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Con placido sembiante 
Tu mi prometti amor, 
Ma quell’ingrato cor 
Sò che m’inganna ...

Così risuonava il primo verso dell’aria 
appassionata di un castrato soprano sedicenne 
al suo debutto, una sera d’inverno, sabato 
16 Febbraio 1726, sulla scena romana del 
“Teatro delle Dame” (originariamente 
conosciuto come Teatro Alibert o Teatro 
Aliberti) e davanti ad oltre 2000 spettatori – 
ospiti d’onore il Re e la Regina di Inghilterra,1 
parecchi cardinali, diplomatici stranieri, 
membri dell’aristocrazia di Roma e delle classi 
sociali più elevate – alla prima esecuzione 
assoluta di un “Drama per Musica” in tre atti, 

ambientato nel medioevo scandinavo ai tempi 
della dinastia dei Valdemari.

Il cantante debuttante si chiamava Gaetano 
Majorano,“Cafarellino” il suo nome d’arte 
(conosciuto anche come Cafariello, Caffarelli, 
Caffariello o Gaffarello); l’opera in questione 
Il Valdemaro e il suo autore, il compositore 
e “Vice-Maestro della Real Cappella di 
Napoli”, Domenico Sarro che con questo 
lavoro debuttava anch’egli sulle scene romane.

Quest’opera rappresentò per Cafarellino 
l’inizio di una carriera internazionale come 
uno dei più illustri cantanti castrati, aprendogli 
di lì a un anno le porte di molti tra i più 
importanti teatri d’opera d’Italia e d’Europa.

Anche per Sarro Il Valdemaro rappresentò 
un punto di svolta determinante nella carriera. 

“Con placido sembiante...”
L’opera Il Valdemaro di Domenico Sarro (Roma, 1726)

di Knud Arne Jürgensen

Abstract. From both historical and musical points of  view the opera in three acts Il Valdemaro (Roma, 1726) by the 
Neapolitan composer Domenico Sarro is interesting for several reasons. First, it represents one of  the earliest known 
works in the operatic history of  southern Europe, whose action is based on a Nordic theme. Despite the fact that 
it belongs to the great works of  Sarro, it has so far remained almost completely unexplored. Il Valdemaro is also 
interesting for the genesis of  its libretto, which originally had been conceived to depict an ancient Chinese imperial 
environment, but at a later stage was transformed into a medieval Scandinavian setting.
The opera belongs to an operatic tradition in the Roman musical life established after Pope Sixtus V in 1588 had 
proclaimed that women would not be allowed to perform on stage in the States of  the Church, a ban that was shortly 
recalled by Pope Clement X in 1671 at Rome’s Teatro Tordinona (following the wish of  Cristina of  Sweden), but 
reinstated by Pope Innocent XI and held in vigor by his successors up to the mid-eighteenth century. Il Valdemaro 
remains in line with this tradition, which makes it one of  the few works Sarro wrote exclusively for male singers (four 
soprano castrati, two alto castrati and a tenor). In the history of  opera Sarro’s music represents one of  the reformatory 
moments when the highly contrapuntal polyphonic baroque opera gave way for a new pre-classicism, with more free 
forms and melodic structures. In Il Valdemaro Sarro thus focuses particularly on the high voices. This introductory 
article aims at illustrating the genesis of  the opera and its first performance. In conclusion, it presents four arias, 
selected as representative of  Il Valdemaro. They are published here for the first time, in a new critical edition, for use 
in a desirable new production of  the opera.
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Ogni compositore d’opera italiano della prima 
metà del Settecento, per diventare famoso e 
consolidare la propria posizione, prima o 
poi avrebbe dovuto avere successo a Roma. 
Questo riuscì a Sarro nel 1726, quando proprio 
con Il Valdemaro accrebbe la sua reputazione 
divenendo uno dei principali compositori del 
tempo. Solo poche settimane prima della prima 
mondiale dell’opera, era stato ammesso nella 
prestigiosa accademia letteraria dell’Arcadia 
fra i  pochissimi membri compositori.2

Sotto un profilo storico-operistico, Il 
Valdemaro è interessante per diversi motivi. In 
primo luogo, esso sembra rappresentare una 
delle prime note opere della storia operistica 
dell’Italia meridionale, la cui azione si fonda 
su un tema nordico,3 anche se originariamente 
essa fu concepita in un’ambientazione 
ancora più “esotica” quale l’antica Cina 
imperiale, come vedremo più avanti.

Nonostante appartenga alle grandi 
opere di Sarro, essa è rimasta finora quasi 
completamente sconosciuta.  Originariamente 
parte della collezione della Biblioteca del Real 
Collegio di Musica di S. Sebastiano a Napoli 
(con la segnatura anticha: 31.3.15), la partitura 
per Il Valdemaro fu in un secondo tempo 
trasferita alla Biblioteca del Conservatorio di 
musica S. Pietro a Majella sempre a Napoli 
(con la nuova collocazione: Rari 7.2.13).4

Il presente articolo, introduttivo a 
quest’opera di Sarro, mira a illustrarne la 
genesi e la sua prima rappresentazione, 
anche tramite la presentazione di quattro arie 
selezionate e rappresentative de Il Valdemaro 
in una nuova edizione critica e scientifica in 
vista di una sua auspicabile messa in scena. 

L’opera e il suo compositore
Domenico Natale Sarro (Trani 24.12.1679 - 
Napoli 25.1.1744)5 studiò al Conservatorio di 
Napoli ed assunse una posizione importante 
allorquando divenne in questa città successore 
del compositore Alessandro Scarlatti. Fu 
contemporaneo del ben più noto compositore 
veneziano Antonio Vivaldi, con il quale spesso 
venne paragonato.6 Nominato “Maestro 
del Real Cappella di Napoli” nel settembre 

1737,  la sua considerazione tra i massimi 
compositori d’opera barocca è testimoniata 
dal fatto che fu incaricato di comporre le opere 
per l’inaugurazione dei due più importanti 
teatri d’opera dell’Italia centromeridionale: il 
Teatro Argentina di Roma (1732) e il Teatro 
San Carlo di Napoli (1737). Dal 1718 al 1741 
egli scrisse quasi esclusivamente melodrammi 
arrivando a comporre più di 30 opere su testi, 
tra gli altri, di Pietro Metastasio – il più grande 
librettista d’opera del tempo, e verosimilmente 
il più grande poeta italiano del ’700 – e 
Apostolo Zeno, l’altro grande librettista 
dell’epoca. Compose inoltre per molti castrati 
di fama internazionale (Farinelli, Farfallino, 
Berenstadt e Casarellino), gli stessi per i quali 
anche Händel scrisse appositamente alcune 
delle sue opere più famose.7

Il Valdemaro fu composta e messa in 
scena nel 1726 per un teatro originariamente 
costruito per volontà del conte Antonio 
d’Alibert (a cui si deve il suo nome originario) 
ma in quell’anno completamente rinnovato 
e rinominato “Teatro delle Dame”. 
L’opera assunse un ruolo particolare nella 
carriera di Sarro in quanto rappresenta 
l’unica opera che egli abbia mai composta 
espressamente nello Stato Pontificio.

A partire da quell’anno Sarro sarà tra 
i primi compositori a distanziarsi dallo 
stile prevalentemente contrappuntistico 
dell’opera, per avventurarsi in un linguaggio 
melodico più libero, e ritmicamente più ricco 
e stimolante, ciò che conduce direttamente 
verso il classicismo. Già nel 1789 Charles 
Burney notava: “He [Sarro] was one of  the 
early reformers, who, like [Leonardo] Vinci, 
simplified harmony, and polished melody in 
his productions for the stage”.8 E nel 1815 
Giuseppe Bertini scriveva, che furono Sarro 
e Nicola Porpora “i primi che si studiarono a 
semplificare l’armonia, e a ripulire la melodia”.9

In tempi più recenti Francesco Degrada 
sottolineava, nel 1977, come fu propriamente 
Sarro a orientare prima e a dover sostenere 
successivamente il confronto diretto con gli 
ideali melodrammatici della nuova generazione 
dell’ultimo decennio del Seicento, i cui maggiori 
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esponenti furono Leo, Vinci e Hasse. Le opere 
di Sarro mostrano, sempre secondo Degrada, 
“rispetto ai drammi per musica di Alessandro 
Scarlatti e di Francesco Mancini una sensibilità 
melodica in larga misura priva della plasticità e 
della tensione barocca, leggiadri e sentimentali 
brani in tempo Larghetto ed Andantino 
sostituiscono le tradizionali arie in tempo 
Grave, la struttura compositiva si semplifica e 
il virtuosismo vocale passa in primo piano”.10

Il Valdemaro appartiene inoltre ad una 
tradizione operistica, profondamente radicata 
nella vita musicale romana, dopo che papa 
Sisto V nel 1588 aveva bandito le donne dalle 
scene in tutto lo Stato Pontificio, divieto cui 
si contravvenne nel 1671, sotto il pontificato 
di papa Clemente X, al Teatro Tordinona, per 
corrispondere alle insistenze di Cristina di 
Svezia. Ma solo per poco tempo, dato che papa 
Innocenzo XI rinnovò più tardi la proibizione. 
Persino Benedetto XIV, che passava per uomo 
di larghe vedute, come pontefice si dimostrò 
severo e ligio alle leggi morali della Chiesa, 
e continuò a proibire l’esibizione pubblica 
alla donne fino alla metà del secolo XVIII.11

 Per quasi due secoli Roma fu quindi uno 
dei centri principali quanto alla utilizzazione 
dei castrati dato che nelle nuove opere scritte 
e ivi rappresentate i ruoli femminili venivano 
ricoperti esclusivamente da questi. Il Valdemaro 
rientra nel solco di questa tradizione ed è 
una delle pochissime opere che Sarro scrisse 
solamente per cantanti di sesso maschile (vale a 
dire per soprano, mezzosoprano e alto castrati, 
oltre che per le voci naturali di tenore e basso).

La musica di Sarro rappresenta nella storia 
della musica uno dei punti di transizione tra i 
tratti polifonici e altamente contrappuntistici 
dell’antecedente opera barocca e il successivo 
classicismo con le sue più libere forme e 
strutture melodiche. Ne Il Valdemaro Sarro dà 
particolare importanza alle voci alte, che in 
una prospettiva per quei tempi innovativa, egli 
antepone alle voci basse. Le sue opere sono 
per lo più composte per orchestra d’archi, 
oboi, corni, trombe e basso continuo. Tramite 
le voci del primo e del secondo violino, per lo 
più unisone, e il raddoppio della parte di basso 

con la viola, Sarro crea ne Il Valdemaro un 
tessuto orchestrale più chiaramente suddiviso, 
ciò che contribuisce a dare alla sua musica 
una notevole vivacità, così come le frasi 
melodiche nelle arie vengono caratterizzate 
da una particolare agilità e espressività.

