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Saverio Franchi

MECENATISMO MUSICALE E POESIA PER MUSICA A ROMA 
NEI PRIMI DECENNI DELL’ARCADIA

Più volte il tema al quale si riferisce il titolo di queste pagine è stato 
oggetto di saggi critici e anche di convegni; molti studiosi hanno visto 
influenze “arcadiche” nelle novità stilistiche della musica del primo 
Settecento oppure hanno rinviato a un comune movimento le trasformazioni 
delle diverse manifestazioni artistiche dell’epoca, ivi compresi gli ideali e 
l’attività dell’Arcadia, fino a individuare un comune denominatore nell’“in-
venzione del buon gusto”; altri invece si sono ritratti da conclusioni del gene-
re, considerate troppo labili e generiche, e hanno insistito sulle differenze 
intellettuali, sociali e professionali tra il mondo delle lettere e quello della 
musica. Forse queste differenti valutazioni risentono delle diverse anime che 
nell’Italia del tardo Seicento e del primo Settecento, fuori e dentro l’accade-
mia dell’Arcadia, convissero o si scontrarono, si affermarono o si diluirono 
nel rapido mutare dei concreti contesti dell’attività e nelle complesse, a volte 
tumultuose vicende storiche e politiche dell’epoca. 

Con l’attenzione mantenuta fissa all’ambito romano, un buon punto di 
partenza possono essere i rapporti tra l’Arcadia e la musica, indagabili sia 
sotto il profilo di riferimenti ideali, sia in relazione alla concreta attività musi-
cale. Da qui si potrà allargare lo sguardo al fenomeno di uno straordinario 
mecenatismo musicale che proprio a Roma, con punte massime nel primo 
decennio del Settecento poi in parte mantenutesi fino agli anni Trenta del 
secolo ed oltre, toccò un livello di promozioni artistiche, spesso in chiave di 
propaganda ideologica o celebrativa, che per più versi appare anacronistico e 
che perciò svolse una funzione di “cassa di risonanza” di avvenimenti di por-
tata europea; e insieme osservare la fioritura di una poesia per musica che, in 
spettacoli oratori cantate serenate, ebbe a sua volta rilievo europeo, portando 
Silvio Stampiglia e poi Metastasio alla corte di Vienna e Paolo Rolli ai teatri 
di Londra, proprio nell’epoca in cui a Roma con Arcangelo Corelli si era for-
mata l’orchestra moderna e fioriva una editoria musicale volta alla moderna 
musica strumentale che, insieme a quelle di Venezia e Bologna, fu il modello 
per gli editori di Amsterdam, di Londra, di Parigi, di Lipsia, di Vienna.
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Già nella riunione in cui fu fondata l’Arcadia fu scelto ad emblema della 
nuova accademia il flauto di Pan, la siringa a sette canne, che insieme al senso 
di fresca e immediata ingenuità non era privo di simbologia sapienziale. Così 
si rinnovava l’ideale di originaria unità di poesia e musica nel mondo primor-
diale dei pastori, nel boschetto solitario che ispirava il canto poetico con quel-
lo musicale degli usignoli. Ma al di là di questo topos millenario, i riferimenti 
emblematici alla musica si erano concretati in fatti storici di vasta portata, 
certo non ignoti ai quattordici fondatori. Basta ricordare che proprio nell’am-
bito della poesia lirico-pastorale aveva avuto origine cento anni prima il gene-
re del melodramma, con il parallelo sviluppo di una poesia specificamente 
ed ex professo destinata al canto, da coltivare come genere tra gli altri generi, 
quantunque guardata con grande sospetto per le sue implicazioni estetiche e 
sociali da non pochi “pastori”. Immediato precedente storico dell’Arcadia, al 
quale i fondatori esplicitamente si riferirono, era soprattutto l’attività culturale 
di Cristina di Svezia, grande appassionata di musica e teatro. Questi legami 
storici spiccano in una delle più splendide iniziative musicali di Cristina, 
un’accademia per musica tenuta il 2 febbraio 1687 in palazzo Riario: cinque 
virtuosi di canto, un coro di cento elementi e un’orchestra di 150 strumenti 
ad arco diretta da Arcangelo Corelli eseguirono una grande cantata su poesia 
di Alessandro Guidi posta in musica da Bernardo Pasquini. L’accademia fu 
promossa in onore dell’ambasciatore che il re di Gran Bretagna Giacomo II 
aveva mandato a Roma per ristabilire un rapporto ufficiale con il mondo cat-
tolico; dunque la manifestazione aveva il pieno appoggio del papa dell’epoca, 
Innocenzo XI, il cui nipote Livio Odescalchi era in quell’occasione ospite 
della regina. Cristina stessa simboleggiò in questa, come in tante altre pre-
cedenti occasioni, quel modello di mecenatismo artistico mosso da profonde 
ragioni morali che, almeno in teoria, fu seguito dai successivi mecenati. Un 
ampio discorso fu tenuto prima del concerto da Giovanni Francesco Albani 
che in seguito, divenuto papa Clemente XI, favorirà con la sua aperta bene-
volenza la straordinaria affermazione degli Arcadi nel primo ventennio del 
Settecento. Ma tutti gli artisti e personaggi di questa manifestazione avranno 
un rapporto significativo con l’Arcadia; in particolare l’idea stessa che ispire-
rà la nuova accademia fu raffigurata in Endimione, il pastore dormiente nel 
bosco e amato da una divinità, soggetto di un’opera poetica scritta da Guidi su 
ispirazione di Cristina e poi pubblicata dagli Arcadi. Gli studi su quest’opera 
letteraria, in particolare il più recente e ricco1, hanno stabilito che, a differenza 

1  G. Izzi, L’Endimione di Alessandro Guidi fra Cristina di Svezia e Gian Vincenzo Gravina, 
in Cristina di Svezia e Roma. Atti del simposio tenuto all’Istituto Svedese di Studi Classici a 
Roma, 5-6 ottobre 1995, a cura di B. Magnusson, Stockholm, s.e., 1999, pp. 163-171. 
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della versione finale del Guidi, Cristina aveva concepito l’Endimione come un 
dramma per musica. Si tratta dunque del prototipo della “pastorale eroica” 
realizzata come melodramma pochi anni dopo dal cardinal Ottoboni, uno 
degli “eroi” del nuovo mecenatismo musicale (oltre che letterario e artistico) 
tra i due secoli. 

Dunque Cristina di Svezia, in quella come in molte altre occasioni, inten-
deva la presenza della musica come elemento sostanziale e non solo come 
riferimento ideale, mentre la maggior parte dei fondatori dell’Arcadia e dei 
loro successori furono in pratica d’idea contraria. Storici e critici moderni, 
inserendo alcune linee indubbiamente presenti nella nuova accademia in un 
più ampio spirito del tempo (che, a partire dalla cultura letteraria, storica 
e filosofica, intendeva creare una rete intercittadina, e ben presto europea, 
destinata a guidare i governanti), hanno però lasciato da parte le riserve che 
Gian Mario Crescimbeni da un lato e Gian Vincenzo Gravina dall’altro 
opponevano ai letterati contro la diretta collaborazione con compositori, 
cantanti, strumentisti e quanti altri (per lo più tutt’altro che artisti) fossero 
coinvolti nel mondo della musica e dei teatri, per individuare nel nuovo 
spirito e nel nuovo gusto un movimento profondo di rinnovamento cul-
turale in tante diverse manifestazioni del pensiero e delle arti, dunque un 
indirizzo che, a dispetto dei singoli personaggi dell’accademia, non poteva 
non essere presente nelle sue istanze di base. Da parte del mondo musico-
logico alcune linee di ricerca animarono, negli anni Ottanta del trascorso 
secolo, due convegni d’alto rilievo: in quello dedicato ad Händel l’analisi 
di rime encomiastiche per melodrammi condotta da Franco Piperno portò 
in primo piano i legami con l’Arcadia di primari mecenati del tempo come 
il cardinal Ottoboni e il principe Ruspoli2; ma ancor prima, in quello del 
1980 su Arcangelo Corelli3, furono proposti specifici e autorevoli contributi 
di Fabrizio Della Seta e dello stesso Piperno. Mentre Piperno si è volto, 
rivelandone la grande importanza, alle musiche per i concorsi di belle arti 
dell’accademia di San Luca4, Della Seta ha condotto una sintesi critica di 

2  F. Piperno, Crateo, Olinto, Archimede e l’Arcadia. Rime per alcuni spettacoli operistici 
romani (1710-1711), in Händel e gli Scarlatti a Roma. Atti del convegno di studi (Roma, giugno 
1985), a cura di N. Pirrotta e A. Ziino, Firenze, Olschki, 1987, pp. 349-365. 

3  Nuovissimi studi corelliani. Atti del terzo congresso internazionale (Fusignano, 4-7 set-
tembre 1980), a cura di S. Durante e P. Petrobelli, Firenze, Olschki, 1982. 

4  F. Piperno, «Anfione in Campidoglio». Presenza corelliana alle feste per i concorsi 
dell’Accademia del Disegno di San Luca, in Nuovissimi studi corelliani, pp. 151-208. L’autore 
ha poi completato l’argomento alcuni anni dopo: Id., Musica e musicisti per l’Accademia del 
Disegno di San Luca (1716-1860), in La musica a Roma attraverso le fonti d’archivio. Atti del 
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grande chiarezza intitolata La musica in Arcadia al tempo di Corelli5. Le con-
clusioni dello studioso propongono una sostanziale estraneità della musica 
alle attività dell’Arcadia: per la maggior parte le manifestazioni musicali 
furono proposte e quasi imposte agli Arcadi da un patrono ingombrante 
come Ottoboni. Una riprova dello spirito di autonomia della cultura lette-
raria, storica e filosofica coltivata dagli Arcadi nei confronti di arti meno 
intellettuali, come quelle visive e ancor più quelle musicali, troverebbe 
conferma, secondo Della Seta, nel ristrettissimo numero di artisti e musici-
sti che furono ammessi in Arcadia, nonché in una concezione tipicamente 
razionalistica della gerarchia fra le arti espressa in un discorso dell’arcade 
acclamato Camillo Cybo6. Quanto ai musicisti ammessi in Arcadia, entro 
il 1730 si tratta di solo otto artisti: ai tre famosi maestri Arcangelo Corelli, 
Alessandro Scarlatti e Bernardo Pasquini, ascritti nel 1706, vanno infatti 
aggiunti il cantore pontificio Andrea Adami nel 1711, Francesco Gasparini 
nel 1718, Domenico Sarro nel 1726, Giovanni Costanzi nel 1728 e il violini-
sta Giuseppe Valentini in data ignota ma, secondo gli studi di Enrico Careri, 
all’inizio del custodiato di Francesco Maria Lorenzini7. Ad essi vanno 
aggiunti Alessandro e Benedetto Marcello ascritti alla Colonia Animosa 
di Venezia8. Certo si tratta di pochi musicisti, alcuni peraltro ammessi per-
ché anche poeti o eruditi (così nel caso del cantore Adami) o, come per i 

convegno internazionale di studi (Roma 4-7 giugno 1992), a cura di B. M. Antolini, A. Morelli 
e V. V. Spagnuolo, Lucca, LIM, 1994, pp. 553-563. 

5  F. Della Seta, La musica in Arcadia al tempo di Corelli, in Nuovissimi studi corelliani, 
pp. 123-148. 

6  Si tratta del Discorso recitato in Arcadia l’11 settembre 1707, rimasto inedito. Un 
precedente discorso dello stesso autore, pronunziato nell’Accademia del Disegno tenuta in 
Campidoglio il 6 maggio 1706, tocca analoghi punti e fu edito nella relazione miscellanea Le 
Belle Arti in lega con la Poesia, a cura di Giuseppe Ghezzi (In Roma, per Gaetano Zenobj 
stampatore e intagliatore della Santità di Nostro Signore, avanti al Seminario Romano, 
[1706]). D’altro canto Camillo Cybo (1681-1743, cardinale dal 1729) fu a sua volta un 
notevole promotore di attività musicali (un ampio sguardo a queste promozioni musicali in 
A. Pavanello, Locatelli e il cardinal Camillo Cybo, in Intorno a Locatelli. Studi in occasione 
del tricentenario della nascita di Pietro Antonio Locatelli (1693-1764), a cura di A. Dunning, 
Lucca, LIM, 1995, t. II, pp. 749-791), senza che ciò necessariamente contraddica le sue 
posizioni teoriche, peraltro abbastanza di maniera. 

7  E. Careri, Giuseppe Valentini (1681-1753). Documenti inediti, «Note d’Archivio per la 
Storia Musicale», n.s., V, 1987, pp. 69-125. 

