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Fra le opere teatrali ambientate nell’an-
tichità classica che furono composte nel 
XIX secolo, soltanto un numero assai esi-
guo prevede un’azione che si svolgeva 
a Pompei, alla vigilia dell’eruzione del 
Vesuvio. Possiamo annoverare L’ultimo 
giorno di Pompei, melodramma tragico 
in due atti di Andrea Leone Tottola, mu-
sica di Giovanni Pacini1, e Jone ovvero 
L’ultimo giorno di Pompei, dramma lirico 
in quattro atti di Giovanni Peruzzini, mu-
sica di Errico Petrella2. Mentre la prima è 
basata su un soggetto originale, la secon-
da mette in scena la vicenda del roman-
zo The Last Days of Pompeii di Edward 
Bulwer-Lytton3 (1834). Entrambe otten-
nero ai loro tempi un notevole successo, 
seguito però da un lungo oblio, al qua-
le hanno posto un parziale rimedio al-
cune riedizioni negli ultimi anni4. L’ana-
lisi degli aspetti specificamente letterari 
e scenografici di questi lavori per il tea-
tro musicale si presenta di notevole inte-
resse, in quanto anche testimonianze di 
questo genere contribuiscono a una più 
completa valutazione del posto occupa-
to dalla conoscenza delle città vesuviane 
nella cultura e nell’immaginario dell’epo-
ca moderna. In particolare le scenogra-
fie realizzate per gli spettacoli ottocente-
schi, sopravvissute nei bozzetti che sono 
giunti fino a noi, rivelano talora la rico-
struzione di un’antichità non di maniera, 
ma avvalorata dalla “citazione” visuale di 
monumenti reali, i quali avevano chiara-
mente lo scopo di conferire una maggio-
re credibilità all’azione rappresentata sui 
palcoscenici5.

Se l’inserimento di monumenti pom-
peiani ed ercolanesi non sorprende tan-
to nelle scenografie di opere ambientate 
alle falde del Vesuvio come quelle sopra 
ricordate, più insolita è la loro presenza 
in lavori che mettono in scena intrecci 
drammatici aventi una collocazione geo
grafica e temporale completamente di-

versa. Casi di questo genere appaiono 
dunque una prova ancora più significa-
tiva dell’eco ottenuta dalle scoperte ar-
cheologiche campane e dell’influsso del-
le pitture e degli altri manufatti ritrovati 
nelle case sepolte dall’eruzione del 79 
d.C. Nel presente contributo ci si soffer-
merà, concentrandosi sulla prima metà 
dell’Ottocento, su questi esempi di spet-
tacoli teatrali di ambientazione greco-
romana ma non vesuviana, i quali sono 
stati comunque influenzati, nell’appara-
to scenico ideato per le rappresentazioni 
coeve, dalle scoperte di Pompei ed Er-
colano. L’analisi sarà limitata essenzial-
mente a due esemplari che sono sem-
brati gli episodi più eclatanti, fra quelli 
conosciuti, dell’uso di immagini di ambi-
to vesuviano, l’uno relativo alla ripropo-
sizione di composizioni figurate attinte 
alla pittura parietale, l’altro alla riprodu-
zione di un monumento architettonico. 
Il riutilizzo di forme e iconografie di ori-
gine pompeiano-ercolanese appare co-
munque in un numero molto limitato di 
occorrenze, come sarà precisato meglio 
più avanti, nell’ambito della documenta-
zione in nostro possesso.

Nella stagione di Carnevale 1818-
1819 venne rappresentato alla Fenice di 
Venezia il “ballo mitologico” in sei atti 
Mirra ossia La vendetta di Venere, ope-
ra del coreografo Salvatore Viganò, che 
aveva riscosso un grandissimo successo 
alla Scala di Milano, dove era stato ese-
guito in prima esecuzione assoluta nel 
1817, suscitando l’ammirazione, fra gli 
altri, di Stendhal. L’autore delle scene 
per la ripresa veneziana era il pittore che 
nell’epoca neoclassica sovraintendeva 
all’aspetto visuale degli spettacoli della 
Fenice, Giuseppe Borsato (1771-1849)6. 
Il fatto che lo spettacolo fosse un bal-
lo non comportava alcuna connotazio-
ne particolare dal punto di vista scenico, 
in quanto i pittori lavoravano allo stesso 

modo per entrambi i generi del teatro 
musicale, quello coreutico e quello me-
lodrammatico. Una delle scene concepi-
te per questo allestimento merita di esse-
re esaminata con cura, perché si tratta di 
una delle testimonianze in assoluto più 
significative dell’impiego di motivi figu-
rativi pompeiano-ercolanesi nell’ambito 
non solo della scenografia di età neo-
classica, ma di tutto l’Ottocento italiano.

L’ambientazione del soggetto, che è 
desunto da Ovidio7 ed è lo stesso della 
Mirra alfieriana, offriva allo scenografo 
la possibilità di creare diversi sfondi ar-
chitettonici di tipo “classico” nei vari atti. 
Le scene della prima di Milano erano sta-
te realizzate dal maggiore pittore teatra-
le del periodo, Alessandro Sanquirico, le 
cui soluzioni erano state prese a model-
lo da Borsato, seguendo in ciò una pras-
si piuttosto comune a quei tempi, come 
può testimoniare l’operato di altri sceno-
grafi contemporanei8. Nell’atto I la “Sala 
d’udienza nella reggia di Cipro” venne 
risolta con lo spaccato di una magnifi-
ca galleria coperta da una volta a bot-
te cassettonata e terminante in un’ampia 
abside, dove si trova un trono. Le pareti 
dell’abside sono movimentate da due or-
dini di nicchie con statue; altre sculture 
su alti plinti decorati orlano il lato lun-
go dell’ambiente, che è aperto median-
te una fila di colonne corinzie, dietro le 
quali si intravede un’altra galleria ortogo-
nale a quella ora descritta e ugualmen-
te adorna di nicchie con statue9. L’atto 
IV prevede un “Tempio di Giove”, con-
cepito da Borsato come un’ampia nava-
ta, anch’essa voltata e a cassettoni, con 
colonne corinzie ai lati. Nell’abside in 
fondo, dietro un’edicola tetrastila coper-
ta da un timpano, si erge la statua del dio 
in abito militare, simile più a Marte che 
a Giove10. Nell’atto VI le “Volte sotterra-
nee destinate alle tombe dei Re di Ci-
pro” hanno la forma di una vasta galleria 
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popolata di monumenti funerari, i qua-
li occupano anche le campate trasversa-
li, compresa quella in primo piano che, 
coi suoi costoloni cassettonati, sottolinea 
l’apertura del boccascena11. L’“Interno di 
una grotta” dell’atto III è invece domina-
to da un’incombente spelonca, nel fon-
do della quale compare però un’apertura 
dove si intravede un tempio periptero12, 
mentre il bozzetto dell’“Ameno boschet-
to con tempio consacrato a Venere” 
dell’atto II risulta smarrito13.