Le più libere forme strofiche dei versi, i salti 
di varie ottave nelle arie e le frequenti ripetizioni 
delle forme cadenzate non rappresentano 
solamente alcune delle componenti più 
caratteristiche di quel nuovo linguaggio 
musicale-operistico che venne sviluppato nei 
primi decenni del Settecento da compositori 
quali Pergolesi, Leo, Hasse e lo stesso 
Sarro, ma costituisce anche il fondamento, 
precorrendolo,  per tutto il susseguente stile 
pre-classico, creando in tal modo anche le 
premesse per la nascita dello stile classico, 
che conduce a Wolfgang Amadeus Mozart 
e alla sua produzione operistica giovanile.

 
La genesi del libretto
Che l’opera di Sarro finisse per essere basata su 
un argomento ispirato al medioevo scandinavo, 
si deve a ragioni ben più complesse di quanto 
forse si potrebbe pensare. Ce lo conferma il 
diarista e incisore settecentesco Francesco 
Valesio che nella sua opera monumentale 
Diari di Roma 1700-1742 in una nota scritta 
nella serata di apertura del 16 Febbraio 1726 
fa riferimento alla storia dell’origine del Il 
Valdemaro:

Questa sera andò in scena il secondo 
dramma nel teatro d’Aliberti intitolato 
il Valdimaro, composto da Apostolo 
Zeno o col titolo di Teuzone, imperatore 
della Cina, ma ha bisognato mutare 
il titolo e l’opera […] essendosi 
espressi i padri gesuiti per via della 
congregazione di Propaganda Fide, 
acciò non si rinovassero i discorsi con 
tale occasione intorno gli emergenti 
scandalosi di quell’imperio avvenuti 
per conto de’ pontificii decreti, 
poco osservati da’ medesimi padri.12

 
Già qui otteniamo due informazioni molto 
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importanti sulla genesi dell’opera, vale a 
dire il nome del librettista, Apostolo Zeno, 
e le motivazioni per la scelta del soggetto e 
dell’ambientazione dell’opera. Nel libretto 
stampato non figura assolutamente il nome di 
Zeno, ciò che spiega perché finora sia stato un 
mistero chi si celasse in realtà dietro al testo 
dell’opera e alla scelta del suo argomento.

Secondo la testimonianza di Valesio, 
sembrerebbe che a Roma nel 1726 fosse 
inizialmente stata prevista una riedizione 
di un’opera di Zeno molto più antica, il 
Teuzzone, del 1706,13 ora però su musica 
completamente nuova, composta appunto da 
Sarro. L’opera Teuzzone è ambientata alla corte 
imperiale di Pechino, cosa che nel 1726 pose 
il teatro in conflitto con la Chiesa. Infatti, 
riprendere il tema dell’opera “cinese” per la 
Chiesa di Roma era evidentemente ritenuto 
pregiudizievole per la missione gesuita in Cina.

Il problema aveva le sue radici nei “Riti 
cinesi”, una delicata diatriba teologica sorta 
sotto il pontificato di papa Gregorio XV agli 
inizi del Seicento, e che si protrasse per circa un 
secolo e mezzo. Affine e contemporanea alla 
“Questione dei riti malabarici”, che interessò 
l’India, emerse in occasione dei viaggi che 
gruppi di missionari occidentali compirono 
in Estremo Oriente con l’obiettivo di 
evangelizzare i popoli dell’area. Il problema di 
fondo è dato dalla difficoltà ad adattare i principi 
cristiani alle diverse civiltà delle varie nazioni.14

La prevista riedizione del Teuzzone, che dava 
un dettagliato ritratto degli intrighi amorosi e 
delle lotte intestine alla corte imperiale cinese, 

avrebbe rischiato di danneggiare anni di sforzi 
e di  intenso lavoro intesi a normalizzare 
le relazioni con la Cina. La chiesa emise 
pertanto un esplicito divieto a rimettere 
in scena il Teuzzone, ragione per cui sia il 
librettista sia il compositore si ritrovarono in 
tutta fretta a rielaborare l’opera, collocando 
l’azione in un angolo completamente 
diverso del mondo e in un’altra epoca, vale 
a dire la Scandinavia al tempo dei Valdemari.

Sotto certi aspetti però, il Teuzzone è ancora 
presente nel Valdemaro, dato che l’azione 
procede quasi in parallelo in entrambe le 
opere. Le principali differenze sono incentrate 
su una serie di arie, i cui testi ne Il Valdemaro 
sono stati o fortemente rivisti o del tutto 
riscritti rispetto al Teuzzone. Al contrario, i 
recitativi che più descrivono l’azione sono 
rimasti pressoché identici in entrambe le opere.

Anche i ruoli sono fondamentalmente 
gli stessi in entrambe, naturalmente sotto 
altri nomi, mentre la musica di Sarro per Il 
Valdemaro è ovviamente del tutto diversa 
da quella originale per il Teuzzone di Zeno. 
In stretta conformità con gli sforzi che 
Zeno intraprese per semplificare il “Drama 
per Musica” del XVIII secolo, che molti 
contemporanei consideravano disperdersi in 
trame eccessivamente complesse, egli ideò 
per Il Valdemaro una trama più semplice 
e una più credibile galleria di personaggi.

L’azione si svolge all’interno del Palazzo 
Reale di Uppsala e tratta della morte del padre 
di Valdemaro, Ricimero re dei Goti,15 solo 
pochi giorni dopo che questi aveva deciso di 

Figg. 1-3. “Teatro di Alibert” visto dall’esterno e indicato con il numero “95” sul Prospetto D’Alma Città di Roma visto dal 
Monte Gianicolo... disegnato e inciso...da Giuseppe Vasi... nell’Anno MDCCLXV , stampato a Roma nel 1765. I numeri  “14” e 
“90” indicano rispettivamente la Chiesa di San Carlo al Corso (oggi Basilica dei SS. Ambrogio e Carlo) e la Villa Medici 
sul Pincio (foto: autore).
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sposare  la giovane Gerilda, ragazza di rango 
inferiore ma dotata e ambiziosa. Il giovane 
principe Valdemaro, figlio di primo letto 
del re defunto, sta per salire al trono con la 
moglie, la principessa norvegese Rosmonda, 
ma si ritrova al centro di tutta una serie di 
intrighi d’amore e di drammatiche lotte 
di potere istigate da due ministri di corte, 
Sueno e Sivardo, che entrambi ambiscono 
alla mano di Gerilda, e che pertanto si 
lasciano da lei manipolare nel tentativo di 
impedire a Rosmonda e a Valdemaro di 
ascendere legittimamente al trono e al potere.

L’allestimento dell’opera
Nell’Italia del XVIII secolo Roma era una 
tappa obbligata per ogni compositore d’opera 
che volesse affermarsi, nonché una base di 
lancio per la carriera, e mettere in scena una 
propria opera al Teatro Alibert era uno dei più 
alti riconoscimenti cui un compositore poteva 
all’epoca aspirare. Nel 1726 inoltre c’era una 
particolare attenzione proprio per questo 
teatro, dopo che Roma aveva dovuto vivere 
senza rappresentazioni teatrali pubbliche per 
oltre un anno a causa della chiusura di tutti i 
teatri della città decretata della Santa Sede in 
occasione dell’Anno Santo nel 1725. Il Teatro 
Alibert aveva infatti, durante la chiusura, 
subito radicali restauri e ristrutturazioni dello 
spazio scenico e della platea, e Francesco 
Valesio nota così nei suoi Diario di Roma in data 
14 Gennaio 1726: “Lunedi 14 [...] Questa sera 
si è dato principio al dramma della Didone nel 
teatro Aliberti con belle apparenze, essendo 
stato allungato il palco oltre 40 palmi”.16 E 
pochi giorni dopo la riapertura del teatro si 
legge nel Diario ordinario di Ungheria di Roma:

 
Lunedi sera [14. Gennaio 1726] si aprì il 
Teatro di nuovo notabilmente ampliato, 
e migliorato, già del Sign. Conte 
d’Alibert, oggi dette delle Signore 
Dame, ed andò in Scena per la prima 
volta l’Opera in Musica intitolata La 
Didone abbandonata [di Metastasio con 
musica di Leonardo Vinci], che riesce 
con molta sodisfazione, ed applauso.17

Il Teatro Alibert fu costruito tra il 1716 e 1718 
da Francesco Galli da Bibbiena per volere 
di Antonio d’Alibert. Era situato all’angolo 
fra le attuali via Margutta e via D’Alibert 
direttamente sotto le pendici di Villa Medici 
e a due passi da Piazza di Spagna (Figg. 1-3). 
Visto dall’esterno era un edificio piuttosto 
anonimo dato che non possedeva una vera 
e propria facciata ma tre ingressi, uno dei 
quali su via Margutta. L’ingresso principale 
del teatro, riservato alla nobiltà, era su via 
del Babuino in un palazzo, che era unito al 
teatro da un ponte pensile su via Margutta. In 
tal modo il pubblico più importante poteva 
entrare nel teatro nella più totale discrezione.18

Il teatro prese il nome “Teatro delle 
Dame” e forse per questo si diffuse la 
notizia che in quel teatro avessero recitato 
per la prima volta delle donne. Ma questa 
interpretazione è infondata. Già dopo i 
primi anni di attività, al nome Alibert era 
stato aggiunto questo titolo, probabilmente 
per la consuetudine di dedicare le opere 
teatrali, a seconda dell’argomento, ai cavalieri 
oppure alle nobili signore del pubblico.19

Qui ebbero la loro prima rappresentazione 
assoluta numerose opere e melodrammi. Ma 
anche tragedie e commedie vennero scritte per 
questa celebre scena, e dalla fine del Settecento 
vi si tennero anche spettacoli circensi e balli 
pubblici in maschera (Fig. 4). Fu distrutto 
nel 1863 da un violentissimo incendio e mai 
più ricostruito, ma i muri esterni dell’edificio 
verso via Margutta attestano tuttora le 

Fig. 4. Teatro Alibert a Roma. Interno della sala di Ge-
remia Abbiati, s.a., riprodotto in De Angelis 1943 (foto: 
autore).
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dimensioni del teatro originale (Fig. 5).
L’auditorio ligneo a 7 ordini di 36 

loggioni, era a forma di ferro di cavallo, 
con parete di fondo quasi piana, e con le 
laterali leggermente convergenti verso il 
palcoscenico a circoscrivere una platea assai 
vasta (Figg. 6-7). Decisamente vasto era 
anche il palcoscenico, attrezzato anche per gli 
spettacoli più complessi. L’interno era allestito 
dai singoli proprietari dei loggioni, e solo in 
particolari circostanze si provvedeva ad una 
decorazione unitaria e omogenea (Fig. 8).20

In seguito a varie modifiche e successivi 
ampliamenti, la sala del Teatro Alibert divenne 
ben presto enorme, come testimoniano i 
viaggiatori stranieri che visitarono Roma 
nel Settecento, a detta dei quali l’Alibert 
era senza dubbio il teatro più grande e più 
bello della città. Lo scrittore tedesco Karl 
Ludwig Freiherr von Pöllnitz scriveva al 
proposito nelle sue Lettres et mémoires del 
1737: “De tous ces Théâtres [romains], il n’y 
en a qu’un de beau; c’est celui des Dames”.21

