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Lucio TurANO

1l terzo atto al San Carlo di Napoli nell ultimo trentennio
del Settecento: declino, atrofizzazione, scomparsa

In memoria di Marita P. McClymonds

1. CONVENZIONI DRAMMATURGICHE E ABITUDINI FRUITIVE

Nel 1770 Francesco Saverio De Rogati, auspice il suo maestro
e mentore Saverio Mattei, ebbe 1'onore di approntare il libretto
di Armida abbandonata per Jommelli.! Tredici anni dopo, nel
riproporre il testo in volume, lo accompagno con fitte Riflessioni
che, oltre a dar voce ai suoi scrupoli di letterato, gettano luce su
vari aspetti della celebre creazione.?2 All'interno di un’elaborata
excusatio, l'autore enumera le «limitazioni» che gli erano state
imposte; tra queste, la prima e principale fu il dover «fissare il
colpo di scena e l'azione piu interessante, qual ¢ la partenza di
Rinaldo, 'abbandono di Armida e la distruzione del palazzo

1 Lo stesso Mattei fornisce ragguagli sulla genesi di Armida abbandonata
nell'Elogio del Jommelli o sia 1l progresso della poesia e della musica teatrale,
apparso per la prima volta nel 1784; sia permesso citare da SAVERIO MATTEI,
Elogio del Jommelli, a cura di Lucio Tufano, Sorrento, Franco Di Mauro, 2022,
p. 97.

2 Le Riflessioni sul dramma intitolato «Armida abbandonata» precedono il
libretto (ristampato senza modifiche rispetto alla princeps del 1770) in Le odi di
Anacreonte e di Saffo recate in versi italiani da Francesco Saverio de’ Rogati, 2 voll.,
Colle, Angiolo Martini e comp., 1782-1783, 1I, pp. 221-254; ne ho riproposto
integralmente il testo in appendice al mio Francesco Saverio De Rogati (1745-
1827) poeta per musica, «Annali dell’Istituto Italiano per gli Studi Storici», XIV
(1997), pp. 345-393.
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incantato, in fine del II atto del dramma».? La conseguente
debolezza intrinseca del terzo atto, sentito come slegato e po-
sticcio, rappresenta un grosso cruccio per il poeta, il quale,
sempre allo scopo di giustificarsi, si spinge fino a criticare aper-
tamente le convenzioni vigenti:

Taluno dira: «perché non si tralascia in questo dramma il terzo
atto?». Perché 1'uso del nostro teatro non vuole che siano due
ma tre. Ognuno, basta che non sia pregiudicato, intende bene
che per dirsi opera, melodramma, tragedia, non si richiede né la
divisione in tre né in cinque atti onninamente. [...] E sarebbe pur
desiderabile che i drammi oggi si restringessero in due soli atti,
giacché, avendo I'opera ceduto a’ pantomimi de” ballerini molto
di quel tempo che dovrebbe impiegare nell'istruire e dilettare lo
spettatore, costui partirebbe dal teatro meno stanco e annoiato
quando non vi fosse il terzo atto, che spesso gli spettatori non
soglion sentire e che i maestri di cappella totalmente soglion
trascurare.*

La soluzione proposta da De Rogati e paradossale e provo-
catoria, ma di fatto l'articolazione del dramma per musica in due
anziché in tre blocchi, ancora impensabile al tempo del debutto
di Armida, all'epoca delle Riflessioni stava per diventare un’op-
zione concreta. Che l'eclissi del terzo atto fosse in gran parte da
imputare all'espansione dei balli era convinzione diffusa tra i
contemporanei. A fine secolo, quando la soppressione si era or-
mai pienamente consumata, il concetto e ribadito con sintetica
franchezza da Giuseppe Pagliuca, autore di componimenti
drammatici d’occasione con velleita di riformatore: «Un’altra
variazione e accaduta ne’ balli. Oggi essi rappresentano fatti
concatenati e seguiti al pari di un dramma per mezzo della

3 F. S. DE ROGATI, Riflessioni cit., p. 223 (in L. TUFANO, Francesco Saverio De
Rogati cit., p. 382).

4+ F. S. DE RocaTi, Riflessioni cit., pp. 247-248 (in L. TUrANO, Francesco
Saverio De Rogati cit., pp. 390-391).
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mimica, la quale si ha appropriata gran parte del tempo ch’era
alla recita consacrato; onde non piu tre atti ma due soli si sono a
questa concessi».>

La marginalizzazione, la scarnificazione e, a seguire, la defini-
tiva caduta del terzo atto dell’opera seria sono fenomeni di
portata generale, non certo esclusivi del San Carlo di Napoli.6
Tuttavia sembra utile osservare da vicino i tempi e i modi con i
quali essi si manifestano nella prestigiosa piazza partenopea, per
la quale poche e sparse risultano le rilevazioni gia compiute. Al
processo accennava Robinson, che lo riconduceva non solo all’e-
sondare del pantomimo nella durata e nell'apprezzamento del
pubblico, ma anche all’influsso esercitato dalla coeva commedia
per musica.” Il tema e stato toccato successivamente in rapporto
alla tradizione locale di singoli titoli, come i metastasiani Arta-
serse8 e Didone abbandonata.® Nelle pagine che seguono si espor-

5 Cosi la Prefazione a [GIUSEPPE PAGLIUCA], Saggio per lo teatro eroico melo-
drammatico d’Irradio Leandrio accademico pontaniano laureato e dell’Arcadia Reale,
dedicato alla maesta di Carolina d’Austria regina delle Sicilie, Napoli, Gennaro
Giaccio, 1798, pp. 3-9: 4; non stupisce che i tre libretti proposti nel Saggio — un
originale Sansone e gli adattamenti al gusto corrente della Merope di Zeno e
del Ruggiero di Metastasio — siano tutti in due atti.

6 Cfr. ANDREA CHEGAI, L'esilio di Metastasio. Forme e riforme dello spettacolo
d’opera fra Sette e Ottocento, Firenze, Le Lettere, 1998, pp. 30-39.

7 Cfr. MICHAEL F. ROBINSON, Neaples and Neapolitan opera, Oxford, Claren-
don Press, 1972; trad. italiana: L’opera napoletana. Storia e geografia di un’idea
musicale settecentesca, a cura di Giovanni Morelli, Venezia, Marsilio, 1984, p.
91. L’autore indica nella Fedra paisielliana del 1788 «una delle prime opere
eroiche italiane ad essere concepita in due atti» (ivi, p. 304, nota 199); come si
vedra, il quadro qui ricostruito permette di anticipare leggermente l'avvio del
nuovo indirizzo a Napoli.

8 Cfr. PAOLOGIOVANNI MAIONE - FRANCESCA SELLER, Mutamenti della dram-
maturgia metastasiana a Napoli nella seconda meta del Settecento: il caso «Artas-
erse». Problemi formali e strutturali, «Musica/Realta», XIX, n. 55 (marzo 1998),
pp- 57-89.

9 Cfr. PAOLOGIOVANNI MAIONE, Un impero centenario: «Didone» sul trono di
Partenope, in Pietro Metastasio — uomo universale (1698-1782), herausgegeben
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ranno i risultati della perlustrazione condotta sui cartelloni
sancarliani dell’'ultimo trentennio del Settecento.!® Sebbene l'in-
dagine non possa dirsi completa, il campione escusso sembra
adeguato a individuare linee di tendenza e soluzioni caratte-
ristiche, nonché a gettare luce sul rapporto tra le opzioni dram-
maturgiche praticate sulla scena e le abitudini della sala.

Quest'ultimo nodo merita un esame preliminare. L'usura e
poi l'abolizione del terzo atto possono essere adeguatamente
comprese e correttamente interpretate a patto di intersecare
variabili molteplici: le esigenze di poeti, maestri cappella e
cantanti, le dinamiche complessive del meccanismo produttivo,
il comportamento del pubblico. Non e sempre facile stabilire
quale tra questi fattori sia la causa e quale l'effetto. Nella se-
conda edizione delle Rivoluzioni del teatro musicale italiano (1785),
Esteban de Arteaga immagina un imprecisato impresario bolo-
gnese intento a emanare circostanziate direttive circa la confe-
zione di un libretto per musica. Benché 'ammonimento riguardi
un dramma di mezzo carattere e non si riferisca alla realta napo-
letana, i principi in esso enunciati forniscono un’indicazione
preziosa:

von Andrea Sommer-Mathis und Elisabeth Theresia Hilscher, Wien, Verlag
der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, 2000, pp. 185-219.

10 T testimoni utilizzati — quasi tutti reperibili on-line — sono indicati per
mezzo delle sigle RISM nell’Appendice, dove L e P stanno rispettivamente
per libretto e partitura e si da solo il nome del compositore; d’ora in poi per i
riferimenti si utilizzeranno semplicemente il titolo e l'anno, che bastano a
un’individuazione inequivoca, seguiti dal luogo specifico. Per praticita di
riscontro, I’Appendice ripartisce i lavori per anno solare; si ricordi, tuttavia,
che la stagione sancarliana, scandita in quattro tappe, iniziava a maggio e
terminava con il carnevale successivo. Per la ricostruziont completa del-
l'attivita settecentesca si veda PAOLOGIOVANNI MAIONE - FRANCESCA SELLER,
Teatro di San Carlo di Napoli. Cronologia degli spettacoli (1737-1799), Napoli,
Altrastampa, 2005; una visione d’insieme e offerta da LORENZO MATTEI, La
scena napoletana e il contesto europeo: I'opera seria, in Storia della musica e dello
spettacolo a Napoli. Il Settecento, a cura di Francesco Cotticelli e Paologiovanni
Maione, 2 tomi con num. unica delle pagine, Napoli, Turchini Edizioni, 2009,
pp- 1-64.
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Lascio poi in vostra balia — dice I'impresario al poeta — il tirar
giu a grado vostro l'ultimo atto; basta che sia curto, che non vi si
frammezzino arie d'impegno né decorazioni importanti, e che i
personaggi alla perfine si rappattumino insieme cosi che ogni
cosa fornisca amichevolmente. Mi direte che cid non si convie-
ne, e che anzi l'ultimo atto dovrebbe essere il piu vivo e incal-
zante. Ma coteste sono sottigliezze dell’arte nelle quali non me
ne intrico. Quello ch’io so e che, fornito il secondo ballo, 'udito-
rio va via e che i suonatori e virtuosi non vogliono piu faticare.!!

