,
particelle, libretti (7), Padova, Conzatti, 1586.

D. PEREZ, Il Martirio di S. Bartolomeo, Oratorio, partitura ms. 2 vl.,
particelle, libretti (7), Padova, Conzatti, 1594.

26 marzo

*A. CALLEGARI, Lazaro, azione sacra, partitura ms., particelle, li-
bretti (9), Vicenza, F. Modena, 1574,

Aprile
*G. SARTL, L'Amor della patria, Cantata, partitura ms., particelle, li-
bretti (8), Padova, 1609.

L. GATTL, I Martirio dei Santi Nazario e Celso, Sacro dramma per
musica, Pierluigi di Gesi Maria carmelitano scalzo, partitura ms. 2
vl. (autografo), particelle, libretti (19), Brescia, P. Vescovi, 1576.

*F. ALESSANDRI, Bethulia liberata, Fabula sacra (in latino), parti-
celle, libretti (9), Venezia, 1312.

*A. CALLEGARI, Deucalione e Pirra, Festa teatrale, G. Sertor, parti-
tura ms., particelle, libretti (9), Vicenza, F. Modena, 1576.
J.A. HASSE, Della Conversione di Santo Agostino, Oratorio, M. A.
Walpurgis, libretto, I-Pci BP XIX 2567.

*G. CALLEGARI, Il Natal d’Apollo, Opera seria, S. Mattei, partitura
ms. 2 vl particelle, libretti (7), Vicenza, F. Modena, 1579.
J. MYSLIVECEK, La Passione di Gesu Cristo, Oratorio, Metastasio,
libretto, Padova, Stamperia Penada, I-Pci BP XIX 2579.
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[?] F. BIANCHI, Piramo e Tisbe, Opera seria, G. Sertor, partitura ms.
(datata S. Benedetto 1783), 1560.

1784 G. MILLICO, La pieta d’Amore, Dramma, Lucchesi, partitura e
stampa, particelle mss., libretti (8), Padova, Conzatti, 1664.
F. BERTONI, Cantata a 4 vv., partitura ms., particelle.
*C.W. GLUCK, J.CH. BACH, AUTORI IGNOTI, Orfeo ed Euridice,
Azione teatrale, Calzabigi, libretto, 1-Pci BP III 377.

1875  *P. ANFOSSI, Il Sedicia, Oratorio, traduzione dal latino di A.S. So-
grafi, partitura ms., particelle, libretti, Padova, Conzatti, 1356.

Non datati:

* A. CALLEGARI, La Passione di Gesu Cristo, Oratorio, Metastasio,
partitura ms., particelle, 1575.
G. GAZZANIGA, I profeti al Calvario, Oratorio, partitura ms., parti-
celle, 1579.
J. A. HASSE, Li pellegrini al Santo Sepolcro, Oratorio, partitura ms.,
particelle, 1670.

*S. NASOLINI, Della Conversione di Santo Agostino, Oratorio, M. A,
Walpurgis, partitura ms. 2 vl., particelle, 1662,

*J. MYSLIVECEK, Giuseppe riconosciuto, Oratorio, Metastasio, parti-
tura ms., particelle, libretti (7), sd., sl., 1809.

Non datati ed anonimi:
* I.a Toscana esultante, Cantata, partitura ms., particelle, 1371.
* Minerva ed Astrea, Cantata, partitura ms., 1369.
* La morte d’Abele, Oratorio, Metastasio, particelle, libretti (8), Pa-
dova, Conzatti, 1387.

Forse le lacune, probabilmente notevoli I’enfatizzano: comun-
que & abbastanza evidente, per il primo periodo di questo ciclo
musicale padovano, la preferenza accordata all’oratorio. Sem-
bra che ’anno 1776 (anno del ritorno di Guadagni) sia un rigo-
r0so ante quem della scelta d’apertura ai generi diversi (o alla
«traduzione oratoriale» dei generi diversi). L’oratorio che vie-
ne trattato in Padova & quello del tipo piu corrente, settecente-
sco, gid zeniano surrogato quaresimale e castigato dell’opera
seria. Pochi i tratti caratteristici speciali, e tutti inessenziali: il
riscontro puntuale delle citazioni e delle relative fonti bibliche
e cristiane, un certo arricchimento elle armonie e delle stru-
mentazioni, qualche tentativo di sfrangiare la barriera tra arie e
recitativi, un uso caratteristico del coro di chiusura per ciascu-
na delle due parti dell’azione. Pochi tratti, non bastanti a deter-
minare I’autonomia del «genere» sacro e della sua «dramma-
turgia» (nonostante tutto, per quanto stretta nella gabbia della
bipartizione, la disposizione affettiva e psicologica dei perso-
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naggi si riporta sempre ad un «intrigo» melodrammgtico):
L’intervento conclusivo, doppio, affidato al coro, garantisce ai
testi, al massimo, qualche sottolineatura abbastanza esplicita,
ma non del tutto diversa da quelle che pure compaiono nelle
opere, convenzionalmente. Volendo seguire perd il filo del-
Passidua frequentazione oratoriale del circolo padovano qual-
cosa di effettivamente molto diverso si puo scorgere nei due ti-
toli metastasiani piu illustri e piu trattati: la Passione e 1a Bety-
lia. Le date del ciclo padovano consacrate alla riproduzione di
versioni originali di questi due testi sono poi quelle che per-
mettono di chiarire molte delle questioni apertesi sul merito
delleffettiva esecuzione padovana della Betulia di Mozart: se-
guendo pertanto il filo di un’analisi interpretativa della dram-
maturgia cercheremo anche di svolgere la matassa degli avve-
nimenti.

Le accademie del 1768 ¢ del 1771-72

Nel 1768, al via delle stagioni padovane, si riscontrano una
serie di titoli che han tutta Paria di essere il frutto di un vero e
proprio programma di «coproduzione» fra il mecenate di Xij-
menes, il suo entourage e I’Elettrice di Sassonia: la «ripresa»
delloratorio di Hasse La conversione di Sant’Agostino (compo-
sto nel 1750) di cui la Walpurgis era autrice del libretto, il gia
citato Delirio umano del marchese (con dedica all’Elettrice),
infine una nuova Passione di Naumann che, ben conosciuto aj
padovani per essere stato l’allievo prediletto del Tartini nella
composizione, era allora il compositore di camera della stessa
Maria Antonia a Dresda. Nella Passione del Naumann i ruoli
di maggior complicazione vocalistica sono affidati a un tenore
(Pietro) e ad un contralto (Maddalena): 1a concomitanza della
presenza a Padova di Guadagni in questo stesso anno (come si
& gia detto solo allora il contralto coronava il desiderio di legar-
si stabilmente alla Cappella) potrebbe gia suggerire eventua-
lita della sua partecipazione agli spettacoli organizzati privata-
mente nel 1768. Una certa conferma all’ipotesi viene anche pe-
ro dalla «parte» stessa di Maddalena (il cui aspetto virtuosisti-
€O &, in primo luogo, contenuto nei limiti dj una pertinenza al-
I’idea della funzionalita drammatica del canto): notiamo, nelle
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Arie, frequenti lunghe pause aperte all’enfasi del gesto, le
«messe di voce» reiterate e talvolta interminabili (quelle di
Guadagni furono leggendarie) atte a tener sospesa e concen-
trata lattenzione dell’ascoltatore, notiamo anche pero la tessi-
tura, prevalentemente gravitante sul medium della voce (e co-
me si ¢ detto Guadagni espresse piu le caratteristiche di un
mezzosoprano che di un contralto puro).

Sull’altro versante ci interessa riconsiderare brevemente la
«drammaturgia » della Passione metastasiana: il «drammay si
avvia precipitoso, mosso dalla rottura di un’universale armo-
nia: il lutto per la morte di Cristo. Gli «accenti» non stanno a
descrivere un’esposizione, quanto piuttosto I’epilogo, il com-
pimento di uno stato mentale «marasmatico»:

Dove son? Dove corro?

Chi regge i passi miei? Dopo il mio fallo
Non ritrovo piul pace;

Fuggo gli sguardi altrui: vorrei celarmi
Fino a me stesso [...]

Ogni augello che ascolto,

Accusator dell’incostanza mia

L’augel nunzio del di parmi che sia,
Ingratissimo Pietro! h
Chi sa se vive il tuo Signore? A caso
Gli ordini suoi non sovverti Natura!

Pietro, in fuga, ¢ gettato in un contesto di emozioni irreparabi-
li; nel recitativo il senso del discorso fugge anch’esso fino a far
concluire ad un’identificazione il conflitto individuale e quello
collettivo; un’identificazione che si realizza nel coro portato
sulla scena con grande effetto di dilatazione dello spazio del-
’'azione drammatico-emozionale. Poi il timore degli apostoli e
la perdita del punto di riferimento che si propongono come
«prove da superare» attraverso un atto di memoria collettivo.
Sospesa nel sacro antefatto, I’azione viene aperta ad un lungo
dibattito dottrinale: la rivelazione sara I’esito di un processo di
riconoscimento e rinnovamento del rapporto col mondo che
verra celebrato dalla famosa aria di Giovanni:

Dovunque il guardo giro,
Immenso Dio ti vedo

[...]
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Affrontando la Betulia e le vicende accademiche del 1771-72,
il discorso si fa ancora piu suggestivo. Per la Betulia infatti si fa
avanti il problema della stranezza di una commissione simul-
tanea a tre musicisti (sul tipo perd di quelle che Ximenes sti-
mava molto per via di quella varieta dei compositori atta a «far
riuscire opere molto gradite») per un testo assolutamente
identico e inalterato, religiosamente «conservato» (ce lo pro-
vano per due versioni i due libretti, per la terza I’autografo mo-
zartiano).

I giovani Myslivecek e Callegari (Giuseppe) erano vecchie
conoscenze delle accademie di Ximenes. Il boemo & - con la
Betulia - alla sua terza prova padovana (e i nove libretti della
sua Betulia conservati, e forniti di tanto d’istruzioni per la «re-
stituzione», corrispondono sicuramente ad una esecuzione av-
venuta); il padovano non & nel milieu, un compositore qualsia-
si: cosi come il fratello Antonio, & un pupillo prediletto dal
marchegse e da lui aiutato negli studi musicali (era stato allievo
del Vandini). Aveva debuttato I’anno prima in un’accademia
che presentava la sua Isola disabitata, sul testo integro del Me-
tastasio. Non ¢ possibile sulla scorta della documentabile, otti-
ma disposizione di Ximenes nei suoi confronti, supporre che
un frego di penna chissd quando tracciato sul suo nome nel
frontespizio dell’'unica copia del libretto della sua Betulia stia a
significare una mancata esecuzione dell’oratorio nella versio-
ne del Callegari. Per quanto riguarda la terza Betulia, quella
del giovanissimo Mozart, si sa che non ne esistono libretti
conservati (ma non ¢ il primo caso, nella storia di queste acca-
demie, che non di raro si servono della stampa dello stesso li-
bretto per la ripresa di titoli, sia con la stessa musica che con
musica nuova). Esistono inoltre molti legami che ci consiglia-
no molta prudenza nel fantasticare, come purtroppo si & fatto
da piu parti, di disdette e ritiri. Mozart aveva incontrato Mysli-
vecek Panno prima a Bologna, ¢ vero, perd non sappiamo nulla
circa il fondamento e il carattere del tutto bolognese della rela-
zione di stima che strinsero i due artisti (pure Myslivecek
«qualcosa» sul «tipo» di attivitd padovana a cui si era ripetuta-
mente riferito per ottenere commissioni, ’aveva certo detta: ce
lo suggerisce la lettera di Leopold da Milano del 29 ottobre
1770 dove viene ricordato che il boemo stava componendo un
oratorio per Padova, verosimilmente la sua Betulia).
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Circa la indiscutibilita dell’avvenuto assolvimento del com-
pito padovano da parte di Mozart un recente contributo di
Bruno Brizi (pubblicato nel presente volume) ha detto 'ultima
parola con il conforto di una lettura approfondita della lettera
del 9 novembre *71: nell’autunno 1771 l'opera fu consegnata.

E soprattutto perd la vicinanza di Ferandini e Mozart nella
preparazione della Betulia che non dovrebbe apparire casuale
o fortuita. Ferandini era in grado di comunicare con la massi-
ma precisione al giovane maestrino le caratteristiche vocali del
cast ¢ le coordinate del gusto musicale e drammatico padova-
no, Mozart, da parte sua, altrettanto perfettamente in grado di
raccogliere e funzionalizzare al meglio le informazioni fornite-
gli. Le prove stanno nel testo stesso. Se sono molti ancora gli
elementi che converra in seguito articolatamente illustrare per
interpretare la straordinaria precisione vocalistica del testo di
Mozart (autore, come ben si sa, fra i piu ad «interpretare» i
propri «interpreti» storici), sembra precisamente che egli lavo-
ri a fare il ritratto di tipologie vocali «vere» (e deli’esame gene-
rale del testo posto a confronto coi testi delle altre partiture si
ha la netta sensazione che quei tipi veri siano proprio le stelle
della compagnia antoniana-ximenesiana). Non sara un caso, in
tal senso, che i ruoli principali (di maggior spicco vocalistico)
restino affidati in Mozart a un tenore (Ozia) e a un contralto
(Giuditta) e che la scrittura riproduca alcuni dei tratti sostan-
ziali riscontrabili anche nella Passione di Naumann.

Sembra dunque che né il mecenate, né il compositore, né il
probabile intermediario Ferandini si siano impegnati alla cie-
ca. Mozart sapeva da tempo qual era il testo scelto e quali le
condizioni - eccellenti - deil’esecuzione. E nel complesso
l’opera finita spartisce i suoi tratti fra i caratteri del gusto dei
padovani e le risposte, sublimi, elaborate da Mozart per soddi-
sfarlo. Non ¢ assolutamente concepibile una disdetta per in-
soddisfazione sul merito della forma musicale raggiunta.

Come sappiamo, la Betulia venne composta nell’estate del
1771 e consegnata nell’autunno, dunque forse eseguita in qual-
che occasione della fine del *71, ma quasi certamente nel 1772,
nella quaresima. E nel 1772 tornava a Padova la Walpurgis e
fra il suo seguito ¢’era anche Naumann: si eseguono la cantata
11 trionfo della fedelta delV’Elettrice e la Felicita dei popoli del
compositore, da parte sua Ientourage di Ximenes ha invece
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bell’e pronte, nel 1772, le tre versioni della Betulia da offrire,
nelle forme di una gradita varietd di compositori e delle loro
relative maniere di scrivere per le voci, all’ascolto della compe-
tente Maria Antonia. L effettiva gestione della bizzarra dimen-
sione triplice delle Betulie padovane potrebbe esser stata calco-
lata, forse, al livello di una programmazione biennale che ha il
suo momento culminante nelle manifestazioni private in ono-
re del ritorno della Walpurgis, e ¢cid mentre in citta tutti i teatri
restano chiusi e forse in un ambito di distribuzione capillare
delle sedi, sempre «private», delle manifestazioni: certamente
la casa di Ximenes e quindi quella del marchese Dondi del-
I’Orologio ove, sappiamo dal Gennari, fu eseguito al cospetto
dell’Elettrice il Trionfo della fedelta; il marchese Dondi del-
’Orologio, conviene ricordare, era un membro della Presiden-
za dell’Arca. E documentato inoltre che nel Trionfo cantd an-
che Gaetano Guadagni, nel 1772 appena rientrato da Londra
(seguird poi I’Elettrice a Monaco, come si ¢ gia riferito).

Dalla parte di Ximenes e dei suoi, in specifico riferimento
alla triplice commissione della Betulia, viene da pensare che si
sia indetto una specie di concorso per giovanissimi talenti da
«iniziare» al gusto dei riti comunitari musico-simbolici del-
'« Academia» (si ricordi anche il fatto che il 1771 & ’anno del
«testamento mistico» del marchese). La circostanza che non
una delle tre partiture sia ancora conservata insieme alle altre
ci dovrebbe piu che altro indurre a credere che essendo dive-
nute tutte e tre oggetto d’affezione, abbiano potuto prendere
una strada diversa dalle altre, sul’onda di un moto di desiderio
di possesso geloso.

La Betulia in qualche modo potrebbe essere intesa come un
supertesto della esperienza padovana, proprio in ordine ad una
particolare valenza di lettura che il testo poetico dell’azione in
effetti visibilmente contiene. Rispetto a quello della Passione,
la Betulia - grazie anche alla biblicita del soggetto - consente
di avvicinare la lettura simbolica della favola senza incorrere
in quelle forzature che in fondo erano riconoscibili neli’adatta-
mento ideologico dell’azione che inscenava il dramma evange-
lico. Come nella Passione, la scena di Betulia si apre su di un
quadro di rottura e perdita di una totale armonia universale-
esistenziale. Una prova cui nessuno puo sottrarsi (’assedio, la
sete), e per la quale la scelta drammaturgica del Metastasio va
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a tendersi, ambiguamente, fra la «smaterializzazione» della
causa della tragica situazione (si pensi come diversamente dal-
le infinite altre storie di Giuditta - scritte, dipinte, musicate -
in questa non compaia ’antagonista Oloferne) e la «materia-
lizzazione» (appunto, Giuditta) della sapienza che riordina il
mondo. Con un pizzico di arguzia si potrebbe (ancora, ricor-
rendo al testamento) rintracciare nel ritratto di Giuditta molte
delle vantate qualita morali di Ximenes e relativo stile di vita:

So ch’ivi orando
Passa desta le notti,
Digiuna i di: so che donolle il cielo
E ricchezza e beltd, ma che disprezza
La belta, la ricchezza; e tal divenne,
Che ritrovar non spera
In lei macchia l’invidia o vinta o vera.

AlPinterno di una struttura simbolica che mette di fronte un
male informe (poi letteralmente «tagliato» via dal mondo) e
un bene visibile e bello in atto di controllare il ripristino e la ri-
generazione di un ordine sommo, si inserisce, € ben noto, un
episodio che ulteriormente spoglia di intrigo la drammaturgia:
il dialogo teologico sostenuto da Ozia e ‘Achior, oltre che a
compendiare il significato simbolico dell’azione, porta pietre
al castello di una nuova ermeneutica del dogma dell’irrapre-
sentabilita del divino che si conclama nella celebre aria di con-
tenuto squisitamente «deistico»:

Se Dio veder tu vuoi,
Guardalo in ogni oggetto;

[.]

Nella Betulia si approfondisce ulteriormente I'impiego organi-
co del personaggio-coro, gia evidente nella Passione, al punto
che la presenza corale da forma architetturale al quadro poeti-
co musicale (aspetto di cui si verifica la perfetta comprensione,
cosciente, piu che mai coerente, anche ideologicamente, nella
versione del giovane Mozart che sembra aver appreso al me-
glio le istruzioni del severo committente).

Una scena musicale dunque, quanto mai scarna nella dram-
maturgia; una drammaturgia senza intrigo; azioni simboliche
e intenti dottrinari ad un altissimo grado di potenzialita pro-
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gressive. Nella Passione e nella Betulia si riconosce un Meta-
stasio tanto diverso da s, tanto diverso dal poeta dell’«opera
metastasiana»: un nuovo tipo di teatralita che non propone
piu intrecci, ma bensi conflitti totalizzanti, che misurano la lo-
ro tensione nel tempo e nello spazio scenico-rituale sfruttando
'inedito appoggio del personaggio-coro che sostiene, e riflette,
il progredire della rivelazione e della rigenerazione di un ordi-
ne penosamente travolto da una catastrofe che ha umiliato nel
dolore il genere umano. E questa - sacra - una nuova dramma-
turgia che, lungi dal seguire l’opera nella sua crisi di invecchia-
mento e cristallizzazione, la sorpassa, negli stessi modi di
quella Riforma di cui sembra essere forse la madre, forse 1a so-
rella (in un ménage che potrebbe comunque accogliere anche
le cuginanze del recupero, parimenti simbolistico, della favola
mitologica d’ascendenza classicistica).