Alla metà del Settecento, iniziò una spietata 
concorrenza tra l’Alibert e il Teatro Argentina 
(anche questo inaugurato con un’opera di Sarro 
nel 1732), senza esclusione di colpi. Fra i tanti 
aneddoti al riguardo, Carlo Bandini racconta 

in Roma nel settecento, di una burla giocata 
dagli “argentini” ai danni dei loro avversari. 
L’Alibert era riuscito a scritturare un eccellente 
cantante castrato e i sostenitori dell’Argentina, 
per fare un dispetto, introdussero di nascosto 
nella sala, durante lo spettacolo, un cane: lo 
tennero a bada fino a quando il cantante non 
fu alle prime battute dell’aria che mandava 
in estasi gli spettatori. A quel punto presero 
a tormentare la povera bestia, che iniziò a 
guaire, scatenando l’ilarità del pubblico.22

Ma fu alla fine del XVIII secolo che l’Alibert 
ebbe un eccezionale rilancio: tramontata ormai 
l’epoca dei giovani castrati dalle splendide voci 
(come Carlo Broschi detto Farinelli, Giacinto 
Fontana detto Farfallino, e Antonio Uberti 
detto  Porporino), sul suo palcoscenico si esibì 
la prima donna cantante, Teresa Bertinotti 
e, qualche anno dopo, iniziarono a fare la 

Fig. 5. Via Margutta a Roma con l’edificio 
che conserva ancora oggi le mura esterne 
dell’originario Teatro Alibert (foto: autore).

Figg.  6-7. “Teatro Alibert” all’an-
golo tra Via Alibert e Via Margutta,  
indicato col numero 396 sulla Carta 
topografica di Roma al tempo di Benedetto 
XIV di Giambattista Nolli, stampa-
ta a Roma nel 1748 (foto: autore).
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loro comparsa anche le ballerine, tra le quali 
la celebre Marianna Vanzulli Piccolomini.

Quanto alle messe in scena e alle 
scenografie utilizzate al Teatro Alibert, ci è 
stata conservata un’approfondita descrizione 
da parte di Charles De Brosses, magistrato e 
politico francese e frequentatore abituale dei 
teatri più in voga di Roma. Egli non esita a 
valutare il livello di quanto qui si rappresentava 
come molto superiore a ciò che il 
contemporaneo teatro francese poteva vantare: 

L’immensa grandezza del Teatro 
Alibert dà agli italiani modo di 
sfoggiare la propria arte in uno spazio 
conveniente che noi non abbiamo nelle 
nostre meschine sale di Parigi. Voi non 
potete credere con quanta verità anche 
nei particolari, essi rappresentino i 
diversi luoghi: una galleria, una foresta, 
un campo, un granaio, un gabinetto, 
una prigione e via dicendo. Invece di 
mettere come noi, uniformemente i 
pezzi della decorazione sopra le due 
file di quinte, gli italiani li spandono 
attraverso il teatro; se sono colonnati o 
gallerie essi li dispongono obliquamente 
su più linee diagonali, il ché aumenta 
l’effetto della prospettiva; se il luogo 
deve avere poco spazio, essi restringono 
il teatro e chiudono così bene da tutte 
le parti, che si direbbe di essere in una 
caverna, in una tenda, o sotto una volta. 
Vi sono due o tre cambiamenti per atto, 
che si eseguono senza grande abilità, 
e con minore prontezza che da noi. 
Pure, quando sono fatti, la verità è tale 
che tutta la mia attenzione si rivolge a 
riconoscere, quando si cambia la scena, 
dove si trovava l’unione di questi pezzi 
che ho veduto posare l’uno dopo l’altro.23

La scenografia per Il Valdemaro fu creata da 
Alessandro Mauri. Originario di Tortona, 
faceva parte di una dinastia di artisti teatrali e 
scenografi da diverse generazioni. Mauri aveva 
già lavorato a Venezia e Bologna, e la messa 
in scena dell’opera lirica di Sarro fu tra i suoi 

primi incarichi importanti a Roma.24 Pur non 
essendo possibile rintracciare i suoi disegni per 
le dieci “Mutazioni di Scena” e  decorazioni 
de Il Valdemaro, ci si può, comunque, fare 
un’idea abbastanza chiara di come potesse 
apparire l’allestimento dell’opera sulla base 
di varie scenografie dell’epoca pervenuteci. 
Intorno al 1710-1720, ad esempio, l’incisore 
e scenografo Carlo Antonio Buffagnotti creò 
una serie di bozzetti di scena pensati come 
fonte di ispirazione per gli artisti e pittori di 
teatro. Egli aveva lavorato a stretto contatto 
con il principale scenografo italiano del 
tempo, Francesco Bibiena, le cui scenografie 
aveva riprodotto sotto forma di incisioni, ed 
egli stesso aveva creato numerose scenografie 
per i teatri di Parma, Bologna, Torino, Genova 
e Ferrara.25 La sua collezione di immagini 

Fig. 8. Pianta del Teatro Alibert a Roma tratta dall’ope-
ra di G.B. Dupont dal titolo Parallèle de plans des plus belles 
salles de spetacles  e pubblicato a Parigi prima del 1766 
(foto: Biblioteca Reale di Copenaghen).
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sceniche è esemplificatrice della scenografia del 
tempo, con il chiaro utilizzo della prospettiva 
angolare resa tramite numerose linee diagonali, 
una tecnica che Buffagnotti aveva appresa 
dal Bibiena, e ulteriormente sviluppata in 
una vera e propria opera d’arte (Figg. 9-10).26

Una fonte specificamente romana 
di scenografia del tempo si ritrova nelle 
decorazioni del pittore teatrale romano 
Nicolò Michetti per l’opera Carlo Magno 
su musiche di Giovanni Costanzi. Venne 
rappresentata nel 1729 al teatro privato del 
cardinale Pietro Ottoboni, ricavato al primo 
piano del suo palazzo, oggi Palazzo della 
Cancelleria. Nel libretto per questo lavoro 
troviamo riprodotte tutte e dodici le immagini 
sceniche per quest’opera storica (Figg. 11-12), 
che rappresenta un episodio drammatico della 

Figg. 9-10. Due esempi di scenografie dell’epoca di Do-
menico Sarro disegnate e pubblicate da Carlo Antonio 
Buffagnotti intorno al 1710 (foto: Biblioteca e Museo 
Teatrale del Burcardo (SIAE) - Viale della Letteratura 
24-EUR Roma; Via del Sudario 44-Roma).

Figg. 11-12. Due esempi di scenografie dell’epoca di 
Domenico Sarro disegnate da Nicolò Michetti e pub-
blicati nel libretto per la festa teatrale Carlo Magno con 
musica di Giovanni  Costanzi, rappresentato al Teatro 
Ottoboni a Roma nell’ottobre 1729 (foto: Biblioteca 
del Conservatorio di Santa Cecilia, Roma). 
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Fig. 13. L’orchestra tipica dell’epoca di Domenico Sarro qui riprodotta dal libretto della festa teatrale Carlo Magno con 
musica di Giovanni Costanzi, rappresentata al Teatro Ottoboni a Roma nell’ottobre 1729 (foto: Biblioteca del Conser-
vatorio di Santa Cecilia, Roma).

Fig. 14. Un cantante nel costume dell’epoca di Dome-
nico Sarro, forse il castrato soprano Gaetano Majora-
no, detto Cafarellino nel ruolo di Alvida nel Valdemaro 
di Domenico Sarro. Caricatura disegnata da Pier Leone 
Ghezzi, s.a., Cod. Ottob. lat. 3116, c. 149 (foto: Biblio-
teca Apostolica Vaticana).

Fig. 15. Un cantante nel costume dell’epoca di Dome-
nico Sarro, forse il castrato soprano Filippo Finazzi nel 
ruolo di Rosmonda nel Valdemaro di Domenico Sarro. 
Caricatura disegnata da Pier Leone Ghezzi, s.a., Cod. 
Ottob. lat. 3116, c. 148 (foto: Biblioteca Apostolica Va-
ticana).
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vita dell’imperatore Carlo Magno.27 Anche 
nelle decorazioni di Michetti è chiaramente 
evidente l’uso di prospettive angolari nella 
scenografia. Il libretto contiene inoltre 
anche una bella riproduzione del proscenio 
e dell’orchestra incaricata di eseguire le 
musiche (Fig. 13). Quest’ultimo fatto è 
interessante perché l’immagine riproduce 
esattamente lo stesso ensemble orchestrale, 
di cui anche Sarro si avvalse ne Il Valdemaro.28

Le scenografie del tempo non tenevano 
nel complesso in alcun conto né il tempo né 
il luogo in cui si svolgeva opera. Venivano 
invece seguiti gli ideali stilistici ispirati, sia per 
gli interni sia per gli esterni, all’architettura 
barocca di cui Roma era testimone eccellente.

Anche per quanto riguarda i costumi 
non si era troppo scrupolosi, ma si seguiva 
la moda del tempo, indipendentemente dal 
fatto che l’opera si svolgesse nell’antichità 
classica, in epoca medioevale, rinascimentale 
o in tempi più recenti. Di questo danno chiara 
testimonianza le riproduzioni scenografiche 
dell’epoca che ritraggono i vari personaggi.

Ma anche attraverso alcune riproduzioni 
dei costumi dei singoli interpreti del repertorio 
operistico del periodo, che in un modo o 
nell’altro sono stati conservati, è evidente 
l’influenza della moda dell’epoca. Un ottimo 
esempio di ciò sono le caricature degli artisti 
più in voga del mondo teatrale e musicale 
romano, che il noto pittore e disegnatore 
romano Pier Leone Ghezzi ha tracciato lungo 
diversi decenni. Qui ritroviamo tra l’altro molti 
degli stessi castrati che ricoprivano vari ruoli 
ne Il Valdemaro dipinti in abbigliamenti che 
dimostrano chiaramente come nel creare un 
costume teatrale ci si rifacesse soprattutto alla 
moda contemporanea piuttosto che guardare 
al couleur locale dell’opera (Figg. 14-15).