8  Rispettivamente nel 1698 e nel 1711: cfr. Gli Arcadi dal 1690 al 1800. Onomasticon, 
a cura di A. M. Giorgetti Vichi, Roma, Arcadia, 1977, pp. 84, 105. Per tutte le successive 
notizie su date e nomi degli Arcadi ci si riferirà a quest’opera fondamentale, senza necessità 
di citarla di volta in volta. 
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Marcello, tenendo conto della loro nascita aristocratica. Almeno cinque di 
loro furono ammessi in Arcadia, come già accennato, su pressante richiesta 
del cardinal Ottoboni, peraltro approvata all’unanimità con voto segreto.

Valutazioni in parte convergenti, in parte divergenti da quelle espresse 
da Della Seta possono essere suggerite sia dai concerti e spettacoli musicali 
tenuti nelle riunioni dell’Arcadia, sia dai testi lirici e drammatici per musi-
ca che l’accademia approvò ufficialmente. Da uno spoglio dei documenti 
arcadici conservati nella Biblioteca Angelica risulta che nelle sue adunanze 
ufficiali l’Arcadia diede nel primo decennio della sua esistenza una forma-
le approvazione a numerosi componimenti per musica, tra cui il dramma 
pastorale Amore fra gl’impossibili su poesia di Girolamo Gigli e musica di 
Giovan Pietro Franchi, quattro serenate di Silvio Stampiglia e Giovanni 
Bononcini, il dramma Zenobia di Giacinto Maselli e Giovan Pietro Franchi, 
varie cantate da camera di diversi autori; è anche citato, secondo quanto 
ordinato dall’accademia, un «nobilissimo concerto d’istromenti da arco» 
per la cerimonia dell’ammissione dell’ex regina di Polonia Maria Casimira9. 
Spicca il rilievo, in questi documenti, del vicecustode Vincenzo Leonio, 
personalità cui andrebbe riservata maggiore attenzione critica. Dunque 
le riserve delle due personalità dominanti del tempo sulla presenza della 
musica nelle attività promosse dall’Arcadia, cioè Crescimbeni da un lato e 
Gravina dall’altro, con motivazioni del resto tra loro in parte diverse, non 
rese estraneo il concorso della musica a testi da cantare e rappresentare con 
piena approvazione di quell’istituzione, come attestato da documenti forma-
li; se del musicista in quanto tale, soprattutto se esecutore e non composito-
re, si diffidava al pari di un praticante di un’ars mechanica, ciò non valeva al 
riguardo del risultato creativo, tanto amato dalla società del tempo; lo stesso 
Crescimbeni non manca di lodare più volte nei suoi scritti, non solo con 
parole di circostanza, la musica dei maestri “eccellenti” suoi contemporanei. 

9  Roma, Biblioteca Angelica, Archivio dell’Arcadia, Atti Arcadici, 1, I, cc. 177, 191, 220, 
222, 225, 265; III, cc. 56, 142; 2, c. 109. Amore fra gl’impossibili fu rappresentato nel gen-
naio 1693 in palazzo Rospigliosi; le quattro serenate (La nemica d’amore fatta amante, 1693; 
La nova gara delle dee, 1694; La costanza non gradita nel doppio amore d’Aminta, 1694; La 
Notte festiva, 1695) furono eseguite in agosto in palazzo Colonna e nel palazzo di Spagna; la 
Zenobia fu rappresentata nel carnevale 1694 in palazzo Rospigliosi; la cerimonia di ascrizione 
dell’ex regina Maria Casimira si tenne in Arcadia nel 1699 per acclamazione. Per i libretti 
rinvio alla mia Drammaturgia romana. Repertorio bibliografico cronologico dei testi dramma-
tici pubblicati a Roma e nel Lazio. Secolo XVII. 1280 testi drammatici ricercati e trascritti in 
schede con la collaborazione di O. Sartori, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 1988. Vari 
altri testi per musica sono menzionati nei volumi successivi degli Atti Arcadici. Per lo spoglio 
dei documenti dell’Arcadia esprimo un sentito ringraziamento a Orietta Sartori.
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Se si procede nei primi decenni del Settecento la situazione si fa sempre 
più ricca di eventi musicali, più o meno ufficiali, tanto nella vita interna 
dell’accademia quanto all’esterno; lo scisma del 1711 non solo non valse a 
diminuire questa tendenza, che anzi nell’«Arcadia nuova» fu spiccatissi-
ma10, ma si giunse, a teatri pubblici riaperti, alla concorrenza tra un’opera 
in musica più legata all’Arcadia tradizionale e al suo gusto e un’altra gradita 
agli scismatici e ai loro patroni11. Dunque permaneva e si rafforzava una 
singolare discrepanza: se l’estetica razionalistica considerava la musica come 
arte puramente sensoriale e quindi “bassa”, il rilievo di melodrammi, orato-
ri, serenate, musica sacra, musica strumentale era divenuto enorme, a Roma, 
in Italia e in Europa, rivelando un livello di sensibilità sociale che mezzo 
secolo dopo Charles Burney paragonerà a una temperatura corporea ben 
misurata dalla musica quale adeguato termometro. A Roma, in particolare, 
un grande impulso in questa direzione era stato dato dal mecenatismo dei 
Barberini prima, di Cristina di Svezia poi, seguita da una rosa di splendidi 
patroni dell’attività musicale: Livio Odescalchi, Benedetto Pamphili, Pietro 
Ottoboni, Francesco Maria Ruspoli, a loro volta circondati, a livelli man 
mano digradanti, da altri principi e cardinali, nonché dalla piccola corte 

10  Il primo «custode generale» dell’Arcadia Nuova fu il principe Livio Odescalchi, uno 
dei maggiori mecenati musicali e artistici del tempo (su di lui rinvio al mio lavoro Il principe 
Livio Odescalchi e l’oratorio “politico”, in L’oratorio musicale italiano e i suoi contesti (secc. 
XVII-XVIII), a cura di P. Besutti, Firenze, Olschki, 2002, pp. 141-258), il quale mise a dispo-
sizione come stabile luogo di riunione la sua villa fuori Porta del Popolo. Morto Odescalchi 
nel 1713, nuovo «dittatore perpetuo» degli ex Arcadi fu il cardinal Lorenzo Corsini, futuro 
papa Clemente XII, anch’egli buon amante di musica (suonava il violino); con il cardinal 
Corsini, molto più moderato di Odescalchi, il nuovo sodalizio fu ribattezzato Accademia dei 
Quirini ed ebbe una vita abbastanza significativa fino a quando Corsini non fu creato papa 
(luglio 1730). Diverse riunioni dei Quirini si tennero nel palazzo Pamphili di piazza Navona, 
che Corsini teneva in affitto; su di esse, rinvio alla mia Drammaturgia romana. II (1701-1750). 
Annali dei testi drammatici e libretti per musica pubblicati a Roma e nel Lazio dal 1701 al 1750, 
con introduzione sui teatri romani nel Settecento e commento storico-critico sull’attività teatra-
le e musicale romana dal 1701 al 1730, Ricerca storica, bibliografica e archivistica condotta in 
collaborazione con O. Sartori, Edizioni di Storia e Letteratura, 1997, ad indicem. Manca uno 
studio sul cardinal Corsini come mecenate musicale e letterario. 

11  Nella stagione del carnevale 1714 il teatro Capranica (allora il maggiore di Roma) 
presentò come di solito due opere: mentre la prima (Tito e Berenice), su libretto di un 
apprezzato poeta dell’Arcadia, Carlo Sigismondo Capeci, e musica di Antonio Caldara, 
maestro di cappella del principe Ruspoli, fu cara ai membri dell’Arcadia, tra cui il cardinal 
Ottoboni, molto più successo ebbe la seconda (Lucio Papirio), su libretto di Antonio Salvi 
e musica di Francesco Gasparini, che i Quirini sentirono come affine ai propri gusti. Sulla 
vicenda si veda il lavoro di Della Seta, La musica in Arcadia, p. 135 e nota 29, nonché la mia 
Drammaturgia romana. II, pp. 101-102. 
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dell’ex regina di Polonia Maria Casimira d’Arquien Sobieski, una Cristina 
in formato molto ridotto e tuttavia anch’essa importante per la risonanza 
europea degli eventi musicali romani12. Ai mecenati per passione personale 
o per ambizione di primeggiare nei gusti sempre più spesso si aggiunsero, 
proprio nel primo quarantennio dell’Arcadia, gli ambasciatori e altre figure 
d’autorità nel mondo diplomatico, con iniziative decisamente propagandisti-
che che non poco contribuirono a un vero “concerto delle nazioni” in una 
sede politicamente eletta come quella del vicario di Cristo13. 

Del resto, ridurre le sensibilità dell’Arcadia a quelle di Crescimbeni e di 
Gravina, ognuno dei quali fu il capo riconosciuto (Crescimbeni) o ideale 
(Gravina) delle due Arcadie uscite dallo scisma del 1711, significa svalutare 

12  Su Odescalchi si veda la nota 10. Il maggiore studio sulle attività musicali del car-
dinal Pamphili resta quello di L. Montalto, Un mecenate in Roma barocca: il cardinale 
Benedetto Pamphili (1653-1730), Firenze, Sansoni, 1955, da accompagnare con H. J. Marx, 
Die «Giustificazioni della Casa Pamphilj» als Musikgeschichtliche Quelle, «Studi Musicali», 
XII, 1983, pp. 121-187. Sul cardinal Ottoboni la letteratura storica e critica è molto vasta; 
mi limito a citare l’ampia ricostruzione biografica di F. Matitti, Il cardinale Pietro Ottoboni 
mecenate delle arti. Cronache e documenti (1689-1740), «Storia dell’Arte», 84, 1995, pp. 156-
243, da confrontare con il ritratto dell’uomo delineato in P. G. Baroni, Un conformista del 
secolo diciottesimo. Il cardinale Pietro Ottoboni, Bologna, Editrice Ponte Nuovo, 1969, e da 
arricchire, per quanto riguarda l’attività musicale, con H. J. Marx, Die Musik am Hofe Pietro 
Kardinal Ottobonis, «Analecta Musicologica», V, 1968, pp. 104-177, proseguito da S. La 
Via, Il cardinale Ottoboni e la musica: nuovi documenti (1700-1740), nuove letture e ipotesi, 
in Intorno a Locatelli, pp. 319-526. Sul principe Ruspoli, il più ricco dei mecenati romani, 
importanti notizie e giudizi sono dati nei lavori di U. Kirkendale (The Ruspoli Documents on 
Handel, «Journal of the American Musicological Society», XX, 1967, pp. 222-273; Antonio 
Caldara. Sein Leben und seine Venezianisch-Römischen Oratorien, Graz-Köln, Böhlau, 1966; 
Handel with Ruspoli: New Documents from the Archivio Segreto Vaticano, December 1706 
to December 1708, «Studi musicali», XXXII, 2003, pp. 301-348) e di chi scrive (Il principe 
Ruspoli: l’oratorio in Arcadia, in Percorsi dell’oratorio romano da “historia sacra” a melo-
dramma spirituale, a cura di S. Franchi, Roma, IBIMUS, 2002, pp. 245-316; voce Ruspoli 
Francesco Maria, in MGG – Die Musik in Geschichte und Gegenwart, «Personenteil», vol. 
14, Kassel-Basel, Bärenreiter, 2005). Anche sull’ex regina Maria Casimira non mancano arti-
coli e saggi; mi limito a rinviare a G. Angelini, I Sobiesky e gli Stuards in Roma, «Rassegna 
Italiana», III, 1883, pp. 145-168 e 307-322: 157-161, nonché, per l’attività musicale e teatrale, 
a A. Cametti, Carlo Sigismondo Capeci (1652-1728), Alessandro e Domenico Scarlatti e la regi-
na di Polonia in Roma, «Musica d’oggi», XIII, 1931, pp. 55-64. 

13 L ’attività di promozione artistica e specialmente musicale degli ambasciatori fu note-
vole, ma scarseggiano contributi specifici che ne delineino la personalità e insieme i gusti. 
Molto importanti appaiono i rappresentanti diplomatici sia nel corso che dopo la guerra di 
successione spagnola, in particolare quelli imperiali e quelli portoghesi. L’attività musicale 
degli ambasciatori va riconnessa con quella delle rispettive chiese “nazionali”, che per pro-
prio conto hanno avuto una rilevanza non trascurabile.