Proprio sulla via della congiunzione senza soluzione di con-
tinuita delle «azioni sacre» e delle opere riformate procedera
Pesperienza padovana dopo il 1776 (si ripeta: anno del ritorno
di Guadagni); in questa sede, data ’'urgenza di sprofondarci un
po’ nel testo mozartiano, non ci & concesso, sul tema, che di
proporre una breve riflessione al lettore interessato.

L’innesto di Orfeo ed Alceste sul tronco di un repertorio di melodrammi
sacri accuratamente selezionati si realizza in maniera ottimale a Padova a
partire dal 1776, quando alle accademie dell’«omnigena religio» dell’Ara-
gona giunge I’apporto di un reale protagonista di quella Riforma (con I’ef-
fetto di un incremento di possibilita di elaborazione del dibattito estetico-
filosofico, e, pil ancora, di risultati artistici). I nuovi drammj si dimostrano
in effetti ridisponibili per interpretazioni figurali direttamente deducibili (&
il caso dell’d/ceste, salvaguardato a Padova nella completa integritd dell’ori-
ginale viennese) oppure ottenute grazie a modificazioni atte a sbalzarne ul-
teriormente il contenuto [& il caso dei rimaneggiamenti dell’Orfeo con im-
missioni di procedimenti di plurilinguismo musicale, cui gia si & alluso, vol-
ti a rendere la sostanza simbolica di un Rito di iniziazione (un percorso di
«Rinascita-Redenzione con prove di virtu»)]. Non dovremmo dimenticare,
al proposito, come in effetti fra gli obiettivi delPoperare dei riformatori
viennesi sia presente la ricerca di una sintesi dei paradigmi oratoriali del
Metastasio sacro e la figurativita classicistica (garanzia di anticonvenziona-
lita e di divieto per il ritorno dei manierismi correnti). Gli stessi ricorsi alle
favole pagane sono caratterizzati dalla rinuncia alla complicazione degli in-
trecci e vanno proponendo dei rituali rappresentativi di episodi di conflitto
aperti in un mondo sconvolto nei suoi fondamentali riferimenti all’ordine
armonico dell’universo, della storia della personalita. La peripezia, nella as-
sunzione delle favole classiche, si riduce pur sempre, come in un’azione sa-
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cra, alla esecuzione di una «prova» o di un «sacrificio» (rispettivamente
nell’Orfeo e nell’Aiceste): questo, in definitiva, il carattere che salva alla ri-
cezione futura, e in specifico a quella padovana, anche questi testi nati per
funzionare in contesti occasionali, celebrativi, apologetici.

Il testo mozartiano

La partitura mozartiana [K V118 (74¢)] comprende in tutto
16 numeri musicali: organico orchestrale & in sostanza quello
che si riscontra in molte altre partiture del ciclo padovano (e fa
riferimento all’orchestra antoniana con le «solite aggiunte»,
nella sezione dei fiati, dei fagotti e dei flauti); tre numeri della
Betulia (il n. 2 [Aria di Cabri Ma qual virtu non cede], il n. 13
[Aria di Achior Te solo adoro], il n. 14 [Aria di Amital Con trop-
pa rea vilta]) prevedono un’orchestra di soli archi.

Mozart dimostra di aver perfettamente interpretato, dal
punto di vista del piano tonale complessivo, il paradigma della
drammaturgia metastasiana (dalla catastrofe alla rigenerazio-
ne), tendendola, nel testo musicale, fra il tragico e desolato Re
minore dell’Quverture (per la prima volta utilizzato nelle opere
e in assoluto con quest’alto gradiente di coscienza drammati-
ca; diversamente altri esempi precedenti ve ne sono nelle com-
posizioni strumentali, come nel secondo Trio del Minuetto di
K7) al fermo, vittorioso Re maggiore della Stretta del Coro ul-
timo (Lodi al gran Dio che oppresse, n. 16): questa macro-strut-
tura tonale fornisce all’azione un’estrema coerenza (con un
mezzo tanto elementare quanto efficace).

Nell’Ouverture (orchestrata con una sezione di fiati che com-
prende oboi, corni, fagotti, trombe) P'idea di collegare temati-
camente il primo ed il terzo tempo (si tratta in realta per ’Alle-
gro ed il Presto sempre dello stesso tema lievemente modifica-
to, mentre non compare alcun altro inciso tematico) suggeri-
sce «implacabilmente» 'immagine di una situazione senza via
di scampo; nemmeno nella sezione lenta (Andante) si notano
decisive deviazioni di carattere: Mozart al proposito sembra
aver cura di non stabilizzare sensibilmente la tonalita (con fin-
te modulazioni al Si bemolle minore e al Do minore) ed ac-
centua Peffetto patetico e desolato del tema lento esponendolo
in imitazione. (Peraltro ¢’¢ da dire che quest’OQuverture sia per
la tonalita, sia per ’esposizione del tema dell’Allegro in terze,
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offre suggestioni gluckiane - ricorda un po’ 'Intrada dell’Alce-
ste, in particolare -: &, in realta, il primo dei tanti gluckismi
«ideali» della Betulia, con cui Mozart, restando sempre forte-
mente personale, mostra in definitiva, di aver veramente inte-
so il senso di questa drammaturgia sacra e le sue congenite re-
lazioni con quella «riformata», ma con cui interpreta anche da
vero «veggente» il gusto dei nostri padovani, di li a poco volto
al retaggio di un certo tipo di gluckismo).

Sul Re maggiore del continuo si apre il seguente recitativo
di Ozia: il personaggio & quello trattato da Mozart piu virtuosi-
sticamente, ma € un ruolo duplice a seconda che Ozia si espri-
ma singolarmente o sia partecipe dei sentimenti collettivi (nei
Cori con sezioni solistiche). La sua prima aria (D’ogni colpa la
maggiore in Si bemolle maggiore) aderisce in qualche modo al-
la tipologia dell’aria eroica con ampio gesto virtuosistico (eroi-
co € del resto I’appello del principe al popolo perché non ceda
alla disperazione) ed ¢ scritta in forma con da capo abbreviato,
ma contemporaneamente complicata, e resa interessante, dal
bitematismo della forma-sonata (che permea molte delle arie
della Betulia). Mozart pero sembra lavorare fin da subito al
personaggio di Ozia con una sorta di coerente preconoscenza
di quella che sara la sua connotazione pit emblematica: Ozia &
infatti anche la «figura» della resistenza umana, attiva alla tra-
gicita degli eventi. Metastasio fa parlare per bocca sua la Ra-
gione e le sue speculazioni ed il virtuosismo con cui Mozart
rappresenta Ozia puo anche «leggersi» come una realizzazio-
ne significativa e cosciente delle implicazioni simboliche for-
nite dal poeta al suo personaggio. Cio vale per quanto concer-
ne la scrittura vocale delle due grandi arie che aprono le due
parti dell’azione (quella testé citata in Si bemolle maggire e Se
Dio veder tu vuoi in La maggiore) e che strettamente si corri-
spondono, pur nelle differenze di carattere, addentrandosi nei
meandri del vocalismo.

Nei Cori con sezioni solistiche della prima parte (n. 4 e 6
Pieta se irato sei in Do minore) I’Ozia mozartiano si dimostra
pero forse pit umano di quello del Metastasio (anche se ¢ al
Poeta che si deve I'idea, efficacissima, della ripetizione dei ver-
si della preghiera corale prima e dopo la comparsa della ierati-
ca Giuditta sulla scena). La musica di questa preghiera colletti-
va si attiene ad un tono di estrema semplicita addirittura sor-
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prendente (quasi sempre rigorosamente sillabico lo stile del
canto, con brevi infiorettature della parte del solista alle caden-
ze). La texure musicale ¢ costituita sulla compattezza e regola-
ritd delle armonie, ma lorchestra & trattata con ispirata raffina-
tezza. Il primo violino introduce il tema sugli accordi distesi
degli oboi, dei corni, delle viole (divise), poi, quando inizia a
cantare Ozia, la strumentazione si dirada e si riduce ad un ef-
fetto timbrico di patetica, stupefacente immediatezza (un piz-
zicato dei violini sui lunghi accordi tenuti delle viole). Quindi
gli interventi del coro (rigorosamente omoritmici) intercalano
le frasi del solista al modo di un refrain. Con le Arie di Ozia e
Giuditta (in maggiore) che fan da contraltare all’episodio, dop-
pio e centrale, del coro Pietd se irato sei (in minore) e all’Ou-
verture (anch’essa in minore) Mozart sembra conchiudere la
prima parte dell’oratorio quasi con un sistema di evidenti op-
posizioni simboliche delle tonalita: da una parte le condizioni
necessarie per la rinascita riparativa, Ozia e Giuditta appunto
(moderatamente: la Ragione umana e la Sapienza divina),
dall’altra le espressioni collettive del dolore alle quali Mozart
associa anche i due personaggi secondari di Carmi e Cabri (in
effetti nemmeno in Metastasio essi sono il prodotto di una
coerente gerarchizzazione fra personaggi principali e seconda-
ri e le loro voci si assimilano del tutto al conflitto collettivo).
L’Aria di Carmi (Ma qual virti non cede in Sol minore) ¢ un
pezzo breve, ma molto espressivo per la linea del canto (di
sbalzo, con intervalli spesso dissonanti) e per il fraseggio piut-
tosto irregolare (nella breve parte centrale corto e contratto).
Nelle nove misure di introduzione strumentale il cromatismo
del basso efficacemente contribuisce ad un effetto di tensione.

Circa i ruoli di Amital e Achior, soprattutto nello specifico
della prima parte dell’oratorio, si dovrebbe dire che si tratta dei
meno felici dal punto di vista della caratterizzazione dramma-
tica e/o dell’inerenza al contesto drammaturgico. Tuttavia essi
contribuiscono ad un effetto di equilibrio e varieta musicali e,
dimostrano la prontezza del giovane Mozart a riassumere e far
funzionare tipologie formali e vocalistiche della convenzione
dellopera seria.

Giuditta, ovviamente, & I’altro grande ruolo della Betulia:
non particolarmente complicato sul lato virtuosistico, ma den-
so di richieste specifiche al suo interprete. Fra queste, la capa-
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cita di sostenere i due recitativi accompagnati dell’opera (Che
sento Ozia, nella prima parte, a precedere I’Aria Del pari infe-
conda in Fa maggiore e Appena da Betulia partii, nella seconda
parte a precedere ’Aria Prigionier che fa ritorno in Re maggio-
re). Giuditta & un personaggio profetico ed ispirato, simbolico:
la sua «parola», pertanto, ¢ doverosamente «accompagnatay.
L’interprete deve avere un eccezionale senso della giusta enfa-
si: alternativamente nel ritmo della scansione degli accenti e
nel gesto vocale vero e proprio. I due recitativi accompagnati
sono costruiti molto tematicamente: nell’iterazione degli inci-
si sembra rappresentarsi di piu la fermezza e la staticita della
«figura» di Giuditta che la «descrizione» delle vicende. Essa
«figura» riappare in un’aura ideale ed estatica nel lungo recita-
tivo dopo il rientro in Betulia: per buoni tratti la texture s’indu-
gia al livello di recitativo obbligato, dissolta e sospesa sui lun-
ghi tenuti «timbrici» degli archi nel registro acuto.

La Giuditta delle Arie non ¢ in fondo dissimile: la prima
(Del pari infeconda) richiede un perfetto controllo dell’espres-
sione (legati di frase) e alcuni morbidi passaggi d’agilita, la tes-
situra gravita per lo piu sul medium della voce. La «bellezza»
del personaggio metastasiano € descritta puntualmente da Mo-
zart nel sembiante vocale della sua Giuditta: alla soavita del
primo tema ne segue un secondo che ostinatamente ritorna
sulle medesime figure vocali e torna a suggerire, simbolica-
mente, il carattere «fermo» e «distaccato» di un personaggio
invaso dal furor divino.

Nella seconda Aria della prima parte (Parto inerme in Sol
maggiore, la pill flunga) gran parte dell’effetto & affidato ad una
lunghissima interminabile, messa di voce d’entrata, drammati-
cissima (sembrerebbe proprio che le caratteristiche di questo
contralto, forse «rivelate» a Mozart, siano in effetti le stesse di
quello che sostenne il ruolo di Maddalena nella Passione di
Naumann, e, per molti aspetti, sono anche quelle di Guada-
gni).

Nella seconda parte con I’Aria Prigionier che fa ritorno in Re
maggiore (rigorosamente sillabica, ma ricca d’accenti) Giudit-
ta commenta la propria vittoria chiudendo in pratica, preventi-
vamente, ’ambito del piano tonale complessivo (bimodale),
ma Mozart condensa poi nella parte finale dell’oratorio (n. 15
[Aria di Cabri Quei moti che senti in Fa minore] e n. 16 [Coro
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con sezioni solistiche Lodi al gran Dio che oppresse in Mi mi-
nore, con il-Tutti in Re maggiore]) un enorme carico di sugge-
stioni ed idee, ricapitola (come Metastasio, ma oltre lo stesso
Metastasio) il significato degli eventi. Come Carmi, Cabri rap-
presenta sentimenti collettivi (ancora il terrore), nel momento
in cui i termini del conflitto si sono invertiti, ma non ancora
annullati o risolti: la tragedia continua a descriversi nella fuga
degli Assiri. Mozart ci riporta brutalmente con I’Aria di Cabri
Quei moti che senti, alle terrificanti immagini dell’Ouverture, di
cui se non il metro viene riprodotta ’agogica (Allegro) ed an-
che, in qualche modo, I'impulso ritmico generatore (vedi I’at-
tacco in levare della voce).

Di intonazione drammatica & anche il coro successivo,
un’intonazione tutta particolare pero: sulla tonalita di Mi mi-
nore si avvicendano quattro ripetizioni corali di una stessa me-
lodia nell’antico linguaggio della musica liturgica, trattata co-
me cantus firmus (& il tropo bipartito nel «tonus peregrinus»
sul salmo In exitu Israel de Aegypto), con tre interventi di Giu-
ditta in cui essa ripercorre la storia tragica e quella della palin-
genesi nel miracoloso epilogo. Le corte frasi di Giuditta, qui
pitl che mai nello stile «xmoderno» (ed in qualche modo «gluc-
kista») del declamato eroico, sensibilmente contrastano con il
ritorno identico e I'incedere compatto della sezione corale (che
& perd trattata armonicamente ogni volta in modo nuovo).

Come gia Ferandini nella cantata del Sepolcro succitata,
Mozart sembra voler tendere, nel confronto polistilistico, una
corda vibrante fra passato e presente, fra la dimensione atem-
porale della fede e la memoria «storica» e sempre attuale degli
eventi.

Anche da questo celebre luogo specifico del testo mozartia-
no sembra cosi proiettarsi, sull’assolvimento del compito pa-
dovano da parte di Mozart, I’idea di una risposta precisa, e ge-
niale, perfettamente inerente all’ambito della ricezione «priva-
ta» delle accademie; una ricezione che nell’impegno mistico-
simbolico aveva da tempo riconosciuto la ragione prima delle
proprio scelte.

Peraltro sulle forme assunte da questa risposta restano le in-
teressanti ricerche degli studiosi per contestualizzarla, da un
punto di vista pill squisitamente musicale, nella prassi compo-
sitiva degli autori: per quanto riguarda P'ultimo Coro, meno
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plausibile, forse, il riferimento ad Hasse (che uso corali negli
oratorii sotto la forma di citazioni e non in atmosfera di contra-
sto stilistico come Mozart), pitt inerente invece, € ancora aper-
to, quello a Michael Haydn (che usO analogamente il «tonus
peregrinus» nel Requiem in Do minore per I’Arcivescovo Si-
gismondo del 1771 e poi ancora nel Requiem in Si bemolle
maggiore del 1806). In Mozart lo stesso cantus firmus tornera
alla fine nel Te decet del suo Requiem in do minore.

NOTA BIBLIOGRAFICA

Per i vari aspetti di un certo interesse connessi al ciclo delle accademie
padovane che nel presente contributo sono stati solo marginalmente accen-
nati potranno essere di una qualche utilita al lettore i rinvii ad altre pu.bb.h-
cazioni dello scrivente: oltre all’Introduzione all’edizione in facsimile
dell’autografo dell’Orfeo ed Euridice di Ferdinando Bertoni (volume n. 23
della collana « Drammaturgia musicale veneta», Milano, Ricordi 1989); La
musica della «omnigena religion, in « Acta musicologica», LIX (1987), pp.
152-187 e '« Academia » nei dintorni del Santo, in Storia della musi;a alla bg-
silica del Santo, a cura di P. Petrobelli e S. Durante, Vicenza, Neri Pozza, in
corso di stampa.
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GIORGIO MANGINI

I TRIONFI DI GIUDITTA

Mutazioni librettistiche della vicenda biblica, prima,
durante e dopo I’epoca di Metastasio.

Nel concludere la stesura di Betulia liberata, Pietro Metasta-
sio dichiaro la propria predilezione per questa azione sacra ri-
spetto alle precedenti. L’anno seguente riservo un apprezza-
mento simile al Gioas re di Giuda e queste due brevi annota-
zioni, conservate nell’Epistolario, rimangono quasi da sole a
costituire il contributo del poeta alla critica di questo settore
della sua produzione melodrammatica.' Questi drammi riscos-
sero, tuttavia, un’approvazione incondizionata fra i commen-
tatori del Settecento e anche fra molti del secolo seguente,
nonché da parte di alcuni esponenti della critica novecentesca.
Molti anteposero le azioni sacre ai melodrammi maggiori per
la severita degli argomenti, per Pessenzialita dell’azione o per
altre qualita, che nei melodrammi parevano ai loro occhi trop-
po annacquate e sottomesse alle frivolezze care al pubblico. In
breve i drammi sacri di Metastasio parvero realizzare 'intento
di «istruire dilettando» il pubblico melodrammatico, e insie-
me sembrarono contribuire a rispondere alla esigenza di una
riforma in chiave razionalista del teatro d’opera.

Che I’apprezzamento non si risolvesse soltanto in un’istan-
za accademica ¢ dimostrato dalla fortuna eccezionale di questi
testi, perdurante per tutto il Settecento e nei primi decenni del
secolo seguente, quando i melodrammi metastasiani sparisco-
no dalle scene operistiche. Le azioni sacre, musicate da nume-
rosissimi autori, dai piu celebri agli sconosciuti, sono rappre-
sentate nelle chiese e negli oratori, nei monasteri, nei palazzi

' Cfr. P. METASTASIO, A Giuseppe Bettinelli, Vienna, 10 aprile 1734, in Tutte le
opere, a cura di B. Brunelli, 111, Milano, Mondadori 1951, p. 108; ID., A Leopoldo Tra-
passi, Vienna, 5§ marzo 1735, in Tutte le opere, cit., pp. 125-126.
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pubblici e nelle corti di capitali e di cittadine modeste, pratica-
mente in tutta Europa, dal Portogallo alla Russia. Sul finire del
Settecento e nell’Ottocento, sempre piu frequenti sono le rap-
presentazioni nei teatri pubblici, con testi pilt 0 meno rima-
neggiati, per adattarli alle nuove esigenze esecutive; o ancora,
verso la fine del Settecento, non sono rare le committenze per
accademie private (ed ¢ il caso della Betulia di Mozart) in am-
bienti, nei quali il dramma sacro & I’intrattenimento edificante,
per un’élite intellettuale alla ricerca di interpretazioni artisti-
che di valori morali e religiosi autentici. Questa ricerca com-
porta il rispetto dei testi metastasiani originari, che in questi
casi non subiscono adattamenti, anche perché fra le loro pre-
rogative ¢’¢ un’attenzione rispettosa per le fonti bibliche o
agiografiche.