 
I cantanti
I sette cantanti che ricoprivano i ruoli 
ne Il Valdemaro appartenevano tutti ai 
castrati e ai tenori più in vista del tempo. 
Alcuni si possono inoltre annoverare tra 
i più famosi “soprani maschi” italiani che 
conquistarono il pubblico nelle capitali 

operistiche dell’Europa del Settecento.	
I cantanti de Il Valdemaro furono (in ordine 

di importanza, così come elencati nel libretto):

Valdemaro (“Figlio di Ricimero, Re dei 
Goti”) interpretato dall’alto-castrato Gaetano 
Berenstadt (1687-Sepolto a Firenze il 9 
dicembre 1734). Di padre tedesco, timpanista 
presso il Gran Duca di Toscana, durante i 
suoi 27 anni di carriera iniziata a Napoli nel 
1708 e terminata a Firenze nel 1737, Gaetano 
Berenstadt (o Baerenstadt o Bernstadt) 
interpretò probabilmente un totale di 55 lavori 
drammatici, 33 dei quali appositamente scritti 
per lui. Non interpretò mai ruoli femminili, 
forse (secondo Charles Burney) a causa di 
una figura “grande e massiccia”, ciò che è 
chiaramente visibile nell’incisione di lui fatta 
da John Vanderbank nel 1723 (Fig. 16). Le 
sue arie sono di solito fragorose, piene di salti 
improvvisi e con melismi di sola moderata 

Fig. 16. Il castrato alto Gaetano Berenstadt, che coprì il 
ruolo principale nel Valdemaro di Domenico Sarro, qui 
ritratto in un incisione di John Vanderbank nell’opera di 
Georg Friedrich Händel Flavio, Re de’ Longobardi a Lon-
dra nel 1723 (foto: Museo Teatrale alla Scala).
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lunghezza. Mancano gli assoli languidi e gli 
arpeggi ripetuti.  Si esibì spesso a Londra, dove 
Händel creò diversi ruoli per lui, e cantò anche 
a Venezia, Dresda e Vienna. Dopo un “periodo 
sabbatico” durante l’Anno Santo del 1725, 
iniziò a cantare musica dei più noti compositori 
“galanti”. Nel Gennaio 1726 si esibì a Roma 
in tre nuove opere, la Didone abbandonata di 
Vinci, e il mese dopo nel Valdemaro di Sarro, 
oltre alla cantata di quest’ultimo, Il Sacrificio 
di Jefte, per cui riscosse molte lodi. Dal 1727 
al 1734 si esibì in rappresentazioni teatrali a 
Napoli, con frequenti tournées a Firenze e a 
Roma. Dopo il ritiro degli austriaci nel 1734, 
Berenstadt abbandonò Napoli e in seguito 
visse quasi certamente in Germania, ma a 
questo punto si perdono le tracce e non 
si conosce la data esatta della sua morte.29

Gerilda (“Sposa, ma  non moglie di Ricimero, 

Amante in segreto di Valdemaro”) interpretata 
dal soprano-castrato Giacinto Fontana, detto 
il Farfallino (1692-1739). Fu attivo quasi 
esclusivamente a Roma tra il 1712 e il 1735. 
Specializzato in ruoli femminili, ricoprì quasi 
esclusivamente ruoli principali, raccogliendo 
grande successo sotto la guida di Vinci e 
Vivaldi. Esordì a Roma al Teatro Capranica e 
si esibì anche al Teatro Alibert nel 1723, dove 
tra l’altro interpretò Didone nell’opera di 
Vinci Didone abbandonata il 14 Gennaio 1726, 
meno di un mese prima della premiere del 
Valdemaro di Sarro. Il soprannome “Farfallino” 
lo dovette alle sembianze avvenenti e 
all’aggraziata presenza scenica (Fig. 17). 

Rosmonda (“Principessa di Norvegia, 
Amante, e Sposa di Valdemaro”) interpretata 
dal soprano-castrato Filippo Finazzi (1705-
1776). Fu un “sopranista” di grande successo 
sia in Italia sia in Germania. Le sue prime 
apparizioni in palcoscenico avvennero a Roma 
e a Venezia nel 1726. Successivamente, tra il 
1728 e il 1730, cantò a Breslavia, dove contribuì 
con alcune sue arie. Nel 1732 tornò a Venezia, 
nel 1735 diventò membro dell’Accademia 
Filarmonica di Bologna e nel 1739 entrò 
al servizio del Duca di Modena. Nel 1743 
entrò a far parte della compagnia operistica 
dell’impresario Pietro Mingotti lasciando 
così definitivamente l’Italia. Nell’ottobre 
dello stesso anno, sempre con la compagnia 
di Mingotti, fu ad Amburgo dove rimane e 
trascorse una vita tranquilla e fu membro di 
diversi circoli culturali amburghesi, che fra 
i loro frequentatori annoveravano Georg 
Philipp Telemann. Fu per molti anni anche 
consigliere personale del Re di Danimarca.31

Sueno (“Governatore del Regno, Amante 
di Gerilda”) interpretato dal soprano-
castrato Domenico Gizzi (1687-1758). Fu 
compositore, “Musico Soprano” della Real 
Cappella di Napoli, celebre cantante nei 
teatri d’opera italiani, ed insigne maestro di 
canto italiano. Soggiornò a Napoli nel 1692, 
iscrivendosi al Conservatorio di Sant’Onofrio. 
La Cappella di San Gennaro lo assunse nel 

Fig. 17. Il castrato soprano Giacinto Fontana, detto 
Farfallino, che ricoprì il ruolo di Gerilda nel Valdemaro 
di Domenico Sarro, caricatura disegnato da Pier Leone 
Ghezzi il 20.1.1723, Cod. Ottob. lat. 3114, c. 113 (foto: 
Biblioteca Apostolica Vaticana).
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1700, e dal 1706 fu musico nella Real Cappella, 
divenendone nel 1718 “primo sopranista” 
(Fig. 18). Dal 1720 la sua carriera vocale si 
trasformò definitivamente in quella didattica, 
avendo fondato a Napoli una scuola di canto, 
di cui assunse la direzione sino al 1740. Fu 
in rapporti professionali e di amicizia con 
Carlo Brioschi, detto Farinelli, considerato 
il più grande cantante di tutti i tempi, che 
esordì proprio al fianco di Domenico Gizzi 
nel 1720 a Napoli nella prima Serenata scritta 
dal giovanissimo Metastasio. Cantò poi nelle 
opere dei più grandi musicisti dell’epoca 
(Alessandro Scarlatti, Porpora, Sarro, 
Vinci, Leo, Tomaso Albinoni e Francesco 
Feo). Delle sue composizioni restano 
oggi molti pezzi sacri, fra cui una messa.32

Sivardo (“Generale del Regno, Amante di 
Gerilda”) interpretato dal tenore Antonio 
Barbieri (attivo nei anni 1720-1743). Barbieri 
debuttò a Roma al Teatro Capranica nel 1721 

e raggiunse presto una posizione centrale 
come uno dei più famosi tenori dell’epoca 
col rango di “primo uomo” a partire del 
1729 (Fig. 19). Sembra che a scoprirlo agli 
inizi del 1720 a Mantova fosse stato Vivaldi, 
nelle cui opere spesso si esibì. Negli anni 
seguenti la sua carriera si divise equamente 
tra Venezia, Roma e Napoli. Divenne 
particolarmente famoso per la sua bravura 
nelle inflessioni e negli ornamenti vocali.33

Alvida (“Parente, e Confidente di Gerilda, e 
Amante di Sueno”) interpretata dal mezzo-
soprano castrato Gaetano Majorano, detto 
il Cafarellino (1710-1783, conosciuto 
anche come “Caffarelli”). In seguito al suo 
debutto ne Il Valdemaro di Sarro, il successo 
di Cafarellino fu fulmineo. Cantò a Venezia, 
Torino, Milano e Firenze prima di tornare a 
Roma nel 1730 come virtuoso di camera del 

Fig. 18. Il castrato soprano Domenico Gizzi, che in-
terpretò il ruolo di Sueno nel Valdemaro di Domenico 
Sarro, qui ritratto in una stampa del Settecento (foto: 
Museo Teatrale alla Scala).

Fig. 19. Il tenore Antonio Barbieri, che ricoprì il ruolo 
di Sivardo nel Valdemaro di Domenico Sarro. Caricatura 
disegnata di Pier Leone Ghezzi il 18.3.1729, Cod. Ottob. 
lat. 3116, c.150 (foto: Biblioteca Apostolica Vaticana).
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Gran Duca di Toscana (Fig. 20). Dopo aver 
cantato a Pistoia, Genova, Milano e Bologna 
negli anni successivi, fece il suo debutto a 
Napoli ne Il castello d’Atlante di Leo, e colà si 
stabilì nel 1734, assunto nella Real Cappella. 
Per più di vent’anni si esibì a Napoli in opere 
di Pergolesi, Porpora, Hasse, Leo, Sarro, 
Vinci e intorno al 1750 cantò ne La clemenza 
di Tito di Christoph Willibald Gluck. Si esibì 
frequentemente anche a Londra, dove fece il 
suo debutto al King’s Theatre nel pasticcio34 
di Händel Arsace (1737) e ricoprì per primo 
i ruoli principali nelle sue opere Faramondo, 
Serse (inclusa la celebre aria “Ombra mai 
fu”) e Alessandro Severo (tutte del 1738). Nel 
1770 Charles Burney gli diede atto “di essere 
stato un fantastico e valente cantante”. Vari 
esperti lo fecero secondo solo a Farinelli, altri 
lo considerarono addirittura a lui superiore, 
e (sempre secondo Burney) “[Nicola] 
Porpora, che lo odiava per la sua insolenza, 
usava però dire che fosse il più grande 
cantante che l’Italia mai avesse prodotto”.35

Aldano (“Principe di Norvegia, e Confidente 
di Rosmonda”) interpretato dall’alto-castrato 
Angelo Franchi (169?-176?). Di Franchi si 
hanno scarse notizie. La sua carriera sembra 
esclusivamente svolgersi a Roma e al Teatro 
Alibert, dove si esibì principalmente nelle 
opere di Vinci alla metà degli anni venti. 

Dalle note biografiche di questi celebri 
cantanti si deduce chiaramente come Sarro nel 
1726 poté contare su alcuni tra i più rinomati 
artisti del tempo, ciò che ribadisce il suo rango 
di primo piano come compositore d’opera. 
 
La musica
Domenico Sarro è ricordato per esser stato 
protagonista di due eventi “storici” nella 
vita operistica in Italia. Il primo fu la messa 
in musica del primo melodramma completo 
di Metastasio, la Didone abbandonata del 1724, 
e il secondo l’inaugurazione del Teatro 
San Carlo a Napoli con Achille in Sciro dello 
stesso poeta nel 1737. Tra questi due eventi 
si colloca il suo Valdemaro a Roma nel 1726.

Tra queste tre date si può rilevare un 
forte cambiamento del suo linguaggio 
musicale. Come già riferito, nella prima 
fase della sua produzione Sarro appare 
come l’erede del melodramma di Francesco 
Mancini e Alessandro Scarlatti, caratterizzato 
dalla contrapposizione fra la tensione e la 
maestosità degli organismi barocchi da un 
lato, contro una più insinuante sensibilità 
melodica, che si esternava in andamenti più 
pacati (larghetti e andantini) in contraltare agli 
ampli gravi di forte marca contrappuntistica 
di un passato non troppo lontano. 

