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Programma
Wolfgang Amadeus Mozart
Salisburgo, 1756 – Vienna, 1791
Le Nozze di Figaro, K. 492: Ouverture
versione per piccola orchestra di Iain Farrington

Georg Friedrich Händel
Halle, 1685– Londra, 1759
Il Trionfo del Tempo e del Disinganno, HWV 46a: 
aria “Lascia la spina, cogli la rosa”

Antonio Vivaldi
Venezia, 1678– Vienna, 1741
Le Quattro Stagioni: “La Primavera”, concerto per violino in mi magg.  
RV 269 (da Il Cimento dell'Armonia e dell'Invenzione, Op. VIII)
 I. Allegro 
 II. Largo
 III. Allegro
Violino Alessandro Cervo

La fida ninfa, RV 714: aria di Morasto “Dolce fiamma del mio petto”

Franz Schubert
Vienna, 1797 – Vienna, 1828
Sinfonia n. 5 in si bemolle magg., D. 485
 I. Allegro
 II. Andante con moto
 III. Minuetto
 IV. Allegro vivace

Wolfgang Amadeus Mozart 
La clemenza di Tito K. 621: aria di Sesto “Parto, ma tu ben mio” 
Clarinetto Sergio Bosi



Dotati di un’enorme estensione vocale, di una capacità eccezionale 
di “galleggiare” sul fiato e quindi di spaziare agilmente, senza sforzo, 
dai suoni profondi e pieni a quelli acuti e brillanti sventagliando 
una gamma vastissima di dinamiche, colori, espressioni, i castrati 
dominarono trionfalmente l’epoca d’oro del belcanto, dal Barocco 
al Classicismo fino alle soglie dell’Ottocento, concludendo 
la loro gloriosa parabola con Rossini. 
Giovanni Battista Velluti (Montolmo, oggi Corridonia, 1780 
– Sambruson, 1861) fu l’ultimo dei grandi castrati, ammirato 
in tutta Europa per la limpidezza del suono e per la versatilità 
del timbro che gli permetteva di cantare tanto da soprano, 
quanto da contralto. Per lui crearono importanti ruoli vocali 
compositori famosi come Mercadante, Morlacchi, Meyerbeer 
e lo stesso Rossini, che lo volle per la prima dell’Aureliano in Palmira 
del 26 dicembre 1813 alla Scala di Milano modellando 
su di lui la parte di Arsace. 

Questo concerto inaugurale per la riapertura del Teatro Storico 
Comunale “G. B. Velluti”, eseguito dalla FORM-Orchestra Filarmonica 
Marchigiana con la concertazione del suo Primo violino Alessandro Cervo, 
impegnato anche in veste solistica, e con la partecipazione del giovane 
sopranista Federico Fiorio, vuole essere un omaggio al grande cantante 
e al fascinoso mondo dei castrati: un suggestivo viaggio musicale 
fra celebri opere strumentali e splendide arie vocali lungo un percorso 
circolare che da Mozart ritorna a Mozart passando per Händel, 
Vivaldi e Schubert.



di Cristiano Veroli
NoTE
• Prima un motivetto rapido e serpeggiante, come un mormorio, un 
piccante chiacchiericcio sussurrato all’orecchio; poi un crescendo di 
tensione, breve e irrefrenabile; infine, un’esplosione di allegria, una 
risata liberatoria che invade il teatro trascinando il pubblico nel 
turbine di una tragicomica “folle giornata”. 
È l’inizio dell’Ouverture da Le nozze di Figaro, K. 492, l’opera che, 
rappresentata per la prima volta al Burgtheater di Vienna il 1° 
maggio 1786, segnò il principio della grande avventura mozartiana 
nei territori della “commedia umana”, fino ad allora quasi inesplorati 
dalla musica. Un’avventura in tre tappe, dalle Nozze al Così fan tutte 
passando per il Don Giovanni, nel corso della quale il compositore, 
penetrando i segreti della psiche umana con sguardo acutissimo ma 
con mano leggera, portò alla luce la verità della vita reale, con la sua 
imprevedibile alternanza di dolore e di gioia, di entusiasmo e di 
malinconia, di miseria e di grandezza. Egli ne tradusse musicalmente 
l’infinita varietà fondendo fra loro, con una naturalezza senza 
precedenti, gli stili canonici della tradizione poetica occidentale, il 
tragico, il comico, l’elegiaco, e piegando il canto, come pure 
l’orchestra, all’espressione di ogni singola sfumatura del sentimento 
racchiusa nel testo drammatico. 
All’orchestra, in particolare, Mozart affidò il compito di anticipare 
sinteticamente nelle ouvertures, con la sola forza del suono, il nucleo 
dell’azione teatrale. Così in quella delle Nozze: una sorta di 
“perpetuum mobile”, rapidissimo e inarrestabile, che riassume con 
perfetta concisione gli eventi della folle journée (così recita il 
sottotitolo della commedia di Beaumarchais rielaborata da Da Ponte) 
del matrimonio di Figaro, al termine della quale i protagonisti della 
vicenda prenderanno coscienza delle proprie umane debolezze 
accettando, con salvifica ironia, la sublime follia che governa il 
mondo.

• Quando giunse giovanissimo in Italia agli inizi del Settecento, 
Händel era già considerato un musicista di eccezionale talento. 
Formatosi artisticamente sul rigoroso stile contrappuntistico nordico, 
egli rivelò una straordinaria capacità di assorbimento dei diversi stili 
musicali considerati allora normativi in ambito internazionale, tra i 
quali lo stile italiano che egli ebbe l’occasione di assimilare in 
profondità soprattutto a Roma. Qui, grazie alla protezione del 
cardinale Ottoboni e alla vicinanza con musicisti come Corelli e 

Scarlatti che operavano nella cerchia di quel grande mecenate, 
Händel divenne a tal punto padrone della maniera musicale italiana 
da essere affettuosamente chiamato “il caro sassone”, riscuotendo 
grande ammirazione per l’originalità della sua melodia e per la 
ricchezza delle sue trame armoniche. Ne è prova l’oratorio in due 
parti Il trionfo del Tempo e del Disinganno HWV 46a su testo 
moralistico-allegorico del cardinale Benedetto Pamphilj, 
rappresentato a Roma nel giugno 1707 presso il Collegio Clementino, 
il quale contiene una delle musiche del compositore più 
universalmente amate per la sua dolcezza ed espressività: quella 
dell’aria del Piacere (soprano) “Lascia la spina, cogli la rosa”, già 
composta come melodia di danza asiatica per l’opera Almira (1707) e 
destinata ad essere successivamente riadattata nel Rinaldo (1711) 
per la celebre aria di Almirena “Lascia ch’io pianga”. 

• Il gruppo dei Concerti delle Quattro Stagioni che apre la 
monumentale raccolta vivaldiana dell‘opera 8, Il Cimento 
dell’Armonia e dell’Invenzione, rappresenta uno dei più perfetti, 
originali e suggestivi esempi di quella che, forse con un termine fin 
troppo semplicistico, viene definita “musica descrittiva”. Nelle fonti a 
stampa, com’è noto, i quattro concerti sono accompagnati ciascuno 
da un sonetto letterario che ha per argomento una stagione 
dell’anno. I versi o le singole parole di ogni sonetto compaiono 
distribuiti in forma di didascalia sopra le parti degli strumenti 
chiamati ad illustrarne il contenuto: così nell’Allegro iniziale del 
concerto La Primavera, ad esempio, il primo intervento del violino 
solista, accompagnato dalle risposte dei violini in orchestra, descrive 
musicalmente per mezzo di trilli, scalette e altri abbellimenti il canto 
degli uccelli espresso dalla soprastante didascalia: “…e festosetti / La 
salutan gl’augei con lieto canto”, tratta dai primi due versi del 
sonetto sulla Primavera. L’impiego della musica come commento al 
contenuto enunciato da un testo letterario non costituisce una 
personale innovazione di Vivaldi, né, in particolare, sono 
propriamente di sua invenzione i mezzi musicali specifici attraverso i 
quali il commento viene realizzato. Eppure, nessuno prima di lui era 
riuscito a conferire a tali mezzi così tanta forza e immediatezza 
espressive integrandoli nello stesso tempo, quali elementi costruttivi, 
nelle strutture profonde della composizione musicale. 
Tali caratteristiche si ritrovano anche nelle opere vocali di Vivaldi, fra 
cui La fida Ninfa RV 714, dramma musicale in tre atti di 
ambientazione pastorale su libretto di Scipione Maffei composto per 
l’inaugurazione del Teatro Filarmonico di Verona del 6 gennaio 1732. 
La bellissima aria per castrato (soprano) dal primo atto dell’opera qui 
proposta, “Dolce fiamma del mio petto”, canta l’amore del giovane 

Osmino, rapito un tempo dai soldati traci e diventato poi 
luogotenente corsaro con il nome di Morasto, per la bella ninfa Licori, 
sua promessa sposa da quando era bambino e ancora da lui 
vagheggiata nonostante fosse stato costretto a cambiare la propria 
identità allontanandosi da lei. In quest’aria Vivaldi tratta la parte 
vocale quasi come fosse lo strumento solistico di uno dei suoi 
concerti strumentali: le leggere figurazioni virtuosistiche a suoni 
ribattuti che esprimono nel canto il crepitio della fiamma amorosa, 
infatti, non sono qui mere ornamentazioni d’effetto, bensì, anticipate, 
riflesse e variate dagli strumenti in orchestra, costituiscono parte 
integrante dell’invenzione musicale nel suo complesso. 

