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out the similarity of the Crusaders’ chorus in Act 2 to Meyerbeer’s Bé-
nédiction des poignards in Les Huguenots. It is the shadow of Robert le diable 
that extends over Giovanna d’Arco, also a medieval subject coloured by the 
supernatural. The epic historical background of Attila involving the clash 
of civilizations surely led to Verdi’s exclamation: “Come sarebbe bello l’At-
tila pel Grand Opéra di Parigi! Vi sarebbero soltanto da aggiungere poche 
cose, e tutto il resto andrebbe bene.”2 

Beyond these four operas, Staffieri also explores techniques ultimately 
derived from French grand opera as they play out in other early Verdi 
operas less obviously connected to the massive display of rival historical 
and political imperatives. An interest in a drama of individuals who are 
buffeted by forces they cannot control is felt in Ernani and I due Foscari. 
Like Giovanna d’Arco, the supernatural music of Macbeth owes some of its 
instrumental and choral effects to Robert le diable. Another point of contact 
that Staffieri amplifies is thematic recurrence, especially in I due Foscari, 
already described by Verdi’s contemporary Abramo Basevi as a learned 
and weighty device attributable to French grand opera. Finally, Staffieri 
settles on both La battaglia di Legnano and especially Jérusalem as prime ex-
amples of the impact of grand opera. The latter of course was an outright 
French-language rifacimento of I Lombardi alla prima crociata, now brought 
much further into line with Parisian practice by a tightening of the plot and 
the addition of ballet and new ritual scenes. Throughout, Staffieri’s analy-
sis is nuanced, alert to historiography, thoroughly engaged with the pri-
mary source record, and clearly organized and expressed. In short, a major 
contribution to Verdi studies, indeed to musicology at large. 

Steven Huebner 
 
 
Antonio TARANTINO, Giuseppe Verdi a Napoli, a cura di Sandra DE FALCO e 
Renzo FRANCABANDERA, Imola, Cue, 2017, 34 pp. 
 
La figura di Giuseppe Verdi è stata in diverse occasioni oggetto di lavori 
teatrali. Un certo successo lo ottenne negli anni Ottanta After Aida di Julian 
Mitchell, che metteva in scena la tortuosa genesi di Otello e i rapporti fra 
Verdi e Boito. In tempi più vicini e venendo all’Italia, nel 2013 è andato in 
scena alla Terme di Caracalla a Roma Un bacio sul cuore, le donne nella vita e 

 
2 Verdi to Escudier (12 September 1845), in I copialettere di Giuseppe Verdi, ed. Gaetano 

CESARI e Alessandro LUZIO (Milano: Stucchi Ceretti, 1913), 439. 
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nella musica di Verdi, con Michele Placido e Isabella Ferrari. Lo spettacolo 
seguiva abbastanza da vicino The man Verdi di Frank Walker e Placido-
Verdi recitava lettere realmente scritte dal compositore. Questi esempi, in-
sieme a molti altri provenienti dalla televisione, mostrano il fascino che il 
più celebre operista italiano continua a esercitare sull’immaginario del 
pubblico, e dal punto di vista del musicologo permettono di osservare la 
permanenza e l’evoluzione di luoghi comuni che sono parte integrante del-
la storia della ricezione verdiana. 

Su questo sfondo ci si può avvicinare a Giuseppe Verdi a Napoli di An-
tonio Tarantino, andato in scena a Roma (Teatro Vascello) nel 2017 e a 
Milano (teatro I) nel 2018, con regia di Sandra De Falco e musiche di Azio 
Corghi, poi pubblicato dalla casa editrice Cue Press, con introduzione di 
Renzo Francabandera. Questa recensione si occupa del testo pubblicato e 
non dello spettacolo. Coerentemente con questa limitazione, non verrà ten-
tata una valutazione dei meriti letterari del lavoro di Tarantino o della sua 
riuscita in teatro. 

La pièce racconta una visita immaginaria di Verdi a Salvadore Camma-
rano nel 1848, durante la composizione della Battaglia di Legnano, e soprat-
tutto durante la fase iniziale del biennio rivoluzionario. A disagio in pre-
senza del musicista ricco e famoso, Cammarano non ha il coraggio di recla-
mare il denaro che Verdi non gli avrebbe versato per le loro precedenti 
collaborazioni. È la domestica Caterina, schietta popolana napoletana, a 
fronteggiare il musicista. Dopo momenti di tensione in cui il rapporto tra 
musicista e librettista e quello tra poeta e cameriera sembrano sul punto di 
rompersi, la vicenda ha esito positivo con l’entrata in scena dell’impresario 
Flauto, che porta una borsa piena di denaro come ricompensa per l’opera 
che deve ancora essere scritta. Verdi, placato, lascia il denaro interamente 
a Cammarano, rinunciando anche alle correzioni del libretto che aveva ri-
chiesto in maniera pignola nella prima parte. 

In maniera evidentemente programmatica, Tarantino non punta a una 
ricostruzione storica accurata. In alcuni casi gli anacronismi sono esibiti, 
come quando Verdi parla di «contratti a termine» (28), gettando un ponte 
tra la precarietà del poeta ottocentesco e quella odierna. In altri casi si è in 
dubbio se l’anacronismo sia voluto o no: si parla ad esempio «Austrounga-
rici» (27; designazione valida solo a partire dal 1867: nel 1848 l’Ungheria 
non era ancora una nazionalità dominante dell’impero e si stava anzi ribel-
lando contro il dominio austriaco). Le principali licenze poetiche di Taran-
tino riguardano non sorprendentemente l’opera: La battaglia di Legnano fu 
scritta per la Roma in quel momento repubblicana e non per Napoli, dove 
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il soggetto non avrebbe mai superato la censura. Anche il rapporto tra mu-
sicista e librettista è rappresentato in maniera quantomeno singolare, in 
quanto il Verdi storico esercitava un controllo molto più stretto sull’intero 
processo di composizione e non avrebbe rinunciato alle sue idee come fa 
nello spettacolo. 

Volute o no, queste imprecisioni contribuiscono a delineare un Otto-
cento immaginario, fuori dal tempo. I suoi caratteri principali sono la na-
tura retorica dell’espressione poetica e letteraria, l’idea onnipresente (e 
molesta) della patria, l’idealismo limitato e in prospettiva storica fallimen-
tare, l’inconciliabilità fra un nord prepotente e un sud arcaico, il ritardo 
storico rispetto ai paesi più avanzati d’Europa. Si tratta di una vulgata e di 
una visione politica ormai piuttosto stabile. 

L’analisi del linguaggio di Giuseppe Verdi a Napoli conferma in maniera 
interessante questa tendenza. Nella parte iniziale, in cui i convenevoli na-
scondono a stento l’incomunicabilità tra i due personaggi, sia Verdi sia 
Cammarano parlano una lingua ironicamente vicina a quella dell’oratoria 
politica di età risorgimentale: «Cosa mi venite a toglier dal suo ricovero lo 
spinoso e oramai quasi politico argomento del censo, con tutta l’Europa in 
subbuglio e che dimanda a gran voce: suffragio universale!» (14; Verdi), o: 
«Altrimenti quanto di pregiato in esso risiede vien via via avvilito da di-
menticanze noncuranze trascuranze, sì che ove prima eravi – per univer-
sale riconoscimento – un talento, ecco che poi quella somma di virtù vien 
dimezzata e poi decimata e infine nullificata» (15; Cammarano). 

Questo linguaggio di cartapesta si rompe quando la tensione sale, e a 
quel punto emerge un fondo dialettale napoletano che, con effetto comico, 
contagia anche Verdi. 

In quanto protagonista di un’epoca contrassegnata, nella visione del-
l’autore, dal fallimento di un idealismo politico incapace di comprendere 
la realtà sociale, è inevitabile che il Verdi di Tarantino sia un personaggio 
piuttosto sgradevole, come il Verdi storico probabilmente non era. Il gran-
de musicista appare come un uomo incapace di vedere i problemi della 
vita quotidiana di chi gli sta intorno, compreso un collaboratore come 
Cammarano. Questa valutazione negativa di Verdi si oppone a quella 
agiografica di un’abbondante letteratura, ma non è di per sé una novità, 
come non è una novità che il rapporto con il denaro sia un suo tema cen-
trale. 

C’è però un notevole cambiamento di prospettiva. Per i detrattori del 
passato, il musicista italiano rappresentava un affarista che metteva il suc-
cesso economico sopra l’arte. Alfredo Casella, ad esempio, bollava nel 1913 
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Donizetti e Verdi come des hommes d’affaires.1 Nel testo di Tarantino invece 
Verdi diventa un (finto) ingenuo che dall’alto della sua posizione di suc-
cesso non si interessa ai problemi materiali ed economici, affrontando l’im-
presario del San Carlo con una dichiarazione di principio che il lettore 
degli epistolari verdiani difficilmente riuscirebbe a immaginare in bocca a 
Verdi, anche al di là del linguaggio: «E a me che me ne fotte dei grani, dei 
tarì, delle lire, dei talleri e degli scellini! Commendator Flaùto: l’arte è libe-
ra dalle catene del denaro!» (30) 

Questo ribaltamento di prospettiva è coerente con il sostanziale disin-
teresse per la figura storica di Verdi. Nel confronto con Cammarano, Verdi 
deve rappresentare le limitazioni di un artista benestante e superficial-
mente idealista: il ritratto viene di conseguenza. Al di là delle inesattezze 
storiche, giustificabili in un testo letterario, allo spettatore/lettore per cui 
Verdi è qualcosa in più dell’incarnazione di un’epoca e di un idealtipo 
questo ritratto sembrerà probabilmente ingeneroso. 

Francesco Bracci 
 
 
Felice TODDE, Il tenore gentiluomo. La vera storia di Mario (Giovanni Matteo 
De Candia) (Personaggi della musica, 23), Varese, Zecchini, 2016, VIII + 
488 pp. 
 
Der Tenor Giovanni Matteo De Candia, Spross einer sardischen Adels 
familie, ging unter seinem Künstlernamen Mario als eine der herausragen-
den Sängerpersönlichkeiten des mittleren 19. Jahrhundert in die Opern-
geschichte ein. Bereits 1910 veröffentlichte Cecilia Pearse De Candia, eine 
seiner Töchter, Erinnerungen an ihren Vater, die Judith Gautier als Vorlage 
für ihren Roman d’un grand chanteur (1912) dienten. Elizabeth Forbes unter-
nahm 1985 den Versuch einer Doppelbiographie, in der sie Leben und Wir-
ken des Sängers und seiner Lebensgefährtin und langjährigen Bühnen-
partnerin Giulia Grisi miteinander verwob. Einen Überblick über Marios 
Nachlass gibt der «catalogo dei manoscritti» im «Fondo Mario» der Biblio-
teca musicale di Santa Cecilia in Rom, den Annalisa Bini 1995 herausgab. 
Der vielseitige Musikschriftsteller und Opernfachmann Felice Todde, der 
 
1 Alfredo CASELLA, L'avenir musical de l'Italie, in L’homme libre, 8 settembre 1913, p. 2; 

cit. Eduardo SANGUINETI, I segreti della giara, in Alfredo Casella e l'Europa. Atti del 
convegno internazionale di studi, Siena, 7-9 giugno 2001, a cura di Mila DE SANTIS, Fi-
renze, Olschki, 2003 («Chigiana», 44), pp. 331-341: 332; anche in SANGUINETI, Cultura 
e realtà, a cura di Erminio RISSO, Milano, Feltrinelli, 2010, pp. 305-316: 306. 