Nel caso di Betulia liberata, ci0 & tanto piu rilevante se si tie-
ne conto del fatto che il componimento si inserisce in una tra-
dizione, che ai tempi di Metastasio era gia ben consolidata. La
storia di Giuditta ¢ stata usata, infatti, come soggetto di nume-
rosi componimenti per musica, fin da prima che questi assu-
messero la forma e il nome di ‘oratori’; né vanno dimenticati i
poemi medioevali e i drammi, dal Rinascimento in poi, scritti
sullo stesso tema. Anzi, considerando anche Pimponente tra-
dizione iconografica, quello di Giuditta si configura come un
vero e proprio mito culturale, particolarmente vivo e fertile
nell’eta moderna.

La tradizione dei ‘trionfi di Giuditta’ va fatta risalire, natu-
ralmente, alla sua origine biblica, vale a dire al libro intitolato
all’eroina ebrea, che fa parte dell’Antico testamento e che fu
pubblicato verso la fine del secondo secolo avanti Cristo. 1l
libro di Giuditta contiene tutti gli elementi, che i componi-
menti per musica del Seicento e del Settecento avrebbero poi
ripreso, nella forma sintetica dell’oratorio, a scapito di altri,
con cio dando ad ogni nuova versione un certo grado di origi-
nalita. Diversamente, i libretti ottocenteschi avrebbero svilup-
pato motivi e figure non presenti nel libro, cercando un appro-
fondimento psicologico, che peraltro nei libretti dei secoli pre-
cedenti appare gia accennato, almeno in qualche caso.

Come ¢ noto, il libro di Giuditta inizia con la descrizione
della potenza del re degli Assiri, Nabucodonosor, e con il rac-
conto delle conquiste compiute dal suo generale Oloferne, da-
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vanti al quale le genti si sottomettono per evitare le pit atroci
devastazioni. Giunto a ridosso della Giudea, Oloferne chiede
informazioni sul nuovo nemico; gli risponde Achior, capo de-
gli Ammoniti, che lo mette in guardia: «Se [...] non ¢’¢ alcuna
trasgressione nella loro gente, il mio signore passi oltre, perché
il Signore, che ¢ il loro Dio, non si faccia loro scudo e noi dive-
niamo oggetto di scherno davanti a tutta la terra».” Con queste
parole, ’ammonita si attira lo sdegno di Oloferne, che lo fa
condurre in catene davanti alle mura di Betulia, la citta-avam-
posto che resiste sul cammino degli Assiri verso Gerusalem-
me. Achior & accolto con rispetto dagli Israeliti, mentre Olofer-
ne ordina assedio di Betulia. Alla vista dei nemici, gli abitanti
della cittd pensano di arrendersi, ma il principe Ozia li frena,
riuscendo a rinviare la resa di cinque giorni.

Giuditta interviene a questo punto: ¢ discendente di Israele,
figlia di Merari, vedova di Manasse; dalla morte del marito ha
trascorso il tempo tra veglie e digiuni, ma ¢ «bella d’aspetto e
molto avvenente nella persona»,” pur avvolta nelle vesti vedo-
vili. Giuditta redarguisce il popolo e i capi della citta, e annun-
cia la propria impresa, senza rivelarne il piano. Dopo aver pre-
gato, si veste e si adorna per rendersi «molto affascinante agli
sguardi di qualunque uomo che I’avesse vista»* e, seguita da
un’ancella, si dirige verso il campo nemico. Qui la accoglie
Oloferne, che la ascolta ammirato, mentre essa gli suggerisce
come impadronirsi della citta senza spargimento di sangue e
senza sfidare la collera del suo Dio. Egli la invita a banchetto e,
deliziatosi della vista di lei, cade ubriaco sul proprio giaciglio.
Giuditta afferra la scimitarra dell’assiro addormentato e gli ta-
glia la testa. Rientra a Betulia mostrando la testa mozzata, la
vista della quale spinge i difensori al contrattacco e fa si che
Achior si converta alla religione degli Ebrei; intanto il ritrova-
mento del corpo mutilato del loro capo induce gli Assiri alla
disperazione e alla fuga.

Tra i motivi che caratterizzano il libro ¢’¢ la prospettiva uni-
versalistica della salvezza, sintetizzata nella figura di Achiore
nella sua conversione. Notevole, poi, &€ ’ambiguita del perso-

2 Giuditta, 5, 21; la citazione & tratta da La Sacra Bibbia, edizione ulliciale della
CElL, Roma, Conferenza Episcopale Italiana - Paoline 1983, pp. 431-432.

3 Giuditta, 8, 7, in Op. cit., p. 434.

* Giudinta, 10, 4, in Op. cit., p. 436.
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naggio principale, che prima di compiere il gesto liberatorio &
costretto a fingere sottomissione al volere dell’empio nemico
e, €i0 nonostante, mantiene ferma la propria determinazione
interiore: il testo biblico evidenzia tale circostanza, ponendo
in bocca a Giuditta, nei dialoghi con il condottiero assiro, frasi
volutamente ambigue, nelle quali ’appellativo «Signore», che
sembra rivolto a lui a significare sottomissione, ¢ in realta ri-
volto a Dio e ribadisce pertanto I'intenzione nascosta. Altro
motivo caratteristico &€ atmosfera cupa, di dubbio e di paura,
che grava sia su Betulia, sia nel campo assiro, come nell’attesa
di una catastrofe imminente. Soltanto la figura di Giuditta,
con la sua fulgida risolutezza, squarcia e illumina queste tene-
bre.

E indubbiamente il fascino di questa figura ad aver reso que-
sto testo fonte di tante riproposizioni. La bellezza femminile
dell’eroina ¢ descritta nel testo biblico con tratti scarni, ma elo-
quentissimi; la sua luminosa purezza risalta nel contrasto con
le ombre, che aleggiano nel cielo di Betulia come nel campo
assiro o nella tenda di Oloferne. Fra queste ombre Giuditta si
muove risoluta, come in un delirio di determinazione ferma,
ma non fredda. Sospinta da una fede acciecante e da una disar-
mante scaltrezza, Giuditta compie ogni gesto senza tentenna-
menti, ma non senza attingere alle risorse della propria uma-
nissima debolezza.

Nella tradizione oratoriale pre-metastasiana, la vicenda di
Giuditta ¢ trattata secondo linee narrative relativamente omo-
genee, almeno in alcuni elementi. Una certa rilevanza, in di-
versi testi, assumono i ruoli dei due comprimari, che Metasta-
sio avrebbe eliminato: I’ancella di Giuditta e I’attendente di
Oloferne. I due personaggi sono tratti dalla Sacra Scrittura, ma
in questi oratori il loro ruolo acquista un’importanza ben mag-
giore, di quanta sia loro assegnata nel testo biblico. In
quest’ultimo il compito dell’ancella & accompagnare la padro-
na durante I'impresa, portare un sacco con cibi e bevande, poi-
ché Giuditta non tocchera il cibo dei pagani, e, una volta com-
piuto il delitto, prendere in consegna la testa recisa di Olo-
ferne e portarla, dentro il sacco dei viveri, fino a Betulia. II per-
sonaggio non ha un nome, non parla, non manifesta alcuna
emozione. L’altro ¢ il funzionario incaricato di tutte le cose di
Oloferne, si chiama Bagoa e parla nelle due occasioni in cui
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agisce: quando ¢ mandato da Oloferne ad invitare Giuditta al
banchetto e quando scopre il corpo senza testa del suo coman-
dante. Nell’annunciarne la morte si straccia le vesti e urla di
dolore.

Nei libretti delle ‘Giuditte’ pre-metastasiane, spesso en-
trambi i personaggi acquistano una migliore definizione psico-
logica. L’ancella, quasi sempre chiamata Abra, dialoga con
P’eroina, spesso esprimendo paura nei momenti lirici delle
arie:

Abra Dove son, dove mi trovo
Fra perigli, e fra timori?
Gia m’ondeggia il core in seno;
Gia lo spirto mi vien meno;
E pur spero
Da un Dio vero
A Giuditta palme, e allori.’

Altrove ’ancella diventa una materna nutrice, colma di pre-
mure per Giuditta, ma a volte scettica sull’operato di lei, fino a
costringere ’eroina ad un richiamo all’ordine, come in questo
esempio, tratto dal libretto di Arcangelo Spagna:

Giuditta Di tanto ardire accesa
Per eseguir qua venni
La stabilita impresa,
L’opra impiega ancor tu pronta a’ miei cenni.
Io vi depongo homai
Gramaglie vedovili,
Hora funeste, e vili
Quanto pria vi bramai;
D’usbergo invece, e d’armi
Le deposte mie gemme,
Parto d’Eoe maremme,
Tornin per adornarmi.

5 Bewlia liberata. Oratorio per musica consecrato al nome immortale dell’eminen-
tissimo [...] cardinale Giacomo Boncompagno arcivescovo di Bologna [...] composto
dal M. R. P. maestro F. Elia Vajani de Borghi dottore collegiato ecc. posto in musica dal
sig. Francesco Maria Stiava da Lucca e cantato nella chiesa parr.le de MM. RR. PP.
Carmelitani di S. Martino Maggiore di Bologna in occasione delli annui generali offici
di messe in suffragio de fedeli defonti dell’Unione, Bologna, Peri 1703, p. 15.
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Alle guancie, e al labro
Lungi vada il pallor, rieda il cinabro.

Nutrice  Ecco il tutto eseguito
Al tuo desir eguale.
Ma cinta di quest’armi, e in guisa tale
Sembri partire a nobile convito,
O a trattar col nemico accordi, e paci.

Giuditta Madre, m’udisti gia; seguimi, e taci.’

Nello stesso oratorio, 'importanza del personaggio ¢ confer-
mata dal fatto che alla sua voce, dialogante con il coro, ¢ affida-
ta la sentenza conclusiva:

Nutrice  Cadde Oloferne, e degna
Della superbia sua portd la pena;
Quindi, oh mortal, 'orgoglio tuo raffrena.

Choro E il suo caso t’insegna,
Che un folle ardir i precipizi aduna
Et ha in grembo al piacer morte la cuna.’

Talvolta, perd, Pancella ha un ruolo diverso da quello di ti-
morosa spalla o di governante apprensiva. Accade in qualche
caso che Abra inciti Giuditta al delitto, e incitamento pu0 ve-
nire anche da colei, che prima si mostrava timorosa, come
I’ancella del libretto di Elia Vajani:

[ Giuditta] Abra mira, se alcuno
Possa osservar cio, che di far desio:
A Pimpresa m’accingo, assisti, oh Dio.

Abra Dorme Oloferne, né v’é guardia alcuna:
Impugna il ferro e le tue forze aduna.

Giuditta De gl’esserciti il Nume
Doni al braccio vigor.

6 A, SPAGNA, L’amazone hebrea nelle glorie di Giuditta. Oratorio 11, in Oratorii
overo melodrammi sacri con un discorso dogmatico intorno Uistessa materia, 1, Roma,
Buagni 1706, pp. 55-70: 62-63.

T Wi, p. 70.
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Abra Che tardi?
Giuditta Gia prendo il ferro.

Abra Uccidi.
Giuditta Gia lo trafiggo.

Abra E quando?
Giuditta L’ho per il crin.

Abra Togli Bettulia a i guai.
Giuditta Or mora.

Abra Ah non tardar.
Giuditta Scaglio il colpo.
Abra Ahi!®

Quanto al confidente di Oloferne, chiamato Vagao il piu
delle volte, ora ¢ un ufficiale, ora ¢ il capo degli eunuchi; il suo
ruolo, di solito, ¢ quello del fedele servitore. Non di rado, gli &
affidato il compito di commentare la bellezza di Giuditta, al
presentarsi di lei nel campo assiro. Cosi il secondo capitano di
Oloferne, nell’oratorio di Benedetto Marcello:

Capitano Ha misto al dolce -

Delle pupille un non so che d’altero
Che le rende piu amabili, e vezzose.’

A volte Vagao si lascia andare a ripensamenti sentenziosi,
meditando sulla bellezza dell’eroina, come in questo libretto
del bolognese Francesco Georgio:

Vagao Quanto, oh quanto delira,
Chi onesta in donna apprezza?
Ella, dov’e bellezza,
Rado, 0 non mai si mira;
Ché bella donna, e casta,
Un miracol nomarla ancor non basta."

8 Betulia liberata. Oratorio [...], cit., p. 17.

9 La Giuditta. Oratorio poesia e musica di Benedetto Marcello nobile veneto. Con-
sacrato all’illustrissima et eccellentissima sig. D. Livia Spinola Borghese principessa di
Rossano ecc., Venezia, Lovisa 1710, p. 25.

10 1q Giuditte. Rapresentatione spirituale di Francesco Georgio bolognese, compo-
sta in musica dal sig. Lorenzo Righetti ad istanza delle molte RR. monache di S. Maria
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Infine, spesso il confidente di Oloferne assume un aspetto
maligno e non & senza colpa nella perdizione del suo duce; nel
libretto per la musica di Maurizio Cazzati, cosi ¢ descritto il
personaggio dalla voce del Testo:

Testo D’Oloferne i sospiri,
Ministro di lascivia, udi Vagalo,
. X . 5
[...], lusingando i suoi deliri.

Questa caratterizzazione dei due comprimari pit importanti
si accompagna a certe oscillazioni del carattere € del ruolo dei
protagonisti. Molti libretti del periodo insistono nel presentare
Oloferne con le tinte piu fosche; ad esempio, nel libretto di Be-
nedetto Pamphilj per la musica di Alessandro Scarlatti, prece-
duto da una «Sinfonia con trombe, e strumenti», il personag-
gio appare cosi:

Oloferne Lampi, e tuoni ho nel sembiante,
Son lidea del guerreggiar,
Striscio il pié fra spade, € scudi,
E di morte sull’incudi
Del mio brando fulminante
Faccio i colpi risonar."

Nel libretto di Filippo Tomassini, Oloferne, zelante € osse-
quioso ufficiale di Nabucodonosor, giunge ad esclamare insie-
me a lui: «Viva, viva "empieta».” Ma, il pit delle volte, Olo-
ferne si mostra mollemente perduto per la bella ebrea, compli-
ce, a volte, un Vagao tentatore.

Maddalena di Bologna nella professione della reverenda suor Maria Gabriella Vergil
nel loro monastero, Bologna, Cochi 1621, p. 24.

"' La Giuditta. Accademia spirituale posta in musica da Maurizio Cazzati maestro
di cappella dell’insigne collegiata di S. Petronio. Dedicata allillustrissima signora Co.
Chiara Montecuccoli Orsi, cantata nella sala dell illustrissimo sig. Co. Astore Orsi il di
24 marzo dell’anno 1668, Bologna, Monti [1668], p- 13.

2 La Giuditta. Oratorio a cinque voci da cantarsi netla ven. compagnia della Purifi-
cazione di Maria Vergine e di S. Zanobi detta di S. Marco. Musica del sig. Alessandro
Scarlatti, Firenze, Vangelisti [1700], p. non numerata (quarta de! testo).

S TOMASSINI, Intermezo quarantesimo secondo | Giuditta guerrieral, in Orato-
rio sacro overo intermezi sacri con prose, ode liriche, € sonetti. Sopra I'historie principali
della Sacra Biblia. Opera per li compositori di musica, e per li predicatori, bell'ingegni, e
curiosi, 11, Venezia, Lovisa 1702, pp. 336-358: 340.
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La caratterizzazione del personaggio di Oloferne & dunque
incline a mostrare come «La superbia unita con la concupi-
scenza degl’occhi fanno idolatrare un volto, precipitare in un
baratro di miserie, e poi nell’inferno»."

Non di rado i tentativi di seduzione di Oloferne occupano
una parte consistente degli oratori; ¢ facile, poi, imbattersi in
agili duetti, tra un Oloferne audace e lascivo e una Giuditta
impaurita e ritrosa. Di seguito a scene di questo genere, ¢’¢ di
solito quella del delitto, che il piu delle volte viene mostrato in
scena; o meglio, trattandosi di oratori, € commentato dall’eroi-
na nello stesso momento in cui lo sta compiendo.

Giuditta non appare sempre eroica e risoluta; spesso, anzi, il
personaggio tende ad esprimere le indecisioni e i cedimenti
del suo popolo. A volte &€ una «Magnanima eroina», come
nell’oratorio di Benedetto Marcello; al principe Ozia, che le
chiede il motivo del suo adornarsi, essa risponde:

Giudirta Non intendi qual sia
L’alta cagion di queste spoglie: io stessa
Con rossor me ne Servo;

[...].7

Ora, come nel libretto di Filippo Tomassini, si mostra fulgi-
da oltre ogni dire:

[Vagao] E chi ¢ costei, che si liscia nel volto,
E vaga nella veste
Perché emola del sole
Folgoreggia in faccia come lei vuole?'

Ma piu spesso pud apparire leziosa, come nel libretto di Be-
nedetto Pamphilj:

Giuditta Se di gigli, e se di rose,
Porto il volto, e ’l seno adorno,
Bramo ancora piu vezzose,
Le bellezze in si gran giorno."

14 B, TOMASSINIL, Narratione morale del quarantesimo secondo intermezo, in Op.
cit., pp. 334-335.

15 La Giuditta. Oratorio poesia e musica di Benedetto Marcello [...], cit., p. 21.

16 F TOMASSINI, Intermezo {...], cit., pp. 346-347.

17 La Giuditta. Oratorio a cinque voci da cantarsi nella ven. compagnia della Purifi-
cazione [...], cit., p. non numerata (sesta del testo).
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Talvolta, poi, ¢ troppo audace nella finzione, cosicché, nel
libretto per la musica di Floriano Aresti, finisce per dire ad un
Oloferne appassionato e sentimentale:

Giuditta Piu barbaro, e crudel
Io ti vorrei;
Ché se con pil rigor
Tu mi stringessi il cor
[o pit godrei.'™

Nei testi in latino, piuttosto numerosi nel periodo, il perso-
naggio perde invece di rado la propria fermezza, per risultare
pill spesso statuario e impassibile, come un giustiziere celeste:

[Iudith] En frigidum iacet,
Ilam caput regale:
Iam monstrum ferale
Morte obrutum tacet.
Spes concipe laetas,
Betulia, respira;
Dei simulat ira,
Post ferit, et placet."