• Il desiderio di emulare i grandi classici del Settecento, Haydn ma 
soprattutto Mozart, fu ciò che spinse Schubert alla composizione 
della sua Quinta Sinfonia in si bemolle magg., D. 485, capolavoro di 
straordinaria bellezza scritto dal giovane musicista tra il settembre e 
l’ottobre del 1816. Un desiderio che, tuttavia, non si esaurì in una 
semplice imitazione, bensì si tradusse in una vera e propria 
possessione poetica e stilistica, da parte di Schubert, dello spirito di 
Mozart.
Nella sinfonia, infatti, le anime dei due compositori, così diverse per 
natura, paiono fondersi alchemicamente in una sola, tanto che è 
quasi impossibile separare ciò che, immerso nell’incantevole fluido di 
grazia, naturalezza e leggerezza, appartiene all’una o all’altra. In 
ciascuna frase musicale, in ciascun motivo o passaggio melodico si 
avverte questa intima fusione. Così nel primo come nel terzo 
movimento, il Minuetto, brano di chiara ispirazione mozartiana 
(evidente la somiglianza con il terzo tempo della Sinfonia n. 40, K. 
550) ma nel contempo intessuto di elementi melodici e armonici 
squisitamente schubertiani che saltano in primo piano soprattutto 
nello splendido Trio, costruito su uno di quei motivi di carattere 
popolareggiante che Schubert amava trasfigurare in momenti di 
incantamento sublime. 
Ma è forse nel secondo movimento, l’Andante con moto, che la 
fusione tra Mozart e Schubert si realizza più intimamente. Per tutto il 
tempo, una dolcissima, cullante melodia, così schubertiana in quel 
suo oscillare continuamente tra il maggiore e il minore fino a sfociare 
con stupefacente facilità in tonalità lontane, si salda 
indissolubilmente ad accompagnamenti, appoggiature 
ritmico-melodiche e raccordi strutturali segnati da un chiaro sigillo 
mozartiano, evidente soprattutto in quelle emozionanti divaricazioni 
dinamiche e armoniche verso terre ignote che si originano come per 
incanto da un semplice unisono.

• I grandi compositori sembrano tendere, nella fase della loro 
estrema produzione artistica, verso una meta comune: il ritorno 
all’antico, rivissuto come una sorta di rituale astratto, fuori dal 
tempo, con cui tentare di conquistare pezzi di eternità. Bach, vecchio 
e cieco, ricostruì dentro di sé la visione di Dio resuscitando nell’Arte 
della fuga tecniche contrappuntistiche medievali che quasi nessuno 
all’epoca impiegava più; Beethoven, prima di spegnersi, recuperò il 
vecchio minuetto settecentesco proiettandolo nei cieli della 
metafisica; Mozart, nel suo ultimo lavoro teatrale, La clemenza di 
Tito K. 621, diede vita immortale all’opera seria metastasiana, ormai 
un relitto del passato alle soglie dell’Ottocento. Una scelta, questa di 
Mozart, che disorientò gli esegeti romantici, i quali non compresero 
che l’autore del Don Giovanni, compiendo un passo indietro, stava in 
realtà procedendo in avanti. O meglio: verso l’eternità. 
Nella Clemenza, infatti, Mozart, cogliendo l’occasione che gli veniva 
offerta dalla commissione di un’opera su un vecchio libretto di 
Metastasio, riesumò le desuete strutture chiuse dell’opera italiana da 
cui si era da tempo liberato perché intuì che esse, proprio in quanto 
ormai fuori dal tempo, gli avrebbero permesso di cristallizzare in 
forme perfette, incorruttibili, tutta la conoscenza dei sentimenti, 
delle azioni, delle aspirazioni del cuore umano acquisita nel corso 
della sua folgorante esperienza teatrale. Le arie col da capo, i duetti, i 
rondò e i cori della Clemenza rifulgono all’esterno di un’argentea luce 
stellare, ma contengono all’interno una tale ricchezza musicale e, 
con essa, così tanta vita pulsante, calda e profonda, da poter 
rigenerare nuovamente il mondo. 
Uno dei momenti dell’opera in cui questo incontro fra cielo e terra si 
realizza al massimo grado è l’aria del primo atto “Parto, ma tu ben 
mio” cantata dal personaggio di Sesto, il cui ruolo fu interpretato dal 
soprano castrato Domenico Bedini in occasione della prima 
rappresentazione dell’opera del 6 settembre 1791 al Nationaltheater 
di Praga, tre mesi prima della morte del compositore avvenuta a 
Vienna il 5 dicembre dello stesso anno. Il clarinetto, impiegato da 
Mozart in orchestra come strumento concertante intrecciato al 
canto, fa emergere, amplificandola, l’anima profonda del personaggio 
tratteggiata dal testo e dalla melodia vocale nel momento in cui 
Sesto, pronto per amore di Vitellia ad attuare il piano per l’uccisione 
di Tito nonostante gli sia amico, dice addio alla sua amata 
promettendole di vendicarla: il suo essere dominato, senza speranza, 
dal fascino fatale della bellezza; il suo desiderio inappagato, illusorio 
e per questo ancor più commovente, di essere pienamente amato 
anche solo affidandosi al ricordo di uno sguardo. Come ogni uomo, in 
ogni tempo.

Georg Friedrich Händel
Il Trionfo del Tempo e del Disinganno, HWV 46a
Aria “Lascia la spina, cogli la rosa”

Piacere
Lascia la spina,
cogli la rosa;
tu vai cercando
il tuo dolor.
Canuta brina,
per mano ascosa,
giungerà quando
nol crede il cor.

Antonio Vivaldi
La fida ninfa, RV 714. 
Aria “Dolce fiamma del mio petto”

Morasto
Dolce fiamma del mio petto,
Ben cangiarmi nome, e stato
Poté il fato,
Ma non mai cangiarmi il cor.

A vagar fu il piè costretto,
Ma il pensiero in sé ristretto
E in te fisso stette ognor.

Wolfgang Amadeus Mozart 
La clemenza di Tito K. 621. 
Aria “Parto, ma tu ben mio”

Sesto
Parto, ma tu ben mio,
Meco ritorna in pace;
Sarò qual più ti piace;
Quel che vorrai farò.

Guardami, e tutto oblio,
E a vendicarti io volo;
A questo sguardo solo
Da me si penserà.

Ah qual poter, oh Dei!
Donaste alla beltà.



• Prima un motivetto rapido e serpeggiante, come un mormorio, un 
piccante chiacchiericcio sussurrato all’orecchio; poi un crescendo di 
tensione, breve e irrefrenabile; infine, un’esplosione di allegria, una 
risata liberatoria che invade il teatro trascinando il pubblico nel 
turbine di una tragicomica “folle giornata”. 
È l’inizio dell’Ouverture da Le nozze di Figaro, K. 492, l’opera che, 
rappresentata per la prima volta al Burgtheater di Vienna il 1° 
maggio 1786, segnò il principio della grande avventura mozartiana 
nei territori della “commedia umana”, fino ad allora quasi inesplorati 
dalla musica. Un’avventura in tre tappe, dalle Nozze al Così fan tutte 
passando per il Don Giovanni, nel corso della quale il compositore, 
penetrando i segreti della psiche umana con sguardo acutissimo ma 
con mano leggera, portò alla luce la verità della vita reale, con la sua 
imprevedibile alternanza di dolore e di gioia, di entusiasmo e di 
malinconia, di miseria e di grandezza. Egli ne tradusse musicalmente 
l’infinita varietà fondendo fra loro, con una naturalezza senza 
precedenti, gli stili canonici della tradizione poetica occidentale, il 
tragico, il comico, l’elegiaco, e piegando il canto, come pure 
l’orchestra, all’espressione di ogni singola sfumatura del sentimento 
racchiusa nel testo drammatico. 
All’orchestra, in particolare, Mozart affidò il compito di anticipare 
sinteticamente nelle ouvertures, con la sola forza del suono, il nucleo 
dell’azione teatrale. Così in quella delle Nozze: una sorta di 
“perpetuum mobile”, rapidissimo e inarrestabile, che riassume con 
perfetta concisione gli eventi della folle journée (così recita il 
sottotitolo della commedia di Beaumarchais rielaborata da Da Ponte) 
del matrimonio di Figaro, al termine della quale i protagonisti della 
vicenda prenderanno coscienza delle proprie umane debolezze 
accettando, con salvifica ironia, la sublime follia che governa il 
mondo.

• Quando giunse giovanissimo in Italia agli inizi del Settecento, 
Händel era già considerato un musicista di eccezionale talento. 
Formatosi artisticamente sul rigoroso stile contrappuntistico nordico, 
egli rivelò una straordinaria capacità di assorbimento dei diversi stili 
musicali considerati allora normativi in ambito internazionale, tra i 
quali lo stile italiano che egli ebbe l’occasione di assimilare in 
profondità soprattutto a Roma. Qui, grazie alla protezione del 
cardinale Ottoboni e alla vicinanza con musicisti come Corelli e 

Scarlatti che operavano nella cerchia di quel grande mecenate, 
Händel divenne a tal punto padrone della maniera musicale italiana 
da essere affettuosamente chiamato “il caro sassone”, riscuotendo 
grande ammirazione per l’originalità della sua melodia e per la 
ricchezza delle sue trame armoniche. Ne è prova l’oratorio in due 
parti Il trionfo del Tempo e del Disinganno HWV 46a su testo 
moralistico-allegorico del cardinale Benedetto Pamphilj, 
rappresentato a Roma nel giugno 1707 presso il Collegio Clementino, 
il quale contiene una delle musiche del compositore più 
universalmente amate per la sua dolcezza ed espressività: quella 
dell’aria del Piacere (soprano) “Lascia la spina, cogli la rosa”, già 
composta come melodia di danza asiatica per l’opera Almira (1707) e 
destinata ad essere successivamente riadattata nel Rinaldo (1711) 
per la celebre aria di Almirena “Lascia ch’io pianga”. 