Le soluzioni formali adottate per le 
scene ora elencate si rivelano quantomai 
generiche dal punto di vista architettoni-
co e decorativo, in linea con le concezio-
ni di cui Borsato aveva già dato prova in 
precedenza per gli spettacoli ambientati 
nell’antichità classica ai quali aveva lavo-
rato. Una notevole sorpresa riserva inve-
ce la scena creata per gli “Appartamen-
ti di Mirra” dell’atto V, il cui bozzetto fu 
realizzato, come gli altri, a matita, pen-
na e acquerello (fig. 1). Sul piano stret-
tamente architettonico non si segnalano 
elementi di particolare rilievo: è rappre-
sentata una ricca sala con un’apertura 
centrale ad arco, da dove si passa a un 
piccolo vano, nel quale un velario appe-
so in alto lascia vedere una kline (più si-
mile a un canapè dell’epoca del ballo) e 
un tendaggio sospeso dietro di questa; 
a destra, da dove penetra la luce che ri-
schiara la sala, vi è una porta sormonta-
ta da un’altra apertura arcuata, decorata 
con la statua di una sorta di Vittoria ala-
ta recante un serto14. Del tutto originale 
si rivela però la decorazione ideata per 
le pareti della stanza di Mirra15. Tra le 
colonne ioniche che sostengono le ca-
riatidi alle quali sono appoggiate le tra-
vi principali del soffitto a grandi casset-
toni, si scorgono alcuni pannelli dipinti 
con figure. Sebbene nel bozzetto siano 
delineate in maniera piuttosto corsiva, 
si possono riconoscere in queste pitture 
delle repliche abbastanza fedeli di alcu-
ni dipinti romani, che erano stati recupe-
rati negli scavi delle città vesuviane pri-
ma della rappresentazione della Mirra: 
le relative riproduzioni erano state accol-
te, infatti, tra le tavole delle Antichità di 
Ercolano esposte. Nel pannello rettango-
lare nella porzione inferiore della pare-
te di fondo, a sinistra dell’apertura sul 
vano laterale, si riesce a identificare una 
rappresentazione di Perseo e Androme-
da dopo la liberazione di quest’ultima, 
secondo uno schema più volte attestato 
nella pittura vesuviana. Qui è stato ripro-

dotto l’esemplare di IV stile pubblicato 
appunto nelle Antichità16, di provenien-
za pompeiana e oggi conservato al Mu-
seo Archeologico Nazionale di Napoli17, 
come gli altri dipinti di cui dovremo par-
lare in relazione a questa scena del bal-
lo. Si possono distinguere le due figure 
sedute al centro, quella di Andromeda 
a sinistra, con le gambe coperte da un 
manto, e quella dell’eroe a destra, nuda 
e col braccio sinistro levato a reggere la 
testa della Gorgone. I rapidi tratti schiz-
zati intorno ai due protagonisti dimostra-
no che lo scenografo si era preoccupato 
di replicare fedelmente anche lo sfondo 
paesistico visibile nella tavola delle An-
tichità (fig. 2).

A destra dell’apertura arcuata e par-
zialmente in ombra, fa da pendant un 
altro pannello dello stesso formato di 
quello appena descritto, anch’esso bor-
dato da una cornice a dentelli di un tipo 
che, nelle case romane, ricorre solita-
mente nei mosaici pavimentali, piuttosto 
che negli affreschi delle pareti. Vi si può 
riconoscere la copia di una delle rappre-
sentazioni pittoriche più conosciute del 
mito di Selene ed Endimione, un pinax 
di IV stile recuperato a Ercolano18. Anche 
qui era stata riprodotta una delle incisio-
ni delle Antichità19, “allungandola” però 
in altezza, in modo da ottenere un di-

pinto che avesse le stesse dimensioni del 
precedente: la dea della luna, col disco 
dietro la testa e avvolta dal mantello gon-
fiato dal vento, si avvicina al pastore che 
dorme semisdraiato in basso a sinistra. 
Fra i due personaggi non manca la figu-
ra di Eros, che guida Selene nell’origina-
le ercolanese20 (fig. 3).

La volontà di riprendere modelli an-
tichi conosciuti sovraintese anche alla 
decorazione della parte alta del fondale 
scenico. Qui, fra le cariatidi e sullo stes-
so asse dei pannelli figurati sottostan-
ti, vennero inseriti due tondi inscritti in 
cornici quadrate, per i quali questa vol-
ta non furono scelte narrazioni mitologi-
che, bensì le raffigurazioni di due crea
ture marine, precisamente due Nereidi 
provenienti dallo zoccolo della decora-
zione in IV stile dell’anticamera 3 della 
Villa di Arianna a Stabia: quella a sini-
stra, collocata sopra il pannello con Per-
seo e Andromeda, è in groppa a un ca-
vallo marino21, mentre quella a destra, 
sopra Selene ed Endimione, è adagia-
ta sopra il corpo anguiforme di una ti-
gre marina, nell’atto di abbeverarla ver-
sando acqua in un bacile che tiene in 
mano22. Anche qui, come nel caso del 
quadro con Selene ed Endimione, le pit-
ture antiche andavano adattate a campi 
di forma differente, poiché gli origina-

1. G. Borsato, scena per l’atto V del ballo Mirra (Biggi 1995).



Echi pompeiani ed ercolanesi nella scenografi a teatrale del XIX secolo 63

li sono rettangolari e quindi più artico-
lati in senso longitudinale, come si os-
serva nelle corrispondenti tavole delle 
Antichità23. Ma quello che si intravede 
nel bozzetto dimostra che lo scenografo 
si era comunque sforzato di riprodurre 
il più fedelmente possibile gli affreschi 
stabiani: i tratti grafi ci delineano repli-
che abbastanza precise, nei gesti delle 
due Nereidi, nei panneggi vorticosi, nel-
la posizione delle teste e delle code dei 
mostri marini (fi gg. 4-5).