Saverio Franchi88

le posizioni di molti altri membri dell’accademia, tra cui tre dei poeti fon-
datori: lo «scilinguato» genovese Pompeo Figari14, il suo compatriota Paolo 
Antonio del Negro15 e soprattutto il celebrato Silvio Stampiglia di Civita 
Lavinia, autore di testi di melodrammi oratori cantate e serenate a Roma, 
prima di passare a Napoli e poi a Vienna come poeta cesareo16; autori, 
questi, che con i loro versi diedero vigoroso impulso alla musica della città 
papale, affiancati del resto da diversi altri Arcadi ascritti all’accademia nel 
primo decennio, come Giovanni Antonio Magnani17, Giovanni Battista 

14 L ’abate Pompeo Figari fu poeta (anche improvvisatore) e autore drammatico; già atti-
vo come membro dell’Accademia dei Disuniti e di quella degli Infecondi, fu tra i fondatori 
dell’Arcadia, nella quale ebbe nome Montano Falanzio. La qualifica di «scilinguato» gli fu 
data dal diarista Valesio (F. Valesio, Diario di Roma, 6 voll., a cura di G. Scano con la col-
laborazione di G. Graglia, Milano, Longanesi, 1977-1979, vol. I. 1700-1701. Libro primo e 
libro secondo, p. 525). Di lui si conoscono due oratori latini eseguiti al SS. Crocifisso (Abram 
in Aegypto, 1692 e 1693, musica di Domenico Zazzara; Abigail, 1694, musica di Cinzio 
Vinchioni), dove ebbe il patronato del duca Caffarelli, due oratori italiani eseguiti nella sala 
di San Girolamo della Carità (La conversione della Maddalena, 1702, musica di Vinchioni; Il 
giudicio di Salomone, 1703, musica di Giuseppe Scalmani), una cantata a voce sola (Pallade, 
1704, musica di Alessandro Scarlatti, eseguita in Campidoglio per l’Accademia del Disegno) 
e una cantata natalizia (Il genere umano consolato, 1704, musica di Quirino Colombani).

15  Paolo Antonio del Negro (o del Nero), anch’egli genovese, fu tra i fondatori dell’ac-
cademia d’Arcadia, dove ebbe il nome di Siringo Reteo. Resta una sua cantata a voce sola 
(Il Genio di Roma, 1705), eseguita con musica di Carlo Cesarini in Campidoglio per l’Acca-
demia del Disegno.

16  Troppo ampia e troppo nota per una sintesi è l’attività poetica di Silvio Stampiglia 
(1664-1725), del quale è importante anche la vita, in particolare come autore di libretti per 
melodrammi, oratori, cantate a Roma, Napoli, Firenze, Vienna (ed ivi poeta cesareo), infine 
ancora a Roma e a Napoli. Nel primo decennio dell’Arcadia fu poeta teatrale stabile del tea-
tro Tordinona, rielaborando i libretti di tutte le opere ivi rappresentate, inoltre scrivendo una 
cantata di Natale, alcuni oratori e una serie apprezzatissima di serenate per le spose del con-
testabile Colonna e dell’ambasciatore di Spagna; quest’ultimo, divenuto viceré di Napoli, lo 
volle in quella città. Compiute notizie su di lui nell’Elogio di Silvio Stampiglia romano disteso 
da Pier Caterino Zeno per il «Giornale de’ Letterati» (XXXVIII, 1733), dal quale derivano le 
moderne voci d’enciclopedia. Anche di un altro dei fondatori, il canonico Giuseppe Paolucci 
di Spello, in Arcadia Alessi Cillenio, è nota una cantata a voce sola (Roma, 1703, musica di 
autore ignoto diretta da Arcangelo Corelli), eseguita in Campidoglio per l’Accademia del 
Disegno; ma con essa si sorpassa il limite del primo decennio dell’Arcadia; del resto Paolucci 
fu cultore esimio di poesia lirica, estraneo alla drammatica. Per le edizioni dei libretti delle 
opere qui richiamate rinvio ai due volumi della Drammaturgia romana citati. 

17  Il romano Giovanni Antonio Magnani, morto nel 1704, era canonico della collegiata 
dei Ss. Celso e Giuliano e fu apprezzato come «celebre virtuoso» di poesia (giudizio di un 
Avviso di Roma annunciante la sua morte), Accademico Infecondo, Intrecciato, Disunito e 
Arcade (Saliunco Feneio, 1691). Fu reputato come improvvisatore e come buon autore di 
oratori latini (restano cinque libretti), ma rimase per tre anni in carcere con l’accusa di aver 
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Gamberucci18, Giulio Bussi19, Giacomo Buonaccorsi20, Malatesta Strinati21 
e i due mecenati cardinali Benedetto Pamphili e Pietro Ottoboni, anch’essi 
autori di testi poetici per musica solo per prudenza pubblicati adespoti o 

trafugato le reliquie dei santi Giovanni e Marciano protettori di Civita Castellana; infine, 
pur «fornito dalla natura d’un estro assai gagliardo», tanto che «improvvisava con incredibil 
franchezza», tuttavia «all’usanza de’ poeti ridotto in miseria morì in patria nel principio 
del secolo XVIII» (F. S. Quadrio, Della storia e della ragione d’ogni poesia […], vol. I, In 
Bologna, per Ferdinando Pisarri, all’insegna di S. Antonio, 1739, p. 164).

18 L ’abate Giovanni Battista Gamberucci (1674-1738), anch’egli romano, fu chierico 
beneficiato di S. Pietro, in seguito legato agli Albani e prelato; ascritto all’Arcadia nel 1692 
(Cloanto Epizio), ebbe successo con l’oratorio La santa Atanasia (1699, musica di Domenico 
Zazzara), più volte ristampato e rieseguito; un altro, in onore di san Filippo Neri, fu da lui 
fatto eseguire in casa propria con l’invito di Annibale Albani nipote di Clemente XI e di 
tutta la prelatura.

19 L ’ampia attività del conte viterbese Giulio Bussi (1646-1714) come poeta per musica si 
era già svolta prima della sua aggregazione all’Arcadia (Tirinto Trofeio, 1691), dove fu caro 
al Crescimbeni, al Leonio, all’avvocato Zappi, all’abate Somai; sotto il nome di «un Pastore 
Arcade» pubblicò due libretti d’oratorio, il primo eseguito a S. Giovanni de’ Fiorentini 
nell’anno santo 1700 (Il trionfo della divina Providenza ne’ successi di S. Geneviefa, musica di 
Carlo Cesarini), poi ripreso a Firenze, Perugia, Recanati, il secondo eseguito nella sala della 
Chiesa Nuova cinque anni dopo (La penitenza gloriosa nella conversione di s. Maria Egeziaca, 
musica di Francesco Magini); postumo si eseguì a Viterbo nel 1724 l’altro oratorio Per la 
solenne traslazione de’ sacri corpi de’ Ss. martiri Valentino ed Ilario protettori della città di 
Viterbo in presenza di papa Benedetto XIII.

20  Fiorentino era invece l’altro abate Giacomo Buonaccorsi, anch’egli Arcade dal 1691 
(Astilo Fezzoneo), autore di numerosi oratori (L’innocenza protetta, 1700, musica di Pier 
Paolo Bencini; Il trionfo dei giusti, 1700, musica di Francesco Grassi; La Giuditta, 1706, 
musica di Alessandro Scarlatti; Il David penitente, 1708, musica di Francesco Magini; Il 
sacrifitio d’Abramo, 1708, musica di Bencini; Oloferne, 1720, idem; S. Andrea Corsini, 1722, 
idem), di alcune serenate (Le gare festive in applauso alla real Casa di Francia, 1704, musica 
di ignoto; Flora pellegrina, 1705, musica di Scarlatti; La Fama festeggiante, 1707, musica di 
Bencini; La Gloria innamorata, 1709, musica di Colombani; Chi s’arma di virtù vince ogni 
affetto, 1711, musica di Antonio Caldara) e di una cantata natalizia (Il trionfo del Divino 
Amore, 1708, musica di Francesco de Messi).

21  Cesenate, ma attivo a Roma fin da giovane, fu il nobile Malatesta Strinati (1648-1720), 
cultore di poesia italiana e latina, esperto di greco ed ebraico, anch’egli ascritto all’Arcadia nel 
1691 come Licida Orcomenio, oltre che alle accademie degli Umoristi, degli Infecondi, degli 
Intrecciati, degli Spensierati di Rossano; di lui, menzionato dal Crescimbeni tra gli autori di 
oratori come «letterato di sommo pregio», stimato anche da Arcangelo Spagna, restano tre 
libretti, tutti su martiri paleocristiani (Il martirio di s. Hadriano, 1702, musica di Giuseppe 
Amadori, esistente sia in versione di dramma sacro sia come oratorio; La forza della Divina 
Grazia nel glorioso martirio de’ ss. Apollonio, Filemone e Arriano, 1708, musica di Agostino 
Ciccioni; Il martirio de’ santi fanciulli Giusto e Pastore, 1708, musica di Vinchioni). L’amore 
per questi soggetti andò in lui di pari passo con quello per le antiche memorie cristiane; 
l’archeologo Marcantonio Boldetti fu suo esecutore testamentario.
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sotto falso nome22. Se si scorrono i titoli di oratori e cantate eseguiti nel 
primo decennio del Settecento, si trovano altri Arcadi di più recente ascri-
zione, come Bulgarelli, Rolli, Scarabelli, Gasparri, Clementi23; e qui sarà 

22  Sia il cardinal Pamphili sia il cardinal Ottoboni avevano già scritto testi per musica 
prima di essere ascritti all’Arcadia per acclamazione nel 1695, ma di entrambi sono noti 
altri libretti posteriori a quella data; così per Pamphili gli oratori Ismaele soccorso dall’an-
gelo (1695, musica di Scarlatti), La Giuditta vittoriosa (1696, idem), Il trionfo del Tempo 
e del Disinganno (1707, musica di Händel), Il figliol prodigo (1707, musica di Cesarini), 
l’Oratorio per l’Assunzione della B.ma Vergine (1713, idem); più lunga la lista di Ottoboni: 
il melodramma pastorale Eurilla o L’amore eroico fra i pastori (carnevale 1696, musica 
di Bononcini, Cesarini e Lulier), il dramma L’Eusonia overo La dama stravagante (1697, 
rifacimento del Traiano di Matteo Noris, musica di Bernardo Sabadini), l’Oratorio per la 
Santissima Annuntiata (1700, musica di Giovanni Lorenzo Lulier), la cantata natalizia La 
stella de’ Magi (1702, musica di Filippo Amadei), la Cantata per l’Assunzione della B.ma 
Vergine (1703, musica di Scarlatti), gli oratori S. Filippo Neri (1705, idem), Il regno di Maria 
Vergine Assunta in cielo (1705, idem), Per la Passione di Nostro Signore Gesù Cristo (1706, 
idem), l’Introduzione all’Oratorio della Passione (1707, musica di Bencini), l’altro oratorio Il 
martirio di s. Cecilia (1708, musica di Scarlatti), i drammi Il Costantino Pio (1710, musica 
di Carlo Francesco Pollarolo), Teodosio il giovane (1711, musica di Amadei), Il Ciro (1712, 
musica di Scarlatti), la festa teatrale Carlo Magno (1729, musica di Giovanni Costanzi). 

23  Il romano Domenico Bulgarelli, Accademico Infecondo e Arcade (Albino Lecheatico, 
1701), è noto soprattutto come marito della famosa virtuosa di canto Marianna Benti, donna 
e artista di grande personalità, decisiva nella vita del Metastasio; per proprio conto Bulgarelli 
fu sottocustode dell’Arcadia e scrisse l’oratorio La fuga di David (1703, musica di Colombani) 
e una Cantata natalizia (1710, musica di Cesarini). — Di Paolo Rolli (1687-1765), uno dei 
massimi poeti del tempo, basterà qui ricordare l’ascrizione all’Arcadia nel 1707 e la conse-
guente espulsione in seguito allo scisma del 1711, di cui fu uno dei protagonisti, rinviando 
all’ampia bibliografia (fondamentali le edizioni critiche delle Liriche a cura di C. Calcaterra, 
Torino, Utet, 1926, e dei londinesi Libretti per musica a cura di C. Caruso, Milano, Franco 
Angeli, 1993) e citando soltanto la serenata Sacrificio a Venere (1714, musica di Bononcini) 
e il rifacimento dell’Astarto (1715, musica ancora di Bononcini) con gli intermezzi originali 
Lidia e Ircano, poco precedenti la sua partenza per Londra. — L’abate Massimo Scarabelli 
di Mirandola entrò in Arcadia nel 1706 (Polieno Accarreo), quando scrisse una cantata a 
voce sola eseguita in Campidoglio (Apollo, 1706, musica di Colombani); l’anno dopo scrisse 
la Cantata di Natale (musica di Scarlatti). — Più ricca la produzione del romano Francesco 
Maria Gasparri (1679-1735), lettore di diritto civile alla Sapienza, maestro di Annibale 
Albani, legato al cardinal Pamphili, ascritto all’Arcadia nel 1703 (Eurindo Olimpiaco): gli 
oratori Divus Alexius (1707, musica di Cesarini), Il martirio di s. Fermina vergine protettrice 
di Civita-Vecchia (1711, idem), La sposa de’ Sagri Cantici (1712, idem), Il sagrifizio d’Isacco 
(1719, idem), S. Teresa vergine serafica (1728, idem); la cantata Per le nozze degli eccellentissi-
mi signori donna Teresa Borromei e don Carlo Albani (1714, musica di Domenico Scarlatti); 
la Cantata natalizia del 1714 (idem) e quella del 1717 (idem). — Solo nel 1708 entrò in 
Arcadia con il nome di Agesilo Brentico l’abate romano Francesco Domenico Clementi (m. 
1763), apprezzato autore di oratori latini (Isach immolatus, 1708, musica di De Messi; Siceleg 
vindicata, 1709, musica di Domenico Laurelli; Esther, 1710, idem). 
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bene fermarsi, giacché la frequenza di Arcadi poeti per musica non farà che 
accrescersi nei decenni successivi, man mano animata dai grandi successi 
europei di Metastasio e di altri letterati legati all’Arcadia24. Gli stessi succes-
sori di Crescimbeni nel custodiato dell’accademia furono autori importanti 
di versi per musica: così Francesco Lorenzini, autore di libretti per oratori 
latini25; così Michel Giuseppe Morei, autore di una cantata e di un orato-
rio26; così infine Gioacchino Pizzi, autore di numerosi testi di melodrammi, 
cantate, oratori27. 