• Il gruppo dei Concerti delle Quattro Stagioni che apre la 
monumentale raccolta vivaldiana dell‘opera 8, Il Cimento 
dell’Armonia e dell’Invenzione, rappresenta uno dei più perfetti, 
originali e suggestivi esempi di quella che, forse con un termine fin 
troppo semplicistico, viene definita “musica descrittiva”. Nelle fonti a 
stampa, com’è noto, i quattro concerti sono accompagnati ciascuno 
da un sonetto letterario che ha per argomento una stagione 
dell’anno. I versi o le singole parole di ogni sonetto compaiono 
distribuiti in forma di didascalia sopra le parti degli strumenti 
chiamati ad illustrarne il contenuto: così nell’Allegro iniziale del 
concerto La Primavera, ad esempio, il primo intervento del violino 
solista, accompagnato dalle risposte dei violini in orchestra, descrive 
musicalmente per mezzo di trilli, scalette e altri abbellimenti il canto 
degli uccelli espresso dalla soprastante didascalia: “…e festosetti / La 
salutan gl’augei con lieto canto”, tratta dai primi due versi del 
sonetto sulla Primavera. L’impiego della musica come commento al 
contenuto enunciato da un testo letterario non costituisce una 
personale innovazione di Vivaldi, né, in particolare, sono 
propriamente di sua invenzione i mezzi musicali specifici attraverso i 
quali il commento viene realizzato. Eppure, nessuno prima di lui era 
riuscito a conferire a tali mezzi così tanta forza e immediatezza 
espressive integrandoli nello stesso tempo, quali elementi costruttivi, 
nelle strutture profonde della composizione musicale. 
Tali caratteristiche si ritrovano anche nelle opere vocali di Vivaldi, fra 
cui La fida Ninfa RV 714, dramma musicale in tre atti di 
ambientazione pastorale su libretto di Scipione Maffei composto per 
l’inaugurazione del Teatro Filarmonico di Verona del 6 gennaio 1732. 
La bellissima aria per castrato (soprano) dal primo atto dell’opera qui 
proposta, “Dolce fiamma del mio petto”, canta l’amore del giovane 

Osmino, rapito un tempo dai soldati traci e diventato poi 
luogotenente corsaro con il nome di Morasto, per la bella ninfa Licori, 
sua promessa sposa da quando era bambino e ancora da lui 
vagheggiata nonostante fosse stato costretto a cambiare la propria 
identità allontanandosi da lei. In quest’aria Vivaldi tratta la parte 
vocale quasi come fosse lo strumento solistico di uno dei suoi 
concerti strumentali: le leggere figurazioni virtuosistiche a suoni 
ribattuti che esprimono nel canto il crepitio della fiamma amorosa, 
infatti, non sono qui mere ornamentazioni d’effetto, bensì, anticipate, 
riflesse e variate dagli strumenti in orchestra, costituiscono parte 
integrante dell’invenzione musicale nel suo complesso. 

• Il desiderio di emulare i grandi classici del Settecento, Haydn ma 
soprattutto Mozart, fu ciò che spinse Schubert alla composizione 
della sua Quinta Sinfonia in si bemolle magg., D. 485, capolavoro di 
straordinaria bellezza scritto dal giovane musicista tra il settembre e 
l’ottobre del 1816. Un desiderio che, tuttavia, non si esaurì in una 
semplice imitazione, bensì si tradusse in una vera e propria 
possessione poetica e stilistica, da parte di Schubert, dello spirito di 
Mozart.
Nella sinfonia, infatti, le anime dei due compositori, così diverse per 
natura, paiono fondersi alchemicamente in una sola, tanto che è 
quasi impossibile separare ciò che, immerso nell’incantevole fluido di 
grazia, naturalezza e leggerezza, appartiene all’una o all’altra. In 
ciascuna frase musicale, in ciascun motivo o passaggio melodico si 
avverte questa intima fusione. Così nel primo come nel terzo 
movimento, il Minuetto, brano di chiara ispirazione mozartiana 
(evidente la somiglianza con il terzo tempo della Sinfonia n. 40, K. 
550) ma nel contempo intessuto di elementi melodici e armonici 
squisitamente schubertiani che saltano in primo piano soprattutto 
nello splendido Trio, costruito su uno di quei motivi di carattere 
popolareggiante che Schubert amava trasfigurare in momenti di 
incantamento sublime. 
Ma è forse nel secondo movimento, l’Andante con moto, che la 
fusione tra Mozart e Schubert si realizza più intimamente. Per tutto il 
tempo, una dolcissima, cullante melodia, così schubertiana in quel 
suo oscillare continuamente tra il maggiore e il minore fino a sfociare 
con stupefacente facilità in tonalità lontane, si salda 
indissolubilmente ad accompagnamenti, appoggiature 
ritmico-melodiche e raccordi strutturali segnati da un chiaro sigillo 
mozartiano, evidente soprattutto in quelle emozionanti divaricazioni 
dinamiche e armoniche verso terre ignote che si originano come per 
incanto da un semplice unisono.

• I grandi compositori sembrano tendere, nella fase della loro 
estrema produzione artistica, verso una meta comune: il ritorno 
all’antico, rivissuto come una sorta di rituale astratto, fuori dal 
tempo, con cui tentare di conquistare pezzi di eternità. Bach, vecchio 
e cieco, ricostruì dentro di sé la visione di Dio resuscitando nell’Arte 
della fuga tecniche contrappuntistiche medievali che quasi nessuno 
all’epoca impiegava più; Beethoven, prima di spegnersi, recuperò il 
vecchio minuetto settecentesco proiettandolo nei cieli della 
metafisica; Mozart, nel suo ultimo lavoro teatrale, La clemenza di 
Tito K. 621, diede vita immortale all’opera seria metastasiana, ormai 
un relitto del passato alle soglie dell’Ottocento. Una scelta, questa di 
Mozart, che disorientò gli esegeti romantici, i quali non compresero 
che l’autore del Don Giovanni, compiendo un passo indietro, stava in 
realtà procedendo in avanti. O meglio: verso l’eternità. 
Nella Clemenza, infatti, Mozart, cogliendo l’occasione che gli veniva 
offerta dalla commissione di un’opera su un vecchio libretto di 
Metastasio, riesumò le desuete strutture chiuse dell’opera italiana da 
cui si era da tempo liberato perché intuì che esse, proprio in quanto 
ormai fuori dal tempo, gli avrebbero permesso di cristallizzare in 
forme perfette, incorruttibili, tutta la conoscenza dei sentimenti, 
delle azioni, delle aspirazioni del cuore umano acquisita nel corso 
della sua folgorante esperienza teatrale. Le arie col da capo, i duetti, i 
rondò e i cori della Clemenza rifulgono all’esterno di un’argentea luce 
stellare, ma contengono all’interno una tale ricchezza musicale e, 
con essa, così tanta vita pulsante, calda e profonda, da poter 
rigenerare nuovamente il mondo. 
Uno dei momenti dell’opera in cui questo incontro fra cielo e terra si 
realizza al massimo grado è l’aria del primo atto “Parto, ma tu ben 
mio” cantata dal personaggio di Sesto, il cui ruolo fu interpretato dal 
soprano castrato Domenico Bedini in occasione della prima 
rappresentazione dell’opera del 6 settembre 1791 al Nationaltheater 
di Praga, tre mesi prima della morte del compositore avvenuta a 
Vienna il 5 dicembre dello stesso anno. Il clarinetto, impiegato da 
Mozart in orchestra come strumento concertante intrecciato al 
canto, fa emergere, amplificandola, l’anima profonda del personaggio 
tratteggiata dal testo e dalla melodia vocale nel momento in cui 
Sesto, pronto per amore di Vitellia ad attuare il piano per l’uccisione 
di Tito nonostante gli sia amico, dice addio alla sua amata 
promettendole di vendicarla: il suo essere dominato, senza speranza, 
dal fascino fatale della bellezza; il suo desiderio inappagato, illusorio 
e per questo ancor più commovente, di essere pienamente amato 
anche solo affidandosi al ricordo di uno sguardo. Come ogni uomo, in 
ogni tempo.

Georg Friedrich Händel
Il Trionfo del Tempo e del Disinganno, HWV 46a
Aria “Lascia la spina, cogli la rosa”

Piacere
Lascia la spina,
cogli la rosa;
tu vai cercando
il tuo dolor.
Canuta brina,
per mano ascosa,
giungerà quando
nol crede il cor.

Antonio Vivaldi
La fida ninfa, RV 714. 
Aria “Dolce fiamma del mio petto”

Morasto
Dolce fiamma del mio petto,
Ben cangiarmi nome, e stato
Poté il fato,
Ma non mai cangiarmi il cor.

A vagar fu il piè costretto,
Ma il pensiero in sé ristretto
E in te fisso stette ognor.

Wolfgang Amadeus Mozart 
La clemenza di Tito K. 621. 
Aria “Parto, ma tu ben mio”

Sesto
Parto, ma tu ben mio,
Meco ritorna in pace;
Sarò qual più ti piace;
Quel che vorrai farò.

Guardami, e tutto oblio,
E a vendicarti io volo;
A questo sguardo solo
Da me si penserà.

Ah qual poter, oh Dei!
Donaste alla beltà.



