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PREMESSA

Tra Sei e Settecento Vienna assistette sotto gli Asburgo a una straordinaria fioritura
di testi italiani per musica, in termini sia di quantita sia di qualita. Per ben due secoli
rivesti il ruolo di centro per la produzione dei generi piti svariati — drammi per musica
e serenate, cantate e oratori, sepolcri e rappresentazioni sacre di varia natura — e libret-
tisti provenienti da ogni parte d’Ttalia si affermarono nella citta imperiale, adattando
il proprio stile alle consuetudini poetiche e drammatiche locali, sempre con un occhio
di riguardo alla funzione che i loro testi avrebbero rivestito nello specifico contesto
socio-culturale della capitale asburgica. Autori come Nicoldo Minato, Apostolo Zeno,
Pietro Metastasio e Lorenzo Da Ponte contribuirono all’affermazione in tutta Europa
dellimmagine di grandezza che il Sacro Romano Impero voleva dare di sé, e attraverso
le loro scelte poetiche e drammaturgiche concorsero al consolidamento del consenso e
delle strategie di autocelebrazione della potenza asburgica.

Numerosi e recenti studi dedicati alla produzione librettistica italiana del Sei-Set-
tecento testimoniano la crescente attenzione verso il genere del libretto, e questa
pubblicazione — risultato delle relazioni presentate alla conferenza internazionale I
libretti italiani a Vienna tra Sei e Settecento, svoltasi all'Institut fiir Romanistik della
Universitit Wien tra il 21 e il 23 giugno 2019 — mira a stimolare e rinnovare il dibat-
tito scientifico sul tema, con una particolare attenzione alle caratteristiche dei testi per
musica, alle loro funzioni, e al contesto di produzione Italo-Viennese. I 29 contribu-
ti pubblicati (in lingua italiana, tedesca e inglese) illustrano la vastissima presenza di
testi italiani nelle rappresentazioni musicali del tempo, prima esclusivamente attorno
alla corte asburgica e in seguito nei teatri pubblici.

Rispetto al programma del convegno si segnalano alcune discrepanze tra i materia-
li presentati a Vienna e i testi qui pubblicati. Il contributo originale di Nicola Usula
sull'azione scenica nei testi per musica stesi da Antonio Draghi («Le fatiche di un po-
vero versificatores: i libretti di Draghi per Vienna) & stato pubblicato col titolo «Tanto
che glascoltanti possino vedere»: azione e gestualitia nei libretti profani di Antonio Draghi
in «Biblioteca Teatrale» (2020/1, pp.259-288). Il tema oggetto di studio nel saggio di
Matthias Pernerstorfer, che all'incontro viennese aveva presentato un lavoro di natura
bio-bibliografica dal titolo Italienische Libretti aus Wien in den bibliographischen Grof-
projekten von Claudio Sartori und Reinhart Meyer, & stato sostituito per la pubblicazione
da un saggio sulle rappresentazioni sacre a Vienna in eta barocca. Ancora, lo studio di
Livio Marcaletti sulle scene comiche nei libretti di Minato riscritte per Lipsia e Am-
burgo all'inizio del Settecento sostituisce l'intervento originale presentato a Vienna:
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Tragicommedia per musica, commedia per musica, opera serioridicola: generi, stili e modelli
dell'opera comica alla corte di Carlo VI Asburgo. Si segnalano infine 'assenza del con-
tributo presentato al convegno da Alexander Rausch (pubblicato come Introduzione
alledizione critica della Dafne in lauro di Johann Joseph Fux — a cura di A. Rausch,
Wien, Hollitzer 2020) e l'acquisizione di un contributo di John A. Rice — assente
al convegno —, incentrato sulla Nina o sia la pazza per amore nella versione viennese

dell’aprile 1790, con gli interventi di Lorenzo Da Ponte e Joseph Weigl.

Questo volume si inserisce in una serie di pubblicazioni Béhlau dedicate allo studio
sia della produzione sia della diffusione di libretti in lingua italiana nei secoli XVII e
XVIII fuori dall'Ttalia, come l'edizione critica in sette volumi dei libretti sacri e pro-
fani di Apostolo Zeno a cura di Adriana De Feo e Alfred Noe (dpostolo Zeno. Poesie
drammatiche, Parte 1, 2 voll., Vienna, Bohlau 2021) e l'edizione critica dei libretti di
Antonio Draghi a cura di Nicola Usula e Alfred Noe (in preparazione).



INTRODUZIONE

Tra i primi decenni del Seicento e metd Settecento gli imperatori del Sacro Roma-
no Impero fanno della capitale asburgica il massimo centro della poesia per musica
in italiano fuori dai confini della penisola. Il genere del testo drammatico per musica,
coltivato in un primo tempo esclusivamente in ambito cortigiano e in seguito nei tea-
tri pubblici, si sviluppa dalleta barocca fino all'epoca illuminista e preromantica. Gli
innumerevoli testimoni di questa fioritura, dimenticati per secoli e in alcuni casi let-
teralmente rinnegati, giacciono in parte ancora sepolti negli archivi e nelle biblioteche
d’Oltralpe in attesa di essere riportati alla luce.

I poeti cesarei hanno incontrato almeno quattro ostacoli principali alla loro inclusio-
ne nella storia della letteratura. Il primo ¢ sicuramente il fatto che tali autori veicolano
criteri estetici opposti a quelli dell'epoca romantica. Con la tradizione filologica otto-
novecentesca, e soprattutto con le massime idealistiche di Benedetto Croce e dei suoi
seguaci, gli autori di drammi per musica, tacciati di mero formalismo, incontrarono
un’irrevocabile squalifica.

Il secondo motivo di tale svalutazione risiede nel fatto che questi autori coltivava-
no un'arte funzionale, dunque diametralmente opposta al concetto romantico dell’arte
libera. Scrivevano infatti su commissione, secondo le logiche della celebrazione enco-
miastica. Soltanto pochi di loro riuscirono, in circostanze storiche e sociali favorevoli,
a uscire da uno stato di subordinazione che di fatto conferiva loro una posizione fra il
cappellano di corte e il resto della servitu.

I poeti cesarei furono attivi soprattutto nei generi letterari che la storia della lettera-
tura considera ancora oggi minori, perché determinati sia nella loro autonomia testuale
sia nella loro invenzione tematica dalla funzione che erano destinati ad assolvere.

Un ulteriore motivo di tale posizione subordinata nella storia letteraria risiede nel
fatto che, scrivendo in italiano in un paese alloglotto, i poeti per musica italiani si po-
nevano controcorrente rispetto alla concezione della letteratura nazionale cosi come
definita dal romanticismo borghese: stavano cio¢ fuori da quel patrimonio lettera-
rio che nell'Ottocento identificava una collettivitd culturale attraverso la congruenza
ideale tra Stato, lingua e cultura. E infatti solo alla fine del Novecento che si risveglia
interesse della critica letteraria per la letteratura italiana d’Oltralpe, precisamente dal
momento in cui l'analisi delle diverse forme di postcolonialismo interno ed esterno
ha iniziato a prendere piede. Il riconoscimento della responsabilitd dell'imperialismo
e del nazionalismo nel processo di alienazione culturale dei gruppi oppressi o mar-
ginalizzati, all'interno o fuori da un territorio nazionale, ha reso possibile una nuova
interpretazione del concetto di letteratura nazionale, e la prospettiva ottocentesca si ¢



12 | Introduzione

rivelata quindi inadatta alla definizione della molteplicitd e complessita della cultura e
della sua evoluzione.

La questione dell'appartenenza nazionale di scrittori originari di un’altra civilta ri-
spetto a quella in cui sono attivi, come pure quella di autori che scelgono una lingua
transnazionale per i loro scritti, contribuisce ad orientare lo sguardo della critica anche
sulle produzioni culturali europee del passato. I poeti che svolsero la loro attivita al di
tuori della nazione d'origine sono oggi accettati come parte integrante della propria
tradizione, e i processi di migrazione culturale sono visti come un arricchimento della
cultura nazionale di approdo.

I recenti studi di carattere storico-letterario tengono conto di queste dinamiche. I
volume pubblicato da Luciano Formisano, La letteratura italiana fuori d’ltalia (Ro-
ma 2002), il dodicesimo della monumentale Storia della letteratura italiana a cura di
Enrico Malato, si occupa soprattutto dell'influenza della letteratura italiana in altri
Paesi europei, prevalentemente in Gran Bretagna, Francia e Spagna. Riceve invece ben
poca attenzione I’Austria, o meglio i Paesi dell'impero asburgico, in cui per quasi 500
anni — dallinizio dell'umanesimo fino alla prima guerra mondiale — si registra una
produzione letteraria in italiano quantitativamente e qualitativamente pi ricca rispet-
to a quella degli altri paesi d’Oltralpe, come emerge nella Geschichte der italienischen
Literatur in Osterreich (Alfred Noe, I, Vienna 2011).

Nei secoli XVII e XVIII in Europa centrale vengono sfruttate tutte le possibilita
che il teatro musicale offre nelle sue numerose varianti, dall'introduzione cantata ai
balletti, fino alla monumentale opera di corte. Nella Vienna imperiale, come anche
nelle citta di Monaco, Dresda e Amburgo, per menzionare solo alcuni dei centri pil
importanti, la formula dell'opera in musica nata in Italia attecchisce grazie alla sua in-
tegrazione nei programmi culturali dell'autocelebrazione e della propaganda politica. Il
melodramma, creato da artisti e maestranze giunti dall'Ttalia (dal poeta fino allo sceno-
grafo), diventa espressione privilegiata della rappresentazione delle dinastie regnanti,
che entrano cosi, grazie agli strumenti dell’'arte e della cultura, nell’agone politico dei
poteri europei.

