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Introduzione 
 
 
 
 
 
 
Gli studi sulla librettistica hanno conosciuto negli ultimi decenni un significativo 
sviluppo, soprattutto da parte dei musicologi, ma anche nell’ambito della 
prospettiva storico-letteraria e da quella storico-linguistica; la prospettiva 
filologica, anche relativa al testo verbale oltre che a quello musicale, è stata seguita 
e sviluppata più dai musicologi che dagli storici della letteratura. 

Una significativa conferma del ruolo portante dei musicologi nello studio 
dei libretti viene anche dalle attestazioni lessicografiche ed enciclopediche del 
termine librettologia, che, con eventuale estensione ai derivati librettologa/o, viene 
sempre indicata come branca della musicologia: 

GRADIT1 Librettologia, s.f. TS mus. [1981, L. Baldacci in “La 
Nazione”; s.f. + mus. comp. di libretto e –logia]. Parte della 
musicologia che studia i libretti d’opera dal punto di vista critico, 
filologico e storico. 

GDLI (suppl. 2004) Librettologìa, sf. Mus. Parte della 
musicologia che studia i libretti d’opera dal punto di vista critico, 
filologico e storico. La Nazione [5-II-1981]: Ma non vorrei 
lasciarmi prendere da certi snobismi di segno contrario, 
deprecando questa librettologia dilagante quando io stesso ho 
abbondantemente peccato in siffatta materia. = Voce dotta, comp. 
da libretto e dal gr. λόγος ‘discorso, trattazione’. 

TRECCANI librettologìa s. f. [comp. di libretto e -logia]. – Settore 
della musicologia che ha per oggetto lo studio storico, critico e 
filologico dei libretti d’opera, sia considerati complessivamente 
come fenomeno letterario con proprî peculiari caratteri, sia 
analizzati singolarmente nella loro nascita e composizione, con 

 
       1. Si riporta in seguito lo scioglimento delle sigle che verranno utilizzate. GRADIT, Grande Dizionario 
Italiano dell’Uso. Ideato e diretto da Tullio De Mauro, 6 voll., Torino, 2000-03, e aggiorn. 2007; GDLI, S. 
Battaglia, Grande dizionario della lingua italiana, 21 voll., Torino, 1961-2004; GROVE, The new Grove dictionary 
of opera edited by Stanley Sadie, London 1992, in rete all’indirizzo https://www.oxfordmusiconline.com/ 
grovemusic; TRECCANI, Vocabolario della lingua italiana Treccani, http://www.treccani.it/vocabolario/; 
DELI, M. Cortelazzo - P. Zolli, Dizionario etimologico della lingua italiana, Bologna, 1979, 4 voll.; DEUMM, 
Dizionario enciclopedico universale della musica e dei musicisti, diretto da A. Basso, Torino, 1983-90; EMG, 
Enciclopedia della Musica Garzanti. 



Bibliografia 
 
 
 
 
 

Baldini 2001 = G. Baldini, Abitare la battaglia. La storia di Giuseppe Verdi (1970), a 
c. di F. d’Amico, Milano 2001. 

Buroni 2013 = E. Buroni, Arrigo Boito librettista, tra poesia e musica. La «forma ideal, 
purissima» del melodramma italiano, Firenze 2013. 

Conte 1985 = G.B. Conte, Memoria dei poeti e sistema letterario: Catullo, Virgilio, 
Ovidio, Lucano, Torino 1985. 

Curnis 2003 = M. Curnis, «Salamandre ignivore… orme di passi…». Sul libretto di “Un 
ballo in maschera”, «Studi verdiani» 17 (2003), 166-192. 

Dahlhaus 2005 = C. Dahlhaus, Drammaturgia dell’opera italiana (1988), a c. di L. 
Bianconi, Torino 2005. 

d’Angelo 2007 = E. d’Angelo, Un’eroina alfieriana al San Carlo: la «Merope» di 
Salvadore Cammarano, in Partenope in scena. Studi sul teatro meridionale tra Seicento 
e Ottocento, a c. di G. Distaso, Bari 2007, 227-270. 

d’Angelo 2013a = E. d’Angelo, Lucia di Lammermoor, in Id., Leggendo libretti. Da 
“Lucia di Lammermoor” a “Turandot”, Roma 2013, 21-36. 

d’Angelo 2013b = E. d’Angelo, Il trovatore, ibid., 77-101. 
d’Angelo 2013c = E. d’Angelo, Otello, ibid., 139-148. 
d’Angelo 2013d = E. d’Angelo, Manon Lescaut, ibid., 187-199. 
d’Angelo 2015 = E. d’Angelo, «Ha vinto amore». Norma: Medea-Didone in Arcadia, 

«La Fenice prima dell’Opera» 4 (2015), 47-68. 
d’Angelo 2016 = E. d’Angelo, Invita Minerva. Francesco Maria Piave librettista con 

Verdi, Foggia 2016. 
d’Angelo 2017 = E. d’Angelo, Puccini und die Librettisten, in Puccini Handbuch, hrsg. 

von R. Erkens, Stuttgart 2017, 76-96. 
Ferroni 2013 = G. Ferroni, Prefazione a E. d’Angelo, Leggendo libretti. Da “Lucia di 

Lammermoor” a “Turandot”, Roma 2013, 7-11. 
Gronda 1997 = G. Gronda, Il libretto d’opera fra letteratura e teatro, intr. a Libretti 

d’opera italiani dal Seicento al Novecento, a c. di G. Gronda e P. Fabbri, Milano 
1997, IX-LIV. 

Mossa 2001 = Carteggio Verdi-Cammarano (1843-1852), a c. di C.M. Mossa, Parma 
2001. 

Roccatagliati 2009 = A. Roccatagliati, Verdi e i suoi libretti: una messa a fuoco, «Musica 
e storia» 12/2, 2009 (ma 2012), 353-375. 

 

Nata per l’Olimpico. 
Appunti sul libretto della Giocasta di Azio Corghi1 

 
Maddalena Mazzocut-Mis 

 
 
 
 
 
 

1. Libertà e limiti 
 

Non so se sia più facile o più difficile parlare di ciò che si conosce così da vicino 
o di ciò che può essere visto e considerato da una certa distanza. Intendo dire, 
disquisire su un testo che è nato dalle mie mani per uno scopo specifico: la musica 
del Maestro Azio Corghi. 

È chiaro che un librettista, come ogni artista quando si mette all’opera, ha di 
fronte a sé libertà e limiti. I limiti sono spesso la vera fonte d’ispirazione perché 
segnano dei confini e nello stesso tempo possono o devono, a seconda dei casi, 
essere superati. I confini sono dati, prima di tutto, dalle condizioni di partenza, 
dai punti fissi che il librettista conosce e deve tenere in considerazione. Nel mio 
caso un teatro, l’Olimpico di Vicenza, che impone già di per sé delle scelte 
stilistiche ben determinate; un argomento, l’Edipo re, scelto dai committenti. Poi 
l’organico: una voce recitante, un Mezzosoprano, un Coro madrigalistico, una 
Viola solista e i Solisti dell’Orchestra del Teatro Olimpico. 