• Prima un motivetto rapido e serpeggiante, come un mormorio, un 
piccante chiacchiericcio sussurrato all’orecchio; poi un crescendo di 
tensione, breve e irrefrenabile; infine, un’esplosione di allegria, una 
risata liberatoria che invade il teatro trascinando il pubblico nel 
turbine di una tragicomica “folle giornata”. 
È l’inizio dell’Ouverture da Le nozze di Figaro, K. 492, l’opera che, 
rappresentata per la prima volta al Burgtheater di Vienna il 1° 
maggio 1786, segnò il principio della grande avventura mozartiana 
nei territori della “commedia umana”, fino ad allora quasi inesplorati 
dalla musica. Un’avventura in tre tappe, dalle Nozze al Così fan tutte 
passando per il Don Giovanni, nel corso della quale il compositore, 
penetrando i segreti della psiche umana con sguardo acutissimo ma 
con mano leggera, portò alla luce la verità della vita reale, con la sua 
imprevedibile alternanza di dolore e di gioia, di entusiasmo e di 
malinconia, di miseria e di grandezza. Egli ne tradusse musicalmente 
l’infinita varietà fondendo fra loro, con una naturalezza senza 
precedenti, gli stili canonici della tradizione poetica occidentale, il 
tragico, il comico, l’elegiaco, e piegando il canto, come pure 
l’orchestra, all’espressione di ogni singola sfumatura del sentimento 
racchiusa nel testo drammatico. 
All’orchestra, in particolare, Mozart affidò il compito di anticipare 
sinteticamente nelle ouvertures, con la sola forza del suono, il nucleo 
dell’azione teatrale. Così in quella delle Nozze: una sorta di 
“perpetuum mobile”, rapidissimo e inarrestabile, che riassume con 
perfetta concisione gli eventi della folle journée (così recita il 
sottotitolo della commedia di Beaumarchais rielaborata da Da Ponte) 
del matrimonio di Figaro, al termine della quale i protagonisti della 
vicenda prenderanno coscienza delle proprie umane debolezze 
accettando, con salvifica ironia, la sublime follia che governa il 
mondo.

• Quando giunse giovanissimo in Italia agli inizi del Settecento, 
Händel era già considerato un musicista di eccezionale talento. 
Formatosi artisticamente sul rigoroso stile contrappuntistico nordico, 
egli rivelò una straordinaria capacità di assorbimento dei diversi stili 
musicali considerati allora normativi in ambito internazionale, tra i 
quali lo stile italiano che egli ebbe l’occasione di assimilare in 
profondità soprattutto a Roma. Qui, grazie alla protezione del 
cardinale Ottoboni e alla vicinanza con musicisti come Corelli e 

Scarlatti che operavano nella cerchia di quel grande mecenate, 
Händel divenne a tal punto padrone della maniera musicale italiana 
da essere affettuosamente chiamato “il caro sassone”, riscuotendo 
grande ammirazione per l’originalità della sua melodia e per la 
ricchezza delle sue trame armoniche. Ne è prova l’oratorio in due 
parti Il trionfo del Tempo e del Disinganno HWV 46a su testo 
moralistico-allegorico del cardinale Benedetto Pamphilj, 
rappresentato a Roma nel giugno 1707 presso il Collegio Clementino, 
il quale contiene una delle musiche del compositore più 
universalmente amate per la sua dolcezza ed espressività: quella 
dell’aria del Piacere (soprano) “Lascia la spina, cogli la rosa”, già 
composta come melodia di danza asiatica per l’opera Almira (1707) e 
destinata ad essere successivamente riadattata nel Rinaldo (1711) 
per la celebre aria di Almirena “Lascia ch’io pianga”. 

• Il gruppo dei Concerti delle Quattro Stagioni che apre la 
monumentale raccolta vivaldiana dell‘opera 8, Il Cimento 
dell’Armonia e dell’Invenzione, rappresenta uno dei più perfetti, 
originali e suggestivi esempi di quella che, forse con un termine fin 
troppo semplicistico, viene definita “musica descrittiva”. Nelle fonti a 
stampa, com’è noto, i quattro concerti sono accompagnati ciascuno 
da un sonetto letterario che ha per argomento una stagione 
dell’anno. I versi o le singole parole di ogni sonetto compaiono 
distribuiti in forma di didascalia sopra le parti degli strumenti 
chiamati ad illustrarne il contenuto: così nell’Allegro iniziale del 
concerto La Primavera, ad esempio, il primo intervento del violino 
solista, accompagnato dalle risposte dei violini in orchestra, descrive 
musicalmente per mezzo di trilli, scalette e altri abbellimenti il canto 
degli uccelli espresso dalla soprastante didascalia: “…e festosetti / La 
salutan gl’augei con lieto canto”, tratta dai primi due versi del 
sonetto sulla Primavera. L’impiego della musica come commento al 
contenuto enunciato da un testo letterario non costituisce una 
personale innovazione di Vivaldi, né, in particolare, sono 
propriamente di sua invenzione i mezzi musicali specifici attraverso i 
quali il commento viene realizzato. Eppure, nessuno prima di lui era 
riuscito a conferire a tali mezzi così tanta forza e immediatezza 
espressive integrandoli nello stesso tempo, quali elementi costruttivi, 
nelle strutture profonde della composizione musicale. 
Tali caratteristiche si ritrovano anche nelle opere vocali di Vivaldi, fra 
cui La fida Ninfa RV 714, dramma musicale in tre atti di 
ambientazione pastorale su libretto di Scipione Maffei composto per 
l’inaugurazione del Teatro Filarmonico di Verona del 6 gennaio 1732. 
La bellissima aria per castrato (soprano) dal primo atto dell’opera qui 
proposta, “Dolce fiamma del mio petto”, canta l’amore del giovane 

Osmino, rapito un tempo dai soldati traci e diventato poi 
luogotenente corsaro con il nome di Morasto, per la bella ninfa Licori, 
sua promessa sposa da quando era bambino e ancora da lui 
vagheggiata nonostante fosse stato costretto a cambiare la propria 
identità allontanandosi da lei. In quest’aria Vivaldi tratta la parte 
vocale quasi come fosse lo strumento solistico di uno dei suoi 
concerti strumentali: le leggere figurazioni virtuosistiche a suoni 
ribattuti che esprimono nel canto il crepitio della fiamma amorosa, 
infatti, non sono qui mere ornamentazioni d’effetto, bensì, anticipate, 
riflesse e variate dagli strumenti in orchestra, costituiscono parte 
integrante dell’invenzione musicale nel suo complesso. 

• Il desiderio di emulare i grandi classici del Settecento, Haydn ma 
soprattutto Mozart, fu ciò che spinse Schubert alla composizione 
della sua Quinta Sinfonia in si bemolle magg., D. 485, capolavoro di 
straordinaria bellezza scritto dal giovane musicista tra il settembre e 
l’ottobre del 1816. Un desiderio che, tuttavia, non si esaurì in una 
semplice imitazione, bensì si tradusse in una vera e propria 
possessione poetica e stilistica, da parte di Schubert, dello spirito di 
Mozart.
Nella sinfonia, infatti, le anime dei due compositori, così diverse per 
natura, paiono fondersi alchemicamente in una sola, tanto che è 
quasi impossibile separare ciò che, immerso nell’incantevole fluido di 
grazia, naturalezza e leggerezza, appartiene all’una o all’altra. In 
ciascuna frase musicale, in ciascun motivo o passaggio melodico si 
avverte questa intima fusione. Così nel primo come nel terzo 
movimento, il Minuetto, brano di chiara ispirazione mozartiana 
(evidente la somiglianza con il terzo tempo della Sinfonia n. 40, K. 
550) ma nel contempo intessuto di elementi melodici e armonici 
squisitamente schubertiani che saltano in primo piano soprattutto 
nello splendido Trio, costruito su uno di quei motivi di carattere 
popolareggiante che Schubert amava trasfigurare in momenti di 
incantamento sublime. 
Ma è forse nel secondo movimento, l’Andante con moto, che la 
fusione tra Mozart e Schubert si realizza più intimamente. Per tutto il 
tempo, una dolcissima, cullante melodia, così schubertiana in quel 
suo oscillare continuamente tra il maggiore e il minore fino a sfociare 
con stupefacente facilità in tonalità lontane, si salda 
indissolubilmente ad accompagnamenti, appoggiature 
ritmico-melodiche e raccordi strutturali segnati da un chiaro sigillo 
mozartiano, evidente soprattutto in quelle emozionanti divaricazioni 
dinamiche e armoniche verso terre ignote che si originano come per 
incanto da un semplice unisono.

• I grandi compositori sembrano tendere, nella fase della loro 
estrema produzione artistica, verso una meta comune: il ritorno 
all’antico, rivissuto come una sorta di rituale astratto, fuori dal 
tempo, con cui tentare di conquistare pezzi di eternità. Bach, vecchio 
e cieco, ricostruì dentro di sé la visione di Dio resuscitando nell’Arte 
della fuga tecniche contrappuntistiche medievali che quasi nessuno 
all’epoca impiegava più; Beethoven, prima di spegnersi, recuperò il 
vecchio minuetto settecentesco proiettandolo nei cieli della 
metafisica; Mozart, nel suo ultimo lavoro teatrale, La clemenza di 
Tito K. 621, diede vita immortale all’opera seria metastasiana, ormai 
un relitto del passato alle soglie dell’Ottocento. Una scelta, questa di 
Mozart, che disorientò gli esegeti romantici, i quali non compresero 
che l’autore del Don Giovanni, compiendo un passo indietro, stava in 
realtà procedendo in avanti. O meglio: verso l’eternità. 
Nella Clemenza, infatti, Mozart, cogliendo l’occasione che gli veniva 
offerta dalla commissione di un’opera su un vecchio libretto di 
Metastasio, riesumò le desuete strutture chiuse dell’opera italiana da 
cui si era da tempo liberato perché intuì che esse, proprio in quanto 
ormai fuori dal tempo, gli avrebbero permesso di cristallizzare in 
forme perfette, incorruttibili, tutta la conoscenza dei sentimenti, 
delle azioni, delle aspirazioni del cuore umano acquisita nel corso 
della sua folgorante esperienza teatrale. Le arie col da capo, i duetti, i 
rondò e i cori della Clemenza rifulgono all’esterno di un’argentea luce 
stellare, ma contengono all’interno una tale ricchezza musicale e, 
con essa, così tanta vita pulsante, calda e profonda, da poter 
rigenerare nuovamente il mondo. 
Uno dei momenti dell’opera in cui questo incontro fra cielo e terra si 
realizza al massimo grado è l’aria del primo atto “Parto, ma tu ben 
mio” cantata dal personaggio di Sesto, il cui ruolo fu interpretato dal 
soprano castrato Domenico Bedini in occasione della prima 
rappresentazione dell’opera del 6 settembre 1791 al Nationaltheater 
di Praga, tre mesi prima della morte del compositore avvenuta a 
Vienna il 5 dicembre dello stesso anno. Il clarinetto, impiegato da 
Mozart in orchestra come strumento concertante intrecciato al 
canto, fa emergere, amplificandola, l’anima profonda del personaggio 
tratteggiata dal testo e dalla melodia vocale nel momento in cui 
Sesto, pronto per amore di Vitellia ad attuare il piano per l’uccisione 
di Tito nonostante gli sia amico, dice addio alla sua amata 
promettendole di vendicarla: il suo essere dominato, senza speranza, 
dal fascino fatale della bellezza; il suo desiderio inappagato, illusorio 
e per questo ancor più commovente, di essere pienamente amato 
anche solo affidandosi al ricordo di uno sguardo. Come ogni uomo, in 
ogni tempo.