La produzione piu significativa ha luogo nella capitale asburgica ai tempi degli
imperatori Leopoldo I, Giuseppe I e Carlo VI, cio¢ pitt o meno dal 1660 fino al
1740, quando generazioni di poeti cesarei scrivono centinaia di testi letterari, destinati
ad essere, con le relative composizioni musicali, coreografiche e scenografiche, par-
te integrante dei fastosi spettacoli di corte, oggi documentati dalle edizioni a stampa
conservate nelle biblioteche e negli archivi di tutto il mondo.

L’ambizione prevalente della raccolta miscellanea che qui presentiamo & quella di mo-
strare la ricchezza e 'importanza della produzione di libretti nel principale centro
culturale italiano fuori dai confini geografici della penisola.
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Apre il volume e la sezione 1, Dagli esordi ai poeti cesarei, il saggio di Herbert Sei-
fert Das “‘Drama musicum” zweier dilettierender Habsburger (1), che esplora il genere
dell’Opera morale, analizzando in particolare una partitura rinvenuta recentemente:
Drama musicum (Praga 1648), composto dall'imperatore Ferdinando III su libretto
di suo fratello, I'arciduca Leopoldo Guglielmo. Il testo poetico di questo lavoro (la cui
trascrizione dalla partitura ¢ riprodotta nel saggio) viene messo a confronto con la cele-
bre Rappresentazione di Anima et di Corpo di Emilio de’ Cavalieri e con altre due opere
viennesi coeve: Lo specchio di virtii (1642, su testo di Orazio Persiani) e 'anonima Az-
zione da rappresentarsi in musica (1651). Paolo Fabbri nel contributo durelio Amalteo:
indagini in un campo pre-Minato (2) illustra I'attivitd di Aurelio Amalteo come libret-
tista, il suo arrivo a Vienna, i suoi contatti con Venezia e con librettisti a lui coevi come
Giovanni Faustini. Lo studioso chiarisce la centralita dell'elemento comico nella pro-
duzione viennese di questo autore, sottolineando il ruolo della capitale asburgica nel
processo di affermazione di questo genere.

Listituzione della figura del poeta cesareo quasi coincide con l'arrivo di Nicold Mi-
nato a Vienna, poeta di corte sotto Leopoldo I. A lui & dedicato lo scritto di Sara Elisa
Stangalino, «Ecco il loco ove canta». La ‘musica di scena’ nella “Tessalonica” di Nicolo Mi-
nato (Vienna 1673): da “topos” drammaturgico a congegno portante (3). In questo saggio
si esamina da vicino la centralitd drammatica che Minato decise di dare alla musica di
scena, vero e proprio filo conduttore dell'intreccio della Tessalonica composta da Dra-
ghi, che Stangalino mette a confronto con il Xerse e 'Artemisia dello stesso poeta per
la musica di Francesco Cavalli (Venezia 1655 e 1657).

Al Seicento, secolo di massima sperimentazione di generi e funzioni della poesia
drammatica per musica, ha dedicato il suo lavoro Angela Romagnoli nel saggio «Su,
su, danzate, e festeggiates. L'Introduzione al balletto nel Sei-Settecento (4), in cui l'autri-
ce affronta 'Introduzione al balletto come vero e proprio genere, suggerendone una
continuitl e coerenza in termini di funzioni, strutture e contesto sociale di creazione e
fruizione.

Gli ultimi due saggi della prima sezione sono dedicati alla poesia per musica duran-
te il regno di Giuseppe I (1705-1711). In particolare Konstantin Hirschmann nel suo
Kriegerischer Kinig, tapfer leidende Jungfrau. Ménnliche und weibliche Tugend in ‘com-
ponimenti per musica’ am Hof Josephs 1. (5) esplora i fopoi celebrativi (legati alle virtu
maschili e femminili) nei libretti di componimenti per musica e serenate rappresen-
tati in occasione degli onomastici e genetliaci dell'imperatore Giuseppe I e della sua
consorte Amalia Wilhelmine di Brunswick-Liineburg.

Segue il saggio di Nicola Badolato, Pietro Antonio Bernardoni drammaturgo «mattis-
simo» e «poetissimo»: uno sguardo d’insieme e una nuova attribuzione (6), che analizza la
poetica di Pietro Antonio Bernardoni, figura centrale per la poesia per musica a ca-
vallo tra i secoli Sei e Settecento. In particolare lo studioso esamina i rapporti tra la
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produzione di Bernardoni e la coeva letteratura francese, e porta all’attenzione della
comunita scientifica un ignoto libretto del poeta, Le due Ifigenie, tratto dall' Iphigénie
di Racine (1675).

La sezione II del volume, intitolata I zemi spirituali, ¢ dedicata alla produzione poetica
a tema sacro, campo in cui la citta imperiale assurse a centro nevralgico di produzione
in epoca barocca. Il libretto spirituale secentesco costituisce una testimonianza prezio-
sa per capire la mentalita del tempo e la natura drammatica e filosofica dei riti cattolici
della corte asburgica, e prepara la strada per l'arrivo dell’Arcadia a Vienna, e per la
produzione spirituale di Apostolo Zeno e Pietro Metastasio.

Apre questa sezione lo scritto di Marko Deisinger, Osservazioni e novita sugli oratori
di origine italiana eseguiti a Vienna nella cappella di Eleonora II Gonzaga (7), che ha per
oggetto gli oratori voluti dall'imperatrice vedova Eleonora II; in particolare 'analisi di
Deisinger si sofferma sul rapporto tra le produzioni italiane e 'importazione di ma-
teriali poetici e musicali dalla penisola alla corte asburgica. In questo saggio 'autore
espone una serie di nuovi ritrovamenti e attribuzioni, contribuendo alla ridefinizione
dello Spielplan degli oratori a Vienna fino al 1686.

Segue lo studio di Alfred Noe, I fibretti spirituali di Nicolo Minato (8), che tratta
il corpus dei libretti spirituali del poeta cesareo (5 oratori e 33 sacre rappresentazio-
ni), esaminandolo nel contesto della produzione sacra viennese della seconda meta del
Seicento. I lavori del poeta bergamasco rappresentano il primo apice della librettistica
spirituale italiana a Vienna, come testimoniato dal fatto che le sue sacre rappresenta-
zioni vennero raccolte in un volume a stampa pochi anni dopo la morte dell’autore,
fatto straordinario per l'epoca (Tutte le rappresentazioni sacre, Vienna 1700).

Matthias J. Pernerstorfer nel suo «I/ mio Cristo, il mio cor, "anima mial». Zu den geist-
lichen Vorstellungen beim Heiligen Grab in der Haupt-und Residenzstadt Wien im 17. und
18. Jahrhundert (9) si occupa della tradizione delle rappresentazioni devozionali da-
vanti al Santo Sepolcro con il Santissimo Sacramento esposto nella Cappella di corte
viennese tra il 1640 e il 1740. Al netto del processo evolutivo cui i testi e la musica del
genere del sepolcro vanno incontro dopo la morte di Leopoldo I, lo studioso affronta
le caratteristiche di quello che definisce “Sepolcro Leopoldino” e propone una lettura
da cui emerge la continuita di temi e stili nell’arco di un secolo.

Elisabeth Theresia Hilscher nel suo lavoro Von Arcadien’ an den Donaustrand.
Deutschsprachige Oratorientexte unter dem Einfluss der Accademia dell’Arcadia” (10)
chiarisce che, nonostante il generale predominio della poesia italiana nel campo del-
loratorio quaresimale alla corte asburgica, gia a partire dalla meta del secolo XVII si
attestano lavori di natura spirituale anche in lingua tedesca, sia per la corte sia per i
monasteri e le chiese dell'impero. Lo scritto esamina in particolare il repertorio degli
oratori in lingua tedesca tratti dai libretti italiani di matrice arcadica, e si sofferma sul
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confronto tra Mater Dolorum (1729) di Heinrich Rademin e La passione di Gesir Cristo
Signor nostro di Pietro Metastasio (1730, 1736).

Chiude questa parte dedicata al libretto spirituale a Vienna Elena Abbado, che nel
suo L Ester” (1738) di Francesca Manzoni e Carlo Arrigoni e la nuova corte Asburgo-
Lorena (11) esamina invece la produzione drammatica sacra della poetessa Francesca
Manzoni. Tra le sei azioni sacre scritte per la corte viennese tra il 1734 e 1 1738 la stu-
diosa si concentra sull’ Eszer, musicata da Carlo Arrigoni (Vienna 1738), il cui libretto,
per la grande qualita letteraria, era stato a lungo attribuito al Metastasio.

La sezione III del volume, Zeniana e Metastasiana, ¢ dedicata ai due massimi esponen-
ti della poesia per musica del primo Settecento, Apostolo Zeno e Pietro Metastasio.
Questa parte del volume offre nuovi dati sulla produzione dei due poeti cesarei e
sull'interpretazione dei loro testi, unitamente all’analisi della loro fortuna.

Apre questa sezione il saggio I/ teatro di Apostolo Zeno: dalla Serenissima al servi-
zio cesareo di Adriana De Feo (12), che tratta la poetica viennese di Zeno (tra il 1718
e il 1729) in rapporto alla sua attivitd per i teatri impresariali veneziani (1695-1717),
indagando le differenze tra le due realta teatrali. Si concentra in particolare sul debutto
cesareo di Zeno con Ifigenia in Aulide (1718), gia caratterizzata dagli elementi portanti
della sua produzione viennese: la vicinanza al sublime e all’eroico propri della tragedia,
Tamor della patria’, e 'autodisciplina del regnante; temi centrali per i lavori viennesi
del successore dell'erudito veneziano a Vienna.