Dopo essere stato profeticamente 
acclamato quale uno dei massimi esponenti 
dello sviluppo operistico napoletano nel 
primo quarto del XVIII secolo, Sarro 
si delinea negli anni successivi come un 
musicista sempre più impegnato a misurarsi 
con i suoi colleghi del tempo, quali Vinci e Leo.

Si può affermare che le due versioni 
della Didone abbandonata, che egli allestì 
rispettivamente a Napoli nel 1724 e a Venezia 
nel 1730, presentano un diverso orientamento 
stilistico, esempio di uno sforzo sincero di 
adeguamento ai vorticosi cambiamenti della 
musica napoletana di quegli anni. Ma si può 
far risalire al suo status di maestro della Real 

Fig. 20. Il castrato sopra-
no Gaetano Majorano, det-
to  Cafarellino (o Caffarelli), 
che interpretò il ruolo di 
Alvida nel Valdemaro di Do-
menico Sarro, qui ritratto in 
un’incisione di Antonio Fedi 
dell’700 (foto: Museo Teatra-
le alla Scala).
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Cappella di Napoli nel 1737 (carica ricoperta 
di fatto sin dal 1735) e al favore dimostratogli 
dalla corte borbonica, la sua continua presenza 
nel mondo musicale, riuscendo a tener testa a 
tutte le nuove mode musicali che iniziavano 
a prendere piede nella Napoli del tempo.36

Una delle caratteristiche più importanti 
della musica di Sarro è la sua spiccata 
melodiosità, tratto per altro tipico della 
scuola napoletana. Nelle sue opere teatrali ciò 
diventa particolarmente evidente, in quanto 
la riduzione del contrappunto all’essenziale 

Figg. 21-22. Frontespizio e prima pagina della partitura del Valdemaro di Domenico 
Sarro conservato nella Biblioteca del Conservatorio “S.Pietro a Majella” di Napoli 
(foto: www.internetculturale.it/opencms ).
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consente alla linea vocale di risaltare 
ben demarcata e protagonista. Questo è 
particolarmente vero per le quattro arie 
scelte da Il Valdemaro e pubblicate qui per la 
prima volta nell’appendice di questo articolo.

Nella prima aria “Con placido sembiante 
tu mi promette amor...” (Atto I, scena 
6) incontriamo la giovane Alvida, che 
ama Sueno ma si sente tradita da lui 
quando scopre che questi ha accettato di 
partecipare al progetto cospiratorio della sua 
parente Gerilda.  In quest’aria col da capo 
drammaticamente rigorosa e musicalmente 
intensa ci troviamo di fronte ad un canto 
di coloratura prepotentemente virtuoso 
che lascia del tutto alla voce il compito 
di trasmettere lo stato d’animo turbato 
della giovane Alvida dopo che questa ha 
compreso la complicità di Sueno nel piano 
insidioso di Gerilda per conquistare il trono.

Nella seconda aria “Mi sei caro, sai 
ch’io fingo...” (Atto I, scena 9), assistiamo 
al tentativo di Gerilda, reso in modo assai 
raffinato, di convincere Sueno e Sivardo 
a farla figurare come legittima erede al 
trono. In segreto confida loro il suo amore 
e promette separatamente a entrambi 
di sposarli non appena salita al trono. 
Attraverso svariate sequenze cromatiche 
e il cupo accompagnamento orchestrale 
vengono resi i piani malvagi di Gerilda con 
sequenze di accordi estremamente dissonanti 
e un’espressione musicale quasi “diabolica”.

Nella terza aria “Mio caro bene; Mio 
bel Desio...” (Atto II, scena 2) Rosmonda e 
Valdemaro esprimono in un intenso duetto 
d’addio il loro amore reciproco e la loro 
immutata reciproca fede, ciò che li conferma 
nella convinzione che insieme potranno 
superare i pericoli che si trovano di fronte. 
Il duetto segue uno stretto parallelismo 
musicale tra le due voci, ciò che sottolinea 
ulteriormente la loro stretta coesione 
contro le sfide che devono affrontare.

Nella quarta aria “Un cor che ben ama, 
già lieto si chiama…” (Atto III, scena 8) 
Alvida canta il suo amore per Sueno, che 
nonostante il suo inganno lei non può che 

continuare ad amare. In un’aria col da capo 
di coloratura trionfante alternata con una 
tromba solista, ella esprime qui la sua ferma 
fede nella forza universale dell’amore che 
supera ogni ostacolo. L’aria, con la sua 
alternanza e la sua interazione imitatoria 
tra la tromba solista e l’alto timbro vocale 
di Alvida, nonché con l’accompagnamento 
ritmicamente incitante dell’orchestra ci 
porta direttamente alle opere di Händel 
e, in particolare, sembra precorrere l’ode 
Alexander’s Feast, che fu composta dieci anni più 
tardi rispetto al Valdemaro di Sarro, nel 1736.

Conclusione
Nell’organizzazione formale e dell’orchestra-
zione delle arie col da capo di Domenico Sarro 
si possono individuare alcune caratteristiche 
generali degli anni ’20 e ’30 del Settecento, 
che appartengono proprio alla più giovane 
generazione di compositori napoletani: 

Fig. 23. Frontespizio del libretto del Valde-
maro di Domenico Sarro conservato nella 
Biblioteca Braidense, Milano (foto:  www.
urfm.braidense.it/rd/03590.pdf  ).
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la forma pentapartita, la disposizione dei 
ritornelli strumentali, l’organizzazione 
tonale, e sopratutto l’uso piuttosto disteso 
dell’unisono. Sarro sembra quindi prendere 
le distanze, in particolare nelle sue arie 
“amorose”, dalla prassi compositiva 
tradizionale del contrappunto e della tecnica 
concertante, per ispirarsi alle tendenze più 
moderne.37

È degno di nota il fatto che l’aria con il 
“da capo” divenne moda solo quando passò 
l’altra moda per la canzone strofica. Ripetere 
alla fine di un’aria la sua prima sezione 
consentiva infatti un riascolto che era anche 
una specie di sostituzione, compensativa, per 
la perdita delle strofe. Come ha sottolineato 
Michael F. Robinson, è molto probabile che 
anche l’equilibrio strutturale e il piacere della 
ripetizione siano stati fattori importanti per 
l’affermazione popolare del “da capo”.38 La 
sua popolarità, però, si connette anche alla 

bravura dei virtuosi nel variare le ripetizioni. 
I cantanti avevano così modo di variare le tre 
sezioni dell’aria col da capo (A-B-A) rendendo 
successivamente sempre più complessi gli 
abbellimenti. L’aria col da capo permetteva in 
tal modo di dimostrare, in forma spettacolare, 
la loro bravura nel fare variazioni del canto, e 
il pubblico amava fare paragoni tra di loro su 
questo piano dell’esecuzione. Se un solista era 
abbastanza fortunato da essere chiamato, e per 
di più a “ricantare” gli stessi pezzi nei bis, allora, 
data la stretta vicinanza delle riesecuzioni, 
si faceva ancor più impellente la necessità 
di ornare al massimo l’aria in questione.39

La particolarità di queste arie è la loro 
costante tensione, le lunghe arcate melodiche 
espressive, la loro propulsione implacabile, i 
mordenti e i trilli, i loro frequenti cromatismi, 
la loro circolarità quasi ossessiva, il ripetersi 
di abbellimenti, le loro sincopi ricorrenti e le 
loro dinamiche estremamente volatili, il tutto 

Fig. 24. Pagine 8-9 del libretto del Valdemaro di Domenico Sarro conservato nella Biblioteca 
Braidense, Milano (foto:  www.urfm.braidense.it/rd/03590.pdf  ).
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combinato con una costante ricerca del cantabile.
Cantabile è infatti la caratteristica forse più 

peculiare de Il Valdemaro di Sarro e dell’opera 
seria napoletana in generale.  Rispetto a questo 
Sarro concede con le sue arie all’interprete 
una licenza creativa tutta speciale. Ogni 
elemento compositivo, non importa quanto 
piccolo, deve essere chiaramente eseguito; 
ogni passaggio inatteso va sottolineato, nello 
sforzo di creare quel movimento e quello 
splendore stilistico tanto complementare 
all’architettura teatrale e alla scenografia che 
circondavano i cantanti, i musicisti e il pubblico 
durante la prima metà del XVIII secolo.

Proprio come i pittori paesaggisti 
contemporanei si avvalevano degli effetti 
chiaro-scurali, dalle gradazioni più delicate fino 
ai contrasti più estremi, anche i compositori, i 
musicisti e gli interpreti lirici di quel periodo, 
sentirono il bisogno impellente di giocare con 
gli stessi effetti, sia orchestrali sia vocali. In 
questa responsabilità creativa e al contempo 

libertà artistica e interpretativa risiede la 
vera “linfa vitale” della musica di Sarro.

In attesa di una auspicabile prossima 
edizione critica dell’intera partitura (Figg. 21-
22) e del libretto (Figg. 23-24), per la prima 
volta si è resa qui accessibile a studiosi e 
interpreti una selezione di arie da Il Valdemaro 
corredate di note critiche. Spero che anche 
grazie a questo lavoro si possa prospettare un 
nuovo futuro per questo grande musicista e 
maestro d’opera del XVIII secolo così a lungo 
dimenticato e trascurato, e forse, attraverso una 
riedizione scenica o concertistica dell’intera 
opera, concedere un’occasione di espressione 
allo spirito autentico dell’opera seria napoletana 
durante l’Età dei Lumi di cui Il Valdemaro di 
Domenico Sarro è degno rappresentante.40

	 Knud Arne Jürgensen, dr. phil.
Peder Skrams Gade 26, 5. tv.

DK-1054 Copenhagen K
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28	 Il Valdemaro richiede per l’orchestra: oboe 1, oboe 2, corno 1, corno 2, tromba 1 (o tromba di caccia), tromba 2 (o 
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Filippo_Finazzi
32	 Vedi www.haendel.it/interpreti/old/gizzi.htm
33	 Selfridge-Field 2007, 335.
34	 Il termine “pasticcio” si riferisce ad un lavoro che è composto da musica e arie riportate da opere precedenti.
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5                

  

       

       


               

         

       

       











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

7 
7 


       


    




         





     



     


   
Con

     

     

     

     

      
pla

       
       
 


     

 


     

- - - -

II
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









Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

10              
10

       

       
       

       

             

       

       

       

       

           
ci do sem bian te tu

      

      

       

       

- - - - - - - - - - - -











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

13

       
mi pro met tia mor, ma

13        
       
      

       

      
quel l'in gra to cor ma

      

      

      

      

     
quel l'in gra to cor sò

       

       

       

       

- - - - - - - - -

III
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









Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

16   
che m'in gan

16        

       

       

       

    

       

       

       

       

    

       

       

       

       

      


 

      

       

       

       

- - - - - - - - - - - - -











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

20   


      
20     

       

       

       

       
na      

     

     

     

     
sò che m'in gan







       

- - - - - - - - - - -

IV
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









Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

23   
na.

