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Introduzione 

La “civiltà del Barocco vede al suo centro la “festa” quale mezzo 

privilegiato di costruzione dell’immaginario collettivo e al contempo 

di propaganda del potere signorile e monarchico. 

La “festa” per le nozze di Giulio e Dorotea Acquaviva riveste in tal 

senso un ruolo del tutto significativo e peculiare. Costruita 

all’insegna di una ben orchestrata “organicità”, essa presenta 

innanzitutto uno straordinario “apparato”, in cui, come di consueto, 

l’intera città appare trasfigurata in di una tutta barocca “meraviglia”, 

tra archi trionfali e fontane di vino, di cui permane traccia nelle 

cronache del tempo. Ad arricchire questo “apparato” è presente una 

Centuria di Corpi d’Imprese celebranti i due sposi, ad opera di un 

interessante letterato di provincia, Domenico Antonio Mele, medico 

e poeta, al bivio dunque fra esercizio di una professione “civile” e 

attardata attività di poeta di corte. 

La “festa”, come nella tradizione rinascimentale e barocca, trova il 

suo culmine nella rappresentazione teatrale ed in particolare 

nell’esecuzione all’interno di un teatro in legno, effimero come la 

“festa” stessa, di un dramma per musica, la Berenice regina degli 

Argivi, che doveva essere preceduto da un Antiprologo, Gli Amori di 

Alfeo con Aretusa, immaginosamente ricco dal punto di vista 

scenografico, celebrante, ancora una volta, secondo la prassi, i due 
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sposi, ad opera dello stesso Mele, che sembrerebbe in tal senso una 

sorta di regista dell’intera celebrazione.  

Quello che appare rilevante è sottolineare la penetrazione di un 

modello preciso, in voga come è noto in tutti i maggiori centri della 

penisola, in un’area provinciale quale era appunto la piccola corte di 

Conversano, ma anche analizzare la fortuna e la circolazione di testi 

nelle aree eccentriche del Viceregno. Un momento non secondario 

dunque nella ricostruzione della vita teatrale della “periferia”, di cui 

permangono soltanto sparsi frammenti, non privi di un intrinseco 

valore. 

L’evento però si carica di uno spessore ben più problematico se letto 

non come mera autocelebrazione, ma come momento fondante di una 

polemica politica di ben più inquietante spessore. Gli Acquaviva di 

Conversano costituivano una delle famiglie di più antica nobiltà del 

Regno di Napoli, usi a comportarsi nel loro feudo quali signori 

assoluti, spesso in aperto contrasto con il potere vicereale. Allo 

scorcio del Seicento, Giulio Acquaviva, in una sfasatura cronologica 

non priva di significato, tenta di incarnare ancora, inspirandosi forse 

all’avo Girolamo II, despota e mecenate all’interno dei suoi territori, 

in perenne contrasto con il re di Spagna, l’immagine del signore 

feudale, sovrano all’interno dei suoi possedimenti, sempre in lotta 

con il potere centrale e con la Chiesa di Roma. I contrasti con i viceré 

Los Velez e Del Carpio saranno frequenti e costanti, così come 

frequenti saranno i periodi che Giulio sarà costretto a trascorrere in 

carcere, a causa della sua anarchia nei confronti dell’autorità e dei 

suoi soprusi all’interno del feudo. Fra contrasti e scarcerazioni, il 

matrimonio del 1687 con Dorotea Acquaviva del ramo di Atri 
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diventava il mezzo più efficace per ribadire, anche visivamente, la 

grandezza della famiglia e il potere dello stesso conte, nel tentativo, 

utopistico quanto velleitario, di far assurgere una piccola e marginale 

corte di provincia al rango di centro politico e culturale di primo 

piano. L’evento travalica, quindi, la sua episodicità e costituisce un 

significativo tassello nella storia della feudalità meridionale, da 

intendersi come “luogo autentico della dialettica storica del 

Mezzogiorno: dialettica tra baronaggio e comuni, tra baroni e potere 

regio, tra nobiltà di Seggio di Napoli e nobiltà feudale delle 

provincie, tra il feudo e i ceti che emergono e crescono alla sua 

ombra”1.

Il valore “propagandistico” della “festa” conversanese è ancora più 

chiaro ed inquietante se si considera che proprio Giulio Acquaviva è 

ritenuto l’ispiratore, o meglio il regista occulto, del “processo agli 

ateisti” di Napoli, che prende le mosse nel 1688, un anno dopo le 

nozze, processo come è noto mirante a colpire Francesco D’Andrea e 

tutto il milieu culturale di tradizione investigante, ma soprattutto teso 

a screditare chi, in stretto rapporto con il viceré, nella auspicata 

sinergia tra potere centrale e “ceto civile”, aveva stigmatizzato le 

intemperanze e gli abusi dei grandi baroni del Regno e 

dell’Acquaviva in particolare. Un esempio quindi di come una 

“microstoria” possa caricarsi di significati ulteriori e divenire la spia 

di dinamiche e di contraddizioni di ben più vasta portata.

1 Cfr. G. GALASSO, A proposito di Acquaviva e di Spagna nel Mezzogiorno 

d’Italia, in Stato e baronaggio. Cultura e società nel Mezzogiorno: la casa 

Acquaviva nella crisi del Seicento, Galatina, Congedo, 2008, p. 22. 



Immagine, parola e musica nella festa barocca 

1. 

Era il tutto in quel tempo ben disposto, con diverse livree di 

scarlatto e più vago ornamento e colore fra gli staffieri e 

camerieri numerosi, spiegati per essere giunta in Conversano 

di fresco la sposa, contessa donna Dorotea, sorella del duca 

d'Atri, parimente Acquaviva, all'arrivo della quale si era 

adornata di emblemi e di imprese una lunga strada con la 

Fama nell'arco e le parole Foelici faustoque ornata ingressui, 

aperte fonti di vino, consumate machine di fuoco e 

rappresentate in un novello teatro di legno, che pensan di 

ridurre in fabbrica, l'opera drammatica intitolata La Berenice, 

nella quale segnalavansi diversi musici forastieri e 

particolarmente la cantatrice Fiasconi1. 

Se la “festa” in ambito rinascimentale e barocco si configura come 

preciso sistema di segni, luogo privilegiato entro cui la società 

secentesca si esprime2 attorno ad alcune figure come acqua e 

1 Cfr. G. B. PACICHELLI, Memorie novelle de' viaggi per l'Europa cristiana, Napoli, 

Bulifon, 1690, II, p. 176. 

2 Per una puntuale analisi della festa come “sistema di segni”, cfr. G. STEFANI, 

Musica barocca. Poetica e ideologia, Milano, Bompiani, 1987, pp. 91-92, e inoltre C. 

MOLINARI, Le nozze degli dei. Un saggio sul grande spettacolo italiano del Seicento, Roma, 

Bulzoni, 1968; M. FAGIOLO DELL’ARCO – S. CARANDINI, L 'effimero barocco. Struttura della 

festa nella Roma del Seicento, Roma, Bulzoni, 1978; M. FAGIOLO DELL’ARCO, La festa 

barocca. Corpus delle feste a Roma, Roma, De Luca, 1997. Sul carattere e sul valore della 
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fuoco, illusionisticamente e ossimoricamente accostate3, un ruolo 

del tutto peculiare essa assume in realtà “eccentriche” quali le 

piccole corti meridionali del tardo-Seicento. 

L'ultimo quarto del XVII secolo vede infatti, nel Regno di Napoli, 

lo scontro decisivo fra una aristocrazia tradizionalmente 

orgogliosa delle proprie prerogative e costantemente ribelle, e il 

potere vicereale, teso, sia pure con impegno ed esiti alterni, a un 

contenimento delle prepotenze e dei soprusi nobiliari, in vista di 

un rafforzamento del potere centrale4. Sebbene un viceré come il 

Los Velez5 persegua una politica sostanzialmente moderata nei 

confronti degli eccessi baronali, egli è comunque costretto a 

contenere gli Acquaviva di Conversano, che costituivano ancora il 

fulcro della prepotenza nobiliare del Viceregno, perché non 

cessavano, nei loro feudi pugliesi, di “tormentare le case onorate 

“festa” nel Regno di Napoli cfr. M. RAK, A dismisura d’uomo: festa e spettacolo del barocco 

tra Napoli e Roma, Palermo, Due Punti Edizioni, 2013. Per quanto riguarda la Puglia cfr. 

Foggia capitale. La festa delle arti nel Settecento, a cura di M. Pasculli Ferrara, V. 

Pugliese, N. Tomaiuoli, Napoli, Electa, 1998. 

3 M. FAGIOLO DELL'ARCO -   S. CARANDINI, L'effimero barocco cit., pp. 167-172. 

4 Sulla complessa vicenda socio-politica del Regno di Napoli nel secondo Seicento cfr. G. 

GALASSO, Napoli nel Viceregno spagnolo (1648-1698), Napoli, Guida 1972; ID., Napoli 

spagnola dopo Masaniello, Firenze, Sansoni, 1982; ID., Alla periferia dell'impero. Il regno di 

Napoli nel periodo spagnolo (secoli XVI-XVII), Torino, Einaudi, 1994; ID., Il Regno di Napoli. Il 

Regno spagnolo e austriaco, Torino, UTET, 2006, in particolare pp. 593- 744. Per quanto 

riguarda la Puglia cfr. A. SPAGNOLETTI, L’incostanza delle umane cose. Il patriziato in terra di 

Bari tra egemonia e crisi (XVI-XVIII secolo), Bari, Edizioni Dal Sud, 1981. 

5 Ferdinando Gioacchino Fajardo, marchese di Los Velez, fu viceré a Napoli dal 1675 al 

1683. Durante il periodo in cui fu in carica, vi furono evidenti difficoltà nei rapporti tra 

Napoletani e Spagnoli, determinati dalle pressioni dei Francesi, dai contrasti interni alla corte 

madrilena tra la regina madre Marianna e don Giovanni d'Austria e dalla crisi economica causata 

dalla fine della guerra di Messina. Los Velez chiese in sostanza, ad aristocrazia e ceto togato, 

una partecipazione più organica alla vita pubblica, tanto da determinare una situazione in cui 

paradossalmente regnava l’indisciplina. Cfr. R. GALASSO, Il Regno di Napoli cit., pp. 641-680. 
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con imperio e tirannia”. E, pur non vedendo notoriamente di buon 

occhio la casa di Conversano, egli, in linea con la sua politica, usa 

verso di loro “templanza y blandura”6. In questo contesto socio-

politico, in cui particolarmente vistoso appare l'ostracismo 

sdegnoso dell’aristocrazia verso i ceti emergenti, unito ad una 

altrettanto tenace difesa di patrimoni sempre più vacillanti, il 

ripiegamento verso la “provincia” diviene non solo una ragione di 

ristabilimento finanziario e di recupero sociale, ma anche il mezzo 

più efficace per salvaguardare le proprie posizioni di privilegio. 

Una svolta decisiva da parte del potere centrale si avrà con il 

marchese del Carpio7
, già ambasciatore spagnolo presso la Santa 

Sede, viceré a Napoli dal 1683 al 1687, che con decisione tenta di 

porre fine al banditismo e all'endemica anarchia baronale, 

stringendo un legame sempre più stretto con l'emergente “ceto 

civile”8. In questo contesto, in cui, tra l'altro, nuovo valore politico 

e dinastico si conferiva alle unioni tra le grandi famiglie del 

Regno, si colloca il celebrato matrimonio tra Giulio e Dorotea 

 
6 Ivi, p. 674. 

7 Gaspar de Haro, marchese del Carpio, esponente di quel ristretto gruppo di famiglie che a 

Madrid deteneva le cariche di maggior prestigio, mostrò una grande energia politica, 

combattendo con decisione l'endemica piaga del banditismo e l’anarchia dei baroni. Fautore di 

una riorganizzazione militare e di una riforma monetaria, fu anche appassionato di arte e di 

teatro. (Ivi, pp. 681-714). 

8 Sull'affermazione del “ceto civile” e sui suoi rapporti con la moderna cultura scientifica cfr. 

S. MASTELLONE, Pensiero politico e vita culturale a Napoli nella seconda metà del Seicento, 

Messina, D'Anna, 1965; ID., Francesco D'Andrea politico e giurista. L'ascesa del ceto civile, 

Firenze, Olschki, 1969; B. DE GIOVANNI, La vita intellettuale a Napoli fra la metà del Seicento e 

la restaurazione del Regno, in Storia di Napoli, VI, I, Napoli, 1970, pp. 401-534; P. VENTURA, 

La capitale e le élites urbane nel Regno di Napoli tra XVI e XVIII secolo, in “Melanges de 

l’Ecole francaise de Rome”, 121 (2009), pp. 261-296. 
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Acquaviva9, in cui si riunivano i due rami (Conversano e Atri) 

della famiglia che, forse più di ogni altra, si poneva in quegli anni 

quale portatrice, perdente, di una precisa quanto anacronistica 

visione della società e dei rapporti di potere. 

La vita stessa di Giulio Acquaviva pare l'emblema di questa 

condizione tragicamente inattuale. Già prima di assumere il titolo 

di conte di Conversano, egli era stato al centro delle “cronache” 

del tempo per i suoi abusi e le sue intemperanze10. Tra arresti, 

periodi di carcerazione in Castel Sant'Elmo o altrove, amori 

plateali e violenti come quello con Candida Pisano11, Giulio, 

insieme ai fratelli, conte Giangirolamo III, Adriano e Domenico, 

costituisce un problema non certo secondario per il potere 

vicereale, costantemente teso a ridimensionare quella volontà di 

vivere al di sopra di ogni norma e di ogni legge che pare 

contrassegnare i membri di casa Acquaviva. Quando, nel 1682, 

 
9 Sulla vicenda di Giulio Acquaviva Cfr. A. FANIZZI, Armi e baroni. Controversie e duelli 

degli Acquaviva di Aragona dal 1636 al 1732, Bari, Edizioni Levante, 1985; M. SIRAGO, Il 

feudo acquaviviano in Puglia, in “Archivio storico pugliese”, 39 (1986), pp. 227-240. 

10 Cfr. D. CONFUORTO, I Giornali di Napoli dal 1679 al 1699, a cura di N. Nicolini, Napoli, 

presso Luigi Lubrano, 1930, I, pp. 70, 79 sg., 88, 120, 126, 217, 219, 247. 

11 “10 ottobre 1679. La signora Candida Pisano, figlia di Geronimo, mercadante di buon 

nome […] essendo rimasta vedova, si era ritirata in casa di detto suo padre, quale abitava a 

strada Toleto […] Essendo giovane e bello, di essa [Candida Pisano] s'innamorò   il signor don 

Giulio Acquaviva, il quale, con l'occasione di andare in passeggio ogni giorno per quella strada, 

sovente la vedeva e, compiacendosi delle sue bellezze, con occhio amoroso la fece accorta del 

suo amore. Quella, vedendosi amoreggiata da un cavaliero di tal portata, di florida e bella 

gioventù, facilmente s'impacciò nell'amore del cavaliero [...]. Onde, alli reciprochi affetti, per 

mezzo di fidi messaggeri, seguì il modo di ritrovarsi insieme allí godimenti amorosi quali si 

pratticavano molto spesso nell 'ore più avanzate della notte nelle medesima casa di quella” (Ivi, 

p. 22). Cfr. anche il ms. italien 297 della Bibliothèque Nationale de Paris, ff. 459-479 (Di don 

Giulio Acquaviva e degli amori di Candida Pisano) pubblicato da A. Fanelli, Spigolature 

archivistiche europee su Conversano, in Studi di storia pugliese in memoria di Maria 

Marangelli, a cura di F. Tateo, Fasano, Schena, 1990, pp. 244-248, doc.6. 
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Giangirolamo III muore, Giulio apprende in carcere la notizia 

della dipartita del fratello e della conseguente acquisizione del 

titolo. Solo l'anno seguente il viceré deciderà la sua scarcerazione 

e confinerà l'irrequieto nuovo conte nei feudi conversanesi12. 

Anche in “periferia” però continuano le prepotenze e i soprusi, 

culminanti nella drammatica controversia che oppone Giulio 

dapprima al capitolo di Nardò e quindi al vescovo di Conversano 

Andrea Brancaccio (1681- 1701)13, determinata dalla volontà del 

conte di erigere un baldacchino in cattedrale, nell'ulteriore 

tentativo di proclamare una sempre più improbabile e vacillante 

supremazia politica dell’aristocrazia feudale anche nei confronti 

della Chiesa di Roma. Proprio questa controversia sfocerà nel 

coinvolgimento del conte nel processo agli ateisti14, momento 

particolarmente teso nella storia e nelle vicende politiche e 

 
12 “28 gennaio 1682. Il signor Don Giulio Acquaviva, che per la morte del signor conte Don 

Geronimo, suo fratello, all’Amendolara, è divenuto conte di Conversano, per ordine del signor 

viceré è stato trasportato da questo castello ove stava carcerato nel castello di Gaeta, per maggior 

suo travaglio e strapazzo […] settembre 1682. Il signor Don Giulio Acquaviva è stato portato nel 

castel S. Ermo e si crede sarà scarcerato” (D. CONFUORTO, I Giornali di Napoli cit., I, p. 80). 

13 Cfr. M. SIRAGO, Il feudo cit., pp. 230-233. Il vescovo di Conversano, temendo che si 

verificassero gli stessi disordini occorsi a Nardò l'anno precedente, non aveva fatto rimuovere il 

baldacchino collocato dal conte, ma, con l'avvento del nuovo papa Alessandro VIII, fu costretto 

a provvedere alla rimozione, tanto da togliere addirittura “il baldacchino con le sue mani” il 29 

giugno 1690. Il conte aveva protestato vivacemente e il vescovo era stato costretto ad andare a 

Napoli e quindi, “sfrattato dal Regno”, dové riparare a Roma. La vicenda fu poi accantonata 

causa del diffondersi dell'epidemia di peste. 