Un raffronto tra la produzione veneziana e quella viennese di Zeno ¢ offerto anche
da Silvia Urbani nel suo I/ Venceslao” di Apostolo Zeno a Vienna (1725): varianti del
poeta per l'imperatore (13), in cui l'autrice tratta le varianti d’autore emerse dal con-
fronto tra la versione ‘lagunare’ del Venceslao (1703) e quella del 1725 per la corte
asburgica, data in occasione dell'onomastico dell'imperatore. Per I'allestimento vienne-
se, con musiche di Antonio Caldara, Zeno intervenne sul vecchio testo, ritoccandolo
e adattandolo al nuovo contesto teatrale. Lo scritto fa luce sulla versione manoscritta
autografa del dramma conservata presso la Biblioteca Marciana di Venezia, ricca di
preziose informazioni sul processo di riscrittura e revisione di Zeno stesso.

Lindagine zeniana prosegue nel saggio Le/mo di Scipio da Barcellona a Braun-
schweig (14) di Anna Laura Bellina (1), che tratta il soggetto di Scipione I’Africano
nell'opera del Settecento, soffermandosi sullo Scipione nelle Spagne di Apostolo Ze-
no (Barcellona 1711 e Vienna 1722; musica di Antonio Caldara) e sulle sue fonti
letterarie. I contributo prende in considerazione manoscritti e stampe prodotti dal
1710 al 1728; in particolare, oltre alle partiture di Caldara, vi si esaminano le messe
in musica di Alessandro Scarlatti (Napoli 1714), Luca Antonio Predieri (Roma 1724)
e Tomaso Albinoni (Venezia 1724; Genova 1728; con interventi di Pietro Vincenzo

Chiocchetti).
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Un ulteriore contributo alla ricerca sulla poesia per musica dellerudito veneziano
lo fornisce Giovanni Polin. Nel suo «4 me convenne restrignere a breviti e picciolezza di
azione ma tutta nobile e allegra il mio componimento». Note su “Euristeo” di Zeno e Calda-
ra (Vienna 1724) (15) Polin indaga ' Euristeo, messo in scena da un cast costituito da
membri della corte asburgica: musicisti, ballerini e cantanti, tutti diretti dall'imperato-
re Carlo VI al cembalo. Lo studio chiarisce le circostanze materiali, politiche e sociali
in cui ebbe luogo questa rappresentazione esclusiva, identifica e definisce il gruppo
sociale che la mise in scena, stabilendone le modalita di realizzazione attraverso uno
sguardo insolito sulla vita musicale alla corte di Vienna.

Gli ultimi tre saggi di questa sezione sono dedicati a Pietro Metastasio. Tarci-
sio Balbo con Lufficina del Metastasio. Le annotazioni di soggetti nel Cod. 10279 della
Osterreichische Nationalbibliothek di Vienna (16) esamina uno strumento essenziale del
lavoro drammaturgico del Metastasio: la sua raccolta di annotazioni su soggetti dram-
matici conservata nella Biblioteca Nazionale di Vienna. Da queste carte emergono le
fonti letterarie del poeta cesareo e con esse le scelte, le strategie, e la politica letteraria
e drammaturgica che dalla selezione dei soggetti conduceva alla stesura di un libretto
attraverso la mise en intrigue.

Reinhard Strohm nel suo “Didone abbandonata’: Gottverlassenbeit, Ritualitit, Impe-
rium (17) esamina il concetto di rituale nel celebre libretto del Metastasio scritto per
Napoli (1724), che si allontana chiaramente dal modello dell’Eneide di Virgilio e dalle
sue successive drammatizzazioni. In Metastasio il finale tragico ¢ mantenuto, ma dal
confronto con la fonte Virgiliana emerge la secolarizzazione del fenomeno rituale, ora
legato anche ai rituali della societa di corte settecentesca.

Conclude questa parte Marco Beghelli con Raffazzonatori, epitomisti e metastasia-
sti (18), che illustra la storia della ricezione dei testi del Metastasio fino a Ottocento
inoltrato, rilevando aspetti finora inediti, in una carrellata di riferimenti dai quali
emerge una costante metastasiana soprattutto stilistica, linguistica e despressione, che
giunge fino a Rossini e oltre.

La sezione IV di questo volume, intitolata Adattamenti e riscritture, raccoglie alcuni
contributi incentrati su un fenomeno che soprattutto in epoca barocca si connatura al
concetto stesso di allestimento operistico.

Apre questa parte il lavoro di Livio Marcaletti, German Barogue Opera and Cultural
Translation. The Case of Minato’s Comic Scenes Rewritten for Hamburg and Leipzig (19),
che si concentra sull’analisi di tre libretti viennesi di Nicold Minato tradotti in tedesco
all'inizio del Settecento: La lanterna di Diogene (Vienna 1674), Creso (Vienna 1678)
e Le risa di Democrito (Vienna 1670). Lo studio di queste traduzioni si incentra sulla
riscrittura per le piazze di Amburgo e Lipsia, ottenuta attraverso I'aggiunta di nuove
scene comiche, l'eliminazione o la sostituzione di allusioni politiche legate al conte-
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sto imperiale, 'abbassamento del registro linguistico e, in alcuni casi, lo spostamento
dellinteresse della scena comica dalla componente verbale a quella visiva.

Il processo di riscrittura e adattamento transculturale riguardo anche il repertorio
del Kirnenertortheater, il primo teatro pubblico di Vienna, edificato presso la porta Ca-
rinzia, a cui Andrea Sommer-Mathis ha dedicato il suo Lopera italiana nel “Theater bey
dem Karntnerthor” a Vienna (1728—1748) (20). La studiosa affronta il periodo, in cui
il Teatro di Porta Carinzia vide un numero d’allestimenti operistici piu alto di quello
veneziano, e offre una panoramica sul suo sviluppo come teatro dopera, indagando la
vasta gamma di soggetti e modelli dei lavori che vi furono rappresentati, provenienti
nella stragrande maggioranza da Venezia.

Ai fenomeni di esportazione e adattamento del melodramma comico italiano & de-
dicato anche il testo di Lorenzo Mattei, I primi libretti di commedie per musica a Vienna
(1729-1748). Drammaturgia, adattamenti, ricezione (21). Il saggio esamina una doz-
zina di libretti a stampa relativi alle rappresentazioni di spettacoli comici in lingua
italiana allestiti a Vienna tra il terzo e quinto decennio del Settecento, nel passaggio
dalla Pazienza di Socrate con due mogli di Nicolo Minato nella riscrittura musicale di
Georg Reutter, fino alla Faza meravigliosa di Ambrogio Borghesi e Ignaz Holzbauer.
In quel lasso di tempo il gusto teatrale della committenza viennese nei confronti del
genere passod dall’apprezzamento delle riprese per mano di Caldara e Pistocchi dei
vecchi libretti seicenteschi all’adesione ai nuovi modelli drammaturgici napoletani di
Bernardo Saddumene (La fantesca) e Antonio Palomba (L'Orazio, 1l filosofo chimico
poeta).

Perfeziona il quadro l'intervento di Michele Calella, «... fu di Cesare figlia, or di
Cesare ¢ sposa». Maria Teresa, Francesco I e la rappresentazione degli Asburgo-Lorena
nell’opera (1740-1750) (22), dove si indaga il repertorio e il contesto della rappre-
sentazione in ambito cortigiano alla fine della prima meta del Settecento. Lo studioso
mette in luce alcuni aspetti relativi al rapporto tra potere dinastico e repertorio operi-
stico a Vienna tra il 1740 e il 1750 — in quello che si pud considerare come il primo
decennio delleta teresiana, un periodo turbato sul piano economico e politico (con la
perdita della dignita imperiale e la guerra di successione austriaca) —, e analizza il ti-
po di rapporto, istituzionale e simbolico, che l'opera viennese instaurd con la nuova
dinastia.

Soprattutto con l'inaugurazione del Theater nichst der Burg sotto la direzione di
Rocco Lo Presti nel 1748 comincia un'intensa produzione operistica, benché di breve
durata. A questo repertorio si dedica Francesca Menchelli-Buttini in Riprese e nuove
intonazioni di drammi per musica italiani a Vienna fra il 1748 e il 1751 (23), che tratta
nuove messe in scena e re-intonazioni di drammi, in prevalenza metastasiani, con le
musiche di Gluck, Hasse, Galuppi, Jommelli, Perez e Wagenseil, contestualizzandone
le varianti nel quadro del gusto locale viennese.
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11 viaggio negli adattamenti e nelle riscritture prosegue con Teresa Megale e il suo
Vienna, 1773: trasfigurare, travestire, adattare in musica. “La locandiera” di Goldoni nella
riscrittura di Poggi-Salieri (24). Delineando il percorso del celeberrimo testo teatrale a
partire dal pregoldoniano Grilletta locandiera, la studiosa sviluppa il tema del travesti-
mento e dell'adattamento drammaturgico del lavoro di Goldoni dalla scena di prosa
alla scena melodrammatica. Si sofferma sulla fortuna musicale della Locandiera fuori
dall'Ttalia, in particolar modo sul libretto di Domenico Poggi musicato da Antonio
Salieri per 'allestimento nei ‘Teatri privilegiati’di Vienna del 1773.

Chiude la sezione Martin Nedbal, che nel suo Cultural Nationalism in German
Adaptations of ‘Opera Buffa’ Libretti for the Viennese National Theater (1778-1783) (25)
esamina le interpolazioni tra l'opera buffa e il Singspie/ negli adattamenti tedeschi di
libretti italiani rappresentati presso il Burgtheater. Durante i suoi cinque anni di esi-
stenza la compagnia d'opera in lingua tedesca del Teatro Nazionale di Vienna produsse
sei adattamenti tedeschi di opere buffe di Johann Gottlieb Stephanie il Giovane. At-
traverso I'approccio di questo drammaturgo ai testi per musica in italiano si leggono
i principi estetici alla base del movimento del Teatro Nazionale Viennese, e quindi le
riflessioni riguardanti I'identita e la superiorita morale della culturale tedesca rispetto
a quella delle tradizioni italiana e francese.