Il discorso riferito dal critico spagnolo e fittizio, e voluta-
mente esasperati a fini polemici sono i toni che lo caratterizzano.
Tuttavia il nocciolo della questione e reale: il disinteresse del
pubblico, che abbandona la sala dopo il secondo ballo, induce a
ridurre drasticamente l'estensione del terzo atto e sconsiglia di
collocarvi numeri musicali impegnativi e apparati scenici son-
tuosi, che andrebbero irrimediabilmente sprecati.

Qualcosa di simile accadeva senz’altro a Napoli. Ne fa fede il
journal della regina Maria Carolina per gli anni 1781-1785, dal
quale emerge una costante tendenza alla fruizione parziale dello
spettacolo operistico. Le laconiche annotazioni relative alla fre-
quentazione del San Carlo denunciano numerose partenze pre-
coci: da sola o in compagnia del marito Ferdinando e delle figlie,
la sovrana ascolta uno o due atti dell’opera e di norma non si
trattiene oltre il termine del secondo ballo.!? Il diario restituisce

11 STEFANO ARTEAGA, Le rivoluzioni del teatro musicale italiano dalla sua origine
fino al presente, 22 ed., 3 voll., Venezia, Carlo Palese, 1785, 111, p. 150.

12 La fonte e stata pubblicata sia da CINzIA RECCA, Sentimenti e politica. 1l
diario inedito della regina Maria Carolina di Napoli (1781-1785), Milano, Franco
Angeli, 2014, sia da MELANIE TRAVERSIER, Le journal d'une reine. Marie Caroline
de Naples dans I'ltalie des Lumiéres, Ceyzérieu, Champ Vallon, 2017. Qui di se-
guito riporto esclusivamente le notizie che specificano la durata della perma-
nenza in teatro, do il riferimento alla data, valevole per entrambe le edizioni,
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due sole eccezioni certe: il 4 novembre 1781 la regina assiste —
non senza un picco d’insofferenza — all'esecuzione dell’intera

e seguo la trascrizione di Traversier in caso di divergenza (per l'identifi-
jusque avant le second ballet» (4 ottobre 1782); «au theatre ou apres le Second
acte le roi s’en alla» (6 ottobre 1782); «nous allames a I'opera de St. Charles ou
nous vimes les deux actes et deux ballets» (12 novembre 1782); «au theatre ou
nous restames deux actes et un ballet» (13 novembre 1782); «allois au theatre
en grande illumination ou nous allames dormir avant le second ballet» (12
gennaio 1783); «nous allames a I'opera de St Charles ou le premier ballet et
[sic] seulement beau, au second jallois chez le R. puis a dormir au lit» (8
febbraio 1783); «aller a S Charles sans les enfans pour un acte» (31 maggio
1783); «aller au theatre de S Charles pour un acte et y voire I'Electeur [di
Baviera]» (11 giugno 1783); «aller au theatre S Charles ou nous eumes
I’Electeur [di Baviera] apres le premier Acte partir» (14 giugno 1783); «le soir
au theatre ou nous restames tous les deux actes et ballets» (15 giugno 1783);
«au theatre au deux actes» (22 giugno 1783); «vers dix heures j'allois avec mes
deux filles ainnees au theatre ou apres le second acte je repartis» (2 luglio
1783); «jallois au theatre a un acte» (7 settembre 1783); «au theatre ou le
prince Charles [del Lichtenstein] vient apres le premer acte chez nous apres le
second nous allames a la maison» (4 novembre 1783); «aller au theatre St
Charles au second acte le Roi revient nous restames jusqu’apres le second
ballet puis a la maison dormir» (6 novembre 1783); «puis le theatre de St
Charles apres le premier ballet le prince Charles [del Lichtenstein] vient chez
moi dans la loge et y resta le second acte du ballet» (12 novembre 1783);
«nous allames au theatre St Charles ou apres le Second acte jallois au
logis» (6 dicembre 1783); «le Roi revint a 'opera et apres le premier acte a la
maison» (2 giugno 1784); «allé au theatre avec mes trois filles ou le theatre
comenca par le ballet chinois il y eut apres un acte et l'autre ballet je sortis
apres avec mes filles ainees» (6 giugno 1784; cfr. Caio Mario 1784, L p. 23, da
cui si ricava il tema del secondo ballo: «Arrivo accidentale di una compagnia
di comici e ballerini italiani nella China»; sull’esecuzione anticipata di uno dei
balli si veda infra, nota 26); «les trois filles apres moi a Chiaja et le soir les
deux ainnees vinrent a un acte au theatre» (20 giugno 1784); «au theatre a un
acte puis au lit» (8 luglio 1784); «allé avec mes filles a un acte a I'opera» (24
luglio 1784); «aller a I'opera le Roi vient apres le premier acte tous les deux
finis nous sommes venus a la maison et au lit» (18 agosto 1784); «au theatre St
Charles apres le premier ballet nous allames a la promenade de Chiaja» (8
settembre 1784); «au grand theatre le Roi y vint nous fumes deux actes puis
au lit» (26 settembre 1784); «aller au theatre de St Charles ou l'opera et le
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Zemira di Bianchi al suo debutto («avec mes deux filles a l'eternel
Opera de St. Charles qui ne finit qu’a onze heures et demie»);
anche per la serata di gala del 20 gennaio 1785 i sovrani si
fermano in teatro fino alla fine dell’'opera, che e I"Antigono di
Paisiello alla quinta replica («<nous restames tout 1'opera et puis
a la maison a dormir»). Che in questo periodo il terzo atto fosse
abitualmente disertato da Ferdinando e Maria Carolina e
confermato dalla lettera inviata dal duca di Belforte Antonio di
Gennaro a Giovanni Cristofano Amaduzzi il 17 febbraio 1781,
nella quale, a proposito della premiére dell’Arbace di Bianchi
avvenuta il 20 gennaio precedente, si legge: «Le LL. MM. si
trattennero sino a tutto il terzo atto (cosa insolita) tanto ne fu-
rono paghi».13

Non e detto che tutto il pubblico seguisse 'esempio dei mo-
narchi. Altri segnali, tuttavia, inducono a pensare che il tratto
terminale del dramma fosse trascurato dai piu. Nel 1784 Luigi
Serio, incaricato di rivedere il libretto di Adone e Venere di Ga-
briele Boltri per Pugnani, espone le seguenti considerazioni a
proposito della dotazione di pezzi chiusi del primo uomo Fran-
cesco Roncaglia:

II primo soprano ha nel primo atto [...] un‘aria che si adatta assai
bene alla di lui abilita, e nel secondo canta un’arietta a cui
potrebbe adattarsi un minuettino, ch’e tanto oggi gradito e si
trova ordinariamente rigettato nelle ultime scene del terz’atto,
cioe in tal situazione in cui, secondo il nostro costume, non puo
esser da tutti ascoltato. 14

premier ballet et [sic] tres bien decore apres un acte [a terre] dormir» (7
settembre 1785).

13 [1 documento € parzialmente pubblicato in Lucio TUFANO, Musica e socia-
bilita nelle lettere di Antonio di Gennaro a Giovanni Cristofano Amaduzzi, in Atti
della dodicesima giornata amaduzziana, a cura di Pantaleo Palmieri, Cesena, 1l
Ponte Vecchio, 2016, pp. 185-219: 207-208 (il passo citato € a p. 208).

14 Cosi la lettera al re del 22 settembre 1783 pubblicata da BENEDETTO
CROCE, [ teatri di Napoli. Secolo XV-XVIII, Napoli, Pierro, 1891, pp. 734-735:
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Sulle arie-minuetto occorrera tornare piu avanti; qui basti
rimarcare come il suggerimento formulato da Serio confermi lo
scarso credito del terzo atto, nel quale un numero alla moda
correva il rischio di andare sciupato a causa del limitato con-
corso degli spettatori.

E tempo di osservare in dettaglio I'evoluzione — o, se si vuole,
I'involuzione — del terzo atto sulle tavole sancarliane. L'impo-
verimento progressivo e evidente, ma non ha un andamento
perfettamente lineare; casi eccentrici e opzioni originali
impediscono di fissare regole rigide e confini invalicabili.
Tuttavia, per comodita di esposizione, la rilevazione dei dati
verra ripartita in tre periodi: dal 1771 al 1780, dal 1781 al 1787,
dal 1788 alla fine del secolo.

2. DAL 1771 AL 1780

Nel corso del settimo decennio del Settecento, il terzo atto
appare ancora piuttosto corposo. Nelle quaranta opere
esaminate, i pezzi chiusi solistici (arie e cavatine) possono essere
due (1 caso), tre (11 casi), quattro (22 casi, ossia piu della meta) o
al massimo cinque (6 casi).!> Essi sono destinati in via prioritaria
al primo uomo e alla prima donna (che detengono immanca-
bilmente almeno un’occasione di canto a testa) e al tenore. Si
osservino in dettaglio le possibili combinazioni. Se i numeri sono
tre, alla coppia principale si affianca quasi sempre il tenore (10
casi) o eccezionalmente il secondo uomo (1 caso). Se sono quat-
tro, la soluzione prevalente ¢ quella che vede impegnati le tre
star e un altro interprete: piu spesso il secondo uomo (10 casi)
che la seconda donna (5 casi), raramente un secondo tenore (2

735. L'opera sarebbe andata in scena al San Carlo il 12 gennaio 1784; il
numero del quale Serio suggerisce il trattamento in forma di «minuettino»
dovrebbe essere «Deh torna fedele» nella scena I1.4.