Georg Friedrich Händel
Il Trionfo del Tempo e del Disinganno, HWV 46a
Aria “Lascia la spina, cogli la rosa”

Piacere
Lascia la spina,
cogli la rosa;
tu vai cercando
il tuo dolor.
Canuta brina,
per mano ascosa,
giungerà quando
nol crede il cor.

Antonio Vivaldi
La fida ninfa, RV 714. 
Aria “Dolce fiamma del mio petto”

Morasto
Dolce fiamma del mio petto,
Ben cangiarmi nome, e stato
Poté il fato,
Ma non mai cangiarmi il cor.

A vagar fu il piè costretto,
Ma il pensiero in sé ristretto
E in te fisso stette ognor.

Wolfgang Amadeus Mozart 
La clemenza di Tito K. 621. 
Aria “Parto, ma tu ben mio”

Sesto
Parto, ma tu ben mio,
Meco ritorna in pace;
Sarò qual più ti piace;
Quel che vorrai farò.

Guardami, e tutto oblio,
E a vendicarti io volo;
A questo sguardo solo
Da me si penserà.

Ah qual poter, oh Dei!
Donaste alla beltà.



• Prima un motivetto rapido e serpeggiante, come un mormorio, un 
piccante chiacchiericcio sussurrato all’orecchio; poi un crescendo di 
tensione, breve e irrefrenabile; infine, un’esplosione di allegria, una 
risata liberatoria che invade il teatro trascinando il pubblico nel 
turbine di una tragicomica “folle giornata”. 
È l’inizio dell’Ouverture da Le nozze di Figaro, K. 492, l’opera che, 
rappresentata per la prima volta al Burgtheater di Vienna il 1° 
maggio 1786, segnò il principio della grande avventura mozartiana 
nei territori della “commedia umana”, fino ad allora quasi inesplorati 
dalla musica. Un’avventura in tre tappe, dalle Nozze al Così fan tutte 
passando per il Don Giovanni, nel corso della quale il compositore, 
penetrando i segreti della psiche umana con sguardo acutissimo ma 
con mano leggera, portò alla luce la verità della vita reale, con la sua 
imprevedibile alternanza di dolore e di gioia, di entusiasmo e di 
malinconia, di miseria e di grandezza. Egli ne tradusse musicalmente 
l’infinita varietà fondendo fra loro, con una naturalezza senza 
precedenti, gli stili canonici della tradizione poetica occidentale, il 
tragico, il comico, l’elegiaco, e piegando il canto, come pure 
l’orchestra, all’espressione di ogni singola sfumatura del sentimento 
racchiusa nel testo drammatico. 
All’orchestra, in particolare, Mozart affidò il compito di anticipare 
sinteticamente nelle ouvertures, con la sola forza del suono, il nucleo 
dell’azione teatrale. Così in quella delle Nozze: una sorta di 
“perpetuum mobile”, rapidissimo e inarrestabile, che riassume con 
perfetta concisione gli eventi della folle journée (così recita il 
sottotitolo della commedia di Beaumarchais rielaborata da Da Ponte) 
del matrimonio di Figaro, al termine della quale i protagonisti della 
vicenda prenderanno coscienza delle proprie umane debolezze 
accettando, con salvifica ironia, la sublime follia che governa il 
mondo.

• Quando giunse giovanissimo in Italia agli inizi del Settecento, 
Händel era già considerato un musicista di eccezionale talento. 
Formatosi artisticamente sul rigoroso stile contrappuntistico nordico, 
egli rivelò una straordinaria capacità di assorbimento dei diversi stili 
musicali considerati allora normativi in ambito internazionale, tra i 
quali lo stile italiano che egli ebbe l’occasione di assimilare in 
profondità soprattutto a Roma. Qui, grazie alla protezione del 
cardinale Ottoboni e alla vicinanza con musicisti come Corelli e 

Scarlatti che operavano nella cerchia di quel grande mecenate, 
Händel divenne a tal punto padrone della maniera musicale italiana 
da essere affettuosamente chiamato “il caro sassone”, riscuotendo 
grande ammirazione per l’originalità della sua melodia e per la 
ricchezza delle sue trame armoniche. Ne è prova l’oratorio in due 
parti Il trionfo del Tempo e del Disinganno HWV 46a su testo 
moralistico-allegorico del cardinale Benedetto Pamphilj, 
rappresentato a Roma nel giugno 1707 presso il Collegio Clementino, 
il quale contiene una delle musiche del compositore più 
universalmente amate per la sua dolcezza ed espressività: quella 
dell’aria del Piacere (soprano) “Lascia la spina, cogli la rosa”, già 
composta come melodia di danza asiatica per l’opera Almira (1707) e 
destinata ad essere successivamente riadattata nel Rinaldo (1711) 
per la celebre aria di Almirena “Lascia ch’io pianga”. 

• Il gruppo dei Concerti delle Quattro Stagioni che apre la 
monumentale raccolta vivaldiana dell‘opera 8, Il Cimento 
dell’Armonia e dell’Invenzione, rappresenta uno dei più perfetti, 
originali e suggestivi esempi di quella che, forse con un termine fin 
troppo semplicistico, viene definita “musica descrittiva”. Nelle fonti a 
stampa, com’è noto, i quattro concerti sono accompagnati ciascuno 
da un sonetto letterario che ha per argomento una stagione 
dell’anno. I versi o le singole parole di ogni sonetto compaiono 
distribuiti in forma di didascalia sopra le parti degli strumenti 
chiamati ad illustrarne il contenuto: così nell’Allegro iniziale del 
concerto La Primavera, ad esempio, il primo intervento del violino 
solista, accompagnato dalle risposte dei violini in orchestra, descrive 
musicalmente per mezzo di trilli, scalette e altri abbellimenti il canto 
degli uccelli espresso dalla soprastante didascalia: “…e festosetti / La 
salutan gl’augei con lieto canto”, tratta dai primi due versi del 
sonetto sulla Primavera. L’impiego della musica come commento al 
contenuto enunciato da un testo letterario non costituisce una 
personale innovazione di Vivaldi, né, in particolare, sono 
propriamente di sua invenzione i mezzi musicali specifici attraverso i 
quali il commento viene realizzato. Eppure, nessuno prima di lui era 
riuscito a conferire a tali mezzi così tanta forza e immediatezza 
espressive integrandoli nello stesso tempo, quali elementi costruttivi, 
nelle strutture profonde della composizione musicale. 
Tali caratteristiche si ritrovano anche nelle opere vocali di Vivaldi, fra 
cui La fida Ninfa RV 714, dramma musicale in tre atti di 
ambientazione pastorale su libretto di Scipione Maffei composto per 
l’inaugurazione del Teatro Filarmonico di Verona del 6 gennaio 1732. 
La bellissima aria per castrato (soprano) dal primo atto dell’opera qui 
proposta, “Dolce fiamma del mio petto”, canta l’amore del giovane 

Osmino, rapito un tempo dai soldati traci e diventato poi 
luogotenente corsaro con il nome di Morasto, per la bella ninfa Licori, 
sua promessa sposa da quando era bambino e ancora da lui 
vagheggiata nonostante fosse stato costretto a cambiare la propria 
identità allontanandosi da lei. In quest’aria Vivaldi tratta la parte 
vocale quasi come fosse lo strumento solistico di uno dei suoi 
concerti strumentali: le leggere figurazioni virtuosistiche a suoni 
ribattuti che esprimono nel canto il crepitio della fiamma amorosa, 
infatti, non sono qui mere ornamentazioni d’effetto, bensì, anticipate, 
riflesse e variate dagli strumenti in orchestra, costituiscono parte 
integrante dell’invenzione musicale nel suo complesso. 