Chiude il volume la sezione V, L'ultima stagione, che prende in esame alcuni aspetti
dellopera italiana a Vienna sul finire del secolo XVIII: periodo caratterizzato dall'll-
luminismo e dall’affermarsi della classe borghese, tradotti a Vienna in un fermento al
quale contribuirono librettisti come Marco Coltellini, Caterino Mazzola e Lorenzo
Da Ponte, con le loro istanze riformistiche riguardanti l'opera in musica.

Lucio Tufano apre questa parte col suo I libretti viennesi di Marco Coltellini (1763
1771). Problemi ecdotici, misure stilistiche, peculiarita drammaturgiche (26), in cui esa-
mina gli aspetti drammaturgici e i problemi filologici relativi alla produzione viennese
dell’ancora poco studiato Coltellini. Durante gli otto anni trascorsi nella capitale impe-
riale (1763-1771) il poeta livornese contribui in modo decisivo ai tentativi di ‘riforma’
operistica messi in atto dal gruppo di autori che si riuniva intorno all'impresario Gia-
como Durazzo. I suoi libretti seri, come Amore e Psiche, Piramo e Tisbe, Armida, Ifigenia
in Tauride, Enea e Ascanio, Alcide negli Orti Esperidi (musicati dai compositori piu pre-
stigiosi del tempo come Gassmann, Traetta, Salieri, Hasse, Gluck, de Majo) presentano
specifici problemi dovuti sia alle molteplici edizioni viennesi sia — in alcuni casi — al-
le ristampe pubblicate dall’autore nella sua tipografia di Livorno. Tufano evidenzia
inoltre come lo stile e la concezione drammaturgica di Coltellini mostrino evidenti af-
finita con le coeve creazioni di Ranieri de’ Calzabigi, e allo stesso tempo rivelino tratti
autonomi e scelte originali.
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A Caterino Mazzola & dedicato invece lo scritto di Elena Biggi-Parodi, I/ libretto
“La scola de’ gelosi” di Mazzola-Salieri, precedente del teatro di Da Ponte-Mozart, e pro-
pagatore delle origini intellettuali della democrazia moderna (27). Uautrice collega alcune
delle idee espresse nella Scola de’ gelosi (Venezia 1778) al contesto intellettuale in cui
ebbe origine l'opera, e alle molteplici posizioni che animarono gli anni precedenti la
Rivoluzione francese, come ad esempio il passaggio del concetto di individuo da una
visione basata sul valore del sangue e della razza, a unidentificazione mediata dalle
doti peculiari di ogni uomo, secondo 'idea del diritto naturale.

Il rapporto tra drammaturgia e Illuminismo ¢ indagato anche nel saggio di Magnus
Tessing-Schneider, che in The Enlightened Gender Politics of Lorenzo Da Ponte (28)
tratta la produzione buffa meno nota di Lorenzo Da Ponte a partire dalle fonti lettera-
rie dei libretti. Lautore affronta 'analisi in termini di ‘riscrittura critica’: una modalita
di scrittura tipica del tardo Illuminismo. Emergono cosi interessanti casi di riscrittura
d’autore, qui indagati anche attraverso gli strumenti teorici degli studi di genere, come
nel caso della Caffettiera bizzarra (Vienna 1790) e della sua protagonista, Giovannina,
alter ego femminile di Don Giovanni.

Lultima sezione si chiude con Da Ponte, Weigl, Ferrarese, and the First Production of
FPuisiello’s “Nina, ossia La pazza per amore” in Vienna di John A. Rice (29), che ripercorre
la storia del probabile primo adattamento transalpino del lavoro napoletano di Carpa-
ni, Lorenzi e Paisiello, a cura di Lorenzo Da Ponte e Joseph Weigl (Vienna, Teatro di
corte, 1790). Da questo studio emerge che i due autori adattarono l'opera ai gusti e alle
condizioni teatrali viennesi, mettendo in musica citazioni (o imprestiti) intertestuali
ricavate da due delle opere piu popolari nella capitale asburgica attorno al 1780, ossia
Una cosa rara e L'arbore di Diana di Martin y Soler, entrambe su libretto di Da Ponte.

Vienna, 22 maggio 2024, festa di S. Rita
Adriana De Feo, Alfred Noe e Nicola Usula






I
Dagli esordi ai poeti cesarei






1. DAS DRAMA MUSICUM ZWEIER DILETTIERENDER

HABSBURGER

Herbert Seifert (Vienna)

Abstract: The recent new discovery of a seventeenth-century score of Emperor Fer-
dinand’s III Drama musicum and new information on its performance in Prague in
1648 and about its librettist, his brother Archduke Leopold Wilhelm, lead to ascribe
this work to the genre of opera morale. Furthermore, its libretto — which is transcribed
from the score — is compared here with that of Emilio de’ Cavalieri’s Rappresentatione
di Anima et di Corpo and with those of two other operas from the imperial court of
this time, Orazio Persiani’s Lo Specchio di Virti (1642), and the anonymous Attione da
rappresentarsi in musica (1651). Finally, the history of the early score copy of the Drama
musicum is clarified.

Keywords: Opera morale, Vienna, Prague, Brussels.

Zusammenarbeit zweier begabter Briider

Bereits in der Jugend zeigte sich bei beiden S6hnen Kaiser Ferdinands II., Ferdinand
und Leopold Wilhelm, das Interesse an Poesie und Musik. Dem Erzieher Dr. Elias
Schiller! und dem Musiker Giovanni Valentini gelang es, diese Neigungen entspre-
chend zu fordern. In der Folgezeit erwies sich, dass beide Briider eine literarische
Ader hatten und in der am Kaiserhof fiir Theater und Dichtung bevorzugten ita-
lienischen Sprache dichteten, der Kronprinz und ab 1637 Kaiser Ferdinand III. aber
zusitzlich noch komponierte.? Schon 1630 schrieb der venezianische Botschafter Se-
bastian Venier aus Wien, dieser sei im Verfassen von Versen und Musik sehr gut?
Ferdinand hatte schon als Kronprinz seit spitestens 1630 eine eigene Musikkapelle;
diese stand unter der Leitung von Pietro Verdina (1600, Lonato — Juli 1643, Wien?).
Sein jingerer Bruder Leopold Wilhelm dachte erst 1640/41 daran, sich auch eine
solche Institution zu leisten. Deshalb beauftragte der Erzherzog den Komponisten

1 Zu Schiller siche RENATE SCHREIBER, Ein neuer Seneca. Elias Schiller, Praeceptor der Séhne von Kaiser
Ferdinand II., «Frihneuzeit-Info», XXIV, 2013, 61-67.

2 Ein Verzeichnis seiner Kompositionen bietet STEVEN SAUNDERS, The Emperor as Artist. New Discoveries
Concerning Ferdinand I1I's Musical Compositions, «Studien zur Musikwissenschaft», XLV, 1996, 7-31.

3 Ebd.,27.
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Giacinto Cornacchioli (1598/99, Ascoli — nach 1673, Ascoli?), ihm in Italien, vor allem
aus Rom, eine Reihe guter Musiker zu verpflichten und Instrumente sowie Musika-
lien anzukaufen.* Zusitzlich sollte er fiir Leopold Wilhelm einen italienischen Dichter
als Hofpoeten engagieren. So kam 1642 Orazio Persiani aus Venedig zu ihm; spiter
ibernahm Antonio Abati diese Stelle bei Leopold Wilhelm.> Als der Erzherzog bald
darauf seinem Bruder ein Gedicht sandte, meinte dieser: «E[uer] L[iebden] vers [...]
sein gewis guet [...] obwohl ich main, dem Poet werde ein bissel geholfen».®
Zusammen mit dem Briefwechsel der Briider seit 16277 in Wien bilden die Briefe
Leopold Wilhelms an den Kaiser aus den Jahren 1646 und 16478 in Stockholm eine
sehr personliche Quelle fir ihre dichterische und kompositorische ,Zusammenarbeit®.
Der Erzherzog schrieb am 8. November 1647 aus Gent an seinen Bruder, er bekomme
«gewaltige recruten in Musica»,” und etwa drei Wochen danach aus Briissel: «Mein
Music waxst gewaltig, galing fircht Ich auff eimal geet Sie zue grunt; aufl Mangl der
Mitl, wan unf gott nit pald den frid schikht»1° Das zeigt, dass er bald nach seiner
Ankunft in Briissel als Statthalter der Spanischen Niederlande, trotz finanzieller Pro-
bleme, eine erhebliche Erweiterung seiner Hofmusik vornahm, wie zusitzlich auch
das in Briissel erhaltene Zahlamtsbuch belegt.!! Es kam seinen personlichen Neigun-
gen sehr entgegen, dass er als Statthalter des spanischen Konigs mehr Gelegenheiten
fiir Unterhaltungen und Reprisentationen hatte als davor als Feldherr. 1650 wurde zu

4 Die Briefe an Hermann Graf von Attems aus den Jahren 1641 und 1642 sind eine wichtige Quelle
fir diese Bemithungen; siche THEOPHIL ANTONICEK, «Pigliar musici dall’ltalia». Ein Agent des Erz-
herzogs Leopold Wilhelm auf der Suche nach italienischen Musikern: Giacinto Cornacchioli, «Studien zur
Musikwissenschaft», XLIX, 2017, 7-60.