24  Ai nomi fin qui dati vanno pure aggiunti quelli, ben noti e qui già citati, dell’estroso 
senese Girolamo Gigli, ascritto all’Arcadia nel 1691 (Amaranto Sciaditico) e autore dell’Amo-
re fra gl’impossibili (menzionato alla nota 9) e di altri testi per musica rappresentati a Siena 
(fino al suo ritorno a Roma, dove si daranno il dramma L’Anagilda, 1711, musica di Caldara, 
alcuni intermezzi satirici e alcune opere in prosa), e del romano Carlo Sigismondo Capeci, 
Accademico Infecondo, Intrecciato, Imperfetto, Umorista, Pellegrino, nonché Spensierato 
di Rossano, infine Arcade (1692, Metisto Olbiano), autore drammatico di livello già prima 
dell’ascrizione all’Arcadia, nonché dopo, quando la sua straboccante produzione di melo-
drammi, oratori, cantate e commedie (per la quale si rinvia al vecchio ma validissimo saggio 
di Alberto Cametti citato nella nota 12) passò dalla corte dell’ex regina Maria Casimira ai 
teatrini popolari della città. Altro autore di un certo rilievo fu il frusinate Giovanni Battista 
Grappelli (1650-1728), membro di diverse accademie romane e di altre città, dal 1691 Arcade 
(Melanto Argeateo), stimato da Arcangelo Spagna tra i migliori autori moderni di oratori, 
accolti dal pubblico «con particolare applauso», per la cui produzione poetica per musica 
(molti oratori, ma anche drammi e cantate) si rinvia alla voce da me scritta per il Dizionario 
storico biografico del Lazio. Personaggi e famiglie nel Lazio (esclusa Roma) dall’antichità al 
XX secolo, a cura di S. Franchi e O. Sartori, Roma, Regione Lazio - IBIMUS, 2009, t. II, pp. 
988-990. Infine, va citato il gesuita Ubertino Carrara (1642-1716), nativo di Sora, uno dei più 
apprezzati latinisti del tempo, già caro a Cristina di Svezia, poi al cardinal Pamphili, Arcade 
dal 1694 (Eudosso Pauntino), autore di carmina latini e, per musica, dell’oratorio Samson 
vindicatus (1695) e della cantata Virtutum triumphus (1702).

25  Il curiale romano Francesco Lorenzini (1680-1743) fu ammesso in Arcadia nel 1705 
come Filacida Eliaco (in seguito Filacida Luciniano), quando era già un affermato autore 
di oratori in latino, genere nel quale proseguì per alcuni anni (Athalia, 1705, musica di 
Giuseppe Faccioli; Thamar vindicata, 1706, musica di De Messi; Diva Maria Magdalena de 
Pazzis, versione latina dell’oratorio del cardinal Pamphili, 1707, musica di G. B. Pioselli; 
Sancta Caecilia, versione latina dell’oratorio del cardinal Ottoboni, 1709, idem); in italia-
no scrisse un Componimento per musica per l’Accademia del Disegno (1739, musica di 
Benedetto Micheli).

26  Morei scrisse una «nobilissima cantata» fatta eseguire dal cardinal Ottoboni con musi-
ca di Costanzi nel palazzo della Cancelleria l’8 gennaio 1722 per la riunione dell’Arcadia. Di 
quattro anni dopo è l’oratorio Il sacrificio di Jefte (1726, musica di Domenico Sarro; replica a 
Montefiascone due anni dopo). Priva di musica è la tragedia in versi sciolti Il Temistocle (1728). 

27  Di Pizzi si dà un elenco sintetico dei testi per musica: il Componimento drammatico per 
l’elezione dell’imperatore Francesco I (1746, musica di Rinaldo di Capua); l’altro Componimento 
drammatico in onore di Maria Teresa (1747, musica di Antonio Aurisicchio); Amor prigioniero, 
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L’impronta che i poeti dell’Arcadia contribuirono a dare ai modelli poeti-
co-musicali, teatrali e anche strumentali presenti nella continua produzione 
di concerti e spettacoli a Roma fu ripresa in altre città e in contesti del tutto 
estranei all’accademia; né mancò un genere, la “pastorale eroica”, nato in 
seno all’Arcadia stessa e destinato per qualche anno a una fortunata stagio-
ne sulle scene musicali d’Italia e d’Europa. Alcuni esempi furono promossi 
direttamente dal cardinal Ottoboni, che tanto con il proprio gusto influì 
sulle vicende arcadiche. Del resto i legami con l’Arcadia sono evidenti anche 
per spettacoli e concerti di Venezia, di Napoli e d’altre città italiane, come 
pure di Vienna e di Londra, città dove vissero i poeti che, in rapporti non 
semplici o addirittura conflittuali con i princìpi e le vicende dell’accademia, 
espressero sensibilità tra loro ben diverse ma profondamente legate all’età 
del razionalismo: Metastasio e Rolli.

* * *

Fin qui ogni discorso è rimasto legato all’Arcadia, alle sue vicende e ai 
suoi autori, ma questo, come si è detto, è solo un possibile percorso, di certo 
apprezzabile per interna coerenza, per giungere all’attività musicale romana 
nel suo complesso e al mecenatismo che ne alimentò un gran numero di 
manifestazioni nel periodo preso in esame, e in particolare nei primi anni 
del nuovo secolo. Allargando perciò lo sguardo, occorre tener presenti 
quattro principali lineamenti di contesto storico per una possibile lettura di 
molte manifestazioni musicali in chiave di messaggio politico o ideologico:

a)	 la guerra di successione spagnola, che investì gran parte dell’Europa e ne 
ridisegnò lo scenario politico, configurandosi come conflitto generale dai 
forti e immediati riflessi sulle attività artistiche; 

b)	 la particolare natura della città di Roma, principale centro religioso e 
diplomatico del mondo cattolico, e capitale politica sui generis, con varie-
tà di centri di committenza e produzione artistica; 

componimento drammatico (1752, musica di Costanzi); l’oratorio Per la festività dell’Assunzione 
di Maria Vergine (1753, musica di Giovanni Battista Casali); il dramma Eumene (1754, musica 
di Aurisicchio); gli oratori La coronazione di Bersabea (1754, musica di Gian Guglielmo Gallo) e 
Il roveto di Mosè (1755, musica di Casali); la cantata per le nozze Millo-Moscheni (1756, musica 
di ignoto); la cantata pastorale Le corone (1756, musica di Nicola Calandro); il dramma Il Creso 
(1757, musica di Nicolò Jommelli); un Componimento sacro in onore di Maria Vergine (1758, 
musica di Giovanni Battista Borghi); la cantata Il trionfo delle donne forti (1758, musica di 
Bartolomeo Lustrini); gli oratori La gratitudine di Salomone verso la regina sua madre (inedito, 
1760, musica di Valerio Santacroce) e La gara divota (1763, musica di Pietro Crispi). 
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c)	 la singolare situazione romana del primo decennio del Settecento, 
quando furono banditi tutti gli spettacoli teatrali ed ogni divertimento 
carnevalesco, per cui l’esecuzione di oratori musicali ebbe una straordi-
naria crescita quantitativa e qualitativa, assumendo una centralità mai 
prima o in seguito raggiunta, situazione seguita dalla riapertura dei teatri 
pubblici secondo un modello impresariale di radicata presenza nella vita 
cittadina con legami significativi nella nobiltà maggiore e minore;

d)	 lo splendore della musica che a Roma si praticava, la presenza di musicisti 
di fama europea, lo straordinario mecenatismo di alcuni principi e cardi-
nali; in particolare il fascino, spesso maestoso, dei complessi strumentali 
dell’epoca, che nel classico stile corelliano già erano famosi e imitati fuori 
d’Italia, e che proprio nel corso del quarantennio qui preso in esame 
integrarono sempre più spesso l’uso, con proprie parti autonome, di stru-
menti a fiato ormai in piena voga.

L’accentuata valenza ideologico-propagandistica di molte esecuzioni 
musicali è un aspetto che, al di là di Roma, tocca le vicende musicali italiane 
ed europee: opere teatrali, oratori, cantate e serenate, non di rado anche 
esecuzioni di musica sacra assunsero in molti casi funzioni ideologiche, 
di propaganda o di celebrazione. Il maggior ruolo fu svolto dagli oratori, 
che tramite allegorie figurali chiamavano in causa, a favore della propria 
parte politica, la Divina Provvidenza. Del resto, l’uso dell’oratorio non più 
come semplice manifestazione di devozione religiosa e non soltanto come 
intrattenimento artistico-mondano, bensì anche come messaggio ideologico, 
e financo in funzione di esplicito manifesto politico, trova esempi a Roma 
già qualche decennio prima degli anni che qui interessano, con un notevole 
incremento a partire dal pontificato di Innocenzo XI (1676-1689); principale 
promotore di quest’uso fu il nipote di quel papa, il principe Livio Odescalchi, 
uno dei mecenati di spicco a cavallo tra Sei e Settecento, legato alla politica 
asburgica28; ma l’esempio fu subito seguito dalla parte filoborbonica e anche 
da zelanti d’ambito curiale, volti a ribadire la tesi dell’assoluta estraneità 
del papato a interessi politici di parte, tesi peraltro sempre più difficile da 
mantenere per l’oggettiva debolezza politica della S. Sede. 

Lo scoppio della guerra di successione spagnola, che rimescolava tutti 
gli equilibri politici e poteva cambiare il destino di gran parte d’Europa 
(come difatti avverrà per l’Italia), diede ulteriore alimento a questa tendenza: 

28  Su questo argomento rinvio al mio lavoro Il principe Livio Odescalchi e l’oratorio 
“politico”, citato alla nota 10. Ivi un’ampia appendice elenca e commenta gli Oratori con 
riferimenti politici prodotti a Roma e in area romana dal 1651 al 1721.
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quella guerra fu combattuta non meno con la propaganda di opere artisti-
che e musicali che sui campi di battaglia. Un saggio di Ursula Kirkendale, 
ormai lontano nel tempo eppure attualissimo nella sua validità, mostrò come 
occorrerebbe riscrivere buona parte delle biografie dei musicisti dell’epoca 
tenendo conto delle vicende politiche di quella guerra e del successivo asset-
to europeo29. La studiosa parlava di Antonio Caldara, altro compositore che 
ebbe un importante periodo romano; ma ovviamente tutto l’ambiente musi-
cale di Roma e d’altre città italiane risentì delle vicende storiche dell’epoca. 
Del resto, le conseguenze sono evidenti: al termine del conflitto, combattuto 
dal 1701 al 1714 tra le potenze borboniche (Francia e Spagna, appoggiate 
dalla Baviera) da un lato e l’alleanza austro-britannico-portoghese dall’al-
tro, la vittoria fu di questa seconda coalizione; perciò Londra, Vienna e in 
qualche misura anche Lisbona divennero capitali sempre più attrattive per 
i musicisti e altri artisti italiani, in particolare i “romani”; basterà ricordare 
i nomi di Haym, di Rolli, di Castrucci tra i tanti che da Roma partirono 
per Londra; quelli di Caldara e di Metastasio trasferiti da Roma a Vienna; 
quelli di Domenico Scarlatti e di alcuni cantori pontifici (Mossi, Viedman, 
Bernini) da Roma a Lisbona. La guerra di successione spagnola rappresenta 
una pagina chiave per la storia europea: da una parte essa può esser conside-
rata l’ultimo conflitto in cui contarono le confessioni religiose, ma dall’altra 
costituì un superamento di fatto di tale geografia ideologica, data l’alleanza 
di potenze cattoliche (l’Impero austriaco, il Portogallo, la Savoia) con le 
protestanti Inghilterra e Olanda; e proprio gli eroi militari del conflitto, 
Eugenio di Savoia e il duca di Marlborough, erano famosi come spiriti liberi 
e moderni, volti al superamento dei secolari steccati ideologico-religiosi. 
Dunque quella guerra generale è di fatto un anticipo dei conflitti dell’età 
napoleonica; del resto, proprio Napoleone ben ne conosceva le vicende e di 
Eugenio e Marlborough voleva emulare le gesta. Si trattò insomma di rivol-
gimenti profondi, che gettarono semi di mutamento e aspirazioni di lunga 
durata. Per l’Italia dopo quasi due secoli si passò da un’egemonia spagnola a 
una austriaca, destinata a durare, attraverso varie e complesse vicende, fino 
a buona parte dell’Ottocento.