14 L. OSBAT, L’Inquisizione a Napoli. Il processo agli ateisti (1688-1697), Roma, Edizioni di 

Storia e Letteratura, 1974, in particolare pp. 43-90, 255-275 (tre deposizioni di Francesco Paolo 

Manuzzi). Cfr. inoltre M. RAK, Note napoletane. I processi del 1688-1697, in “Giornale critico 

della filosofia italiana” (1973), pp. 52-82; M. TORRINI, Il problema del rapporto scienza 

filosofia nel pensiero del primo Vico, in “Physis”, 20 (1978), pp. 103- 121; A. BORRELLI, 

L'Apologia in difesa degli atomisti di F. D'Andrea, in “Filologia e critica”, 6 (1981), pp. 259-

290; G. GALASSO, Il Regno di Napoli cit., pp. 734-744; A. BORRELLI, D’Andrea Atomista: 

L’Apologia e altri inediti nella polemica filosofica della Napoli di fine Seicento, Napoli, Liguori, 

1995. 
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ideologiche della Napoli di fine secolo, punto d'arrivo non 

soltanto di quell'ineludibile scontro tra “antichi” e “moderni” che 

animava la cultura partenopea del tempo15, ma anche luogo di mai 

sopite tensioni politiche e sociali. Se infatti probabili strateghi 

della vicenda erano stati i gesuiti, che mal tolleravano il 

diffondersi a Napoli di nuovi saperi e di nuovi maestri capaci di 

incrinare il loro secolare monopolio della cultura, la disputa era 

nata, apparentemente, tra esponenti del “ceto civile”. 

Nel 1688, infatti, Francesco Paolo Manuzzi, avvocato, uomo di 

fiducia di Giulio Acquaviva, che difenderà anche presso la corte 

di Spagna (1689-1692), denuncia al Sant’Uffizio l'esistenza di 

persone, che, seguendo la filosofia atomistica, il meccanicismo di 

Gassendi, avevano abbandonato la fede. Afferma di aver 

frequentato anch’egli, in un primo tempo, l'ambiente degli 

“atomisti”, ma di essersi successivamente pentito; accusa 

soprattutto Giacinto de Cristofaro16 e Basilio Giannelli17, anch'essi 

avvocati, ma in sostanza intende colpire tutto il milieu culturale 

legato all’eredità degli Investiganti e aperto ai fermenti più 

spregiudicati delle filosofie europee. Gli ecclesiastici non 

comprendono (o meglio non vogliono comprendere) che la 

 
15 Cfr. M. RAK, Una teoria dell'incertezza. Note sulla cultura napoletana del secolo XVII, in 

“Filologia e Letteratura”, 15 (1969), pp. 233-297; B. DE GIOVANNI, La vita intellettuale a Napoli 

cit.; M. TORRINI, L'Accademia degli Investiganti, in “Quaderni storici”, 16 (1981), pp. 845-883; 

A. BORRELLI, D’Andrea Atomista cit. 

16 Su Giacinto De Cristoforo, giurista e matematico cfr. la voce curata da A. De Ferrari, in 

DBI, 33 (1987), pp. 123-126. 

17 Su Basilio Giannelli, giurista, poeta neo-petrarchista, corrispondente di Antonio 

Magliabechi per oltre un quarantennio ed infine membro dell’Arcadia cfr. la voce curata da C. 

Cassani, in DBI, 54 (2000), pp. 386-389. 
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vicenda poteva essere orchestrata proprio da Giulio Acquaviva, 

mirante a colpire il “ceto civile” e, in particolare Francesco 

D’Andrea, Fulvio Caracciolo e Federico Cavalieri, segretario del 

Regno e avvocato fiscale della Sommaria che, in stretto rapporto 

con il potere centrale lo aveva no accusato di abuso di potere 

all’interno del suo feudo. Il “ceto civile” sempre più legato al 

potere vicereale (e in particolare al del Carpio), diventava, nella 

nuova alleanza, l’antagonista diretto di quella feudalità che non 

voleva comprendere l’ormai irreversibile mutamento dei tempi. 

L’asse aristocrazia-gesuiti pare dunque contrapporsi a quello 

costituito da viceré e “ceto civile”. In questa prospettiva, anche il 

sonetto in lode delle nozze di Giulio e Dorotea di Giacomo 

Lubrano18, gesuita e conservatore non solo in campo letterario (i 

“moderni” a Napoli, in nome di un razionalismo pre-arcadico 

sono, in campo letterario, tenacemente avversi alle “oscurità” dei 

tardo-concettisti) pare caricarsi di motivazioni che vanno ben al di 

là del semplice encomio. E la stessa “festa” per le nozze, in tutto il 

suo fasto, appare come una “tessera” all’interno di un progetto 

politico di dimensioni ben più vaste e inquietanti. 

18 “Prodigî d'acque in estasi di luce / temprano il bello a le celesti sfere, /ove stelle, altri miti, 

altre guerriere. / forman liquide danze, e'l Sol n'è duce. / Quanto ha Castor di rai, quanto ha 

Polluce, / quanto di latte il candido sentiere / è diafano foco in Acque vere, / che più d'aura vitale 

a noi traluce. / Or queste scene in terra Amore allumi, e splender fai con glorïosa idea / tra 

fiamme ed Acque vive un ciel di lumi. / Che se dono divino è Dorotea, / vanterai, Giulio, 

emulator de' numi, eredi al sangue tuo parti di dea” (G. LUBRANO, Scintille poetiche, a cura di 

M. Pieri, Ravenna, Longo, 1982, p. 105). La prima edizione delle Scintille poetiche risale al

1680 (Napoli, nella Nuova Stamperia di D. A. Parrino e Luigi Muzi). Su Lubrano cfr. C. SENSI,

L’arcimondo della parola, Padova, Antenore, 1982. Sui caratteri del tardo-concettismo

napoletano cfr. F. CROCE, La lirica tardo barocca del Lubrano, dell'Artale e del Dotti, in Tre

momenti del barocco letterario italiano, Firenze, Sansoni, 1966, pp. 93-221; A. QUONDAM, Dal

Barocco all’Arcadia, in Storia di Napoli, VI, II cit., pp. 816-846.
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Il processo si protrarrà, fra alterne vicende, fino allo scorcio del 

secolo, quando l'intervento del nuovo viceré conte di Santo 

Stefano19, che tenterà di ricucire il rapporto con la nobiltà feudale 

porrà fine alla controversia. Nel frattempo, Giulio Acquaviva, 

come si è visto probabile regista occulto della vicenda, era 

scomparso dalla scena politica e mondana. Al diffondersi 

dell'epidemia di peste del 1691, è proprio il conte infatti a essere 

considerato causa del propagarsi del contagio, “per aver fatto 

sbarcare alcuni legni carichi di cuoio provenienti dal Levante a 

Mola, facendo poi trasportare la merce infetta, di nascosto, a 

Conversano”20. Anche nell'immaginario popolare, suggestionato 

forse da voci diffuse dal vescovo Brancaccio, Giulio Acquaviva, a 

causa dei suoi molteplici “peccati” e soprattutto perché, per causa 

sua, era stata interdetta la cattedrale di Conversano, viene 

considerato causa diretta o indiretta del contagio. Un esempio non 

privo di significato di come una epidemia possa essere letta, 

interpretata e impiegata in senso tutto politico (e non si dimentichi 

che il viceré conte di Santo Stefano sarà accusato da alcuni suoi 

oppositori di essersi addirittura “inventato” l’epidemia di 

Conversano pur di conservare il suo potere). L’untore Giulio 

fugge pertanto con la moglie, in attesa del primogenito, a Napoli, 

ma da Napoli sarà confinato a Ischia, da dove però sarà respinto 

19 Francisco de Benavides, conte di Santo Stefano del Puerto (1688-1696) era già stato viceré 

in Sardegna (1675-1678) e in Sicilia (1678-1688), e non era legato ad alcuna fazione della corte 

madrilena. Agì a Napoli con grande prudenza e la sua linea politica non si mostrò molto diversa 

da quella del marchese del Del Carpio, anche se mostrò maggiore apertura nei confronti 

dell'aristocrazia. Il suo governo incontrò un diffuso favore, ma non mancarono oppositori e 

malcontento. Cfr. G. GALASSO, Il Regno di Napoli cit., pp. 715-756. 

20 Cfr. M. SIRAGO, Il feudo cit., pp. 235 sgg. 
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perché considerato appestato, così come avverrà anche a 

Procida21. Giungerà infine a Nisida, ove morirà il 1 febbraio 

169222
.

2. Ben noto è il processo di riduzione, in senso eminentemente

encomiastico, attuato in area manieristica e barocca dell’originario 

21 “A 3 detto [gennaio 1691] mercordì a sera, si partì dal casale della Barra, ov'era stato 

alloggiato dal Conte dell'Acerra, don Giulio Acquaviva con sua moglie gravida e famiglia, e s'è 

imbarcato   allo Granatiello per andare a far il suo esilio nel castello d'Ischia. Ed è andato 

guardato dalle guardie spagnole [...] A 4 detto, giovedì, è insorta voce per Napoli che il mal di 

Conversano non sia altrimenti peste, ma febre maligna cagionata dal grano guasto ch'avea il 

conte fatto panizzare in detta città com'anco che, volendo far maturare il lino fatto in quelli 

territori, l 'habbia fatto maturare in fosse fatte per detto effetto in detta città, e che ciò fusse stato 

caggione di cotal mortalità [...]. Arrivato il conte di Conversano con le dame ad Ischia, quei 

dell'isola con l'arme in mano ferono stare alla larga le felluche, né vollero che ivi smontasse 

alcuno. Onde ritornorono indietro e andorono per smontare a Procida, e gli successe lo stesso, 

quantunque   quelle, nauseate dal mare, e particolarmente la contessa, ch 'era gravida, piangendo 

pregasse   quei dell'isola a dargli ricovero; ma quelli, sempre intrattabili, non vollero esaudirla. 

Per lo che, scacciati da tutti com'appestati, si ricovrarono, non potendo far altro, nel Purgaturo di 

Nisida, luogo di far fare la quarantana a quelli che vengono da fuora da luoghi sospetti di peste, 

ma poi ebbero finalmente ricovero nel palazzo di Nisida” (D. CONFUORTO, I Giornali di Napoli 

cit., I, pp. 315-317). 

22 “A detto dì, primo di febraro, è morto in Nisida don Giulio Acquaviva conte di 

Conversano d'una risipela venutagli nella gamba, vicino alla quale nacque un'ampolla negra, per 

lo che miserabilmente se n'è morto con grandissimo dispiacere d'animo, per vedersi maltrattato e 

confinato in un'isola deserta, con moglie gravida e tutta la famiglia a far la quarantana, imputato 

d'esser stato cagione di far venire la peste alla sua città di Conversano [...] Questa casa, da 

quindici anni in qua, ha avute grandissime scosse di travagli, tutto caggionato dalla gran 

superbia c'ha regnato in essa. Il corpo del conte è stato, per ordine de' Deputati della Salute, 

sotterrato in una fossa fatta fare dentro la cappella di quell'isola, dietro l'altare, dodici palmi 

sotterra, dentro una tomba tutta empeciata ed empita di calce, per dubio che non fusse morto 

appestato, per causa della detta ampolla uscita vicino alla risipela” (D. CONFUORTO, I Giornali 

di Napoli cit., I, p. 327). Su questa epidemia cfr. La peste in Terra di Bari (1690-1692). 

Cronache e documenti, a cura di V. L' Abbate, Fasano, Schena, 1992. Dorotea Acquaviva il 14 

marzo dette alla luce un figlio, cui fu imposto il nome di Giulio Antonio. Dopo il baliato della 

madre (1692-1710) che riuscì a dare un riassetto al patrimonio feudale e riportare la pace nei 

suoi possedimenti, egli divenne conte di Conversano (1710-1745). Cfr. M. SIRAGO, Il baliato di 

Dorotea Acquaviva d'Atri contessa di Conversano, in Gli Acquaviva d'Aragona duchi d'Atri e 

conti di San Flaviano. Atti del Convegno, Teramo, Centro Abruzzese di ricerche storiche, 1989, 

pp. 123-151; EAD., Il feudo acquaviviano cit., pp. 140-254. 
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significato esoterico-filosofico dell’“impresa”23. In questa 

prospettiva si inserisce la funzione celebrativa degli “apparati” per 

le nozze di Giulio e Dorotea Acquaviva di Domenico Antonio 

Mele24, medico, poligrafo membro di alcuni dei più rilevanti 

sodalizi culturali dell’Italia meridionale, a conferma di un preciso 

ruolo dell’intellettuale al servizio di quelle piccole corti di 

periferia, che cercano di seguire e imitare, sia pure in maniera 

provinciale e attardata, il modello costituito dalle grandi corti 

signorili d’Italia25. 

 
23 Ingente è la letteratura sull'argomento, ma cfr. almeno B. CROCE, “Imprese” e trattati 

delle “imprese”, in Poeti e scrittori del pieno e del tardo Rinascimento, Bari, Laterza, 1958, pp. 

352- 364; A. WARBURG, La rinascita del paganesimo antico, Firenze, Sansoni, 1966; C. 

OSSOLA, Autunno del Rinascimento. Idea del tempio dell'arte nell'ultimo Cinquecento, Firenze, 

Sansoni, 1971; A. PINELLI, La “philosophie des images”. Emblemi e “imprese” fra manierismo 

e barocco, in “Biblioteca di storia dell'arte”, 1-2 (1976), pp. 3-28; E. H. GOMBRICH, Immagini 

simboliche. Studi sull'arte del Rinascimento, Torino, Einaudi, 1978; G. SAVARESE - A. GAREFFI, 

La letteratura delle immagini del Cinquecento, Roma, Bulzoni, 1980; A. GAREFFI, Le voci 

dipinte, Roma, Bulzoni, 1981; G. INNOCENTI, L'immagine significante. Studio sull'emblematica 

cinquecentesca, Padova, Liviana, 1981; M. COSTANZO, I segni del silenzio e altri studi sulle 

poetiche e l'iconografia letteraria del barocco, Roma, Bulzoni, 1983, pp. 65-81; L. INNOCENTI, 

“Vis eloquentiae”. Emblematica e persuasione, Palermo, Sellerio,1983; S. LOPEZ POSA, 

Empresas, emblemas, jeroglificos: agudezas simbolicas y comunicaciòn conceptual, in La 

Aprarciòn del periodismo en Europa. Comunicaciòn y propaganda en el Barroco, eds. R. 

Chartier - C. Espejo, Madrid, Marcial Pons Historia, 2012. Per quanto riguarda l'area napoletana, 

una significativa riduzione degli originari intenti filosofici ed esoterici delle imprese è attuata da 

G. C. Capaccio (Delle imprese, Napoli, Carlino e Pace, 1592). Cfr. A. QUONDAM, La parola nel 

labirinto, Società e scrittura del manierismo a Napoli, Bari, Laterza, 1975, pp. 190-193. A 

questo impiego sostanzialmente encomiastico dell'impresa si può ricondurre l'ampia trattazione 

del Tesauro sull'argomento (cfr. Il Cannocchiale, Torino, Zavatta, 1670 pp. 377- 398; Idea delle 

perfette imprese, a cura di M. L. Doglio, Firenze, Olschki, 1975). 

24 Su Domenico Antonio Mele, “dottor fisico”, membro delle Accademie dei Ravvivati di 

Acquaviva, dei Pigri di Bari e degli Spensierati di Rossano, fecondo poligrafo attivo nella 

seconda metà del XVII secolo, Cfr. M.A. MASTRONARDI, Tra concettismo e nuova scienza. 

L’opera di Domenico Antonio Mele, Fasano, Schena, 1990. Sull’Accademia dei Pigri e degli 

Spensierati cfr. EAD, Lirica in Accademia. Vita culturale a Bari nel XVII secolo, Fasano, 

Schena, 1992. 

25 Sui caratteri e sulla cultura letteraria e figurativa delle piccole e attardate corti pugliesi del 

Seicento cfr. F. TATEO, La cultura letteraria in Civiltà e culture in Puglia. 4. La Puglia tra 

Barocco e Rococò, a cura di C. D. Fonseca, Milano, Electa, 1982, pp. 321-344; ID., Giardino 
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Mele, che si dichiara seguace di Tesauro, in una consapevole 

riduzione delle più ardite concettosità del trattatista piemontese26
, 

è autore di due “apparati”, uno in occasione delle nozze in 

Acquaviva di Giambattista de Mari e Laura Doria, l'altro per le 

nozze a Conversano di Giulio e Dorotea Acquaviva. Tali 

“apparati”, consistenti in cicli completi di “imprese” ed 

“emblemi” e Antiprologhi per opere teatrali di altri autori, 

rispondono ad una ben precisa struttura unitaria. 

Tutte le imprese per Giulio e Dorotea sono costruite all’insegna di 

un incisivo gioco metaforico, a cui si aggiunge a volte anche la 

ricerca anagrammatica sul nome Acquaviva, e improntate ad una 

apparente ricerca di “popolarità”: il motto di ciascuna “impresa” è 

infatti generalmente seguito da un distico a carattere esplicativo. 

Stilisticamente esse appaiono strutturate intorno ad alcune figure 

retoriche dominanti, quali antitesi, allitterazione, ossimoro, ma è 

l’iperbole a giocare un ruolo fondamentale. L’intero corpus pare 

costruito all’insegna di una progressione sistematica, sottilmente 

articolata in una serie di sottili rimandi, riprese e variazioni, in 

principesco e paradiso biblico, in Chierici e feudatari del Mezzogiorno, Bari, Laterza, 1984, pp. 

115-143; M. D'ELIA, La pittura barocca, in Civiltà e culture cit., pp. 207-60.

26 «Non vadansi qui tracciando quelle regole rigorose che prescrive il Tesauro a'simboli

eroici, poiché, essendo stati questi miei destinati al prospetto popolare, non stan tanto sottoposti 

al rigore delle Accademie, oltre che, se non appagano il genio del prenominato Tesauro, non 

mancano in lor difesa d'esempi d'altri grand'uomini. E poi le poche ore di tempo ch'ebbe l'autore 

in comporli, scuseranno il molto de' difetti, quando ben si sa dagli intendenti di che costi il farne 

uno solo. Né si è fatto poco al cavar la maggior parte delle epigrafi da' classici autori» (M. A. 

MASTRONARDI, Tra concettismo cit., p. 303). La struttura delle imprese conversanesi sembra 

conformarsi piuttosto su quella più popolare degli emblemi, o meglio sembra rispondere 

perfettamente a quella forma mista che il Tesauro vede come peculiare di apparati a carattere 

celebrativo (Il Cannocchiale cit., p. 407). Sulla definizione stessa del termine emblema cfr. H. 

MIEDEMA, The term “Emblema” in Alciati, in “Journal of the Warburg and Courtauld 

Institutes”, 31 (1968), pp. 234-50. 
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vista dell'effetto finale. 

Le “acque vive” infatti dapprima fanno fiorire la terra: 

Due gorghi d'acque che scorrendo fan fiorire la terra 

RENDON VERDE OGNI RIVA
27 

Rendon verde ogni riva 

l'uno e l'altro tesor dell’Acquaviva. 

Si giunge successivamente all'immagine del “fiume aurifero” che, 

se per una sorta di allusione fonica rimanda al nome della sposa 

(Dorotea), in maniera più velata sembra alludere ad una mitica età 

dell'oro che seguirà il fausto evento delle nozze, o meglio il 

restaurato potere feudale: 

Gemino torrente che unendosi semina il suolo d'arene 

d'oro 

SEMINA I CAMPI DI DORATA ARENA
28 

Dell'Acquaviva l'accresciuta piena 

semina i campi di dorata arena. 

In altri casi il gioco visivo (e non si dimentichi in tal senso il ruolo 

giocato dalla complessa simbologia dei colori), si fa più 

suggestivo a causa della presenza di immagini di piante e 

d'animali, il cui valore allusivamente simbolico affonda le proprie 

27 B. TASSO, Rime, Venezia, 1560, II Son. 74, v. 8. 

28 F. TESTI, Poesie liriche, Venezia, Baba, 1652, XVI, v. 44. 
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radici nell'immaginario rinascimentale e barocco: 

 

Fontana che sbocca da due fiori d'amaranto che vien 

chiamato fior perpetuo 

VENA PRERENNIS
29 

Perpetuus cur manat aguis amaranthus amoenis? 

Affluit hinc geminae vena perennis aquae. 

 

Due fiumi alle sponde de' quali stanno piantate palme 

ed allori. 

FERTILE PIÙ D’OGNI ALTRO HA IL MOLLE ARGENTO
30 

Di glorie questo gemino elemento, 

fertile più d'ogni altro ha il molle argento. 

 

Il restaurato dominio di casa Acquaviva non sarà però fonte 

soltanto di una prosperità e di una gloria perenne generalmente 

intese, ma diverrà, in un totale ribaltamento della prospettiva 

umanistica, fonte di gloria per lo stesso poeta: 

 

Acque, nella superficie de' quali si veggon le code sole 

delle sirene e il resto del corpo sommerso et in una 

conchiglia va Apollo suonando con la lira 

PORTO ALLE MUSE E SIRTI ALLE SIRENE
31 

Son le vostr'acque un gemino lppocrene, 

 
29 OVIDIO, Fast., III, v. 290. 

30 O. TRONSARELLI, Costantino, poema, loc. non rep. 

31 C. ACHILLINI, Rime e prose, Venezia, Baba, 1651, Canzone I, v. 240. 
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porto alle Muse e Sirti alle Sirene. 

 

Dal punto di vista strutturale le “imprese” sembrano attenersi 

fedelmente ai precetti sanciti dalla tradizione: ogni motto è tratto 

da poeti classici (Ovidio soprattutto, Virgilio, Properzio, 

Claudiano, Plinio), o moderni (Marino, Tasso, Achillini, Errico, 

Bruni, Murtola) in una scelta che inscrive l'autore in una ben 

precisa area culturale. Allo stesso modo significative sono le 

citazioni tratte da Pontano o da Marullo, che divengono spia della 

fortuna di un certo tipo di poesia astrologica ed eziologica, o 

meglio di una poesia di tipo naturalistico e cosmologico, che 

susciterà in Mele echi profondi. 

Dai motti delle “imprese” emerge un gusto neoalessandrino per 

una poesia raffinata e preziosa32 ed essi sembrano rispondere ad 

un velato intento allusivo, che parrebbe smentire (ma i due piani 

sembrano piuttosto intersecarsi) l'apparente ricerca di 

“popolarità”, segno di una non certo ingenua concezione della 

retorica e di un sottile impiego dei meccanismi di persuasione. I 

versi tratti dagli epitalami di Catullo, Pontano e dello stesso 

Marino33 sembrano ribadire la profonda modificazione, attuata in 

area barocca, dei generi letterari tradizionali e dello statuto 

 
32 Sulla fortuna degli autori dell'età “argentea” nella poesia barocca cfr. E. RAIMONDI, 

Anatomie secentesche, Pisa, Nistri-Lischi, 1966, pp. 27 sg. Per quanto riguarda la connotazione 

tutta letteraria del “facitore di imprese” cfr. quanto affermava Torquato Tasso: “A me pare che il 

facitore delle Imprese sia poeta” (T. TASSO, Il conte overo de l'Imprese, in Dialoghi, a cura di E. 

Raimondi, Firenze, Sansoni, 1958, II, p. 1057). 

33 Cfr. Conversano 2, Educat imber (CATULLO, 62 v. 24); Conversano 19, Sordeat Hermus 

(PONTANO, De amore coniugali, I, III, Carmen nuptiale, v. 44); Conversano 22, Prodighe 

d'aromatici liquori (G. MARINO, Epitalami cit., II, v. 18). 
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umanistico del primato delle lettere, nell'ambito di una concezione 

in cui l'elemento iconico gioca sovente un ruolo di primo piano. A 

più sottili motivazioni di ordine simbolico sembrano rispondere i 

motti desunti da Ovidio, Claudiano, Tasso e ancora Marino34
, in 

una prospettiva che si collega all'essenza stessa dell'“impresa” e 

alla sua “dinamica di significazione”, che trae le mosse da un 

ricercato e raffinato laconismo e da una sottile e volutamente 

criptica metaforicità. Nel caso di Ovidio è possibile considerare il 

motto quale allusione alla descrizione della reggia del Sole. Non a 

caso, proprio il verso che costituisce il motto dell'“impresa” è 

seguito, nella fonte, dall’affermazione secondo la quale nella 

reggia materiam superabat opus, concetto che un valore preciso 

assume non solo, genericamente, in quella concezione dell'arte a 

cui Mele pare aderire in maniera pressoché incondizionata, ma 

anche, nello specifico, nel “progetto” che pare informare il 

programma stesso dell’“apparato”35. Ancor più esplicita è 

l'allusione al contesto claudianeo, a quella descrizione cioè del 

regno di Venere che era stata alla base di un'opera eminentemente 

simbolica come le Stanze di Poliziano e, in un profondo 

 
34 Cfr. Conversano 87, Argenti bifores (OVIDIO, Metamorfosi, II, v. 4); Rhenus et Ister 

(CLAUDIANO, De nuptiis Honorii Augusti, vv. 277-279). Si osservi però che un contesto non 

dissimile è presente nel De bello Gildonico, vv. 312 sg., a conferma della complessità e della 

ricchezza del gioco allusivo; Conversano 10, Candor abundat, (ID., De nuptiis, v. 270); 

Conversano 10, In profondo canal l'acqua s'aduna (T. TASSO, Gerusalemme liberata, 15, v. 56); 

Conversano 78, Vanno veloci ad approndar in porto (G. B. MARINO, Il tempio. Panegirico, 

Venezia, Ciotti, 1624, v. 6). 

35 Anche in Claudiano, proprio nel contesto citato, si discute del rapporto fra arte e natura 

(“Lemnius haec et iam gemmis extruxit et auro / admiscens artem pretio”..., CLAUDIANO, De 

nuptiis, vv. 88 sg.). Sul valore dell'arte nell'Adone mariniano cfr. M. GUGLIELMINETTI, Tecnica e 

invenzione cit., pp. 123-25. 
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ribaltamento dei significati, alla rappresentazione del medesimo 

luogo presente nell’Adone di Marino. 

Tale concezione dell’arte e del “meraviglioso” sembra ribadita 

dall'allusione tassesca. In questo contesto il motto, nella sua 

tesauriana laconicità, sembra rimandare all'intero canto XV della 

Gerusalemme Liberata, a quel senso della magia attraverso cui il 

canto si apre, da intendersi qui come cosmica magia naturale, 

culminante nell'immagine delle isole Fortunate (che tra l'altro 

rimanda a tutto un altro gruppo di allusioni, ancora ovidiane e 

tibulliane, relative all'età dell'oro) e che trova il suo momento più 

alto nella descrizione del giardino di Armida36. Ad attestare il 

carattere non meramente edonistico di tale gioco allusivo, e 

dunque in un chiaro ribaltamento del contesto mariniano (e in 

questo senso si comprende come l'assenza dell’Adone non sia 

probabilmente ascrivibile solo a ragioni dettate dalla censura 

ecclesiastica, ma risponda piuttosto ad una precisa concezione 

ideologico-culturale), appare la citazione tratta dalle Lagrime di 

San Pietro di Tansillo: essa proviene proprio dalla descrizione del 

Paradiso, che risulta, nell'ulteriore ripresa degli spunti claudianei e 

polizianeschi, una interessante trasposizione in chiave cristiana e 

morale del tópos37 relativo alla descrizione della Reggia di 

 
36 Per quanto riguarda la fortuna del poema tassesco si pensi alle dieci tele aventi per tema 

episodi della Gerusalemme Liberata, dipinte, intorno agli anni Quaranta, da Paolo Finoglio per 

Gian Girolamo II Acquaviva. Nel ciclo, leggibile nella sua eminente dimensione scenografica 

come una sorta di straordinario “apparato”, particolare rilievo assume proprio l'episodio di 

Rinaldo e Armida, a cui sono dedicate ben quattro tele. Cfr. M. D'ELIA, La pittura barocca cit., 

pp. 207-218; Paolo Finoglio e il suo tempo. Un pittore napoletano alla corte degli Acquaviva, 

Napoli, Electa, 2000. 

37 Conversano   36, Versan pioggie amenissime di fiori (L. TANSILLO, Lagrime di S. Pietro, 

Vico Equense, appresso G. B. Cappello e G. Cacchi, 1585, XI, 71, v. 5). Sui rapporti fra Tansillo 



27 
 

Venere. In questa prospettiva è la città stessa, trasfigurata nel 

“meraviglioso apparato” e il palazzo dei signori a divenire 

incarnazione mondana e terrena della Reggia di Venere (o del 

paradiso), visibile esempio di un tutto barocco primato di arte e 

artificio e, al contempo oggettivazione di quello splendore che 

solo un solido potere feudale può determinare. Le velate allusioni 

politiche presenti all’interno del corpus di “imprese” si caricano 

così di significazioni ulteriori: paradigmatica può essere 

considerata la presenza di versi tratti dal De bello Gildonico di 

Claudiano o le pur consuete riprese virgiliane e tibulliane38
, non a 

caso desunte da contesti in cui la profezia della futura grandezza 

di Roma o il mito dell'età dell'oro appaiono senz'altro espliciti e 

quindi più facilmente decodificabili. 

La corte degli Acquaviva, in un'utopia splendida quanto 

irrealizzabile, diviene così l'oggettivazione della mitica reggia, 

centro da cui s'irradiano pace e civiltà, arte e cultura. L'itinerario 

semiotico fondamentale39 si arricchisce in tal senso di segni 

ulteriori, di micro-itinerari complementari che il pubblico a diversi 

livelli dovrebbe decodificare, nella costante interazione fra parola 

ed immagine, in una concezione della poesia che si stempera 

nell'icona, tale da rendere percepibili anche ai non letterati i 

significati fondamentali dell’iter simbolico. Non a caso è proprio 

 
e l'ideologia cortigiana cfr. F. TATEO, Giardino principesco cit., pp. 120-135. 

38 Conversano 9, Laticum libauit honorem (VIRGILIO, Eneide I, v. 736); Conversano 59, 

Quid sirtes aut Scilla mihi? (ivi, VII, v. 302); Conversano   97, Ad sidera fluctus (ivi, v. 103). 

39 Sull’“apparato” quale insieme di “sequenze semiotiche definite e obbligatorie”, cfr. M. 

RAK, Il percorso del caso. La drammaturgia ideologica degli “apparati, in La maschera della 

fortuna, Napoli, Liguori, 1975, pp. 76 sg. 
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nella descrizione della Reggia di Venere che, nella tradizione, 

parola ed immagine paiono fondersi, ed è proprio la complessiva 

allusione a caricare di sensi l'intero “apparato”, quale spia di una 

onnicomprensiva concezione dell'arte poetica. 

In questo contesto, anche la funzione del letterato all’interno della 

corte acquista un significato preciso, che emerge da una sottile 

ripresa lucreziana40. Essa assume tratti oltremodo ambigui: 

l’immagine di schietto sapore encomiastico (il poeta che trae la 

sua pace, la sua ragion d'essere dall'Acquaviva), nel rimando 

all'intero passo, sembrerebbe piuttosto costituire una sorta di 

rifiuto della corte-città da parte dell'intellettuale cortigiano. Ancor 

più chiaro tale disagio appare se si considera la citazione tratta da 

una significativa canzone di Claudio Achillini (Canzone nella 

quale va deplorando la poca sorte de' poeti nelle corti de' 

principi...)41. La collaborazione del poeta diviene così spia 

dell'assenza di precisi parametri sociali in cui possa inserirsi, in 

area provinciale, l'intellettuale laico nella seconda metà del 

Seicento. La situazione appare dunque profondamente diversa 

rispetto a quella napoletana. Nelle aree periferiche, dove la società 

letteraria coincideva quasi esclusivamente con il mondo 

ecclesiastico, per i pochi intellettuali di diversa connotazione, 

sembra restare aperta, ancora a questa data, in un significativo 

ambiguo rapporto con l'esercizio delle professioni “civili”, solo la 

via che conduceva il letterato a divenire “cortigiano” e celebratore 

40 Conversano 55, Propter aquae rivum (Lucrezio, De rerum naturae, II, v. 30). 

41 Conversano 76, Porto alle Muse e Sirti alle Sirene (C. ACHILLINI, Rime e prose cit., 

Canzone I, v. 240).  

I 
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del potere tardo-feudale. La subalternità dell’uomo di lettere nei 

confronti di grandi baroni come Giulio Acquaviva attesta quindi il 

persistere di una determinata struttura sociale, all'interno della 

quale viene a configurarsi uno spazio del tutto ristretto per 

l'intellettuale, che appare così, nella contraddittorietà e 

nell'apparentemente acritico eclettismo del suo esercizio letterario, 

portatore egli stesso di un profondo disagio di tipo esistenziale e 

sociale, ma soprattutto di una drammatica e irrisolta 

contraddizione. E in questo senso, l'accostarsi ad un genere 

tradizionalmente encomiastico come quello delle “imprese” non 

appare soltanto la stanca riproposizione di un modello legato al 

passato, all'insegna di una ripetitività tutta provinciale, ma diventa 

il segno più vistoso di un rapporto preciso fra letteratura e società. 

3. Il vero punto di arrivo di ogni “apparato” è l'evento teatrale, che

diviene per molti versi la chiave dell'intera “festa”. In un processo 

progressivamente avvolgente, che porta dalla dimensione visiva42 

alla dimensione sonora, in un tutto barocco trionfo della 

sinestesia, è, nello specifico, il melodramma, nella sua ambigua 

fusione di musica e parola e nella sua ancor più ambigua mistione 

di arte e artificio, a costituire, attraverso il cangiante diaframma 

della “festa”, una sorta di specchio sublimante della società 

secentesca, in tutti i suoi miti ed i suoi rituali. 

42 Sul rapporto parola-immagine cfr. G. B. MARINO, Dicerie sacre, a cura di G. Pozzi, 

Torino, Einaudi, 1960 (La pittura, pp. 79-201); G. POZZI, Sull'orlo del visibile parlare, Milano, 

Adelphi, 1993; E. RAIMONDI, Il colore eloquente, Bologna, il Mulino, 1995; M. RAK, L’occhio 

barocco. Dieci lezioni su immagine, teatro e poesia da Napoli a Roma, Palermo, Due punti 

Edizioni, 2011. 
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Ampiamente nota è la vicenda del melodramma nel Seicento43
. 

Nato a Firenze all'interno della Camerata de' Bardi all'alba del 

secolo, da una originaria impostazione mitologica, si orienta 

quindi verso argomenti di tipo storico. E se pur si diffonde 

rapidamente nei maggiori centri culturali italiani, Venezia diviene 

ben presto la capitale del dramma per musica. Proprio a Venezia, 

infatti, nel 1637 si apre il teatro di san Cassiano, il primo teatro 

pubblico a pagamento, e proprio a Venezia si configura la prima 

gestione impresariale del teatro d'opera, che determinerà una 

circolazione di artisti (e di melodrammi) per tutta la penisola. 

Fondamentale sarà, in questo contesto, il rapporto con 

l'Accademia degli Incogniti44, spregiudicato sodalizio di libertini e 

di repubblicani, che conferirà al melodramma “veneziano” una 

connotazione essenzialmente storica (fonti privilegiate saranno 

infatti autori come Erodoto, Senofonte e Plutarco, e l'intera 

composizione sarà costruita, secondo quanto si afferma nelle 

Lettere dedicatorie, all'insegna di un sottile gioco tra “istoria” e 

“finzione”) cui si aggiungano suggestioni “altre”, provenienti dal 

 
43 Su forme e caratteri del dramma per musica nel Seicento italiano cfr. P. J. SMITH, La 

decima musa. Storia del libretto d'opera, Firenze, Sansoni, 1981; A. L. BELLINA, L'ingegnosa 

congiunzione. “Melos” e immagine nella favola per musica. Firenze, Olschki,1984; G. STEFANI, 

Musica barocca. Poetica e ideologia, Milano, Bompiani, 1987; P. FABBRI, Il secolo cantante. 

Per una storia del libretto d'opera nel Seicento, Bologna, il Mulino, 1990; P. LENZINI, Uno 

sguardo sull’invisibile. Spettacolo e visione nel teatro barocco, Faenza, Carta Bianca, 2016; G. 

STAFFIERI, Versi, macchine e canto: il teatro in musica del Seicento, Roma, Carocci, 2017. 

44 Sugli indirizzi culturali dell'Accademia degli Incogniti e sul suo ruolo nella storia del 

melodramma cfr. A. L. BELLINA-Th. WALKER, Il melodramma: poesia e musica nell'esperienza 

teatrale, in Storia della cultura veneta, a cura di G. Arnaldi-M. Pastore Stocchi, Il Seicento 4/1, 

Neri Pozza, Vicenza, 1983, pp. 409-432; P. FABBRI, Il secolo cantante cit. pp. 104-142; Gli 

Incogniti e l’Europa, a cura di D. Conrieri, Bologna, I libri di Emil, 2011; L. SFERA, Due 

biografie per il principe degli Incogniti, Bologna, I libri di Emil, 2014. 
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romanzo alessandrino e barocco. E se questi elementi diverranno 

ben presto una costante nella produzione melodrammatica, 

specificamente veneziano sarà il tema anticortigiano e 

antitirannico, che costituirà, per tutto il secolo, la cifra 

caratterizzante dell'opera in musica della Serenissima. 

Connotazione essenzialmente sacra avrà invece il melodramma a 

Roma, soprattutto alle origini, per assumere successivamente 

caratteri genericamente romanzeschi e storici in senso lato, nella 

feconda stagione barberiniana, ripresa successivamente da 

Cristina di Svezia e da papa Clemente IX, quel Giulio Rospigliosi 

che nella sua giovinezza era stato organizzatore e autore egli 

stesso di drammi per musica45. 

Nonostante la sua apparizione non certo precoce (il melodramma 

è introdotto, infatti, a Napoli nel 1651 dal viceré conte di Oñate)46 

esso mostra, fin dagli esordi, un valore spiccatamente politico (si 

pensi, per fare un solo esempio, alla funzione eminentemente 

celebrativa della Veremonda regina delle Amazzoni, su testo di 

 
45 Sul melodramma a Roma cfr. Le Muse galanti. La musica a Roma nel Settecento, a cura di 

B. Cagli, Roma, Istituto dell'Enciclopedia Italiana, 1985; P. Fabbri, Il secolo cantante, cit. pp. 

40-54; I. CASTIGLIA, I teatri del paradiso. Giulio Rospigliosi e il melodramma barocco romano, 

Palermo, Kalos Edizioni d’arte, 2010. 

46 Sul melodramma a Napoli cfr. B. CROCE, I teatri di Napoli, a cura di G. Galasso, Milano 

1992 e inoltre U. PROTA GIURLEO, Il teatro di corte nel Palazzo Reale di Napoli, Napoli 1952; L. 

BIANCONI-TH. WALKER, Dalla “Finta pazza” alla Veremonda: storie di Febiarmonici, in 

“Rivista italiana di musicologia”, 10 (1975), pp. 379-454; Th. GRIFFIN, Nuove fonti per la storia 

della musica a Napoli durante il regno del marchese del Carpio, ivi, 16 (1981), pp. 207-228; D. 

A. D'ALESSANDRO, La musica a Napoli nel secolo XVII attraverso gli “Avvisi” e i “Giornali”, 

in Musica e cultura a Napoli dal XV al XIX secolo, a cura di L. Bianconi e R. Bossa, Firenze, 

Olschki, 1983, pp. 145-164; M. F. ROBINSON, L'opera napoletana. Storia e geografia di un 'idea 

musicale settecentesca, Venezia, Marsilio, 1984; L. BIANCONI, Storia della musica. Il Seicento, 

Torino, ERI, 1985, pp. 197-199 e inoltre Il teatro allo specchio: il metateatro tra melodramma e 

prosa, a cura di F. Cotticelli – P. Maione, Napoli, Turchini Edizioni, 2012. 
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Giovan Battista Strozzi e musica di Francesco Cavalli, 

rappresentata nel 1652 per celebrare la sottomissione della 

Catalogna rivoluzionaria da parte del re di Spagna). Manifestare ai 

napoletani la potenza e l'egemonia spagnola significava anche 

ricordare la repressione che l'Oñate aveva inflitto al ceto baronale 

e al popolo dopo la rivolta di Masaniello, repressione che il viceré 

aveva condotto insieme ad una vasta opera di riformismo 

governativo in senso centralistico e autoritario e ad una costante, 

pubblica, rappresentazione della forza dell'Impero47. E se, almeno 

a questa data e in sostanza fino allo scorcio del secolo, scarsa 

appare la produzione autenticamente napoletana, ben più vivace, 

davvero fondamentale, è la circolazione di testi e compagnie di 

Febi armonici fra Venezia e Napoli. I testi sono però sottilmente 

epurati di tutti quei motivi antitirannici peculiari della produzione 

veneziana e adattati alla dimensione imperiale e monarchica della 

tradizione partenopea. Non certo a caso, a Napoli le 

rappresentazioni avvenivano, all'inizio, a Palazzo Reale. Anche il 

successivo impiego del Teatro di San Bartolomeo e il tentativo di 

introdurre pure a Napoli un teatro pubblico a pagamento, su 

modello veneziano, non annullerà lo stretto legame tra potere 

vicereale e vita musicale della città. Sono infatti i medesimi 

melodrammi a venir rappresentati, spesso, sia a Palazzo, sia a 

teatro, destinati, al contempo, all'eletto pubblico della corte e a 

quello più variegato del San Bartolomeo, costituito 

dall'aristocrazia cittadina e dal “ceto civile”, segno non solo della 

 
47 Cfr. L. BIANCONI – TH. WALKER, Dalla “Finta pazza” cit., pp. 412-440. 
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crescente fortuna di un “genere”, ma anche della capillarità di un 

progetto politicoculturale, a conferma di quell’asse potere 

centrale - “ceto civile” che si voleva istituire. La replica su scala 

industriale di prodotti di corte diviene in tal senso una peculiarità 

napoletana, così come peculiarmente napoletana sarà l’immissione 

di elementi “meravigliosi” e romanzeschi in soggetti di tipo 

storico. E sarà proprio a fine secolo che “tutta musicale diverrà la 

città di Napoli”, grazie all'avvento del viceré duca di Medinacoeli 

(1696-1701), sostenitore e promotore appassionato di opere e 

spettacoli48. Se quindi il Palazzo Reale e molte dimore di nobili 

partenopei sono la sede in cui vengono rappresentati i 

melodrammi, secondo una moda largamente diffusa anche a Roma 

(non si dimentichi, infatti, che il Medinacoeli, così come molti dei 

suoi predecessori, aveva ricoperto, prima di divenire viceré di 

Napoli, la carica di ambasciatore del re di Spagna a Roma, fatto 

che permetterà una vasta e significativa circolazione di 

melodrammi e di compagnie di cantanti tra le due città)49, tale 

prassi è presto ripresa dalla grande aristocrazia delle aree 

periferiche del Viceregno. Al di là del precoce esperimento di 

Giambattista Basile, che, intorno agli anni Venti, aveva composto 

un idillio per musica per il principe di Avellino, negli anni 

48 Sul mecenatismo musicale del Medinacoeli cfr. J. DOMINGUEZ, Roma, Nàpoles, Madrid. 

Mecenazgo musical del Duque de Medinacoeli (1687-1710), Kassel, Edition Reichenberger, 

2013. 

49 Emblematica può essere considerata in proposito la vicenda di Angela Maddalena Voglia, 

la “Giorgina”, cantante attiva prima presso la corte di Cristina di Svezia, quindi a Napoli, ove 

giunse al seguito del Medinacoeli. Cfr. G. MORELLI, Una celebre «canterina» romana del 

Seicento: la Giorgina, in “Studi secenteschi”, 16 (1975), pp. 157-180. 
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Cinquanta50, secondo Croce, avrebbe avuto luogo la 

rappresentazione di un Orfeo, a Cosenza, nel palazzo di Carlo 

d'Aquino51: in questo contesto, un senso peculiare assumerebbe la 

committenza degli Acquaviva di Conversano e dei de Mari di 

Acquaviva. Nel momento in cui la feudalità imbocca 

irreversibilmente la via della sua definitiva decadenza, il tentativo 

di sostituire la corte del signore al Palazzo del viceré assume un 

emblematico significato ideale. Ma al di là del senso politico 

dell'operazione, è il valore eminentemente culturale che questa 

circolazione di testi, di spettacoli e di modelli assume, a conferma 

di quella complessa dialettica che lega Napoli alle realtà 

periferiche, segno di una vitalità, ricca al suo interno di 

sfaccettature molteplici, che connota la “provincia” meridionale, 

al di là di quelle superficiali e troppo nette cesure che portano a 

vedere una capitale oltremodo ricca di fermenti in netta 

opposizione ad una periferia piatta ed amorfa nella sua totale ed 

omologante chiusura.  

Lungi quindi dal voler definire una improponibile “linea pugliese” 

nella storia del teatro e del melodramma (e della cultura in senso 

lato), preme anche in questo caso raccogliere i frammenti di una 

vicenda dispersa, al fine di tentare di ricomporre un mosaico non 

certo privo di significazioni nella sua estrema e cangiante 

mobilità. 

50 Cfr. F. RAK, La maschera della fortuna cit., pp. 207-225. 

51 Cfr. B. CROCE, I teatri di Napoli cit., p. 104. 
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4. In linea con quanto avveniva a Napoli (ma non certo solo a 

Napoli) in occasione delle maggiori solennità, anche a 

Conversano il melodramma rappresentato all'interno 

dell'“apparato” per le nozze di Giulio e Dorotea Acquaviva era 

preceduto da un Prologo e da un Antiprologo che celebravano 

l'evento ed esaltavano, nella ambigua trasposizione mitologica, i 

signori locali52. A Napoli, Andrea Perrucci53, letterato, membro di 

importanti Accademie tra cui quella degli Spensierati di Rossano, 

uomo di legge (e dunque parte di quell'emergente “ceto civile”) e, 

soprattutto, uomo di teatro (a partire dal 1678 è infatti direttore del 

Teatro di San Bartolomeo), autore di quella fondamentale summa 

degli indirizzi e delle pratiche teatrali di fine Seicento, che è 

Dell'arte rappresentativa premeditata e all'improvviso (Napoli, 

nella nuova Stampa di Michele Luigi Mutio, 1699), scrive anche 

molteplici Prologhi in lode dei monarchi spagnoli o dei viceré, 

Prologhi che precedevano sia opere di cui è egli stesso autore, sia 

opere di altri, riprese e riadattate per il pubblico napoletano54. 

 
52 Sui caratteri e sulla funzione celebrativa di Prologhi ed Intermezzi cfr. C. MOLINARI, Le 

nozze degli dei cit., pp. 12-34; N. PIRROTTA, Li due Orfei, Torino, Einaudi 1981, pp. 200-275. 

53 Su Andrea Perrucci cfr. G. GIMMA, Elogi accademici della società degli Spensierati di 

Rossano, in Napoli, per Carlo Troise, II, 1703, pp. 47-62 (Perrucci ricoprì la carica di Censor 

Promotoriale nell'Accademia degli Spensierati) e inoltre B. CROCE, I teatri di Napoli cit., p. 120; 

A. QUONDAM, Dal Barocco all'Arcadia cit., pp. 940-946; S. CARANDINI, Teatro e spettacolo 

cit., pp. 231-232; F. COTTICELLI, Perrucci e oltre. Divagazioni sul Settecento teatrale 

napoletano, in Napoli musicalissima. Studi in onore di R. Di Benedetto, a cura di E. Carrieri - P. 

De Martino, Lucca, LIM, 2005, pp. 77-93. Perrucci fu anche autore di opere in dialetto 

napoletano: cfr. A PERRUCCI, Le opere napoletane, a cura di L. Facecchia, Roma, Benincasa, 

1986. 

54 Si osservino in proposito il Prologo dell' Alessandro Bala dello stesso Perrucci (in Napoli, 

per Carlo Porsile, 1678), opera dedicata “al glorioso natale della reina Marianna ... da 

rappresentarsi nel teatro di San Bartolomeo di Napoli l'anno 1678”, in cui appare dapprima 

Amore sopra una nube, quindi “si apre la prospettiva della scena e appariscono in un cielo 
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Questa stessa prassi, il far procedere cioè il melodramma da un 

Prologo di argomento mitologico, baroccamente ricco nelle sue 

soluzioni scenografiche, sembra informare, ancora una volta in un 

complesso gioco di ripresa/emulazione con quanto avveniva nella 

capitale, l'attività teatrale nelle aree della periferia. Scarsissime, 

per non dire nulle, sono le testimonianze relative alla vita teatrale 

a Conversano: non vi sono cenni infatti sulla effettiva presenza di 

un teatro non effimero e soprattutto sulla rappresentazione 

regolare di drammi, commedie, ovvero opere per musica alla corte 

degli Acquaviva. 

Culmine dell'”apparato” in onore di Giulio e Dorotea doveva 

essere la rappresentazione della Berenice regina degli Argivi55, 

 
luminoso i sette pianeti” e tutti cantano le lodi della regina; o il Prologo dell' Arsinda d 'Egitto, 

ancora di Andrea Perrucci (in Napoli, per Carlo Porsile, 1680), melodramma “da rappresentarsi 

nel Real Palazzo di Napoli per l'anniversario festivo del giorno natalizio dell'augustissimo Carlo 

II della Spagna”, ove appare un “giardino delitioso, in mezo del quale compariranno le tre Gratie 

sopra machine adornate di nubi; il Merito sopra carro tirato da quattro cavalli per aria e la 

Fortuna sopra una nube” e, infine, il Prologo dell'Epaminonda, sempre di Perrucci (in Napoli, 

per Antonio Gramignani, 1684), “melodramma da rappresentarsi nel Real Palaggio per lo 

compleanno della maestà di donna Marianna d'Austria, regina madre”, avente per tema il 

Giudizio d'Amore e come personaggi, le nove Muse, sul Parnaso con i loro strumenti, Venere 

“sovra un carro tirato da cigni con le tre Grazie ai piedi, Giunone sopra un carro tirato a pavoni 

con tre ninfe, Amore in carro di fuoco”. Tranne che nel primo caso, i Prologhi sono dello stesso 

Perrucci. Sul rapporto tra Prologo e melodramma e soprattutto sul ruolo di scenografie e 

costumi cfr. quanto afferma in proposito questo stesso autore (“Le deità introdotte nei Prologhi 

[...] o nello scioglimento del nodo o dentro l'opere [...] devono avere la maestà possibile nelle 

machine composte di nubbi, nel vestire, nella gravità de' gesti e della voce [...] Il Prologo si 

distingue dalla rappresentazione non essendo parte costitutiva della Favola. Il Prologo o si fa da 

medesimi personaggi che sono nell'argomento della Favola, benché non sia troppo gradito, o di 

personaggi che più non appariscono, o di deità o di personaggi ideali per prosopopea. [...] Tutti i 

personaggi devono vestire a proporzione di quello che rappresentano, o sono deità e portare le 

loro insegne, cioè Giove il fulmine, Mercurio il caduceo [...] perloché si può ricorrere alla 

Genealogia degli dei del Boccaccio, Immagini degli dei del Cartari et altri autori...”, A. 

PERRUCCI, Dell'arte rappresentativa premeditata e all'improvviso, in Napoli, nella Nuova 

Stamperia di M.L. Mutio, 1699, pp. 174 sgg). 

55 La Berenice/regina degl'Argivi / dramma per musica/ del dottori Isidoro Calisto / 

dedicata / all'illustrissimo et eccellentissimo signor / don Giulio Antonio/ Acquaviva d'Aragona / 
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dramma per musica di Isidoro Calisto56, musicato da Gaetano 

Veneziano57, pugliese d’origine ma organista nella Real Cappella 

di Napoli. Il dramma era preceduto da un Prologo epitalamico, Il 

Tebro consolato in Iapigia, di Francesco Brandani (che nell' 

edizione a stampa precede la Berenice) ancora una volta 

particolarmente elaborato dal punto di vista scenografico58. 

 
Conte di Conversano, duca di Nardò / e delle Noci etc. / Per le sue felicissime nozze con/ 

l'eccellentissima signora donna Dorotea Acquaviva/d'eccellentissimi duchi d'Atri / Da 

rappresentarsi in Conversano in ... / MDCLXXXVII. Posta in musica dal signor Gaetano 

Veneziano/ Organista della Real cappella di Napoli / Napoli, per gl'heredi di Fusco, 1687. / Il 

libretto è sconosciuto al Sartori (cfr. C. SARTORI, I libretti italiani a stampa dalle origini al 

1800, Cuneo, Bertola e Locatelli, 1990-1994). Il matrimonio fra Giulio e Dorotea era stato 

concluso nel novembre del 1686 (“ln questi giorni si è concluso matrimonio tra il signor don 

Giulio Acquaviva, conte di Conversano, con la signora donna Dorotea Acquaviva, sorella del 

signor duca d'Atri, capo della famiglia”, D. CONFUORTO, I Giornali di Napoli cit., I, p. 164). 

56 Evanescente è la figura di Isidoro Calisto (personaggio reale o pseudonimo?). Un Isidoro 

Calisto è citato dal Fuidoro come “mastro d'atti del Proregente della Vicaria don Diego Soria” 

(“9 marzo 1663. Questa notte passata venente il sabato, 10 di marzo detto, ore 7, andò Isidoro 

Calisto, mastro d'atti del Proregente Soria, con tutti i processi dell'inquisizione del bastardo di 

Madaloni. [...]. Essendo andato Isidoro Calisto, mastro d'atti del Proregente di Vicaria a pigliare 

la deposizione della madre dell'ucciso Agostino di Fiore di ordine della Gran Corte di Vicaria 

...”). Cfr. I. FUIDORO, Giornali di Napoli dal MDCLX al MDCXXX, a cura di F. Schlitzer, 

Napoli, Società Napoletana di Storia Patria, 1934, pp. 170 sgg.  

57 Gaetano Veneziano (Bisceglie 1657-Napoli 1716), allievo di Francesco Provenzale, fu 

insegnante nel Conservatorio napoletano di Santa Maria di Loreto; dal 1679 fu organista nella 

Real Cappella, in cui prese il posto di Giovan Cesare Netti. Ricoprì inoltre la carica di Maestro 

di Cappella in molte chiese napoletane, tra cui il Carmine Maggiore. Dal 1687 fu attivo anche in 

Terra di Bari. Richiamato alla direzione del Conservatorio napoletano, vi rimase dal 1695 alla 

morte. Partito da Napoli Alessandro Scarlatti, ne prese il posto nella Real Cappella (1704), ma, 

al ritorno   dello Scarlatti (1709) fu retrocesso al ruolo di organista. Morì nel 1716. Fu autore 

essenzialmente di musica sacra ma compose anche tre serenate encomiastiche. Al momento non 

vi è traccia della partitura della Berenice. Su Veneziano cfr. A. Dell’OLIO, L’oratorio musicale 

nel Regno di Napoli al tempo di Gaetano Veneziano (1656-1716), Napoli, I Figlioli di Santa 

Maria di Loreto Edizioni, 2016. 

58 “Vedute del Prologo. Campidoglio illuminato con torcie per la festa notturna; fontana in 

prospettiva sotto lo scalone formata da due butti d'acqua che si uniscono in una e sono versati 

dal Valore e dalla Bellezza; piedistallo in mezo del Campidoglio senza il cavallo solito, alla 

destra del quale Marte ed alla sinistra Imeneo, quello con l'asta e questo con lo scalpello e 

martello lavorano la detta base, la di cui parte anteriore resta nuda; carro di Venere in atto di 

entrare in Campidoglio; Amorini con materiale da fabrica per il palco; simili che volando 

accendono le torcie a suo tempo; Giunone che scende sul cavallo tirato da pavoni; Apollo che 



38 
 

All'interno della festa, esso doveva però, a sua volta, essere 

preceduto dall’Antiprologo, Gli amori di Alfeo con Aretusa59 di 

Domenico Antonio Mele. 

Fin dal tema prescelto, l’Antiprologo sembra costituire il punto 

d’arrivo dell’iter simbolico costituito dal corpus delle “imprese”. 

Caratterizzato dal punto di vista scenografico dall’impiego di 

“macchine” complesse e sfarzose, esso ha come tema gli amori di 

Alfeo e Aretusa, in sostanza l’unione di due mitici corsi d’acqua, 

che rimanda alla metafora attorno alla quale ruota l’intera 

celebrazione. Esso è inoltre imperniato sul tema della 

metamorfosi, particolarmente caro, nella sua cangiante ambiguità, 

alla sensibilità barocca. 

L’Antiprologo si apre con le parole di Alfeo, nelle quali si 

sottolinea, mediante un sapiente gioco di antitesi, la forza di 

Amore, capace di provocare, concettisticamente, effetti 

contrastanti e contraddittori: 

 

Alfeo 

Metamorfosi d’amore, 

l’acque mie colmar di foco: 

son di gelo eppur mi infoco, 

ghiaccio son ma tutto ardore. 

 
scende sul cavallo pegaseo” (La Berenice cit., p. non num.). 

59 Dal punto di vista scenografico, anche l'Antiprologo presenta come di consueto “machine 

ed apparenze” ricche ed elaborate (“Diana a volo da cielo in terra; Aretusa si converte in fonte 

poi sdrucciola sotterra; Giunone in aria su carro di lucidissime nubi tirato da pavoni; Acquario 

tempestato di stelle su nubi incurvate a foggia di parte del Zodiaco; pioggia d'oro da seno di 

Giunone; grandinate di confetture dal se no di Giunone”). 
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Gran portento di Cupido, 

fredda arsura, onda bruciante, 

non più Alfeo, son Atamante 

se tra l’acque il foco annido. 

 

Segue il dialogo in cui Aretusa fugge da Alfeo, dichiarandosi 

seguace di Diana. Il passo culmina nell’intervento diretto della 

dea, che trasforma la sua ninfa in fonte sotterranea. A questo 

punto Diana, da divinità risolutrice dell’azione, si trasforma, in 

maniera repentina e non senza forzature, in elogiatrice di casa 

Acquaviva: 

 

Diana 

A che seguir l’onda fugace e schiva? 

Se adorar tu vuoi dell’acqua un nume, 

doppio nume ecco qui dell’Acquaviva. 

 

Appaiono quindi Giunone, dea della ricchezza e Acquario, “segno 

del Zodiaco”, la cui funzione è, ancora una volta, quella di esaltare 

gli sposi e il loro casato. L'Antiprologo si conclude con un 

oroscopo sul futuro della coppia, la cui eccezionalità viene 

sottolineata dalla concettosità del verso finale: 

 

Acquario, Giunone 

Ecco già l’eterea mole, 

Questo oroscopo gli fa: 

Da tal coppia nascerà 
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Germe tal che sembri un sole 

Decretare al Ciel sì piacque, 

Mentre è proprio del sol nascer dall’acque. 

 

Carica di allusioni è dunque la trasfigurazione mitologica di 

Giulio e Dorotea, trasportati in un Olimpo immaginario, divinità 

tra le altre divinità. 

L'Antiprologo muove in maniera evidente da una fonte ovidiana 

(ben nota è la fortuna di questo autore nella cultura manieristica e 

barocca e soprattutto nell'ambito della poesia per musica)60, ma la 

ripresa sembra giocare soprattutto a livello allusivo. Il mito viene, 

in questo caso, solo accennato, a tratti contaminato con quello di 

Apollo e Dafne. Ben al di là del gusto narrativo ovidiano, è 

essenzialmente il tema della fuga, reso attraverso un dialogo 

oltremodo vivace culminante nella metamorfosi finale, a balzare 

in primo piano e a divenire suprema metafora di quella unione tra 

le due “acque vive” che si vuole celebrare. Ma, se Ovidio è dal 

punto di vista tematico la fonte per eccellenza, modello, filtro 

stesso della poesia ovidiana è senz'altro Giambattista Marino, e 

non tanto Marino dell'Adone quanto quello della Sampogna61 (e 

 
60 Cfr. E. PARATORE, L'influenza della letteratura latina da Ovidio ad Apuleio nell'età del 

Manierismo e del Barocco, in Antico e nuovo, Caltanissetta-Roma, D’Anna, 1965, pp. 243-355. 

61 Cfr. G. B. MARINO, La Sampogna, a cura di V. de Maldé, Parma, Guanda, 1993. Sui 

caratteri di quest'opera cfr. E. TADDEO, Genesi cronologica e metrica degli idilli della 

Sampogna, in “Studi secenteschi”, 4 (1963), pp. 15-29; R. CAVALLUZZI, L'Atteone di Marino. Il 

teatro, il sogno e la morte in barocco, in Dall'idillio alla visione, Manduria, Lacaita, 1994, pp. 

99-126. Sul rapporto tra Marino e i classici cfr. E. PARATORE, Antico e nuovo cit., pp. 299-312; 

M. DELL'AMBROGIO, Tradurre, imitare, rubare. Appunti sugli 'Epitalami' del Marino, in Forme 

e vicende. Per Giovanni Pozzi, a cura di O. Besomi, Padova, Antenore, 1989, pp. 269-293. 
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dell'idillio Dafni in particolare62), in virtù non solo dei temi 

mitologico-pastorali presenti ma anche (e soprattutto forse) di 

quello sperimentalismo metrico attuato all'interno dell'opera, in 

questo senso ricco serbatoio di soluzioni per un genere 

strutturalmente polimetrico quale è appunto la poesia per musica. 

Un rapporto con i classici, quello di Mele, che pare muovere 

proprio dalle premesse enunciate da Marino nella nota lettera a 

Claudio Achillini a proposito della “traduzione”, che è e deve 

essere, secondo l’autore dell’Adone, un libero adattamento da 

parte del poeta, non esente certo da tagli o digressioni, secondo 

quella prassi che caratterizza la scrittura stessa della Sampogna e 

che colora il rapporto con gli antichi di una allusiva, barocca, 

ambiguità. Senz'altro notevole, quindi, ai fini di una più globale 

ricostruzione della storia della cultura, è la persistente fortuna di 

Marino, almeno all'interno di determinati “generi”, nelle aree della 

periferia, ancora a fine secolo. Un segno dell'incrinarsi di quel 

macrosistema genericamente e monoliticamente definito 

marinismo, ricco altresì al suo interno di fratture e sfaccettature 

molteplici. Il ritorno da parte di Mele a Marino, ma anche a Tasso 

dell'Aminta e a Guarini del Pastor Fido, nel consapevole 

superamento delle frange estreme del tardo-concettismo 

napoletano (si pensi ad Artale e a Lubrano soprattutto, ma anche 

ai Casaburi e a Perrucci lirico)63, costituisce la spia di una precisa 

 
62 Cfr. G. B. MARINO, La Sampogna cit., pp. 43-47. 

63 Sui caratteri del tardo-concettismo napoletano cfr. F. CROCE, La lirica tardo-barocca del 

Lubrano, dell'Artale e del Dotti cit.; C. SENSI, L’arcimondo della parola cit. Sulle polemiche 

letterarie della Napoli del tardo Seicento cfr. A. QUONDAM, Dal Barocco all'Arcadia cit., pp. 

812-817. 
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scelta di ordine culturale. Una opzione che pone quindi, dal punto di 

vista schiettamente stilistico e retorico, Mele su un piano diverso 

rispetto a Baldassarre Pisani e ad Andrea Perrucci, seguaci e assertori di 

un esasperato concettismo anche nelle composizioni per musica. 

 

5. La Berenice regina degli Argivi, forse a conferma del carattere 

eccezionale e non effimero che all'evento si voleva conferire, conosce 

una edizione a stampa dedicata a Giulio Acquaviva e legata dunque 

indissolubilmente alla rappresentazione conversanese. Secondo quanto si 

afferma nell'epistola A chi legge, l’opera è la traduzione-adattamento di 

un dramma spagnolo di Juan de Villegas, dal titolo La mentirosa 

verdad64:  

 

Mi dichiaro, che non per ragioni di furto, ma per 

tradurre una fatica del più elevato ingegno spagnolo 

che fu don Giovan de Villega, ho composto questo 

metro. Vi sono stati altri che con erudita penna, in altra 

forma all'idioma italiano han la medesima opera 

tradotto, senza mutar titolo, né personaggi, né luogo. In 

questo si vede ogni cosa cangiata fuorché l'anima del 

pensiero, e pria che qualche Momo m'accusi, sappi che 

 
64 Juan Bautista de Villegas o Juan de Villegas, contemporaneo di Lope de Vega, ma molto 

più giovane di lui, visto che la prima opera di cui si ha notizia, La despreciada querida, risale al 

1621, scrisse circa quindici commedie, pubblicate e stampate tra il 1630 ed il 1653; esercitò la 

professione comica. La mentirosa verdad, nota anche come El marido de su hermana, sembra 

essere, a causa delle edizioni anche all'interno di volumi collettivi, una delle sue opere più 

famose. Non si conosce la data di composizione di questa commedia, ma da un esame metrico, 

pare ascrivibile ai primi anni Trenta (cfr. A. GALLO, Relazioni letterarie italo spagnole a 

Napoli: Raffaele Tauro e una commedia di Juan de Villegas, in Tradurre, riscrivere, mettere in 

scena, a cura di M. G. Profeti, Firenze, Alinea Editrice, 1996, p. 154). 
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questa Regina d'Argo è l'istessa che la Mentirosa 

verdad (p. non num.). 

 

Grande importanza riscuote, per tutto il XVII secolo, soprattutto in 

ambito napoletano (e non solo) il teatro del siglo de oro65 e 

imprescindibile appare dal punto di vista teorico, anche per il teatro in 

musica, l'Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609) di Lope 

de Vega66
. Il trattato in versi, che vede una precoce edizione italiana 

(Milano, Bordon, 1611), confuta infatti in maniera decisa le unità 

aristoteliche e teorizza un tipo di rappresentazione in cui frequenti siano 

i cambiamenti di scena (o di luogo) e particolarmente ingegnosi e 

complessi gli intrecci. 

Da un punto di vista strettamente teatrale, notevole rilievo assume, a 

partire dagli anni Venti del Seicento, la presenza di compagnie spagnole 

a Napoli, città in cui era presente una fiorente colonia iberica. Il Teatro 

dei Fiorentini diviene così il luogo privilegiato della drammaturgia 

spagnola, rappresentata sia in lingua originale, sia in traduzione67. 

 
65 Sui rapporti fra teatro spagnolo e teatro italiano e sulla diffusione, nella Napoli del 

Seicento, delle traduzioni (ma anche delle rappresentazioni in lingua originale) di drammi 

spagnoli cfr. B. CROCE, I teatri di Napoli cit., pp. 71- 76; 125-127. Per uno sguardo di insieme 

sui complessi legami tra vita culturale italiana e vita culturale spagnola nell'età del Viceregno, in 

assenza di più moderne monografie che indaghino a fondo il problema, cfr. B. CROCE, La 

Spagna nella vita italiana durante la Rinascenza, Bari, Laterza, 1949. 

66 Cfr. LOPE DE VEGA, Nuova arte di far commedie in questi tempi, a cura di M. G. Profeti, 

Napoli, Liguori, 1999. Sui rapporti con il teatro musicale cfr. A. TEDESCO, Scrivere a’gusti del 

popolo. L’arte nuevo di Lope de Vega dell’Italia del Seicento, in “Il Saggiatore musicale”, 13 

(2006), pp. 221-245. 

67 Cfr. B. CROCE, I teatri cit., pp. 56-91. Su questa complessa problematica cfr. il volume 

Tradurre, riscrivere, mettere in scena cit. e in particolare i saggi di C. Marchante, Calderòn en 

Italia: traducciones, adaptaciones, falsas atribuciones y “scenari”, pp. 17-63; F. ANTONUCCI, 

Spunti tematici e rielaborazioni di modelli spagnoli nel 'Don Gastone di Moncada' di G. A. 

Cicognini, pp. 65-83,   e inoltre Percorsi del teatro spagnolo in Italia e Francia, a cura di F. 
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Proprio in questo contesto si consolidano e si diffondono alcuni dei topoi 

che caratterizzeranno il teatro, anche musicale, del tempo (si pensi al 

complesso gioco di scambi e di equivoci che costituisce, in genere, la 

“griglia” di questa produzione, a temi come quello del ritratto, della 

lettera, del travestimento, o del duello). Napoli, in tal senso, costituisce 

l'ineludibile tramite fra la produzione spagnola e gli altri centri italiani, a 

conferma di come la città (e l’intero Viceregno) siano non solo parte 

integrante, politicamente attiva dell'Impero, ma di come, in quegli anni, 

esista di fatto una comunanza culturale italo-spagnola o meglio ispano-

napoletana, per troppo tempo pressoché ignorata da critica e 

storiografia68
. 

Ma se si è finora parlato di suggestione teorica (Lope) e dell'effettiva 

presenza di compagnie iberiche, non certo secondaria appare la 

diffusione di testi a stampa, che sono, in molti casi, traduzioni, o meglio 

adattamenti, da una pratica teatrale all'altra, di quei testi del siglo de oro, 

verso i quali il pubblico italiano nutriva un interesse vorace69. 

Il teatro per musica, che per molti versi risente, più di ogni altro genere, 

dell'influenza spagnola, occupa in tal senso un ruolo del tutto 

 
Antonucci, Firenze, Alinea Editrice, 2007; Commedia e musica tra Spagna e Italia, a cura di M. 

G. Profeti, Firenze, Alinea Editrice, 2009; Il prisma di Proteo. Riscritture, ricodificazioni, 

traduzioni tra Italia e Spagna (secoli XVII- XVIII), a cura di V. Nider, Trento, Università degli 

studi di Trento, 2012; A. TEDESCO, Teatro del Siglo de oro, y opera italiana dei Seiscientos: un 

balance, in “Criticon”, 116 (2012), pp.113-135; La “comedia nueva” e la scena italiana del 

Seicento. Trame, drammaturgie e testi a confronto, a cura di F. Antonucci e A. Tedesco, 

Firenze, Olschki, 2016 (in particolare F. COTTICELLI, Funzioni del teatro spagnolo a Napoli nel 

XVII secolo, pp. 91-102). 

68 Cfr. G. GALASSO, A proposito di Acquaviva e Spagna nel Mezzogiorno d'Italia, in Stato e 

baronaggio. Cultura e società nel Mezzogiorno: la casa Acquaviva nella crisi del Seicento, 

Galatina, Congedo, 2008, p. 18. 

69 Cfr. M. G. PROFETI, Comedias-adattamenti teatrali italiani-testi per musica: alcuni 

percorsi possibili, in “Rivista italiana di Musicologia”, 16 (1993), pp. 308-317. 



45 

peculiare70. Se infatti molto spesso tra la commedia “fonte” e il dramma 

per musica vi è una traduzione/adattamento in prosa che pare costituire 

una sorta di anello intermedio, le differenze tra “fonte” e libretto sono 

generalmente determinate dalla ascrivibilità dei due prodotti a pratiche 

teatrali diverse, cogenti e formalizzanti al momento dell'assunzione dei 

materiali diegetici, i cui rapporti andrebbero studiati all'insegna di una 

feconda prospettiva intertestuale71
. Per molti versi peculiare appare, 

pertanto, la vicenda della Berenice. Il testo-fonte, La Mentirosa verdad, 

conosce infatti una traduzione/adattamento da parte di una interessante 

figura di ecclesiastico e letterato pugliese, Raffaele Tauro, principe 

dell'Accademia degli Infiammati, di Bitonto72. L'opera, intitolata 

70 Sul fondamentale rapporto tra drammaturgia spagnola e dramma per musica cfr. P. 

FABBRI, Drammaturgia spagnola e drammaturgia francese nell'opera italiana del Sei 

Settecento, in “Rivista italiana di Musicologia”, 16 (1993), pp. 301-307; M. G. PROFETI, 

Comedias-adattamenti teatrali italiani - testi per musica cit.; M. MURATA, Theatri “à 

l'espagnole” and the italian libretto, ivi, pp. 318-334; A. TEDESCO, All'usanza spagnola: el 

“Arte nueva” de Lope de vega y la opera italiana del siglo XVII, in “Criticon”, 88-89 (2003), 

pp. 837- 845; M. G. PROFETI, Commedie, riscritture, libretti: La Spagna e l'Europa, Firenze, 

Alinea Editrice, 2009, pp. 371-466; A. TEDESCO, Scrivere a gusti del popolo cit. 

71 M.G. PROFETI., Comedias-adattamenti teatrali, p. 317; EAD., Materiali, variazioni, 

invenzioni, Firenze, Alinea Editrice, 1996, pp. 7-20. 

72 Su questa “traduzione” cfr. A. GALLO, Relazioni letterarie italo-spagnole cit. Raffaele 

Tauro, nato a Bitonto nel 1604, abate e principe della locale Accademia degli Infiammati, 

predilesse le commedie spagnole di intreccio e ambito cortigiano e intese l'attività letteraria 

come puro divertissement. Autore della commedia Il fingere per vivere (Napoli, Muzio, 1693), 

rielaborò diverse commedie spagnole, Lo certo per lo dudoso di Lope de Vega, che diviene 

L'ingelosite speranze (Napoli, Cicconio, 1651); La mentirosa verdad di Juan de Villegas, che 

diviene L'equivoco, overo la verità mascherata, altrimenti detta La contessa di Barcellona 

(Napoli, Paci, 1662); La vida es sueño di Calderon de la Barca, che diviene La falsa astrologia, 

overo il sognar vegghiando (Napoli, per Novello de Bonis, 1669) e infine La más costante mujer 

di Montalban, che diviene L'Isabella, overo la donna più   costante (Napoli, per Novello de 

Bonis, 1679). Negli anni Settanta, e quindi negli anni Novanta, le opere di Tauro furono 

ristampate, certo a causa di una richiesta di mercato, determinata forse da un nuovo interesse del 

pubblico napoletano. La màs costante mujer di Montalban conosce anche un'altra interessante 

traduzione, quella di Tommaso Calò, pugliese, forse di Modugno (si afferma infatti che proprio 

in questa città l'opera fu rappresentata). La traduzione è dedicata al cardinale Francesco Maria 

Brancaccio. Cfr. M. G. PROFETI, L'Isabella di Tommaso Calò e la sua fonte spagnola, in 
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L'equivoco, overo la verità mascherata, altrimenti detta la Contessa di 

Barcellona (Napoli, Paci, 1662), secondo quanto si afferma dell'epistola 

Ai lettori, si rifà esplicitamente alla Mentirosa verdad: 

 

La Mentirosa verdad, comedia di don Juan de Villega 

ha dato motivo alla presente opera. Non la do per 

tradotta, perché non so tradire: perde ogni suo buono 

un idioma in traslarsi nell'altro. Fo dunque secondo il 

mio genio, formo nuove catastrofe, aggiungo scene, vo 

sempre sull'unità dell'episodio e così, senza 

pregiudicare all'ingegnosissimo modo spagnolo, 

m'avvicino al nostro italiano. 

 

Evidente è la volontà non tanto di tradurre in maniera pedissequa e 

puntuale il testo, ma di adattare al gusto e alla pratica teatrale italiana 

l'opera di Villegas. Se infatti argomento, ambientazione (anche in questo 

caso si tratta di una commedia palaciega, di cappa e spada) rimangono 

sostanzialmente immutati, nell'adattamento di Tauro si passa dalla 

poesia del testo-fonte alla prosa e cambia anche il numero degli atti 

(divengono cinque dai tre dell’originale spagnolo). L'ampliamento 

determina una ristrutturazione della materia scenica (le due coppie del 

testo di Villegas, Carlos-Violante; Ramon-Isabel divengono infatti tre, 

Carlo-Elvira; Raimondo-Isabella; Ernando-Elisa, secondo uno schema, 

peraltro consueto, di speculare reiterazione della vicenda), ma i 

meccanismi teatrali, incentrati sull'iniziale doppia sostituzione delle due 

 
Materiali, variazioni, invenzioni cit., pp. 81-87. 
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neonate, sugli equivoci generati da lettere scambiate e, infine, sul 

matrimonio conclusivo risultano coincidenti. Lo scarto più vistoso fra 

testo-fonte e traduzione/adattamento è costituito dall'introduzione del 

servo sciocco Pericco e dallo stravolgimento, in senso popolare della 

figura del galàn Beltràm, personaggi che costituiscono il consueto 

contraltare comico della vicenda principale, secondo la consolidata 

prassi napoletana. Il testo di Tauro risulta pertanto una interessante 

ibridazione di commedia erudita cinquecentesca e commedia popolare, 

in linea con l'orizzonte d'attesa del suo pubblico73. 

Nell'epistola Ai Lettori che precede la Berenice, come si è visto, l'autore 

fa esplicito riferimento ad altre traduzioni della Mentirosa verdad, nelle 

quali tutto era rimasto immutato (titoli, personaggi, luogo dell'azione), 

per cui è possibile ipotizzare, forse, proprio una allusione all'opera di 

Tauro, in cui personaggi, ambientazione e perfino il titolo L'equivoco, 

overo la verità mascherata, sembrano rifarsi direttamente al testo-fonte. 

Il libretto della Berenice conserva invece, come appunto si afferma, 

soltanto le coordinate essenziali dell'intreccio ma, dal punto di vista 

diegetico, sembra seguire in maniera puntuale il testo di Villegas, senza 

in alcun modo recepire le mutazioni apportate da Tauro (si torna infatti 

ai tre atti, si è in presenza delle sole due coppie di innamorati del testo-

fonte e anche l'organizzazione degli atti in scene sembra per molti versi 

seguire il testo spagnolo). La Berenice costituirebbe pertanto una 

testimonianza singolare, se è vero che tra testo-fonte e libretto è proprio 

la traduzione/adattamento italiano in prosa a configurarsi generalmente 

come anello intermedio. Di particolare significato appare invece la 

 
73 Cfr. A. GALLO, Relazioni letterarie italo-spagnole cit., p. 189. 



48 
 

mutazione spazio/temporale. Alla Spagna “moderna” e cavalleresca del 

testo-fonte e della traduzione di Tauro fa riscontro, infatti, nella 

Berenice un'antica Grecia dai contorni vaghi e favolosi. Evidente è in tal 

senso la suggestione proveniente dal melodramma “alla veneziana”, che 

proprio in quel mondo classico, al bivio tra realtà e finzione, trovava la 

propria ambientazione precipua. Napoli si configura così non solo come 

luogo di ricezione e di adattamento di testi veneziani secondo gli intenti 

del viceré mecenate e secondo le inclinazioni di un pubblico, differente 

per cultura e gusti teatrali rispetto a quello della Serenissima, ma diviene 

centro di una interessante rielaborazione, che vuole appunto 

“trasfigurare”, secondo quella che era considerata la struttura spazio-

temporale precipua e caratterizzante del melodramma di tipo “eroico”, 

un intreccio di matrice spagnola e di impostazione essenzialmente 

romanzesca. 

 

6. L'antefatto della Berenice è costituito, come si è detto, dallo scambio 

di due neonate, avvenuto, per superiori motivi di “ragion di stato”74 circa 

vent'anni prima, al fine di evitare pericolosi vuoti di potere (la bambina, 

figlia del legittimo re di Argo, morto in guerra, sembrava infatti anch'ella 

vicina alla morte) e soprattutto per evitare tumulti e rivolgimenti politici.  

Interessante, e di notevole significato dal punto di vista ideologico, è 

l'innalzamento della contessa di Barcellona del testo-fonte al rango di 

regina, presente nella Berenice. Anche in questo caso, è chiara l'adesione 

ai modelli veneziani, che vedevano appunto protagonisti dei 

 
74 Sul valore di questo tema nel teatro per musica del XVII secolo cfr. M. A. MASTRONARDI, 

Melodramma e ragion di stato in Ragion di Stato a teatro, a cura di S. Castellaneta - F. S. 

Minervini, Taranto, Lisi, 2005, pp. 197-216. Più in generale cfr. G. DISTASO, L'insostenibil 

scena' del potere nella tragedia politica del Seicento, ivi, pp. 169-173. 
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melodrammi essenzialmente eroi, re e regine75, in un ovvio rapporto di 

affinità fra tragedia e dramma per musica. Evidente però è anche la 

presenza di quel tema della virtuosa, legittima regalità che pare 

connotare il melodramma napoletano, tema che in una linea di ideale 

continuità, prendendo le mosse dagli specula principum aragonesi 

giunge fino a Metastasio. Si potrebbe d’altronde anche ipotizzare, nello 

specifico della Berenice, che l'intento di trasfigurare, innalzare lo status 

dei protagonisti, risponda al programma politico alla base dell'evento 

stesso (in sostanza, in quella dimensione di illusoria specularità che 

connota nella sua essenza il teatro barocco, nel costante processo di 

scambio tra mondo e scena, è proprio una dimensione “regale” che si 

vuole attribuire all’unione che si sta celebrando). E la scelta del palazzo 

del signore quale luogo precipuo della rappresentazione, seppure 

consueto in ogni centro politico-culturale italiano, e a Napoli in 

particolare, ove frequenti erano gli spettacoli nei palazzi delle famiglie 

più illustri, ma ove luogo canonico delle rappresentazioni era il Palazzo 

Reale, sembra assumere motivazioni ben più inquietanti e sottili, nel 

quadro di quella complessa dialettica di rapporti che lega/oppone il 

viceré e all’illustre casato pugliese. Emblematico è il caso, per rimanere 

al XVII secolo, di Giangirolamo II Acquaviva, che, secondo quello che 

concordemente affermano le fonti, amava porsi più come libero signore 

che come vassallo. Amato dai principi italiani e dai signori della 

Germania, con cui intratteneva regolare corrispondenza, suscitando la 

gelosia degli Spagnoli, egli non si reputava inferiore al Granduca di 

Toscana e all'interno del suo feudo si distingueva per eccessi e splendido 

 
75 Per quanto riguarda l'immagine della regina nel teatro italiano tra Cinque e Seicento cfr. 

EAD., Due regine del teatro rinascimentale, Taranto, Lisi, 2002. 



50 

mecenatismo76. Proprio la sua esistenza parrebbe costituire il modello a 

cui il nipote Giulio intende ispirarsi, il filtro, forse, attraverso il quale 

leggere e comprendere le aporie, il senso stesso di una vita tragicamente 

contraddittoria e violenta. Nella festa per le nozze tra Giulio e Dorotea, 

si assiste infatti ad un non velato tentativo di far idealmente assurgere il 

castello di Conversano al livello di una vera e propria dimora regale. Un 

segno, attuato nelle forme dell'immaginario, dell'improbabile ed 

inattuale progetto portato avanti dal conte. E se tutto pare appunto 

giocato all'insegna della regalità (anche a livello propriamente scenico), 

il tema, in una piccola corte di provincia quale era appunto Conversano, 

si colora di significazioni differenti, addirittura polemicamente opposte, 

rispetto a quelle che connotano il melodramma precipuamente 

napoletano e il programma politico ad esso sotteso. 

7. La vicenda della Berenice prende le mosse dal problema dinastico

costituito dalle nozze della regina (come si ricorderà, Berenice era stata 

oggetto di uno scambio al momento della nascita, secondo un topos 

oltremodo diffuso all'interno del genere). Berenice ama, riamata, 

Lindoro, figlio del vecchio saggio Arsace, che vorrebbe però che la 

regina, per motivi politici, sposasse un principe straniero, ipotesi però 

rifiutata con decisione dalla donna. L'intreccio vede anche gli amori di 

un'altra coppia, il principe Clearco, che ama, anch'egli riamato, Fidalba, 

76 Cfr. A. SPAGNOLETTI, Principi italiani e Spagna nell'età barocca, Milano, Bruno 

Mondadori, 1996, pp. 224-227. Sulla complessa e controversa figura di Giangirolamo II 

Acquaviva cfr. la voce curata da E. Fasano Guarini, in DBI, I, 1960, pp. 193-195; M. SIRAGO, Il 

feudo acquaviviano in Puglia cit., pp. 83-122. Per quanto riguarda il mecenatismo di 

Giangirolamo II Acquaviva cfr. F. TATEO, La cultura letteraria cit., pp. 321-344, M. D'ELIA, La 

pittura barocca cit., pp. 207-230; Paolo Finoglio e il suo tempo cit.; M. BASILE BONSANTE, 

Giangirolamo II Acquaviva e le arti visive, in Stato e baronaggio cit., pp. 139-168. 
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figlia di Arsace, a sua volta amata anche da Adrasto. Clearco e Adrasto 

scrivono ognuno un biglietto e lo danno al servo Arlotto, che 

scambiandoli, genera la consueta fitta trama di equivoci. Lindoro crede 

così che Berenice sia innamorata di Clearco: di qui gelosie, 

incomprensioni e la rottura dell'iniziale equilibrio tra le coppie. La 

vicenda si complica ulteriormente quando Lindoro dice a suo padre 

Arsace che intende sposare Berenice. Il padre, convinto che i due 

giovani siano fratelli (proprio il vecchio Arsace, infatti, aveva collocato 

sua figlia al posto della morente principessina) si oppone con forza al 

matrimonio, e, dopo aver svelato al figlio la vicenda dello scambio, lo 

esorta a partire. La partenza di Lindoro suscita l'ira di Berenice e quando 

il giovane, posto di fronte alla regina, dichiara di non volersi sposare, 

ella lo fa imprigionare. Arsace scrive così una lettera a Lindoro 

esortandolo a fuggire, ma Lindoro, per giustificare le nozze mancate e la 

sua partenza, invia la lettera del padre (in cui si parlava dell'impossibile 

amore del giovane per sua sorella) a Berenice. La regina, ignara dello 

scambio delle bambine, crede allora ad una colpevole unione tra Lindoro 

e Fidalba, che respinge a sua volta ogni accusa. In questo gioco di 

tradimenti (veri e presunti) e gelosie, Arsace si vede costretto a svelare a 

Berenice e al popolo, nonostante l'ovvia e ricorrente paura di tumulti, lo 

scambio delle neonate. Ma proprio mentre Berenice cede il suo trono a 

Fidalba, ritenuta legittima erede dei sovrani di Argo, interviene il 

vecchio Ormonte, che afferma di aver effettuato un secondo scambio 

quando si era accorto che la piccola principessa non era più in pericolo 

di vita, scambio che aveva poi dichiarato ad Arsace mediante un 

biglietto, il cui contenuto era stato però travisato. Si assiste così alla 

consueta ricomposizione finale, per cui ognuno, topicamente, riprende il 



52 
 

ruolo sociale che aveva al principio del dramma e alla ricostituzione 

delle coppie iniziali. 

La Berenice segue, dunque, dal punto di vista strutturale, gli schemi 

canonici, in cui tornano, in maniera determinante, topoi come lo scambio 

di bambini e di lettere (unita alla lettura sulla scena di una epistola) e 

l'imprigionamento di un innocente in un carcere-torre. Dal punto di vista 

scenografico, non vi sono vistosi cambiamenti di luoghi secondo quella 

che era la tradizione precipuamente spagnola, ma tutto si gioca tra la 

reggia (con corollario di ameni giardini) e il carcere, secondo 

quell’altrettanto canonico iter tra palazzo-prigione-palazzo, che pare 

costituire il percorso privilegiato del melodramma secentesco (una sorta 

di iniziatica discesa agli inferi/resurrezione che, nonostante la 

convenzionalità degli assunti, pare riprendere non solo la suggestione, 

peraltro presente a diversi livelli, dalla Vida es sueño di Calderon de la 

Barca77, ma anche lasciar trasparire mai del tutto sopite suggestioni 

orfiche). 

La struttura della Berenice si riallaccia ai drammi coevi di autori come 

Baldassare Pisani o Andrea Perrucci. 

La Stellidaura vendicante, ovvero difendere l’offensore, libretto di 

Andrea Perrucci, musica di Francesco Provenzale78 rappresentata a 

Napoli per la prima volta nel 1674 nella villa del principe Giovanni 

 
77 Cfr. P. CALDERON DE LA BARCA, La vita è sogno, a cura di F. Antonucci, Venezia, 

Marsilio, 2009. 

78 Difendere l'offensore, overo la Stellidaura vendicante. Melodramma di Andrea Perruccio 

posto in note dal signor Francesco Provenzale, Maestro di Cappella della fedelissima città di 

Napoli. Consacrato all'eccellentissimo signor marchese d'Astorga, viceré di Napoli, In Napoli, 

per Carlo Porsile, 1674. L'opera fu rappresentata alla presenza dello stesso viceré e l'anno 

successivo al San Bartolomeo. Su Francesco Provenzale cfr. D. FABRIS, Music in Seventeenth-

Century Naples (1624-1704), London, Routledge, 2007 e la voce curata dallo stesso Fabris in 

DBI, 85 (2016) pp.283-285. 
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Cursi Cicinelli, presenta non pochi punti di contatto con la Berenice. Si 

narra la vicenda di una piccola principessa che, a causa di pericolosi 

tumulti, viene inviata da Claro, sua patria a Delo79. Da Delo però, dopo 

qualche anno, a causa dell’innamoramento del vecchio re e della gelosia 

della regina, viene scacciata e rimessa in mare, per cui giunge 

nuovamente a Claro ove vive in incognito. Nell’isola il tiranno 

Orismondo, suo ignaro fratello, si innamora di lei, che invece ama, 

riamata, Armidoro. Di qui tutta una serie di equivoci, scambi di lettere, 

travestimenti (Stellidaura si travestirà da uomo per uccidere l’odiato 

Orismondo che aveva a sua volta tentato di eliminare il rivale 

Armidoro). La fanciulla sarà così imprigionata e condannata a bere un 

veleno, che si rivelerà invece un sonnifero. Condotta quindi nella tomba 

regale, sarà raggiunta da Armidoro che, credendola morta, cadrà svenuto 

ai suoi piedi. Al suo risveglio sarà Stellidaura a crederlo morto (evidenti 

le suggestioni provenienti da Romeo e Giulietta) e ancora una volta la 

fanciulla sarà pronta a vendicarlo. Nel frattempo però Orismondo ha 

trovato un documento che rivela che Stellidaura è sua sorella: la vicenda 

di concluderà così con la pacificazione generale e con il consueto 

matrimonio finale tra la principessa e Armidoro. 

Tornano, come si può osservare, i medesimi topoi presenti nella 

Berenice, dal titolo, concettisticamente reso da un ossimoro, al timore di 

tumulti e rivolgimenti politici che agisce da motore dell’intera vicenda, 

dai ripetuti scambi di identità all’impossibile amore tra fratelli, dalla 

 
79 “Reggeva con assoluto dominio l’isola di Claro, una delle Cicladi, Erídano, prencipe ricco 

d'una bambina [...] allora che Fortuna, per dimostrare le sue vicendevolezze, fece sì che il popolo 

dell'isola tumultuante ridusse il principe e la consorte a salvarsi nel castello. Qui, temendo il 

prencipe per la fanciulla Stellidaura, secretamente inviolla al principe di Delo ad allevare, 

spargendo voce esser estinta, acciò nella fuga dal popolo impedita non fusse” (Ivi, Argomento, p. 

non num.). 
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presenza del consueto triangolo amoroso alla perdita/scambio di epistole 

atto a generare inganni ed equivoci, per giungere all’altrettanto canonico 

itinerario palazzo/prigione (cui si aggiunga in questo caso anche la 

speculare tomba/palazzo. L’intreccio, appare però rispetto alla Berenice, 

ancora più oscuro e macchinoso, a causa dell’esasperato concettismo di 

Andrea Perrucci, che si riflette al di là della connotazione prettamente 

stilistica, nella costruzione stessa della trama, baroccamente complessa 

negli ambigui e sfuggenti rapporti tra i personaggi e nel consapevole ed 

ostentato rifiuto di qualsiasi linearità di tipo narrativo. 

Anche nell'Arsinda d'Egitto80 di Pisani, destinata ad esser rappresentata 

nel Real Palazzo per il compleanno di re Carlo II, nel 1680, torna lo 

scambio di bambini di sangue reale, l'innamoramento della principessa 

seguito da un altro topos di particolare fortuna, quello della fuga per 

mare e della divisione degli amanti a causa della tempesta e quindi il 

travestimento della protagonista in abiti maschili, con il solito seguito di 

equivoci, gelosie, fino alla reclusione entro il consueto carcere, in vista 

del matrimonio finale. Pure nell'Adamiro (168181), tutto è giocato entro 

le medesime coordinate, costituite da equivoci e travestimenti, prigioni e 

riconciliazioni. Nell’Alessandro Bala (1688)82
, la griglia tematica 

 
80 L 'Arsinda d'Egitto. Melodramma per musica del dottor Alessandro Biraspi (pseudonimo 

di Baldassarre Pisani) da rappresentarsi nel Real Palazzo di Napoli per l'anniversario festivo 

del giorno natalizio dell'augustissimo Carlo II monarca delle Spagne. Consecrato 

all'eccellentissimo signor marchese di Los Velez, viceré di Napoli, in Napoli 1680. Per quanto 

riguarda Baldassarre Pisani cfr. G. GIMMA, Elogi Accademici cit., I, pp. 337-354. 

81 Adamiro. Melodramma da rappresentarsi nel Regio Palazzo, consecrato all'eccellenza del 

signor marchese di Los Velez, Viceré e Capitan Generale del Regno di Napoli, in Napoli, per 

Francesco Benzi, 1681. 

82 Chi tal nasce tal vive, overo l'Alessandro Bala. Melodramma del dottor Andrea Perruccio, 

da rappresentarsi nel Teatro di San Bartolomeo di Napoli nel 1678, consecrato 

all'eccellentissimo signor don Ferdinando Gioachino Faxardo de Zunica y Requesens marchese 

di Los Velez, Viceré di Napoli, in Napoli, per Carlo Porsile, s.d. 
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canonica si carica di più inquietanti motivazioni politiche. Lo scambio, 

in questo caso, avviene infatti non tra due individui egualmente di stirpe 

reale, ma tra un sovrano e un “villano” (la vicenda, in tal senso, riprende 

quella di un singolare e precoce dramma napoletano, il Ciro, di Giulio 

Cesare Sorrentino)83 che, usurpando la regalità, si lascia andare ad ogni 

eccesso, fino a essere condannato da uomini e dei, e cioè dai monarchi 

legittimi e, addirittura, da Pallade e Giove, che scagliano i loro fulmini 

contro l'empio usurpatore. Amori, travestimenti e la rappresentazione di 

un mondo illusorio in cui nulla è quello che appare, fanno da sfondo a 

questa apoteosi della regalità (l'opera, dedicata al Los Velez, è scritta per 

il compleanno della regina Marianna). Il dramma riprende il tema della 

assoluta negatività dei tumulti (nello specifico obiettivo polemico 

sembrano essere proprio quei moti masanelliani ancora tenacemente 

presenti nell'immaginario napoletano)84. Se si considera che strettamente 

congiunto alla stigmatizzazione delle rivolte popolari è il concetto 

secondo cui assolutamente impossibile è per un “villano” farsi re, tali 

temi sembrano costituire, in virtù di questa aristocratica esaltazione dei 

diritti della stirpe e del sangue, una sorta di apoteosi dell'immobilismo 

 
83 Il Ciro. Drama per musica del signor Giulio Cesare Sorrentino napoletano. Con Prologo, 

aggiunte, mutazioni e aggiustamenti all'uso di questa città fatte da altro soggetto con 

permissione dell'autore, arricchite dalla sempre mirabile musica del signor Francesco Cavalli, 

in Venezia, appresso Giovan Pietro Pinelli, 1654. Si osservi infine che Il Ciro costituisce un 

precoce esempio di circolazione in senso inverso rispetto agli itinerari tradizionali: è infatti un 

testo napoletano che, dopo la rappresentazione nella capitale del Regno, l'anno successivo, viene 

ripreso e rielaborato a Venezia. 

84 Sui rapporti tra moti masanelliani e teatro cfr. Masaniello nella drammaturgia europea e 

nella iconografia del suo secolo, a cura di R. de Simone, C. Groeben, M. Melchiondo, Napoli, 

Macchiaroli editore, 1998; S. CASTELLANETA, ln margine ad un manoscritto secentesco: 

metafore della sovranità fra teatro, politica e filosofia morale, in Ragion di stato a teatro cit., 

pp. 131-150. 
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sociale85 che non pochi punti di contatto presenta con l'ideologia di casa 

Acquaviva.  

E l'immagine, all'interno della Berenice, delle due fanciulle, entrambe 

comunque di stirpe regale, che si scambiano il trono, in una gara 

magnanima e cortese, così come la nobile gara fra Clearco e Adrasto che 

rinunciano uno a favore dell'altro, all'amore della donna amata, allusione 

forse alla boccacciana vicenda di Tito e Gisippo (Decameron, X, 8), 

pare appunto costituire l'esaltazione di una ancora una volta inattuale 

cortesia di matrice cavalleresca. Ma è proprio la sottile riproposizione, 

dell'ideologia cortese di matrice feudale, a giocare, polemicamente a 

questa data, un ruolo di primo piano, carico di inquietanti significazioni 

ulteriori86. 

 

8. Del tutto riconducibile alla tradizione napoletana è la presenza, nella 

Berenice, dei due servi, Arlotto e Pasquina, consigliera di aretiniana 

memoria87, vera novità del libretto (totalmente assenti sono infatti nel 

testo di Villegas ed entrambi sono uomini nella traduzione di Tauro). 

Arlotto e Pasquina (proprio la presenza di una coppia di servi 

espressionisticamente grottesca costituisce una costante nel 

melodramma napoletano) determinano, con il loro eloquio comico, 

bachtiniamente “basso”, non una semplice pausa/frattura nello 

 
85 Sul valore di questi temi all’interno del melodramma napoletano della seconda metà del 

Seicento cfr. M. A. MASTRONARDI, Sacro e profano nel melodramma napoletano del tardo 

Seicento, in Sacro e profano nel teatro fra Rinascimento ed Età dei lumi, a cura di S. 

Castellaneta – F.S. Minervini, Bari, Cacucci, 2009, pp. 507-535. 

86 Sui caratteri dell'ideologia nobiliare cfr. C. DONATI, L'idea di nobiltà in Italia. Secoli XIV-

XVIII, Roma-Bari, Laterza, 1988. Per quanto riguarda la Spagna (e l'Impero) cfr. I. A. 

MARAVALL, Potere, onore, élites nella Spagna del secolo d'oro, Bologna, il Mulino, 1984. 

87 Cfr. P. ARETINO, Sei giornate, a cura di G. Aquilecchia, Bari, Laterza, 1975. 
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svolgimento dell'intreccio, ma sembrano, canonicamente, introdurre, 

all'interno del dramma, la voce, l'occhio, del popolo che guarda e 

commenta le azioni che avvengono sulla scena, muovendo da un punto 

di vista differente, opposto a volte, rispetto a quello dei protagonisti, e 

creare così quella “polifonia” che connota tanta parte del melodramma 

partenopeo del XVII secolo88
.  

Se pure ricorrente era stata infatti la presenza dei servi e della loro 

“voce” nel dramma per musica della prima metà dei Seicento89, questa 

presenza era andata via via scemando nel corso del secolo, soprattutto a 

Venezia, ove il genere aveva acquisito connotati sempre più “tragici”. A 

Napoli però la presenza della “voce” comica, popolare, era rimasta una 

costante fino allo scorcio del Seicento, per poi essere circoscritta 

all'interno di Prologhi o Intermezzi comici totalmente staccati e 

indipendenti dall'azione principale, e dare quindi origine alla 

straordinaria stagione dell'opera buffa napoletana90
. 

Nella Stellidaura era presente il servo Giampietro che si esprimeva 

ancora in dialetto (calabrese per la precisione), secondo uno schema 

proprio della Commedia dell’arte91, destinato progressivamente a sparire 

 
88 Sulle categorie alto/basso e sui caratteri di polifonia e plurivocità cfr. M. BACHTIN, 

L'opera di Rabelais e la cultura popolare, Torino, Einaudi, 1979; ID. Estetica e romanzo, 

Torino, Einaudi, 1979. 

89 Sul rapporto tra comico e tragico Cfr. R. GIGLIUCCI, Tragicomico e Melodramma. Studi 

Seicenteschi, Milano, Mimesis 2012; N. BADOLATO, Forme dell’Eroicomico nel dramma per 

musica, in L’eroicomico dall’Italia all’Europa, a cura di G. Bucchi, Pisa, Edizioni ETS, 2013, 

pp. 119-136. 

90 Su forme e caratteri dell'opera buffa cfr. M. F. ROBINSON, L'opera napoletana cit., pp. 

211-296; F. DEGRADA, Origini e destino dell'opera comica napoletana, in Il palazzo incantato. 

Studi sulla tradizione del melodramma dal Barocco al Romanticismo, Firenze, Sansoni, 1979, 

pp. 41-65; M. RAK, L'opera comica napoletana del primo Settecento, in Musica e cultura a 

Napoli cit., pp. 217-224; R. STROHM, L'opera italiana del Settecento, Venezia, Marsilio, 1991. 

91 Sui rapporti tra commedia dell’arte e teatro per musica cfr. Commedia dell’arte e 



58 
 

nell’ultimo ventennio del secolo. Nell'Arsinda in Egitto di Pisani la 

polemica anticortigiana (in un ribaltamento certo ideologicamente 

pregante rispetto ai modelli veneziani) è affidata proprio al servo 

balbuziente Bricco (ancora un tributo alle convenzioni della Commedia 

dell'arte) e all'eccentrico paggio Clorillo, così come ad un servo (Bricco 

ancora una volta), è affidato il medesimo tema nell'Alessandro Bala di 

Perrucci. E vecchia, ma sempre pronta a esortare (e a godere i frutti di 

un amore tutto carnale) è la grottesca figura della nutrice-consigliera 

Canilia, presente nell'Epaminonda di Perrucci, che non pochi punti di 

contatto mostra, nella comune discendenza dalla Nanna aretiniana, con 

la figura della vecchia Pasquina. 

 

9. Se limitato è, nella Berenice, il numero degli interlocutori (nove), non 

certo esiguo, ma di certo inferiore rispetto agli eccessi che 

contraddistinguono alcuni melodrammi dell’ultimo ventennio del secolo, 

davvero ingente è lo sviluppo delle arie, a cui fa riscontro un impiego 

circoscritto del recitativo. Anche in questo caso ci si trova di fronte ad 

una prassi diffusa nell'ultimo quarto del secolo. 

Giuseppe Gaetano Salvadori, napoletano, autore e uomo di teatro, uno 

dei primi ad occuparsi, sia pure in maniera marginale del melodramma 

da un punto di vista teorico, nella sua Poetica toscana all’uso (Napoli, 

Gramignani, 1691)92, sottolineando, tra l'altro, il successo 

contemporaneo del dramma per musica presso principi e monarchi, 

 
spettacolo in musica fra Sei e Settecento, a cura di A. Lattanzi – P. Maione, Napoli, Turchini 

Edizioni, 2003. 

92 Cfr. P. FABBRI, Riflessioni teoriche sul teatro per musica nel Seicento. La poetica toscana 

all'uso di Giuseppe Gaetano Salvadori, in Opera e libretto, I, Firenze, Olschki, 1990, pp. 1-28 

(in part. pp. 8 sgg.). 
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affronta in maniera essenzialmente pratica i problemi relativi alla 

versificazione. L'autore però, più che stabilire regole o proporre modelli, 

non fa che sancire una prassi ormai consolidata e diffusa (si pensi, per 

fare un solo esempio, alla predilezione per settenari ed endecasillabi nei 

recitativi, di fatto già largamente prevalenti). Salvadori esalta quindi la 

funzione delle arie all'interno del melodramma ed afferma che poiché 

“l'aria è più grata al popolo […] in qualsivoglia dramma per musica, sia 

breve il recitativo, acciò possano gli uditori sentir l'ariette che tanto 

desiderano”, per cui “l'ariette dovunque campeggino, né sia alcuna scena 

priva di esse”. Anche Perrucci, nell'Arte rappresentativa premeditata e 

all'improvviso (1699) che, sulle orme di Lope de Vega, esalta “gusto” e 

“capriccio”, mettendo in evidenza come proprio gli orientamenti del 

pubblico debbano essere considerati fondamentali93, sottolinea (ma, a 

differenza di quanto affermava Salvadori, la sua pare una semplice presa 

d'atto) il larghissimo impiego di arie nei melodrammi contemporanei94.  

La Berenice ben s'inquadra in questa tipologia compositiva, ancora 

lontana da quella riforma veneziana che porterà, a fine secolo, in nome 

di un più generale richiamo all'ordine e alla razionalità degli intrecci, a 

limitare decisamente il numero di interlocutori e di scene, e soprattutto a 

contenere il numero delle arie e a riservare ad esse solo il ruolo di 

 
93 A. PERRUCCI, Dell'arte rappresentativa premeditata e all'improvviso…cit., p. 48 (“Lo 

conobbe assai bene il gran Lope de Vega, onde nella suddetta Arte di far commedie disse non 

ignorare le regole, ma che, tratto dalla corrente dell'uso, bisognava scrivere a gusto del popolo, il 

quale fa le leggi a suo capriccio e vuol esser compiaciuto, altrimenti resteranno i rappresentanti 

senza spettatori, e che più tosto che incitarli al riso e al diletto gl'inviteranno al sonno. E che alle 

volte l'uscir di regole è la maggior regola che si trova”). 

94 Ivi, p. 58 (“Introdotti di nuovo i drammi tutti in musica, forse a imitazione degli antichi e 

di nuovo accettati dalla compiacenza dei popoli, uscirono prima scarsi di arie e ricchi di 

recitativo, ma oggi, se ad ogni due versi di recitativo non si scarica un'aria, par che diletto non 

diano”). 
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conclusione delle singole scene. Dal punto di vista strettamente retorico 

e stilistico, la Berenice appare ben lontana da oscurità concettose e arditi 

artifici metaforici, in linea con quella ricerca di semplicità che 

linguisticamente connota il melodramma. Se infatti l'assenza di 

eccessiva ricercatezza formale, anche dal punto di vista tipografico, 

contraddistingue in genere il libretto, un prodotto essenzialmente di 

consumo, caratterizzato da una stesura spesso frettolosa e dettata da 

motivazioni contingenti, dovute alla committenza, alle necessità pratiche 

del teatro impresariale95 e alle specificità stesse di un genere in cui netta 

è la prevalenza dell'elemento musicale e visivo, la Berenice ben si 

inserisce in una produzione di questo tipo.  

La sfuggente figura dell'autore, Isidoro Calisto, non sembra certo quella 

di un letterato di professione e nemmeno quella di un dilettante di genio, 

come potevano essere alcuni librettisti veneziani della prima 

generazione degli Incogniti (si pensi a Busenello, Strozzi e Badoaro) o 

di un personaggio della statura di Pisani e Perrucci, esponenti di spicco 

del tardo-concettismo napoletano. Egli sembrerebbe, piuttosto, una 

figura totalmente subalterna e funzionale al progetto orchestrato da 

Giulio Acquaviva.  

La stanca riproposizione di alcuni topoi, primo fra tutti quello della 

caducità del reale o il ricorso, seppur raro all'antitesi e all'ossimoro, 

 
95 Sulle peculiarità del libretto cfr. M. G. ACCORSI, Problemi testuali dei libretti d'opera, in 

“Giornale storico della letteratura italiana”, 166 (1989), pp. 212-225. Sullo status sociale del 

librettista cfr. F. DELLA SETA, Il librettista, in Storia dell'opera italiana, cit., II, pp. 236-244; F. 

PIPERNO, Il sistema produttivo cit., pp. 3-32. Si osservi in proposito anche quanto affermava 

Perrucci (“Non vi è dubbio che l'onore principale e la gloria maggiore in questi melodrammi è 

de' musici, degli architetti, de' ballerini, havendone la minor parte il poeta, dilettandosi più 

l'uditorio di vedere gli atti apparenti che d'udirli”, A. PERRUCCI, Dell'arte rappresentativa cit., p. 

59). 
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inscrivono l'autore in un determinato contesto culturale, ancor vivo nelle 

aree eccentriche della provincia, ma mostrano anche le peculiarità (e le 

contraddizioni) di questo prodotto, come si è visto ben lontano 

dall’oltranza metaforica e concettistica di Pisani e Perrucci 

 

10. Ancora tutte da studiare sono le modalità di ricezione e l'oggettiva 

diffusione del melodramma nelle aree periferiche del Regno di Napoli. 

Se ampiamente nota è la funzione delle compagnie che circolavano fra i 

maggiori centri culturali italiani, per quanto riguarda il Viceregno tutto 

sembrerebbe circoscritto alla capitale. Interessante sarebbe invece aprire 

uno spiraglio sulla diffusione del genere (se pure vi fu) nelle aree della 

periferia, tralasciando la forse abusata prospettiva che vede nella capitale 

l'indiscusso centro culturale, animato da vivi fermenti e legato, sia sul 

piano letterario e teatrale, sia su quello scientifico, a quanto si andava 

elaborando nei maggiori centri italiani ed europei, in opposizione, quasi, 

ad una “provincia” passivamente chiusa non solo a qualsiasi autonoma 

elaborazione intellettuale, ma anche attardata e limitata nei suoi processi 

di ricezione. Pur senza, ovviamente, rimettere in discussione il ruolo di 

Napoli quale capitale intellettuale e centro trainante dell'intero 

Viceregno, una dialettica di rapporti, anche culturali, tra centro e 

periferia è certo presente e di non secondaria importanza. In quest'ottica, 

la rappresentazione conversanese si carica di significati ulteriori. Proprio 

negli stessi anni, infatti, anche la città di Acquaviva, feudo della famiglia 

de Mari96
, organizza la sua “festa teatrale” per le nozze di Giambattista 

 
96 Giunti nell'Italia meridionale fin dalla metà del XVI secolo, i genovesi de Mari erano stati 

presenti in varie società di mercanti-banchieri, consolidando un sistema di relazioni con le 

famiglie più influenti della diaspora genovese a Napoli (Spinola, Pallavicino, Grimaldi) e quindi 

partecipando attivamente alla vita politico-amministrativa della città. Successivamente, nel 
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de Mari e Laura Doria. La famiglia de Mari è espressione di una 

feudalità recente, diversa dunque per storia e tradizione dagli Acquaviva 

di Conversano, segno di quel complesso scenario che vedeva gravitare 

verso il Viceregno nuove famiglie nobili e ricche, pronte ad acquisire 

titoli e feudi, e di come quindi la vicenda stessa dell'aristocrazia nel 

Mezzogiorno d'Italia non debba essere letta come chiuso fenomeno di 

retrovia, ma piuttosto debba essere considerata come aperto campo di 

tensioni97. Anche in occasione delle nozze de Mari-Doria è presente un 

“apparato” di “imprese” ed “emblemi” affine a quello di Conversano, ad 

opera dello stesso Domenico Antonio Mele, autore pure degli 

Antiprologhi Acquaviva laureata, Le perdite di Nereo e Dori e La gara 

degli elementi98, aventi il fine, come di consueto, di rifunzionalizzare in 

 
quadro del più generale processo di integrazione degli stranieri nel Regno di Napoli, i de Mari 

acquisirono terre e titoli nobiliari. Nel 1663 Giovan Battista senior entrò in possesso del feudo di 

Assigliano e conseguì il titolo di marchese; Carlo (1624- 1697), dopo aver acquisito nel 1664 i 

feudi di Gioia e di Acquaviva, ottenne il titolo di principe. Cfr. A. MUSI, Mercanti genovesi nel 

Regno di Napoli, Napoli, Guida, 1996, pp. 67-125. 

97 Cfr. A. SPAGNOLETTI, Principi italiani cit., pp. 129-228; ID., La rivolta di Masaniello e la 

crisi di fiducia tra Napoli e la Spagna a metà Seicento, in Stato e baronaggio cit., pp. 25-41. 

98 Sull' “apparato” e sui Prologhi di D. A. Mele per i principi di Acquaviva cfr. M. A. 

MASTRONARDI, Tra concettismo cit., pp. 69-89; 295-307; M. A. MASTRONARDI - T. GARGANO, 

Feste a corte e commedie di principi, Fasano, Schena, 1999, pp. 15-42; 63-98; 111-137. Gli 

Antiprologhi e l’Intermezzo furono musicati da Giovan Cesare Netti. Nato a Putignano nel 1649, 

Netti fu allievo dal 1663 al 1667 del conservatorio di Santa Maria della Pietà dei Turchini di 

Napoli. Dopo aver abbracciato nel 1673 lo stato ecclesiastico, fu organista soprannumerario 

della Cappella Reale dal 1765 e quindi della Cappella del Tesoro di San Gennaro. Musicò 

l’Adamiro di Pisani, dedicato al Los Velez, che fu rappresentato nel Palazzo Reale di Napoli nel 

1681, successivamente ripreso nel Teatro dei Fiorentini, e la Filli, su libretto anonimo attribuito 

a Francesco Silvani, commissionata a Netti da Adriano e Domenico Acquaviva, fratelli del conte 

Giulio, che fu rappresentata nel 1682 nel palazzo di Don Girolamo Cappello e forse ripresa 

successivamente nel Palazzo Reale. Anche in questo caso gli Acquaviva, secondo quanto 

afferma Confuorto, si distinsero per eccessi e prepotenze (“In questi giorni li signori Don 

Domenico e Don Adriano Acquaviva hanno avuto ordine da parte del signor viceré che sfrattino 

da Napoli e vadino nella città di Tropea in Calabria, quale dovessero tenere in luogo di carcere. 

La causa di ciò è stata che, facendosi una comedia in musica a loro istanza in casa d’uno di casa 

Cappello nell’ultimi giorni di Carnevale, ed essendo tutta la stanza piena di gente; onde li detti 
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maniera strettamente encomiastica le opere poste in scena. Furono 

rappresentati, in occasione delle nozze de Mari-Doria, ben due 

melodrammi, il primo su libretto di Felice Parnasso (pseudonimo di 

Giovan Filippo Bernini), il secondo su libretto di Giuseppe Domenico 

De Totis99, entrambi romani, musicati dal giovane Alessandro 

Scarlatti100 durante la sua permanenza a Roma, prima cioè che il viceré 

del Carpio lo nominasse, nel 1684, Maestro di cappella a Napoli. 

L'onestà negli amori era stata rappresentata per la prima volta il 3 

febbraio 1680 a Roma, nel palazzo di Cristina di Svezia. Erano seguite 

altre rappresentazioni, sempre a Roma, a palazzo Bernini e nel Teatro di 

Tordinona (1681) e quindi il dramma era stato “esportato” in altre città 

d'Italia. Non tutto il mal vien per nuocere fu rappresentato anch'esso a 

Roma nel 1681, quindi in altre città italiane, e ripreso a Napoli nel 1687, 

 
due fratelli dissero e fecero dire che quella comedia si faceva per cavalieri e perciò chi non era 

tale uscisse fuori, per lo che dalla maggior parte fu sgombrata la stanza. E perché fa gli uditori vi 

erano alcuni gentiluomini di Palazzo spagnoli, fra quali un cavaliere d’abito, li quali non si 

moveano, credendo che non si parlasse per loro, volsero che anche questi uscissero, come in 

effetto gli fecero uscire da quella stanza con mal modo e superbia. Per lo che, avuto di ciò 

notizia il signor viceré e sdegnatosene, massime che per altre cause sempre ha mirato li signori 

di questa casa con mal occhio, l’ha fatto ordinare detto sfratto”). Nello stesso anno Netti torna in 

Puglia per i festeggiamenti per le nozze di Carlo de Mari, ove ricopre il ruolo di maestro e 

direttore per la rappresentazione dei due melodrammi e degli Antiprologhi da lui musicati. Morì 

a Napoli nel 1686. Cfr. G. C. NETTI, Cantate e serenate a una, due voci e basso continuo 

(Napoli 1676-1682), a cura di G. Tribuzio, Perugia, Morlacchi Editore, 2019, p. 13. 

99 Su Giuseppe Domenico De Totis (1644-1707), membro dell’Accademia degli Umoristi (di 

cui fu anche Segretario) e dell’Arcadia, autore de numerose composizioni per musica, in gran 

parte tratte da testi spagnoli, rappresentate a Roma e in molti casi riprese a Napoli cfr. la voce 

curata da G. Romei in DBI, 39 (1991) pp. 187-189. 

100 Cfr. R. PAGANO - L. BIANCHI, Alessandro Scarlatti, Torino, ERI, 1972. Sull'esperienza 

romana del musicista cfr. L. LINDGREN, Il dramma musicale a Roma durante la carriera di 

Alessandro Scarlatti, in Le Muse galanti cit. pp. 35-57; Devozione e passione. Alessandro 

Scarlatti nella Napoli e Roma Barocca, a cura di L. Della Libera – P. Maione, Napoli, Turchini 

Edizioni, 2014. 
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in occasione del compleanno della regina di Spagna101
. I due drammi 

appaiono profondamente diversi, dal punto di vista tipologico e 

strutturale: complicato ed esemplato vistosamente su modelli spagnoli è 

l’intreccio dell'Onesta negli amori, in cui tornano scambi, equivoci, 

travestimenti, luoghi “esotici” come Algeri o simbolici come la torre-

carcere. Molto più lineare è la vicenda di Non tutto il mal vien per 

nuocere, in cui agiscono solo sei personaggi all'interno di un’unica città, 

Bologna. La commedia, interamente svolgentesi tra “giardino”, 

“anticamera” e “teatro”, è costruita intorno agli amori di tre coppie con il 

consueto repertorio di gelosie, scambi, travestimenti, incomprensioni, 

fino al triplo matrimonio conclusivo102. 

La rappresentazione ad Acquaviva delle due opere carica il mecenatismo 

del signore del luogo, Carlo de Mari, di complesse significazioni. Al di 

là dell'indubbio intento di conferire lustro a una famiglia di recente 

nobiltà e di farla assurgere al livello delle più illustri del Viceregno (non 

si dimentichi la voga napoletana di ospitare rappresentazioni di opere in 

musica all'interno dei palazzi dell'aristocrazia) appare senza dubbio 

interessante il tentativo, seppur episodico, di inserire la piccola corte di 

 
101 Su Non tutto il mal vien per nuocere cfr. M. G. PROFETI, Commedie, riscritture, libretti, 

cit., pp. 403-406, ove si esclude una derivazione del melodramma da Del mal lo menos di Lope 

de Vega. Si osservi che non vi è alcuna edizione a stampa (o almeno non è conosciuta dal 

Sartori), relativa alle rappresentazioni dei due melodrammi in Acquaviva. Cfr. C. SARTORI, I 

libretti italiani a stampa cit. 

102 Oltre agli Antiprologhi già citati, Mele scrisse anche l'Antiprologo Li svantaggi 

d'’Ippomene e Atalanta e 1'Intermezzo Le metamorfosi delle stagioni in occasione delle nozze di 

Ottaviano de' Medici e Teresa de Mari, avvenute nell'aprile 1687 (cfr. D. CONFUORTO, I 

Giornali di Napoli cit., I, p. 177). Non si sa quale fu il melodramma rappresentato in questa 

occasione. Mele scrisse inoltre, per il teatro di Acquaviva gli Intermezzi La Sfinge, Le nozze di 

Jocasta regina di Tebe con Edipo re di Corinto, L'ubriachezza di Loth, Ballo della figlia di 

Erodiade con la decollazione di Battista, Il raspa raspa (cfr. M. A. MASTRONARDI, Feste a 

corte cit., pp. 63-214). 
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Acquaviva in circuiti teatrali di più vasta portata. A differenza dell' 

esperienza conversanese, in cui la Berenice sembrerebbe essere un' 

opera commissionata espressamente per l'occasione e rappresentata solo 

nelle nozze di Giulio e Dorotea (non si fa cenno infatti ad altre 

rappresentazioni e si parla, nella testimonianza di Pacichelli, di un teatro 

in legno, evidentemente legato alla dimensione dell'effimero), 

Acquaviva conosce una certa continuità dell'attività scenica (in musica e 

no), testimoniata dalla presenza di un teatro all'interno del palazzo dei 

signori e dalla produzione di un discreto numero di Prologhi e 

Intermezzi, di differenti strutture e tipologie (encomiastico-mitologici, 

sacri, buffi), scritti da Mele proprio per il signore di Acquaviva103 e per 

il suo teatro104
.  

La rappresentazione di due fortunati melodrammi parrebbe dunque 

attestare la circolazione (e la penetrazione fino alle aree della estrema 

periferia) di compagnie di canto provenienti da Napoli, ma forse, data 

l'origine romana delle due opere, addirittura giunte in Puglia da Roma (si 

pensi all' Onestà degli amori) senza la mediazione partenopea. In questo 

senso, all'interno di queste complesse dinamiche, è proprio il Prologo (o 

l'Antiprologo) a costituire l'elemento geograficamente e storicamente 

determinante, l'elemento cioè capace di rifunzionalizzare un “genere” 

strutturalmente e tipologicamente aperto a molteplici possibilità di 

“riuso”. Ma è senz'altro interessante sottolineare la profonda differenza 

dei due drammi rappresentati, l'Onestà degli amori, dramma di chiara 

derivazione spagnola dall'intreccio complesso e artificioso, e Non tutto il 

 
103 “Sontuosissimo ed accresciuto di nuovo si vede il Palazzo del Prencipe, con ricca e rara 

galleria di pitture e cose scelte, più quarti per la corte e forastieri, scuderie, teatro elegante ed 

ogni opportunità” (G. PACICHELLI, Memorie novelle cit. p. 142). 



66 
 

mal vien per nuocere, opera dall'intreccio lineare che già prelude alle 

riforme d'Arcadia.  

Una giustapposizione che parrebbe rimandare alla prassi romana che 

vedeva la compresenza, in quegli anni, di drammi di matrice spagnola e 

di opere ben più semplici e lineari, prearcadiche, in linea con i gusti e le 

inclinazioni dello stesso Rospigliosi, oscillante appunto tra la 

fascinazione per il teatro spagnolo e l’apertura verso l’Arcadia. 

Le rappresentazione di due melodrammi, ascrivibili a contesti 

profondamente differenti (al di là di qualsiasi tentazione di 

schematizzare gli indirizzi culturali in un momento storico di profonde 

trasformazioni anche a livello letterario, in cui, antico e moderno, 

artificio barocco e richiamo al rigore e alla razionalità sembrano 

scontrarsi ma al contempo convivere), segna l'apertura e la ricezione di 

modelli diversi, e mostra altresì come la seppur embrionale vita teatrale 

di queste piccole corti di periferia non sia attardata e monolitica, ma 

risulti variegata e non priva di “curiosità” nei confronti di quanto si 

andava elaborando nei maggiori centri italiani. 

In questo senso, la vicenda della vita teatrale nelle piccole corti (o nei 

centri cittadini in genere) della periferia del Regno di Napoli, si 

configura come un mosaico variegato e composito, all'interno del quale 

cogliere i frammenti di una cultura dispersa, segno del magmatico fluire, 

sia pure a livello a volte sotterraneo, di fermenti e dinamiche culturali 

molteplici, a volte contraddittorie, ma pur sempre vive e operanti 

all’interno d’una realtà altrettanto contraddittoria e non priva di 

drammatiche lacerazioni. 

 



Nota ai testi 

La Berenice/regina degli Argivi/ dramma per musica/del dottor/ Isidoro 

Calisto/ dedicata/ all'illustrissimo et eccellentissimo signor/ don Giulio 

Antonio Acquaviva d'Aragona/ Conte di Conversano, duca di Nardò e 

delle Noci etc. / Per le sue Felicissime Nozze con/ l'eccellentissima 

signora donna/ Dorotea Acquaviva/ d'eccellentissimi duchi d'Atri/ Da 

rappresentarsi in Conversano in... / MDCLXXXVIII Posta in musica/ dal 

signor Gaetano Veneziano/ Organista della Real Cappella di Napoli/ in 

Napoli, per gl'Heredi di Fusco1, pp. [20], 102, è stata tramandata da 

un’unica edizione a stampa, in 16º. La copia presa in esame è conservata 

presso la Biblioteca Nazionale di Napoli, con la segnatura 40 B 82. 

Proprio in virtù delle peculiarità del genere “melodramma”, ogni 

rappresentazione (a causa di tagli, modifiche e adattamenti dovuti a 

esigenze della compagnia e a problematiche locali) costituisce un 

momento unico e irripetibile, documentato in parte dal libretto a stampa, 

generalmente edito in maniera a volte frettolosa, oggetto di consumo, 

ben lontano da qualsiasi ricercatezza di ordine letterario o tipografico1. 

La storia del libro, le vicende editoriali dei testi stessi diviene in tal 

senso un momento ineludibile della storia del testo stesso. 

Il libretto della Berenice presenta tutte le peculiarità e i limiti propri del 

genere, prima fra tutti una scarsa ricercatezza che porta a frequenti sviste 

1 Cfr. M.G. ACCORSI, Problemi testuali dei libretti d’opera, in “Giornale storico 

della letteratura italiana”, 166 (1989) pp. 212-225. 
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e oscillazioni dal punto di vista grafico. 

Nella presente edizione, pur improntata a criteri essenzialmente 

conservativi sono intervenuta nei casi seguenti: 

− ho ammodernato e regolarizzato l'uso delle maiuscole;

− ho eliminato l'h etimologica o pseudo-etimologica (anche nei

composti come allhor, talhor, resi con allor, talor, ecc.);

− ho adottato la grafia fonetica nel caso del nesso latineggiante-ti

(gratie-grazie ecc.);

− in posizione finale ho reso i con î. Ho distinto u da v;

− ho ricondotto l'accentazione all'uso moderno;

− ho ricondotto all'uso moderno punteggiatura e segni diacritici;

− ho corretto alcuni evidenti refusi tipografici.

− La Centuria di Corpi di “imprese” è edita in M.A. MASTRONARDI,

Tra Concettismo e nuova scienza. L’opera di Domenico Antonio

Mele, Fasano, Schena, 1990, pp. 308-331.

− L’Antiprologo di Gli Amori di Alfeo con Aretusa è edito in M.A.

MASTRONARDI – T. GARGANO, Feste a corte e commedie di

principi. Teatro e musica in Puglia fra Sei e Settecento, Fasano,

Schena, 1999, pp. 99-110.
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