23 


          




          



      




      






       


      




       


      



   


  




   


  






       


    




         



     





      











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

26    
Con

26      

     

     

     

      
pla

 


     

 


     

 


     

 


     

          

      

       
       
       

- - - - - - - - -

V
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









Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

29      
29      

      
       

       

        
ci do sem bian te tu

        

        

       
       

        
mi pro met tia mor, ma

         

      

      

      

- - - - - - - - - -











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

32

       
quel l'in gra to cor in gra to

32                

  

       

       

        
cor sò che m'in gan

            

     

       
       

- - - - - - - - -

VI



106	 Knud Arne Jürgensen











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

34          
34          

       

       

       

         


 

          
 

       

       

       

       
na sò che m'in gan

       


       

       


      

- - - - - - - - - - -











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

37       
na ma quel l'in gra to

37            

           

       

       

        
cor sò che m'in    


      

    


      

    


  

    


  

- - - -

VII
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









Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

39   
   


 

gan

39                

               

      

       

  
     

               

               

       

       

- - - - - - - - - - - - -











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

41   


      
41                

               

       

       

      

          

           

       

       

    

    

       

       

       

- - - - - - - - - - - - - -

VIII
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









Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

44      
 

na, ma

44     

    
 

      

      

       
quel l'in gra to cor sò

       

        

       

      

        
che m'in gan na m'in

       

      

     

       

- - - - - - - - -











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

47    
gan na.

47  


  

 


  

 


  

  


  


        


      

        


      

    


  

    


  

-

IX
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









Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

49 
49 


       


      




       


      




   


  




   


  





       


      




       


      




   


  




      











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

51 
51 


        




     




     




     

  
Trop po

   


 

   


 

   


 

  


 

       
que st'al maa man te fi     

     

     

     

- - - - - -

X
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









Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

54        
no ra ti cre dè; la

54     

  

    

     

       
mia tra di ta fè

               

  

       
       

       

               

  

       
       

- - - -











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

57

     
già ti con dan

57      
     

       
       

      
na la mia tra di ta




   


  




   


  




   


  




   


  

        
fè la mia tra di ta




   


  




   


  




   


  




   


  

- - - - - -

XI
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









Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

60         
fè già ti con

60 


   





   







   


  




   


  

      
dan

 

  

       

       

     

       

       

       

       

- - - - - - - - - -











Alvida

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

63       
63        

       

       

       

        
na già

     

     

   

   


      
ti con dan







     

D.C.


na.









- - - - - - - -
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





























Gerilda

Violino I

Violino II

Viola

Basso

Andante



      

      

       

     



       
3

       
3

    

     





      
3



      
3




    




    


     
     

    

    





















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

5 
5        

       

     

     

  a Sueno  
Mi sei

   


  

      

  


 

  
  

    a Sivardo


ca ro; sai ch'io

     

     

   

   

-





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



















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

8

     
fin go

8      

    
    

     

a Sueno      
sa rò tu a;

       

       

    

     


a Sivardo

   
tu già m'in

    

   

   
   

    
ten di;

   





    




    




    




- - - - -





















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

12 
da se    
ma chi bra moil

12      

     

     

     

     
cor lo sà

     

     

     
     

     
ma chi bra moil

     

     

     

     

    
cor lo sà.

   
 

     

    


     

- -

II
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



















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

16 
16      

     
     

     



    

    

    
     

       
Mi sei ca ro

       

   



    







  
sai ch'io fin







  







 

 


 

   

- -





















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

20

     
go sa rò

20

     

   

   

     


     
tu a tu

     

   

   

   

     
già m'in ten

     

   

   
   

- - - -
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



















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

23     
di ma chi

23 


  


 


   

 




  


 


  


 

     
bra moil cor lo

     

     

     

     

     
sà ma chi

     

    
    

    

     
bra moil cor lo

     

    
     
     

- -





















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

27      
sà.

27    

    
    

    

     

   

    
    

    

     
     

     
     
     

     
Mi sei

     

    

   

   
IV
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



















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

31      
ca ro ca

31      

     

    

    

    
ro sa rò

    

    
    
    

     
tu a ca

     

     

    

    

    


ro sai ch'io

    


  
 



   
 



     

- - - - -





















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

35

      
fin go tu

35       

    

    
    

     
già m'in ten

     

  


 

 


 
    

    
di ma chi

    

    

    

    

     
bra moil cor lo

     

    
     
     

- - - -

V
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



















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

39    
sà il

39    

   

   

    

     3

cor lo sà.







   






     




     




     




    



       
3

       
3

    

     





















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

43 
43 


      
3



      
3




    




    





    



    



   



   


       
       

    

     

  a Sueno  
Da te

      

     

   

   
VI
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



















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

47     
spe ro spe

47     

     

     

     

  
a Sivardo

 
ro; eh ch'io lu

    

    

    
    

     
sin go ch'io lu

     

    

   

   

    a Sueno 
sin go Pa cee




    


     




    



    

- - - - - - -





















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

51 a Sivardo    
Re gno da meat

51      

     

     

     

  
ten di.

   
 

     

     

     

 
da se

   
Chi so spi roil

     

    

     

     

- - - - -
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



















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

54      
Re gnoa vrà

54      

     
     

     

      

     

     

     

     

      
il Re gnoa vrà chi so

     

     

     

     

- - - - -





















Gerilda

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

57      
spi ro chi so

57      

     
     

     

     
spi roil Re gnoa

     

     
     

     

      3

vrà il Re gnoa

      3

     
     
     

D.C.

  
vrà.

  

 

 

 

- - - - - - -
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



































Rosmonda

Valdemaro

Violino I

Violino II

Viola

Basso

Sostenuto




Solo










    





   




     





   




   





   





  





   




     





   




     





   

























Rosmonda

Valdemaro

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

7 


7      





   





    





   





     





    

















  



  




    



    


   
   





   

   

   
   





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























Rosmonda

Valdemaro

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

13 


13     



    


   
   





   

   

   
   





    

    

   

   





    

    

   

   




         

         

   

   




   

   

   

    

























Rosmonda

Valdemaro

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

19   
Mio


19    

      
  




    
ca ro be



    

   
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





      

























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

 

9 
9      
9           3 3

          3 3

    

     



      

            3 3

            3 3

     

      





                   3 3 3 3

                   3 3 3 3

       

       

III
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























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

12 
12          
12             6

            6

     

       



      
                   

6
3 3

                   
6

3 3

       
       


       
             

6

           
3

       

       

























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

15        
Un cor che ben

15   
15

  

  

  

  


 

        
a ma, già lie to si








      

               
chia









     

- - - - - - - -

IV
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























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

18          
ma; nè

18 
18    


   
   


       

        
dub bia spe ran za ab


         

         

       

       

        
bat ter lo sà nè



         

         

       

       

- - - - - - - -

























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

21

        
dub bia spe ran za ab

21 
21          

         

       

       

               
bat



       

       

       

       

               



       

       

       

       

- - - - - - - - - - - - - -

V
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























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

24                
24 
24      

     

     

     

          
ter lo









     

  
sà.




        

         6 6



        

         6 6




      




      

- - - - - - -

























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

27 
27        

27        6

       6

     

      

   
Un

       
           

6

           
6

       

        

        
cor che ben a ma, già

  

 

  

 

  

 

  

 

       

-

VI
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























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

30         
lie to si chia ma; nè

30     
30     

    

    

        

        
dub bia spe ran za ab


         

         

       

       

        
bat ter lo sà nè


         

         

       

       

- - - - - - -

























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

33

        
dub bia spe ran za ab

33 
33          

         

       

       

               
bat









     

        
ter ab bat ter lo








       

- - - - - - - - - - - -

VII
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























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

36        
sà ab bat

36 
36 





  

       

       

    

    

    

    

       

       

    

    

    

    

      

      

    

    

    

    

- - - - - - - - - - - - - - -

























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

40           
40           

40 







          

          









          

       









       

 









- - - - - - - - - - - - - - - -
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























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.

44      
44      
44 







        

      







   

        
ter lo sà nè

       

  
 

  
 

  

 

     

 

     
dub bia spe ran za ab


           

           

       

       

- - - - - - - - - - - -

























Alvida

Tr.Do

sola

Vno. I

Vno. II

Vla.

Bs.



48      
bat ter lo sà ab

48    

48       
  

         
     


 

      

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NOTE CRITICHE per Arie da IL VALDEMARO
 

Edizione critica a cura di 
Knud Arne Jürgensen

 
Fonte A:  
Il Valdemaro | Musica | Del Sigr Dom.co Sarri, Partitura, 1 vol., 3 atti, manoscritto (copia del XVIII secolo), 191 fogli, 
27,2 x 20,9 cm 
Localizzazione: Biblioteca del Conservatorio di Musica “S. Pietro a Majella”, Napoli 
Collocazione: 7.2.12 Rari (sigla originale: 31.3.15)
Provenienza: Biblioteca del Real Collegio di Musica S. Sebastiano 
 
Fonte B: 
Il Valdemaro | Drama per Musica | Da Rappresentarsi  | Nel Teatro delle Dame | Nel Carnevale dell’Anno 1726, Libretto, 1 
vol., 3 atti, 77 pag., 20 x 11,5 cm (Roma, [Rocco] Bernabò, 1726)
Contenuto: Dedicazione (pag. 3-4); “Argomento” (pag.5-6); “Imprimatur” (pag. 6); “Mutazioni di Scene” (pag. 7); 
“Pittore, & ingegnere delle scene il sig. Alessandro Mauri” (pag. 7), “Maestro degl’ abattimenti il sig. Giuseppe 
Franceschini” (pag. 7); “Compositore de’ balli Monsu Antonio Saro” (pag. 7); “Interlocutori”[:] VALDEMARO. Il 
sig. Gaetano Berenstadt; GERILDA. Il sig. Giacinto Fontana da Perugia, detto Farfallino; ROSMONDA. Il sig. 
Filippo Finazzi; SUENO. Il sig. Domenico Gizzi, virtuoso della real cappella di Napoli; SIVARDO. Il sig. Antonio 
Barbieri virtuoso di S.A.S. il principe Filippo d’Armstat; ALVIDA. Il sig. Gaetano Majorano, detto il Cafarellino; 
ALDANO. Il sig. Angelo Franchi (pag. 8); “Musica del sig. Domenico Sarro, tra gl’Arcadi, Daspio, vice-maestro della 
real cappella di Napoli” (pag. 8); Arie di sostituzione per Atto II, scena 8, Atto II, scena 9, Atto II, scene 16 (pag. 74-
75). 
Localizzazione: Biblioteca Nazionale Braidense, Milano 
Collocazione: Racc. Dramm. Corniani Algarotti 3590 
 
 
Domenico Sarro: Il Valdemaro, Atto I, Scena 6, Aria di Alvida
Premessa editoriale 
La parte di Alvida (soprano castrato) è stata trasposta dalla chiave di soprano alla chiave di violino e spostata 
dall’originario penultimo rigo della fonte A, al primo rigo. 
Tutte le parole dell’aria di Alvida, che nella fonte A appaiono erroneamente connesse tra loro, sono state separate e 
poste sulle rispettive note, usando sia trattini, sia trattini bassi prolungati; non si è ritenuto necessario farne 
riferimento sulle note di revisione.  
Allorquando due sillabe, tra la fine di una parola e l’inizio di un’altra, si fondono in un’unica sillaba (sinalèfe) e 
vengono quindi cantate sulla stessa nota, tali sillabe sono connesse da una legatura sottostante. 
Tutte le alterazioni sono state riportate facendo riferimento alla fonte A; fanno eccezione quelle che nella fonte A si 
trovano ripetute all’interno della stessa battuta, nel cui caso sono state rimosse. Stesso discorso per le alterazioni già 
facenti parte dell’armatura di chiave. Solo nei casi più dubbi si è ritenuto opportuno inserire le alterazioni tra 
parentesi. 
Le indicazioni di tempo originali che risultavano essere abbreviate, sono state riportate per intero. 
 