Altri pannelli, analoghi a quelli con 
le rappresentazioni mitologiche, sono vi-
sibili nel fondo del vano laterale e nella 
parete a destra, però sono resi in manie-
ra volutamente approssimativa e non si 
possono interpretare. È peraltro del tutto 
ammissibile che, in sede di realizzazione 
della scenografi a, venissero predisposte 
anche in queste posizioni delle repliche 
di pitture romane, molto probabilmente 
attingendole ancora dalle Antichità. Di 
certo anche la resa fi nale dei dipinti che 

abbiamo potuto riconoscere doveva es-
sere molto più precisa di quanto non ap-
paia nel bozzetto, che per sua natura è 
un documento provvisorio ed eseguito 
rapidamente. Il pittore aveva certo bene 
in mente i modelli da riprodurre con-
cretamente nel fondale scenico, e con-
siderata la natura accessoria che la de-
corazione parietale riveste nell’economia 
dell’insieme, in questa fase del suo lavo-
ro poteva limitarsi soltanto ad accennarvi 
con pochi tratti di penna.

Nelle quattro pitture descritte lo sce-
nografo ha dimostrato di essersi ispira-
to direttamente a quanto era allora noto 
della decorazione delle case dissepol-
te lungo il litorale campano. Approfon-
dendo ulteriormente l’analisi, si può for-
se riconoscere qualche altro elemento di 
analoga provenienza, sebbene non ripre-
so in maniera così puntuale come ne-
gli esempi appena esaminati. Ai lati della 
porta che si apre a destra vi sono statue 
su plinti, fra le quali si individua con faci-
lità il gruppo delle tre Grazie, rappresen-
tate secondo la nota iconografi a ampia-
mente diffusa nella scultura del periodo 
romano, ma che poteva essere stato in-
trodotto, anche in questo caso, sulla base 
di quanto si conosceva in quell’epoca 
della pittura campana. Nello stesso tomo 
delle Antichità da cui erano state tratte 
le raffi gurazioni inserite nella decorazio-
ne parietale della stanza di Mirra, infatti, 
si poteva trovare l’incisione di una delle 
versioni pittoriche del trio delle Grazie 
presenti a Pompei24, pure conservata al 
Museo di Napoli25 (fi g. 6). Il gruppo visi-
bile nella scenografi a, il quale segue da 
vicino lo schema iconografi co originale, 
pur con qualche libertà nella disposizio-
ne reciproca dei corpi e delle braccia, 
poteva essere perciò una fi ttizia “ricon-
versione” in scultura delle tre Grazie pas-
sate attraverso la traduzione pittorica di 
cui conosciamo anche altre attestazio-
ni, oltre a quella riprodotta nelle Anti-
chità26. Le consoles che sono appoggiate 
alle pareti sotto i grandi dipinti rettango-
lari sembrerebbero poi ispirate, soprat-
tutto quella visibile di scorcio a destra, 
ai cartibula con trapezophora ornati da 
protomi di grifoni alati che sono stati re-
cuperati in numerosi atri di case pom-
peiane, alcuni già nel periodo degli scavi 
borbonici27, e che avevano fatto da mo-
dello per reali elementi d’arredo prodotti 
per gli ambienti neoclassici28.

I richiami fi gurativi vesuviani presenti 
nel disegno di Borsato sono però da in-

2. Perseo e Andromeda: a) particolare della scena di Borsato; b) tavola da Le Antichità di Er-
colano esposte (UT-PICURE).

3. Selene ed Endimione: a) particolare della scena di Borsato; b) tavola da Le Antichità di 
Ercolano esposte (UT-PICURE) 
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tendere come semplici elementi di con-
torno, inseriti nel fondale allo scopo di 
fornire un apparato decorativo che ap-
parisse adeguato a una scenografi a che 
doveva ricreare illusionisticamente un 
ambiente all’interno di un palazzo anti-
co. Per raggiungere il fi ne voluto ci si 
accontentò di introdurre particolari del 
tutto decontestualizzati e anacronistici in 
rapporto col soggetto dell’azione teatra-
le, ma che agli occhi del pubblico non 
dovevano sembrare fuori posto, perché 
corredavano la realizzazione scenica di 
iconografi e realmente antiche. Per que-
sta ragione l’ideatore della scenografi a 
accostò composizioni pittoriche che, in 
origine, appartenevano non solo a di-

more diverse, ma anche a città differenti, 
evidentemente selezionando fra le tavo-
le delle Antichità quelle che più veniva-
no incontro ai suoi gusti. Le sue scelte 
sembrano essere state guidate, infatti, da 
una semplice logica di simmetria, che lo 
portò ad abbinare affreschi con caratte-
ristiche comuni: coppie celebri di giova-
ni della mitologia greca nella parte bas-
sa della parete di fondo e raffi gurazioni 
quasi speculari di ninfe marine su ani-
mali mostruosi nella parte alta. Seguen-
do logiche non molto dissimili si proce-
deva, nello stesso periodo neoclassico, 
alla decorazione di sale nei palazzi rea-
li e nobiliari che dovevano seguire la 
moda per le antichità vesuviane, come il 

celebre “Salottino pompeiano” realizzato 
nella Reggia di Capodimonte fra il 1825 
e il 1830, su progetto di Antonio Niccoli-
ni, un altro artista ampiamente attivo nel 
campo della scenografi a29.

Negli “Appartamenti di Mirra” manca 
qualunque volontà di ricreare in manie-
ra davvero affi dabile un ambiente do-
mestico antico. Se fosse stato animato da 
un intento di questo tipo, lo scenogra-
fo avrebbe potuto cercare di riprodurre 
una vera stanza romana, desumendola 
magari dai disegni e dalle vedute del-
le case dissepolte nelle città vesuviane, 
così come aveva tratto ispirazione per la 
decorazione parietale dalle tavole delle 
Antichità. Forse anche perché interessa-
to a rappresentare un vano particolar-
mente lussuoso, in linea con le conce-
zioni scenografi che settecentesche in 
parte ancora vive ai suoi tempi, le qua-
li prediligevano come fondali per le vi-
cende tratte dall’antichità classica luoghi 
sempre contraddistinti da una vistosa 
monumentalità, sia negli spazi pubblici 
sia in quelli privati, egli preferì inventa-
re una stanza di fantasia, seguendo gli 
schemi correnti nella creazione di in-
terni. La stanza nel ballo di Viganò, pur 
adottando stilemi romani, si rivela infat-
ti del tutto inattendibile come ambien-
te domestico, poiché le sue colonne su 
plinti, libere ma accostate alle pareti, e 
le sue cariatidi sono elementi i quali, 
nelle attestazioni che noi conosciamo, e 
che in larga misura erano già note prima 
dell’epoca neoclassica, sappiamo essere 

4. Nereide su cavallo marino: a) particolare della scena di Borsato; b) tavola da Le Antichità di 
Ercolano esposte (UT-PICURE) 

5. Nereide su tigre marina: a) particolare della scena di Borsato; b) tavola da Le Antichità di 
Ercolano esposte (UT-PICURE) 

6. Le tre Grazie da Le Antichità di Ercolano 
esposte (UT-PICURE) 



Echi pompeiani ed ercolanesi nella scenografia teatrale del XIX secolo� 65

più tipici dell’architettura pubblica che 
di quella privata.

La disinvoltura con cui Borsato si di-
sponeva a trattare gli elementi figurativi 
desunti dall’antichità è evidente anche in 
bozzetti di altre opere, dove si trovano ac-
costati senza alcuna verosimiglianza mo-
numenti che pure erano ben conosciuti 
e accessibili ai suoi contemporanei. Così 
nella scena iniziale del Costantino di Jo-
seph Hartmann Stuntz30, per rappresen-
tare la “via trionfale di Roma” con la “ve-
duta del Campidoglio in distanza”, l’Arco 
di Costantino è avvicinato ai monumenti 
della balaustra capitolina e al Marco Au-
relio della piazza, con l’aggiunta di obe-
lischi e colonne di fantasia. Oppure, in 
un disegno per l’atto V de Il trionfo di 
Trajano31, un’esedra monumentale po-
sta all’estremità del “Circo” di Roma è 
ornata al centro dalla Colonna Traiana, 
con una statua di Vittoria sulla sommità. 
L’invenzione dello scenografo acquista-
va poi valore sovrano per quei soggetti 
per i quali non era ancora possibile ri-
creare un contesto che sembrasse atten-
dibile utilizzando elementi conosciuti, 
come nel caso della Semiramide di Ros-
sini, la cui ambientazione assiro-babilo-
nese Borsato visualizzò ispirandosi all’ar-
chitettura egizia, divulgata a partire dalle 
ricerche collegate alla campagna di Na-
poleone, a differenza del mondo meso-
potamico, a quell’epoca ancora ignoto32.

Tale miscela di componenti disparati, 
inglobati in un insieme nuovo e fantasti-
co, e soprattutto l’utilizzo di veri dipin-
ti romani molto probabilmente copiati 
dalle Antichità lasciano pensare che gli 
scenografi come Borsato (e Sanquirico), 
quando lavoravano a soggetti antichi che 
desideravano rendere più “credibili” sot-
to l’aspetto visuale con elementi auten-
tici, tendessero più a fare ricorso a ope-
re dove potevano trovarli già riprodotti, 
che a basarsi su propri studi su monu-
menti dell’età romana, eventualmente 
osservati nel corso della loro vita33. Ciò 
presupporrebbe, infatti, un interesse di 
tipo antiquario che la stessa disinvoltu-
ra mostrata da questi artisti nell’utilizzo 
delle testimonianze antiche rende diffi-
cile da ammettere. Del tutto prioritario 
era l’effetto che essi volevano ottenere 
sul pubblico dei teatri e a questo erano 
finalizzate le loro creazioni, nelle quali 
l’antico è essenzialmente rivissuto solo 
nei suoi aspetti formali. Non va del resto 
dimenticato che, in vari casi, alle proprie 
competenze per il teatro gli scenografi 

univano un’apprezzata esperienza di de-
coratori d’interni, per la quale potevano 
ricevere incarichi da committenze presti-
giose, mostrandosi dunque pienamente 
partecipi del gusto artistico dominante 
e contribuendo a diffonderlo anche per 
questa via. Lo stesso Giuseppe Borsato 
stampò una propria Opera ornamentale 
nella quale aveva raccolto una ricca se-
rie di elementi figurativi utili ai decora-
tori, molti dei quali derivavano dal ma-
teriale che era stato scoperto nelle città 
vesuviane e che era già stato divulgato34, 
ma si potrebbero annoverare altri perso-
naggi che riunirono in sé l’attività di sce-
nografi e di decoratori, come l’artista bo-
lognese Antonio Basoli, contemporaneo 
di Borsato35. La raccolta delle Antichità 
di Ercolano esposte, dopo la prima fase 
in cui la sua diffusione era rimasta mol-
to circoscritta, come è noto a causa della 
gelosa “politica editoriale” dei Borbone, 
aveva conosciuto una larghissima diffu-
sione non solo in Italia, ma in tutta Eu-
ropa grazie a una serie di edizioni stra-
niere, e con le immagini riprodotte nelle 
sue tavole aveva contribuito grandemen-
te alla maturazione del gusto neoclassi-
co, soprattutto nelle arti applicate36. Altre 
opere si sarebbero poi aggiunte ad al-
largare la notorietà delle scoperte nelle 
città vesuviane, come, volendosi limitare 
a citare un esempio particolarmente for-
tunato, Les Ruines de Pompéi di François 
Mazois, uscite fra il 1812 e il 183837. Le 
incisioni contenute in questi volumi, tal-
volta in circolazione anche sotto forma 
di duplicati illegali, costituivano un ricco 
campionario di iconografie e composi-
zioni figurative, cui i pittori sia nelle sce-
ne teatrali sia nelle decorazioni di interni 
secondo la nuova moda neoclassica po-
tevano attingere a piene mani.

La riproduzione di elementi deco-
rativi antichi, ripresi direttamente dalla 
documentazione delle città vesuviane e 
trasferiti nelle scenografie teatrali, risul-
ta comunque molto rara, non solo nel-
la produzione di Borsato, ma in tutto il 
materiale che conosciamo del periodo 
considerato. Un caso di imitazione così 
puntuale come quello offerto dalla stan-
za di Mirra nel ballo omonimo appare 
anzi praticamente unico. Il discorso non 
muta a proposito degli edifici in muratu-
ra: nelle opere teatrali di ambientazione 
non pompeiana sono quasi introvabili le 
riproduzioni di case e monumenti rica-
vate da quanto era allora emerso dagli 
scavi nelle città campane, e introdotte 

nelle scenografie in modo da aggiunge-
re un elemento autentico, che sembrasse 
avvalorare la verosimiglianza del fonda-
le ideato per l’azione drammatica, anche 
se questa non aveva alcun rapporto col 
territorio vesuviano. La presenza di reali 
edifici antichi si mostra in generale assai 
sporadica anche nella prassi degli altri 
importanti scenografi attivi fra il periodo 
neoclassico e quello romantico, come 
Francesco Bagnara e Giuseppe Bertoja, 
i quali sembrano avere preferito creare 
ex novo le loro architetture antiche, piut-
tosto che imitare quelle che erano allora 
conosciute. Qualche tentativo in tal sen-
so veniva talora effettuato per le ope-
re ambientate nella città di Roma, ma in 
maniera comunque irregolare e con la 
tendenza a interpretare abbastanza li-
beramente il dato reale, creando così 
combinazioni nuove e spesso molto fan-
tasiose, come si è osservato sopra a pro-
posito del Costantino e del Trionfo di 
Trajano.

Un’eccezione davvero singolare nel 
panorama scenografico della prima metà 
dell’Ottocento è costituita da un bozzetto 
del pittore faentino Romolo Liverani per 
una rappresentazione dell’Attila di Giu-
seppe Verdi, nel quale si può probabil-
mente riconoscere il caso più curioso di 
utilizzo di una testimonianza autentica-
mente pompeiana in un contesto che, a 
rigore di logica, non dovrebbe contem-
plare niente del genere.

Liverani, uno dei massimi esponenti 
della scenografia italiana di età romanti-
ca38, disegnò le scene per l’Attila in oc-
casione di due distinti spettacoli, uno al 
Teatro Comunale Provvisorio di Fano nel 
1850 e uno a Cesena nel 1851. Il boz-
zetto in questione, probabilmente idea-
to per la rappresentazione di Fano e ora 
conservato al Museo Teatrale alla Scala39, 
riguarda la prima scena del prologo, che 
è l’unica dell’opera che possa consen-
tire citazioni archeologiche negli edifici 
raffigurati. Essa deve mostrare la città di 
Aquileia in fiamme dopo il saccheggio 
compiuto dagli Unni di Attila, come pre-
cisa la didascalia del libretto di Temisto-
cle Solera: Piazza di Aquileia. La notte 
vicina al termine è rischiarata da una 
grande quantità di torcie. Tutto all’intor-
no è miserando cumulo di rovine. Qua 
e là vedesi ancora tratto tratto sollevar-
si qualche fiamma, residuo di un orri-
bile incendio di quattro giorni40. Nella 
realizzazione di Liverani si può vedere 
compiuta una scelta assai originale per 
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le consuetudini invalse a quei tempi41: 
anziché limitarsi a presentare cumuli di 
rovine, come nei tre bozzetti conosciuti 
del veneziano Giuseppe Bertoja (1803-
1873), altro grande artista romantico e 
scenografo della prima rappresentazione 
assoluta dell’Attila42, egli decise di intro-
durre nel suo fondale una rovina reale. 
In mezzo alle macerie di edifici distrutti e 
irriconoscibili, nel bozzetto si vede cam-
peggiare un inconfondibile monumento 
di Pompei, il Tempio di Iside, trasferito 
tale e quale dal pittore nell’Aquileia del 
V secolo d.C.43 (fig. 7). In qualche caso, 
quando dovevano essere rappresentate 
città vive e non ridotte a cumuli di detriti, 
gli scenografi potevano inserire nei loro 
fondali riproduzioni di noti monumenti 
antichi, però ricostruendoli o restauran-
doli, come se fossero “nuovi”44. Qui in-
vece l’Iseo poteva essere raffigurato così 
come era conosciuto, perché era già una 
rovina e Liverani aveva appunto bisogno 
di una rovina.

Forse la preferenza per questo rudere 
autentico in particolare al posto di ma-
cerie di fantasia è da addebitare a una 
predilezione personale di Liverani per il 
Tempio di Iside pompeiano, anche per-
ché la didascalia del libretto che riporta 
le indicazioni sceniche non prevede al-
cuna costruzione principale al centro del 
fondale, mantenendosi invece alquan-
to generica, come si è visto. L’Iseo era 
del resto divenuto, fin dall’epoca del suo 
scavo, eseguito fra il dicembre del 1764 
e il settembre del 1766, uno degli edifi-
ci più celebri e visitati fra quelli che era-
no noti dell’antica Pompei, tanto da es-
sere più volte riprodotto, talora anche in 
suggestive ricostruzioni dei riti che vi si 
celebravano45. È difficile individuare con 
sicurezza il modello seguito da Liverani; 
tuttavia un’incisione pubblicata da Fran-
cesco Piranesi sulla base di un disegno 
del padre Giovan Battista potrebbe es-
sere una probabile candidata46 (fig. 8), 
come anche una tavola delle Ruines de 
Pompéi di François Mazois47 (fig. 9). En-
trambe mostrano il tempio dallo stesso 
punto di vista, cioè l’angolo nord-orien-
tale del cortile porticato, però, nella pri-
ma, esso è rappresentato da una distan-
za identica a quella visualizzata dallo 
scenografo, mentre nella seconda è de-
cisamente arretrato rispetto alla posizio-
ne dell’ipotetico osservatore. Va peraltro 
notato che nel bozzetto i resti delle co-
lonne del pronao sono più lunghi, come 
si vedono proprio nell’incisione tratta dal 

repertorio di Mazois. In generale Livera-
ni rispettò le peculiarità architettoniche 
dell’Iseo pompeiano, dando una ripro-
duzione piuttosto fedele dell’edificio: il 
podio è sagomato correttamente, la scala 

con guance presenta sette gradini come 
nella realtà, ai lati della scala si vedo-
no i due pilastrini in muratura addossa-
ti al podio (quello a destra, che recava 
un’iscrizione geroglifica, è oggi perdu-

7. R. Liverani, bozzetto per la prima scena del prologo dell’opera Attila (Petrobelli et al. 1994).

8. F. Piranesi, veduta del Tempio di Iside a Pompei (Iside 1992).
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to48), la cella è affiancata dalle due edi-
colette timpanate con nicchie (un poco 
assottigliate), probabilmente destinate ai 
theoi synnaoi Arpocrate e Anubi (i cui al-
tari antistanti sono stati però soppressi49). 

Liverani aveva riconosciuto l’originaria 
funzione di contenitori per statue delle 
nicchie laterali, perché in quella di destra 
nel suo bozzetto risulta esservi alloggia-
ta una scultura50. Del santuario isiaco la 

scenografia riproduce solamente l’edifi-
cio principale, perché le rovine che ap-
paiono all’intorno sono di fantasia, senza 
alcun rapporto col cortile porticato che 
circondava il tempio e che pure compa-
re nelle due incisioni. Liverani immagi-
nò due fughe di palazzi diroccati, privi 
di particolari desunti da altri edifici ro-
mani: nella facciata a sinistra, accompa-
gnata da un portichetto, si possono addi-
rittura riconoscere degli elementi gotici. 
Probabilmente la presenza di colonne 
smozzicate in primo piano a destra e a 
sinistra venne suggerita dal porticato del 
santuario, ma è evidente che l’attenzio-
ne principale di Liverani era rivolta alla 
riproduzione dell’edificio templare, vero 
protagonista del fondale.

Nei primi decenni dell’Ottocento i 
soggetti antichi erano ancora assai fre-
quenti nelle opere e nei balli; tuttavia 
le citazioni “pompeiane” rimangono nel 
complesso molto limitate. Anche le scene 
di interni, che di per sé avrebbero potuto 
favorire in maniera particolare un utiliz-
zo di stilemi derivati dalle case riportate 
alla luce nelle città vesuviane, presenta-
no di solito solo qualche spunto generi-
camente riconducibile ai modelli campa-
ni. Una scena, ad esempio, come quella 
ideata da Pasquale Canna, scenografo 
milanese attivo al Teatro San Carlo di 
Napoli, per gli “Appartamenti di Paride” 
nel ballo L’ira di Achille appare maggior-
mente influenzata, sia nella scelta di una 
pianta poligonale per l’ambiente di cui 
viene presentato uno spaccato, sia nel-
la profusione di ornamenti che pervado-
no anche il soffitto, dall’estetica neoclas-
sica contemporanea51 (fig. 10). L’uso che 
viene fatto dell’archeologia vesuviana e 
dell’antico in genere nelle realizzazioni 
sceniche della prima metà dell’Ottocento 
si rivela dunque meramente funzionale 
e subordinato all’azione teatrale (come 
poi qualunque altro contesto ambientale 
e temporale chiamato in causa dagli in-
trecci drammatici), tanto che gli sceno-
grafi non sembravano curarsi molto delle 
decontestualizzazioni e degli anacroni-
smi in cui incorrevano. Con la diffusio-
ne e la maturazione degli ideali roman-
tici si arriverà a riconoscere sempre di 
più l’importanza del rapporto che si può 
instaurare tra il fondale e l’azione che vi 
si deve svolgere davanti, attribuendo alla 
scena un ruolo decisivo nel definire la 
“tinta” anche psicologica dello spettaco-
lo e assegnando un giusto rilievo a com-
posizioni scenografiche storicamente più 

9. F. Mazois, veduta del Tempio di Iside a Pompei (UT-PICURE).

10. P. Canna, scena per il ballo L’ira di Achille (Mancini 1987).
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diligenti. Ma una sensibilità ormai mutata 
concorrerà, nello stesso tempo, a deter-
minare una progressiva rarefazione del-
le opere musicali ambientate nel mon-
do classico.
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Note

1 Prima rappresentazione assoluta: Napoli, Tea-
tro S. Carlo, 19 novembre 1825.

2 Prima rappresentazione assoluta: Milano, Tea
tro alla Scala, 26 gennaio 1858.

3 Il celebre libro aveva già ispirato il ballo sto-
rico in cinque atti Jone e Glauco ossia Gli ultimi 
giorni di Pompei di Girolamo Albini (Milano, Tea-
tro della Cannobiana, 1837).

4 Soprattutto nel caso dell’opera di Pacini, og-
getto di un felice recupero al Festival della Valle 
d’Itria di Martina Franca nel 1996, che ha permesso 
di riesaminarla criticamente e di valutarne l’impor-
tanza nel panorama operistico del primo ‘800. Il la-
voro di Petrella è stato riproposto al Teatro Munici-
pal di Caracas nel 1981.

5 Per uno studio di questo tipo in relazione 
all’opera paciniana si veda l’articolo di Luciana Ja-
cobelli in questo stesso volume.

6 Per la conoscenza della sua attività è fonda-
mentale Biggi 1995.

7 Met. X, 298-518.
8 Si possono ricordare, ad esempio, i bozzet-

ti di Antonio Basoli per un allestimento al Teatro 
Comunale di Bologna (1820) di un altro ballo di 
Viganò allora molto rinomato, La Vestale, analoga-
mente eseguito per la prima volta alla Scala con le 
scene di Sanquirico (1818). Anche in questo caso, 
l’aspetto visuale della ripresa in un diverso teatro 
aveva in parte tenuto conto delle idee originali di 
Sanquirico per la prima rappresentazione assoluta 
(Lui 2008). I rapporti formali tra le scene delle due 
Mirre furono probabilmente facilitati dalla parte-
cipazione dello stesso Viganò all’allestimento del 
ballo a Venezia (Biggi 1995, p. 19).

9 Disegno n. 75 (Biggi 1995, p. 61: seguo la nu-
merazione dei disegni di Borsato qui riportata, che 
è quella della raccolta conservata presso la Biblio-
teca dell’Opéra di Parigi). Cfr. il bozzetto di Sanqui-
rico per la medesima scena, assai simile, ma molto 
meno ricco di sculture (la maggior parte dei di-
segni per la prima esecuzione della Mirra furono 
dati alle stampe a cura dello stesso Sanquirico nel-
la Raccolta di varie decorazioni sceniche inventate 
ed eseguite per il Regio Teatro alla Scala in Milano, 
Milano 1827 ca., e di Stanislao Stucchi nella Raccol-
ta di schizzi scenici, Milano 1824 sgg.).

10 Disegno n. 170 (Biggi 1995, p. 62). Qui Bor-
sato si allontanò decisamente dal modello scalige-
ro, approdando a una soluzione del tutto originale.

11 Disegno n. 73 (Biggi 1995, p. 63). L’esempio 
di Sanquirico è di nuovo seguito da vicino per que-
sta scena, la quale però si distingue per un maggio-
re accumulo di sepolcri. La campata aperta in pri-
mo piano è un tipico motivo sanquirichesco, che 
sarà utilizzato anche nella famosa scena finale de 
L’ultimo giorno di Pompei.

12 Disegno n. 72 (Biggi 1995, p. 62). Lo schizzo 
assomiglia molto alla realizzazione di Sanquirico, 
anche nell’idea del tempio nello sfondo, ma Bor-
sato ha voluto variare la conformazione rocciosa 
della grotta.

13 Cfr. Biggi 1995, pp. 19 e 61. Il progetto san-
quirichesco raffigura il “tempio di Venere” come 
un monopteros sostenuto da Cariatidi, in un bosco 
popolato da vari personaggi e da sculture su podi.

14 Disegno n. 74 (Biggi 1995, p. 63).
15 Purtroppo il bozzetto corrispondente di San-

quirico non venne incluso fra quelli pubblicati 
nelle raccolte citate supra, nota 9, quindi non è 
possibile sapere se la stanza e la sua decorazione 
fossero una creazione originale di Borsato (come 
la scena dell’atto IV) o un adattamento del modello 
scaligero. Sarebbe importante riuscire a chiarire la 
controversia, perché ciò aiuterebbe a comprendere 
meglio le modalità operative di Borsato. La fedeltà 
agli originali di Sanquirico complessivamente di-
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mostrata nelle altre scene della Mirra farebbe pen-
sare che anche qui egli potesse essersi attenuto, in 
parte se non in tutto, alle idee del suo grande col-
lega. Nella produzione di Borsato si trovano altri 
esempi di interni decorati da pitture in una manie-
ra che ricorda quella adottata per la Mirra, come 
per la scena quattordicesima dell’atto I del Costan-
tino di Stuntz (cfr. infra, nota 30): disegno n. 96 
(Biggi 1995, p. 75).

16 Tomo III, pp. 63-67, tav. XII. Le tavole del-
le Antichità riprodotte nel presente lavoro sono 
state tratte dalla versione digitale curata da Masa-
nori Aoyagi e Umberto Pappalardo, che può esse-
re consultata nella banca dati on-line UT-PICURE 
dell’Università di Tokyo (http://www.picure.l.u-
tokyo.ac.jp/arc/ercolano/index.html). Il tomo III 
era uscito nel 1762.

17 N. d’inv. 8995. Vedi Helbig 1868, n. 1197; Rei-
nach 1922, p. 206, n. 1; Elia 1932, p. 68, n. 122; 
LIMC I, 1, s.v. Andromeda, p. 784, n. 103 (K. 
Schauenburg) = VII.1, s.v. Perseus, p. 344, n. 224d 
(L. Jones Roccos).

18 N. d’inv. 9246. Vedi Helbig 1868, n. 955; Rei-
nach 1922, p. 54, n. 2; Elia 1932, p. 76, n. 154; Bor-
riello et al. 1986, pp. 146-147, n. 169; LIMC III, 1, 
s.v. Endymion, p. 730, n. 19 (H. Gabelmann).

19 Tomo III, pp. 13-17, tav. III.
20 Fra le attestazioni note del mito, il piccolo 

dio era rappresentato soltanto in altri tre dipinti, 
oggi tutti perduti. Due avevano una composizio-
ne molto simile a quella che stiamo esaminando, 
con l’aggiunta però di un secondo Eros in basso in 
groppa a un cane, entrambi di IV stile e scoperti 
a Pompei (uno nella Casa di P. Vedius Siricus VII 
1, 25, per il quale vedi Helbig 1868, n. 957; Reinach 
1922, p. 53, 4; Schefold 1957, p. 166; LIMC, cit. a 
nota 18, n. 17; l’altro nella Casa dell’Argenteria VI 
7, 20.22, per il quale vedi Helbig 1868, n. 958; Sche-
fold 1957, p. 104; LIMC, cit. a nota 18, n. 18), men-
tre un terzo, pure di IV stile, mostrava Eros che 
illuminava il cammino a Selene con una fiaccola 
(Pompei, Casa dei Capitelli figurati VII 4, 57: Helbig 
1868, n. 954; Reinach 1922, p. 54, 3; Schefold 1957, 
p. 186; LIMC, cit. a nota 18, n. 20).

21 N. d’inv. 8859. Vedi Helbig 1868, n. 1027; Rei-
nach 1922, p. 43, n. 10; Elia 1932, p. 95, n. 241; 
Ead. 1957, p. 69; Allroggen-Bedel 1977, p. 63; Bor-
riello et al. 1986, pp. 144-145, n. 150; LIMC VI, 1, 
s.v. Nereides, p. 791, n. 54 (N. Icard-Gianolio, A.-V. 
Szabados).

22 N. d’inv. 8870. Vedi Helbig 1868, n. 1036; Rei-
nach 1922, p. 40, n. 5; Elia 1932, p. 95, n. 242; Ead. 
1957, p. 69; Allroggen-Bedel 1977, p. 62; Borriello 
et al. 1986, pp. 144-145, n. 149; LIMC, cit. a nota 
prec., n. 53.

23 Tomo III, rispettivamente pp. 85-87, tav. XVI, 
e pp. 89-93, tav. XVII. Queste Nereidi avevano inte-
ressato anche Jean-Claude Richard, abate di Saint-
Non, il quale ne aveva dato una personale inter-

pretazione allegorica nel secondo tomo del suo 
Voyage pittoresque, uscito a Parigi nel 1782 (cfr. 
Chevallier 1993, p. 64).

24 Tomo III, pp. 57-61, tav. XI.
25 N. d’inv. 9231. Dipinto di III stile, provenien-

te dalla Masseria di Cuomo. Vedi Helbig 1868, n. 
856b; Reinach 1922, p. 58, n. 2; Elia 1932, p. 71, n. 
135; Borriello et al. 1986, pp. 136-137, n. 99; LIMC 
III, 1, s.v. Charis, Charites/Gratiae, p. 204, n. 2 (H. 
Sichtermann).

26 Ibid., pp. 203-204, nn. 1-7.
27 Cohon − Moss 1980 e Cohon 1984, passim.
28 Colle 1997, p. 31.
29 Ibid., pp. 35-36; Ascione 2000, p. 37.
30 Dramma tragico in due atti di Dalmiro Tinda-

rio (prima rappresentazione assoluta: Venezia, La 
Fenice, 12 febbraio 1820). Vedi Biggi 1995, p. 73.

31 Azione eroico pantomimica in cinque atti di 
Gaetano Gioja (prima rappresentazione assoluta: Ve-
nezia, La Fenice, 26 dicembre 1812). Ibid., pp. 44-45.

32 Si vedano i disegni pubblicati ibid., pp. 82-
89, che sono quelli preparati per la prima rappre-
sentazione assoluta dell’opera alla Fenice (3 feb-
braio 1823).

33 Ho affrontato più estesamente questo pro-
blema, trattando altri esempi che, a mio avviso, 
confermano come la conoscenza dell’antico negli 
scenografi ottocenteschi dipendesse strettamente 
dalle riproduzioni allora circolanti, piuttosto che da 
indagini personali, nella relazione che ho presen-
tato in un recentissimo convegno dedicato all’anti-
chità greco-romana nell’opera lirica italiana dell’Ot-
tocento (Rambaldi cds.).

34 Il repertorio ornamentale di Borsato fu pub-
blicato a Venezia nel 1831. Vedi Biggi 1995, p. 15, 
e Colle 1997, pp. 34-35. Nel frontespizio dell’opera 
(riprodotto ibid., p. 35) sono accostati alcuni ele-
menti d’arredo, fra i quali un tavolo con teste leo
nine alate, che sostiene un orologio in forma di 
piccolo altare ornato da ghirlande appese a teste 
d’ariete negli angoli. Sulla faccia dell’orologio mo-
strata all’osservatore è riprodotto il gruppo delle tre 
Grazie, però in un’interpretazione ancora più libe-
ra di quella utilizzata nella scenografia della Mir-
ra di Viganò.

35 Sulla sua figura vedi il recentissimo Farneti − 
Frattarolo 2008.

36 Bologna 1979; Id. 1990; Brilliant 1993, in par-
ticolare p. 121; Pappalardo 1994; Colle 1997; Ascio-
ne 2000. Vedi inoltre Chevallier 1993, pp. 58-59, e 
Ciardiello 2003.

37 Per un elenco dei più importanti lavori edito-
riali usciti fra gli ultimi decenni del XVIII e i primi 
del XIX secolo, vedi Podesti 1980, p. 176.

38 Lo studio più completo della sua personali-
tà artistica è Vitali 1990. Per la sua attività in rela-
zione alle opere verdiane vedi inoltre Jesurum 1996. 
Un’utile sintesi critica della produzione scenografi-
ca di quegli anni è tracciata in Mancini 1990.

39 N. d’inv. 11393/c, coll. scen. 630.
40 Le altre scene dell’opera si prestano molto 

meno a suggestioni di tipo antichistico, non tan-
to per il periodo “tardo” in cui l’azione si svolge, 
quanto per una scelta librettistica (cfr. Conati 1983, 
pp. 141-177).

41 Per l’analisi del bozzetto dal punto di vista 
pittorico e nell’ambito della produzione di Liverani, 
vedi Petrobelli et al. 1994, p. 148, n. 2 (M. Vitali), 
con bibliografia precedente.

42 Avvenuta alla Fenice di Venezia il 17 marzo 
1846. I disegni relativi sono conservati nella Biblio-
teca del Museo Correr di Venezia. Vedi Petrobelli et 
al. 1994, p. 147, n. 1 (M.T. Muraro), con bibliografia 
precedente, cui vanno aggiunti Muraro 1996, pp. 
88-89, e soprattutto l’importante monografia Mura-
ro − Biggi 1998, pp. 50-52. Per una possibile inter-
pretazione “archeologica” di uno di questi bozzetti 
rimando a Rambaldi cds., dove ho trattato più in ge-
nerale la presenza dell’eredità antica nelle rappre-
sentazioni ottocentesche dell’Attila.

43 Proprio in quegli anni uscì il volume di Fran-
cesco Maria Avellino sul Tempio di Iside, nel quale 
era stato impiegato il materiale inizialmente raccol-
to per un tomo ad esso dedicato nell’ambito delle 
Antichità di Ercolano esposte, un progetto che era 
rimasto irrealizzato (Avellino 1851; cfr. Ppm Dise-
gnatori, p. 36 [V. Sampaolo]).

44 Rambaldi cds.
45 Così nel già citato tomo II del Voyage pittore-

sque di Saint-Non, pp. 115 e 117, tavv. 75-76. Sulla 
fortuna del Tempio di Iside dopo la sua riscoperta, 
vedi in particolare De Caro 1992, pp. 12-18, e Sam-
paolo 2006, pp. 95-96.

46 I due Piranesi erano stati a Pompei nel cor-
so di un viaggio compiuto nel 1770-1771, il cui 
materiale confluì nelle Antiquités de la Grande-
Grèce, aujourd’hui Royaume de Naples (Paris 
1801). La tavola in questione venne poi inserita 
nel tomo XXIII (tav. VIII) dell’edizione Firmin-Di-
dot delle opere piranesiane, edita a Parigi tra il 
1835 e il 1837.

47 Mazois 1838, pp. 30-31, tav. VIII (in alto). An-
che quest’opera è disponibile nella banca dati UT-
PICURE (http://www.picure.l.u-tokyo.ac.jp/arc/
mazois/index.html).

48 De Caro 1992, p. 10.
49 Anche dei due altari laterali ne rimane ora 

solamente uno, ma nelle tavole pubblicate nelle 
opere di Piranesi e Mazois sono visibili entrambi.

50 Le statue delle nicchie non furono peraltro 
ritrovate durante lo scavo dell’edificio (De Caro 
1992, p. 9). Non possiamo sapere se Liverani cono-
scesse l’opera di Saint-Non, comunque nelle due 
tavole del Voyage pittoresque citate supra, nota 45, 
le nicchie appaiono adorne di statue.

51 Ballo di Salvatore Taglioni (prima rappresen-
tazione assoluta: Teatro San Carlo, 6 luglio 1826). 
Vedi Mancini 1987, pp. 94-95.