Nel complesso, la tradizione librettistica pre-metastasiana
dei “trionfi di Giuditta’ pare rapportarsi al testo biblico me-
diante procedimenti di selezione, e insieme sviluppando alcu-
ni motivi marginali. La selezione & imposta, naturalmente, dal-
la forma dell’oratorio: un componimento semplice e breve, di
norma in due parti e con un numero di voci variabile, ma il pit
delle volte legato ad uno schema elementare. Nei casi conside-
rati, questo schema prevede un protagonista, un antagonista,
due comprimari ed eventualmente uno o pochi altri personag-
gi secondari, a seconda della maggiore o minore pompa della

18 1 4 Giuditta. Oratorio da cantarsi la sera della domenica delle Palme nella chiesa
dei MM. RR. Padri dell’oratorio di S. Filippo Neri detti della Madonna di Galiera di Bo-
logna. Posto in musica dal sig. Floriano Aresti Accademico Filarmonico, e organista
della metropolitana di Bologna, Bologna, Pisarri 1717, p. 13.

19 rudith triumphus. Drama sacrum canonici Philippi Brenna musicis adaptatum
modulis a Dominico Philippo Bottario lucensi. Decantandum in sacello archiconfrater-
nitatis Sanctissimi Crucifixi feria VI. post dominicam secundam quadragesima, Roma,
Buagni 1708, p. 14.
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rappresentazione. A queste voci va aggiunto il coro, con fun-
zioni peraltro limitate, se facciamo eccezione per qualche ca-
so, come il libretto di Giacomo Cassetti per Antonio Vivaldi;
mentre ’orchestra talvolta interviene a sottolineare certe at-
mosfere o fasi dell’azione. Il luogo & quasi sempre duplice:
parte delloratorio si svolge nel campo assiro e parte a Betulia;
oltre tutto, le scene nell’uno e nell’altro luogo spesso si avvi-
cendano con cambiamenti ripetuti e frequenti.

In breve, la forma sintetica dell’oratorio impone ai poeti
scelte nette e talvolta limitanti nella costruzione del
‘dramma’; tuttavia la struttura ¢ trattata con una certa liberta
al suo interno, il che si riflette nella varieta delle soluzioni,
quanto alle fasi di sviluppo dell’azione, ¢ nel grado di appro-
fondimento di alcuni motivi tipici. In questi oratori, come si &
visto, sono ben delineati i caratteri di personaggi che nel testo
biblico risultano marginali; vi € un’insistenza sui particolari
della seduzione, sui quali il testo sacro sorvola; inoltre com-
paiono gli indugi di Giuditta nel momento fatale, che nella Sa-
cra Scrittura non vi sono affatto. La maggior parte di questi
oratori privilegia, anzi, i momenti culminanti della narrazione
biblica, quello della seduzione e quetlo del delitto, che vengo-
no preparati dai dialoghi tra i personaggi principali e i rispettivi
interlocutori. Spesso sono trascurate, invece, le fasi introdutti-
ve e quelle conclusive della vicenda: il contrasto tra Giuditta e
i suoi concittadini, quello tra Oloferne e Achior, accoglienza
di quest’ultimo a Betulia; la sua conversione alla vista del te-
schio di Oloferne, il trlonfo di Giuditta davanti al suo popolo e
la fuga degli Assm

Risulta chiaro, a questo punto, che la narrazione metastasia-
na si costruisce quasi per contrasto con questa tradizione, ope-
rando una selezione che privilegia proprio gli aspetti trascurati
da quella e viceversa: I’approccio di Metastasio & dunque inno-
vativo nelle scelte, pur non essendolo nel procedimento. Me-
tastasio introduce, poi, alcuni fattori che tendono a razionaliz-
zare la struttura drammatica, come ’unita di luogo; inoltre egli
guida le azioni dei personaggi con estrema liberta, creando un
equilibrio tra i ruoli inedito: egli compone un microcosmo psi-
cologico, entro il quale a ciascun personaggio & affidato un ca-
rattere, che trova un contrappeso nel carattere degli altri perso-
naggi. Nella Betulia liberata, in cui non appare in scena I’anta-
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gonista vero, Oloferne, per creare la nece_:s.saria tensione qram-
matica, Metastasio mette in contrapposizione tra loro gli abi-
tanti di Betulia. Amital contrasta le malferme risoluzioni dj
Ozia, costringendolo a prevedere la resa della citth, ma Giudit-
ta le si oppone con durezza; Carmi e Cabri, poco caratterizzati,
appaiono neutrali, ma lo scontro si ripropone poi con Achior,
incalzato da Ozia sul terreno dottrinario. Alla fine, insieme ad
Achior, anche Amital dovra ammettere i propri errori,

Tutto cio allontana questa azione sacra dalla tradizione, che
si basa su una divisione dei ruoli pit semplice e pill convenzio-
nale. Tuttavia la portata innovativa ¢ bilanciata dalla puntuali-
ta del ricorso alla fonte originaria; Metastasio, poi, non si limi-
ta al rispetto della lettera del testo sacro: egli sceglie di appro-
fondire proprio quei temi, trascurati dalla tradizione, che lo ca-
ratterizzano.

Interpretando una delle aspirazioni del proprio tempo, Me-
tastasio ha accentuato il motivo universalistico implicito nel-
I'episodio della conversione di Achior, ponendolo al centro
del dramma ed elaborandolo in chiave razionalista e moraleg-
giante. La scena ¢ posta all’inizio della seconda parte: Ozia
tenta di convincere Achior della superiorita del Dio degli
Ebrei, in una disputa nella quale si esprime con logica strin-
gente, come a voler dissolvere le nebbie delle superstizioni del
pagano. In conclusione P’aria Se Dio veder tu vuoi porta a com-
pimento la dimostrazione dell’esistenza dj Dio, mediante
Penunciazione di un dogma deistico. Achior ascolta e ribatte,
benché scosso dalle parole di Ozia, ma non ne & convinto. Sol-
tanto alla fine, visto I’esito della prodigiosa impresa di Giudit-
ta, Pammonita giungera a riconoscere la verita della religione
di Abramo. In questo modo il poeta non forza il messaggio del
testo sacro, e la scena della disputa rimane un episodio centra-
le, ma non decisivo: un esempio dell’equilibrio tra le spinte in-
novative e le aspirazioni alla restaurazione di valori originari,
che fece di Metastasio Pammiratissimo « poeta-filosofo», caro
ai suoi contemporanei.

Un altro motivo ripreso e approfondito da Metastasio & I’at-
mosfera catastrofica: la pena degli abitanti di Betulia & oggetto
di una descrizione lucida e commovente, mentre ’introduzio-
ne di un personaggio originale, la nobildonna Amital, a rappre-
sentare la voce della parte pit timorosa del popolo, contribui-
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sce ad alimentare il quadro di una tensione “psicotica’. Questa
¢ resa esplicita dal dialogo tra la nobildonna e Ozia, che si fa
serrato dopo la descrizione accorata dei disagi della citta, diste-
sa nei lunghi recitativi della scena iniziale.

Quanto a Giuditta, Metastasio elimina qualsiasi ambiguita
dal personaggio, in conformita alla visione cristiana della virtu,
ma in contrasto con la tradizione oratoriale precedente (e con
quella posteriore), che gioca spesso con le ambiguita dell’eroi-
na, talvolta accentuandole. Nella versione metastasiana, Giu-
ditta non risulta irreale come gli innocenti protagonisti di altri
drammi sacri del poeta, come i fanciulli Abel, Beniamino,
Gioas e soprattutto Isacco, perché & umanizzata dalla sua fem-
minilitd. Tuttavia la mancanza di qualunque incertezza e la
positivita assoluta del personaggio finiscono per renderne in-
quietante la figura, quasi quella di un giustiziere superumano,
esecutore di un destino ineluttabile. Metastasio fa di Giuditta
quasi un’espressione della giustizia divina, restauratrice
dell’ordine universale, mentre negli oratori pitt maturi
dell’epoca pre-metastasiana, I’eroina era piuttosto una rappre-
sentazione della fede, ovvero di una facoltd umana, con tutti i
suoi ondeggiamenti. In questo la tradizione oratoriale non si
discosta dal modello della Judit” la tragedia di Federico Della
Valle, che interpreta la storia biblica secondo il dettato della
Controriforma. Nella tragedia ’eroina, incarnazione della fe-
de, si muove incontro all’antagonista Oloferne in un’atmosfera
Sognante e impalpabile; e al suo fianco ha un’ancella, che rap-
Presenta la devozione e ne asseconda i moti dell’animo in un
colloquio, che & uno scambio intenso di emozioni. Metastasio,
nvece, fa agire Giuditta da sola, circondata da un’atmosfera di
palpitante apprensione, che essa affronta con aria di sfida.

Il confronto del testo metastasiano originario con quelli da
€850 derivati mette in luce alcune circostanze significative: le
varianti esecutive settecentesche fanno perdere al testo alcuni
dei suoj aspetti innovativi, per riavvicinarlo alla tradizione;
quelle di fine secolo e del primo Ottocento, invece, se ne allon-
tqna.no fino a definire un nuovo tipo di approccio alla vicenda

iblica, fatalmente aperto alla sensibilita pre-romantica.

20 g
Cfr. F. DELLA VALLE, ludit, in Tutte le opere, a cura di P. Cazzani, Milano,

Mofldﬂdori 1955, pp. 1-90. La prima stesura della tragedia risale alla fine del secolo
sedicesimo.
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In effetti la versione originaria ha una presenza limitata sul-
le scene. Scritto nel 1734 per la musica di Georg Reutter, il te-
sto appare inalterato soltanto in poche versioni posteriori, tra
le quali quella per la musica di Baldassarre Angelini del 1746 e
quella per Bonaventura Matucci del 1760; poi in alcune versio-
ni piuttosto tarde: quelle padovane per Giuseppe Calegari, Jo-
sef Myslivecek e Wolfgang Mozart del 1771, nonché quella del
1781 per la musica del veneziano Giuseppe Morosini.

Durante il Settecento, pero, Betulia liberata ¢ eseguita quasi
sempre nella versione rimaneggiata per la musica di Niccold
Jommelli, o in quelle, per altri compositori, che ne ricalcano
sostanzialmente il testo. In queste versioni mancano due per-
sonaggi, Cabri e Amital, e vi € dunque il ricorso a frequenti
soppressioni di versi, soprattutto dai recitativi, alla sostituzio-
ne di alcune arie e allo scambio di parti. Quasi sempre sono
soppressi i versi che indugiano sui particolari del delitto, narra-
ti da Giuditta al suo ritorno a Betulia:

[ Giuditta] Guizza il tronco reciso
Sul sanguigno terren: balzar mi sento
Il teschio semivivo
Sotto la man che il sostenea. Quel volto
A un tratto scolorir; mute parole
Quel labbro articolar; quegli occhi intorno
Cercar del sole i rai,
Morire e minacciar vidi, e tremai.?

Questi versi riferiscono sul momento piu drammatico del-
Iimpresa di Giuditta, cogliendo il culmine del suo ‘delirio’
omicida, che coincide con il suo unico momento di partecipa-
zione emotiva: quel «tremai», che chiude la macabra narrazio-
ne. E un’espressione di raccapriccio, che lascia intravedere un
abisso di terrore e che si riverbera sulla figura dell’eroina, fa-
cendone vacillare I’integritd. Ma questi versi mancano in nu-
merosi adattamenti settecenteschi del dramma metastasiano,

2L p, METASTASIO, Betulia liberata, in Tutte le opere, cit., I1, 1947, p. 647. Si noti la
soppressione di questi versi, ad esempio, in La Betulia liberata. Oratorio sacro da
cantarsi nella chiesa metropolitana di Ravenna 'anno 1759 ricorrendo la centenaia del-
la traslazione della Beata Vergine del sudore che nel nuovo erettole altare solennemente
si ripone, Faenza, Archi 1759, p. 18 (musica di N. Jommelli).
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forse in omaggio ad un contesto devozionale poco propenso a
dare spazio all’espressione di emozioni terrene di tanta inten-
sita.

Quanto alla soppressione dei personaggi, se quella di Cabri
non ha effetti troppo dannosi, per la limitata caratterizzazione
del personaggio, quella di Amital ¢ invece piu carica di impli-
cazioni. In sostanza, sopprimendo un personaggio introdotto
da Metastasio, gli estensori di questi libretti mostrano un ri-
spetto della tradizione e del contesto esecutivo oratoriale mag-
giore di quello del poeta cesareo. 1l testo di Betulia liberata
rimane percio a lungo soltanto un modello; nello stesso perio-
do continua anche la produzione di libretti simili a quelli pre-
metastasiani, e cio dura almeno fino a quando il melodramma
di argomento sacro resta confinato entro i tradizionali ambiti
esecutivi.

Soltanto intorno ai tre quarti del secolo la situazione inizia a
subire una decisa evoluzione: insieme alla pubblicazione di
numerose e accurate edizioni complete delle opere del poeta,
nonché di appendici e di opuscoli che ne raccolgono le «sen-
tenze e massime» tratte dai drammi, e insieme infine agli sfor-
zi di commentatori entusiasti e di numerosi biografi e critici, si
producono le condizioni per un nuovo modo di fruizione della
produzione metastasiana. Mentre i drammi maggiori, sempre
il rimaneggiati, cedono il passo nei teatri ai testi di una nuo-
va generazione di poeti melodrammatici, i drammi sacri cono-
$cono una nuova e fortunata stagione, grazie alle musiche di
nuove generazioni di compositori e all’interpretazione di nuo-
vi esecutori, ma anche in seguito al cambiamento del loro con-
testo esecutivo.

Usciti dalla cerchia devozionale, i drammi metastasiani so-
no accolti in ambiti nuovi: quello delle esecuzioni private, che
adotta i testi con criteri conservativi e ponendoli al centro di
una sorta di ritualita laica, e quello dei teatri, tutt’altro che ri-
Spettoso della lezione originaria, benché rimanga a lungo in
debito nei confronti della sensibilita lirica e dello spirito dei
drammi sacri di Metastasio.

Nel primo caso la forma oratoriale, canonizzata da Metasta-
sio come razionalizzazione di modelli precedenti, mantiene la
Propria validita, nonostante sia vistoso lo slittamento dell’am-
bito di fruizione dalla sfera religiosa a quella laica e meno evi-
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dente, ma forse piu pregnante, quello dal circolo universale
delle corti a quello privato di piccoli consessi.

Mentre la stagione delle accademie private di questo tipo si
esaurisce in un periodo relativamente breve, nei teatri i dram-
mi sacri sono destinati a durare. Quelli di Metastasio, tra i qua-
li Betulia liberata & quello riproposto con maggiore frequenza
in queste sedi, sopravvivono a lungo, ma soltanto dopo essere
stati ampiamente manipolati. L’adattamento € reso necessario,
come ¢& ovvio, dalla circostanza di una messa in scena teatrale
vera e propria: in essa le ‘voci’ devono senz’altro animarsi, tra-
sformarsi in ‘personaggi’, che entrano, €scono ¢ si Muovono
sulla scena, sbloccati dalla staticitd dell’esecuzione oratoriale.

1l testo di Betulia liberata compie un itinerario, attraverso
successivi adattamenti, che si presta ad osservazioni molteplici
e stimolanti in questo senso. Ad esempio una Giuditta, con
musiche di vari autori, & messa in scena al teatro Carignano di
Torino nel 1803: nel libretto il testo di Metastasio risulta am-
pliato con «aggiunte opportune onde presentarlo, per quanto
la brevita del tempo lo permise, adattato alle decorazioni, e
sotto le forme, e convenienze del moderno gusto teatrale».”
In questa e in versioni di questo tipo, tra le modifiche piu evi-
denti si nota la soppressione della disputa tra Ozia e Achior,
con una singolare eccezione: il testo in castigliano di una Ju-
dith del 1800, per il teatro de los Cafios del Peral di Madrid, in
cui soltanto quella scena appare, tradotta alla lettera, nel mez-
zo di un componimento per il resto originale.”

Di questo genere di versioni, un caso particolarmente inte-
ressante & quello dei libretti per la musica di Pietro Guglielmi.
Intitolato La morte di Oloferne, il dramma fu rappresentato per
la prima volta probabilmente nel 1791; con il titolo 11 trionfo di
Giuditta o sia la morte di Oloferne, fu replicato piu volte, fino al
1816 almeno, ma ogni nuova riproposizione, o quasi, fu realiz-
zata sulla base di testi differenti: confrontando i libretti di ese-

22 |, PACCINI, Al rispertabile pubblico di Torino, in La Giuditta. Azione sacra per
musica da rappresentarsi nel teatro Carignano nella quadragesima dell'anno X1I. (1803
18031, pp. non numerzate. A Luigi Paccini, estensore della dedi-

v. s.), Torino, Buzan [ . o
ca e cantante nel ruolo di Oloferne, si pud forse attribuire anche il libretto.

3 Cfr. Judith. Drama sacro en musica en dos actos, executado por la compania

espafiola en el teatro de los Cafios del Peral en la quaresma del afio de 1800, Madrid,

Sancha 1800, pp. 56-60.
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cuzioni successive, si direbbe che ciascuno sia una rielabora-
zione di quello che lo precede cronologicamente.

Nel libretto del 1791 per il teatro napoletano del Fondo di
separazione, ci sono gia numerose innovazioni. Oloferne, fin
dalla prima entrata in scena, appare tormentato da un oscuro
presagio; tra i personaggi ¢ introdotto Gioramo, capitano del-
Pesercito israelita: indomito e coraggioso, egli sfida gli Assiri
e, catturato, rivolge ad Oloferne parole sprezzanti. Del tutto
originale ¢ il personaggio di Artemisia, che ¢ ’amante di Olo-
ferne. Riappare il secentesco Vagao, nel ruolo dell’attendente
del duce assiro. Infine mancano i personaggi di Amital, che il
libretto citato di Torino conserva, e quello di Achior, che nello
stesso libretto torinese assume il ruolo del consigliere di Olo-
ferne.

[’azione ¢ ampiamente modificata. Dopo la cattura di Gio-
ramo, il campo assiro si anima per larrivo di Giuditta; Giora-
mo interpreta la presenza dell’eroina come un tradimento,
mentre la passione che travolge Oloferne provoca la gelosia di
Artemisia. Giuditta soffre tra sé per la menzogna alla quale &
costretta, e tenta di convincere Gioramo delle proprie reali in-
tenzioni, ma non ci riesce. Nella seconda parte Artemisia libe-
ra Gioramo, per indurlo ad uccidere Giuditta, ma quest’ultima
ora riesce a persuadere il giovane capitano e allora-Artemisia
ricorre al veleno. Pero il vino avvelenato, che essa crede desti-
nato a Giuditta, finisce nella coppa di Oloferne, costringendola
ad interrompere il banchetto e a confessare ’'inganno. L’assiro,
infuriato, la caccia e si ritrova solo con Giuditta, poi si addor-
menta ubriaco.

Al momento di compiere il gesto fatale su Oloferne dor-
miente, un grave turbamento coglie ’eroina:

Giuditta Qual profondo silenzio, qual orrore
Spira d’intorno! ah mi si gela il core!
Nel fatale liquor giace taluno
Immerso a segno, che in que’ volti io leggo
L’immagini di morte.
Che risolvo? che fo? Qual dubbio ¢ questo ...
Di che pavento mai ... Perché m’arresto?*

2 1a morte d’Oloferne. Tragedia sacra per musica da rappresentarsi nel real teatro
del Fondo di separazione nella quadragesima di quest’anno 1791. Napoli, Flauto [1791],
p. 31. Stando ad appunti manoscritti nello schedario della Collezione Rolandi
(I-Vge), il componimento va attribuito all’abate Fiori.
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Nei libretti posteriori lo schema viene ricalcato e ampliato;
inoltre si tende a correggere alcune incongruenze, con risultati
non sempre positivi. Nel libretto per il teatro Comunale di
Ferrara del 1811, ¢’¢ una scena nella quale Giuditta e Giora-
mo, dopo il chiarimento, non si decidono a separarsi, come
una coppia di amanti ostacolati dal destino.” Nel libretto del
1814 per il teatro fiorentino di Via della Pergola, Artemisia at-
tenta alla vita di Giuditta e quando Oloferne, avendola scoper-
ta, la condanna a morte, allora Vagao si dispera, perché rivela
di aver sempre amato Pattentatrice. Soltanto le implorazioni di
Giuditta salvano Artemisia dall’ira del duce assiro, il quale li-
bera insieme a lei anche Gioramo, che in questa versione si
mostra ancor meno convinto del solito dalle spiegazioni di
Giuditta.?