RENATE ScHREIBER, Mit Degen und Feder: Erzherzog Leopold Wilhelm (1614—1662) als Verfasser italieni-

scher Gedichte, in Fuirst und Fiirstin als Kiinstler. Herrstbaf[lifbex Kiinstlertum zwischen Habitus, Norm und

Neigung, hg.v. Annette C. Cremer, Matthias Miller, Klaus Pietschmann, Berlin, Lukas 2018 («Schriften

zur Residenzkultur», 11), 239-259; HERBERT SEIFERT, Die Briider Ferdinand III. und Leopold Wilhelm,

ihre Stellung zu ihrem Lehrer Giovanni Valentini, zur Dichtung und zur Musik, «Musicologica Brunensia»,

LIII, 2018/Supplementum, 5-18; https://digilib.phil. muni.cz/handle/11222.digilib/140858 (Zugriff:

17.6.2024).

6 Wien, Haus-, Hof- und Staatsarchiv, Habsburgische Familienkorrespondenz A, Karton 11, (fol. 148r),

Ferdinand III. an Leopold Wilhelm, Wien, 1642, 16. Aug.

Wien, Haus-, Hof- und Staatsarchiv, Habsburgische Familienkorrespondenz A, Kartons 10-11.

Siehe passim in der Edition der Briefe aus dem Riksarkiv, Stockholm, von MarRk HENGERER (im Druck).

Transkriptionen daraus verdanke ich Renate Schreiber.

Stockholm, Riksarkiv, Extranea 195, XVI, Tyskland, a. Handlingar och brev, 3. Arkivfragment Kajsar

Ferdinand I1I:s arkiv 1646—1648, Brief 43.

10 Ebd., Brief 47 vom 30. November 1647.

11 Bruxelles, Archives générales du Royaume — Archives de I'Etat en Belgique (AGRB), Manuscrits di-
vers 1.374 — Briisseler Hofzahlamtsbuch (1647-1652). Fiir Abschriften daraus danke ich wieder Renate
Schreiber.
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Ehren der Hochzeit von Kénig Philipp IV. mit Erzherzogin Maria Anna die italie-
nische Oper Ulisse nell’Isola di Circe mit Musik seines neuen Kapellmeisters Giosetfo
Zamponi mit groflem Erfolg in Briissel aufgefihrt.

Am 1. Februar 1646 schrieb der Kaiser aus Linz an seinen Bruder, dass ihm dessen
tbersandtes ,dramma“ sehr gefalle und er das Urteil seines eigenen Hofkapellmeisters
Giovanni Valentini, der auch Dichter dramatischer Texte war, dariiber horen wolle
«und ob ers Componiren will»!2. Es ist sehr wahrscheinlich, dass dies das Libretto
zu der von Ferdinand spiter selbst komponierten Oper war, deren Partitur mit der
Gattungsbezeichnung Drama musicum in mehreren Abschriften erhalten ist!® und
die, wie wir nun wissen, am 20. Februar 1648 in Prag aufgefihrt wurde; dabei wird
als Textdichter Leopold Wilhelm genannt.!* Bald nach dem genannten Brief, am
10. Mirz 1646, schrieb Leopold Wilhelm an den Kaiser iiber seine fertiggestellte
geistliche Dichtung, die er wegen ihres Umfangs durch drei seiner Hofmusiker — dar-
unter Johann Caspar Kerll — komponieren lassen wolle. In einem der nichsten Briefe,
am 21. Mirz, will er schon wissen, «wie Thnen gefallen habe, mein geistlich Drama
pro sepulchro».!® Wahrscheinlich wurde dieser Text am 4. April 1654, dem Karsams-
tag, in Regensburg vor dem Kaiser gesungen,!” der nun die erste Nummer vertont
hatte, und zwei Jahre spiter in Leopold Wilhelms Sammlung von Dichtungen Diporti
del Crescente als Oratorio per la Settimana santa in musica veroffentlicht.1®

Wihrend seines Aufenthalts in Briissel ab Ende 1647 engagierte Leopold Wilhelm

neuerlich den berithmten italienischen Dichter Antonio Abati, der bereits in Wien bei

12 TueopHIL ANTONICEK, Musik und italienische Poesie am Hofe Kaiser Ferdinands II1., «Mitteilungen der
Kommission fiir Musikforschung», XLII, 1989 («Anzeiger der phil.-hist. Klasse der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften», Jg. 1989), 1-22, hier 1.

13 Niheres dazu bei H. Se1rerT, Die Briider Ferdinand III. und Leopold Wilhelm, 5-18, und vor allem im
Abschnitt Odyssee einer Handschrift des vorliegenden Beitrags.

14 ErnsT ADALBERT vON HARRACH, Die Diarien und Tagzettel des Kardinals Ernst Adalbert von Harrach
(1598-1667), hg.v. Katrin Keller und Alessandro Catalano, Wien etc. 2010, 105, 478. Den Hinweis auf
diese Stellen verdanke ich Erika Supria Honisch. — Siehe das Zitat weiter unten.

15 Stockholm, loc. cit., Brief 59.

16 Ebd., Brief 63.

17 HEerBERT SEIFERT, The Beginnings of Sacred Dramatic Musical Works at the Imperial Court of Vienna: Sa-
cred and Moral Opera, Oratorio and Sepolcro, in Ip., Texte zur Musikdramatik im 17. und 18. Jakhrhundert.
Aufsitze und Vortrage, hg. v. Matthias J. Pernerstorfer, Wien, Hollitzer 2014 («Summa Summarum», 2),
765-782, hier 771. Der Ort war nicht, wie angegeben, Wien, sondern Regensburg, wo sich der Kaiser
authielt. S. HERBERT SEIFERT, Ergdnzungen und Korrekturen zum Spielplan 1622—1705. Appendix 2014
zu Die Oper am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrhundert, Tutzing, H. Schneider 1985, nun in Ip., Texte zur
Musikdramatik, 263-279, hier 265.

18 Diporti Del Crescente. Divisi in Rime Morali, Devote, Heroiche, Amorose, Briissel, Mommartio 1656,
60-71. Digitalisat: https:/reader.digitale-sammlungen.de/resolve/display/bsb10686549.html (Zugriff:
17.6.2024).
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ihm gewesen war. In Briissel wurde auch eine italienische Akademie ins Leben gerufen.
Nach der Riickkehr des Erzherzogs fand Anfang 1657 auf dessen Initiative in Wien
erstmals zur Freude der kaiserlichen Familie gleichfalls eine italienische Akademie
statt.l?

Immer wieder werden in Briefen des Erzherzogs Sonette, Madrigale und andere
Dichtungsformen seiner Erfindung genannt, die er tiber die Texte von Valentini stellte,
und Kompositionen des Kaisers, die dieser ebenfalls vorteilhaft mit solchen dieses Ka-
pellmeisters verglich. Schon 1640 hatte er an seinen Bruder geschrieben: «Ich hab
auch dise Fasten ein Miserere gemacht [...]. Ich Main es khin mit allen des Valentin

miserere competirn, sunderlich in ripienis ist Vniversaliter gelobt worden»20

Die wenig erkannte Subgattung ,,... morale“

Ferdinand III. hat mehrfach italienische Dichtungen seines Bruders vertont, wie die-
ser auch im Vorwort seiner Sammlung angibt.21 Zu diesen italienischen Texten zihlt
ebenfalls das erwihnte ,Drama“ Leopold Wilhelms, das nach seinem Inhalt weder
in die Kategorie der weltlichen Drammi eroici oder amorosi noch in die der geistli-
chen (spirituali/devoti) zihlt, sondern in die der Drammi morali?* Tatsichlich ist es
ein reduzierendes Aufgreifen der Handlung der fast ein halbes Jahrhundert ilteren
Rappresentatione di Anima et di Corpo von Agostino Manni und Emilio de’ Cavalieri
(Rom 1600), die weder ein erstes Oratorium darstellt, wie frither oft unter Beru-
fung auf den zufillig gleich benannten Auffithrungsort, das Oratorio dei Filippini,

gemeint wurde, noch eine geistliche Oper,”® sondern eine der ersten Opern iiberhaupt

19 S. HERBERT SEIFERT, Akademien am Wiener Kaiserhof der Barockzeit, in Akademie und Musik. Festschrift
fiir Werner Braun zum 65. Geburtstag, hg. v. Wolf Frobenius, Nicole Schwindt-Gross und Thomas Sick,
Saarbriicken 1993 («Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft», N.F. 7), 215-223. Zu den Akade-
mien s. auch Mark HENGERER, Kaiser Ferdinand III. 1608—1657. Eine Biographie, Wien, Béhlau 2012
(«Verdffentlichungen der Kommission fiir Neuere Geschichte Osterreichs», 107), 336.

20 Wien, Haus-, Hof- und Staatsarchiv, Habsburgische Familienkorrespondenz A, Karton 11, Fasc. 2,
fol.40v. Die Lesart von Saunders, 884, weicht davon ab. S. auch T. ANTONICEK, Musik und italienische
Poesie, 4.

21 Diporti del Crescente, fol. 3r.

22 TuropHIL ANTONICEK, Die italienischen Textvertonungen Kaiser Ferdinands III., «Chloe». Beihefte zum
«Daphnis», IX, 1990, 209-233, hier 210, hilt es nicht fiir eine Oper: «eigentlich eine Rappresentazione
sacra bzw. ein Mysterienspiel».