Siamo nel 2008 e il Teatro Olimpico vuole celebrare i 500 anni dalla nascita 
del Palladio. L’Olimpico chiede ad Azio Corghi un adattamento dell’Edipo re di 
Sofocle che, nella traduzione di Orsatto Giustiniani e con i cori del Gabrieli, 
aveva inaugurato il teatro il 3 marzo 1585. Ricordo che, come scrive Leo Schrade, 
la rappresentazione di Edipo tiranno era stata «di gran lunga, con l’apertura del 
Teatro Olimpico, l’avvenimento più importante degli annali dell’Accademia 
Olimpica di Vicenza».2 In una lettera di Filippo Pigafetta, che aveva assistito allo 
spettacolo, si legge: «Giunta l’ora d’abbassar la tenda, prima si sentì un soavissimo 
odore di profumi, per dare ad intendere che nella città di Tebe rappresentata, si 
spargevano odori, secondo l’istoria antica, per ammollire lo sdegno degli dei». In 

 
1. Prima assoluta, teatro Olimpico di Vicenza, 19 giugno 2009. Voce recitante: Chiara Muti; 

Edipo-Mimo: Cinzia Longhi; Antigone-Mimo: Francesca Menta; Mezzosoprano: Victoria 
Lyamina; Coro madrigalistico: The Swingle Singers; Viola solista: Anna Serova; Direttore: Filippo 
Faes; Regista: Riccardo Canessa; Costumista: Artemio Cabassi; Gruppo Strumentale: Solisti 
Orchestra del Teatro Olimpico. Il libretto si compone di un monologo per voce recitante, 
prevalentemente prosastico, con parti poetiche per cori e voce cantante (mezzosoprano). Giocasta. 
Tragedia lirica è pubblicata da Casa Ricordi. 

2. Schrade 1960, 42. 
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seguito, si sentirono trombe e tamburi e, infine, «in un batter d’occhio» fu 
«abbassata» la tenda che nascondeva la scena.3 

Ora, la committenza non impone di per sé una scelta nella definizione dei 
personaggi e del loro ruolo. Eppure, una riproposizione dell’Edipo all’Olimpico, 
con il retaggio che questa rappresentazione portava con sé, implica scelte non 
semplici. Quella di Azio Corghi e mia ricade sulla possibilità di valorizzare la 
figura di Giocasta, mai protagonista nella storia della librettistica e della 
drammaturgia in generale. Una scelta semplice (quante volte le riscritture giocano 
interpellando lo sguardo dei personaggi secondari) ma nel contempo 
difficilissima dati la notorietà del mito, il materiale complesso – si pensi alla storia 
della drammaturgia e della librettistica – e il contesto nel quale l’evento si sarebbe 
svolto. 

Nella nostra visione, Giocasta, regina di Tebe, incontra il figlio-marito 
Edipo, cieco e imprigionato. Edipo, dopo essersi accecato per aver scoperto di 
essere parricida e incestuoso, viene rinchiuso dai figli nelle prigioni del palazzo. 
Al potere è Creonte, fratello di Giocasta. I figli di Edipo e Giocasta, Eteocle e 
Polinice, mostrano, crescendo, una profonda malvagità. Edipo li ha maledetti, 
ma soprattutto li ha cresciuti a sua immagine e somiglianza, e la maledizione si 
avvera quando, per ottenere il trono di Tebe, i due fratelli si uccidono uno per 
mano dell’altro. La malasorte si abbatte anche sulle due figlie Ismene, che 
scompare, e Antigone, che si sacrifica per dare sepoltura a uno dei fratelli. Edipo 
è all’oscuro di tutto. 

Nel libretto, Giocasta, che sopravvive alla morte dei figli, racconta a Edipo 
la sua versione dei fatti, cercando disperatamente un motivo per sopravvivere 
all’orrore. «Non parlo per farti del male e non sarà lo strazio a trovare le parole, 
ma la pietà di una madre che dice mentre nasconde» (Giocasta, episodio I). Nel 
finale, dopo il pianto di Edipo, ormai inerme e per questo fanciullo, Giocasta gli 
tenderà le mani. Sarà i suoi occhi. Non sappiamo però se Edipo accoglierà mai 
quel gesto di aiuto.  

La narrazione di Giocasta comprende, quindi, una parabola che inizia con la 
nascita di Edipo e si chiude con la morte di Antigone, vedendo una 
contaminazione tra l’Edipo re, l’Edipo a Colono, l’Antigone di Sofocle e le Fenicie di 
Euripide. 

 
3. F. Pigafetta, «Due Lettere descrittive l’una dell’ingresso a Vicenza della Imperatrice 

Maria d’Austria nell’anno MDLXXXI, l’altra della Recita nel Teatro Olimpico dell’Edippo di 
Sofocle nel MDLXXXV», V. Crescini, Padova MDCCCXXX, p. 30 (citato da Schrade 1960, 
49). Gli spettatori che, il 3 marzo 1585 e poi in replica il 5 marzo, assistono all’inaugurazione del 
Teatro Olimpico, si trovano di fronte a uno spettacolo sontuoso per la ricchezza delle decorazioni 
e per i costumi del Maganza (perfino troppo ‘moderni’ per i contemporanei), accurato per la scelta 
degli attori tutti di prim’ordine, sensazionale per la messa in scena di Andrea Ingegneri, suggestivo 
per le luci dello Scamozzi e dell’Ingegneri (criticati, però, per l’uso delle torce), grandioso per il 
numero di comparse e coreuti, unico per i cori composti da Andrea Gabrieli, inimitabile per la sua 
collocazione: il monumento del Teatro Olimpico. 

 

Il monologo della voce recitante è da interpretare come una confessione 
liberatoria di Giocasta a se stessa prima ancora che al figlio. Perciò il finale è 
aperto: Giocasta è una donna che ripensa alla sua incredibile vita mettendo in 
evidenza responsabilità e colpe. 

Azio Corghi più volte mi ha ricordato come le scelte stilistiche musicali siano 
dipese più dall’evoluzione della storia e dalla sua protagonista femminile (in 
questo caso più propriamente una madre) che dalla volontà di seguire una linea 
prestabilita. Scelte musicali che rappresentano una voce ‘altra’ nella trama e la 
coloritura emozionale della tragedia. Non c’è mai accompagnamento, ma 
integrazione e rapporto tra suoni, voci e significati. 

Un esempio tra tanti: il personaggio narrante doveva mantenere una sua 
specifica unità e plausibilità. Per tale motivo, l’idea iniziale di impiegare 
espressioni verbali violente, soprattutto per episodi come quello in cui Laio 
stupra un ragazzo poco più che bambino, Crisippo, è stata accantonata 
prevalendo l’idea che, in un dialogo tra una madre non più giovane e un figlio 
che le è stato marito, le parole dovevano essere ‘misurate’, per esplodere nella 
disperazione, ma mai nella violenza, solo in contesti determinati (la morte dei 
figli, il racconto dell’accecamento di Edipo e infine il suo abbandono sul 
Citerone). Corghi ha quindi pensato che dovesse essere la musica a far percepire 
la violenza nascosta che pervade l’opera, sfruttando le potenzialità fonetiche del 
Coro madrigalistico amplificato, come pure la voce lirica del Mezzosoprano che 
vuole essere ombra di Giocasta, cioè della voce recitante affidata all’attrice.  