15 Qui e in seguito, tengo conto dei soli numeri effettivamente musicati e
non di quelli che il libretto riporta virgolati o che comunque sono tralasciati
dal compositore.

216



casi) o 'ultima parte del cast (2 casi); se pero il tenore tace, a
esibirsi accanto alla coppia principale sono secondo uomo e
seconda donna (3 casi). Le sei opere nelle quali il terzo atto
include cinque pezzi solistici sono tutte concentrate nei primi
anni del periodo considerato: due nel 1773, una nel 1774 e ben
tre nel 1776; le distribuzioni attestate sono soltanto due: un
numero a testa per i tre interpreti principali e le due parti
secondarie (2 casi), oppure due numeri per la prima donna (una
cavatina e un’aria) e un numero per il primo uomo, il tenore e il
secondo uomo (3 casi).

I pezzi chiusi, tuttavia, vanno non solo contati, ma anche
pesati. Occorre, in altre parole, osservarne la tipologia e
valutarne I'importanza. Giusta le prescrizioni dall'avveduto im-
presario di Arteaga, i numeri che punteggiano l'ultimo atto sono
mediamente meno impegnativi di quelli disseminati nel resto
della partitura. Cio e particolarmente evidente nel caso delle
prime parti. Rispetto alle prove ardue sostenute nei due atti
precedenti, il primo uomo, la prima donna e il tenore si vedono
servire pezzi chiusi piu piani e piu agevoli. Prevalgono le pagine
di andamento moderato, con linee vocali sillabiche o semisilla-
biche che accolgono fioriture parche e circoscritte. L'espressivita,
talvolta animata e “parlante’, e privilegiata rispetto al virtuo-
sismo. A tale trattamento non erano estranee ragioni schietta-
mente fisiologiche: alla fine delle lunghe serate sancarliane, i
cantanti principali, molto presenti in scena e gia chiamati a
prestazioni onerose, venivano gratificati con numeri pregevoli
ma non sfibranti.

Naturalmente non mancano casi di pezzi chiusi tutt’altro che
trascurabili e anzi di gran richiamo collocati nel terzo atto. L’aria
«De” folgori di Giove» che Orazio (il primo uomo Gaspare
Pacchierotti) canta nella scena III.8 del Trionfo di Clelia di Borghi
(1773) si rivela la pagina piu impervia e piu abbagliante
assegnata al cantante nell’intera opera; nella scena III.1 del
Ricimero di Guglielmi (1777), Rodoaldo (il tenore Giovanni
Ansani) sfoggia un rondo in due tempi all’'ultimo grido, e in un
rondo si esibisce anche Alessandro (il primo uomo Giovanni
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Rubinelli) nella scena III.4 di una pasticciatissima Disfatta di
Dario (1777). Talvolta, inoltre, il terzo atto conteneva un numero
topico e fortemente atteso che bastava a catturare e a trattenere
l'attenzione degli spettatori, desiderosi di comparare 1'ultima
realizzazione con uno o piut precedenti illustri; cosi dovette acca-
dere, ad esempio, con «Misero pargoletto» di Timante nella
scena II.5 del Demofoonte di Myslivecek (1775), oppure con la
grande scena finale della protagonista nella Didone abbandonata
di Schuster (1776).

Tuttavia, nel decennio preso in esame, la maggior parte dei
pezzi chiusi presenti nel terzo atto sembra modellata per far si
che gli interpreti (soprattutto i principali) si congedino dal pub-
blico (o dalla parte superstite di esso) ottenendo il massimo della
piacevolezza con il minimo dello sforzo. Rispondono ottima-
mente a questo requisito alcune brevi arie in tempo di minuetto
dall’andamento lento o moderato e dalla scrittura semplice, nelle
quali la linea della voce si dispiega con comodita per sortire un
effetto di soffusa dolcezza. Puo capitare che a cantarle sia una
prima donna come Giuseppa Maccherini Ansani,'® ma a predi-
ligerle sono gli evirati come Giovanni Rubinelli” e Luigi Mar-
chesi.’® Qui ancora agli albori, la tipologia andra assumendo
tratti sempre meglio definiti e godra di diffusione ancora mag-
giore negli anni Ottanta.

Nel periodo 1771-1780 il terzo atto contiene spesso uno o piu
recitativi accompagnati; in due casi vi risuona una marcia (nella
Disfatta di Dario del 1777 e nel Catone in Utica di Ottani dello
stesso anno). Assai raro risulta I'impiego del coro nel corpo
dell’azione (del coro finale si trattera a momenti), attestato solo

16 Cfr. «Ritorna nell’alma» di Calliroe nella Calliroe di Myslivecek (1778);
«Caro, son tua cosi» di Aristea nell’Olimpiade dello stesso maestro (1778).

17 Cfr. «Stelle amorose» di Vitige nel Ricimero di Guglielmi (1777); «Sdegno
mi scaccia» di Cesare nel Catone in Utica di Ottani (1777).

18 Cfr. «Alla gioia che m’inonda» di Achille nell’Ifigenia in Aulide di Martin
y Soler (1779); «Tremo per l'idol mio» di Linceo nell’Ipermestra (1780) dello
stesso maestro.

218



nel Romolo ed Ersilia (1773) e nell’Olimpiade (1778) di Myslivecek.
Un caso a sé e il terzo atto dell’ Armida abbandonata di Jommelli,
opera che aveva debuttato nel 1770 e che viene riproposta nel
1771 (per sostituire la sfortunata Ifigenia in Tauride dello stesso
maestro)!” e di nuovo nel 1780: ben quattro, ancorché brevi, sono
gli interventi del coro, distribuiti equamente tra le scene IIL5 e III
6, e assai originale si rivela, nella prima di esse, la successione di
tessere di recitativo accompagnato, di canto solistico e di canto
collettivo.20

Un aspetto che merita di essere osservato in dettaglio e il
modo in cui il terzo atto si conclude. Di norma, i libretti con-
tengono un numero finale denominato «coro», ma — com’e noto
— spesso ad esso non corrisponde alcun oggetto musicale nella
partitura, che termina con la cadenza dell’ultimo spezzone di
recitativo. Il campione osservato mette in evidenza diverse op-
zioni possibili, che qui appresso verranno esaminate distinta-
mente.

Vanno anzitutto tenuti da parte i pochi casi in cui il pezzo
chiuso manca perché la conclusione dell’azione e tragica e non
richiede né ammette manifestazioni di esultanza collettiva; nel
decennio considerato, cio accade in tre opere: I'Ifigenia in Tauride
di Jommelli (1771), la Didone abbandonata di Schuster (1776) e il
Catone in Utica di Ottani (1777); nelle prime due il recitativo e
accompagnato, nella terza e semplice.

Cori veri e propri — minuscoli, sillabici, omoritmici - si
incontrano solo alla fine del Romolo ed Ersilia di Myslivecek
(1773; a quattro parti, 35 bb.), dell’Adriano in Siria di Insanguine

19 Dopo aver ricordato l'insuccesso dell’opera, Mattei precisa: «a dispetto
della cabala che voleva sul teatro invece della tolta Ifigenia metterci la bella e
tante volte replicata Zenobia del Piccinni, i nostri clementissimi sovrani non
permisero il secondo affronto e, per dimostrare che Jommelli era solo supe-
rabile da Jommelli, ordinarono che si riproducesse 1'Armida» (Elogio del Jom-
melli cit., p. 105).

20 Sul terzo atto dell’opera di Jommelli si veda il contributo di Niccolo
Maccavino in questo stesso volume.
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(1773; a tre parti, 20 bb.) e dell’Olimpiade di Piccinni (1774; a tre
parti, 20 bb.). Particolare ¢ il caso dell'lpermestra di Piccinni
(1772): I'accollatura predisposta dal maestro barese prevede una
sola parte vocale in chiave di soprano, etichettata perd come
«coro»; poiché il coro non e impiegato in nessun luogo della
partitura, l'ipotesi piu plausibile e che 'incombenza di intonare
l'acclamazione «Alma eccelsa, ascendi il trono» fosse demandata
alle voci acute del cast o a una sola di esse.?!

I cosiddetto coro finale e pil1 spesso un ‘tutti’ che raccoglie i
protagonisti dell’azione, tranne l'eventuale cattivo. Anche in
questo caso, le voci procedono per lo pitt omoritmicamente, ma
talvolta si prestano a brevi giochi di entrate successive. Le
dimensioni restano contenute, come dimostrano 1"Eumene di De
Majo, Insanguine ed Errichelli (1771; 22 bb.), 'Armida abban-
donata di Jommelli (1771 e di nuovo 1780; 23 bb.), la Nitteti di
Anfossi (1771; 35 bb.), I’Arianna e Teseo di Insanguine (1773; 29
bb.), il Vologeso di Rutini (1776; 30 bb.), la Semiramide riconosciuta
di Guglielmi (1776; 19 bb.), I’ Arianna e Teseo di Fischietti (1777; 31
bb.) e I'lfigenia in Aulide di Martin y Soler (1779; 20 bb.). Fuori
scala e «Oggi a te, gran re toscano» nel Trionfo di Clelia di Borghi
(1773), numero cospicuo (130 bb.) nel quale due pannelli corali
incorniciano un ampio episodio centrale per prima donna, pri-
mo uomo e tenore. Altra eccezione ¢ il lieto vaudeville gluckiano
«Trionfi amore» di Orfeo ed Euridice (1774), importato in versione
contaminata.