• Il desiderio di emulare i grandi classici del Settecento, Haydn ma 
soprattutto Mozart, fu ciò che spinse Schubert alla composizione 
della sua Quinta Sinfonia in si bemolle magg., D. 485, capolavoro di 
straordinaria bellezza scritto dal giovane musicista tra il settembre e 
l’ottobre del 1816. Un desiderio che, tuttavia, non si esaurì in una 
semplice imitazione, bensì si tradusse in una vera e propria 
possessione poetica e stilistica, da parte di Schubert, dello spirito di 
Mozart.
Nella sinfonia, infatti, le anime dei due compositori, così diverse per 
natura, paiono fondersi alchemicamente in una sola, tanto che è 
quasi impossibile separare ciò che, immerso nell’incantevole fluido di 
grazia, naturalezza e leggerezza, appartiene all’una o all’altra. In 
ciascuna frase musicale, in ciascun motivo o passaggio melodico si 
avverte questa intima fusione. Così nel primo come nel terzo 
movimento, il Minuetto, brano di chiara ispirazione mozartiana 
(evidente la somiglianza con il terzo tempo della Sinfonia n. 40, K. 
550) ma nel contempo intessuto di elementi melodici e armonici 
squisitamente schubertiani che saltano in primo piano soprattutto 
nello splendido Trio, costruito su uno di quei motivi di carattere 
popolareggiante che Schubert amava trasfigurare in momenti di 
incantamento sublime. 
Ma è forse nel secondo movimento, l’Andante con moto, che la 
fusione tra Mozart e Schubert si realizza più intimamente. Per tutto il 
tempo, una dolcissima, cullante melodia, così schubertiana in quel 
suo oscillare continuamente tra il maggiore e il minore fino a sfociare 
con stupefacente facilità in tonalità lontane, si salda 
indissolubilmente ad accompagnamenti, appoggiature 
ritmico-melodiche e raccordi strutturali segnati da un chiaro sigillo 
mozartiano, evidente soprattutto in quelle emozionanti divaricazioni 
dinamiche e armoniche verso terre ignote che si originano come per 
incanto da un semplice unisono.

• I grandi compositori sembrano tendere, nella fase della loro 
estrema produzione artistica, verso una meta comune: il ritorno 
all’antico, rivissuto come una sorta di rituale astratto, fuori dal 
tempo, con cui tentare di conquistare pezzi di eternità. Bach, vecchio 
e cieco, ricostruì dentro di sé la visione di Dio resuscitando nell’Arte 
della fuga tecniche contrappuntistiche medievali che quasi nessuno 
all’epoca impiegava più; Beethoven, prima di spegnersi, recuperò il 
vecchio minuetto settecentesco proiettandolo nei cieli della 
metafisica; Mozart, nel suo ultimo lavoro teatrale, La clemenza di 
Tito K. 621, diede vita immortale all’opera seria metastasiana, ormai 
un relitto del passato alle soglie dell’Ottocento. Una scelta, questa di 
Mozart, che disorientò gli esegeti romantici, i quali non compresero 
che l’autore del Don Giovanni, compiendo un passo indietro, stava in 
realtà procedendo in avanti. O meglio: verso l’eternità. 
Nella Clemenza, infatti, Mozart, cogliendo l’occasione che gli veniva 
offerta dalla commissione di un’opera su un vecchio libretto di 
Metastasio, riesumò le desuete strutture chiuse dell’opera italiana da 
cui si era da tempo liberato perché intuì che esse, proprio in quanto 
ormai fuori dal tempo, gli avrebbero permesso di cristallizzare in 
forme perfette, incorruttibili, tutta la conoscenza dei sentimenti, 
delle azioni, delle aspirazioni del cuore umano acquisita nel corso 
della sua folgorante esperienza teatrale. Le arie col da capo, i duetti, i 
rondò e i cori della Clemenza rifulgono all’esterno di un’argentea luce 
stellare, ma contengono all’interno una tale ricchezza musicale e, 
con essa, così tanta vita pulsante, calda e profonda, da poter 
rigenerare nuovamente il mondo. 
Uno dei momenti dell’opera in cui questo incontro fra cielo e terra si 
realizza al massimo grado è l’aria del primo atto “Parto, ma tu ben 
mio” cantata dal personaggio di Sesto, il cui ruolo fu interpretato dal 
soprano castrato Domenico Bedini in occasione della prima 
rappresentazione dell’opera del 6 settembre 1791 al Nationaltheater 
di Praga, tre mesi prima della morte del compositore avvenuta a 
Vienna il 5 dicembre dello stesso anno. Il clarinetto, impiegato da 
Mozart in orchestra come strumento concertante intrecciato al 
canto, fa emergere, amplificandola, l’anima profonda del personaggio 
tratteggiata dal testo e dalla melodia vocale nel momento in cui 
Sesto, pronto per amore di Vitellia ad attuare il piano per l’uccisione 
di Tito nonostante gli sia amico, dice addio alla sua amata 
promettendole di vendicarla: il suo essere dominato, senza speranza, 
dal fascino fatale della bellezza; il suo desiderio inappagato, illusorio 
e per questo ancor più commovente, di essere pienamente amato 
anche solo affidandosi al ricordo di uno sguardo. Come ogni uomo, in 
ogni tempo.

Georg Friedrich Händel
Il Trionfo del Tempo e del Disinganno, HWV 46a
Aria “Lascia la spina, cogli la rosa”

Piacere
Lascia la spina,
cogli la rosa;
tu vai cercando
il tuo dolor.
Canuta brina,
per mano ascosa,
giungerà quando
nol crede il cor.

Antonio Vivaldi
La fida ninfa, RV 714. 
Aria “Dolce fiamma del mio petto”

Morasto
Dolce fiamma del mio petto,
Ben cangiarmi nome, e stato
Poté il fato,
Ma non mai cangiarmi il cor.

A vagar fu il piè costretto,
Ma il pensiero in sé ristretto
E in te fisso stette ognor.

Wolfgang Amadeus Mozart 
La clemenza di Tito K. 621. 
Aria “Parto, ma tu ben mio”

Sesto
Parto, ma tu ben mio,
Meco ritorna in pace;
Sarò qual più ti piace;
Quel che vorrai farò.

Guardami, e tutto oblio,
E a vendicarti io volo;
A questo sguardo solo
Da me si penserà.

Ah qual poter, oh Dei!
Donaste alla beltà.



• Prima un motivetto rapido e serpeggiante, come un mormorio, un 
piccante chiacchiericcio sussurrato all’orecchio; poi un crescendo di 
tensione, breve e irrefrenabile; infine, un’esplosione di allegria, una 
risata liberatoria che invade il teatro trascinando il pubblico nel 
turbine di una tragicomica “folle giornata”. 
È l’inizio dell’Ouverture da Le nozze di Figaro, K. 492, l’opera che, 
rappresentata per la prima volta al Burgtheater di Vienna il 1° 
maggio 1786, segnò il principio della grande avventura mozartiana 
nei territori della “commedia umana”, fino ad allora quasi inesplorati 
dalla musica. Un’avventura in tre tappe, dalle Nozze al Così fan tutte 
passando per il Don Giovanni, nel corso della quale il compositore, 
penetrando i segreti della psiche umana con sguardo acutissimo ma 
con mano leggera, portò alla luce la verità della vita reale, con la sua 
imprevedibile alternanza di dolore e di gioia, di entusiasmo e di 
malinconia, di miseria e di grandezza. Egli ne tradusse musicalmente 
l’infinita varietà fondendo fra loro, con una naturalezza senza 
precedenti, gli stili canonici della tradizione poetica occidentale, il 
tragico, il comico, l’elegiaco, e piegando il canto, come pure 
l’orchestra, all’espressione di ogni singola sfumatura del sentimento 
racchiusa nel testo drammatico. 
All’orchestra, in particolare, Mozart affidò il compito di anticipare 
sinteticamente nelle ouvertures, con la sola forza del suono, il nucleo 
dell’azione teatrale. Così in quella delle Nozze: una sorta di 
“perpetuum mobile”, rapidissimo e inarrestabile, che riassume con 
perfetta concisione gli eventi della folle journée (così recita il 
sottotitolo della commedia di Beaumarchais rielaborata da Da Ponte) 
del matrimonio di Figaro, al termine della quale i protagonisti della 
vicenda prenderanno coscienza delle proprie umane debolezze 
accettando, con salvifica ironia, la sublime follia che governa il 
mondo.

• Quando giunse giovanissimo in Italia agli inizi del Settecento, 
Händel era già considerato un musicista di eccezionale talento. 
Formatosi artisticamente sul rigoroso stile contrappuntistico nordico, 
egli rivelò una straordinaria capacità di assorbimento dei diversi stili 
musicali considerati allora normativi in ambito internazionale, tra i 
quali lo stile italiano che egli ebbe l’occasione di assimilare in 
profondità soprattutto a Roma. Qui, grazie alla protezione del 
cardinale Ottoboni e alla vicinanza con musicisti come Corelli e 

Scarlatti che operavano nella cerchia di quel grande mecenate, 
Händel divenne a tal punto padrone della maniera musicale italiana 
da essere affettuosamente chiamato “il caro sassone”, riscuotendo 
grande ammirazione per l’originalità della sua melodia e per la 
ricchezza delle sue trame armoniche. Ne è prova l’oratorio in due 
parti Il trionfo del Tempo e del Disinganno HWV 46a su testo 
moralistico-allegorico del cardinale Benedetto Pamphilj, 
rappresentato a Roma nel giugno 1707 presso il Collegio Clementino, 
il quale contiene una delle musiche del compositore più 
universalmente amate per la sua dolcezza ed espressività: quella 
dell’aria del Piacere (soprano) “Lascia la spina, cogli la rosa”, già 
composta come melodia di danza asiatica per l’opera Almira (1707) e 
destinata ad essere successivamente riadattata nel Rinaldo (1711) 
per la celebre aria di Almirena “Lascia ch’io pianga”. 

• Il gruppo dei Concerti delle Quattro Stagioni che apre la 
monumentale raccolta vivaldiana dell‘opera 8, Il Cimento 
dell’Armonia e dell’Invenzione, rappresenta uno dei più perfetti, 
originali e suggestivi esempi di quella che, forse con un termine fin 
troppo semplicistico, viene definita “musica descrittiva”. Nelle fonti a 
stampa, com’è noto, i quattro concerti sono accompagnati ciascuno 
da un sonetto letterario che ha per argomento una stagione 
dell’anno. I versi o le singole parole di ogni sonetto compaiono 
distribuiti in forma di didascalia sopra le parti degli strumenti 
chiamati ad illustrarne il contenuto: così nell’Allegro iniziale del 
concerto La Primavera, ad esempio, il primo intervento del violino 
solista, accompagnato dalle risposte dei violini in orchestra, descrive 
musicalmente per mezzo di trilli, scalette e altri abbellimenti il canto 
degli uccelli espresso dalla soprastante didascalia: “…e festosetti / La 
salutan gl’augei con lieto canto”, tratta dai primi due versi del 
sonetto sulla Primavera. L’impiego della musica come commento al 
contenuto enunciato da un testo letterario non costituisce una 
personale innovazione di Vivaldi, né, in particolare, sono 
propriamente di sua invenzione i mezzi musicali specifici attraverso i 
quali il commento viene realizzato. Eppure, nessuno prima di lui era 
riuscito a conferire a tali mezzi così tanta forza e immediatezza 
espressive integrandoli nello stesso tempo, quali elementi costruttivi, 
nelle strutture profonde della composizione musicale. 
Tali caratteristiche si ritrovano anche nelle opere vocali di Vivaldi, fra 
cui La fida Ninfa RV 714, dramma musicale in tre atti di 
ambientazione pastorale su libretto di Scipione Maffei composto per 
l’inaugurazione del Teatro Filarmonico di Verona del 6 gennaio 1732. 
La bellissima aria per castrato (soprano) dal primo atto dell’opera qui 
proposta, “Dolce fiamma del mio petto”, canta l’amore del giovane 

Osmino, rapito un tempo dai soldati traci e diventato poi 
luogotenente corsaro con il nome di Morasto, per la bella ninfa Licori, 
sua promessa sposa da quando era bambino e ancora da lui 
vagheggiata nonostante fosse stato costretto a cambiare la propria 
identità allontanandosi da lei. In quest’aria Vivaldi tratta la parte 
vocale quasi come fosse lo strumento solistico di uno dei suoi 
concerti strumentali: le leggere figurazioni virtuosistiche a suoni 
ribattuti che esprimono nel canto il crepitio della fiamma amorosa, 
infatti, non sono qui mere ornamentazioni d’effetto, bensì, anticipate, 
riflesse e variate dagli strumenti in orchestra, costituiscono parte 
integrante dell’invenzione musicale nel suo complesso. 

• Il desiderio di emulare i grandi classici del Settecento, Haydn ma 
soprattutto Mozart, fu ciò che spinse Schubert alla composizione 
della sua Quinta Sinfonia in si bemolle magg., D. 485, capolavoro di 
straordinaria bellezza scritto dal giovane musicista tra il settembre e 
l’ottobre del 1816. Un desiderio che, tuttavia, non si esaurì in una 
semplice imitazione, bensì si tradusse in una vera e propria 
possessione poetica e stilistica, da parte di Schubert, dello spirito di 
Mozart.
Nella sinfonia, infatti, le anime dei due compositori, così diverse per 
natura, paiono fondersi alchemicamente in una sola, tanto che è 
quasi impossibile separare ciò che, immerso nell’incantevole fluido di 
grazia, naturalezza e leggerezza, appartiene all’una o all’altra. In 
ciascuna frase musicale, in ciascun motivo o passaggio melodico si 
avverte questa intima fusione. Così nel primo come nel terzo 
movimento, il Minuetto, brano di chiara ispirazione mozartiana 
(evidente la somiglianza con il terzo tempo della Sinfonia n. 40, K. 
550) ma nel contempo intessuto di elementi melodici e armonici 
squisitamente schubertiani che saltano in primo piano soprattutto 
nello splendido Trio, costruito su uno di quei motivi di carattere 
popolareggiante che Schubert amava trasfigurare in momenti di 
incantamento sublime. 
Ma è forse nel secondo movimento, l’Andante con moto, che la 
fusione tra Mozart e Schubert si realizza più intimamente. Per tutto il 
tempo, una dolcissima, cullante melodia, così schubertiana in quel 
suo oscillare continuamente tra il maggiore e il minore fino a sfociare 
con stupefacente facilità in tonalità lontane, si salda 
indissolubilmente ad accompagnamenti, appoggiature 
ritmico-melodiche e raccordi strutturali segnati da un chiaro sigillo 
mozartiano, evidente soprattutto in quelle emozionanti divaricazioni 
dinamiche e armoniche verso terre ignote che si originano come per 
incanto da un semplice unisono.

• I grandi compositori sembrano tendere, nella fase della loro 
estrema produzione artistica, verso una meta comune: il ritorno 
all’antico, rivissuto come una sorta di rituale astratto, fuori dal 
tempo, con cui tentare di conquistare pezzi di eternità. Bach, vecchio 
e cieco, ricostruì dentro di sé la visione di Dio resuscitando nell’Arte 
della fuga tecniche contrappuntistiche medievali che quasi nessuno 
all’epoca impiegava più; Beethoven, prima di spegnersi, recuperò il 
vecchio minuetto settecentesco proiettandolo nei cieli della 
metafisica; Mozart, nel suo ultimo lavoro teatrale, La clemenza di 
Tito K. 621, diede vita immortale all’opera seria metastasiana, ormai 
un relitto del passato alle soglie dell’Ottocento. Una scelta, questa di 
Mozart, che disorientò gli esegeti romantici, i quali non compresero 
che l’autore del Don Giovanni, compiendo un passo indietro, stava in 
realtà procedendo in avanti. O meglio: verso l’eternità. 
Nella Clemenza, infatti, Mozart, cogliendo l’occasione che gli veniva 
offerta dalla commissione di un’opera su un vecchio libretto di 
Metastasio, riesumò le desuete strutture chiuse dell’opera italiana da 
cui si era da tempo liberato perché intuì che esse, proprio in quanto 
ormai fuori dal tempo, gli avrebbero permesso di cristallizzare in 
forme perfette, incorruttibili, tutta la conoscenza dei sentimenti, 
delle azioni, delle aspirazioni del cuore umano acquisita nel corso 
della sua folgorante esperienza teatrale. Le arie col da capo, i duetti, i 
rondò e i cori della Clemenza rifulgono all’esterno di un’argentea luce 
stellare, ma contengono all’interno una tale ricchezza musicale e, 
con essa, così tanta vita pulsante, calda e profonda, da poter 
rigenerare nuovamente il mondo. 
Uno dei momenti dell’opera in cui questo incontro fra cielo e terra si 
realizza al massimo grado è l’aria del primo atto “Parto, ma tu ben 
mio” cantata dal personaggio di Sesto, il cui ruolo fu interpretato dal 
soprano castrato Domenico Bedini in occasione della prima 
rappresentazione dell’opera del 6 settembre 1791 al Nationaltheater 
di Praga, tre mesi prima della morte del compositore avvenuta a 
Vienna il 5 dicembre dello stesso anno. Il clarinetto, impiegato da 
Mozart in orchestra come strumento concertante intrecciato al 
canto, fa emergere, amplificandola, l’anima profonda del personaggio 
tratteggiata dal testo e dalla melodia vocale nel momento in cui 
Sesto, pronto per amore di Vitellia ad attuare il piano per l’uccisione 
di Tito nonostante gli sia amico, dice addio alla sua amata 
promettendole di vendicarla: il suo essere dominato, senza speranza, 
dal fascino fatale della bellezza; il suo desiderio inappagato, illusorio 
e per questo ancor più commovente, di essere pienamente amato 
anche solo affidandosi al ricordo di uno sguardo. Come ogni uomo, in 
ogni tempo.

Georg Friedrich Händel
Il Trionfo del Tempo e del Disinganno, HWV 46a
Aria “Lascia la spina, cogli la rosa”

Piacere
Lascia la spina,
cogli la rosa;
tu vai cercando
il tuo dolor.
Canuta brina,
per mano ascosa,
giungerà quando
nol crede il cor.

Antonio Vivaldi
La fida ninfa, RV 714. 
Aria “Dolce fiamma del mio petto”

Morasto
Dolce fiamma del mio petto,
Ben cangiarmi nome, e stato
Poté il fato,
Ma non mai cangiarmi il cor.

A vagar fu il piè costretto,
Ma il pensiero in sé ristretto
E in te fisso stette ognor.

Wolfgang Amadeus Mozart 
La clemenza di Tito K. 621. 
Aria “Parto, ma tu ben mio”

Sesto
Parto, ma tu ben mio,
Meco ritorna in pace;
Sarò qual più ti piace;
Quel che vorrai farò.

Guardami, e tutto oblio,
E a vendicarti io volo;
A questo sguardo solo
Da me si penserà.

Ah qual poter, oh Dei!
Donaste alla beltà.



Federico Fiorio ha iniziato a cantare giovanissimo da solista nel coro di voci 
“I bambini di Bure” diretto da Lucia Vallesi ed il debutto è avvenuto nel 2013 
al Teatro Ristori di Verona nell’opera-pasticcio barocca Io, Didone e le altre, 
diretta da Silvano Perlini. Si diploma in Canto Barocco al conservatorio di 
Trento sotto la guida di Lia Serafini e si perfeziona nella prassi barocca con 
Roberta lnvernizzi presso l’Accademia Barocca di Pistoia. Ha registrato un 
cd arpa–voce con l’arpista Marina Bonetti dal titolo “Come voce antica 
risuonano fili di luce”. Nel 2014 si è esibito all’Arena di Verona con il coro 
Adamus in Turandot e Carmina Burana. È stato Pastorello in Tosca e Primo 
Fanciullo nel Flauto magico, e nel febbraio 2018 ha interpretato il ruolo di 
Lidio in Zenobia di Albinoni a Venezia, Teatro Malibran. Nell’aprile 2018 si è 
esibito con il Jove Capella Reial de Catalunya diretto da Jordy Savall. 
Durante il festival “Urbino Musica Antica 2018” ha debuttato nel ruolo di 
Angelo custode nella Rappresentazione di Anima e Corpo di Emilio de’ 
Cavalieri diretta da Alessandro Quarta. Nel 6-7 settembre 2018 ha 
interpretato il ruolo di Polidoro in Polidoro di Antonio Lotti al Teatro 
Olimpico di Vicenza. Il 14-16 dicembre 2018 ha interpretato il ruolo di Lidio 
nel Teatro “Del Monaco” di Treviso diretto da Francesco Erle. Il 12-13 
ottobre 2019 ha interpretato il ruolo di Cloridoro nell’Empio Punito di 
Alessandro Melani diretto da Carlo Ipata. Il 9 ottobre 2020 al Teatro 
Torlonia di Roma ha debuttato nel ruolo di Zefiro ne La Circe di Alessandro 
Stradella diretta da Andrea Di Carlo. A Marzo 2021 ha debuttato presso il 
teatro Filarmonico di Verona nel doppio ruolo di First Witch e Spirits nella 
Dido and Æneas di Purcell sotto la direzione di Giulio Prandi. Ha cantato nei 
seguenti festival: Trento Musica Antica, Valletta Baroque Festival, Leonardo 
Vinci Festival, Urbino Musica Antica, Händel-Festspiele Göttingen e Pavia 
Barocca. Canta come solista in diversi ensemble, tra cui Ghislieri Choir & 
Consort, Bonporti Antiqua Ensemble e De Labyrintho. 

Sopranista



Accademica del Conservatorio S. Cecilia con l’orchestra “Roma 
Symphonia”. Ha inciso per le case discografiche Amadeus, Brilliant, 
Sheva, Egea Ricordi, Dynamic e Universal. Ha tenuto corsi di 
perfezionamento come docente preparatore degli archi per gli stage 
internazionali “Spazio Musica” di Orvieto, per il Conservatorio di 
Fermo, per i “corsi di alto perfezionamento” di Saluzzo e per “Orvieto 
Musica”. Ha inoltre tenuto masterclass a Brasilia, alla Roosevelt 
University di Chicago, in Illinois, in Colorado, ad Atlanta e 
Bloomington/Normal nelle ”State University of art”. Attivo anche 
nella musica da camera in varie formazioni e soprattutto con il 
“Quintetto Bottesini”, con il quale ha effettuato vari concerti, molti 
dei quali in diretta su radio euroRAI al Quirinale e in sale prestigiose, 
come quelle del Parco della musica di Roma, a Chicago e a 
Washington alla presenza del presidente Giorgio Napolitano. Nei suoi 
concerti alterna preziosi strumenti ed in particolare uno “Stefano 
Scarampella” del 1904 e un “Camilli Camilli” del 1753.

Alessandro Cervo si è diplomato in violino con il massimo dei voti e si è 
perfezionato in particolar modo con L. Spierer e G. Franzetti. È il primo 
violino di spalla stabile dell’Orchestra Filarmonica Marchigiana ed è stato 
primo violino di spalla di varie orchestre, tra cui L’Orchestra filarmonica 
della Scala di Milano, l’Orchestra Sinfonica di Roma della Fondazione Cassa 
di Risparmio (nel periodo 2003-2006), L’Orchestra del Teatro Regio di 
Torino, l’Orchestra Haydn di Bolzano e Trento, l’Orchestra del Teatro lirico di 
Cagliari, l’Orchestra Internazionale d’Italia, la Nuova Scarlatti di Napoli, con 
alcune delle quali ha spesso suonato come solista. È stato inoltre invitato 
come prima parte anche dall’Orchestra del Teatro Massimo” di Palermo ed 
in seguito dall’Orchestra del Teatro dell’Opera di Roma e dall’Orchestra del 
teatro alla Scala di Milano. Ha collaborato con i Filarmonici di Roma col M. 
Uto Ughi (Orchestra da camera di S. Cecilia), con la quale si esibito anche 
come solista in sale prestigiose come la sala Tchaikowsky di Mosca ed è 
stato invitato dallo stesso maestro Ughi a formare l’Orchestra da camera 
“Uto Ughi & friends” di cui è primo violino. Recentemente è stato spalla 
dell’Orchestra Sinfonica degli “Human Rights” nella prestigiosa sala KKL di 
Lucerna. È stato fondatore e primo violino concertatore dell’orchestra da 
camera “XXI secolo” di Viterbo dal 1996 al 2001. Ha eseguito in prima 
assoluta in formazione da camera (trio, quartetto e quintetto) brani di A. 
Clementi, S. Bussotti, F. Pennisi, L. De Pablo, F. Festa, R. Bellafronte, E. 
Morricone e il compositore F. Bastianini gli ha dedicato il proprio concerto 
per violino pianoforte e orchestra che ha eseguito a Roma alla Sala 

Concertatore
e violino solista



Accademica del Conservatorio S. Cecilia con l’orchestra “Roma 
Symphonia”. Ha inciso per le case discografiche Amadeus, Brilliant, 
Sheva, Egea Ricordi, Dynamic e Universal. Ha tenuto corsi di 
perfezionamento come docente preparatore degli archi per gli stage 
internazionali “Spazio Musica” di Orvieto, per il Conservatorio di 
Fermo, per i “corsi di alto perfezionamento” di Saluzzo e per “Orvieto 
Musica”. Ha inoltre tenuto masterclass a Brasilia, alla Roosevelt 
University di Chicago, in Illinois, in Colorado, ad Atlanta e 
Bloomington/Normal nelle ”State University of art”. Attivo anche 
nella musica da camera in varie formazioni e soprattutto con il 
“Quintetto Bottesini”, con il quale ha effettuato vari concerti, molti 
dei quali in diretta su radio euroRAI al Quirinale e in sale prestigiose, 
come quelle del Parco della musica di Roma, a Chicago e a 
Washington alla presenza del presidente Giorgio Napolitano. Nei suoi 
concerti alterna preziosi strumenti ed in particolare uno “Stefano 
Scarampella” del 1904 e un “Camilli Camilli” del 1753.

Alessandro Cervo si è diplomato in violino con il massimo dei voti e si è 
perfezionato in particolar modo con L. Spierer e G. Franzetti. È il primo 
violino di spalla stabile dell’Orchestra Filarmonica Marchigiana ed è stato 
primo violino di spalla di varie orchestre, tra cui L’Orchestra filarmonica 
della Scala di Milano, l’Orchestra Sinfonica di Roma della Fondazione Cassa 
di Risparmio (nel periodo 2003-2006), L’Orchestra del Teatro Regio di 
Torino, l’Orchestra Haydn di Bolzano e Trento, l’Orchestra del Teatro lirico di 
Cagliari, l’Orchestra Internazionale d’Italia, la Nuova Scarlatti di Napoli, con 
alcune delle quali ha spesso suonato come solista. È stato inoltre invitato 
come prima parte anche dall’Orchestra del Teatro Massimo” di Palermo ed 
in seguito dall’Orchestra del Teatro dell’Opera di Roma e dall’Orchestra del 
teatro alla Scala di Milano. Ha collaborato con i Filarmonici di Roma col M. 
Uto Ughi (Orchestra da camera di S. Cecilia), con la quale si esibito anche 
come solista in sale prestigiose come la sala Tchaikowsky di Mosca ed è 
stato invitato dallo stesso maestro Ughi a formare l’Orchestra da camera 
“Uto Ughi & friends” di cui è primo violino. Recentemente è stato spalla 
dell’Orchestra Sinfonica degli “Human Rights” nella prestigiosa sala KKL di 
Lucerna. È stato fondatore e primo violino concertatore dell’orchestra da 
camera “XXI secolo” di Viterbo dal 1996 al 2001. Ha eseguito in prima 
assoluta in formazione da camera (trio, quartetto e quintetto) brani di A. 
Clementi, S. Bussotti, F. Pennisi, L. De Pablo, F. Festa, R. Bellafronte, E. 
Morricone e il compositore F. Bastianini gli ha dedicato il proprio concerto 
per violino pianoforte e orchestra che ha eseguito a Roma alla Sala 
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ORCHESTRA
FILARMONICA
MARCHIGIANA

Violini I
Alessandro Cervo**
Giannina Guazzaroni*
Alessandro Marra
Elisabetta Spadari
Laura Di Marzio
Lisa Maria Pescarelli
Paolo Strappa

Violini II
Simone Grizi*
Laura Barcelli
Baldassarre Cirinesi
Simona Conti
Matteo Metalli
Emanuele Rossini

Viole
Chiara Antico*
Massimo Augelli
Cristiano Del Priori
Martina Novella

Violoncelli
Alessandro Culiani*
Antonio Coloccia
Gabriele Bandirali
Denis Burioli

Contrabbassi
Luca Collazzoni*
Andrea Dezi

** Concertatore e violino solista
* Prime parti

Ispettore d’Orchestra 
Michele Scipioni

Flauto
Francesco Chirivì*

Oboi
Gabriele Cutrona*
Marco Vignoli

Clarinetto
Sergio Bosi*

Fagotti
Giuseppe Ciabocchi*
Irene Bendia

Corni
Alessandro Fraticelli*
Roberto Quattrini

Trombe
Giuliano Gasparini*
Manolito Rango

Timpani
Adriano Achei*

Clavicembalo
Sauro Argalia*

FORM
ORCHESTRA FILARMONICA MARCHIGIANA
Piazza Cavour 23
60121 Ancona
T. 071 20 61 68
info@filarmonicamarchigiana.com

filarmonicamarchigiana.com
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