Nel melodramma, nel dramma musicale, nella tragedia lirica, sostiene 
Corghi, la ripetizione di una parola o di una breve frase consente al pubblico una 
maggiore comprensione sia a livello contenutistico sia emotivo. Da qui, ad 
esempio, le occorrenze di «occhi», «vita» e «mani» e della frase iniziale e finale: 
«Dammi le mani. Per te i miei occhi». Se per la parola «occhi» la costante è 
inevitabile trattandosi di un soggetto edipico, per le altre due il discorso si 
inserisce nella più ampia tematica dell’amore: la «vita» rappresenta la realizzazione 
e la conseguenza dell’amore vero, che, sotto il profilo corporeo e non 
direttamente sessuale, si concretizza nel contatto fisico delle «mani» («Mai le mie 
mani cercavano quelle di Laio», episodio III e «Ho cercato le tue mani», episodio 
VI o «Dammi le mani», episodio XIV).4 Le mani, quindi, rappresentano il 
contatto fisico, la trasmissione dell’amore. Il «dammi le mani a te i miei occhi» 
simboleggia invece l’amore senza confini, senza più definizioni. 

Non solo. La musica, con le sue sapienti trame, richiama alla mente i temi 
salienti dell’amore e del destino. Ciò aiuta enormemente lo spettatore anche 
quando non conosce la vicenda di Edipo e di sua madre moglie, che volutamente 
viene in Giocasta raccontata secondo una sequenza non temporale ma emotiva. 

Infine (ed è ancora solo un esempio) nei versi cantati (episodio III) 
 

Selva di foglie sacre, tana di fiere, 
 

4. Cfr. Buroni 2010. 
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seguito, si sentirono trombe e tamburi e, infine, «in un batter d’occhio» fu 
«abbassata» la tenda che nascondeva la scena.3 

Ora, la committenza non impone di per sé una scelta nella definizione dei 
personaggi e del loro ruolo. Eppure, una riproposizione dell’Edipo all’Olimpico, 
con il retaggio che questa rappresentazione portava con sé, implica scelte non 
semplici. Quella di Azio Corghi e mia ricade sulla possibilità di valorizzare la 
figura di Giocasta, mai protagonista nella storia della librettistica e della 
drammaturgia in generale. Una scelta semplice (quante volte le riscritture giocano 
interpellando lo sguardo dei personaggi secondari) ma nel contempo 
difficilissima dati la notorietà del mito, il materiale complesso – si pensi alla storia 
della drammaturgia e della librettistica – e il contesto nel quale l’evento si sarebbe 
svolto. 

Nella nostra visione, Giocasta, regina di Tebe, incontra il figlio-marito 
Edipo, cieco e imprigionato. Edipo, dopo essersi accecato per aver scoperto di 
essere parricida e incestuoso, viene rinchiuso dai figli nelle prigioni del palazzo. 
Al potere è Creonte, fratello di Giocasta. I figli di Edipo e Giocasta, Eteocle e 
Polinice, mostrano, crescendo, una profonda malvagità. Edipo li ha maledetti, 
ma soprattutto li ha cresciuti a sua immagine e somiglianza, e la maledizione si 
avvera quando, per ottenere il trono di Tebe, i due fratelli si uccidono uno per 
mano dell’altro. La malasorte si abbatte anche sulle due figlie Ismene, che 
scompare, e Antigone, che si sacrifica per dare sepoltura a uno dei fratelli. Edipo 
è all’oscuro di tutto. 

Nel libretto, Giocasta, che sopravvive alla morte dei figli, racconta a Edipo 
la sua versione dei fatti, cercando disperatamente un motivo per sopravvivere 
all’orrore. «Non parlo per farti del male e non sarà lo strazio a trovare le parole, 
ma la pietà di una madre che dice mentre nasconde» (Giocasta, episodio I). Nel 
finale, dopo il pianto di Edipo, ormai inerme e per questo fanciullo, Giocasta gli 
tenderà le mani. Sarà i suoi occhi. Non sappiamo però se Edipo accoglierà mai 
quel gesto di aiuto.  

La narrazione di Giocasta comprende, quindi, una parabola che inizia con la 
nascita di Edipo e si chiude con la morte di Antigone, vedendo una 
contaminazione tra l’Edipo re, l’Edipo a Colono, l’Antigone di Sofocle e le Fenicie di 
Euripide. 

 
3. F. Pigafetta, «Due Lettere descrittive l’una dell’ingresso a Vicenza della Imperatrice 

Maria d’Austria nell’anno MDLXXXI, l’altra della Recita nel Teatro Olimpico dell’Edippo di 
Sofocle nel MDLXXXV», V. Crescini, Padova MDCCCXXX, p. 30 (citato da Schrade 1960, 
49). Gli spettatori che, il 3 marzo 1585 e poi in replica il 5 marzo, assistono all’inaugurazione del 
Teatro Olimpico, si trovano di fronte a uno spettacolo sontuoso per la ricchezza delle decorazioni 
e per i costumi del Maganza (perfino troppo ‘moderni’ per i contemporanei), accurato per la scelta 
degli attori tutti di prim’ordine, sensazionale per la messa in scena di Andrea Ingegneri, suggestivo 
per le luci dello Scamozzi e dell’Ingegneri (criticati, però, per l’uso delle torce), grandioso per il 
numero di comparse e coreuti, unico per i cori composti da Andrea Gabrieli, inimitabile per la sua 
collocazione: il monumento del Teatro Olimpico. 

 

Il monologo della voce recitante è da interpretare come una confessione 
liberatoria di Giocasta a se stessa prima ancora che al figlio. Perciò il finale è 
aperto: Giocasta è una donna che ripensa alla sua incredibile vita mettendo in 
evidenza responsabilità e colpe. 

Azio Corghi più volte mi ha ricordato come le scelte stilistiche musicali siano 
dipese più dall’evoluzione della storia e dalla sua protagonista femminile (in 
questo caso più propriamente una madre) che dalla volontà di seguire una linea 
prestabilita. Scelte musicali che rappresentano una voce ‘altra’ nella trama e la 
coloritura emozionale della tragedia. Non c’è mai accompagnamento, ma 
integrazione e rapporto tra suoni, voci e significati. 

Un esempio tra tanti: il personaggio narrante doveva mantenere una sua 
specifica unità e plausibilità. Per tale motivo, l’idea iniziale di impiegare 
espressioni verbali violente, soprattutto per episodi come quello in cui Laio 
stupra un ragazzo poco più che bambino, Crisippo, è stata accantonata 
prevalendo l’idea che, in un dialogo tra una madre non più giovane e un figlio 
che le è stato marito, le parole dovevano essere ‘misurate’, per esplodere nella 
disperazione, ma mai nella violenza, solo in contesti determinati (la morte dei 
figli, il racconto dell’accecamento di Edipo e infine il suo abbandono sul 
Citerone). Corghi ha quindi pensato che dovesse essere la musica a far percepire 
la violenza nascosta che pervade l’opera, sfruttando le potenzialità fonetiche del 
Coro madrigalistico amplificato, come pure la voce lirica del Mezzosoprano che 
vuole essere ombra di Giocasta, cioè della voce recitante affidata all’attrice.  

Nel melodramma, nel dramma musicale, nella tragedia lirica, sostiene 
Corghi, la ripetizione di una parola o di una breve frase consente al pubblico una 
maggiore comprensione sia a livello contenutistico sia emotivo. Da qui, ad 
esempio, le occorrenze di «occhi», «vita» e «mani» e della frase iniziale e finale: 
«Dammi le mani. Per te i miei occhi». Se per la parola «occhi» la costante è 
inevitabile trattandosi di un soggetto edipico, per le altre due il discorso si 
inserisce nella più ampia tematica dell’amore: la «vita» rappresenta la realizzazione 
e la conseguenza dell’amore vero, che, sotto il profilo corporeo e non 
direttamente sessuale, si concretizza nel contatto fisico delle «mani» («Mai le mie 
mani cercavano quelle di Laio», episodio III e «Ho cercato le tue mani», episodio 
VI o «Dammi le mani», episodio XIV).4 Le mani, quindi, rappresentano il 
contatto fisico, la trasmissione dell’amore. Il «dammi le mani a te i miei occhi» 
simboleggia invece l’amore senza confini, senza più definizioni. 

Non solo. La musica, con le sue sapienti trame, richiama alla mente i temi 
salienti dell’amore e del destino. Ciò aiuta enormemente lo spettatore anche 
quando non conosce la vicenda di Edipo e di sua madre moglie, che volutamente 
viene in Giocasta raccontata secondo una sequenza non temporale ma emotiva. 

Infine (ed è ancora solo un esempio) nei versi cantati (episodio III) 
 

Selva di foglie sacre, tana di fiere, 
 

4. Cfr. Buroni 2010. 
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Citerone, 
hai protetto  
il parto di Giocasta!5 

 
solo la musica riesce a rendere quanto è avvenuto di terribile, ma anche di 
salvifico (l’abbandono di Edipo da parte di Laio e Giocasta e il suo fortuito 
ritrovamento a opera del pastore Forbante). 

Per quanto concerne l’organico strumentale, Corghi ha optato per una scelta 
di “timbri puri”: un quartetto di Legni (Flauto, Oboe Clarinetto, Fagotto), un trio 
di Ottoni (Corno, Tromba, Trombone), un Percussionista (che, fra gli strumenti 
tradizionali, inserisce il tamburo “surdo” e lo scacciapensieri), un quintetto di 
Archi (due Violini, Viola, Violoncello, Contrabbasso) che, nel caso di esecuzione 
con Orchestra, subisce i relativi equilibrati raddoppi. La scelta è frutto di un 
pensiero orchestrale al servizio di una concezione formale essenzialmente 
contrappuntistica che intende valorizzare sia il “colore” di ogni strumento sia le 
relative possibilità d’impasto a livello di registro. D’altra parte, tutta l’opera ha un 
impianto strutturale dove i riconoscibili elementi tematici sono caratterizzati da 
timbriche differenti. 

Si tratta, quindi, di un’importante integrazione tra testo e musica che è stata 
decisa tenendo conto di tutti i fattori in gioco: il soggetto, l’organico, le limitate 
possibilità recitative della voce solista che avrebbe dovuto leggere il testo 
adattandosi alla musica e seguendo perfettamente lo spartito (Chiara Muti decide 
insieme al regista Riccardo Canessa di interpretare il testo a leggio). 

Il contenuto del libretto, come si evince anche dalla sinossi, è molto più 
complesso e articolato dell’Edipo re sofocleo. Gli elementi del parricidio e 
dell’incesto sono sostanzialmente assorbiti nella parte centrale del libretto, come 
una sorta di presa d’atto, mentre viene lasciato più spazio a quelle vicende che 
Edipo e Giocasta non hanno vissuto insieme come la morte dei figli. Inoltre, il 
ruolo di Antigone emerge prepotentemente quale contraltare del personaggio di 
Giocasta. Antigone, con i suoi occhi che rispecchiano il mondo, riscatta la figura 
controversa della madre, in un complesso di voci, musica e canto che evoca lo 
stratificarsi dei rapporti d’amore e di forza. 

Antigone è tanto positiva quanto non lo è Giocasta. Perciò diventa una 
proiezione della stessa Giocasta che la salva e la innalza a un ruolo difficilissimo: 
quello di trovare una via di fuga o un senso alla sua stessa vita. Anima d’acqua, è 
una natura riflettente («i suoi occhi d’acqua riflettono il mondo», episodio I) e 
nell’essere tale consente a chi le sta di fronte di rileggere la propria vita e di 
comprenderla, drammaticamente, mostruosamente, fino in fondo. Che cosa 
rimane dopo tale lettura? Forse proprio solo i suoi occhi d’acqua. 

Antigone è il superbo riscatto di Giocasta, perché incrina, come ha detto 
Hegel, il dissidio tra legge morale e legge dello stato. Legge morale, delle donne, 

 
5. Coro: Euripide, Fenicie. 

 

legge dello stato, degli uomini.6 «Può, una donna, infrangere la legge degli uomini? 
/ Può, una donna, non subire?» (Episodio XIII) sono le parole di Antigone. Più 
direttamente, è l’amore che spinge Antigone a infrangere le leggi. Giocasta trova 
nei suoi occhi una possibilità di espiazione.7 

 
 

2. I cori e la ninnananna 
 
Nel libretto è ben presente anche un registro poetico, poiché il testo deve già 
essere ‘musica’, per diventarlo pienamente solo con la musica di Corghi. Tale 
registro viene utilizzato soprattutto nei cori (adattamenti o riscritture ispirate a 
Sofocle e a Euripide), nella ninnananna e nelle parti dedicate alla voce della 
cantante solista. 

I cori presentano quindi uno stacco stilistico del tutto evidente rispetto alle 
parti recitate. Non solo lo stile è differente. I cori rimandano a Sofocle, a 
Euripide, a Seneca e spesso, nella loro poeticità, affrontano questioni che 
emergono fuggevolmente dalla narrazione di Giocasta, come se il coro volesse 
essere un’eco, un commento, ma soprattutto un approfondimento tematico ed 
emotivo-sentimentale sui temi del destino, della morte, della vita. 

Dall’episodio VII: 
 

L’eccesso genera tiranni, 
poi vacilla 
sull’orlo 
del possibile 
e precipita 
nell’abisso della necessità.8 

 
E poi: 

 
La palpebra della notte 
e l’occhio del sole 
compiono, sempre uguale, 
il loro ciclo. 
Non provano invidia se uno prevale.9 

 
E ancora (episodio XI): 

 
 

6. In Sofocle, essere donna comporta l’estraneità alla sfera della guerra e quindi dell’agire. 
Ricordo che nell’Iliade, Ettore dice ad Aiace Telamonio: «non mettermi alla prova come se fossi un 
bambino debole o una donna che non conosce le imprese guerriere» (Iliade, VII, 235-236). 

7. Importante fonte d’ispirazione per la rielaborazione della psicologia dei figli di Giocasta è 
stata l’Antigone di Jean Anouilh. 

8. Coro: Sofocle, Edipo re. 
9. Giocasta: Euripide, Fenicie. 
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Citerone, 
hai protetto  
il parto di Giocasta!5 

 
solo la musica riesce a rendere quanto è avvenuto di terribile, ma anche di 
salvifico (l’abbandono di Edipo da parte di Laio e Giocasta e il suo fortuito 
ritrovamento a opera del pastore Forbante). 

Per quanto concerne l’organico strumentale, Corghi ha optato per una scelta 
di “timbri puri”: un quartetto di Legni (Flauto, Oboe Clarinetto, Fagotto), un trio 
di Ottoni (Corno, Tromba, Trombone), un Percussionista (che, fra gli strumenti 
tradizionali, inserisce il tamburo “surdo” e lo scacciapensieri), un quintetto di 
Archi (due Violini, Viola, Violoncello, Contrabbasso) che, nel caso di esecuzione 
con Orchestra, subisce i relativi equilibrati raddoppi. La scelta è frutto di un 
pensiero orchestrale al servizio di una concezione formale essenzialmente 
contrappuntistica che intende valorizzare sia il “colore” di ogni strumento sia le 
relative possibilità d’impasto a livello di registro. D’altra parte, tutta l’opera ha un 
impianto strutturale dove i riconoscibili elementi tematici sono caratterizzati da 
timbriche differenti. 