23 WARREN KIRKENDALE, Emilio de’ Cavalieri «Gentiluomo Romano». His Life and Letters, his Role as Su-
perintendent of all the Arts at the Medici Court, and his Musical Compositions, Florenz, Olschki 2001
(«Historiae Musicae Cultores», 86), 235,257 und ofter.
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und gleichzeitig die erste opera morale?* Deren Charakteristika sind im 17. Jahrhun-
dert ausschliefflich oder iiberwiegend allegorische Rollen und das moralische Ziel, das
Publikum zur Entscheidung fiir das Gute — meist im christlich religiésen Sinn — zu
bewegen.?> Als weitere Vertreter dieser Gattung nennt Carolyn Gianturco I/ Giudizio
della Ragione tra la Belta e I'Affetto (Rom 1643) und La Vita humana overo Il trionfo della
Pieta von Giulio Rospigliosi und Marco Marazzoli (Rom 165 6),26 beide also aus der
Zeit, die auch hier zur Diskussion steht. Ausdriicklich als dramma morale bezeichnet
Francesco Sbarra seine vier intermezzi La Corte (Lucca 1657), in denen er Hofkritik
durch drei gute und vier negative Allegorien formulieren lisst, wobei ausnahmsweise
am Ende die guten von den bésen verjagt werden. Ebenfalls fiir Lucca verfasste Sbarra
im folgenden Jahr die tragedia politicomorale La tirannide dell’Interesse, auch nur von
guten und bosen Allegorien sowie Astrea getragen. In demselben Jahr 1658 lieferte
Sbarra zwei weitere opere morali fir Lucca: La forza dell’Opinione, wieder ausdriicklich
als dramma morale bezeichnet, und Fortuna esecutrice dei decreti d’Astrea, beide kom-
poniert von Marco Bigongiari.27 Und schliefilich schrieb er fiir den Wiener Karneval
Kaiser Leopolds 1. 1667 das dramma giocosomorale Le disgrazie d’Amore, das von Anto-
nio Cesti vertont wurde. Die Komik ist dabei dem stindig streitenden Ehepaar Venere
und Vulcano sowie dessen arbeitsunwilligem und trinkendem Zyklopen anvertraut,
die moralische Komponente Amore, Adulazione, Avarizia, Amicizia und den Typen
Cortigiano und Amante.

Die Unterscheidung zwischen geistlichen und moralischen Dichtungen finden wir
immer wieder, z.B. in Claudio Monteverdis Sefva morale e spirituale, 1641 der Kaise-
rin Eleonora I. gewidmet, und nicht zuletzt auch in Leopold Wilhelms Sammeldruck
Diporti del Crescente?® Der Erzherzog, Bischof und Feldherr unterteilt seine Dich-
tungen, wie schon auf der Titelseite angegeben, in Rime morali, devote, heroiche und
amorose, wobei die 47 moralischen Dichtungen an erster Stelle stehen — wie tibrigens
auch in Monteverdis genannter Sammlung die moralischen Madrigale mit italieni-
schen Texten vor der lateinischen geistlichen Musik. Im 18. Jahrhundert wird von
den moralischen Gattungen nur mehr die Kantate uberleben, nicht die Oper. Bei-

spiele dafiir sind etwa Georg Friedrich Handels I/ ¢trionfo del Tempo e del Disinganno

24 CaroLyN GI1aNTURCO, Opera sacra e opera morale. Due ‘altri’ tipi di dramma musicale, in Il melodramma
italiano in Italia ¢ in Germania nell'eta barocca, atti del V convegno internazionale sulla musica italiana
del secolo XVII (Loveno di Menaggio, Como, 28—-30 giugno 1993), a cura di Alberto Colzani, Norbert
Dubowy, Andrea Luppi e Maurizio Padoan, Como, A.M.L.S 1995, 169-177, hier 175 f.

25 Ebd.

26 Ebd.,176 f. La Vita humana wird von W. KIRKENDALE, Emilio de’ Cavalieri (S.257), auch «sacred opera»
genannt.

27 Marco Bigongiari, in Dizionario Biografico degli Italiani, 10 (1968).

28 Siehe Anm.18.
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(Rom 1707)% oder, im protestantischen Norden, Georg Philipp Telemanns zwdlf
Moralische Kantaten>°

Der proemio genannte Prosa-Prolog von Cavalieris Rappresentatione, dem wahr-
scheinlichen Vorbild von Leopold Wilhelms Libretto zum Drama musicum' wird
von zwei Jinglingen gesprochen, unter den neun Rollen der drei Akte sind aber keine
Menschen: Tempo, Intelletto, Corpo, Anima, Consiglio, Angelo custode, Mondo und
Vita mondana. Dazu kommen ein Chor sowie Angeli in cielo, Anime dannate nell'in-
ferno und Anime beate nel cielo. Der Text ist in drei Akte zu 5, 9 und 9 Szenen
unterteilt. Die den wechselnden Einflissen ausgesetzte Rolle ist Corpo; Tempo, In-
telletto, Anima, Consiglio, Angelo custode und auch der Chor wirken in Richtung
Himmel auf ihn ein, wihrend die kleine weltliche Partei von Piacere, Mondo und Vita
mondana mit ihren Verlockungen ihn nur kurz schwanken lisst. Der ganze lange dritte
Akt dient nur der Bestitigung des Sieges der guten Partei; die weltliche und Corpo
selbst kommen nicht mehr zu Wort.

1642, vier Jahre vor dem wahrscheinlichen Entstehungsdatum des Librettos zum
Drama musicum, kam in Wien die opera drammatica Lo specchio di Virti von Orazio
Persiani, damals Poet von Leopold Wilhelm, unmittelbar davor Librettist der frithen
venezianischen Oper,*? auf die Biihne. Der Erzherzog hielt sich zwischen zwei Feld-
ziigen in Wien auf und veranstaltete die Auffithrung am 15. Juni 1642, vier Wochen
vor dem Geburtstag des Kaisers, da er wieder ins Feld musste, anldsslich des Festes
des heiligen Antonius von Padua, des Schutzheiligen Ferdinands, das zwei Tage davor
gefeiert worden war® Der Komponist wird nicht genannt. Einfliisse der veneziani-
schen Bithnen auf den Kaiserhof hatten sich schon im Jahr davor, 1641, gezeigt, als in
Regensburg zu den Geburtstagen des Kaiserpaars zwei Opern auf die Bihne kamen,
die kurz davor in Venedig inszenierte Stoffe aufgriffen: Armida und Arianna.

Das Libretto ist in Prolog, drei Akte (4, 5 und 4 Szenen) und /icenza gegliedert. Die
Akte I und II schlieflen mit Balletten, die /icenza mit einem Duett. Wenn das Argo-
mento beginnt: «Il mondo ambiguo, se deva incamminarsi per la strada del vitio o della
virtl», scheint klar, dass eine opera morale mit Manni/Cavalieri als Vorbild vorliegt. Per-
siani sieht fiir die Haupthandlung 21 Rollen vor, zu denen noch Talia im Prolog und
ein Hirt und der Glickwunsch in der Zicenza kommen, auflerdem die Ballettgruppen
der fiinf Sinne und der Dimonen. Die Verfiihrer von Mondo sind vorerst Senso und

29 C.GianTUurco, Opera sacra, 177.

30 Hamburg 1735.

31 Siche den Text im Anhang.

32 Paoro ALBERTO RisMoNDO, Orazio Persiani, in Dizionario Biografico degli Italiani, 82 (2016).

33 Hersert SE1FerT, Die Oper am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrbundert, Tutzing, H. Schneider 1985
(«Wiener Verdffentlichungen zur Musikgeschichte», 25), 39, 439, 630.
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Lusinga, und Mondo wendet sich ihnen zu. Die drei Parzen Lachesi, Atropo und Cloto
warnen ihn, doch in der nichsten Szene kommen als weitere Versuchungen Superbia,
Lussuria und Gola dazu. Wie im wahrscheinlichen Vorbild von 1600 und anders als in
Leopold Wilhelms Text sind die weltlichen Verlockungen also vielfiltig.

Im zweiten Akt berichten die Parzen der Géttin der Gerechtigkeit Astrea (Astraia/
Astraea der griechisch-romischen Mythologie), dass deren und der Holle Strafen die
Menschen nicht abschrecken. Daraufhin wird sie zur Rachegdttin und bestraft die
Siinder mit dem Tod. Radamante, der Richter der Unterwelt, verurteilt sie zu Qualen,
die ihren Lastern entsprechen. Der dritte Akt bringt den drastischen und damals wohl
unikalen Héhepunkt, an dem die Hollenfiirsten in einem Festmahl Glieder und Blut
der Verurteilten verzehren, die von den Dienern Piacere, Vitio und Carne aufgetischt

werden. Ein Beispiel ist die Reaktion des Hollenfursten Abbadone (II1,2):

Mi riesce la carne del bordello
perché premuta fu tenera, e trita;
dalli un morso, fratello,

chell’® piu di tutt’altre saporita.

Wenn ich nicht irre, haben wir drei Jahrhunderte warten mussen, bis solche ma-
kaber kannibalischen Szenen wieder bihnen- bzw. filmtauglich geworden sind: In
den 1960er Jahren haben Edward Bond und George Tabori Menschenfleisch auf der
Bithne verzehren lassen, und vor 30 Jahren gab es das im Film, in Peter Greenaways
The Cook, the Thief, His Wife & Her Lover von 1989.