Un’altra modalita per concludere il terzo atto in modo musi-
calmente compiuto, anche se rinunciatario, consisteva nell’ese-
guire un breve brano strumentale, evidentemente concepito
come surrogato del canto collettivo. A suggerirlo e la partitura
dell’ Artaserse di Myslivecek (1774), nella quale il coro «Giusto re,
la Persia adora» previsto dal libretto e assente, ma alla fine del
recitativo che lo precede compare la seguente dicitura: «Segue
Allegro per fine dell’opera». A seguire, in effetti, il compositore

21 L/accollatura si presenta nella forma descritta sia nell'autografo, sia nella
copia; cfr. Ipermestra 1772, rispettivamente P1 e P2.
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La stessa cosa accade nel Re pastore di Platania (1778; 10 bb.) e,
nel decennio successivo, nell’Arbace di Bianchi (1781; 14 bb.),23
nella Zulima dello stesso autore (1782; 14 bb.)** e nell’Olimpiade
di Paisiello (1786; 18 bb.).> Considerati la natura futile e il
carattere neutro e intercambiabile di questi oggetti, e ben pos-
sibile che simili ‘conclusioni” strumentali venissero utilizzate piu
spesso di quanto attestato dalle fonti musicali.

Infine, a rendere meno brusca la chiusura in recitativo del
terzo atto provvedeva, se presente, il terzo ballo.26 Quest'ultimo

2 In questo caso il brano strumentale non sostituisce un coro o un ‘tutti’,
in quanto l'opera si chiude di suo in recitativo; sui molti motivi d’interesse
della partitura cfr. DAVIDE PULVIRENTIL, Una nuova drammaturgia per l'opera
napoletana. «L’Arbace» di Gaetano Sertor e Francesco Bianchi (1781), Lucca, LIM,
2022.

24 J] brano strumentale figura solo in una delle due copie consultate; cfr.
Zulima 1782, P2.

% ]l brano strumentale, assente nell’autografo, figura nella copia; cfr. L'o-
limpiade 1786, rispettivamente P1 e P2.

2 ]] terzo ballo, minore per ampiezza e per importanza rispetto ai due
precedenti, non ¢ sempre indicato nel libretto; la mancata menzione, tuttavia,
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poteva anche seguire, anziché sostituire, il numero conclusivo,
coro, “tutti’” o brano strumentale che fosse. In molti casi esso e
‘analogo’ all’azione del dramma. Descrizioni volenterose rivela-
no il desiderio di creare un legame con la conclusione della rap-
presentazione cantata, ma non bastano a camuffare la natura
decorativa e genericamente lieta della piccola cauda coreutica. A
tal proposito si vedano l'Eumene di De Majo, Insanguine ed
Errichelli (1771),%7 il Ruggiero di Hasse (1772),28 I’ Adriano in Siria
di Insanguine (1773),% 1" Alessandro nell’Indie di Piccinni (1774),30
I"Artaserse di Myslivecek (1774),31 I'Orfeo ed Euridice di Gluck e
Bach (1774),%2 il Demofoonte di Myslivecek (1775),3 I’ Antigono di
Latilla (1775),3* la Nitteti di Fischietti (1775),% il Creso di Sacchini

non corrisponde necessariamente all’assenza dell’oggetto. In due casi ne e
prescritta l'esecuzione anticipata all’inizio della serata: «Terzo ballo. Si e
rappresentato nella prima scena di questo dramma, nell’alzata del sipa-
rio» (Ipermestra 1772, L p. [VIII]); «Terzo ballo degli sposi romani colle don-
zelle sabine, il quale per convenienza del dramma si eseguisce al princi--
pio» (Romolo ed Ersilia 1773, L p. [XIV]).

27 Cfr. «Popoli di Sebastia che con allegro e festevol ballo festeggiano la
liberta di Eumene, d’Artemisia e le di loro succedute nozze» (Eumene 1771, L
p. [IX]).

28 Cfr. «Popoli pariggini [sic] che con allegra contradanza seguita da altri
graziosi balletti festeggiano le nozze di Ruggiero e Bradamante, di Leone e di
Clotilde» (Ruggiero 1772, L p. [VIII]).

2 Cfr. «Antiocheni e Parti che festeggiano non meno l'esaltazione di
Adriano all'impero che la liberta ottenuta da Osroa, Emirena e Farna-
spe» (Adriano in Siria 1773, L p. [XVI]).

30 Cfr. «Da’ seguaci di Alessandro si forma nobil danza in applauso delle
sue reali ed eroiche azioni» (Alessandro nell’Indie 1774, L p. [XIV]).

31 Cfr. «Popoli sudditi d’ Artaserse che festeggiano la sua esaltazione al tro-
no di Persia» (Artaserse 1774, L p. [XIX]).

32 Cfr. «Coro di seguaci di Amore» (Orfeo ed Euridice 1774, L p. [XIX]).

3 Cfr. «Popoli della Tracia che con allegra contradanza festeggiano le
nozze di Creusa e Cherinto, vero figlio di Demofoonte» (Demofoonte 1775, L p.
[XXILI]).

34 Cfr. «Ballo di Macedoni e di Epiroti per festeggiar le nozze di Demetrio
e d’Alessandro» (Antigono 1775, L p. [XIV]).

3% Cfr. «Popoli di Canopo che con allegro ballo festeggiano lo scoprimento
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(1776),%¢ 1" Arianna e Teseo di Fischietti (1777),37 il Bellerofonte di
Platania (1778),38 I’ Olimpiade di Myslivecek (1778),% il Demetrio di
Myslivecek (1779),40 il Creso in Media di Schuster (1779)41 e il
Gran Cid di Rossetti (1780).42

L’ultima opera del 1780, Amore e Psiche di Schuster, rappre-
senta il primo esempio assoluto di dramma in due atti apparso
al San Carlo. Esso va riguardato come un episodio non solo
precoce ma isolato, in quanto dovra trascorrere un lustro abbon-
dante prima di registrare l'affermazione di una tendenza coe-
rente alla soppressione del terzo atto. Il libretto deriva dal testo
omonimo scritto da Marco Coltellini a Vienna nel 1767 per Gass-
mann e gia intonato anche da Traetta a San Pietroburgo nel 1773.
La creazione del letterato di Montepulciano nasceva in tre atti e
prevedeva solo cinque personaggi e frequenti apporti corali. A
Napoli essa viene sottoposta a una radicale revisione da parte di
Luigi Serio, il quale lascia intatti pochi versi, interviene vistosa-
mente sul plot e normalizza molte delle atipicita del modello
viennese.*3 Non chiaro, tuttavia, resta il motivo della fusione del

e le nozze de’ loro principi reali» (Nitteti 1775, L p. [XXII]).

36 Cfr. «In applauso della pace stabilita tra Ciro e Creso si forma allegro
ballo di diversi caratteri» (Creso 1776, L p. 19).

37 Cfr. «Festa di ballo formata da diverse nazioni in onore della vittoria
ottenuta da Teseo» (Arianna e Teseo 1777, L p. 15).

38 Cfr. «Allegra danza per festeggiarsi le nozze di Bellerofonte» (Bellerofonte
1778, L p. 17).

39 Cfr. «Coro di pastori» (L'olimpiade 1778, L p. 17).

40 Cfr. «Allegra danza di pastori per dinotare il giubilo delle nozze di Al-
ceste e Cleonice» (Demetrio 1779, L p. 17).

41 Cfr. «Lieta danza di guerrieri che festeggiano le nozze di Creso» (Creso
in Media 1779, L p. 19).

42 Cfr. «Allegra danza per festeggiare le nozze del gran Cid» (Il gran Cid
1780, L p. 17).

4 In una lettera al re, Serio si lamenta della gran fatica richiestagli
dall’adattamento: «nel dramma che ¢ attualmente in sulle scene, non solo si
son fatti cambiamenti, ma si &€ composto interamente nuovo» (il documento e
riportato da B. CROCE, I teatri di Napoli cit., pp. 581-582: 581).
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secondo atto con il terzo; fatto sta che, nell’operare tale ricon-
figurazione, Serio tiene presente il pasticcio Amore e Psiche dato a
Firenze nella primavera precedente, nel quale la traccia coltel-
liniana e gia articolata in due blocchi anziché in tre.*

3. DAL 1781 AL 1787

I secondo segmento cronologico individuato registra la
progressiva decadenza e la finale agonia dell’atto finale e,
insieme, l'affacciarsi della formula in due atti. La contrazione del
terzo atto, gia in corso, subisce una vistosa accelerazione. Il
numero di pezzi chiusi solistici si riduce nettamente, e i
destinatari delle poche occasioni di canto sono ora, senza
eccezioni, le tre prime parti. Anche in questo caso e bene
osservare in dettaglio le possibili distribuzioni. La soluzione piu
attestata prevede tre numeri, solitamente uno a testa per primo
uomo, prima donna e tenore (8 casi) o, eccezionalmente, uno per
il primo uomo e due (aria e cavatina) per la prima donna (1
caso); essa tuttavia, maggioritaria all’inizio del periodo in esame,
risulta sempre meno frequentata. Se le arie sono due, spettano
solitamente al primo uomo e alla prima donna (5 casi) o, piu di
rado, alla prima donna e al tenore (2 casi); insolita e la presenza
di una sola occasione solistica per la prima donna (1 caso).
Proseguono e anzi si accrescono le fortune dell’aria-minuetto,
ormai appannaggio esclusivo degli evirati; in questo periodo se
ne giovano Luigi Marchesi,*> Tommaso Consoli,*¢ Domenico

44 Cfr. Amore e Psiche. Dramma per musica da rappresentarsi in Firenze nella
primavera del 1780 nel nuovo regio teatro degl’Intrepidi detto della Palla a corda
sotto la protezione dell’a. reale il serenissimo Pietro Leopoldo principe reale
d'Ungheria e di Boemia, arciduca d'Austria e granduca di Toscana, s.l., Ant.
Giuseppe Pagani, s.a. (esemplare consultato: I-Bc, L0.5833).

45 Cfr. «Se temi che Amore» di Arbace nell’ Arbace di Bianchi (1781).

4 Cfr. «La face d’Amore» di Euristeo nell’Antigona di Gazzaniga (1781);
«Ah dille che a morte» di Gandarte nella Zemira di Bianchi (1781); «Ridente se
vedo» di Farnace nel Farnace di Sterkel (1782).
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Luigi Bruni,# Francesco Roncaglia*® e Giovanni Rubinelli;* nel
Farnace di Sterkel (1782), il minuetto «Ridente se vedo» funge
addirittura da suggello dell’intera opera. In ben sette titoli,
infine, il terzo atto non ha alcun numero musicale solistico, ma
solo un ensemble conclusivo (se ne parlera a breve).

Ben presto, pero, librettisti e compositori cominciano a speri-
mentare modalita diverse di impiegare le star del cast, ossia fa-
cendole cantare insieme anziché separatamente: una soluzione
economica, mai praticata — si noti — nel decennio precedente. Il
primo esempio e «Ah ti lascio, 0 mio tesoro», «duettino» (cosi lo
definisce la partitura) del primo uomo e della prima donna che
chiude il terzo atto della Calipso di Insanguine (1782), nel quale e
presente anche un’aria del tenore. Il pezzo chiuso appena citato
non e né I'unica né la principale occasione di canto a due offerta
alla coppia principale dall'opera, per piu versi anomala.?0 In altri
due casi, invece, l'atto estremo accoglie I'unico duetto del dram-

47 Cfr. «Frena le belle lagrime» di Siveno nell’Eroe cinese di Cimarosa
(1782).

48 Cfr. «Mi dona, mi rende» di Arsace nel Medonte di Sarti (1783); «Deh
lascia, ben mio» di Arbace nell’Artaserse di Alessandri (1783); «La bella che
adoro» di Achille nell’Ifigenia in Aulide di Pleyel (1785); «Serene tornate» di
Enea nell’Enea e Lavinia di Guglielmi (1785). A proposito del testimone
musicale utilizzato per il primo titolo, va precisato che la partitura indicata in
Appendice, benché rechi la nota tarda «R. T.edi S. C. Napoli 3.° [sic] Mag.
1792», non & associabile alla produzione del Medonte del maggio 1792 e
concorda invece quasi alla perfezione con il libretto del 1783, del quale
contiene tutte le interpolazioni caratteristiche ed esclusive.

49 Cfr. «Fra tanti pensieri» di Annio nel Caio Mario di Bianchi (1784).

%0 «Ah ti lascio, o mio tesoro» ha la consueta forma slow/fast ma dimensioni
contenute (Larghetto, 25 bb.; Allegro moderato, 43 bb.); il duetto vero e
proprio di Telemaco e Calipso, preceduto da un elaborato recitativo
accompagnato, & «Quel bel ciglio, oh dio, mi dice», pili ampio (Larghetto, 47
bb.; Allegro, 74 bb.; Piu allegro, 63 bb.), ricco di passaggi pirotecnici e posto
canonicamente a conclusione del primo atto; inoltre nella scena I1.5 compare
«Quel bel diletto», una «cavatina» a due con coro abbinata alla danza
(Larghetto, 63 bb.).
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ma. Cosi accade nella Zulima di Bianchi (1782), che esibisce un
terzo atto complessivamente ancora molto consistente e inso-
litamente interessante: al grande numero a due «Ah perché fra
tanti affanni», preceduto da un accompagnato ampio e lugubre,
seguono l'aria del tenore «Ah torni all’alma mia», una battaglia,
una tempesta e — come gia ricordato — un lacerto strumentale che
sostituisce 1'intonazione del coro finale.>! Nell’Adone e Venere di
Pugnani (1784) il duetto «Di quel labbro al dolce incanto» &
I"'unico pezzo chiuso di un terzo atto di sole quattro scene, nel
quale funge da finale. Nello sperimentale Pirro di Paisiello
(1787), infine, primo uomo, prima donna e tenore sono coinvolti
in un grandioso terzetto,52 e la conclusione dell’atto, che si
compone di tre scene, e assicurata da un ‘tutti’ di dimensioni
irrisorie (32 bb.). Incastonare nel terzo atto numeri cosi impor-
tanti rappresentava una scelta rischiosa; d’altra parte queste
esperienze possono essere considerate come tentativi di con-
trastare l'erosione della parte finale dello spettacolo non molti-
plicandone le attrattive, ma concentrandole in un solo momento
cruciale e imperdibile.

Oltre a quelle fin qui scrutinate, nel settennio 1781-1787
esistono altre possibilita per concludere il terzo atto. Anche in
questa fase si incontrano opere il cui epilogo tragico si consuma
in recitativo: I’Arbace di Bianchi (1781), I’Antigona di Gazzaniga
(1781), la Zemira di Bianchi (1781) e il Catone in Utica di Antonelli
Torre (1784). Lo Scipione Africano di Bianchi (1787) termina con

51 L’assetto appena descritto corrisponde alla partitura Zulima 1782, P2
(Zulima 1782, P1 si arresta alla conclusione del duetto); la «battaglia» consta di
25 bb. per le quali il testimone fornisce soltanto la linea dei bassi.

52 Lautografo paisielliano presenta errori di fascicolazione; il terzetto e
comunque ricostruibile per intero e rivela un’articolazione in tre tempi
(Andante movibile, 122 bb.; Largo, 30 bb.; Allegro, 90 bb.); notevole e la
presenza di uno spunto progettuale, rimasto in forma di partitura-scheletro,
per la quartina a tre «Oh giorno terribile» (cfr. Pirro 1787, P 11, cc. 171v-172v).
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un esile “tutti” (39 bb.), che per di piu e 'unico numero del terzo
atto.

Una soluzione nuova e costituita da ensembles a pitt voci con
funzione di finale, talvolta in forma di vaudeville, nei quali i tre
cantanti principali hanno un ruolo preminente. Questa opzione
si rivela particolarmente utile nel caso il terzo atto non contenga
né numeri solistici né duetti o terzetti, ma si trova impiegata
anche in presenza di uno o pilu pezzi chiusi precedenti. Si tratta
di oggetti ben diversi, per dimensioni e per funzione, dalle pic-
cole conclusioni (cori o ‘tutti’) della fase precedente, nella quale
I'unico termine di paragone e il numero finale del Trionfo di
Clelia di Borghi (1773), gia ricordato per la sua eccezionalita. Il
primo esempio della nuova tipologia e «La legge del fato»
nell’Oreste di Cimarosa (1783; 83 bb.); seguono «Caro ben, mia
dolce face» nell’ Artenice di Tritto (1784; 43 bb.); «Padre, sposa, ah
dunque insieme» nell’Antigono di Paisiello (1785; 98 bb.); «Gia
riporta il bel sereno» nell’Enea e Lavinia di Guglielmi (1785; 54
bb.); «Padre... sposo... io manco, oh dio» in Mesenzio re d’Etruria
di Bianchi (1786; 106 bb.); e «Gli affanni riedano» nel Laconte di
Guglielmi (1787; 65 bb.).

I1 6 giugno 1786 il massimo teatro cittadino accoglie I’Olimpia di
Prati, prima proposta del nuovo impresario Giuseppe Cinque.> Il
libretto e un adattamento di un vecchio testo del letterato bene-
ventano Andrea Trabucco, Alceste in Ebuda, musicato nel 1741 da
Latilla®* e gia modificato (e ribattezzato Olimpia) nel 1768 per

5 La data € anomala, visto che di norma la prima opera dell’'anno teatrale
veniva eseguita il 30 maggio; come evidenziato nel frontespizio, il 6 giugno si
festeggiava il compleanno della principessa Maria Teresa Carolina, primo-
genita dei reali di Napoli.

5 Cfr. Alceste in Ebuda. Dramma per musica di Albiro Mirtunziano p. a.
tibberino da rappresentarsi nel real teatro di S. Carlo festeggiandosi il giorno
natalizio di Carlo re delle due Sicilie nostro clementissimo sovrano, dedicato alla
sacra real maesta di Maria Amalia Walburga sua real consorte, Napoli, Francesco
Ricciardo, 1741 (esemplare consultato: I-Mb, Racc.dramm.2180).
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ricevere le note di Paisiello.5> In entrambi i casi esso si presenta
in tre atti, mentre € in due nel 1786. Nessun avviso motiva la
scelta, che pure rappresenta una novita nel panorama serio
napoletano se si eccettua 1'unicum costituito dall’Amore e Psiche
del 1780. Si tratta di un’avvisaglia del nuovo corso, avviato in
sordina. Olimpia e il solo titolo in due atti della stagione 1786-
1787, che tuttavia ha un’appendice nella quaresima del 1787,
quando per la prima volta approda al San Carlo un dramma di
soggetto biblico, La distruzione di Gerusalemme di Giordani. Il
genere, gia da qualche anno accolto con favore dal pubblico
partenopeo,? si era presentato da subito con taglio in due “parti’,
sintomo quantomeno di una propensione gia diffusa.

4. DAL 1788 ALLA FINE DEL SECOLO

Dopo il timido avvio, la formula compatta dilaga. A partire
dal 1788 i drammi sancarliani sono quasi tutti in due atti. Prima
di esaminare le sparute eccezioni alla regola, occorre evidenziare
un fenomeno molto interessante, tipico di questa fase: quello
delle opere con ‘terzo atto apparente’. In non pochi casi, il
libretto a stampa contiene il testo del terzo atto, ma una nota
posta nelle soglie segnala che esso non verra recitato. Cio si
verifica in particolare nei titoli che debuttano a maggio o ad
agosto, e difatti i relativi avvisi — come si vedra — invocano la
calda stagione e la brevita delle notti per giustificare 'ampu-

% Cfr. Olimpia. Dramma per musica da rappresentarsi nel real teatro di S. Carlo
nel di 20 gennaio 1768 in cui si festeggia la nascita della s. r. c. m. di Carlo III
monarca delle Spagne, ed alla s. r. m. di Ferdinando 1V suo dilettissimo figlio e nostro
clementissimo re dedicato, Napoli, Francesco Morelli, 1768 (esemplare consul-
tato: I-Bc, Lo.3775).

5 Cfr. FRANCO PIPERNO, «Stellati soglie» e «immagini portentose»: opere bibli-
che e stagioni quaresimali a Napoli prima del «Mosé», in Napoli e il teatro musicale
in Europa tra Sette e Ottocento. Studi in onore di Friedrich Lippmann, a cura di
Bianca Maria Antolini e Wolfgang Witzenmann, Firenze, Olschki, 1993, pp.
267-298; e, piu di recente, ID., La Bibbia all’opera. Drammi sacri in Italia dal tardo
Settecento al «Nabucco», Roma, Neoclassica, 2018.
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tazione. Il primo esempio e offerto dall’Ademira di Guglielmi
andata in scena il 30 maggio 1789. 1l libretto avverte: «Richie-
dendo la stagione che corre la possibile brevita negli spettacoli,
si e stimato di omettersi la recita del terzo atto e di trasportarsi il
pezzo di musica fatto per lo stesso nell’atto primo, s[c]ena VII».5”
Il confronto con l'assetto originario del testo, messo in note la
prima volta da Tarchi per la Scala nel carnevale del 1784,
conferma l'alterazione: il terzetto «Idol mio! / Mio bene amato!»,
che a Milano compare nella scena IIL.5, a Napoli risulta trasferito
in 1.7, dove & introdotto da un breve accompagnato.® Il tra-
pianto, che comporta un’adeguata preparazione nell’area limi-
trofa, e associato a una diversa assegnazione: anziché a Flavio,
Ademira e Alarico (primo uomo, prima donna e tenore), il
numero spetta ora a Flavio, Ademira ed Eutarco (primo uomo,
prima donna e secondo uomo). La gravosa operazione garan-
tisce il salvataggio di un pezzo chiuso di grande effetto. Il terzo
atto, svuotato e ridotto a tre scene, e presente nel libretto ma non
nella partitura; € un testo da leggere per conoscere la conclu-
sione dell’azione, ma e musicalmente muto ed escluso dal peri-
metro della performance.

Analogamente, il libretto del Lucio Papirio di Marinelli (1791)
avverte che «per conseguirsi il pit che sia possibile la brevezza
che la stagione richiede negli spettacoli, si tralascia la recita
dell’atto terzo»;®0 di nuovo, il testo (tre brevi scene con un solo
pezzo chiuso, ossia il coro finale) e regolarmente stampato, ma la
partitura contiene soltanto il primo e il secondo atto. La storia si
ripete con il Medonte di Sarti (1792): «Per amor della brevita che

57 Ademira 1789, L p. 20.

5 Cfr. Ademira. Dramma per musica da rappresentarsi nel teatro alla Scala il
carnevale dell'anno 1784, dedicato alle Il. aa. rr. il serenissimo arciduca Ferdinando
principe reale d’Ungheria e Boemia [...] e la serenissima arciduchessa Maria
Ricciarda Beatrice d’Este principessa di Modena, Milano, Gio. Batista Bianchi, s.a.
(esemplare consultato: I-Bc, Lo.5276).

5 Cfr. Ademira 1789, P cc. 51r-58v.

€0 Lucio Papirio 1791, L p. 18.

230



la presente stagione esige negli spettacoli, si tralascia la recita
dell’atto II»;o! 1"’Arminio di Marinelli (1792): «L’atto terzo si e
stampato per servire allo scioglimento del dramma, non perché
si recitasse»;%2 1’Olimpiade di Paisiello (1793): «Attenta la brevita
delle notti che seco porta la calida stagione, per comodo del
rispettabile pubblico si e stimato opportuno non solo tralasciare
la rappresentazione dell’atto terzo, ma si bene, per render piu
breve il dramma, di tagliare per necessita ma con rancore pre-
ziosa parte del componimento, senza punto pero disminuire
I'intrinseca bellezza del medesimo»;%3 1’Attalo re di Bitinia di
Marinelli (1793): «Attenta la brevita delle notti che seco porta la

61 Medonte 1792, L p. 20. Uno sguardo alla tradizione complessiva del testo
rivela come la scelta attuata a Napoli nel 1792 non rappresenti un caso isolato.
La tendenza generale all’articolazione dei drammi per musica in due anziché
in tre atti e, insieme, l'intrinseca debolezza del segmento caudale del libretto
di De Gamerra producono effetti diversi ma consimili: il terzo atto puo essere
drasticamente compresso, fuso con il secondo, completamente omesso (cfr.
MARCO BIzZARINI, Peripezie testuali di un dramma per musica, in GIOVANNI DE
GAMERRA, Medonte re di Epiro, a cura di Marco Bizzarini, Treviso, Ensemble
’900, 2005, pp. 157-177: 174-175). Una soluzione del tutto analoga a quella
partenopea viene adottata poco prima a Firenze; nel libretto stampato per la
rappresentazione dell’opera di Sarti al Cocomero nell'autunno 1790, il testo
poetico figura completo ma un avviso precisa che «non si rappresenta l'atto
III per seguire il costume gia invalso in quasi tutti i teatri musicali di
Italia» (ivi, scheda alle pp. 226-227: 226). La stessa sorte tocca al Medonte di
Gaetano Andreozzi dato a Pavia nel carnevale 1792; il corrispondente libretto
informa che «si stampa il terz’atto per soddisfare alla curiosita di chi
bramasse vedere il discioglimento del dramma, ma non si cantera per
mancanza della musica» (ivi, scheda alle pp. 230-231: 230).

62 Arminio 1792, L p. 20.

63 L'olimpiade 1793, L p. 6; difatti alla fine del secondo atto, dopo il terzetto
«Sciogli, oh dio, le sue catene» di Megacle, Aristea e Clistene, compare la
dicitura «Fine del dramma» (ivi, p. 60); il terzo atto, inoltre, & composto in
corpo pitt minuto, e a differenza dei due precedenti, che presentano tagli
cospicui, riproduce esattamente il dettato del 1786. Sulle modifiche rispetto
alla versione originaria, plausibilmente attribuibili al compositore stesso, cfr.
MicHAEL F. ROBINSON, Giovanni Paisiello. A thematic catalogue of his works, with
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calida staggione [sic], per comodo del rispettabile publico si e
stimato opportuno tralasciare la rappresentazione dell’atto terzo,
senza punto diminuire l'intrinseca bellezza del dramma»;** e
I’Apelle e Campaspe di Tritto (1796): «In grazia della brevita si
tralascia la recita dell’atto III».65

Si verifica dunque una divaricazione tra opera da leggere
(completa) e opera da vedere e ascoltare (monca e interrotta),
con buona pace della coerenza e dellintegrita drammatica.
Come e stato giustamente osservato,% vista la diffusione di que-
sto costume a Napoli e altrove, si puo sospettare che anche ad
altri libretti in tre atti, pur in assenza di avvertenze esplicite, cor-
rispondessero rappresentazioni limitate ai primi due atti. E di
fatto improbabile, ad esempio, che il Lucio Papirio di Marinelli
offerto al pubblico del San Carlo il primo gennaio 1796 fosse
davvero in tre atti, visto che I'opera era stata data in due atti gia
al suo primo apparire nel 1791.67

Il nuovo paradigma bipartito, dunque, si impone in modo
rapido e pervasivo e piega, omologandoli, gli oggetti nati con
diverso assetto. Tanto piu opportuna, allora, appare 1'osserva-
zione ravvicinata dei pochi casi di sopravvivenza del terzo atto
negli ultimi lustri del secolo. In questa fase a mantenere l'ar-
ticolazione in tre atti sono anzitutto due drammi gia allestiti in
precedenza al San Carlo, Enea e Lavinia di Guglielmi (1785) e
Pirro di Paisiello (1787), ripresi rispettivamente nel 1788 e nel
1790. In linea di principio non si puo escludere che anche in
questi casi l'atto estremo sia stato tacitamente soppresso nella
rappresentazione; tuttavia la datazione alta e l'assenza di indizi

the assistance of Ulrike Hofmann, 2 voll., Stuyvesant, Pendragon, 1991-1994,
I, pp. 371-373.

64 Attalo re di Bitinia 1793, L p. 5.

5 Apelle e Campaspe 1796, L p. 26.

66 Cfr. M. BIZZARINI, Peripezie testuali cit., p. 175.

67 11 libretto del 1796 non reca alcun avviso; l'atto finale vi compare ancor
piu ridotto che nel 1791 in quanto manca della prima delle tre scene.
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contrari inducono a credere che le due opere fossero riproposte in
forma completa. In tre atti € poi una nuova composizione di
Paisiello, Catone in Utica, programmato per il primo gennaio 1789
ma in effetti presentato al pubblico il successivo 5 febbraio.®8 Il
titolo si rivela in netta controtendenza. Dopo un decorso molto
convenzionale, 'ultimo atto si presenta ampio e originalissimo.
La prima scena offre alla vista l'infuriare dell’attacco dei cesa-
riani, i quali, gia dentro le mura di Utica, sconfiggono e disper-
dono i soldati di Catone. Paisiello avvolge la battaglia in un
fragoroso Allegro strumentale (112 bb.)® che sfocia nel recitativo
accompagnato del personaggio eponimo. Nella seconda scena
I'accompagnato prosegue con l'apporto di Marzia e Arbace e
culmina nella grande aria di Catone «Per darvi alcun pe-
gno» (124 bb.), destinata al tenore Giacomo David; segue un
lacerto di recitativo semplice (5 bb.), unico frammento musical-
mente scarno dell’intero atto. La terza scena si apre con una
marcia «da sopra il teatro» (32 bb.), secondo la consuetudine del-
la banda sul palco.”? Subito dopo attacca una struttura musicale
pluripartita che ingloba le due scene successive, smaltisce com-

68 Cosl ricostruisce M. F. ROBINSON, Giovanni Paisiello. A thematic catalogue
cit,, I, p. 445.

6 Il lungo brano, affidato a flauti, oboi, fagotti, corni, timpani e archi,
costituisce un caso pitt unico che raro di «combattimento» musicale
integralmente preservato in partitura (per un esempio parziale e di minore
estensione, si veda supra, nota 51), visto che di solito la sonorizzazione degli
scontri armati era affidata a strumentisti specializzati appositamente assoldati
che eseguivano musica propria; cfr. PAOLOGIOVANNNI MAIONE, Nuove indagini
sulla scena napoletana negli anni dei soggiorni di Gennaro Magri. Contratti,
musiche, abbattimenti, in Il virtuoso grottesco. Gennaro Magri napoletano, a cura di
Arianna Fabbricatore, prefazione di José Sasportes, Roma, Aracne, 2020, pp.
103-114: 112-113.