Si tratta, quindi, di un’importante integrazione tra testo e musica che è stata 
decisa tenendo conto di tutti i fattori in gioco: il soggetto, l’organico, le limitate 
possibilità recitative della voce solista che avrebbe dovuto leggere il testo 
adattandosi alla musica e seguendo perfettamente lo spartito (Chiara Muti decide 
insieme al regista Riccardo Canessa di interpretare il testo a leggio). 

Il contenuto del libretto, come si evince anche dalla sinossi, è molto più 
complesso e articolato dell’Edipo re sofocleo. Gli elementi del parricidio e 
dell’incesto sono sostanzialmente assorbiti nella parte centrale del libretto, come 
una sorta di presa d’atto, mentre viene lasciato più spazio a quelle vicende che 
Edipo e Giocasta non hanno vissuto insieme come la morte dei figli. Inoltre, il 
ruolo di Antigone emerge prepotentemente quale contraltare del personaggio di 
Giocasta. Antigone, con i suoi occhi che rispecchiano il mondo, riscatta la figura 
controversa della madre, in un complesso di voci, musica e canto che evoca lo 
stratificarsi dei rapporti d’amore e di forza. 

Antigone è tanto positiva quanto non lo è Giocasta. Perciò diventa una 
proiezione della stessa Giocasta che la salva e la innalza a un ruolo difficilissimo: 
quello di trovare una via di fuga o un senso alla sua stessa vita. Anima d’acqua, è 
una natura riflettente («i suoi occhi d’acqua riflettono il mondo», episodio I) e 
nell’essere tale consente a chi le sta di fronte di rileggere la propria vita e di 
comprenderla, drammaticamente, mostruosamente, fino in fondo. Che cosa 
rimane dopo tale lettura? Forse proprio solo i suoi occhi d’acqua. 

Antigone è il superbo riscatto di Giocasta, perché incrina, come ha detto 
Hegel, il dissidio tra legge morale e legge dello stato. Legge morale, delle donne, 

 
5. Coro: Euripide, Fenicie. 

 

legge dello stato, degli uomini.6 «Può, una donna, infrangere la legge degli uomini? 
/ Può, una donna, non subire?» (Episodio XIII) sono le parole di Antigone. Più 
direttamente, è l’amore che spinge Antigone a infrangere le leggi. Giocasta trova 
nei suoi occhi una possibilità di espiazione.7 

 
 

2. I cori e la ninnananna 
 
Nel libretto è ben presente anche un registro poetico, poiché il testo deve già 
essere ‘musica’, per diventarlo pienamente solo con la musica di Corghi. Tale 
registro viene utilizzato soprattutto nei cori (adattamenti o riscritture ispirate a 
Sofocle e a Euripide), nella ninnananna e nelle parti dedicate alla voce della 
cantante solista. 

I cori presentano quindi uno stacco stilistico del tutto evidente rispetto alle 
parti recitate. Non solo lo stile è differente. I cori rimandano a Sofocle, a 
Euripide, a Seneca e spesso, nella loro poeticità, affrontano questioni che 
emergono fuggevolmente dalla narrazione di Giocasta, come se il coro volesse 
essere un’eco, un commento, ma soprattutto un approfondimento tematico ed 
emotivo-sentimentale sui temi del destino, della morte, della vita. 

Dall’episodio VII: 
 

L’eccesso genera tiranni, 
poi vacilla 
sull’orlo 
del possibile 
e precipita 
nell’abisso della necessità.8 

 
E poi: 

 
La palpebra della notte 
e l’occhio del sole 
compiono, sempre uguale, 
il loro ciclo. 
Non provano invidia se uno prevale.9 

 
E ancora (episodio XI): 

 
 

6. In Sofocle, essere donna comporta l’estraneità alla sfera della guerra e quindi dell’agire. 
Ricordo che nell’Iliade, Ettore dice ad Aiace Telamonio: «non mettermi alla prova come se fossi un 
bambino debole o una donna che non conosce le imprese guerriere» (Iliade, VII, 235-236). 

7. Importante fonte d’ispirazione per la rielaborazione della psicologia dei figli di Giocasta è 
stata l’Antigone di Jean Anouilh. 

8. Coro: Sofocle, Edipo re. 
9. Giocasta: Euripide, Fenicie. 
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Il tempo, 
che tutto conosce, 
ci ha scoperti. 
E giudica 
le nostre nozze 
che nozze non sono. 
E giudica 
me 
che il padre dei miei figli ho partorito.10 

 
Nella complessa ottica di richiami, Corghi ha dedicato particolare attenzione al 
canto della ninnananna. Da un lato esso guarda alle forme e modi di esecuzione 
delle ninne popolari siciliane, dall’altro utilizza il colore delle vocali e delle 
consonanti nasali, presenti nel testo, per produrre particolari effetti d’eco 
attraverso il Coro madrigalistico. 

La ninnananna ha una storia compositiva che merita di essere ricordata. 
 

Non hanno più paura dei lupi i cervi, 
non si sente più il ruggito del leone, 
non è più la furia a scatenare gli orsi; 
non ha più veleno il serpente nella tana 
e, secca la gola, muore.11 

 
Si tratta, solo in questo caso, poiché i cori sono solo ispirati alle fonti, di una 
citazione diretta senecana: 

 
on lupos cervi metuunt rapaces, 
cessat irati fremitus leonis, 
nulla villosis feritas in ursis; 
perdidit pestem latebrosa serpens: 
aret et sicco moritur veneno. 

 
In Seneca, il coro si esprime così, commentando la pestilenza. Al contrario, in 
Giocasta, queste parole, estrapolate e collocate in un altro contesto, diventano 
consolatorie. Una madre le canta a suo figlio prima di addormentarsi. ‘Gli animali 
feroci tacciono e il serpente muore: dormi tranquillo, figlio mio’. Bene, si tratta 
di un’immagine che è tranquillizzante ma che nasce come disperata e disperante. 
L’ambiguità di questa ninnananna è quella dello stesso personaggio di Giocasta. 

Per quanto concerne la lingua del libretto, in generale è “media” ma, come 
si è prima esplicitato per ragioni contestuali, tendente alla sostenutezza. Sono 
presenti preziosismi stilistici come la negazione di «Mai le mie mani cercavano 
quelle di Laio» (episodio III) o il pronome «Vi», in «Il sangue mischiato in un 

 
10. Coro: Sofocle, Edipo re. 
11. Seneca, Edipo. 

 

unico rivolo di terra rossa. Vi ho immerso le mani» (episodio VIII). Eppure, non 
mancano, come fa notare Buroni, scelte prosastiche e neostandard come le 
espressioni «sbagliavamo a calcolare l’una i movimenti dell’altro» (episodio III) e 
«se ne andavano in cerca di risse» (episodio X), e la dislocazione a sinistra «Ciò 
che un dio vuole, lo mostra direttamente» (episodio XI).12 In questo modo risalta 
con maggior forza lo stacco con le parti poetiche ricche di inversioni e più 
sostenute tratte dalle tragedie classiche e per lo più cantate. 

Infine, per quanto riguarda la scelta dei tempi verbali, bisogna sottolineare 
che ciò che Edipo e Giocasta hanno vissuto insieme è un passato remoto che 
ritorna solo nel ricordo e nella ‘tinta’ di Giocasta. Il presente invece è ciò che 
Giocasta ha vissuto da sola. Raccontando a Edipo che cosa è avvenuto in sua 
assenza, Giocasta non cerca una giustificazione ai suoi occhi. Al contrario, quella 
che a prima vista può sembrare una condivisione può anche essere una punizione 
inferta trasmettendo quella sofferenza che fino a quel momento è stata solo sua. 
Il presente è quello dove Giocasta è viva ed Edipo quasi morto, assente, lontano, 
avendo rinunciato a vivere e a vedere. 

 
 

3. Un personaggio che nasce da lontano 
 
Una caratteristica unica della nostra Giocasta è certamente la consapevolezza. Una 
consapevolezza di donna e di madre ben poco cavalcata dalla storia della 
drammaturgia. In Sofocle, Giocasta, alla domanda di Edipo sulle caratteristiche 
fisiche di Laio, risponde: «ti assomigliava». La consapevolezza della somiglianza 
la rende forse anche consapevole dell’incesto che si è consumato? Questo 
elemento, ad esempio sottovalutato da Aristotele, è invece drammaturgicamente 
un punto di estremo rilievo, soprattutto se la storia è narrata dalla madre-moglie. 

Tre esempi sono stati particolarmente significativi per la stesura della 
riscrittura: l’Œdipus: a Tragedy di John Dryden e Nathaniel Lee,13 l’Œdipe di 
Voltaire14 e l’Edipus di Testori.15 

L’Œdipus di Dryden e Lee è «l’unica versione inglese del mito finora 
conosciuta e l’unica variante scritta a quattro mani».16 La relazione tra Edipo e 
Giocata è, sin dall’inizio, molto intensa. «Il rapporto amoroso è espresso con un 

 
12. Cfr. Buroni 2010. 
13. L’Œdipus viene composto nel 1678 e ottiene la licenza di pubblicazione l’anno successivo 

per gli editori Bentley e Magnes.  
14. Rappresentato per la prima volta nel 1718. 
15. La messinscena dell’Edipo a Novate – prima stesura dell’Edipus scritto per Franco Parenti 

– è prevista per il 1975, ma proprio in quell’anno Testori rimette mano al testo, lavorando alla 
stesura definitiva, che sarà pubblicata nel febbraio del 1977 nella collana La Scala, con il titolo che 
conosciamo e con il quale debutterà a maggio al Salone Pier Lombardo per la regia di Andrée Ruth 
Shammah. 

16. Sironi 2014, 93. Viene rappresentata dalla Duke’s Company per la prima volta nel 
settembre del 1678, sul palco del Dorset Garden Theatre di Londra. 
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Il tempo, 
che tutto conosce, 
ci ha scoperti. 
E giudica 
le nostre nozze 
che nozze non sono. 
E giudica 
me 
che il padre dei miei figli ho partorito.10 

 
Nella complessa ottica di richiami, Corghi ha dedicato particolare attenzione al 
canto della ninnananna. Da un lato esso guarda alle forme e modi di esecuzione 
delle ninne popolari siciliane, dall’altro utilizza il colore delle vocali e delle 
consonanti nasali, presenti nel testo, per produrre particolari effetti d’eco 
attraverso il Coro madrigalistico. 

La ninnananna ha una storia compositiva che merita di essere ricordata. 
 

Non hanno più paura dei lupi i cervi, 
non si sente più il ruggito del leone, 
non è più la furia a scatenare gli orsi; 
non ha più veleno il serpente nella tana 
e, secca la gola, muore.11 

 
Si tratta, solo in questo caso, poiché i cori sono solo ispirati alle fonti, di una 
citazione diretta senecana: 

 
on lupos cervi metuunt rapaces, 
cessat irati fremitus leonis, 
nulla villosis feritas in ursis; 
perdidit pestem latebrosa serpens: 
aret et sicco moritur veneno. 

 
In Seneca, il coro si esprime così, commentando la pestilenza. Al contrario, in 
Giocasta, queste parole, estrapolate e collocate in un altro contesto, diventano 
consolatorie. Una madre le canta a suo figlio prima di addormentarsi. ‘Gli animali 
feroci tacciono e il serpente muore: dormi tranquillo, figlio mio’. Bene, si tratta 
di un’immagine che è tranquillizzante ma che nasce come disperata e disperante. 
L’ambiguità di questa ninnananna è quella dello stesso personaggio di Giocasta. 

Per quanto concerne la lingua del libretto, in generale è “media” ma, come 
si è prima esplicitato per ragioni contestuali, tendente alla sostenutezza. Sono 
presenti preziosismi stilistici come la negazione di «Mai le mie mani cercavano 
quelle di Laio» (episodio III) o il pronome «Vi», in «Il sangue mischiato in un 

 
10. Coro: Sofocle, Edipo re. 
11. Seneca, Edipo. 

 

unico rivolo di terra rossa. Vi ho immerso le mani» (episodio VIII). Eppure, non 
mancano, come fa notare Buroni, scelte prosastiche e neostandard come le 
espressioni «sbagliavamo a calcolare l’una i movimenti dell’altro» (episodio III) e 
«se ne andavano in cerca di risse» (episodio X), e la dislocazione a sinistra «Ciò 
che un dio vuole, lo mostra direttamente» (episodio XI).12 In questo modo risalta 
con maggior forza lo stacco con le parti poetiche ricche di inversioni e più 
sostenute tratte dalle tragedie classiche e per lo più cantate. 

Infine, per quanto riguarda la scelta dei tempi verbali, bisogna sottolineare 
che ciò che Edipo e Giocasta hanno vissuto insieme è un passato remoto che 
ritorna solo nel ricordo e nella ‘tinta’ di Giocasta. Il presente invece è ciò che 
Giocasta ha vissuto da sola. Raccontando a Edipo che cosa è avvenuto in sua 
assenza, Giocasta non cerca una giustificazione ai suoi occhi. Al contrario, quella 
che a prima vista può sembrare una condivisione può anche essere una punizione 
inferta trasmettendo quella sofferenza che fino a quel momento è stata solo sua. 
Il presente è quello dove Giocasta è viva ed Edipo quasi morto, assente, lontano, 
avendo rinunciato a vivere e a vedere. 

 
 

3. Un personaggio che nasce da lontano 
 
Una caratteristica unica della nostra Giocasta è certamente la consapevolezza. Una 
consapevolezza di donna e di madre ben poco cavalcata dalla storia della 
drammaturgia. In Sofocle, Giocasta, alla domanda di Edipo sulle caratteristiche 
fisiche di Laio, risponde: «ti assomigliava». La consapevolezza della somiglianza 
la rende forse anche consapevole dell’incesto che si è consumato? Questo 
elemento, ad esempio sottovalutato da Aristotele, è invece drammaturgicamente 
un punto di estremo rilievo, soprattutto se la storia è narrata dalla madre-moglie. 

Tre esempi sono stati particolarmente significativi per la stesura della 
riscrittura: l’Œdipus: a Tragedy di John Dryden e Nathaniel Lee,13 l’Œdipe di 
Voltaire14 e l’Edipus di Testori.15 

L’Œdipus di Dryden e Lee è «l’unica versione inglese del mito finora 
conosciuta e l’unica variante scritta a quattro mani».16 La relazione tra Edipo e 
Giocata è, sin dall’inizio, molto intensa. «Il rapporto amoroso è espresso con un 

 
12. Cfr. Buroni 2010. 
13. L’Œdipus viene composto nel 1678 e ottiene la licenza di pubblicazione l’anno successivo 

per gli editori Bentley e Magnes.  
14. Rappresentato per la prima volta nel 1718. 
15. La messinscena dell’Edipo a Novate – prima stesura dell’Edipus scritto per Franco Parenti 

– è prevista per il 1975, ma proprio in quell’anno Testori rimette mano al testo, lavorando alla 
stesura definitiva, che sarà pubblicata nel febbraio del 1977 nella collana La Scala, con il titolo che 
conosciamo e con il quale debutterà a maggio al Salone Pier Lombardo per la regia di Andrée Ruth 
Shammah. 

16. Sironi 2014, 93. Viene rappresentata dalla Duke’s Company per la prima volta nel 
settembre del 1678, sul palco del Dorset Garden Theatre di Londra. 
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linguaggio involontariamente ambiguo, attraverso il quale si paragona il loro 
amore, nella sua esclusività, all’affetto che lega una madre al proprio figlio: si 
desume, in questo modo, che il legame di sangue tra madre e figlio sia considerato 
come il sentimento più forte in natura».17 Il tema dell’incesto è quindi introdotto 
solo gradualmente. Se l’amore tra madre e figlio è inizialmente richiamato in un 
contesto scevro da riferimenti di tipo sensuale o sessuale, la somiglianza tra Edipo 
e Laio (che Giocasta in questa riscrittura sostiene di aver amato) fa sì che quella 
distinzione tra amore coniugale e amore filiale inizi a confondersi in Giocasta. 
L’elemento che interessa qui sottolineare è il fatto che, per Dryden e Lee, 
l’‘autenticità del sentimento’ non giustifica eppure rende accettabile l’incesto 
quale «massima deviazione e massima autenticità dell’eros».18 

Il secondo esempio è quello dell’Œdipe di Voltaire. Si tratta anche in questo 
caso di una riscrittura in cui i personaggi e le sottotrame si moltiplicano. Nella 
relazione tra Edipo e Giocasta, emerge un tema caro al Settecento: la force du sang, 
la forza del legame di sangue. Jocaste riconosce fin da subito lo stretto vincolo 
che la unisce al figlio e ne prova attrazione e orrore. Attrazione per una sorta di 
rispecchiamento, data da una comunità di intenti e da un ‘sentire’ che avvicina 
anime affini, e repulsione, quella che una madre dovrebbe provare tra le braccia 
del figlio. Questo doppio sentimento attrattivo e repulsivo, insieme 
all’immancabile somiglianza che Jocaste riscontra tra Laïus e Œdipe, come accade 
in Sofocle, avrebbe dovuto avvertirla di ciò a cui sarebbe andata incontro. 

In Testori, trattandosi di un monologo in un atto unico, i personaggi sono 
solo tre: Laio, Iocasta ed Edipus. Se Laio è “apollineo”, Edipus è “dionisiaco”. Il 
Laio di Testori è un tiranno violento mentre Edipus è un rivoluzionario. 
Allontanato in fasce dal regno, egli ritorna per vendicarsi sia per essere stato 
abbandonato sia per essere stato generato ‘solo’ per soffrire. La procreazione si 
lega all’atto sessuale che diventa un tema centrale. Perciò Edipus non solo uccide 
il padre ma lo sodomizza e lo evira. Quindi si sostituisce a lui nel letto nuziale e 
nella conduzione del regno. La vendetta contro Iocasta si sviluppa invece su altri 
registri. Edipus la violenta e tale violenza non è solo un atto di vendetta ma, 
paradossalmente, anche un atto di amore. Lo stupro risveglia in Iocasta una 
vitalità e una felicità mai conosciute prima. Iocasta diventa “amante” che si 
abbandona per la prima volta al piacere sensuale e sessuale. Il passaggio 
dall’amore freddo e razionale di Laio-Apollo a quello di Edipus-Dioniso è 
pienamente appagante e liberatorio. 

Da questo punto di vista si giustifica allora anche la confessione della nostra 
Giocasta, nel momento in cui evidenzia l’amore per Edipo-marito, unico vero 
amore sensuale che abbia mai provato. Si tratta del riscatto di una donna che era 
stata fino ad allora considerata solo una regina (cioè una icona di potere) o un 
oggetto per appagare il desiderio di Laio. Con Edipo, vive un amore 
consapevolmente incestuoso e colpevolmente taciuto e negato come tale anche 
 

17. Sironi 2014, 100. 
18. Paduano 1994, 299. 

 

a se stessa: è la propria rivincita di donna e di madre. Infatti, nel Libretto, il 
rapporto di Giocasta con Edipo è fonte di gioia e pienezza per la madre-sposa, 
che genera, soddisfacendo il suo desiderio di maternità, quattro figli. Una famiglia 
che si sviluppa attraverso quei tiranneggiamenti sentimentali e psicologici che 
sono propri più del nostro secolo che del clan arcaico di ispirazione greca. 

 
 

4. Verso il finale 
 
«Credo nell’opera e nella libertà di un autore di reinventare forme e strutture. 
L’importante è fare teatro, consentire al pubblico di ricavare emozioni dallo 
spettacolo visto e ascoltato».19 Questa è la convinzione di Azio Corghi e da tale 
manifesto di libertà e nel contempo di rispetto per il pubblico nasce Giocasta. 

Per Corghi il pubblico è il centro della composizione artistica. Non solo 
perché ne è il destinatario, ma perché l’opera dev’essere concepita per essere 
fruita (una posizione tutt’altro che scontata). «Come puoi ‘sfruttare’ i grandi del 
passato, cosa ti può ancora dare la tradizione e, parallelamente, cosa si sta 
creando, oggi, nel mondo? Scrive Rabelais: ‘È primavera. Non abbiate paura delle 
parole gelate che si schiudono’. È il mio manifesto», dice Azio Corghi durante la 
stessa intervista. Quel manifesto è quello di Giocasta. 

Una Giocasta che rinasce dal gelo delle parole greche per quel contesto 
meraviglioso del teatro Olimpico in cui viene pensata. Perché Giocasta è un’opera 
tragica e come tale dev’essere rappresentata nel monumento del Rinascimento. 
È pienamente inserita nella tradizione italiana ed europea dal punto di vista del 
testo e da quello della musica e dei cori. Eppure, al contempo, se ne distanzia: in 
primo luogo, il mythos è narrato da una donna, da una madre, da una regina, fino 
a ora protagonista silenziosa, snodo narrativo e mai vero e proprio personaggio. 
In secondo luogo, tutta la vicenda è emendata dalle derive psicanalitiche che 
affollano le novecentesche rappresentazioni. 

Se, in base alle varianti del mito, Giocasta20 si impicca per la vergogna dopo 
aver saputo dell’incesto, oppure sopravvive alla vergogna e si uccide poi sui corpi 
dei figli che si massacrano reciprocamente,21 la ‘nostra’ Giocasta sopravvive 
all’orrore e ripercorre la propria vita in un monologo lucido e sofferto. 