Leopold Wilhelms Drama musicum* begniigt sich mit vier Rollen. In der Partitur
sind sie mit zwei Sopranen (die beiden Amori), Tenor (Jingling) und Bass (Verstand)
besetzt, auflerdem spielen vier Viole da braccio in Sopran-, Alt- und Tenorlage und
eine Continuogruppe von Cembalo und Theorbe mit einem Streichbass (Violone).
Die gute und die verlockende Partei werden hier von nur je einer Allegorie reprisen-
tiert: Amor divino und Amor protervo; sie wirken auf einen Jingling (Giovinetto) ein,
der zunichst schwankt, doch das Eingreifen von Judicio gibt den Ausschlag zugunsten
von Amor divino. Kardinal Ernst Adalbert von Harrach beschreibt die Auffithrung am
20. Februar 1648, dem Giovedi grasso, in Prag so gut, dass wir sowohl die Atmosphire
als auch die Grundziige der Handlung und das szenische Geschehen vor uns haben:

Finite le 40 hore, doppo che nella cappella di S. Wenceslao feci la riverenza a Sua Maesta
quella s’accostd a me, e mi disse se gustavo di sentire di sopra una musica [...]. C’andai, e

fossimo condotti dal Lesle, prima in giti verso la cappella et poi in su per una scaletta lumaga,

34 Siche den Text im Anhang.
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nel quarto della Imperatrice, dove nella sala era apparecchiato un teatro di tappeti di corame
con torcie attorno. LTmperatore arrivd puoco doppo per la via delle sue proprie stanze, e si
colloco in una sedia in mezzo. Li ambasciatori havevano il loro banco a man dritta, et piglias-
simo il posto, che io per essere pil vicino all' Imperatore, fui giudicato di stare al primo luogo,
e fossimo fatti coprire da Sua Maesta. Cerano anche de’banchi per li consiglieri segreti, oltre
quelli, i camerieri, et qualche ambasciator delli elettori, non centrd 1a altri che una mano de’
giesuiti, il Benno di Martinicz et il preposito Rasch.

Fu la sostanza della comedia, che apparve un giovane tentato dall'amor mundano in forma
di Cupido a seguire i piaceri terreni, et disposto quasi a seguirlo, venne dall’altra banda I'a-
mor divino in forma d’angelo anche egli, che glielo dissuase e l'essortd all’amor del cielo, in
maniera che egli finalmente si voltd da questo, e minacciandolo e lusingandolo di nuovo il
Cupido sopravenne uno vestito come da negromante, che era il giudicio disinteressato, che lo
confermo affatto nella sua risolutione, che totalmente si rese all’'amor divino. Erano le parole
assai belle in italiano composte dall’arciduca nostro Leopoldo, la musica I'ha fatta desuper
I'Imperatore medesimo assai propria per le parole, et duro pure questa attione quasi un’hora
e mezza. L'ambasciator di Spagna mostrd di desiderarne copia per inviarla al suo Re, che ¢

amatore et intendente di musica anche egli.35

Amor protervo, die dreiste oder schamlose Liebe, wird schon im Text (siche Anhang)
mit Cupido identifiziert, und seine Verlockungen sind naturgemaf ausschliefllich ero-
tischer Natur. Bei Manni/Cavalieri waren sie viel weiter gestreut: Piacere verspricht
Naturerlebnisse, Gesinge, Kulinarik, Kleidung und Feste, Mondo verheif’t Reichtum
und Macht, und bei Persiani war es mit Reichtum und Essen/Trinken dhnlich.

Amor protervo erschien in Prag in der Gestalt von Cupido, und Amor divino hatte
das Aussehen eines Engels; Judicio, das Urteil, war wie ein Nekromant gekleidet, also
wohl wie ein Zauberer. Die Grundkonstellation ist also dhnlich wie bei Cavalieri, nur
alles in viel kleinerem Mafistab. Es gibt hier auch keine Akt- und Szeneneinteilung.
Dennoch war die Darbietung eine szenische: Die zitierte Beschreibung spricht von
einem «teatro», Kostiimen und Auftritten der vier Protagonisten.3®

Im Jahr 1651 war wieder der Geburtstag Kaiser Ferdinands III. am 13. Juli der
Anlass fiir eine Opernauffihrung am Wiener Hof, die analog zum Drama musicum
ebenfalls keinen Titel trigt, sondern nur die Gattung umschreibt, diesmal mit A##ione
da rappresentarsi in musica. Keiner der Autoren dieses Musikdramas ist bekannt. Es ist
wieder in Prolog, drei Akte und Schlussballett geteilt. Von den neun Personen die-
ser Oper sind nur Cupido, Marte und die rémische Kriegsgéttin Bellona der antiken

35 HarRrAcH, Die Diarien, 105.
36 Zur Handlung und deren Personen sowie zur Musik siche T. ANTONICEK, Die italienischen

Textvertonungen.
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Mythologie entnommen, die Gbrigen sind wieder Allegorien, von denen jeweils drei
den kriegerischen Kontrahenten zugeordnet sind: die méinnlichen Valore, Furore und
Sdegno dem minnlichen Gott, die weiblichen Prudenza, Speranza und Fortezza sei-
nem Gegenpart. Am Ende verkiindet Cupido den Ratschluss Gioves, dass der Streit
beigelegt und Ferdinands Geburtstag mit Tanz und Gesang gefeiert werden solle.

Aufer der Dominanz der allegorischen Personen und dem Kontrast zwischen den
Parteien — die von Mars ist eher negativ gezeichnet — gibt es noch weitere Beriihrungs-
punkte mit den beiden friheren Libretti, die eine Zuordnung zur Gattung der Opera
morale berechtigt erscheinen lassen: In allen dreien gibt es Appelle an die Menschen
(«mortali»): In Persianis Libretto singt Lachesi am Ende des 2. Aktes:

Or mirate, o mortali,
le fatiche de gli anni un’hora sgombra
e lieta a’i vostri mali

scherza nel vostro pianto ombra con ombra.

Das Schlusstutti des Drama musicum appelliert ebenfalls in moralischer Weise an die

Menschheit:

Imparate, mortali,

sprezzar protervo Amore,

bramar divin ardore.

Colto il cuor di suoi strali,
mentre ferisce, allor sana la piaga,

cieco fanciul uccide quando impiaga. (s. Abb.3)
Und schliellich singt La Speranza am Ende von 1/3 der Attione:

Mortali, imparate,

sostien il mio fianco

I'alme del Ciel beate.

Sia pur I'huom franco;

pit d'Hercole, e d’Atlante,

ruina in un istante,

se nega d’appogiarsi a la Speranza,

e altro, che mali all’hor pit non gl'avanza.
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Und La Fortezza schliefst IT1,1 mit:

Imparate, mortali,
Fortezza infievolisce e al fin ruina,

quando non la sostien forza divina.

Ubrigens scheint der Beginn einer moralischen Rede mit dem Appell «Imparate, mor-
tali» ein Topos gewesen zu sein; wir finden ihn etwa in Badoaro/Monteverdis I7
Ritorno d’Ulisse in patria durch Mercurio oder in Apolloni/Cestis La Dori als Beginn
des Schlussensembles.

Wias schliefilich die poetische Form betrifft, unterscheiden sich die drei Libretti deut-
lich voneinander; dies lisst auch den Schluss zu, dass das dritte von 1651 nicht ebenfalls
von Leopold Wilhelm stammt. Persiani setzt durchgehend Reime in wechselnder An-
ordnung ein, auch bei den wersi sciolti, und natirlich bei den hiufigen strophischen
Bildungen wie im Prolog, der aus finf Strophen besteht. Dann gibt es Canzonetten,
die aus offonari, auch mit untermischten guadrisillabi, bestehen, oder Strophen aus 10-
und 5-Silblern. Als Einleitung zu einem Ballett und am Schluss der /icenza kommen
quinari sdruccioli zam Einsatz, die hiufig im Tripeltakt vertont wurden.

Leopold Wilhelms Drama musicum weist nur vereinzelt reimlose Verse auf, au-
ferdem mehrfach groflere Refrain- und Strophenbildungen, die nach musikalischen
Kriterien in Solo und Tutti gegliedert sind. Die immer im Dreiertakt (3/2, d.h. pro-
portio sesquialtera) vertonten Kurzverse, meist guinari oder senari, werden auch etwas
freizligig miteinander und mit 7-Silblern vermischt.

Ganz anders prisentiert sich das anonyme Libretto zur A#tione von 1651. Hier sind
Reime seltene Ausnahmen in den wversi sciolti, die fast den ganzen Text ausmachen.
Nur am Ende des 1. Akts singt Cupido einige guinari. Als Einleitung zum Singballett,
das die Oper beschliefit, kommen senari zum Einsatz, ebenso in den drei Strophen des
ersten Balletts, wihrend die Huldigung an den Kaiser den Schluss in drei ozfonari-
Strophen bildet, und nur in diesen Balletten gibt es auch Refrains.

Ich rekapituliere: Wie schon angedeutet, hat Carolyn Gianturco vor einem Viertel-
jahrhundert in der Villa Vigoni den Versuch unternommen, die Subgattung opera
morale neben der opera sacra zu etablieren. Sie bezog sich dabei meist nur auf den
Inhalt, ausgenommen eines der oben genannten Libretti von Sbarra und zwei spi-
tere von Giovanni Bartolomeo Duranti, die sich als ,drammi morali“ deklarieren. Ich
konnte nun den wenigen von ihr genannten Belegen, die fast alle in Rom lokalisiert
sind, weitere hinzufiigen, auch solche mit der Bezeichnung ,,morale® oder, als Misch-
gattungen, ,politicomorale“ bzw. ,giocosomorale“, und die Konzentration auf Rom in
Frage stellen, wohl aber eine Kumulierung um die Mitte des Seicento bestitigen.
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Odyssee einer Handschrift

Weitere Recherchen zum Drama musicum Ferdinands III. haben in letzter Zeit zu
neuen Erkenntnissen bzw. Hypothesen tber die Geschichte der frithen Handschrift,
ihrer Abschriften und Auffithrungen sowie zu den Editionen des Werks gefiihrt, die
hier vor der Transkription seines Textes als Exkurs stehen sollen.