Va poi sottolineata la singolarità di Roma, capitale di uno Stato retto 
da un sovrano assoluto, dagli illimitati (almeno in teoria) poteri spirituali e 
anche temporali, e invece di fatto sede di una pluralità di tendenze politi-

29 U . Kirkendale, The War of the Spanish Succession reflected in works of Antonio 
Caldara, «Acta Musicologica», XXXVI, 1964, pp. 222-233 (di recente ripubblicato con 
alcune modifiche in W. and U. Kirkendale, Music and Meaning, Florence, Olschki, 2007, 
pp. 269-285). 
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che, ideologiche, culturali, che trovavano fedele riflesso nella varietà della 
produzione artistica. Il teorico potere del papa era di fatto limitato dalla sua 
veste religiosa, che gli imponeva prudenza e imparzialità almeno apparente, 
e ancor più dalla terribile debolezza politico-economica del suo Stato, non-
ché dall’età avanzata e ancor più da un criterio di successione non dinastico, 
che alla morte di ogni pontefice lasciava una famiglia pienamente inserita 
nel più alto patriziato, con velleità politiche scoperte e frequente disegno 
di proseguire la politica del defunto avo a fronte di un nuovo, spesso ben 
diverso papa. Il rilievo politico-sociale di alcuni principi romani e ancor 
più di alcuni cardinali era diretta conseguenza di questa situazione. Inoltre, 
come massimo centro diplomatico del mondo cattolico, Roma era città dove 
ogni grossa manifestazione artistica, ad esempio un oratorio con ottimi 
musicisti eseguito al cospetto del fior fiore della nobiltà e della curia, trovava 
immediati echi nelle corti d’Italia e d’Europa, attraverso lettere di agenti e 
«avvisi» dei menanti che solo in parte sono stati studiati in relazione all’at-
tività musicale. Questa situazione dava impulso al mecenatismo artistico. In 
particolare, committenti di produzioni artistiche dotate di valenza politica 
erano gli ambasciatori, che ovviamente potevano tenere una propria “linea” 
del tutto indipendente, e anche contraria, a quella della corte papale; lo stes-
so si può dire per l’ex regina Maria Casimira d’Arquien, vedova del celebre 
re di Polonia Giovanni Sobieski, la cui piccola corte offrì soluzioni del tutto 
autonome nel quadro del mecenatismo cittadino. Un quadro sintetico dei 
principali committenti e dei compositori e poeti per musica da loro favoriti 
nel periodo della guerra di successione spagnola è dato nella Tavola I.30 

Un’altra tavola, già pubblicata in un mio lavoro di recente edizione31, 
illustra le posizioni d’orientamento politico assunte dai diversi patroni e 
mecenati nel corso della guerra; si tratta ovviamente di una semplificazione, 
al solo fine di un orientamento: sono inclusi i principali patroni dell’attività 

30  I dati della Tavola, tratti dalle fonti d’archivio e dalla letteratura specialistica, registrano 
compositori e poeti sia nel caso di loro diretto servizio per il corrispondente mecenate, sia in 
quello di rapporti privi di diretta dipendenza ma costanti e ripetuti nel tempo. Un nome può 
apparire perciò più volte, nel caso del passaggio da un «patrono» all’altro, passaggio che può 
rivelare un cambio di campo politico, come nel caso dei due Scarlatti, il padre (Alessandro) pas-
sato dal patrocinio del cardinal Ottoboni a quello del cardinal Grimani, il figlio da quello della 
regina Maria Casimira a quello del fastoso ambasciatore di Portogallo. Nel caso degli ambascia-
tori i compositori potevano essere maestri di cappella della chiesa “nazionale” in Roma. 

31  S. Franchi, Possibili valenze storico-ideologiche dell’attività musicale romana duran-
te il soggiorno di Händel (1706-1708), in Georg Friedrich Händel in Rom, Beiträge der 
Internationalen Tagung (Rom 17-20 ottobre 2007), herausgegeben von S. Ehrmann-Herfort 
und M. Schnettger, «Analecta musicologica», 44, 2010, pp. 109-122: 121.
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musicale, trascurando altri pur importanti personaggi. Alcuni di questi 
principi e cardinali restarono saldi sulle proprie posizioni politiche fin dal 
tempo della fondazione dell’Arcadia e lungo il corso del Settecento; ma non 
sempre fu così; a volte ci furono novità significative. Se così era per coloro 
che con le loro committenze alimentavano la produzione musicale, tanto più 
questo valeva per i poeti e soprattutto per i musicisti, apprezzati per la loro 
valentia a prescindere dal loro servizio per l’uno o per l’altro dei patroni. 

Eppure, come si è accennato, nel primo decennio del Settecento l’attività 
musicale romana fu molto danneggiata dalla guerra e soprattutto dal forte 
terremoto del 1703: furono vietati tutti gli spettacoli pubblici e i divertimenti 
del carnevale, largamente impedita anche l’attività teatrale in case e palazzi 
privati; del resto, questa fase andava a concludere ed aggravare quanto già si 
stava determinando negli anni finali del Seicento: il più grande teatro della 
città, il Tordinona, fu del tutto demolito nel 1697; l’altro maggiore teatro, il 
Capranica, rimase chiuso e inattivo dal 1699 al 1710; nel 1701-1702 agirono i 
soli teatrini dei collegi e quelli degli ambasciatori, mentre chiusi restavano i 
teatri pubblici minori; nel 1703, dopo la prima fase del terremoto l’editto del 
18 gennaio proibì ogni spettacolo e divertimento, ma dopo i terribili giorni 
2 e 3 febbraio un gruppo di cardinali propose di sospendere il carnevale e 
ogni attività teatrale per i cinque anni successivi, proposta fatta propria dai 
magistrati di Campidoglio e sanzionata solennemente dal papa32; nel 1709 
si sarebbero, almeno in teoria, potuti riprendere gli spettacoli, ma di fatto, 
con la guerra europea ancora in corso (già nel 1702 il papa aveva pubblicato 
un giubileo straordinario «per le presenti guerre») si rinviò all’anno succes-
sivo, quando però nel teatro Capranica scoppiò una prima “questione dei 
palchetti” di ordine politico33, che ne impedì l’attività, ripresa nel 1711 solo 
attraverso una mediazione dell’ex regina Maria Casimira. 

Dunque la situazione di quei dodici-quindici anni sembra punitiva: 
Roma, fino ad allora grande centro di attività musicale e teatrale, poteva 
scadere a un ruolo insignificante. Non fu così, o almeno lo fu sul solo piano 

32  Per tutte queste vicende si rinvia alla bibliografia e ai documenti della citata 
Drammaturgia romana II.

33 L a “questione dei palchetti” si riproporrà a Roma in diversi teatri nel corso del 
Settecento, manifestandosi non di rado come sdegno del principe o ambasciatore “offeso” 
per l’incapacità delle autorità nel risolverlo. Sempre a causa dei contrasti per i palchi, negli 
anni Trenta del secolo si ebbe per quattro anni (1733-1736) la chiusura di tutti i maggiori 
teatri, sostituiti di fatto dal ricostruito Tordinona, di proprietà della Camera Apostolica, 
che lo affidò in gestione a un esperto impresario. Si rinvia anche in questo caso alla citata 
Drammaturgia romana. II e all’ampia serie di documenti e riferimenti bibliografici ivi 
raccolti.
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degli spettacoli. Altre furono le conseguenze: innanzi tutto, grande fu lo 
sviluppo dell’attività nei generi dell’oratorio, della cantata da concerto, della 
musica strumentale, della musica sacra con orchestra; poiché questi generi 
non erano basati su un pubblico pagante, tale sviluppo favorì una fase di 
grande mecenatismo; nei diversi generi, soprattutto in quelli dell’oratorio e 
della serenata, frequenti furono i messaggi ideologici lanciati dai commit-
tenti; la produzione di oratori divenne molto ricca, tanto da sostituire in 
parte l’assenza degli spettacoli, facendo assumere a quel genere caratteri già 
avviati nel tardo Seicento, destinati a durare per tutto il secolo; si ebbero 
così vere “stagioni” oratoriali nelle sale aperte al pubblico (quella del SS. 
Crocifisso per l’oratorio in latino, fino al 1710 con unica ripresa nell’anno 
santo 1725; quelle della Chiesa Nuova e di San Girolamo della Carità, ben 
presto affiancate da altre sale pubbliche, per l’oratorio in volgare; quelle 
dei collegi e seminari per altri oratori e cantate devote in volgare, con ese-
cuzioni sempre più ricche), oltre che nelle dimore stesse dei mecenati per i 
cosiddetti oratori “di palazzo”. Serenate e cantate da concerto furono molto 
frequenti, spesso promosse dagli ambasciatori in chiave propagandistica o 
celebrativa; tra le altre, gran rilievo ebbero le musiche per i concorsi di belle 
arti dell’Accademia di S. Luca; le cerimonie di premiazione erano solenni e 
comprendevano “sinfonie” e una cantata con orchestra. Queste musiche, per 
più anni dirette da Arcangelo Corelli, sono state studiate da Franco Piperno, 
che ha messo in luce la loro rilevante importanza nella storia dell’orchestra 
dell’epoca34. Il loro rapporto con l’abolizione del carnevale è palmare: i con-
corsi di belle arti furono istituiti da Clemente XI utilizzando gli 80 scudi dei 
soppressi palii sul Corso. 

Un sintetico quadro dell’attività musicale romana nel primo ventennio 
del Settecento è dato nella Tavola III. Quanta parte dell’attività musicale 
riassunta nella Tavola III fu direttamente promossa o comunque sostenuta 
da “patroni” e mecenati? Una risposta secca in termini numerici è impossi-
bile da dare: la struttura stessa della società non prevedeva, com’è noto, tagli 
netti tra attività private e pubbliche. Frequenti intrecci in compresenze tra 
mecenati e istituzioni si verificavano in quasi tutte le attività musicali; in più 
casi, piuttosto che di mecenati si trattava di patroni o promotori, né manca il 
caso di interi gruppi di “interessati” uniti in qualche forma associativa. Negli 
stessi teatri pubblici ci furono stagioni, soprattutto nello scorcio del Seicento 
ma ancora nel Settecento, dietro le quali agivano più o meno palesemente 
cardinali, principi o ambasciatori, come alcune bene informate cronache 

34  Si vedano i saggi citati nella nota 4. 
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riferiscono nei particolari. Occorre dunque restringere il discorso e mirarlo 
ai casi più evidenti o più significativi per le valenze propagandistiche. 

* * *

Espliciti manifesti di sapore ideologico e politico divennero cantate e 
oratori nel corso della guerra di successione spagnola. Nella Tavola IV sono 
elencati in successione cronologica sia gli eventi politici e militari, sia molte 
esecuzioni musicali romane del tempo con valenza celebrativa o propagandi-
stica35. Un commento dettagliato della Tavola IV richiederebbe spazi molto 
ampi e citazioni di una quantità di documenti del tempo; si rinunzia perciò 
a proporlo, nella speranza che i dati della Tavola, da soli, siano a sufficienza 
significativi per l’argomento di questo lavoro, in particolare guardando alla 
colonna denominata Patrono, in cui sono elencati i committenti, promo-
tori, mecenati degli eventi musicali: grandi personalità della curia e della 
società romana, oppure della diplomazia, che delle committenze musicali si 
servirono per far propaganda alla propria parte politica, per ammonire gli 
avversari o direttamente per celebrare grandi vittorie militari. A volte l’ese-
cuzione di un oratorio in una pubblica sala diveniva l’occasione, come nel 
caso dell’oratorio latino Innocens vita et vinea spoliatus (promosso dal prin-
cipe Odescalchi con poesia del dottor di medicina Paolo Gini e musica di 
Domenico Filippo Bottari, virtuoso stipendiato dal principe, eseguito il 18 
marzo 1707 nella sala del SS. Crocifisso), della lettura al pubblico di docu-
menti politici, in quel caso della lettera del generalissimo imperiale Eugenio 
di Savoia annunciante la capitolazione delle forze franco-spagnole nell’Italia 
settentrionale. Molti casi interessanti riguardano poi le cantate di Natale, 

35 L a parte della Tavola relativa agli anni 1706-1708 è stata pubblicata nel mio lavoro 
Possibili valenze storico-ideologiche dell’attività musicale romana durante il soggiorno di 
Händel (1706-1708); ad esso si rinvia per commenti e spiegazioni, anche in relazione ai perso-
naggi citati. Per brevità, poeti, compositori e “patroni” sono infatti indicati con il solo cogno-
me. Le notizie sono tratte dalle fonti (archivistiche, diaristiche, gli «avvisi» e i periodici del 
tempo, tra cui il «Foglio di Foligno»), dai principali repertori musicali e librettistici e dalla 
letteratura critica menzionati nella citata Drammaturgia romana. II, oltre che da alcuni studi 
particolari successivamente apparsi, tra cui segnalo, come particolarmente attinente, il mio 
saggio Attività musicale nella chiesa nazionale di Sant’Antonio dei Portoghesi e altre musiche 
di committenza portoghese a Roma nei secoli XVII-XVIII, in «Musica se extendit ad omnia». 
Studi in onore di Alberto Basso in occasione del suo 75° compleanno, a cura di R. Moffa e S. 
Saccomani, Lucca, LIM, 2007, t. I, pp. 211-279. Circa il «Foglio di Foligno», si veda l’arti-
colo di O. Sartori, Notizie di interesse musicale in un antico periodico a stampa: il «Foglio di 
Foligno», «Esercizi. Musica e spettacolo», n.s., VII-VIII, 1997-1998, pp. 87-119. 