Note critiche:
batt.1, Vno I & II, Vla, Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II della battuta 23
batt.2, Vla & Bs: un p aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.2, Vla & Bs: un f aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II 
batt.3, Vla & Bs: un p aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II
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batt.3, Vla & Bs: un f aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II 
batt.7, Vno I & II, Vla, Bs: un p aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II 3. movimento della battuta 50
batt.7, Vla & Bs: un f aggiunto all’ultima nota, analogamente al Vno II
batt.9, Vno I & II, Vla, Bs: un p aggiunto alla prima nota, analogamente al Vno I della battuta 27
batt.9, Alvida: legatura aggiunta all’abbellimento del 3. movimento
batt.11, Alvida: mordenti aggiunti al 1. e 2. movimento, analogamente alla battuta 10
batt.13, Alvida: virgola aggiunta dopo la parola amor, secondo pag. 19 del libretto
batt.21, Alvida: staccato secco aggiunto al 3. movimento, analogamente al Vno I
batt.21, Vno II, Vla, Bs: staccato secco aggiunto al 3. e 4. movimento, analogamente al Vno I
batt.23, Vla & Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.24, Vla & Bs: un p aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.24, Vla & Bs: un f aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.25, Vno II, Vla & Bs: un p aggiunto al 1. movimento, analogamente al Vno I
batt.25, Vla & Bs: un f aggiunto all’ultima nota, analogamente al Vno II
batt.27, Vno II, Vla & Bs: un p aggiunto alla prima nota, analogamente al Vno I
batt.27, Alvida: legatura aggiunta all’abbellimento del 3. movimento
batt.31, Alvida: virgola aggiunta dopo la parola amor, secondo pag. 19 del libretto
batt.36, Alvida, Vno II, Vla, Bs: staccato secco aggiunto al 1. movimento, analogamente al Vno I
batt.38, Alvida: # aggiunto alla prima nota, analogamente con l’ultima nota dalla battuta 37
batt.38, Vla & Bs: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.39, Alvida: # aggiunto alla prima nota, analogamente all’ultima nota della battuta 38
batt.45, Alvida, Vno I: staccato secco aggiunto al 4. movimento, analogamente alla battuta 44
batt.46, Alvida, Vno I: si è evitato di aggiungere lo staccato secco del 3. movimento, dato che non vi era una 
evidente analogia con le battute 44 e 45 
batt.47, Vla & Bs: un f aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.48, Vla & Bs: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.49, Vla & Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.49, Vla & Bs: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.50, Vla & Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.50, Vla & Bs: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.51, Vla & Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.52, Alvida: fermata aggiunta al 2. movimento, analogamento al 2. movimento al Bs
batt.52, Vno I & II, Vla: fermata aggiunta al 2. movimento, analogamente al Bs
batt.52, Vno II, Vla, Bs: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente al Vno I
batt.54, Alvida: un punto e virgola aggiunto dopo la parola cre-dè, secondo pag. 19 del libretto
batt.58, Vla & Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.58, Vla & Bs: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II
batt.59, Vno I & II, Vla, Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II dalla battuta 58
batt.59, Vno I & II, Vla, Bs: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II dalla battuta 58
batt.60, Vno I & II, Vla, Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & II dalla battuta 58
batt.60, Vno I & II, Vla, Bs: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente ai Vno I & II dalla battuta 58
batt.63, Alvida: legatura aggiunta all’abbellimento dell’ultima nota del 3. movimento
 
 
Domenico Sarro: Il Valdemaro, Atto I, Scena 9, Aria di Gerilda
Premessa editoriale
La parte di Gerilda (soprano castrato) è stata trasposta dalla chiave di soprano alla chiave di violino e spostata 
dall’originario penultimo rigo della fonte A, al primo rigo. 
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Tutte le parole dell’aria di Gerilda, che nella fonte A appaiono erroneamente connesse tra loro, sono state separate e 
poste sulle rispettive note, usando sia trattini, sia trattini bassi prolungati; non si è ritenuto necessario farne 
riferimento sulle note di revisione.  
Allorquando due sillabe, tra la fine di una parola e l’inizio di un’altra, si fondono in un’unica sillaba (sinalèfe) e 
vengono quindi cantate sulla stessa nota, tali sillabe sono connesse da una legatura sottostante. 
Tutte le alterazioni sono state riportate facendo riferimento alla fonte A; fanno eccezione quelle che nella fonte A si 
trovano ripetute all’interno della stessa battuta, nel cui caso sono state rimosse. Stesso discorso per le alterazioni già 
facenti parte dell’armatura di chiave. Solo nei casi più dubbi si è ritenuto opportuno inserire le alterazioni tra 
parentesi. 
Le indicazioni di tempo originali che risultavano essere abbreviate, sono state riportate per intero. 
 
Note critiche:
batt.3, Vno II, Vla & Bs: un p aggiunto alla prima suddivisione, analogamente al Vno I
batt.3, Vla: legatura aggiunta all’abbellimento della seconda suddivisione
batt.4, Vno I & II: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione
batt.5, Vno I & II, Vla: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione
batt.6, Gerilda: l’indicazione a Sueno è stata aggiunta alla quarta suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.6, Vno II, Vla, Bs: un p aggiunto alla quarta suddivisione, analogamente al Vno I
batt.7, Gerilda: punto e virgola aggiunto dopo la parola ca-ro, secondo pag. 22 del libretto
batt.7, Gerilda: l’indicazione a Sivardo è stata aggiunta alla quarta suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.9, Gerilda: l’indicazione a Sueno è stata aggiunta alla prima suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.9, Gerilda: punto e virgola aggiunto dopo la parola tu-a, secondo pag. 22 del libretto
batt.10, Gerilda: l’indicazione a Sivardo è stata aggiunta alla prima suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.11, Gerilda: punto e virgola aggiunto dopo la parola m’in-ten-di, secondo pag. 22 del libretto
batt.11, Vno II, Vla, Bs: un f aggiunto alla quinta suddivisione, analogamente al Vno I
batt.12, Gerilda: : l’indicazione da se è stata aggiunta alla prima suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.13, Vno II: nella fonte A questa battuta risultava essere, erroneamente, una copia della precedente, causando uno 
spostamento delle successive 3 battute; di conseguenza le battute 14-16 della fonte A sono state adesso riposizionate 
una battuta indietro, recuperando l’originale funzione delle battute 13-15  
batt.16, Vno II: in conseguenza del riposizionamento delle battute 13-15, la battuta 16 è stata, per ragioni armoniche, 
ricorretta con le seguenti note: mib-mib-reb-reb-do-mib
batt.19, Vno I & II, Vla, Bs: staccato secco aggiunto alla prima e seconda suddivisione, analogamente a Gerilda
batt.23, Vno II, Vla, Bs: un f aggiunto alla prima suddivisione, analogamente al Vno I
batt.23, Vno II, Vla, Bs: un p aggiunto alla quarta suddivisione, analogamente al Vno I
batt.24, Gerilda, Vno II: legatura aggiunta all’abbellimento della prima e terza suddivisione 
batt.25, Gerilda: legatura aggiunta all’abbellimento della prima e quinta suddivisione
batt.25, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione
batt.26, Gerilda, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione
batt.30, Gerilda, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento della prima suddivisione
batt.31, Gerilda: legatura aggiunta agli abbellimenti della quarta suddivisione
batt.33, Gerilda: legatura aggiunta agli abbellimenti della quarta suddivisione
batt.34, Vno I & II, Vla, Bs: staccato secco aggiunto alla quarta e sesta suddivisione, analogamente a Gerilda
batt.36, Vno II, Vla, Bs: staccato secco aggiunto alla prima e terza suddivisione, analogamente a Gerilda e al Vno I
batt.37, Gerilda, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione
batt.38, Gerilda, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione
batt.41, Vno II, Vla, Bs: un f aggiunto alla prima suddivisione, analogamente al Vno I
batt.43, Vno II, Vla, Bs: un p aggiunto alla prima suddivisione, analogamente al Vno I 
batt.43, Vla: legatura aggiunta all’abbellimento della seconda suddivisione
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batt.44, Vno II, Vla, Bs: un f aggiunto alla prima suddivisione, analogamente al Vno I
batt.44, Vno I & II: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione 
batt.45, Vno I & II: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione
batt.46, Gerilda: l’indicazione a Sueno è stata aggiunta alla quarta suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.46, Gerilda, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione 
batt.47, Gerilda, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione
batt.48, Gerilda: l’indicazione a Sivardo è stata aggiunta alla quarta suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.48, Gerilda: punto e virgola aggiunto dopo la parola spe-ro, secondo pag. 22 del libretto
batt.49, Gerilda, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento della quinta suddivisione
batt.50, Vno II, Vla, Bs: un f aggiunto alla prima suddivisione, analogamente al Vno I
batt.50, Gerilda: l’indicazione a Sueno è stata aggiunta alla quarta suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.51, Gerilda: l’indicazione a Sivardo è stata aggiunta alla prima suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.53, Gerilda: l’indicazione da se è stata aggiunta alla seconda suddivisione, secondo pag. 22 del libretto
batt.56: le originarie battute 56-57 in 3/8 della fonte A, sono state adesso unificate in una singola battuta di 6/8 
batt.58: le originarie battute 59 in 3/8 e 60 in 6/8 (dalla 1. alla 3. suddivisione) della fonte A, sono state adesso 
unificate in una singola battuta di 6/8 
batt.59: le originarie battute 60 in 6/8 (dalla 4. alla 6. suddivisione) e 61 in 6/8 (dalla 1. alla 3. suddivisione) della 
fonte A, sono state adesso unificate in una singola battuta di 6/8 
batt.60: l’originaria battuta 61 in 6/8 (dalla 4. alla 6. suddivisione) della fonte A, è stata adesso unificata con la battuta 60 
 
 
Domenico Sarro: Il Valdemaro, Atto II, Scena 2, Duetto di Rosmonda e Valdemaro
Premessa editoriale 
Le parti di Rosmonda (soprano castrato) e Valdemaro (alto castrato) sono state trasposte rispettivamente dalle chiavi 
di soprano e alto alla chiave di violino, e spostate dagli originari terzultimo e penultimo rigo della fonte A, ai primi 
due righi. 
Tutte le parole del duetto di Rosmonda e Valdemaro, che nella fonte A appaiono erroneamente connesse tra loro, 
sono state separate e poste sulle rispettive note, usando sia trattini, sia trattini bassi prolungati; non si è ritenuto 
necessario farne riferimento sulle note di revisione.  
Allorquando due sillabe, tra la fine di una parola e l’inizio di un’altra, si fondono in un’unica sillaba (sinalèfe) e 
vengono quindi cantate sulla stessa nota, tali sillabe sono connesse da una legatura sottostante. 
Tutte le alterazioni sono state riportate facendo riferimento alla fonte A; fanno eccezione quelle che nella fonte A si 
trovano ripetute all’interno della stessa battuta, nel cui caso sono state rimosse. Stesso discorso per le alterazioni già 
facenti parte dell’armatura di chiave. Solo nei casi più dubbi si è ritenuto opportuno inserire le alterazioni tra 
parentesi. 
L’indicazione di tempo Sostenuto è stata aggiunta dall’editore sopra il primo rigo, dato che la fonte A non fornisce 
alcuna indicazione di tempo. 
 