Zur Erinnerung: Anfang 1646 hatte der Kaiser von seinem Bruder den Text eines
Dramas erhalten und wollte seinen Kapellmeister Valentini fragen, ob er es kompo-
nieren wolle; es war also offenbar ein drama per musica. Ein Jahr danach, am 24. Fe-
bruar 1647, erhielt der Notist der Hofkapelle Georg Moser junior die beachtliche
Sonderzahlung von 20 Gulden fiir «<musikalische Biicher», die er fiir den auf der Reise
von Wien nach Brissel befindlichen Erzherzog Leopold Wilhelm in Linz geschrieben
hatte .3’

Drei Monate vor der belegbaren Auffihrung in Prag 1648, am 23. Novem-
ber 1647, schrieb Leopold Wilhelm aus Briissel an seinen kaiserlichen Bruder®® (ein
Vergleich mit dem oben zitierten Text von Kardinal Harrach zeigt ubrigens den
unterschiedlichen Entwicklungsstand von Italienisch und Deutsch zu dieser Zeit):

Dise tag habe Ich Mein Dialogum von E[urer] K[aiserlichen] M[ajestit] componiert sin-
gen lassen; ef ist one fuchf schwanz [d.h. Schmeichelei], ein gewaltige heflikhait, ef seint
vil caualieri darpei gewesen, et fuit cantatum cum plausu uniuersali; Meine musici haben ef§
nit genuegsam loben khinden; und absonderlich der Neue capone [d.h. Kastrat, Giovanni
Battista Mocchi],*® welcher ef§ so woll verstehet alft Einer; ist ganz atonito [d.h. sprachlos]
dariber worden; und seint Ihm recht die augen ubergangen, vor lieblikhait; Mein humor nach
ist ef} nit allein einf aufl den pesten die E[ure] K[aiserliche] M[ajestit] gemacht haben; son-
der auch von vilen anderen, hatt mir nit pald etwaf} so woll gefallen, und ist ef uarioso, arioso,
e dolce e buono gewesen; In summa ein keyserliche composicion, die hisigen leid seint ver-

liebt in die Music; absonderlich in die soprani, welche Thnen gar selzam vor kumen; Mein

37 Herwic Knaus, Beitrige zur Geschichte der Hofmusikkapelle des Erzherzogs Leopold Wilhelm, «Mit-
teilungen der Kommission fiir Musikforschung», XVII, 1966, («Anzeiger der phil.-hist. Klasse der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaften», Jg. 1966) 147-159, hier 147.

38 Stockholm, loc. cit., Brief 46.

39 (1620, Marino — 1688, Marino). 1647 November — 1650 Sopran bei Leopold Wilhelm in Brissel, dann
Kapellmeister am kurpfilzischen Hof in Neuburg und Disseldorf (16502 — 1679), erhielt August 15
1653 vom Kaiser eine goldene Kette. Schiiler Giacomo Carissimis, Komponist, Cembalist, Mitglied des
Malteser Ritterordens. Da Leopold Wilhelm in Briefen davor von seinem neuen Kastraten, der auch

komponiere, als ,Malteser” schreibt, lisst sich dieser als Mocchi identifizieren.

33
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Croatl [Giorgio Ostresio]* ist gewaxsen in die leng und dikhe, daf etwaf ungleiblich® ist;
ist um den halben khopf lenger alf der Ansalon [Giovanni Gabriele Ansalone].*!

Es ist verlockend, aus dem Umfang dieser Schilderung und ihrer Erwidhnung eines
erweiterten Publikums und von drei Singern, deren Stimmlagen passend sind, zu
schliefen, dass mit diesem ,Dialog“** das gemeinsame Drama musicum gemeint ist,
dessen Partitur Georg Moser fiir den Erzherzog etwa neun Monate zuvor kopiert
haben diirfte, und deshalb eine Auffithrung schon ein Vierteljahr vor Prag in Briis-
sel — als erste Oper in dieser Stadt, vor Gioseffo Zamponis Ulisse all’Isola di Circe von
1650 — stattgefunden hat, wenn auch wohl im Unterschied zu Prag nicht szenisch,
sondern konzertant (,singen lassen®, ,cantatum®). Der Grofiteil der Besetzung wire
dann schon im Brief genannt: die beiden Soprane Mocchi und Ostresio fiir Amor
protervo und Amor divino und der Bassist Ansalone fir Judicio. Fehlte nur der Tenor,
der die Rolle des Junglings gesungen haben kénnte, und dafir kommen sowohl der
Hofkapellmeister Giovanni Pietro Finatti als auch der in einem Brief des Erzherzogs
vom 7. November 1647 gelobte, neu aufgenommene Stefano Boni in Frage.

Nun zur musikalischen Quellenlage: Von den am Habsburger Kaiserhof aufgefiihr-
ten Opern und anderen dramatischen Werken sind vor 1660 offenbar keine Partituren
erhalten; die Uberlieferung setzt erst in diesem Jahr ein und beschrinkt sich fiir das
17. Jahrhundert fast ausschlieflich auf die heute in der Osterreichischen National-
bibliothek aufbewahrten ehemals kaiserlichen Bestinde der Bibliotheca cubicularis
Kaiser Leopolds 1. (Leopoldina). Eine einzige Ausnahme ist bisher bekannt: das Drama
musicum mit Musik von Kaiser Ferdinand III. Eine Auffihrung war bis vor kur-
zem nicht nachweisbar; und musikalisches Vergleichsmaterial aus dieser Zeit vom
Kaiserhof ist nicht verfiigbar.

40 (1621, Erzdiézese Gran/Ostrihom/Esztergom — 1669, Wien). Seine Heimat geht aus der pépstlichen
Dispens fiir kirchliche Weihen trotz seines korperlichen Defekts (Kastrat) vom Mai 1653 hervor: «Pro
Georgio Ostresio Strigonien. Dioec, dispensatio ad Ordines pro eunucho». Secr. Brev. vol. 1096.£.108.r.,
zitiert in Levéltdri Kozlemények, 24 (1946), 158. Die Diozese Gran umfasste etwa die heutige Slowakei;
der Singer war wohl slawischer Herkunft und wurde am Hof von Leopold Wilhelm daher natio-
nal etwas unscharf als ,Croatino“ bzw. ,Croatl* bezeichnet. T. ANTONICEK, «Pigliar musici dall'Italia»
(5.16), vermutete also zu Recht Ostresio hinter diesem Spitznamen. Er war von mindestens 1641 bis
1657 in Diensten des Erzherzogs und anschliefend bis zu seinem Tod als Sopranist in der kaiserlichen
Hofkapelle.

41 Der Bassist stammte aus Neapel und war von mindestens 1644 bis etwa 1651 in Diensten Leopold
Wilhelms. 1657-1659 wirkte er in Miinchen; seit 1660 war er in Neuburg titig.

42 Als Dialoge wurden unterschiedliche weltliche und geistliche dramatische Werke bezeichnet. In den
Diporti del Crescente, S.53-58, publiziert Leopold Wilhelm selbst seinen Dialogo nel Natale di Christo
per musica mit den Personen Maria, Gioseffo und drei Pastori, dhnlich aufgebaut wie sein Drama musi-
cum, mit rezitativischen und teils strophischen ariosen Teilen, einem Ensemble der Hirten, einem Duett

und einem Tutti als Abschluss, nur viel kiirzer als der Text zum Drama.
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Als Quellen fiir dieses Musikdrama waren zuletzt drei Partiturkopien aus dem

19. Jahrhundert bekannt:

1. Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus.Max.99. Beschreibung in den
OPAC: der Bibliothek und des RISM und in BETTINA WACKERNAGEL, Bayerische
Staatsbibliothek. Katalog der Musikhandschriften 3: Collectio musicalis Maximilia-
nea, Minchen 1981, S.37, 74 Bl.; Angabe auf dem Titelblatt: «Fogli 18/Scudi
2:70». Diese Handschrift hat der Hotkapellmeister Johann Caspar Aiblinger, den
Kronprinz Maximilian 1833 zum Erwerb von Kirchenmusikalien nach Italien
entsandt hatte, im selben Jahr in Rom gekauft.* Thre Datierung wird im OPAC
der Bibliothek mit 1800-1833 angegeben. Unterscheidungsmerkmal: im Titel
fehlt «Soc. Jesu» (s. unten).

2. Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Mus.Hs. 16014. Beschreibung im
OPAC: 77 Bl Provenienz: «M. Hauber. Vorschuss 1836». Der genannte Michael
Hauber war Hofprediger in Miinchen und hat offenbar einen Vorschuss fiir die
Kopiatur der in der Sammlung Maximilians liegenden Partitur erhalten. Johann
Evangelist Schlager** schreibt, dies bestitigend, iiber «die erst neuerlich [recte:
neulich] aus der Miinchener Hofbibliothek in Abschrift erhaltene Partitur einer
Oper: ,Drama musicum [...] 1649% (Titel identisch mit dem der Miinchner Ko-
pie). Unterscheidungsmerkmal: im Titel fehlt «Soc. Jesu» (s. unten). Auflerdem
wurden in 1. vorhandene Instrumentationsangaben fiir den Basso continuo nicht
tibernommen.

3. Berlin, Staatsbibliothek, Mus.ms. 6135. Beschreibung im RISM OPAC. Der Titel
weicht durch einen kleinen Zusatz («Soc. Jesu») von den vorher genannten Titeln
ab, auflerdem durch den Nachsatz: «Wilh. Tappert. Berlin.1885. Copie des Ma-
nuscripts, welches Liepmannssohn (Berlin) 1885 besass. (Angeblich aus Italien
erhalten)». 46 Bl. Vorbesitzer: Wilhelm Tappert 1885.

Leo Liepmannssohn fithrte ein Antiquariat in Berlin und veranstaltete zahlreiche
Auktionen, u.a. mit Musikautographen und wertvollen Handschriften. War das an-
geblich aus Italien akquirierte Manuskript, das Tappert als Vorlage diente, vielleicht
das vom Kaiser 1649 an den in Rom titigen Jesuiten Athanasius Kircher gesandte
Geschenk? Der Titel aller drei zitierten Kopien lautet ndmlich:

43 «[...] