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Giovanni Antonio Murgia

Atalia, dramma sacro per musica 
di Johann Simon Mayr e Felice Romani 

con gli interventi di Gioachino Rossini

Fra la seconda metà del Settecento e i primi decenni dell’Ottocento si vericò 
una particolare convergenza tra l’oratorio in volgare e l’opera seria. Questo fe-
nomeno si deve attribuire principalmente all’adozione nell’oratorio di alcuni 
stilemi propri del melodramma (tra questi la sequenza aria–recitativo, le for-
me col da capo, il recitativo accompagnato) e l’abbandono di altri appartenen-
ti alla sua struttura tradizionale come la soppressione della gura dello storico, 
il cui compito era quello di narrare le vicende, che portò a un ra�orzamento 
della componente drammatica con l’introduzione di scene, costumi e recita-
zione. Un’ulteriore convergenza tra oratorio e opera si ebbe inoltre con l’in-
troduzione di un intreccio amoroso, talvolta presente nella fonte biblica a cui 
si rifacevano i libretti di argomento sacro — ma più spesso ancora creato ap-
positamente dal librettista — che, tranne alcune eccezioni, fu sempre adottato.

Sebbene il loro processo formativo sia stato lungo e non uniforme, è nell’am-
biente napoletano che si colloca la nascita di questi nuovi prodotti musicali 
con la messa in scena al Teatro di San Carlo, nel corso della quaresima del 
1787, della Distruzione di Gerusalemme di Giuseppe Giordani, detto il Gior-
daniello, su libretto di Carlo Sernicola. Tuttavia, già in precedenza, altri teatri 
partenopei avevano allestito simili lavori; tra questi il Teatro del Fondo e il 
Nuovo Teatro sopra Toledo dove l’anno precedente fu messo in scena Il Con-
vito di Baldassarre, un pasticcio con musica di vari autori, il cui allestimento 
con apparati scenograci è testimoniato dalla citazione dei nomi di scenogra 
e costumisti nel libretto a stampa. In questo modo, con l’allestimento di sog-
getti sacri, la stagione teatrale, che no ad allora per motivi religiosi si chiude-
va dopo il martedì grasso, poté estendersi anche al periodo di quaresima. Al 
genere, poi esportato in altri teatri a partire da quelli orentini, si dedicarono 
i più accreditati esponenti della scuola napoletana.

La oritura delle opere quaresimali, nate in ambito borbonico, seguì in parte 
le sorti della dinastia regnante a Napoli, tanto che se ne registrò una �essione 
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dei titoli, ma non la scomparsa, proprio negli stessi anni in cui Ferdinando 
e la sua corte furono costretti a riparare in Sicilia (1806–1815) a causa degli 
sconvolgimenti provocati in Europa da Napoleone Bonaparte che portarono 
sul trono partenopeo prima suo fratello Giuseppe e in seguito, dopo che questi 
ottenne la corona spagnola, il maresciallo Murat.1

Con il ritorno a Napoli di Ferdinando si volle restaurare anche la tradizione 
delle opere quaresimali, impegno che fu assunto dal ventitreenne Gioachino 
Rossini il quale nella primavera del 1815 fu nominato, dietro richiesta dell’im-
presario Domenico Barbaja, direttore musicale del Teatro di San Carlo e del 
Teatro del Fondo. Lo stesso compositore pesarese, dopo aver conquistato i fa-
vori del pubblico napoletano con Elisabetta d’Inghilterra (1815), Otello (1816) e 
Armida (1817) si cimenterà con l’opera quaresimale scrivendo per il maggiore 
teatro partenopeo il Mosè in Egitto messo in scena per la prima volta nella qua-
resima del 1818.2 Rossini era tenuto per contratto a scrivere due opere all’anno 
con la facoltà di lavorare per altri teatri ed era responsabile degli allestimenti, 
nonché direttore e concertatore, delle opere presentate nei teatri da lui diretti 
e poteva inoltre intervenire nelle scelte dei nuovi spettacoli da presentare nel 
corso delle stagioni teatrali. Per questo motivo, n dai primi mesi del suo inse-
diamento, in accordo con l’impresario Barbaja e con il soprintendente dei regi 
teatri, il duca di Noja, si rivolse a Johann Simon Mayr perché componesse dei 
nuovi lavori per i teatri napoletani. La scelta di Mayr non stupisce dal momen-
to che il compositore bavarese trapiantato a Bergamo era tra i più apprezzati 
dell’epoca e tra i più richiesti e contesi. Egli aveva inoltre una grande espe-
rienza nella scrittura di oratori, genere con il quale aveva esordito nel 1791 e al 

1. Cfr. Franco Piperno, «Stellati sogli e immagini portentose»: opere bibliche e stagioni quaresimali a 
Napoli prima del “Mosè”, in Napoli e il teatro musicale in Europa tra Sette e Ottocento. Studi in onore 
di Friedrich Lippmann, a c. di Bianca Maria Antolini e Wolfgang Witzenmann, Olschki, Fi-
renze 1993, p. 269.

2. L’avvicinamento di Rossini alla materia biblica era avvenuto anni prima in occasione del suo infelice 
debutto nell’opera seria con il Ciro in Babilonia, ossia La caduta di Baldassarre, rappresentata nella 
quaresima del 1812 al Teatro comunale di Ferrara su libretto di Francesco Aventi. Anche il Mosè in 
Egitto non ebbe un pieno successo alla prima, a causa di alcuni intoppi nella messa in scena. Poiché 
soprattutto il terzo atto (il compositore aveva abbandonato la tradizionale bipartizione del genere) 
aveva suscitato perplessità, Rossini lo rielaborò l’anno successivo e, tra gli altri interventi, aggiunse 
la famosa aria del profeta «Dal tuo stellato soglio». Il testo del Mosè in Egitto fu scritto da Andrea 
Leone Tottola, prolico poeta autore di più di cento libretti, ispirandosi alla tragedia del padre oli-
vetano Francesco Ringhieri intitolata Osiride (1780), che fornì anche la vicenda amorosa tra il glio 
del faraone Osiride e l’ebrea Elcìa, completamente inventata rispetto a quanto narrato nella Bibbia 
sull’esodo del popolo eletto. Per la ripresa parigina del 1827, intitolata Moïse et Pharaon, Rossini 
trasformò la sua azione tragico-sacra in un autentico grand opéra con ampliamento a quattro atti, 
inserimento di balli e di nuovi brani. Il libretto fu riscritto in francese e riadattato da Luigi Balocchi 
e Victor Joseph Étienne de Jouy. Il Moïse et Pharaon poi, dopo la revisione del libretto da parte di 
Calisto Bassi, verrà riportato in Italia diventando Mosè, melodramma sacro in quattro atti.
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quale avrebbe dedicato l’ultima parte della sua attività compositiva dopo aver 
concluso, di lì a pochi anni, la fase creativa dedicata alle opere teatrali.3 Del re-
sto la sua Medea in Corinto aveva conquistato i favori del pubblico napoletano 
e poteva contare tra i più fervidi ammiratori lo stesso sovrano che apprezzava 
moltissimo l’opera composta su libretto di Felice Romani.4 Secondo quanto 
riportato da Girolamo Calvi, scrupoloso biografo del compositore, Rossini si 
rivolse subito a Mayr per invitarlo a scrivere un oratorio spedendogli una let-
tera5 in cui si accenna a un progetto che sarebbe diventato, con tutta probabi-
lità, Atalia:

Pregiatissimo maestro, il non aver risposta di una lettera che vi ho scritta mi fa supporre 
essersi questa smarrita non potendo supporre in voi nessuna ragione per non rispon-
dermi. Ella conteneva un’o�erta che Barbaja vi faceva per la prossima quaresima, cioè 
di scrivere un Sacro Oratorio al R. Teatro di San Carlo, uno dei tempî della vostra gloria. 
Vi prego adunque indicarmi quali sarebbero le vostre pretese e intenzioni. Mi chiamo 
fortunato d’impiegare la mia penna per tale soggetto, e molto più lo sarei se accettaste 
il trattato. Comandatemi in che valgo e credetemi in ogni incontro il più candido dei 
vostri estimatori.

Sebbene la richiesta di comporre un «Sacro Oratorio al R. Teatro di S. Carlo» 
ne prevedesse la messa in scena in occasione della quaresima successiva, cioè 
dell’anno 1816, Mayr non poté soddisfarla perché impegnato con altri lavori6 

3. Gli oratori scritti da Mayr sono, in ordine cronologico: Jacob a Labano fugiens (1791), testo in latino 
di Giuseppe Foppa; Sisara (1793), testo in latino di Foppa; La passione (1794), testo in italiano di 
ignoto da Metastasio; Tobiæ matrimonium (1794), testo in italiano e latino di Foppa; David in spe-
lunca Engaddi (1795), testo in italiano e latino di Foppa; Il sagri�zio di Jephte (1795), testo in latino 
di ignoto; Samuele (1816–1818), testo in italiano di Bartolomeo Merelli; Atalia (1819–1820), testo in 
italiano di Felice Romani; San Luigi Gonzaga (1822), testo in italiano di Pietro Cominazzi. Si ricor-
dano anche le azioni sacre Il ritorno di Jephte o Il volo incauto (1814–1816), testo in italiano di Jacopo 
Ferretti (rifacimento poetico dell’I�genia in Aulide); Gioas salvato (1816–1817), testo in italiano di 
ignoto (partitura non ancora reperita); Giuseppe, testo in italiano di Mayr con riprese da Merelli 
e altri. Inoltre si può annoverare la composizione denita «Mottetto» intitolata L’innalzamento al 
trono del giovane Re Gioas che, presenta situazioni e personaggi simili all’Atalia (cfr. Pier Angelo 
Pelucchi, L’oratorio “Samuele”, in Giovanni Simone Mayr. L’opera teatrale e la musica sacra. Atti 
del Convegno Internazionale di Studio 1995 (Bergamo, 16–18 novembre 1995), Comune di Bergamo, 
Bergamo 1997, pp. 373–374, nota 4).

4. Cfr. Girolamo Calvi, Di Giovanni Simone Mayr, a c. di Pier Angelo Pelucchi, Fondazione 
Donizetti, Bergamo, 2000, p. 160.

5. La lettera risulta tuttavia inedita, dal momento che non se ne è trovato l’autografo: essa è nota sol-
tanto per questa citazione (cfr. Girolamo Calvi, Di Giovanni Simone Mayr, p. 160).

6. Nel 1816 Mayr scrisse cinque oratori: Egeria su testo di Cesare Arici, Le feste d’Ercole, e L’armonia, 
poesia dell’abate Baisini per celebrare l’arrivo a Bergamo dell’imperatore d’Austria, Lo spavento, La 
tempesta su libretti anonimi per l’Istituto musicale di Bergamo. Inoltre rielaborò la sua Ginevra di 
Scozia per le scene del Teatro alla Scala di Milano aggiungendo molti pezzi nuovi (cfr. Girolamo 
Calvi, Di Giovanni Simone Mayr, p. 167).