MECENATISMO MUSICALE E POESIA PER MUSICA A ROMA 99

offerte dal papa al Sacro Collegio dei cardinali nella notte della vigilia, come 
sacri concerti vocali e strumentali in teoria del tutto avulsi dalle vicende 
politiche del tempo, anche perché seguiti dalla messa della mezzanotte e 
da una ricchissima cena con «trionfi» di zucchero; così in quella del 1702 
(esclusa dalla Tavola perché di per sé priva di evidenti riferimenti al presen-
te) si ebbe una lite tra il cardinal Ottoboni e monsignor Carlo Colonna: come 
protettore dei cantori della cappella pontificia, Ottoboni poteva occuparsi 
della musica, mentre la scelta del poeta e del testo spettava al maggiordomo 
papale, cioè a Colonna. Ottoboni volle invece aver mano libera (la guerra era 
appena scoppiata e la stessa scelta di testi e di musiche assumeva significato) 
e riuscì ad imporsi, con l’approvazione di Clemente XI: il testo (La stella de’ 
Magi), pubblicato adespota, era dello stesso Ottoboni, la musica di un suo 
virtuoso, il violoncellista Filippo Amadei36. 

* * *

Se dal consueto e prevalente contesto di questa attività musicale, radicato, 
come logico nella città papale, nella tradizione storico-ecclesiastica, nelle sue 
concezioni, nei suoi valori (riletti e ripetuti nel corso dei secoli), si alza lo 
sguardo a qualche tinta stridente nel panorama ideologico della cultura let-
teraria, storica e filosofica di quegli anni, si trovano anche a Roma elementi 
di diverso taglio e di diversa origine, per prudenza mascherati, eppure ben 
riconoscibili nell’agitarsi delle passioni politiche durante la guerra di succes-
sione spagnola e, in condizioni diverse, anche nel corso del breve pontificato 
di Innocenzo XIII, quando la Santa Sede troverà soluzioni parziali per supe-
rare la lunga contrapposizione all’impero asburgico, ormai predominante in 
Italia. In altro lavoro, qui citato alla nota 31, ho parlato di figure e argomenti 
rilevanti: del cardinal Giuseppe Renato Imperiali, del suo bibliotecario Giusto 
Fontanini, del «Circolo del Tamburo», degli anni romani del filologo napole-
tano Biagio Garofalo, di una serie di posizioni ideologiche e politiche già volte 
ai “lumi” del medio Settecento e certo circolanti, tramite alcune impostazioni 
di Gravina, nel gruppo scismatico degli Accademici Quirini. La rapida diffu-
sione di tali idee e progetti nel corso della guerra e nell’immediato dopoguerra 
favorì la presenza di concetti (per la tradizione ecclesiastica “eversivi” o alme-
no fortemente sospetti e pericolosi) anche all’ombra della Santa Sede. 

In particolare Eugenio di Savoia, generalissimo imperiale e protagonista 
del conflitto, era portatore di idee di superamento degli steccati confessio-

36  Per i dati e i documenti cfr. la citata Drammaturgia romana. II, pp. 9, 13. 
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nali e culturali, e dunque sensibili alla “tolleranza” propugnata da un Locke, 
ma proprio perciò giudicate pericolose, libertine e “protomassoniche” dai 
più severi custodi dell’ortodossia cattolica. L’alleanza degli Asburgo con 
potenze non cattoliche come la Gran Bretagna e l’Olanda, già praticata 
nel tardo Seicento, non fu dunque solo una opportunità politico-militare, 
ma spinse alla circolazione di idee del genere anche nella città del papa; in 
qualche misura e certo entro confini più prudenti che in Eugenio e nel suo 
circolo (presso il quale si rifugerà Pietro Giannone), esse allignavano nel 
gruppo degli Arcadi che facevano capo a Gravina, severo propugnatore di 
esigenze etiche e civili, dunque vicino agli storici e filosofi di linea forte-
mente anticuriale. Già prima della scissione del 1711 troppa era la differen-
za con l’ala arcadica capeggiata da Gian Mario Crescimbeni, legatissima a 
Clemente XI, all’ortodossia cattolica, al cardinal Ottoboni. Su un’antologia 
poetica dei Quirini pubblicata nel 1717 in onore di Eugenio ha richiamato 
l’attenzione la studiosa di storia della letteratura italiana Beatrice Alfonzetti 
in un recente importante saggio37: mai si parla in essa di «cattolici» o «cat-
tolicesimo», sempre e solo di «cristianesimo», unico riferimento generale 
possibile per un’Europa moderna che superasse negative contrapposizioni 
e spirito dogmatico. Un ampio Ragionamento premesso all’antologia, opera 
di un poeta e librettista reduce da Vienna, Giovanni Battista Ancioni, ne 
illustra lo spirito. 

Sintomi di questa tendenza possono forse essere rilevati già in preceden-
za, quando si ebbe la singolare presenza, dalla fine del 1706 a quella del 
1708, di un artista luterano come Händel nella capitale del mondo cattolico, 
di un suddito dell’Impero operante a Roma proprio nella fase più acuta del 
conflitto, quando il papa e l’imperatore giunsero a guerra aperta. Pur nel 
rispetto e nell’omaggio a un gran virtuoso dell’arte dei suoni che la società 
del tempo mostrò senza riserve, tale presenza imbarazza ancora gli studiosi 
di oggi38. Fu di fatto il maestro di cappella al servizio diretto del marchese 

37 B . Alfonzetti, Eugenio eroe perfettissimo. Dal canto dei Quirini alla rinascita tragica, 
«Studi storici», 45, 2004, pp. 269-277. L’antologia reca il titolo Componimenti delli signori 
Accademici Quirini in lode del serenissimo principe Eugenio di Savoja recitati nella galleria 
dell’eminentissimo Corsini in occasione delle vittorie d’Ungheria l’anno MDCCXVII (Roma, 
per Antonio de’ Rossi, 1717) e contiene un Ragionamento di Giovanni Battista Ancioni 
«edile dell’Accademia Quirina» e componimenti poetici di Alessandro Santinelli, Bernardo 
Bucci, Domenico Ottavio Petrosellini, Domenico Rolli (il fratello cieco di Paolo), Fabio 
Fasanella, Gaetano Lemer, Gennaro Giannelli, Nicolò Casoni, Paolo Vannini, Pier Girolamo 
Guglielmi, Vincenzo Antonio Morotti. 

38  Si vedano al riguardo i saggi di S. Leopold (Ein Lutheraner in Rom. Komponieren im 
Kontext der Konfessionen), I. Dingel (Protestantische Stellungnahmen zu Lehre und Leben 
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Francesco Maria Ruspoli (non ancora principe), che lo ospitò in palazzo 
Bonelli ai Santi Apostoli come gradito gentiluomo; compose oratori, canta-
te, musica sacra per Ruspoli e per altri committenti, più volte anche per le 
riunioni arcadiche che Ruspoli ospitò nei suoi giardini. Ma fra tanti lavori 
eccellenti, uno è di certo il più famoso, per la bellezza della musica ma anche 
per il grande apparato esecutivo e non ultimo per il clamore che suscitò: 
l’oratorio La Risurrezione. Fatto eseguire da Ruspoli la domenica di Pasqua 
del 1708, è condotto su un soggetto sospeso tra cielo e terra, soggetto del 
tutto insolito, che fa pensare alla concezione volta al superamento degli stec-
cati ideologici e religiosi poi manifestatasi nella citata antologia del 1717. Che 
cosa infatti accomuna tutte le confessioni cristiane, al di là di rilevantissime 
differenze teologiche? Senza dubbio, la fede in Gesù Cristo, e in particolare 
la sua risurrezione: come dice san Paolo nella prima lettera ai Corinzi, senza 
di essa la fede stessa sarebbe vana (15, 14 «Si autem Christus non suscitatus 
est, inanis est ergo praedicatio nostra, inanis est et fides vestra»). 

Questa scelta non può essere casuale: va ricondotta al committente mar-
chese Ruspoli, vero protagonista delle vicende musicali del tempo. Del resto, 
anche l’esecuzione nel giorno di Pasqua, di fronte a un pubblico scelto ma 
numeroso, in un salone allestito in forma di teatro, fu voluta per solennizzare 
l’evento: si celebrava Gesù risorto proprio nell’anniversario della sua vittoria 
sulla morte. L’oratorio haendeliano diveniva un manifesto ideologico. A ben 
vedere, tutta la vicenda della produzione di questo lavoro sembra significa-
tiva nel contesto in cui cerchiamo di porla: i rapporti tra papa Clemente XI 
e l’imperatore Giuseppe I erano tesissimi dall’anno precedente, e infatti sfo-
ceranno di lì a poco in guerra aperta; fin dal 1705 l’ambasciatore imperiale 
Lamberg, d’accordo con il principe Odescalchi, aveva proposto a Giuseppe 
I di venire a Roma per farsi incoronare, suscitando anche a Roma i germi 
di un pensiero politico che sarà detto neoghibellinismo, volto a ridurre o 
eliminare il potere temporale dei papi39; le truppe di Eugenio di Savoia in 

der römisch-katholischen Kirche im deutschen Umfeld Händels) e R. Matheus (Händel vor der 
Inquisition? Zum Umgang mit Protestanten im päpstlichen Rom um 1700) nel citato volume di 
«Analecta musicologica» intitolato Georg Friedrich Händel in Rom. 

39  All’epoca questa concezione, avviata a una lunga fortuna durata fin nel pieno del 
Risorgimento, collegava l’anticurialismo ben radicato nella cultura napoletana a quello d’ispi-
razione giansenistica o protomassonica. La sua presenza anche in Italia fu senz’altro favorita 
dai sentimenti suscitati dalla guerra di successione spagnola e non mancò di produrre opere 
musicali di satira antipapale: così è stata interpretata l’Agrippina di Händel, rappresentata 
a Venezia nel 1709 su libretto di uno dei più convinti partigiani del partito filoasburgico 
dell’epoca, il cardinal Grimani. La proposta di venire a Roma per farsi incoronare fu rivolta 
nel 1705 all’imperatore Giuseppe I dall’ambasciatore imperiale Lamberg (d’accordo con il 
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Italia erano in buona parte costituite da luterani e calvinisti; i cardinali più 
intransigenti suggerivano al papa di scomunicare l’imperatore, mentre alla 
moderazione lo invitava il suo maggior consigliere, il cardinal Marescotti, 
zio di Ruspoli; poiché una posizione rispettosa del papa ma tendenzial-
mente neutrale era mantenuta dall’ex regina di Polonia Maria Casimira, il 
libretto fu affidato al già citato segretario di quella dama, Carlo Sigismondo 
Capeci, forse il più noto librettista romano del tempo; con ciò si coinvolge-
va anche l’Arcadia, giacché Capeci ne era membro importante e Ruspoli il 
maggior patrono (insieme ad Ottoboni); l’affidare la composizione a «monsù 
Hendel» rafforzava il possibile significato interconfessionale dell’opera, 
mentre un possibile contrappeso si cercava con la dedica rivolta a un uomo 
del papa, il cardinal Gualtieri, destinato in Romagna a vigilare sui confini 
già attaccati dalle truppe imperiali. 