Note critiche:
batt.2, Vno I (solo): legatura aggiunta all’abbellimento del 1. movimento
batt.3, Vno I (solo): legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.10, Vno I, Vla, Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente al Vno II
batt.17, Vno I & II: legatura aggiunta all’abbellimento del 1. movimento
batt.19, Vno II & Vla: un p aggiunto al 1. movimento, analogamente ai Vno I & Bs
batt.27, Vno II: mordente aggiunto al 1. movimento, analogamente della battuta 37
batt.31, Valdemaro, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento del 1. movimento
batt.32, Valdemaro, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.45, Rosmonda: legatura aggiunta all’abbellimento del 1. movimento
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batt.46, Rosmonda, Valdemaro: mordenti aggiunti al 1. movimento, analogamente al Vno I & II
batt.51, Vno II, Vla, Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente al Vno I
batt.57, Rosmonda: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.57, Valdemaro: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.58, Vno II, Vla, Bs: un p aggiunto all’ultima nota, analogamente al Vno I
batt.60, Rosmonda, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento del 1. movimento 
batt.61, Valdemaro, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.64, Rosmonda, Valdemaro: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.65, Rosmonda, Valdemaro: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.66, Rosmonda, Valdemaro: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.70, Bs: staccato secco aggiunto al 1. movimento, analogamente al Vno I & II, Vla
batt.77, Vno I: un f aggiunto al 2. movimento, analogamente al Vno II
batt.77, Bs: un f aggiunto all’ultima nota, analogamente al Vno II
batt.80, Rosmonda, Valdemaro: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.81, Vla, Bs: un p al 1. movimento, analogamente al Vno I
batt.86, Rosmonda, Valdemaro: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.89, Vno II, Vla, Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente al Vno I
batt.98, Vno I & II, Vla: fermata aggiunta alla seconda nota, analogamente al Bs
batt.103, Rosmonda: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.112, Vno II: nella fonte A l’ultima nota figura come un re; per ragioni armoniche è stata modificata in mi
batt.119, Vno II, Vla, Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente al Vno I
batt.119, Vno II, Vla, Bs: un p aggiunto all’ultima nota, analogamente al Vno I
batt.123, Rosmonda, Valdemaro, Vno I & II: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.126, Rosmonda: nel 2. movimento presente nella fonte A, appare un segno che potrebbe essere scambiato per 
un mordente; si è preferito evitare di inserirlo per analogia col fraseggio di Valdemaro
batt.130, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento del 2. movimento
batt.130, Vno I: nella fonte A l’ultima nota è erroneamente preceduta da un bequadro (mi naturale); tale nota è 
stata conseguentemente ricorretta in mib
batt.133, Vno I: nella fonte A l’ultima nota è erroneamente riportata come un sib¹, in contrasto col sib² presente 
nella ripresa. 
batt.133, Vno II & Vla: nella fonte A l’ultima nota sembra erroneamente condurre ad una ripresa, quest’ultima in 
realtà inesistente, dell’inizio dell’aria 
 
 
Domenico Sarro: Il Valdemaro, Atto III, Scena 8, Aria di Alvida
Premessa editoriale
La parte di Alvida (soprano castrato) è stata trasposta dalla chiave di soprano alla chiave di violino e spostata 
dall’originario penultimo rigo della fonte A, al primo rigo. 
Tutte le parole dell’aria di Alvida, che nella fonte A appaiono erroneamente connesse tra loro, sono state separate e 
poste sulle rispettive note, usando sia trattini, sia trattini bassi prolungati; non si è ritenuto necessario farne 
riferimento sulle note di revisione.  
Allorquando due sillabe, tra la fine di una parola e l’inizio di un’altra, si fondono in un’unica sillaba (sinalèfe) e 
vengono quindi cantate sulla stessa nota, tali sillabe sono connesse da una legatura sottostante. 
Tutte le alterazioni sono state riportate facendo riferimento alla fonte A; fanno eccezione quelle che nella fonte A si 
trovano ripetute all’interno della stessa battuta, nel cui caso sono state rimosse. Stesso discorso per le alterazioni già 
facenti parte dell’armatura di chiave. Solo nei casi più dubbi si è ritenuto opportuno inserire le alterazioni tra 
parentesi. 
L’indicazione di tempo Recitativo è stata aggiunta dall’editore.
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L’indicazione di tempo Spiritoso è stata adesso spostata dall’originario ultimo rigo della fonte A, al primo rigo.
 
Note critiche:
Recitativo: 
t. 7, Alvida: sulle prime due note della fonte A è presente la parola giova?, mentre a pag. 63 del libretto appare la 
parola nuoce?; entrambe le parole sono qui state trascritte rispettivamente come gio-va? e nuo-ce?, l’ultima però in 
parentesi quadra. 
Aria:
t. 9, Tr.Do sola: il mordente presente nel 3. movimento della fonte A, non potendosi escludere una eventuale 
volontà del compositore affinché venisse eseguito come un lungo trillo che coprisse l’intera durata della nota, è stato 
riportato quale trillo prolungato 
t. 10, Tr.Do sola: non potendosi escludere una eventuale volontà del compositore affinché, nella fonte A, la nota 
legata alla battuta 9 venisse considerata ancora sotto l’effetto del trillo proveniente dalla stessa battuta, e lungo l’intera 
durata della nota, il suddetto abbellimento è stato riportato quale trillo prolungato 
t. 11, Tr.Do sola: il mordente presente nel 1. movimento della fonte A, non potendosi escludere una eventuale 
volontà del compositore affinché venisse eseguito come un lungo trillo che coprisse l’intera durata della nota, è stato 
riportato quale trillo prolungato 
t. 15, Alvida: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente al Vno I della battuta 18
t. 18, Vno II, Vla: un p aggiunto al 3. movimento, analogamente al Vno I
t. 19, Alvida: sulle prime due note nella fonte A la parola dubia è stata ricorretta in dub-bia, secondo pag. 63 del 
libretto 
t. 20, Vno I & II: mordenti aggiunti alle 1. e 2. movimenti, analogamente alla battuta 19
t. 21, Alvida: sulle prime due note nella fonte A la parola dubia è stata ricorretta in dub-bia, secondo pag. 63 del 
libretto 
t. 21, Vno I & II: mordenti aggiunti alle 1. e 2. movimenti, analogamente alla battuta 19
t. 26, Vno II, Vla, Bs: un f aggiunto al 1. movimento, analogamente al Vno I
t. 28, Bs: un p aggiunto al 4. movimento, analogamente alla battuta 15 e al Vno I della battuta 18
t. 29, Alvida: virgola aggiunta dopo la parola ama, secondo pag. 63 del libretto
t. 29, Tr.Do sola, Vno I & II, Vla: un p aggiunto alla prima nota, analogamente al Vno I della battuta 18
t. 31, Alvida: sulle prime due note nella fonte A la parola dubia è stata ricorretta in dub-bia, secondo pag. 63 del 
libretto 
t. 39, Alvida: mordente aggiunto al 4. movimento, analogamente al 3. movimento
t. 39, Tr.Do sola: mordenti aggiunti al 3. e 4. movimento, analogamente alla parte di Alvida
t. 40, Tr.Do sola: mordenti aggiunti al 3. e 4. movimento, analogamente alla parte di Alvida
t. 41, Tr.Do sola: mordenti aggiunti al 3. e 4. movimento, analogamente alla parte di Alvida
t. 42, Tr.Do sola: il mordente presente nel 3. movimento della fonte A, non potendosi escludere una eventuale 
volontà del compositore affinché venisse eseguito come un lungo trillo che coprisse l’intera durata della nota, è stato 
riportato quale trillo prolungato  
t. 43, Tr.Do sola: i mordenti presenti nel 1. e 3. movimento della fonte A, non potendosi escludere una eventuale 
volontà del compositore affinché tali mordenti venissero eseguiti come un lungo trillo che coprisse l’intera durata 
della nota, sono stati rappresentati come trillo prolungato  
t. 46, Vno II, Vla: un p aggiunto alla prima nota, analogamente al Vno I
t. 46, Bs: un p aggiunto alla sesta nota, analogamente al Vno I
t. 48, Bs: un f aggiunto all’ultima nota, analogamente al Vno I & II 3. movimento
t. 49, Alvida: legatura aggiunta all’abbellimento del 3. movimento
t. 50, Tr.Do sola: nella fonte A nel 3. movimento è stato aggiunto un mordente; non potendosi escludere una 
eventuale volontà del compositore affinché tale mordente venisse eseguito come un lungo trillo che coprisse l’intera 
durata della nota, tale abbellimento è stato aggiunto quale trillo prolungato  
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t. 58, Tutti: nella fonte A l’unità di misura è stata erroneamente riportata come 3/8; è stata qui ricorretta in 6/8
t. 59, Alvida: all’ultima nota nella fonte A è stata aggiunta la parola no; è stata ricorretta in non, secondo pag. 63 del 
libretto 
t. 60-61, Tutti: fonte A l’unità di misura è stata erroneamente riportata come 3/8; è stata qui ricorretta in 6/8 e le 
battute sono state unificate in una singola battuta di 6/8 
t. 61, Alvida: sull’ultima nota nella fonte A, la parola no è stata ricorretta in non, analogamente alla pag. 63 del 
libretto 
t. 62, Alvida, Vno I: legatura aggiunta all’abbellimento del 1. movimento
t. 62, Alvida: sull’ultima nota nella fonte A, la parola no è stata ricorretta in non, analogamente alla pag. 63 del 
libretto 
t. 67-69, Alvida: sull’ultima nota nella fonte A, la parola no è stata ricorretta in non, analogamente alla pag. 63 del 
libretto. 



	