70 Sulla tradizione della banda in scena si vedano FRANCESCA SELLER -
ANTONIO CAROCCIA, Esotismi sonori nel diciottesimo secolo: strumenti e banda per
la scena del San Carlo, in Le arti della scena e 1'esotismo in eta moderna, a cura di
Francesco Cotticelli e Paologiovanni Maione, Napoli, Turchini Edizioni, 2006,
pp. 449-462; LORENZO MATTEL, Alle origini della banda sul palco: fanfare, fiati e
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plessivamente settantadue versi lirici di vario metro e coinvolge
il coro, Marzia, Emilia, Cesare, Fulvio e Arbace fino a raggiun-
gere proporzioni imponenti (379 bb. complessive). Nulla di
simile e dato trovare nel terzo atto di altre opere eseguite a
Napoli nello stesso periodo.

Un caso interessante e pure I'Elvira andata in scena il 12
gennaio 1794, secondo frutto della collaborazione di Paisiello
con un Calzabigi decrepito ma indomito. Se nella precedente
Elfrida (4 novembre 1792) il librettista livornese aveva dovuto
chinare il capo alla convenzione dell’articolazione in due atti,”!
ora riesce a preservare la forma tradizionale in tre. Chiari
segnali, tuttavia, rivelano come l'ultimo atto dovette essere ridi-
mensionato rispetto alla pianificazione immaginata dal poeta.”
La partitura autografa, tormentatissima in fine, documenta
versioni alternative per due delle cinque scene che lo
compongono. La prima, incentrata sul personaggio di Elvira, e
costruita attraverso la concatenazione di una cavatina “par-
lante” (63 bb.), un recitativo accompagnato con un’isolata incur-
sione di Selinda (41 bb.) e una breve ripresa delle cavatina
iniziale (12 bb.). La seconda, in recitativo semplice, si presenta in
due versioni, una piu ampia (55 bb.) e laltra sensibilmente

bande nell’opera del secondo Settecento, in Feste e bande nel sud Italia, fra storia e
tradizione, a cura di Federico Fornoni e Giovanni Polin, Potenza, Conser-
vatorio di musica Gesualdo da Venosa, 2022, pp. 105-122.

71 Nel presentare il libretto all'amico Alessandro Pepoli, Calzabigi dichiara:
«Ho dovuto per comodo del nostro teatro dividere Elfrida in soli due atti, ma
in tre con facilita si puo dividere, come osservar potrete» (RANIERI CALZABIGI,
Lettera a s. e. il sig. conte Alessandro Pepoli ecc. nel trasmettergli la sua nuova
tragedia intitolata «Elfrida», in ID., Scritti teatrali e letterari, a cura di Anna Laura
Bellina, 2 tomi con num. unica delle pagine, Roma, Salerno editrice, 1994, pp.
583-613: 591); nell’edizione da scaffale dei propri lavori, l'autore ripristina la
forma in tre atti con la quale evidentemente aveva concepito il dramma (cfr.
RaNIERT CALZABIGL, Poesie e prose diverse, 2 voll., Napoli, Onofrio Zambraja a
spese de’ sig. Talani e Gervasi al Gigante di Palazzo, 1793, II, pp. 73-131).

72 Anche in questo caso l'autore affida all'edizione ‘letteraria’ il compito di
documentare l'assetto di Elvira prima dei tagli imposti; cfr. ivi, II, pp. 6-71.
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scorciata (33 bb.). Anche la terza e in recitativo semplice (18 bb.),
mentre nella quarta di nuovo si fronteggiano due realizzazioni
alternative: Paisiello scrive prima un lungo accompagnato che
ingloba brevi isole liriche (per Odorico, per Elvira, a due) in
corrispondenza di strofe misurate nel testo poetico (170 bb.); in
seguito, pero, abbandona questa ipotesi e opta per una formu-
lazione piu compatta che esclude le parentesi liriche (69 bb.). La
quinta e ultima scena torna al recitativo semplice (60 bb.) e si
conclude con un ensemble cui prendono parte tutti i personaggi
tranne Ricimero, morto nel frattempo, e Altomonte, gia allon-
tanato dai soldati (164 bb.).

Elvira & verosimilmente "ultima opera in tre atti rappresentata
sulle assi del San Carlo. La nuova formula bipartita, ormai pie-
namente affermata, prosperera fino alla fine del secolo.
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APPENDICE

1771

20 gen Eumene (Gianfrancesco De Majo - Giacomo Insanguine
- Pasquale Errichelli)
L I-Nc Rari 10.2.12/5; P I-Nc 28.3.6-8.

30 mag Ifigenia in Tauride (Niccolo Jommelli)
L1-Ra E.I.14/7; P I-Nc 28.5.19-21.

poi Armida abbandonata (Niccolo Jommelli)

L I-PAc F. Libretti sc. 35.575.
13 ago Nitteti (Pasquale Anfossi)

P I-Nc Rari Cornice 1.6-8.
4 nov Ezio (Antonio Sacchini)

P I-Nc 31.4.26-28.

1772
20 gen Ruggiero (Johann Adolf Hasse)
L I-Nc 10.7.17/9; P I-Nc Rari 7.4.24-26.
30 mag La clemenza di Tito (Pasquale Anfossi)
LI-Bc Lo.184; P I-Nc Rari Cornice 1.1-3.

13 ago Achille in Sciro (Antonio Amicone)
L I-Bc Lo.142; P I-Nc Rari 7.10.18-20.
4 nov Ipermestra (Niccolo Piccinni)

LI-Ra E.IV.15/2; P11-Nc 16.3.9-10 (aut.), P2 I-Nc 30.3.18-19.

1773
20 gen Arianna e Teseo (Giacomo Insanguine)
L I-Bc Lo.2541; P I-Nc 33.6.30-32.
30 mag 11 trionfo di Clelia (Giovanni Battista Borghi)
L I-Fm Mel. 2292.8; P I-Nc 25.6.5-7.
13 ago Romolo ed Ersilia (Josef Myslivecek)
LI-Bc Lo.3185; P I-Nc 29.3.18-20.
4 nov Adriano in Siria (Giacomo Insanguine)
P I-Nc 28.6.7-9.
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1774
12 gen

30 mag
13 ago

4 nov

1775
20 gen

30 mag
13 ago
4 nov
1776
12 gen
30 mag
13 ago
4 nov
1777

4 gen

30 mag

Alessandro nell’Indie (Niccolo Piccinni)

L I-Baf FA2.LLIB.269; P I-Nc Rari Cornice 1.9-11.
L’olimpiade (Niccolo Piccinni)

L I-Bc L0.4223; P I-Nc 30.3.25-27.

Artaserse (Josef Myslivecek)

L I-Bc Lo.3186; P I-Nc 29.4.32-34.

Orfeo ed Euridice (Christoph Willibald Gluck - Johann
Christian Bach)

L I-Ra E.I.15/1; P I-Nc 27.4.5-7.

Demofoonte (Josef Myslivecek)

L I-Ra E.I.15/5; P I-Nc 29.3.7-9.
Ezio (Josef Myslivecek)

L 1-Ra E.I.15/4; P I-Nc 29.3.10-12.
Antigono (Gaetano Latilla)

L1-Bc Lo.2644; P I-Nc 28.4.8-10.
Nitteti (Domenico Fischietti)

L I-Bc Lo.1753; P I-Nc 26.2.33-35.

Didone abbandonata (Joseph Schuster)

L CDN-Ttfl itp pam 915; P I-Nc 31.2.8-10.

Vologeso (Giovanni Marco Rutini)

L 1-Bc L0.4878; P I-Nc 31.4.14-16.

Semiramide riconosciuta (Pietro Alessandro Guglielmi)
L I-Bc L0.2326; P I-Nc Rari Cornice 6.6-8.

Creso (Antonio Sacchini)

L I-Ra E.I.15/6; P I-Nc 31.4.22-24.

Arianna e Teseo (Domenico Fischietti)

L I-Bc Lo.1754; P I-Nc 26.2.24-26.
Ricimero (Pietro Alessandro Guglielmi)
L I-Bc L0.2329; P I-Nc 27.3.14-16.
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13 ago La disfatta di Dario (Giovanni Paisiello et alii)
L1-Bc Lo.3824; P I-Nc 30.6.15-17.

4 nov Catone in Utica (Bernardo Ottani)
L1-Ra E.I.16/2; P I-Nc 29.2.1-3.

1778
20 gen Bellerofonte (Ignazio Platania)
L I-Ra E.I.16/11; P I-Nc 30.3.37-39.
30 mag Calliroe (Josef Myslivecek)
L D-Mbs L.eleg.m. 3959; P I-Nc 29.3.1-3.

13 ago Il re pastore (Ignazio Platania)
L1-Ra E.I.16/1; P I-Nc 30.2.1-3.
4 nov L’olimpiade (Josef Myslivecek)

L US-NYpl Mus. Res. *MZ (It. Op. Lib.), series A, vol.
23/4; P I-Nc 29.3.15-17.

1779
12 gen Ifigenia in Aulide (Vicente Martin y Soler)
L I-Rn 35.5.L.3.8; P I-Nc 28.3.25-27.
30 mag Medonte (Giacomo Insanguine)
L I-Bc, Lo.2543; P I-Nc 28.6.16-18.
13 ago Demetrio (Josef Myslivecek)
L I-Bc L0.3191; P I-Nc 29.3.4-6.
4 nov Creso in Media (Joseph Schuster)
LI-Rn 35.6.D.2.1; P I-Nc 31.2.5-7.

1780
12 gen Il gran Cid (Antonio Rossetti)
L I-Bc L0.4608; P I-Nc 31.6.26-28.
30 mag Ipermestra (Vicente Martin y Soler)
P 1-Nc 28.3.29-31.

13 ago Armida abbandonata (Niccolo Jommelli)
L US-Wc ML48 [S4842].
4 nov Amore e Psiche (Joseph Schuster)

L I-Bc Lo.5171.
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1781
20 gen

30 mag
13 ago
4 nov
1782
12 gen
30 mag
13 ago
4 nov
1783
20 gen
30 mag

13 ago

4 nov

1784
12 gen

30 mag

Arbace (Francesco Bianchi)

L I-Rn 35.7.B.22.6; P I-Nc 24.3.15-17.

Antigona (Giuseppe Gazzaniga)

L1-Vgc Rolandi ROL. 329.2; P I-Nc 27.5.6-8.
Motezuma (Niccolo Zingarelli)

L I-Bc Lo.5641; P11-Nc 32.4.32-34, P2 I-Nc 32.4.35.
Zemira (Francesco Bianchi)

LI-Ra E.I18/2.

Farnace (Johann Franz Xaver Sterkel)

L I-Bc Lo.5255; P I-Nc 31.2.42-44.

Calipso (Giacomo Insanguine)

L I-Bc Lo.2544; P I-Nc 28.6.10-12.

L'eroe cinese (Domenico Cimarosa)

L I-Bc Lo0.1049; P1 I-Nc 13.1.5-6 (aut.), P2 I-Nc 25.3.7-9.
Zulima (Francesco Bianchi)

P11-Nc24.2.11-13, P2 I-Nc 24.2.14.

Nitteti (Giuseppe Maria Curci)

L 1-Bc L0.1337; P1 I-Nc 26.6.23-25, P2 I-Nc 26.6.26.
Medonte (Giuseppe Sarti et alii)

L US-Wc ML48 [S9447]; P I-Nc 31.3.21-24.

Oreste (Domenico Cimarosa)

L 1-Bc, Lo.1072; P1 I-Nc 14.8.18-19 (aut., manca atto III),
P2 1-Nc, 25.2.3-5.

Artaserse (Felice Alessandri)

L I-Bc, Lo.120; P I-Nc 24.6.3-4.

Adone e Venere (Gaetano Pugnani)

L Lo.4477; P I-Nc Rari Cornice 5.4 (solo atto III).
Caio Mario (Francesco Bianchi)

L I-Bc L0.536; P1 I-Nc 24.2.1-3, P2 I-Nc 24.3.18.
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13 ago
4 nov
1785
12 gen
30 mag
13 ago
4 nov
1786
20 gen
6 giu
13 ago
4 nov
1787
12 gen
quar
30 mag
13 ago

4 nov

Artenice (Giacomo Tritto)

LI-Rn 35.6.A.6.5; P I-Nc 17.6.1.

Catone in Utica (Francesco Antonelli Torre)
L I-Bc Lo.290; P I-Nc 32.6.5-7.

Antigono (Giovanni Paisiello)

L I-Bc Lo.3842; P I-Nc 16.8.14-15.

Ifigenia in Aulide (Ignaz Joseph Pleyel)

L CDN-Ttfl itp pam 757; P1 I-Nc 30.2.4-6, P2 I-Nc 30.2.7-8.
Lucio Vero (Antonio Sacchini)

L I-Bc Lo.4937.

Enea e Lavinia (Pietro Alessandro Guglielmi)

L CDN-Ttfl itp pam 347; P I-Nc Rari Cornice 5.10-12.

L’olimpiade (Giovanni Paisiello)

L I-Bc L0.3845; P1 I-Nc 16.6.20-21 (aut.), P2 I-Nc 30.6.26-27.
Olimpia (Alessio Prati)

L Lo.4409.

Giulio Sabino (Giuseppe Sarti)

L I-Rn E.I.22/5.

Mesenzio re d’Etruria (Francesco Bianchi)

L I-Bc Lo.546; P I-Nc 24.2.6.

Pirro (Giovanni Paisiello)

LI-Bc Lo.3868; P I-Nc 16.6.26-27.

La distruzione di Gerusalemme (Giuseppe Giordani)
LI-Ra E.IV.15/5.

Laconte (Pietro Alessandro Guglielmi)

L I-Bc Lo.2351; P I-Nc Rari Cornice 5.19.

Scipione Africano (Francesco Bianchi)

LI-Bc Lo.548; PI-Nc 24.2.9.

Ariarate (Angelo Tarchi)

L I-Ra E.I.24/8.

240



1788
1o gen

quar
30 mag
13 ago
4 nov
1789

5 feb
quar
30 mag
13 ago
4 nov
1790
12 gen
quar
30 mag
13 ago

12 nov

Fedra (Giovanni Paisiello)

L I-Bc L0.3875.

Debora e Sisara (Pietro Alessandro Guglielmi)
L I-Rig Rar.Libr.Op.18.Jh.288.

Didone abbandonata (Pasquale Anfossi)

L I-Ra E.I.24/9.

Enea e Lavinia (Pietro Alessandro Guglielmi)
L I-Baf FA2.LIB.366.

Rinaldo (Pétr Alekseevic Skokov)

L I-Bc Lo.5219.

Catone in Utica (Giovanni Paisiello)

L I-Bc L0.3886; P I-Nc 16.8.24-25 (aut.).

Debora e Sisara (Pietro Alessandro Guglielmi)

L I-Bc Lo.2363.

Ademira (Pietro Alessandro Guglielmi)

L I-Bc Lo.2376; P I-Nc Rari Cornice 3.28.

Ricimero (Giacomo Siri)

L I-Bc Lo.5218.

Alessandro nell’Indie (Pietro Alessandro Guglielmi)
L 1-Bc L0.2377.

Pirro (Giovanni Paisiello)

L I-Ra E.I.26/1.

La distruzione di Gerusalemme (Giuseppe Giordani)
L I-Bc Lo.2213.

Zenobia in Palmira (Giovanni Paisiello)

L I-Bc Lo.3898.

La disfatta di Dario (pasticcio)

L I-Bc Lo.6226.

La vendetta di Nino (Francesco Bianchi)

LI-Bc Lo.557.
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1791
23 gen Pizzarro nell’Indie (Marcello di Capua)
L I-Bc Lo.831.
30 mag Lucio Papirio (Gaetano Marinelli)
L I-Bc L0.2839; P I-Nc 28.3.18-19 (Quinto Fabio).
13 ago Briseide (Ferdinando Robuschi)
L I-Bc Lo.4596.
4 nov Antigona (Peter von Winter)
L I-Bc Lo.5589.

1792

12 gen Alessandro nell’Indie (Niccolo Piccinni)
L I-Nc Rari 10.5.28/6.

quar Gionata (Niccolo Piccinni)

L I-Bc Lo.4234.
30 mag Medonte (Giuseppe Sarti)
L I-Fm Melodrammi Mel. 2032.3.

13 ago Arminio (Gaetano Marinelli)
L I-Bc Lo.2843.
4 nov Elfrida (Giovanni Paisiello)

L I-Baf FA2.LIB.365.

1793

12 gen Ercole al Termodonte (Niccolo Piccinni)
L I-Baf FA2.LIB.235.

quar Sofronia e Olindo (Gaetano Andreozzi)
L I-Bc Lo.157.

30 mag L’olimpiade (Giovanni Paisiello)

L I-Nc Rari 8.2/1.

13 ago Attalo re di Bitinia (Gaetano Marinelli)
L I-Nc Rari 10.6.12/1.

4 nov Giasone e Medea (Gaetano Andreozzi)
L I-Bc Lo.160.
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1794
12 gen Elvira (Giovanni Paisiello)

L Lo0.3931; P I-Nc 16.7.10-11 (aut.).
30 mag Ines de Castro (Francesco Bianchi)

L I-Bc Lo.567.
13 ago Ero e Leandro (Ferdinando Paer)
L I-Bc Lo0.3698.
4 nov Didone abbandonata (Giovanni Paisiello)

L I-Bc L0.3932.

1795

12 gen La morte di Semiramide (Friedrich Heinrich Himmell)
L 1-Bc Lo.2534.

? La vendetta di Nino (Francesco Bianchi)
L I-Bc Lo.558.

30 mag 1l trionfo di Camilla (Pietro Alessandro Guglielmi)
PI-Nc 27.3.21-22.

12 ago Arsinoe (Gaetano Andreozzi)
L I-Bc Lo.164.
4 nov Gli Orazi (Niccolo Zingarelli)

L I-Bc Lo.5667.

1796
1o gen Lucio Papirio (Gaetano Marinelli)
L I-Bc Lo.8934.
8 mag Apelle e Campaspe (Giacomo Tritto)
L I-Baf FA2.LIB.372; P1 I-Nc 32.6.26-27, P2 I-Nc Rari
Cornicione 215.
22 giu La morte di Cleopatra (Pietro Alessandro Guglielmi)
L I-Bc Lo.2400.

1797

12 giu Artemisia regina di Caria (Domenico Cimarosa)
LI-Bc Lo.1142.

18 nov Andromaca (Giovanni Paisiello)

L I-Ra E.IL.3/6.
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1798
12 gen

quar

30 mag

13 ago

4 nov

1799
12 gen

Antigono (Antonio De Santis)

L I-Bc Lo.5018.

Gionata Maccabeo (Pietro Alessandro Guglielmi)
L I-Bc Lo.2403.

La morte di Cleopatra (Pietro Alessandro Guglielmi)
L1-Bc Lo.2401.

La vendetta di Medea (Francesco Piticchio)

L I-Nn L.P. Libretti AS. 44/4.

Ippolito (Pietro Alessandro Guglielmi)

L I-Bc Lo.2405.

Nicaboro in Jucatan (Giacomo Tritto)
L I-Bc Lo.5418.
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