Come in Sofocle, Giocasta è capace di dirimere i dissidi, non crede agli 
oracoli e non presta fede ai sogni. È colei che serba la memoria, anche dei dettagli, 
e la sua figura è in qualche misura legata al ricordo. Giocasta ha il ruolo di 
trasmettere il potere a Edipo, che invece lo incarna. Dignitosamente distaccata, 
non cerca la verità, già intuita, e non partecipa, se non come vittima, alla folle 
indagine del marito-figlio. 

 
19. «La Stampa», 27 febbraio 2017, intervista di Sandro Cappelletto ad Azio Corghi. 
20. Giocasta, figlia di Meneceo sorella di Creonte, già moglie di Laio, vanta una nobile stirpe. 
21. Cfr. Bettini–Guidorizzi 2004, 76-77. Una variante la vuole uccisa da Edipo dopo la 

scoperta dell’incesto. 
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caso di una riscrittura in cui i personaggi e le sottotrame si moltiplicano. Nella 
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anime affini, e repulsione, quella che una madre dovrebbe provare tra le braccia 
del figlio. Questo doppio sentimento attrattivo e repulsivo, insieme 
all’immancabile somiglianza che Jocaste riscontra tra Laïus e Œdipe, come accade 
in Sofocle, avrebbe dovuto avvertirla di ciò a cui sarebbe andata incontro. 

In Testori, trattandosi di un monologo in un atto unico, i personaggi sono 
solo tre: Laio, Iocasta ed Edipus. Se Laio è “apollineo”, Edipus è “dionisiaco”. Il 
Laio di Testori è un tiranno violento mentre Edipus è un rivoluzionario. 
Allontanato in fasce dal regno, egli ritorna per vendicarsi sia per essere stato 
abbandonato sia per essere stato generato ‘solo’ per soffrire. La procreazione si 
lega all’atto sessuale che diventa un tema centrale. Perciò Edipus non solo uccide 
il padre ma lo sodomizza e lo evira. Quindi si sostituisce a lui nel letto nuziale e 
nella conduzione del regno. La vendetta contro Iocasta si sviluppa invece su altri 
registri. Edipus la violenta e tale violenza non è solo un atto di vendetta ma, 
paradossalmente, anche un atto di amore. Lo stupro risveglia in Iocasta una 
vitalità e una felicità mai conosciute prima. Iocasta diventa “amante” che si 
abbandona per la prima volta al piacere sensuale e sessuale. Il passaggio 
dall’amore freddo e razionale di Laio-Apollo a quello di Edipus-Dioniso è 
pienamente appagante e liberatorio. 

Da questo punto di vista si giustifica allora anche la confessione della nostra 
Giocasta, nel momento in cui evidenzia l’amore per Edipo-marito, unico vero 
amore sensuale che abbia mai provato. Si tratta del riscatto di una donna che era 
stata fino ad allora considerata solo una regina (cioè una icona di potere) o un 
oggetto per appagare il desiderio di Laio. Con Edipo, vive un amore 
consapevolmente incestuoso e colpevolmente taciuto e negato come tale anche 
 

17. Sironi 2014, 100. 
18. Paduano 1994, 299. 

 

a se stessa: è la propria rivincita di donna e di madre. Infatti, nel Libretto, il 
rapporto di Giocasta con Edipo è fonte di gioia e pienezza per la madre-sposa, 
che genera, soddisfacendo il suo desiderio di maternità, quattro figli. Una famiglia 
che si sviluppa attraverso quei tiranneggiamenti sentimentali e psicologici che 
sono propri più del nostro secolo che del clan arcaico di ispirazione greca. 

 
 

4. Verso il finale 
 
«Credo nell’opera e nella libertà di un autore di reinventare forme e strutture. 
L’importante è fare teatro, consentire al pubblico di ricavare emozioni dallo 
spettacolo visto e ascoltato».19 Questa è la convinzione di Azio Corghi e da tale 
manifesto di libertà e nel contempo di rispetto per il pubblico nasce Giocasta. 

Per Corghi il pubblico è il centro della composizione artistica. Non solo 
perché ne è il destinatario, ma perché l’opera dev’essere concepita per essere 
fruita (una posizione tutt’altro che scontata). «Come puoi ‘sfruttare’ i grandi del 
passato, cosa ti può ancora dare la tradizione e, parallelamente, cosa si sta 
creando, oggi, nel mondo? Scrive Rabelais: ‘È primavera. Non abbiate paura delle 
parole gelate che si schiudono’. È il mio manifesto», dice Azio Corghi durante la 
stessa intervista. Quel manifesto è quello di Giocasta. 

Una Giocasta che rinasce dal gelo delle parole greche per quel contesto 
meraviglioso del teatro Olimpico in cui viene pensata. Perché Giocasta è un’opera 
tragica e come tale dev’essere rappresentata nel monumento del Rinascimento. 
È pienamente inserita nella tradizione italiana ed europea dal punto di vista del 
testo e da quello della musica e dei cori. Eppure, al contempo, se ne distanzia: in 
primo luogo, il mythos è narrato da una donna, da una madre, da una regina, fino 
a ora protagonista silenziosa, snodo narrativo e mai vero e proprio personaggio. 
In secondo luogo, tutta la vicenda è emendata dalle derive psicanalitiche che 
affollano le novecentesche rappresentazioni. 

Se, in base alle varianti del mito, Giocasta20 si impicca per la vergogna dopo 
aver saputo dell’incesto, oppure sopravvive alla vergogna e si uccide poi sui corpi 
dei figli che si massacrano reciprocamente,21 la ‘nostra’ Giocasta sopravvive 
all’orrore e ripercorre la propria vita in un monologo lucido e sofferto. 

Come in Sofocle, Giocasta è capace di dirimere i dissidi, non crede agli 
oracoli e non presta fede ai sogni. È colei che serba la memoria, anche dei dettagli, 
e la sua figura è in qualche misura legata al ricordo. Giocasta ha il ruolo di 
trasmettere il potere a Edipo, che invece lo incarna. Dignitosamente distaccata, 
non cerca la verità, già intuita, e non partecipa, se non come vittima, alla folle 
indagine del marito-figlio. 

 
19. «La Stampa», 27 febbraio 2017, intervista di Sandro Cappelletto ad Azio Corghi. 
20. Giocasta, figlia di Meneceo sorella di Creonte, già moglie di Laio, vanta una nobile stirpe. 
21. Cfr. Bettini–Guidorizzi 2004, 76-77. Una variante la vuole uccisa da Edipo dopo la 

scoperta dell’incesto. 
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Nell’ultima parte, insieme con quello della ninnananna, ricompaiono nella 
partitura d’orchestra i temi distintivi di Antigone e Ismene, richiamati dai 
rispettivi strumenti: il Flauto e il Clarinetto. Il tema di Antigone appare all’inizio 
e viene evocato più volte per diventare potente sul finale. Antigone, come si è 
detto contraltare di Giocasta, si impossessa della scena. Unica figura pienamente 
positiva, riscatta, con i sui occhi che non giudicano, la vita di sua madre e di suo 
padre. 

Un ultimo appunto: tutto sulla carta così come in scena ha una sua 
giustificazione. Perciò la Viola solista, alla quale sono affidati interventi di grande 
virtuosismo strumentale, può essere considerata come personaggio che 
commenta i fatti della tragedia: essa incarna il destino. Un destino che tesse la 
trama e chiude la vicenda drammatica. Il finale dell’opera andrà sempre più 
isolando i singoli interventi vocali e strumentali ponendoli nella forma nascosta 
di «interrogativi e pulsazioni». Perché un solo finale non è possibile: è un finale 
aperto.  
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