Nel complesso le innovazioni, che si riscontrano in questi li-
bretti, complicano ’intreccio in un modo che appare motivato
dall’esigenza di rincorrere il gusto teatrale del tempo; ma con
esse si fanno strada figure e motivi del tutto nuovi. I personag-
gi secondari, animati da sentimenti incontrollati, dallo scetti-
cismo, dalla gelosia, dall’invidia, danno corpo ad emozioni ac-
cessorie non ignote alla tradizione, ma che Metastasio aveva
eliminato. In cio restano coinvolti anche i protagonisti: Olofer-
ne, reso inquieto da oscure premonizioni, ¢ condannato dalla
sua stessa credulita, che lo spinge a fidarsi della «vaga ebrea»,
pur avendola scoperta mentre complottava con il prigioniero;
Giuditta, messa ulteriormente alla prova dalla sfiducia di Gio-
ramo e da vari imprevisti, & incerta ¢ angosciata nel momento
fatale, e riesce a compiere il delitto soltanto quando ¢ rapita da
una sorta di ipnosi mistica. La sua pieta nei confronti di Arte-
misia sembra, poi, il frutto di un senso di colpa, 0 quantomeno
di una compassione partecipe, che la ‘rivale’ non puo apprez-
zare.

Insomma tutti i personaggi appaiono agitati da emozioni in-
tense, che rendono alquanto instabili i loro caratteri. In que-

B Cfr. Il trionfo di Giuditta o sia la morte di Oloferne. Oratorio sacro per musica da
rappresentarsi nel teatro Comunale di Ferrara la quaresima del MDCCCXI, Ferrara,
Bianchi e Negri {1811], pp. 29-31.

2 Cfr. 1 trionfo di Giuditta o sia la morte d’Oloferne. Dramma sacro per musica da
rappresentarsi nel teatro di Via della Pergola la quadragesima del 1814, Firenze, Fan-
tosini [1814], pp. 24-27.
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sto quadro la sacralita dell’argomento viene emarginata dal
cuore della vicenda, la quale discende su di un piano narrativo
e contenutistico ignoto alle astrazioni metastasiane, ma non
incoerente, nonostante la farragine della costruzione dramma-
tica. Del testo di Metastasio, oitre ai versi stralciati, questa ver-
sione conserva in parte lo spirito, vale a dire il tono moraleg-
giante, e accentua la sensibilita lirica, nel senso che sviluppa i
momenti di instabilita dei personaggi e le atmosfere di appren-
sione e di sommessa partecipazione collettiva. Un segno di ta-
le persistenza ¢ la conservazione dei dialoghi tra i personaggi e
il coro, nei primi libretti della serie per quanto riguarda il pri-
mo, Pieta, se irato sei, e anche in alcuni di quelli posteriori nel
caso del secondo, Lodi al gran Dio che oppresse.

Il primo, composto di due quartine intonate da Ozia, due
versi di ciascuna delle quali sono ripetuti dal coro, pone fine ai
contrasti tra i cittadini di Betulia nella prima parte del dramma
metastasiano; il secondo, una quartina ripetuta dal coro in al-
ternanza con i versi intonati da Giuditta, occupa in parte la
scena conclusiva e sancisce il trionfo dell’eroina. Entrambi so-
no canti di preghiera, nei quali il coro amplifica la voce dei per-
sonaggi, limitandosi a rispondere agli inviti di Ozia e unendosi
alle sue invocazioni nel primo caso, e ad intercalare di lodi al
Signore il cantico di autoglorificazione di Giuditta nel secondo.

Della prima di queste preghiere ¢’¢ ancora I’eco in un libret-
to del 1827: si tratta della Giuditta di Antonio Leone Tottola,
«azione tragico-sacra» eseguita con musica di Pietro Raimon-
di al teatro San Carlo di Napoli. Cantati da Giuditta, 1 versi ri-
cordano quelli di Metastasio:

[ Giuditta] Pace, se irato sei!
O la tua destra almeno,
Se innanzi a te siam rei,
Punisca il nostro error!?

Nello stesso libretto € sviluppato un altro momento di in-
tensa e commovente partecipazione collettiva del dramma me-
tastasiano: la descrizione della citta assediata. Qui Ozia e Ami-

27 Giuditta. Azione tragico-sacra da rappresentarsi nel real teatro di S. Carlo la
quaresima del correnie anno 1827, Napoli, Flautina 1827, p. 8. Per il confronto con i
versi metastasiani, si veda P. METASTASIO, Betulia liberata, cit., p. 633.
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tal discutono sul comportamento del popolo: Ozia non sa darsi
ragione della pavida tracotanza dei suoi concittadini; Amital
gli da torto, esortandolo alla pieta ed enumerando le pene del-
la gente di Betulia:

[Amital] intorno
Volgi lo sguardo ... odi i lamenti, e strida
Del popol sitibondo ... ascolta i lai
Delle madri languenti,
De’ fanciulli innocenti,
Che alle spossate membra,
Ed alle arsicce labbra
Domandano vigor, ristoro, aita,
E resisti, se pur ti basta il core,
A si tristo spettacolo di orrore! %

E il popolo il personaggio nuovo dei libretti ottocenteschi
che narrano le imprese di Giuditta. Cid & naturale, dato che
questi sono libretti non per oratori, ma per melodrammi veri e
propri; tuttavia non si tratta soltanto del fatto che i componen-
ti dei cori e dei gruppi di comparse sono molto pitt numerosi e
variati che in passato, ma anche del loro ruolo, che diventa piu
attivo. Nella Judit di Della Valle, a dire il vero, il coro svolgeva
una funzione importante, interpretando le voci dei soldati assi-
ri: un elemento realistico in una tragedia, i personaggi della
quale sono figurazioni animate della dottrina; ma non pare
che questo stimolo sia stato raccolto dalla tradizione oratoria-
le, fino a Metastasio e anche oltre. Invece i componimenti ot-
tocenteschi sviluppano oltremodo questo ‘ruolo’, attribuendo-
gli talvolta una connotazione negativa: in tal caso il popolo
mette in crisi le certezze e le azioni dei personaggi, spingendo-
li in casi estremi verso la perdizione.

Nella Giuditta di Giovanni Peruzzini, rappresentata con
musica di Samuele Levi al teatro La Fenice di Venezia nel
1843, e ripresa con la musica di Emilio Cianchi, per una serie
di esecuzioni nella chiesa fiorentina di San Giovanni Evangeli-
sta dal 1854 al 1912, i cori sono formati da guerrieri di Betulia,
popolo e sacerdoti, duci, ufficiali, guerrieri assiri, guardie e

B Giuditta. Azione tragico-sacra da rappresentarsi nel real teatro di S. Carlo [...],
cit., p. 29.
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schiave di Oloferne.” Nella Giuditta di Marco Marcelliano
Marcello per la musica di Achille Peri, del 1860, I’elenco delle
masse in scena ¢ ancora piu dettagliato: vi sono infatti, tra il
popolo di Betulia, «xuomini, donne, vecchi e fanciulli, guerrie-
ri, flondatori, leviti, anziani»; tra gli Assiri, «guerrieri, satrapi,
eunuchi, schiave, bajadere dell’harem di Oloferne».*® Tra i
personaggi compare anche un popolano, chiamato Eleazaro,
peraltro assai poco caratterizzato.

In questo melodramma le masse sono al centro di notevoli
innovazioni nell’intreccio. All’inizio il popolo di Betulia & in-
furiato contro Giuditta, che & accusata di aver divulgato la no-
tizia della scoperta di una fonte, rivelatasi poi avvelenata: Giu-
ditta esce quindi dalla citta, anche per sottrarsi alla furia popo-
lare. Nel campo di Oloferne il banchetto si tramuta in un’or-
gia, e un gruppo di ufficiali assiri, approfittando del sonno del
loro generale, insidia la bella ebrea e la costringe a svegliare
Oloferne, affinché la difenda. Nel finale la vittoria degli Israeli-
ti sugli Assiri favorisce I'impresa di Giuditta, non viceversa: lo
scompiglio creato dalla riscossa degli Ebrei consente all’eroina
di cogliere di sorpresa il duce assiro, mentre la coralita
dell’azione decisiva ¢ ribadita anche dalla partecipazione
allagguato del giovane capitano israelita, accorso in aiuto di
Giuditta.

Questi melodrammi segnano anche il definitivo affermarsi
di figure e motivi introdotti dai libretti per Guglielmi. Ad
esempio Oloferne non ¢ piu il truce sterminatore secentesco,
ma un uomo tormentato, che non si riconosce piu nei panni
del guerriero e che rivolge a Giuditta espressioni di sentimenti
teneri, mostrandole un contegno ora appassionato, ora cavalle-
resco. Giuditta non si dimostra insensibile a queste attenzioni:
ora le sfugge un «Cor generoso!»,” rivolto al duce assiro; ora
rimbecca senza complimenti le offese del’amante di lui; ora lo
uccide perché egli I’ha ingannata, non mantenendo la promes-

29 Cfr. Giuditta. Tragedia lirica in due atti di Giovanni Peruzzini, musica del m® Sa-
muele Levi da rappresentarsi nel gran teatro La Fenice il carnovale e la quadragesima
1843-44, Venezia, Molinari [1843], p. 4.

30 Giuditta. Melodramma biblico in tre atti, poesia di M. Marcello musica di Achille
Peri, da rappresentarsi al regio teatro della Scala in Milano nella stagione di quaresima
1860, Milano, Ripamonti Carpano [1860], p. 5.

3 Giudina. Tragedia lirica in due atti di Giovanni Peruzzini [...], cit., p. 17.
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sa di risparmiare Betulia in cambio della sua sottomissione.
Certo, non va dimenticato che & di quegli anni la tragedia di
Friederich Hebbel, nella quale Giuditta, ucciso Oloferne, pre-
ga Dio che non faccia nascere il frutto di una unione con lui,
che essa non ha saputo impedire.*

Toccando corde di tutt’altro tono, una parodia in musica del
1871 esaspera e ridicolizza queste tendenze. Scritta da Attilio
Catelli e musicata da Telesforo Righi, questa Giuditia ha per
protagonista una giovane, oggetto delle attenzioni concentrate
del podesta di Betulia, Caino, e del giornalista Assalonne. Olo-
ferne assale Betulia nella speranza di rivedere Giuditta, che
egli ha conosciuto in questo modo:

[ Oloferne] Allor che di Betulia
All’universita studente anch’io,
Tanto bella s’offerse al guardo mio,
Giurai di amarla sempre.”

Dopo vari intrighi (e un finale rocambolesco, in cui il pode-
sta travestito da fantesca di Giuditta finisce per essere insidiato
da Oloferne ubriaco), ucciso I’assiro, la bella vedova ¢ accla-
mata dal popolo, mentre gioisce tra le braccia dell’amato gior-
nalista.

L’apparizione di questa parodia non puo sorprendere lo stu-
dioso di argomenti metastasiani, che ricorda I/ cavaliere napo-
litano in Parigi di Francesco Cerlone del 1765, ' Adramiteno di
Stefano Giuseppe Antonio Gavuzzi, morto nel 1783, I due me-
tastasiani, farsa di autore ignoto dell’Ottocento, e altri lavori
teatrali nei quali Metastasio e la sua poesia sono messi in berli-
na piu o meno esplicitamente.** In questo caso, pero, pitl chia-

32 Cfr. F. HEBBEL, Giuditta, Firenze, Sansoni 1943 (trad. italiana di S. Slataper),
p. 86. 1l titolo originale della tragedia & Judith, 'anno della prima edizione & il 1840.

3 Giuditta. Parodia in tre atti. Parole di Attilio Catelli musica di Telesforo Righi,
Torino, Giudici e Strada [1871], p. 24.

3 Cfr. F. CERLONE, Il cavaliere napolitano in Parigi, in Commedie, V, Napoli,
Masi 1825, pp. 3-10 (prima edizione nel 1765); [S. G. A. Gavuzzl], Adramiteno, To-
rino, Serra 1840 (scritta prima del 1783); I due metastasiani, ossia il disgraziatissimo
arrivo di Mignoné Fanfan al castello della Fleché, Firenze, Romei 1859, Per altri titol,
cfr. C. LEVIL, La critica metastasiana in Italia, Firenze, Galileiana 1908 [ma 1910], p.
26; ID., I Metastasio sulle scene, «Rivista teatrale italianax», V, 1905, pp. 113-121; E.
MADDALENA, /1 Metastasio "dramatis persona’, «Rivista d’Italia», VIII, 1905, pp.
694-700.
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ramente che altrove Metastasio non ¢’entra: ad essere presi di
mira non sono gli aspetti di un suo lavoro o le loro derivazioni
in altri testi, ma proprio cio che il poeta romano aveva escluso
dal proprio dramma, di appartenente a una certa tradizione, e
che altri autori hanno riesumato, elaborato o inventato nel-
I’ambito della medesima. La parodia evidenzia pertanto la di-
stanza delle elaborazioni ottocentesche sul tema del ‘trionfo di
Giuditta’, dalla versione metastasiana dello stesso argomento,
la Betulia liberata. E una distanza destinata ad ampliarsi nel
Novecento, quando, nel 1923, Emil Nikolaus Von Reznicek
scrivera un Holofernes, traendo il libretto dalla tragedia di Heb-
bel e concludendolo con il suicidio di Giuditta. Né va dimenti-
cato che il dramma di Georg Kaiser, Die jiidische Witwe del
1911, si spinge anche oltre, facendo di Giuditta una bisbetica
dodicenne, che, data in moglie al vecchio Manasse e non po-
tendo soddisfare i propri desideri sessuali per la morte di lui,
agisce sospinta da tali desideri.”

La parodia di Catelli e Righi segna comunque ’esaurimento
delle tendenze emerse nella tradizione ottocentesca. Al di 14
delle soluzioni piu estreme del secolo seguente, verso la fine
dell’Ottocento sembra prevalere la tendenza ad un sostanziale
ritorno alla tradizione. Cosi, nel 1888, Carl Hubert Hastings
Parry si rivolge di nuovo al testo sacro per il libretto della sua
Judith, mentre non mancano i segni di una sorprendente persi-
stenza di motivi tipici della tradizione pre-metastasiana, anche
13 dove essi appaiono meno evidenti,

Nella Giuditta di Briginti e Mancini per la musica di Stani-
slao Falchi, del 1886, note di colore come una «danza assira»,
inserita nella prima parte, e alcuni versetti in ebraico, che si
leggono nel finale, rivelano un estetismo di sapore antico. 11 ri-
torno alla tradizione pre-metastasiana & poi evidente nell’eroti-
smo esagerato e violento di questa scena:

Oloferne (abbracciando Giuditta nel colmo della passione)
Qui nel mio seno inebriami
Dell’amor tuo possente;
Vo’ dei tuoi baci suggere
La voluttade ardente.

33 Cfr. G. KAISER, Die jiidische Witwe, Potsdam, Kiepenheuer 1920 (prima edi-
zione nel 1911).
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Giuditta Raffrena i folli palpiti!

Oloferne Sei mia: non déi fuggir!
Qui nel mio seno inebriami!

Giuditta (fra sé)
Orribile martir!*
Ad alimentare Patmosfera di volutta sfrenata, che domina in
tutto il dramma, ¢’¢ anche un canto, intonato da un coro di
Assiri prima e da Oloferne poi, in onore della bellezza sensua-

le di Giuditta:

Oloferne A te bellissima
Donna Giudea,
Sirena e dea,
Estasi e ardor;
Spumino calici,
Ardano odori,
Danze s’intreccino,
Si spargan fiori!

A te di Jehova
Figlia divina,

Saga e regina,
Luce e splendor,
Spumino calici,
Ardano odori,

Si innalzi il cantico
De’ folli amori.”

Pur in questo contesto, il libretto non trascura alcune indi-
cazioni metastasiane. Ad esempio la scena dell’uccisione ¢
sottratta alla vista degli spettatori, pur non riquncian@o all’esi-
bizione, dal sicuro effetto spettacolare, di certi dettagli orrorifi-
ci: preceduta dallo scoppiare di lampi e tuoni, si vede Giuditta
entrare nell’alcova di Oloferne, si ode un grido tremendo pro-
venire da quella, poi la donna, «terribile nell’aspetto»,” esce

36 Giuditta. Opera in quattro atti, parole di R. Briginti e F. Mancini, musica di Sta-
nislao Falchi. Roma, regio teatro Apollo, carnevale quaresima 1886-87, Milano, Ricor-
di [1886], p. 26.

31 i, p. 36.

3% Ivi, p. 38.
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impugnando la spada insanguinata. Nel finale ¢ reintrodotto in
qualche modo anche il tema della conversione. Qui ’empio ¢
Ataniele, il giovane capitano israelita, che si ¢ visto nel corso
del dramma essere innamorato perdutamente della protagoni-
sta. Quando la vede nel campo assiro, dove ¢ penetrato grazie a
un travestimento, la crede traditrice e, avvicinatosi a lei, la
affronta, apostrofandola con le parole del piu profondo
disprezzo:

[Ataniele] E tu gia tra le figlie
D’Israel la piu pura,
Or d’ogni altra piu vil, sii maledetta!
Tu patria pit non hai; tu fornicasti
Collo straniero! - Il capo tuo reclini
Sopra un guancial di triboli, ti strazi
11 serpe del rimorso, e fin la schiava
Ti getti in faccia dello sprezzo il fango!”

Sempre nel campo nemico Ataniele scorge anche Eliachi-
mo, sacerdote di Betulia, il quale, accorso in aiuto di Giuditta
e catturato, ha saputo da lei della sua missione € ne ¢ stato li-
berato. Rientrato a Betulia, Ataniele vi ritrova il sacerdote e,
credendo anche lui traditore, lo insulta e bestemmia, attiran-
dosi un anatema. All’arrivo di Giuditta, il giovane le ricorda
’amore che nutriva per lei, ma anche il suo ‘tradimento’; ritro-
vata la propria fermezza, dopo il buon esito dell’impresa, Giu-
ditta perd lo rimprovera e alla fine lo convince:

[ Ataniele] D’un fervido - tamai tremendo amor
[...]
Ma poi che in braccio al barbaro
Ti trasse infausto ardir,
Spento I’amor tuo fulgido
Piango, e vorrei morir!

Giuditta Ed osi dunque?

Ataniele Egli t’amava, o donna;
E nella volutta de’ baci tuoi,
Dolce veleno, egli trovd la morte.

3 i, p. 22.
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Giuditta Qui dunque del dubbio ’offesa m’assale?
[...] Sgombra ogni reo pensier.
Mi guarda! E sul mio volto leggi se ¢ colpa!

Ataniele E ver.*

Nella Betulia liberata €& 1a vista della testa mozzata di Olofer-
ne a convincere Achior, mentre qui ¢ il volto radioso di Giu-
ditta che fa ricredere Ataniele. Ben diversa & anche la natura
della conversione: Achior muta il proprio credo religioso e cid
rappresenta una vittoria della cristianita sulla superstizione,
nella visione metastasiana; Ataniele invece si ricrede sul tradi-
mento della donna che ama, viene convinto della sua virt,
che si rispecchia nella purezza del volto: in questo caso, dopo
mille vicissitudini, la fede trionfa sul dubbio, sulle passioni,
sulle apparenze.

Ma proprio questi dubbi, le passioni, le apparenze sono i
protagonisti della tradizione librettistica dei ‘trionfi di Giudit-
ta’. Attraverso i tormenti, gli eccessi e le follie, prendono luce
in essa tutte le zone d’ombra della narrazione biblica, che Me-
tastasio si & limitato a tratteggiare, mentre scolpiva con segni
piu netti, nella figura della liberatrice di Betulia, i caratteri del-
la virtu.

0 i, pp. 45-46.
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APPUNTI PER UNA CRONOLOGIA
DEI ‘“TRIONFI DI GIUDITTA’

i

Una cronologia dei ‘trionfi di Giuditta’ serve ad un duplice
scopo: innanzitutto si tratta di stabilire i dati della persistenza
di questa tradizione nella storia della poesia per musica; in se-
condo luogo essi possono essere utilizzati come base per un
approfondimento del tema. Gli appunti che seguono sono un
primo tentativo di soluzione di questi problemi, essendo rica-
vati dallo spoglio tuttora in corso di repertori, dizionari e scritti
di vario genere sull’oratorio e argomenti affini. La fonte biblio-
grafica fondamentale di questa ricerca ¢ C. SARTORI, Primo
tentativo di catalogo unico dei libretti italiani a stampa fino al
1800, dattiloscritto (che purtroppo non copre il periodo storico
piu recente); si & tenuto conto poi, per le Betulie metastasiane,
della cronologia che si trova in P. METASTASIO, Tutte le opere,
H, Milano, Mondadori 1947, p. 1324; integrazioni e dati ulte-
Tiori sono stati ricavati da varie fonti, la principale delle quali &
F. STEIGER, Opernlexicon, Tutzing, Schneider 1975.

. La cronologia indica come anno quello della prima esecu-
Z1lone, accertata o probabile, di ciascun oratorio; in qualche ca- -
S0 (quando non si ha notizia di alcuna esecuzione) & riportato
Panno di stampa del libretto; per Mozart si ¢ preferito indicare
11'1771, che & Panno della composizione, (e Padova come sede)
Pluttosto che i dati della prima esecuzione, essendo questi ulti-
M1 meno significativi.

Il titolo & quello che si ricava dal libretto, o da altre fonti
Quando questo non & stato rintracciato.

I! dato riguardante il genere va preso indicativamente: & no-
to, infatti, che certe denominazioni (come «oratorio», «azione
Sacra», «dramma sacro», «componimento sacro») sono di fat-
to intercambiabili e non comportano diversita nella struttura
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dei componimenti. Esse sono comunque ricavate dai libretti,
mentre, quando questi non sono stati rintracciati, ci si ¢ atte-
nuti alle denominazioni pit usuali (ad esempio: «azione
sacra» per i libretti metastasiani, «oratorio» per quelli relativi
ad esecuzioni in sedi religiose).

Gli altri dati, riguardanti il poeta, il compositore, la citta e la
sede dell’esecuzione, sono quasi sempre ricavati dai libretti; le
integrazioni sono riportate sempre, anche in casi dubbi, pro-
pendendo tra due alternative per quella piu probabile.

In conclusione sono riportati in ordine alfabetico i titoli, per
i quali non & stato possibile stabilire una datazione precisa. Ol-
tre ai soliti dati, questo gruppo comprende delle note, il cui
scopo & di fornire ulteriori elementi di identificazione: si trat-
ta, in alcuni casi, delle sigle R. I. S. M. delle biblioteche che
conservano i libretti, oppure di datazioni approssimative, rica-
vate dalle fonti piu attendibili.
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BRUNO BRIZI

NOTA AL TESTO

Il primo soggiorno in Italia (dicembre 1769-marzo 1771) per-
mise al tredicenne W. A. Mozart sotto la guida del padre Leo-
poldo di prendere contatti diretti con i principali ambienti mu-
sicali della penisola, secondo un preciso programma di rigido
apprendistato e di esperienze che avrebbero avuto un peso ri-
levante per la luminosa carriera artistica del giovane composi-
tore. In particolare, oltre alle frequenti occasioni di esibizione
in concerti del prodigioso adolescente, Milano col suo teatro
Ducale era stato il banco di prova per ’esposizione di un suo
primo lavoro teatrale (Mitridate re di Ponto, autunno 1770). La
benevola compiacenza del governatore austriaco Firmian, che
dono al piccolo Mozart un’edizione completa delle opere del
Metastasio, e il sensibile interesse del pubblico e del milieu
teatrale milanese determinarono le condizioni per degli impe-
gni contrattuali che avrebbero ricondotto i Mozart in Italia,
dopo 'operosa parentesi estiva a Salisburgo, ad eseguire una
cantata (ottobre 1771), e a progettare il futuro allestimento
dell’Ascanio in Alba. Nel clima di questa operosa intrapren-
denza, contraddistinta da una meticolosa puntualita nel-
Padempiere i contratti del sempre piu fitto carnet di commit-
tenze, si inscrive ’oratorio Betulia liberata da rappresentarsi a
Padova: impegno assunto durante una breve sosta in questa
citta (v. lettera da Vicenza, 14 marzo) per conto del signor Giu-
seppe Ximenes dei principi di Aragona (v. lettera al conte
Gianluca Pallavicini di Bologna, 19 luglio) e credibilmente
€vaso, contrariamente a quanto tuttora si sostiene, nel novem-
bre dello stesso anno (v. lettera del 9 novembre 1771).

_In mancanza di elementi che ne illustrino nel dettaglio le
circostanze, potrebbe ottenere qualche risultato lo studio delle
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Notizie giornaliere e altri scritti di cronaca dell’abate Antonio
Gennari che giacciono manoscritte nelle biblioteche del Semi-
nario e Civica, attraverso I'individuazione di quella parte delle
stesse Notizie che, per uno scherzo della sorte o per incuria di
raccoglitori, risulta mancante e procura un vuoto imperdona-
bile di informazione proprio per questi anni. Intanto i dati che
si ricavano dalla raccolta delle lettere (a cura di W. Bauer e
O.E. Deutsch, Kassel 1962) ci inducono a decidere che il lavo-
ro ando senz’altro in porto. L’unico esemplare del testo meta-
stasiano (ed. Padova, Tip. del Seminario 1771) che attribuisce
nel frontespizio la musica di Antonio Calegari e presenta con-
temporaneamente la cancellazione di mano coeva del nome
del musicista potrebbe indurci a ritenere con cautela questa
’edizione che servi per ’esecuzione mozartiana, dato che non
risulta, se non per questo elemento d’informazione, che il Ca-
legari ’abbia musicato: gli archivi musicali di Padova non ne
conservano la partitura né il nuovo dizionario della musica e
dei musicisti Grove ne indica P’esistenza. L’altra rarissima edi-
zione del testo che si riferisce a una rappresentazione padova-
na dello stesso anno musicata dal compositore boemo Giusep-
pe Mysliwecek (che Claudio Sartori segnala conservata presso
la biblioteca del Conservatorio di Roma) non trova analoga-
mente un plausibile riscontro circa la sussistenza della musica.

Erano i tempi in cui il giovanissimo Mozart non discuteva il
testo e, lavorando su commissione, ne compito integralmente
le musiche. L’edizione padovana riproduce integralmente il
testo metastasiano.

P. Metastasio aveva composto questa «azione sacra» a Vien-
na nel 1734, d’ordine dell’imperatore Carlo VI. Fra le incom-
benze del poeta cesareo c’era anche quella di scrivere annual-
mente un oratorio a caratterizzare un momento di stazione pe-
nitenziale nella cappella imperiale durante le cerimonie quare-
simali della settimana santa. In quell’occasione 'opera fu mu-
sicata da Giorgio Reutter; in seguito oltre trenta compositori vi
posero mano, tra cui N. Jommelli (che la ridusse), A. Berna-
sconi, G.A. Nauman, 1. Holzbauer, G. Scolari, F. Gassman, P.
Guglielmi, A. Salieri. Beethoven poi musico in forma di cano-
ne laria di Achior: «Te solo adoro / Mente infinita».

La portentosa carriera del Metastasio come autore dramma-
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tico - sono del ’33 le stesure dell’Olimpiade e del Demafoonte -,
sancita da un successo che per parecchi anni gli garantira il do-
minio incontrastato delle scene europee, doveva spiccare an-
che nella produzione in un genere, per ammissione dello stes-
so Metastasio a dire il vero poco a lui congeniale, come quelio
dell’oratorio sacro, che aveva avuto un illustre riformatore, an-
zi rifondatore, in Apostolo Zeno. Questi ricoprendo prima del
Metastasio la carica ufficiale di Poeta Cesareo, aveva fornito
alla corte imperiale con puntuale scadenza annuale un buon
numero di oratori, poi raccolti su consiglio del Muratori
nell’edizione delle proprie opere come il frutto di una compiu-
ta e regolata riforma. Metastasio non sottovaluto affatto I'im-
portanza di questa riforma, ne ricalco anzi, per cosi dire, le or-
me, rifacendosi al modello zeniano nella distribuzione delle
parti e nel corredare il testo di un apparato di riscontri biblici e
sapienzali. In effetti di riforma radicale si trattava che, conser-
vando talune peculiaritd, andava di pari passo con quella pro-
pugnata dall’Arcadia per il teatro drammatico.

L’originario oratorio sacro, affermatosi nel clima controri-
formistico della congregazione di S. Filippo Neri, aveva avuto
intenti espositivi, non scenografici; prevedeva il ruolo obbliga-
to dello storico-narratore e riconosceva le proprie radici nel
dramma liturgico medievale e nella Laude. Nel corso del Sei-
cento, esso si avvicino sempre piu alle forme del dramma per
musica, ne contrasse le gonfiezze e le incongruenze, al punto
che quando si penso di riformarlo si ragiono non con 'intento
di recuperarne originaria semplicita bensi con quello di rego-
larlo come un vero e proprio melodramma. Cosicché nella Ro-
ma di Clemente X1, nel clima di un fervore innovativo che in-
teressava tutte le arti, esce nel 1706 'opera di Arcangelo Spa-
gna dal titolo Oratori overo melodrammi sacri. Con un discorso
dogmatico intorno listessa materia (ed. G.F. Buagni), dedicato
al pontefice, che contiene un celebrato Discorso intorno a
gl’Oratorf in cui lautore, presentando retrospettivamente una
sua raccolta, propone di trattare questa materia come quella di
un perfetto melodramma, bandendo il ruolo dello storico-nar-
ratore: mentre ancora a Venezia nel 1705 Filippo Tomassini
dedicava al Procuratore di S. Marco Paolo Querini un suo Ora-
torio sacro overo Intermezi sacri con prosa, ode liriche e sonetti
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sopra lhistorie principali della Sacra Bibbia. Opera per li com-
positori di musica e per li predicatori, belli ingegni e curiosi (ed.
Valvasense) in cui la storia di Giuditta, introdotta da una «nar-
ratione morale» occupa il 42° intermezzo e ’esemplificazione
del genere ¢ ancora secentesca. La Roma clementina, I’Arca-
dia e la cerchia del cardinale Pietro Ottoboni, personaggio in-
fluente presso la corte austriaca su istanza del quale nel 1727 il
Metastasio aveva composto il suo primo «componimento sa-
cro drammatico», determinarono il clima favorevole alla fiori-
tura del Gusto.

E impressionante la mole di titoli che concernono il perso-
naggio biblico di Giuditta che libera Betulia uccidendo Olofer-
ne il terribile condottiero persiano dell’esercito assiro. Il sog-
getto viene proposto ora come «oratorio» a pit voci (in genere
cinque), ora come «commedia sacra», «attione scenice», «ac-
cademia spirituale», «representatione spiriturale», «dramma
sacro». Venne musicato, tra gli altri, da A. Scarlatti a Vienna
nel 1695, da B. Marcello nel 1710 che provvide alla stesura an-
che delle parole, nello stesso anno da C. A. Badia a Vienna nel-
la cappella imperiale dopo che era stato cantato dalle suore Or-
soline gia nel 1704 di fronte all’imperatore; nel 1705 venne rap-
presentato a Roma con musica di altro autore e dedicato al car-
dinale P. Ottoboni; risulta addirittura che il testo musicato dal-
lo Scarlatti per un’esecuzione a Firenze sia scritto dallo stesso
cardinale Ottoboni. Oltre che nelle corti veniva eseguito nelle
collegiate, nelle confraternite, negli oratori, nei conventi, in
occasione di vestizioni monacali, ecc. L’argomento sara ogget-
to delle scritture poetiche di G. Gigli, di F. Silvani, dello Stam-
piglia e ancora, nell’Ottocento, del Tottola (Napoli 1827, musi-
ca di P. Raimondi) e di G. Ferretti (Roma 1843, musica di P.
Ravalli). E non consideriamo ’altro filone della rappresenta-
zione oratoriale che proponeva il testo in lingua latina e che,
a voler ridurre al minimo il campionario, comprende Judith de
Olopherne triumphus musicato dal Gasparini (Roma 1689),
Judith del Galuppi (Venezia 1746), Judith triumphus di G. La-
tilla (Venezia 1757) e di B. Furlanetto (Venezia 1786), ¢ il «sa-
crum militare oratorium» Judith triumphans devicta Holofernis
barbarie di A. Vivaldi (Venezia 1716).

Venir «alle mani coi Profeti e Santi Padri» era per il Meta-
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stasio un’angustia: sintomatico lo sfogo scherzoso con ’amico
veneziano Stelio Mastraca contenuto in una lettera del 20 di-
cembre 1738 allorché si accingeva a comporre 1’ Isacco figura
del Redentore, rappresentato poi solo nel 1740, che avrebbe
chiuso la serie delle azioni sacre scritte da lui: «Me pone in
movimento abbastanza un comando del’augustissimo mio pa-
drone il quale avendomi clementissimamente ordinato di scri-
Vere un nuovo oratorio su la Passione di N.S. Gesu Christo, mi
fa clementissimamente impazzare: perché avendone scritti di-
versi sul soggetto medesimo non so pitl dove darmi di testa».
Eppure i risultati non tradirono le attese e documentano il suo
alto magistero poetico e stilistico; gli accenti di sincera pieta e
di solida dottrina vengono dispiegati su una trama registica
che subordina la sequenza del racconto biblico a una maggiore
concentrazione drammatica; sicché la riscossa della popolazio-
ne di Betulia dopo P'uccisione di Oloferne viene presentata nel
racconto di Carmi simultaneamente con la prodigiosa impresa
dell’eroina, come corollario necessario di un formidabile e cir-
costanziato piano strategico.

La potente suggestione del libro di Giuditta anche agli occhi
degli uomini del Settecento non consisteva tanto nell’abbon-
danza delle indicazioni storico-topografiche che formavano un
quadro inattendibile e tuftora indecidibile da parte degli stu-
diosi ~ le imprecisioni si accentuano nel testo della Vulgata di
S. Girolamo da cui prendeva le mosse il Metastasio, come puo
attestare il fatto che si riscontra Carra in luogo di Canaan nella
designazione della terra promessa -, anche se questo paesag-
gio puo dare I’idea di un approssimato resoconto di un effetti-
vo episodio della storia ebraica; quanto piuttosto sul dato dog-
matico, e storico, che alla scelta monoteistica, continuamente
per.ic.litante di fatto e periodicamente intaccata dal sincretismo
rellgloso2 a cio¢ una riforma della religione era subordinato
necessariamente ogni programma di riscossa politica per Puni-
tae .l’autonomia di un popolo. Su questo essenziale dato stori-
co si sviluppa l’intento didattico-parenetico di natura letteraria
ch'e appartiene al libro: non a caso Achior, principe di Amon,
prigioniero, pagano, viene abbandonato e vilipeso dall’alleato
Oloferne per aver esposto un riassunto pragmatico-religioso
dglla storia d’Israele, e sulle stesse argomentazioni poggera il
discorso di Giuditta nel sollecitare la fiaccata resistenza degli
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assediati e, con messaggio nuovissimo, nell’intravedere nel
dolore non tanto un castigo quanto piuttosto una prova, e nel-
la penitenza la forza del credo monoteista. In questo senso in
direzione profetica, ’esegesi biblica vide in Giuditta, donna
bellissima, virtuosissima e ricca, una premonizione della ve-
nuta della madre di Cristo e trasferi nella liturgia mariana il
suo nobilissimo bagaglio epitetico (nel testo metastasiano: «O
generosa donna, / te sopra ogni altra Iddio / favori, benedisse,
ecc.). Le chiarissime note della dissimulazione pertengono al
progetto divino, come pure V’esibita esteriore sensuale bellez-
za. I puntuali e piuttosto fitti riscontri biblici indicati dal Meta-
stasio in calce all’edizione del suo oratorio non esauriscono
tuttavia il campo di tessitura del componimento sacro, non
contengono alcune zone di impegno dottrinario e di sintesi de-
scrittiva. Si, ¢’¢ anche un impegno dottrinario: ché, riferendo-
si alla conversione di Achior, Metastasio inserisce all’inizio
della seconda parte un dialogo sull’esistenza di Dio e ne con-
duce la dimostrazione in termini discettanti. L’effetto, se ai
nostri occhi puo riuscire lambiccato e improprio, fu stupefa-
cente per gli ascoltatori di allora; tanto da decretarne I'autore
«poeta filosofo» (Arteaga). Vi si rileva lo sforzo dispiegato in
una scrittura contratta chiara e densa, intesa coscientemente
ad affrontare in poesia un nodo teologico, una materia quindi
inusuale: Pargomentazione pausatissima insiste netla prolun-
gata inarcatura provocata dall’enjambement tra gli endecasilla-
bi e obbligata spezzatura dei versi in cesura che asseconda la
geometrica dislocazione drastica dei nuclei sintattici incrinata
appena da un formulario completivo che del resto costituisce
una cifra, una sorta di pedale di risonanza, nel teatro metasta-
siano.

Tra i brani narrativi, giocati tutti sulla zona del recitativo,
quelli in particolare che si riferiscono ai racconti di Giuditta e
di Carmi, rispettivamente circa I'uccisione di Oloferne e la
confusa caotica disfatta dell’esercito assiro, nelle diverse scrit-
ture (questa rapida ed efficace anche nelle note cruente, quella
complessa e argomentante), nelle distinte risoluzioni stilistica-
mente e linguisticamente «caricate» rappresentano dei cam-
pioni di scrittura che si distanziano sensibilmente da quella
pil‘l dosata e controllata dei melodrammi. La prosopopea tende
In questo senso a forzare i limiti delle scelte lessicali del teatro
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metastasiano nell’impiego di latinismi e dj modi epici (e qui si
risente, oltre che del Tasso, qualche eco dell’Ariosto) entro
Pesposizione veloce, incalzante, studiatamente paratattica.

Si notera inoltre, considerando Porganizzazione della mate-
ria, che la bipartizione dell’«azione sacra» si contraddistingue,
diversamente che nej melodrammi, per la presenza obbligata
del solo Coro nel finale delle singole parti, su un segmento di
testo realizzato col polimetro (il verso del recitativo: settena-
rio/endecasillabo) a seguire una zona strofica. Questa risolu-
zione ¢ presente anche nella produzione oratoriale dello Zeno;
ma con il Metastasio acquista una perfezione tecnica straordi-
naria: il raccordo funzionale ne| finale con la misura settenaria
della strofa che precede, la triplice espansione endecasillabica
scandita a intervalli equidistanti (sullo schema: xa A/bcC/
b d D; solo il primo verso & irrelato), la fitta trama della rima
(diversamente che nej recitativi), il ritmo che trova nella paro-
la sdrucciola «Spegnila» il punto culminante all’inizio del ter-
Zo segmento (7+7+11) predispongono un congegno perfetto
per la musica, con valenza anche semantica, dato che dopo il
cantico di Giuditta, una delle piu alte scritture metastasiane, il
finale contiene epidittica allocuzione al penitente («Anima,
in nemici rei» ...) a sottolineare lo scopo parenetico dell’occa-
sione.

La stessa conformazione delle arie presenta in certi casi un
movimento conosciuto talora aj drammi musicali: ¢ il caso del
coro finale dove la rima del primo verso si ripropone nella stes-
sa sede della strofe seguente formando sequenze congiunte di
otto versi, ¢ il caso dell’aria dj Giuditta nel finale della prima
parte, in cui i due nuclei stroficj (dispari: 3+4), ottonari, pre-
sentano alternitavamente la rima del primo verso (abc’/ aba
¢’); € infine il caso delle arie con nuclei strofici di versi numeri-
camente impari, dove si assiste regolarmente al maggior svi-
luppo della seconda strofe. E questo per attenerci semplice-
mente a un rilievo strutturale formale ¢ tecnico, ché per il resto
certi risultati poetici nelle arie metastasiane... parlano da sé.

88




a

]

o -
ey
[

». " e,
G A
PP s o T

X

g
LRSS

RPN

rnare

e wiovnor it {Q\m

I R e e

Y

’._‘.‘-w-v-n e







B ETUL.IA

LI BERAT A, 1805
DEL SIGNOR. ABATE
PIETRO METASTASIO.
Posta 18 Musica
Dal Signos

Gruserre MILISWECEK.

Y
\\\‘._r:‘ Y/ 0 2
.’; R ) =)y

/e

A Wima
Z ,_e‘g /// 4’%% ¢ B
o)) ~PATITES

‘-:,; lmwuuﬂ% h &‘.’Q‘
Nt /1
(R
0

IN PADOV A. MDCCLXXL

D DD DD DD D DD
Nella Stamperia del Seminario.

Con Licenza de’ Superiori .

91



W NAe=Em=

INTERLOCUTORI.

OZIA, Principe di Betulia,
GIUDITTA, vedova di Manaffe.
AMITAL, nobile Ifraclita,
ACHIOR , Principe degli Ammoniti,

CABRI .
CARM[’, g Capi del Popolo.

CORO degli abitanti di Betulia.
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| 3
BETULIA LIBERATA.

PARTE PRIMa.
Ozis y Amital y Cabriy € Coro.

Ozia [ ) Opoli -di Betulia, ah qual v’ ingombra
| Vergognofa vilth! Pallidi, afflitti,
Tutti mi fiete intorno! E' ver, neufttinge
D’afledio pertinace? il camhpo Affiro.s

(5)  Ma non fiam vinti, ancor. Dungite: st préfto
Cedete alle fventure? Io pi di loro,
Temol il voftro timor. De’ noftri mali
Quefto, quefto & il -peggior: quefto ci rende
Inabili ' ripari. Ogni tempsfta

(10) Al nocchiet, che difpera,

E’ tempefta fatal, benché legpera.
D’ognt colpa la colpa maggiore
E’ Pecceflo d*un empio- timore,
Oltraggiofo all eterna pieth,
(15) Chi difpera, nhon dmaj nom crede:
Che la fede; I"amore, la {peme
Son tre facij che {plenddno infieme;
Ne¢ ufia ha luce, fe 'altra nen I’ ha.

Cab. E in che fperar?

Amir. Nella difefa forfe

(20) Di noftre fchiere -indebolite, e fceme
Dall’affidua fatica? Eftenuate

A 2 Da'lo



(25)

(30)

(35)

(40)

(45)

4
Dallo fcarfo alimento? Intimorite
Dal piante univerfal? Fidar poffiamo
Ne¢* vicini giy vinti?
Negli amici importenti? In Dia {degnata?
Cab. Scorri per ogni latg
La mifera Citta; non troverai,
Che oggetti di terror. Gli ordini ufati
Son negletti, o confufi. Aliri s adira
Contro il Ciel, contro te : plangendo accufa
Altri le proprie colpe antiche, e nuave:
Chi corre, e non fa dove:
Chi geme, e non favella; e la fpavento,
Come in arida felva apprefa flamma,
Si comunica, e crefce. Ogn’on fi crede
Preflo a morir, Gig ne’ congedi eftremi
S’abbracciano .a vicenda
I congiunti, gli amici: ed & derifo
Chi oftenta ancor qualche fermezza in vifo.
Ma qual virth non cede
Fra tanti oggetti, e tanti,
Ad avvilir baftanti
Il pilt feroce cor?
Se non volendo ancora
St piange agli altrui pianti
Se impallidir talora
Ci fa Palerui pallor,
Ozis. Gib le memarie antiche
Dun-
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(50)

(55)

(60)

5
Dunque andato in obblio? Che ingrata ¢ quefta
Dimenticanza, c figli? Ah ci fovvenga
Chi fiam, qisal Dio n'affifte ¢ quanti ¢ quali
Prodigj oprd- per noi. Chi a’ pafli noftti
Divife I’ Eritreo: ¢hi I'onde amare
Ne raddolei: negli aridi aridi macigni
Chi' di limpidi umori
Ampie vene ci aperfet e chi per. tante
Ignote folitudini infeconde |
Gi guidd, ci nutrl; porremo adeflo
Temer che n’abbandoni? Ah no. Minaccia
Il fuperbo. Oloferne
Gia da lunga ftagion Betulia; e pure
Non ardifee affalirla. Eccovi un {egno
Del celefte favor.

Cab. Si; ma fra tanto

- Pilt crudelmente il condottiet feroce

(65) Ne diftrugge fedendo: I fonti, ond’ebbe

La cirty gih felice 'acque bpporture
Il tiranno oecupd. L'opda che refta,
A mifura fra noi

Scarfamente fi pattet onde la fets

(70) Irrita, e non appaga

Nutrifce, ¢ non eftingue .

Amir. A tal nemico

Che per le nofire venhe

Si pafce, fi diffonde, ali con qual’armi
- A 3 Ref-
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(75)

(80)

(85)

(90)

(95)

(100)

6

Refifterem? Guardaci in volto; offerva’
A qual fegno fiam giunti. Alle querele
Abili ormai.pon fero i petei fanchi
Dal frequente anclar, le feabre lingue,
Le fanci inaridife, Umore al pianta

Manca fu gli occhi noftsi, e crefce fempre

Di pianger la cagion. N¢ il mal pil grande
Per me, che madre fono,
E* la propria miferia. 1 figli, i figli
Vedermi, oh Dio, miferamente intorno
Languir cosi: né dal mortale ardore
Poterli riftorar! Quefta & la pena,
Che paragon non ha: che non s intende
Da chi madre non ¢, Sentimi, Qzia;
Tu fei, tu, che ne reggi,.
Delle miferie noftre
La primiera cagione, Iddio ne fia
Fra noi giudice, ¢ te, Parlar di pace
Con I'Affiro non vuoi: perir ci vedi
Fra cento affanni, e cento:
E dormi? E fiedi irrefoluto, e lento?
Non hai cor, fe in mezza a quefti
Miferabili lamenti
Non ti fewoti, non ti defti,
Non ti fenti intenerir,
Quanta, oh Dio, fiamo infelici
S¢ fapeffero i nemici; ‘
An-
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Anche a lor di pianto il ciglio
Si vedrebbe inumidir.
Ozsz. E qual pace fperate
Da gente fenza: legge, e fenza fede,
(105) Nemica al noftra Dio?
Amit. Sempre fia meglio
Benedirla . viventi ;
Che “in abbrobrio alle genti
Morir, vedendo ed’ i conforti, e i figh
Spirar fu gli occhi noftri.
Oziz. E fe né pure
(110) Quefta mifera vita a voi lafciafle
La perfidia nemica?
Amir. 1 ferra almeno
Sollecito n’uccida; e non-la fete
Con st lungo morir. Deh, Ozia, per-quanto
Han di facro e di grande, e terra, ¢ cielo,

(115) Per Lui, ch’or ne punifce,

Gran Dio de’ padri noftri, all’armi Affire
Rendafi la citta. !
Ozia. Figli, che dite?
Amir. Sty si, Betulia inteta
Parla per becca mia. S’apran le porte,
(120) Alla forza fi ceda. Uniti infieme
Volontarj corriamo. |
Al campo d'Oloferne. Unico {campo

E' quefto; ogn’un lo chiede.
A s Coro .
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(125)

(130)

(135)

(140)

(145)

8

Cor

o+ Al campo, al campo.

Czia. Fermatevi, fentite. ( Eterno Dio,

Affiftenza, configlie. ) o non m’oppongo,
Figli, al voltro penfier. Chiedo ; che folo
Differirlo vi piaccia; e pidt non chiedo,
Che cinque di. Prendete ardir. Fra tanto
Forfe Dio placheraffi, e del fuo nome
La gloria fofterry. Se giunge poi

Senza {peme per noi la quinta aurora;
Sapra allor la citta, rendafi- allora.

Awmit. A quefla legge attenderemo.
Ozia. Or voi

Co’ voftri accompagrate
Quefti, che al ciel fervidi prieght invio,
Nunzj fedeli infra 1 mortali, e Dio.
Diets, fe irato fei,
Pietd, Signor, di noi.,
Abbian caftigo i rei,
Ma I’abbiano da Te.
C ORO.

Abbian caftigo i rei,
Ma I’abbiano da Te,

Ozia. Se oppreffo chi t’adora,

Soffti da chi t’ignora,
Gli empj diranno -poi,
Quefto lor Dio dov'e?
CO-
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C ORO.
Gli empj . diranno poi,
Quefto lor Dio dov’é?
Cab. Chi. ¢ coftei, che gual forgente aurora
(150) S apprefla a noi? Terribile -all’ afpetto
Qual falange ordinata, e a paragone
Della luna, del fol bella ed eletta?
Amir. Alla chioma negletta,
Al rozzo. manto, -alle dimefle ciglia
(155) Di Merari ¢ la figlia.
Ogzia. Giuditta!
Cab Siy la fida
Vedova di Manaffe.
Ogzia. Qual mai cagion la traffe
Dal fegreto foggiorno, in cui s afconde,
(160) Volge il quart’ anno ormai?
Amir. So, ch’ivi orando
Paffa defta le notti,
Digiuna i d}. So, che donolle il ciclo
E ricchezza, e belth, ma che difprezza
La belth, la:ricchezza: e tal divenne,
(165) Che ritrovar non fpera

In lei macchia I’invidia, o finta o vera.

‘Ma perd non faprei....
Ginditta,-¢ detts.
Giud. Che afcolto, Ozia! 4
Betulia, ahimé, che afcolro! Allarmi Affire
Dun-
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(170)

(175)

(180)

(185)

(190)

19

Dunque aprirem. le partey ove non giunga

Soccorfo in cinque di! Miferi! E quefta

E’ la via d"impetratlo? Ah i fiete

:Colpevoli' egualmente. Ad un eftremo

Il .popolo trafcorfe; e chis lo regge

Nell’altro: ruind. Quella -difpera

Dela- p:eth divina: ardifce quefto:

Limitarle i confini. Il prima ¢ vile,

Temerariail feconde. A chi la fpemc,

A chimanca il timor.Né&inquefta, 0 in quella
Mifura fi ferbd. VIZIO, ed ecceffo

Non ¢ diverfo. Alla virtlh prefcritti

Sono i certi confini: e. cade ogn'uno,

Che per qualunque via da lor fi {fcofta,

- Incolpa "egual, benché talvolta oppofti.

Del part infecanda
D'un finme & la fponda,
Se torbida eccede,
Se manca ¢ umor.
Si acquifta baldanza
Per troppa {peranza:
Si perde la fede
Per troppo timor.

Ozia.Oh faggza oh fanta, oh eccelfa donna ! Iddio

Anima i labbfi tuoi.

Cab. Da tali accufe

Chi fi pud difcolpar.?
Oxia.
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Qzia. Deh tu, che fei
(195) Cara al Signory per noi perdond implora ;
Ne¢ gunida, ne configlia.
Givd. In Dio {perate
Soffrendo i veftri mali. Egli' in tal guifa
Corregge, ¢ non opprime: ei .de’ plh cari
Cosi prova la fede: E Abramo, e Ifacco,
(200) E Giacabbe, e Mosé diletti a I.m
Divenera cosi. Ma quei, che ofara
Oltraggiar mormoranda
La fua giuftizia; o delbe ferpi il morfo,
©Q il fuaco. eftermind. Se in giufta lance
(205) Peflama i falli nofiri, affai di loro
E' minore il caftigo: onde dobbitma
Grazie 2 Dio, nen querele. Ei ne confoli
Secondo il voler fuo. Gran praove io fpero
Della pietd di. Lui. Voi, che. dicefte,
(210YChe muove 1 labbri miei, credete ancera,
Ch’ei defti 1 miei pcn(’en. Un gran difegno
Mi bolle in mente, e mi trafPorta AmlCi,
Non curate faperlo. Al fol. cadente
Della citta m’attendi,
(215)Qzia, preflo alle parte. Alla grand’opra
A prepararmi io vada. Or fin ch’io torni,
Voi con prieghi finceri
Secondate. divoti i miei penfieri.

Ozia,
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Oziz, e Coro.
| Pieth, fe irato fei,
(220) Pieta, Signor, di noi.
Abbian caftigo i rei,
Ma [’ abbiano da Te.
Carmi, Achiorre, ¢ desti.
Cab, Signor, Carmi a te viene.
Amir. E la commefla
Cuftodia .delle mura
(225) Abbandono?
Ogzia. Carmi, che chiedi?
Car._Io vengo
Un. prigioniero a prefentarti, Avvinto
Ad un tronco il lafciaro
Vicino alla citty le fchiere oftili.
Achiorre ¢ il fuo nomej;
(230) Degli Ammoniti ¢ il Prence.
Ozsa. E cosi tratta
Oloferne gli amici?
Achi. E’ de’ {uperbi
Quefto I'ufato ftil. Per loro ¢ offefa
Il ver, che non Iufinga.

Ozia. 1. fenfi tuoi
Spiega pill chiaris
Achi. Ubbidird. Sdegnando
(235) L’ Affiro. condottier, che a lui pretenda

Di refifter Betulia, a me richiefe
Di
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Di voi notizia. Io lermemorie antiche
Richiamando al penfier, tutre gli efpofi
Del popol d’Ifraele
(240) Le origini, i progreffi: il culto avito
De’ numerofi Dei, che per un folo
Cambiaro i padri voftri: i lor paflaggi
Dalle Caldee contrade ,
In Carra, indi in Egitto: i duri imperi -
(245)  Di quel barbaro Re: diffi la voftra
Prodigiofa fuga, i lunghi errori;
Le {corte .portentofe, i cibi, I'acque,
Le battaglie, i trionfi. E:gli moftrai,
Che quando al voftro Dio fofte fedeli,
(250)  Sempre pugnd per -voi. Conclufi al fine
I miei derti- cosi: Cerchiam fe quefti
Al lor Dio fono infidi: e .fe lo fono,
La vittoria & per noi. Ma fe-non hanno
Delitto innanzi a Luij no, nonla f{pero,
(255)  Movendo anch’a lor danno il mondo intero.
Ozza. Oh eterna verity, come trionfi
Anche in bocca a’nemici!
Achi. Arfe Oloferne
Di rabbia a’detti miei. Dafe mifcaccia,
In Betulia m'invia;
(260) E qui I’empio minaccia
Oggt alla ftrage voftra unir la mia.
Ozsa. Coftui dunque fi fida
Tanto
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Tanto del fuo poter?
Amiyr, Dunque ha coftul
Si poca umanith?
Acki, Non vede il fole
(265) Anima pid fuperba,
Pid fiero cor. Son tali
I moti, 1 detti fui,
Che trema:il pili coftatite in faccia alui,
Terribile .d’ afpettoy
(270) Barbaro di coftumi,

‘ O conta fe fra’ Numi,

O 'Nume alcin. hon ha.
Fafto, furor, difpetto

Sempte dagli 6cchi fpita:

E quanto ¢ pronto all’ira,

E'stardo alla piers,

Ozis. ‘Ti confolay Achior. Quel Dio, di cui
Predicafti il poter, I'empie. minacce
Torcers fu autor. Né& a calo il cielo
Ti conduce fra noi: Tu de’ nemici
Potrai fvelar . . .

Cab. ‘Torna Giuditta,

Ozia -Ogi’ uro:

S’ allontani da me. Conviene, o Prence,
Differir le richiefte. - Al mio foggiorrio
Conducételo, o fervi: Anch’io fra poco

(285) A te verrd, Vanne, Achiorre, e -credi

Che

(275)

(280)
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Che in me, longi da’ tuei,

L’amico, il padre, il difénfore avrai,

Achi. Ofpite s1 pietofo' io non fperai.

Ozia, Giudita, e Coro in lonrano.

Ozias Sei pur Giuditta, o-la ‘dubbiofa luce
(290)Mi confonde gli oggetti?

Giud. 1a fono.

Ozia. E come.

(295)

(300)

In si gioconde apoglie

e funefle cambiafti? Il biffo, e Ioro,
L'oftro, le gemme 2 che riprendi, e gli aleri
Fregi di tua bellezza abbandonati?

Di balfami odorati

Stilla il compofto crin! Chi le tue gote
Tanto avviva, ¢ solora? I moti tuoi
Chi adorna oltre il cofhinre

Di grazia e tmaefta? Chi quefto accende
Infolito fplendor nelle tue ziglia,

Che a rifpettd coftringé e meravigha?

Giud. Ozia, tramonta il fole:

Fa, chesapran Ie parte. Ufcir degg io.

Ozia. Ulcir!
Giud. Si. |
Ozia. Ma fra | ombre, ingrme, ¢ fola

- (305)

COS‘I ¢ o o

Giud. Non pitr. Euor che la nma feguace,

Altri meco non voglio.
O(t'ﬂ;
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(315)

(320)

(325)
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Ozia. ( Hanno i fuoi detti
Un non fo che di rifoluto,.e graande,
Che m’occupa, m’opprime.) Almen .. vorrei..
Figlia ... (Chi’l crederia? N¢ pugedardifco
Chjederle dove carra, i che fi fidi.)
Figlia... Va: Dio t’infpira: cgli ti: guidi.
Giud, Parto inerme, € non pavento:
Sola parto, ¢ fon ficura:
Vo per ombre, e orror nonsho.
Chi mit accefe al gran cimento,
M’ accompagna, ¢ m’afficura:
L’ho nell*alma; ed: io lo fento
Replicar, che vincera.

C OR O.

O prodigio! o ftupor! Privata affume
Delle pubbliche cure

Donna imbelle il penfiet! Con chi governa
Non divide i configli! A’ rifchj efpofta
Imprudente mdn fembra! Orna con tanto
Studio fe ftefla; e nom rifveglia un folo
Dubbio di fua virti! Nulla promette,
E fa tutto fperar! Qual fra’ viventi.
Pud Iautore ignorar di tal portenti?

Fine della prima Rarsé.
PAR-
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PARTE SECONDA

Ogia, ed Achiorig.

Acb Roppo mal corrifpondg ( Ozia perdona )
: A’ ‘tuoi dolei coftumi
(330) ‘Tal difprezzo oftentar de’ noftri Numu.
Io cosi, tu lo fai,
Del tuo Dio non parlai.
Oziz. Principe, & zelo
Quel che chiami rozzezza. In te conobbi
Chiari femi del vero; e m’affaticc
(335) A fargli germogliar.
Achi. Ma non ti bafta,
Ch’io veneri il tué Dio?
Ozia. No. Canfeflarlo
Unico per effenza
Debbe ciafcuno, ed adorarlo folo:
Qehi. Ma chi folo I*afferma?
Ogzia. 1l venerato
(340) Confenfo- &’ ogni eth: deghi avi nofiri
La fida autorith: I'ifteflo Dio,
Di cui tu predicafti
I prodigj, il poter: che di fua bocca
Lo palesd: che quando
(345) Se medefmo defcrifle,
Diffe: Io fon quel che fomo: e tutto diffe.
Achi» L’ autorits de’ tuoi produci -invano
B Con.
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(355)

(360)

(365)
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Con me ‘nemico.
Ovm E ben, con te nemico
L’ autorith non v;toha “Uom perd fei;
T.a ragion ti convinca. A me rrfponéh
Con animo tranquillo+ 11 "ver fi cerchi,
Non_ la ‘vittoria.
Achi. lo gia t afcolto.
Ozia. Or dimmi.
Credi, Achior, che pofla
Cofa alcuna produrfi
Senza la fua cagion?
Achi.
Ozia. D una in altra
Paffando col penfiery non ti riduci
Qualche cagione a confeflar,: da cui
Tutte dipendan I’altre?
Achi. E gid dimaftra,
Che v’¢ Dio; non:ch’ ¢ folo. Effer non ponno
Queﬁe prlme cagioni i noftri Dei?
Ozta.Quali Dei, caro Prence-’I tronchi, i marmi
Sculti da vo;’
Achi. Ma fe que’marmi 2’ faggi
Fofferi fimboli fol>delle immortali
Effenze creatrici;i ancor direfts,
Che i miei Dei non fon- Ecl’
Ozia. St; perché molti-
Acti. o ripugnanza -alcuna
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DNel numero non veggo.
Ozia. Eccola. Un Dio
Concepir non pols’io,
Se perfetto non ¢&.
Achi. Ginfto ¢ il concetto.
Oziz. Quando difli perfetto,
(371) Difli infinito ancor.
Achi. L'un Talro include:
Non fi dia chi Iignori.
Ozia. Ma Y eflenze, che adori,
" Se fon pit, fon diftinte: e fe diftinte,
(375) Han confini fra lor. Dir dunque dei,
Che ha confin I’infinito, o non«fod Dei.
Achi. Da quefti lacci, in cul
M’implica 1l tuo parlar, (cedali al vere )
Difciogliermi non fo. Ma non per quefto
(380) Perfuafo fon’io. D’arte 1i cedo,
Non di ragione. E abbandonar ‘hon voglio
Gli Dei, che adoro e ‘vedo,
Per un Dio, che non poflo
N¢ pure immaginar,
Qzid. Seglt capiffe
(385) Nel noftro immaginar, Dio non {arebbe.‘
Chi pourh’ figurarlo? Egli di paftl, _
Come 1l corpo, non cofta: egli in afferti,
Come I’anime noftre,

Non ¢ diftinto: ei noafo giace a fbrma,
B 2 Co-

~
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(390) Come tutto il creato: e fe gli affegni
Parti, afferti, figura; il circonferivis,
Perfezion gli togli.
Ach, E quando il chiami
Tu f{teflo e buona, (e grande;
No circonfcriyi:aflor?
Oxéa. No: buono il credo;
(395) Ma fenza qualitk, Grande; ma fenza
Quantith, n¢ mifura. Ogn’or’ prefente;
Senza fito, o .confine: ¢- fc in, tal guifa
Qualfia, nonfplego almen dj Lui non formo
Un’ 1dea, che I oltraggl.
Ashi. E' dunque vano
(400) Lo f{perar di vederlo.
Qzia. Un di porrefti
Meglio:fiffarti in’ Lui: ma puoi' fra tanto
Vederlo - ovusique * vuoi.
Achi; Vederlo! E come?
Se immaginar no °l fo?
Ozia. Come nel fole
A fiffar le pupille in vano . afpiri;
(405) E pur fempre, e per tutto il {ol\rimiri.
Se Dio veder vuoi,
Guardalo in_ogni oggetto,
Cercalo nel tuo petto,
Lo troverai‘con te.
(410) E, fe dov’' Ei dimora

Non
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Non intendefti ancora;
Confondimi, fe puoi,
Dimmi dov’ Ei non &.
Achi. Confufo 10 fon, fento fedurmi: ¢ pure
(415) Ritorno a dabitar.
Ogia. Quando il coftume
Alla ragion contrafta,
Avyvien cosi. Tal di negletta cetra
Mufica man le abbandonate corde

Stenta a temprar: percheé vibrate appena
(420) Si rallentan di nuovo.

Amital , e detts,

Amir, Ah dimmi, Ozia,
Che fi fa, che fi penfa? To non intendo
Che voglia dir quefto filenzio eftremo,
A cui pafsd Betulia, )
Dall’ eftremo. tumulto. Il noftro ftato
(425) Punto non migliord. Crefcono i malij
E fceman le querele. Ogn® un chiedea
Jeri aita, e pierha: ftupido ogn’uno
Oggi paffa, & non parla. Ah parmiquefto
Un prefagio per noi -troppo -funefto.
(430) Quel nocchier, ahe in gran procella
Non ¢ affanna, e ‘ron favella,
E' vicino a maufragar.
E' vicino all” ore eftreme
B3 Quell’
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(-435)

(440)

(445)

Quell’ infermo, che non. geme,
E ha cagion di {ofpirar.
Ozsa. Lungamente-npn dura
Eccellivo dolor. Ciafcuno a’mali
(0] ccde, o s’accoftuma. Il noftro ftato
Non ¢ perd fenza fperanza.

Amr. Intendo. .
Turin Giuditta confidi. Ah quefta parmi

Tropp"o folle lufinga.
. Caro in lontanon Cabriy, e dersi.
H armi, all” armi.

Ozia. Quai orlda"
Cab. Accorri, Ozia. Senti il ‘tumulto,

Che fra’ noftri. Guerrieri

- La fi deflo -preflo- alle porte?
Ozio. E quale,

N ¢ la cagion?
Cab. Chi fa!l"

Amits Miferi not!

Saran gianti 1 nemici.
Ozia. Corrafi ad offervar,
Ginditta y Corosy,¢ detti.

Gind. Fermate-, amick.

Ozia. Ginditta ¢

Amiz. Eterno: Dio!
Gind. Lodiam, compagni, .
Lodiamo il Signor noftro..Ecco adempite
Le
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‘Le fue promeffé. Bi per mia man trionfa:
(450) 1.a noftra fedé egli premid.
Ozia. Ma quefto
Impravvifo "timulto ...
Giud. TIo lo deftai:
Non' ¥i turbi. A moméxti
Ne uditete gli éffetti-
Amir. E fe fra tanto
Olofetne ...
Giud. Oloferne
(455) Gia fvenato. morl}.
Amir. Che dici mai?
Achi'Chi ha fvenato Qloferne?
Giud. To-lo {venai.
Ozia. Tu fteffa?
Achi. E quando?
Amir. E -come?
Gind. Udite. Appena
Da Betulia paftii, che m’arreftaro
Le guardie oftili.. Ad Olofersie innanzi
(460)Son " ou1data da loro. Egli mi chlede,
A chc ‘vengo, e chi fon‘Parxe io glt fcopro,
Tactio. parte dét vero.. Ei non mtende,
E approva i desti ‘miei. Pietofd, umano.
( Ma ftraniera in quel volto
(465) M1 parve la pieth ) m’ode, m’accoglie-,
M’ applaude , mi confola. A -lieta céra
B 2 Seco
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Seco mi vuol, Git fu l¢ menfe eletre
Fumano 1 vafi d’or: gid vuota il folle
: Fra’ cibi ad or ad or tazze frequenti
(470) Di licor generofo, e a poco a paco
Comincia a vacillar. Molti miniftri
Eran d’intorno a noi; ma ad uno ad uno
Tutti fi dileguar. L’ nltimo d’ effi
Rimaneva, e il peggior. L'ufcio coftui
(475) Chiufe partendo, e mi lafcid con lui.
Amir. Fiero cimento!
Giud. Ogni cimento & lieve ‘
Ad infpirato cor. Scorfa gran parte
Era ormai della notte, Il campo  intorno
Nel fonno univerfal taceva oppreflo.
(480) Vinto Oloferne ifteflo
Dal vino, in cui s’immerfe oltre il coftume,
Stefo dormia fu le funefic piume.
Sorgo:-e tacita allor colk m’ appreflo
Dove prono ei giacea:- rivolta al cielo
(485) Pitt col cuor che col labbro: Ecco D iftante
(Difli) o Dio & Ifiael s che un colpo foo
Libers il popol two. Tw’l promereefti -
In Te fidata io P sntvaprefi ; e fpero
Affiftenza da Te. Sciolgo, cid detto, .
(490) Da’ foftegni del . letto _
L’appefo acciar; lo fnudo ; il crin gli ftringo
Con la finiflra gran: Paltra follevo,

Quan.
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Quanto il braccio. fi flende : i voti a Dio
Rinovo in s\ gran paffo;
a95) E fu Iempia cervice il-colpo abbaflo.

Oziz. Oh coraggio!

Amiz. Oh periglio!

Giud. Apre il barbaro il ciglio: e.incerto’ancora
Fra ’l fonno e fra la morte, il ferro immerfo
Sentefi nella gola Alle difefe.

(500) Sollevarfi procura; e gliel contende
L’imprigionato crin. Ricorre a’gridi;
Ma interrotte la voce
Trova le vie del labbro, ¢ fi difperde.
Replico il colpo: Ecco I'orfibil capo
(505) Dagli omeri divifo.
Guizza il tronco recifo
Sul fanguigno terren: balzar mi fento
1l tefchio femivivo
Sosto la man, che’l foftenca: quel volto
(510) A un tratto fcolorir; mute parole
Quel labbro articolar ; quegli acchi 'intorno
Cercar del fole i rai,
Morire, e ‘minacciary -vidi, € tremai.
Amit. Tremo in. udirlo. anch’io.
Giud. Refpiro al fine,.e delitrionfa illuftre
s16) Rendo grazie all'autor. Svelta ‘dal letto
La fuperba’cortina, il capo efangue

Sollecita ' involgo: alja mia fida.
An-
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Ancélla o tonfegno,
Che non lungi attendea: del duce eftinto
M’ involo al padiglion; paffo fra’ fuoi
Non vifta, o rifpettatal, & torno a voi.
Ozsa. Oh prodigio!
Cab. ©h *portento!
Achi. Inerme, e . fola
Tanto penfar, tanto efeguir potefti!
E credetti degg’io?
Giud. Credile 2 queftoy
Ch’io {copro agli-occhi tuoi, tefchio recifo.
Achi. O fpavento! E' Oloferne: io lo -ravvifo.
Ozia. Softenetelo, o fervi. Il cor gli agghiaccia
L’improvvifo terror.

- Amir. Fugge quell’alma

Petrofficedere .al ver.
Gind. Meglio di lui
Giudichiamo, .Amital. Forfe quel velo
Che gli ofcurd la:mente,
A un: tratto.or fi fquarcid. Non'fugge il vero,
Ma gli manca il .coftume
L’impeto a foftener di tanto Jume-
Prigioner, che. fairitorno
Dagli orrori al, di fereno,
Chinde i lumi‘a i rai del ‘giotno,
E pur tanto il {ofpird.
Ma cosi fra poco arriva
‘A fof
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A foffrif 15 ehlura Iute,
Che lavviva, e lo condiee
Lo fplendor; che I’abbaglid.
Aebi. Giuditta, Ozia, popoli, amici, io cedo,
(545) Vinto fon’io. Prende un novello afpetto
Ogni cofa per me. Da quelche -fui
Non fo chi mi trasforma. In me I’ antice
Achior pilinon trovo. Altri- penfieri,
Sento altre .voglie in:ime. Tutto fon pieno
(550 Tutto del voftro Dio. "Grande, - infinito,
Unico lo confcﬁb I £alfi Numi
Odio, deteflo, e i vergoanoﬁ incenfi,
Che lor credulo offerfi. ‘Altfi monamo-,
Non conofco altre Dio, che il Diod’Abtamo.
(555) Te folo adoro,
Mente ‘infinita,
Fonte di vita,
D1 verity:
In cui i muove,
(560) ++Da ciii dipende
Qudrito comprende
L’ eterniti.
Ozia. Di tua vittoria un -glorislo éffetto
Vedi, o Giuditta.
Amit. E non il folo. ‘Anch’io A
(565) Peccai; mi pento. Il thid" timore offefe
La divina pieta. Fra’ mali mfei,
Mio
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Mio Dio, non rammentai., che puoi, chi fei.
Con troppo rea vilth
- QuefY’alma ¢ oltraggio,
(570) Allor che difperd
Del tuo foccorfo.
Pieta, Signor; pieth;
‘Giacché 1l pentito cor
Mifura -il. proprio error
Col fuo rimorfo.
Cab. Quanta cura hai-di noi, Bont divini!

Carmi, e detti.

(575)

Car. Furo, o fanta .Eroina,,
Veri i prefagj tuoi. Gli Affiri oppreffe
Eccidio univerfal .
Ozia. Forfe & lufinga
(580) Del tuo defio.
Car. No: del felice evento
Parte vid'io: da’trattenuti il refto
Fuggitivi raccolfi. In fu le mura,
Come impofe Giuditta al fuo ritorno,
Deftai di grida, e d’armi
(585) Strepitofo tumulto,
Admir, E qui s’ intefe.
Car. Temon le guardie oftili
D’on affaleo. notturno,. ed Oloferne
Corrono ad avverrirne. I tronco informe
Tro-
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Trovan coly nel proprio fangue involto.
(590) ‘Tornan gridando indietro. Il cafo atroce
Spargefi fra le fchiere, intimorite
Git da’noftri tumulti: ecco ciafcimo
Precipita alla fuga, e nella fuga
L’ un Paltro urta, impedifce: inciampa, e
cade /
(595) Sopra il -caduto il fuggitivo: -immerge- /
‘Stolido in fen I’involontario acciaro
Alcompagno il compagno : opprimé oppreflo
Nel follevar I’amico il fido amice.
Orribilmente il campo
(600) ‘Tutto rimbomba intorno. Efcon dalchiufo
Spaventati i deftrieri, ¢ vanno anch’effi
Calpeftando per- I'ombre
Gli eftinti, i femivivi. A’lor nitriti
Mifte deglj empj e le beftemmie, e i voti
(605) Diffipa il vento. Apre alla morte il cafo
Cento infolite vie. Del pari ogn uno -
Teme, fugge, perifce: e ogn’un del pari
lonora in quell’ orrore
(609) Di che teme, ove fugge, e perché muore. -
Ozis. Oh Dio! Sogno, o fon defto! '
Car. Qdi, o Signor, quel mormorio fiunefto?
Quei moti, che fenti
Per l'orrida notre,

Son queruli accenti,
Son
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(615)

(820)

(625)

(630)

(635)

3@
Son grida- xptbrﬁottv,
Che defta lontsne
L’infano terror
Per: vingere, a noi
Non reftan nemici:
Del ferro 01; uffict
Compifce il timor.
Ozia. Seguafi, -0 Garmi, i fuggitivi: ¢ fia
Il piv di noftre prede
Premio a Giuditta.
Amir, O gencr_bfa; donna,
Te fopra ogn’altra Iddig
Favorl, benedifle.
Cab. In ogni etade
Del tuo valor fi parlera.
Achi. Tu fei
La gioja d*Ifraele,
L’ onor del popol tuo...
Giud. Bafta. Dovute
Non fon, tai lodi a me. Dio fu la mente,
Che ’l gran colpo guidd, la mano io fui.
I cantici feftivi. offrarnfi.a Lui.

Ginditra , é Coro*

Coro. Lodi al gran Dio, che opprefle
Gli empj nemici {uoi;
Che combggte pst nat,
Che
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Che trionfd cosi.
Giud. Venne !’ Affiro, e intarno
Con le falangi Perfe
Le valli ricoperfe,
(640) I finmi inaridi.
Parve ofcurato il giorno;
Parve ‘con” fuel:crudele ,
Al timido Ifraele
Giunto | eftremo ).
Coro. Lodi al gran Dio, .che dfiprefie
(646) Gli empj nemck-fuci;
Che combatté per:inor,
Che- trionfdcosl.
Giud. Flamme, catene, e’ morte
(650) Ne minaccid feroce:
Alla rerribil: voce
‘Betulia impallidi,
Ma inafpettata forte
L’eftinfe in ‘un momento;
(655) E come nebbia al vento
Tanto furor {parl.
Coro. Lodi al gran Dio, che opprefle
Gli empj nemiel fuoi;
Che combatt¢ per noi,
{660) Che trionfd cosl.
Gind. Difperfi, abbandonati
I barbari fuggiro:

St
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St fpaventd 1 Affiro,
Il Medo inorridi.
(665)  N¢& fur giganti ufati
Ad aflalir le ftelle;
Fu donna fola, e imbelle
Quella, che gli atterl,
Coro. Lodi al gran Dio, che opprefle
(670) Gli empj nemici {uoi;
Che combatté per noi,
Che trionfd cosi.
Tutri . Solo di tante fquadre
Veggafi il duce eftinto;
(675) Sciolta & Betulia, ogni nemica ¢ vinto.
Alma, 1 nemici ret
Che t’infidian la luce
I vizj fon; la fuperbia ¢ il duce.
Spegnila: e {pento in. lei
(680) Tutto il feguace ftuolo,
Mieterai mille palme a un colpe folo.

IL FINE.
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Deuter., cap. VIIIL

Gen., cap. XXII.

Tudith, cap. VIII, v. 24, 25.

Num., cap. XI, XVI, XXI; Iudith, cap. VIII, v. 22, 23.
Tudith, cap. VIII, v. 27.

1bid., cap. VIII, a v. 30 usq. ad 33.

Ibid., cap. VII, v. 20.

Ibid., cap. VI, v. 9, 10.

Ibid., cap. V, v. 5.
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Deuter., cap. VI, v. 13; cap. X, v. 20.

Isai., cap. XXXVII, v. 16, 20.

Mac., I1, cap. VII, v. 37 et ubiq.; Exod., cap. XX, v. 1, 2, 3, 4, 5.
Exod., cap. III, v. 14.
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Ibid., cap. XIV, v. 2.

Ibid., cap. X, v. 11, 16.

Ibid., cap. X1, v. 3.
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