Senza dubbio Ruspoli fu figura fuor dell’ordinario. Asceso ai più alti livel-
li dell’aristocrazia romana, aveva di se stesso l’idea d’essere uno strumento 
della Provvidenza. Sinceramente convinto di ciò, usò l’immenso patrimonio 
ereditato dall’estinta famiglia Ruspoli (lui stesso era nato Marescotti) in una 
cospicua opera di mecenatismo artistico, in particolare rivolta all’oratorio, 
nel qual campo fu senza dubbio il maggior committente del tempo. Guardava 
dunque a sé come a un patriarca (per l’appunto Mosè fu figura prediletta 
di molti degli oratori da lui prodotti), destinato a imprese di cui avrebbe 
parlato il mondo. Il caso della Risurrezione è il più noto e clamoroso, ma va 
seguita tutta la sua attività di mecenate della musica per rilevarne caratteri 
di gran rilievo, alcuni già posti in luce da Ursula Kirkendale, tuttavia ancor 
oggi non a tutti noti come quelli di un Pamphili o di un Ottoboni; del resto, 
nonostante che gli ultimi nominati fossero cardinali, mentre egli stesso era 
nato in una famiglia aristocratica tutt’al più di medio livello, Ruspoli si com-
portava con una libertà che neppure un principe, forse solo un ambascia-
tore si sarebbe consentita. Nel salone di palazzo Bonelli, dove abitava, fece 
costruire per questo oratorio «un ben ornato teatro» dall’architetto Contini; 

principe Odescalchi): così i poteri imperiali in Italia avrebbero ripreso lo splendore dei tempi 
di Carlo V. Del 20 ottobre 1707 è una lettera di Eugenio di Savoia a Giuseppe I nella quale il 
generale consigliava l’imperatore nel senso di opporre la più forte resistenza contro le pretese 
temporali del papa. Nel maggio 1708 gli imperiali occuparono Comacchio e sul portale della 
fortezza scrissero «All’imperatore Giuseppe, rivendicatore degli antichi diritti d’Italia». La 
diretta conquista di Milano, di Mantova, del Regno di Napoli e della Sicilia facevano scrivere 
ad alcuni sostenitori di Giuseppe I che in fondo tutta l’Italia e la stessa Roma dell’iniquo e 
incauto papa gli spettavano, giacché l’unico vero potere del papa doveva essere quello spiri-
tuale, con l’abolizione dello Stato della Chiesa. 
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lo sfarzo della giornata comprese la presenza di celebrati virtuosi di canto, 
di una grossa orchestra guidata da Corelli, di un sontuoso apparato curato 
dal pittore Michelangelo Cerruti, di libretti con belle incisioni e di copie 
per gli ospiti più illustri legate in materiali pregiati. Nonostante la presenza 
di più cardinali tra gli invitati, Ruspoli fece cantare una donna, la celebrata 
virtuosa Margherita Durastante: così violava le norme, tanto più restrittive 
in quella fase di penitenza e di guerra, e questo nel giorno più sacro e solen-
ne dell’anno. Naturalmente la sua iniziativa, da cui la città fu colpita, non 
passò inosservata nelle stanze della curia: il marchese ricevette una esplicita 
“ammonizione” papale e fu citato dinanzi al segretario di Stato cardinal 
Paulucci. Gli fu prescritto di lasciare Roma; così passò la primavera nel suo 
castello di Vignanello. Per rientrare pienamente nelle grazie di Clemente XI, 
armò allora a proprie spese un reggimento destinato a sostenere le truppe 
pontificie in Romagna. Per la partenza del reggimento fece eseguire una 
cantata (citata nella Tavola IV), Olinto pastore arcade alle glorie del Tebro, 
vera autocelebrazione del mecenate che si fa eroe guerresco per sostenere il 
proprio sovrano temporale e spirituale. Questa cantata fu posta in musica 
da Händel su versi dello stesso Ruspoli (Olinto era il suo nome in Arcadia). 
Con tutto ciò, il marchese riuscì a mantenere buoni rapporti con il partito 
filoasburgico, cui con il passare degli anni si accostò sempre di più40, proprio 
mentre la sua stella saliva al vertice dell’aristocrazia romana: il reggimento 
fece ottima figura nei combattimenti presso Ferrara; il grato Clemente XI 
eresse il feudo di Cerveteri in principato e ne investì Ruspoli, che fu ricevuto 
in udienza con un trattamento «solito a darsi a’ nepoti di papa, il che è cosa 
specialissima»41, cioè equiparandolo ai più grandi principi romani. Anche 
dopo la morte di quel papa la fortuna non lo abbandonò: il nuovo vicario 
di Cristo, Innocenzo XIII, era zio di sua moglie42, e in un certo senso egli 

40  I buoni rapporti di Ruspoli con il partito filoasburgico e con gli stessi ambasciatori 
imperiali furono in buona parte dovuti al forte impegno da lui promosso per le trattative 
di pace tra il papa e l’imperatore; in seguito egli appoggiò con vigore l’offensiva imperiale 
in Ungheria, promuovendo anche intermezzi di satira antiottomana nel Seminario Romano 
(1717, testo di Girolamo Gigli, musica di Francesco Gasparini). Non a caso perciò Paolo 
Rolli, subito prima dello scisma dell’Arcadia nel 1711, dedicò a lui e alla stagione di spettaco-
li da Ruspoli promossa in quel carnevale, una importante antologia arcadica (Componimenti 
poetici di diversi Pastori Arcadi, Roma, per Antonio de’ Rossi, 1711; cfr. E. Esposito, Annali 
di Antonio De Rossi stampatore in Roma (1695-1755), Firenze, Olschki, 1972, p. 122).

41  Valesio, Diario di Roma, vol. IV, p. 231.
42  Ruspoli era marito di Maria Isabella Cesi, nipote carnale del papa in quanto figlia di 

sua sorella Giacinta Maria Conti. Questi legami parentali erano all’epoca importantissimi: 
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fu “nipote” anche del successivo papa, Benedetto XIII, che era zio di suo 
genero43.

* * *

Un ultimo cenno riguarda un aspetto squisitamente musicale: l’uso di 
strumenti a fiato. Come si è accennato, uno dei punti d’interesse per gli 
sviluppi della musica nel periodo che possiamo chiamare “arcadico” sta 
nell’affermazione in Europa di complessi orchestrali basati sugli strumenti 
ad arco e guidati da una valida “spalla”; il modello di riferimento fu per 
decenni quello romano, diretto da Arcangelo Corelli e indirizzato a una 
concezione di fusione “sinfonica” delle sonorità. Ma, a partire dagli ultimi 
anni del Seicento, sempre più spesso vennero inseriti strumenti a fiato con 
parti autonome nelle orchestre di varie città italiane, in particolare in quelle 
di Roma, dove l’anziano Corelli fu attivo fino alla morte (1713) e dove la 
sua esperienza fu proseguita e arricchita nei decenni successivi44. Dapprima 
coppie di trombe, poi i moderni oboi, i flauti diritti e ben presto anche i 
traversieri, i fagotti, infine i corni appaiono negli organici dei complessi 
romani, veneziani e d’altre città45; il contributo dato da Roma a questa fase, 
non ancora del tutto messo in luce, dev’essere stato cospicuo e in esso ancora 
un volta troviamo Ruspoli tra i protagonisti. Basterà dire che il celebre flau-
tista e oboista francese Jacques Hotteterre, inventore del flauto “traversiere”, 

Ruspoli ebbe dediche come «degnissimo nipote del regnante sommo pontefice Innocenzo 
XIII» (cfr. il mio lavoro Il principe Ruspoli: l’oratorio in Arcadia, pp. 251, 312-313). 

43 B enedetto XIII era zio paterno del duca Filippo Orsini, dal 1718 sposo di Giacinta, 
figlia prediletta di Ruspoli. Anche da questo papa, nonostante gli infelici rapporti tra gli 
sposi, Ruspoli fu favorito a oltranza, in particolare con una solenne visita del pontefice nel 
suo feudo di Vignanello e con la beatificazione di Giacinta Marescotti, sua antenata.

44  Particolarmente significativo è il giudizio dato da Crescimbeni sull’arte di Corelli 
come creatore dello stile sinfonico: «Egli fu il primiero che introducesse in Roma le sinfonie 
di tal copioso numero e varietà d’istrumenti che si rende quasi impossibile a credere come si 
potessero sonare senza timor di sconcerto, massimamente nell’accordo di quei da fiato con 
quei da arco, che bene spesso eccedevano il numero di cento» (Notizie storiche degli Arcadi 
morti, t. I, Roma, nella stamperia di Antonio de Rossi, 1720, p. 288). 

45 L a grande fortuna degli oboi (e dei flauti, a lungo suonati dagli stessi oboisti) nella 
musica italiana del primo Settecento è ben delineata in A. Bernardini, The oboe in the 
Venetian Republic, 1692-1797, «Early Music», XVI, 1988, pp. 372-387, articolo fondamenta-
le, mirato su Venezia ma ricco di dati anche su Roma. Per altre notizie e bibliografia aggior-
nata sugli strumenti dell’epoca in Italia, rinvio al recente volume di R. Meucci, Strumentaio. 
Il costruttore di strumenti musicali nella tradizione occidentale, Venezia, Fondazione Cologni 
- Marsilio, 2008, pp. 183-190, 261-266.
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visse a Roma presso Ruspoli per quattro anni (1698-1701) come «maestro di 
flauti» e che perciò, tornato in patria, sarà detto «le Romain»46. 

L’amore per le più ricche sonorità, che a Ruspoli veniva probabilmente 
dalla lettura del salmo 150, fu da lui costantemente coltivato e attuato in 
molte delle esecuzioni nel suo palazzo o anche in pubbliche sale, del resto 
ben presto condiviso da appassionati, mecenati e dagli stessi musicisti. Già 
un anno prima della Risurrezione haendeliana Ruspoli fece chiudere un’altra 
stagione oratoriale da lui promossa con Il giardino di rose su libretto ade-
spota (al quale quasi certamente egli diede mano) e musica di Alessandro 
Scarlatti, composizione per molti versi da confrontare direttamente con 
quella di Händel, come messaggio di sostegno a Clemente XI47 ma in par-
ticolare per la ricchezza di fiati nella tavolozza strumentale, che poi Händel 
porterà a più maturo livello nella celebrazione della vittoria di Cristo sulla 
morte. Quando formò a proprie spese il reggimento per la difesa di Ferrara, 
Ruspoli lo fece accompagnare da un complesso di sei flauti, sei oboi e dieci 
tamburini; ma se i tamburini erano normali nell’ambito della musica milita-
re, più interessante è il gruppo di flauti e oboi, così diverso dalle tradizionali 
fanfare romane di Castello e di Campidoglio, basate su cornetti e tromboni; 
e tanto più interessante in quanto Ruspoli e altri mecenati musicali dell’epo-
ca favorivano l’uso “artistico” e anche solistico di quegli strumenti nei con-
certi da loro promossi; si conferma così che l’adozione di questi strumenti 
“rimbalzava”, per così dire, dai gruppi orchestrali alla vita militare. 

Nella città dove Corelli aveva creato l’organismo fuso e compatto della 
moderna orchestra d’archi, così lontana dai complessi concertanti preferiti 
in altre città e degna per il suo suono perfetto e maestoso di solennizzare 
gli eventi più importanti della vita religiosa e civile di quella società, l’ar-
ricchimento dell’organico con parti obbligate di strumenti a fiato portava 
a variarne le qualità timbriche e le alternanze di sonorità, anche quando si 
voleva preservare il senso unitario del complesso orchestrale. Partiture con 
questo tipo di strumentazione, in teatro come negli oratori e forse ancor 
più nelle serenate, presentano così in più momenti un ductus compatto e 
“sinfonico” alternato a più ludici interventi concertanti. Senza dubbio, in 
alcune composizioni elencate nella Tavola IV l’uso di strumenti a fiato, 

46 L a notizia, trovata da chi scrive nei documenti Ruspoli Marescotti dell’Archivio 
Segreto Vaticano, è stata pubblicata nel saggio Il principe Ruspoli: l’oratorio in Arcadia, pp. 
280, 314, e subito diffusa in libri e articoli europei e americani d’interesse musicologico. 

47  Si veda questo oratorio nella Tavola IV; un più ampio discorso al riguardo nell’intro-
duzione dell’edizione critica (A. Scarlatti, Il giardino di rose. Oratorio, a cura di S. Franchi, 
Roma, Istituto Italiano per la Storia della Musica, 2006). 
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spesso legato a suggestioni pastorali, può aver anche alluso allo sfondo delle 
vicende militari da celebrare. Rispetto agli altri strumenti già nominati, un 
poco più tardiva fu l’adozione dei corni, per la quale penso, con il conforto 
di uno specialista come l’amico Renato Meucci, a una diffusione avviatasi da 
Vienna verso l’Italia negli anni finali della guerra e nei primi anni del dopo-
guerra, diffusione legata anche a personaggi importanti della diplomazia e 
della politica come l’ambasciatore imperiale Johann Wenzel von Gallas, che 
visse a Roma dal 1714 al 1719. Ma anche per i corni una precoce apparizione 
è legata al principe Ruspoli, che nel settembre 1715 fece eseguire nel pro-
prio giardino all’Aventino una cantata pastorale con due corni da caccia in 
orchestra, cantata posta in musica da Antonio Caldara proprio in occasione 
di una adunanza dell’Arcadia. Non sembrerà dunque azzardato collegare 
questa esperienza con quelle, subito successive, di un oboista-compositore, 
Benedetto Micheli48, a sua volta legato a Ruspoli, oltre che al plenipoten-
ziario imperiale cardinal Cienfuegos; in esse, a partire dalla cantata per 
l’onomastico dell’imperatrice Elisabetta (novembre 1722)49, si delinea la 
formazione orchestrale basata sugli archi con una coppia di oboi e una di 
corni, destinata a tanta fortuna lungo il secolo. 

S’incontrano dunque finezza di gusto e “modernità” di scelte anche in 
questa direzione, in bella coerenza con gli altri aspetti già trattati, con l’in-
dirizzo, per solito consapevolmente perseguito, di rendere man mano più 
appropriato ed “espressivo” il linguaggio della compagine orchestrale, ormai 
strumento fondamentale dei compositori per l’arte più sociale e di comuni-
cazione più immediata, la musica. Fin dai primi decenni dell’Arcadia essa si 
era resa capace, attraverso i modelli compositivi, la circolazione delle copie 
manoscritte e delle edizioni a stampa, i continui viaggi degli artisti e degli 
esecutori, il plauso o la perplessità del pubblico, di plasmare la sensibilità 
dell’Europa colta e di contribuire così, come farà lungo tutto il secolo, al 
continuo rinnovamento di gusti e di ideali. 

48  Per Micheli rinvio alla voce da me scritta per il Dizionario biografico degli Italiani (vol. 
LXXIV, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 2010, pp. 192-194). 

49 L a cui musica fu giudicata «di sommo gradimento» dal «Diario Ordinario» di Roma, 
num. 828, del 21 novembre 1722; giudizio che riecheggiò in Europa. La poesia era di Silvio 
Stampiglia: ci si trova ancora in ambito arcadico. 
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Tavola i

MECENATI MUSICALI E COMPOSITORI DA LORO PATROCINATI,  
1700-1714

Patroni e mecenati Compositori Poeti per musica

Il papa e la sua famiglia
Clemente XI
Famiglia Albani

Francesco Magini Giulio Bussi, cameriere 
d’onore
Carlo Uslenghi

Famiglie dei precedenti pontificati
Card. Pietro Ottoboni Arcangelo Corelli

Andrea Adami
Filippo Amadei
Alessandro Scarlatti

Testi poetici propri
Filippo Ortensio Fabbri
Domenico Antonio Norcia

Principe Livio Odescalchi Giovanni Francesco Garbi
Domenico Laurelli
Domenico Filippo Bottari
Giovanni Mossi

Pietro Vagni
Giovanni Battista Vacondio
Paolo Gini

Principi Altieri Girolamo Bezzi Giuseppe Giudici
Principi Rospigliosi Giovanni Pietro Franchi
Card. Benedetto Pamphili Carlo Cesarini

Cinzio Rotondi
Georg Friedrich Händel

Testi poetici propri
Francesco Maria Gasparri
Giovanni Battista Forlini

Principe Urbano Barberini Giovanni Antonio Costa
Giovanni Battista Tibaldi

Altri principi e cardinali amanti di poesia e musica
Francesco Maria Ruspoli 
(nato Marescotti)

Bernardo Gaffi
Quirino Colombani
Georg Friedrich Händel
Antonio Caldara
Francesco Gasparini
Benedetto Micheli

Testi poetici propri
Antonio Checchi
Girolamo Gigli
Giovanni Gualberto 
Barlocci

Card. Lorenzo Corsini 
(futuro papa Clemente XII)

Dionisio Frigiotti Giacomo Buonaccorsi
Carlo Doni

Card. Vincenzo Grimani Pietro Paolo Bencini
Alessandro Scarlatti

Giacomo Buonaccorsi

Michelangelo Caetani Giuseppe Valentini
Nicola Romaldi

Domenico Renda
Rinaldo Giangi

L’ex regina di Polonia
Maria Casimira d’Arquien 
vedova Sobieski

Paolo Lorenzani
Anastasio Lingua
Domenico Scarlatti

Carlo Sigismondo Capeci
Giovanni Domenico Pioli
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Ambasciatori e agenti diplomatici
Card. Toussaint Janson 
de Fourbin, ambasciatore 
francese

Pier Paolo Martinetti,
maestro di S. Luigi

Juan Francisco Pacheco 
duca di Uzeda, ambasciatore 
spagnolo

Severo De Luca,
maestro di S. Giacomo

Francesco Noceto
Giovanni Domenico Pioli

Leopold Joseph Lamberg, 
ambasciatore imperiale

Pietro Paolo Bencini,
maestro della chiesa impe-
riale di S. Maria dell’Anima

Domenico Renda

Mons. Franz Karl Kaunitz, 
plenipotenziario imperiale

Domenico Laurelli Pietro Vagni

Johann Wenzel von Gallas, 
ambasciatore imperiale

Giovanni Bononcini Paolo Rolli

Rodrigo Annes de Saa mar-
chese di Fontes, ambasciato-
re del Portogallo

Domenico Scarlatti

Tavola ii

ORIENTAMENTI POLITICI

Filoborbonici Neutrali (ma filopapali) Filoasburgici
Papa Clemente XI (con la 
maggior parte della curia, 
tra cui il cardinal segretario 
di Stato Paulucci)

Maria Casimira d’Arquien 
Sobieski, ex regina di 
Polonia

Card. Vincenzo Grimani

Card. Ottoboni
Card. Janson
Card. Ranuccio Pallavicino

Card. Pamphili
Card. Marescotti (zio di 
Ruspoli)
Marchese (poi principe) 
Ruspoli

Card. Carlo Colonna
Principe Odescalchi
Duca Caetani

Ambasciatore spagnolo 
Uzeda

Mons. Kaunitz plenipoten-
ziario imperiale
Diplomatici del Portogallo

Arcadia: gruppo di 
Crescimbeni

Arcadia: gruppo dei seguaci 
di Gravina
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Tavola iii

QUADRO DELL’ATTIVITÀ MUSICALE ROMANA  
NEL PRIMO VENTENNIO DEL SETTECENTO

Teatri attivi nel periodo

A) Sale pubbliche

nome attivo negli anni generi rappresentati
Capranica dal 1711 drammi per musica
Alibert (poi delle Dame) dal 1717 drammi per musica
Pace 1710-1716

dal 1717
burattini e commedie in prosa
drammi per musica oppure comme-
die in prosa

Pallacorda dal 1715 tragicommedie con intermezzi in 
musica

Sala Rucellai dal 1709 commedie in prosa
Mascherone dal 1718 commedie in prosa
Granari dal 1713 commedie in prosa e burattini
Santa Lucia della Tinta dal 1713 commedie in prosa; nel 1721 melo-

drammi

Vari altri teatrini popolari (Borgo, Coronari, Ornani, Pallacorda al Fico, Alle Quattro 
Fontane)

B) Sale private
–	 Teatro della regina Maria Casimira nel palazzetto Zuccari;
–	 Teatro Ottoboni alla Cancelleria;
–	 Teatro del principe Ruspoli in palazzo Bonelli;
–	V arie altre sale adibite a teatro nei palazzi dell’aristocrazia e della minore nobiltà, anche 

fuori Roma nonché nelle dimore degli ambasciatori o in case “di particolari”. 
A questo gruppo andrebbero anche aggiunte le sale di conventi e monasteri (soprattutto 
femminili) dove si recitarono commedie e opere in musica.

C) Teatrini dei collegi
–	 Seminario Romano (tragedie francesi in versione italiana, spesso di Girolamo Gigli)
–	 Clementino (tragedie francesi in versione italiana del rettore Filippo Merelli)
–	 Nazareno (commedie e tragicommedie italiane)
–	 Salviati (commedie italiane)
–	 Collegio Capranica (tragedie italiane)

Serenate e cantate

–	 Serenate e cantate da concerto si eseguivano nei palazzi, nei giardini, nelle piazze, nei 
collegi, nelle ville urbane e suburbane, promosse dagli ambasciatori o agenti diplomatici, 
dalla regina Maria Casimira, da cardinali (in particolare Pamphili, Ottoboni, Colonna, 
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Cybo), da principi (Odescalchi, Ruspoli, Borghese, Santacroce, duca Caetani, principessa 
Carpegna, Vaini, conte Marescotti), da ordini o congregazioni religiose, da confraternite, 
dallo stesso papa nelle sue dimore estive a Castel Gandolfo. 

–	 Cantate di Natale nei palazzi apostolici (Vaticano e Quirinale). 
–	 Cantate di soggetto devoto nelle chiese per feste religiose o per accademie studentesche 

(S. Maria sopra Minerva), nonché nei conventi e monasteri (anche femminili, ad esempio 
per cerimonie di monacazione). 

–	 Sinfonie e cantate per le riunioni delle accademie (concorsi dell’Accademia di S. Luca in 
Campidoglio).

–	O di e cantate latine per cerimonie di laurea al Collegio Romano, alla Sapienza e in altri 
collegi e seminari.

–	M ascherate in musica si tennero sul Corso. 
–	 Conversazioni con musica (cantate da camera ecc.) si tenevano presso i principali mece-

nati musicali.

Sale d’oratorio

–	O ratorio del SS. Crocifisso
–	O ratorio dei Filippini alla Chiesa Nuova
–	O ratorio di S. Girolamo della Carità
–	 Esecuzioni (formalmente private) di oratori nei palazzi della Cancelleria (card. Ottoboni), 

Bonelli (principe Ruspoli), Zuccari (Maria Casimira), Manfroni al Corso (card. Corsini), 
Odescalchi (principe Odescalchi, poi ambasciatore imperiale Gallas), Borghese, Altem-
ps, Colonna di Carbognano, in palazzo di Spagna ed anche in case di semplici borghesi 
(Lotario Griffoni)

–	 Altri oratori si eseguivano nelle sale dei collegi (tra cui il Seminario Romano), nonché in 
chiese e abbazie (anche suburbane, come l’abbazia di S. Paolo di Albano) 

Principali cappelle musicali

Cappella Maestro di cappella Organista
Cappella pontificia Maestri pro tempore =
S. Pietro in Vaticano Paolo Lorenzani (1694-1713)

Tomaso Baj (1713-1714)
Domenico Scarlatti (1714-1719)

Giovan Battista Garbi (1691-
1719)

S. Giovanni in Laterano Giovanni Battista Bianchini 
(1684-1708)
Giuseppe Ottavio Pitoni 
(1708-1719)

Giacomo Simonelli (1673-1704)
Giacomo G. Tomasi (1704-1719)

S. Maria Maggiore Antonio Foggia (1688-1707)
Alessandro Scarlatti (1707-08)
Pompeo Cannicciari (1709-1744)

Bernardo Pasquini (1665-1704)
Bernardo Gaffi (1704-1739)

S. Maria in Trastevere Flavio Lanciani (1701-1706)
Girolamo Galavotti (1706-09)
Giovanni Battista Pioselli 
(1709-1727)

Girolamo de Sanctis (1703-
1710)
Domenico Zipoli (1710-1713)
Lelio Colista jr (1713-1745)
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S. Lorenzo in Damaso Giuseppe Ottavio Pitoni 
(1692-1721)

Chiesa Nuova Giovanni Bicilli (1677-1705)
Pietro Paolo Bencini (1705-
1743)

Felice Mercuriali (1703-1731)

S. Agostino Giuseppe Rosa (1700-1703)
Giovanni Battista Bianchini 
(1705-1708)
Giuseppe Ottavio Pitoni 
(1708-1733)

S. Girolamo della 
Carità

Giuseppe Scalmani (1692-1711)
Giuseppe Faccioli (1711-14)
Giovanni Battista Pioselli 
(1714-1727)

Francesco Acciarelli (1692-1710)
Gio. Pietro Sottile (1711-1714)
Giacomo Simonelli (1715-1718)
Felice Mercuriali (1718-1736)

S. Maria in Aracoeli = Bernardo Pasquini (1664-1710)
Bernardo Gaffi (1710-1744)

S. Maria dell’Anima Pietro Paolo Bencini (1701-1721)
S. Marco Giuseppe Ottavio Pitoni 

(1677-1743)
S. Luigi de’ Francesi Pier Paolo Martinetti (1696-

1729)
S. Giacomo degli 
Spagnoli

Francesco Grassi (1698-1704)
Severo de Luca (1704-1734)

Gesù 
(e Seminario Romano)

G. B. Giansetti (1681-1704)
Carlo Cesarini (1704-1741)

S. Apollinare 
(e Collegio Germanico)

Giuseppe Ottavio Pitoni 
(1686-1743)

S. Maria in Aquiro 
(e Collegio Salviati)

G. B. Nannini (1700-1717)
Girolamo Chiti (1717-1726)

L’organismo professionale delle attività musicali era la Congregazione dei Musici di Roma 
sotto l’invocazione di Santa Cecilia, esistente fin dal Cinquecento; ivi gli iscritti erano distinti 
nelle quattro categorie di maestri di cappella, organisti, cantori, strumentisti. 
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Tavola iv

ATTIVITÀ MUSICALE CON VALENZE POLITICHE 
NEL CORSO DELLA GUERRA DI SUCCESSIONE SPAGNOLA (1701-1714)
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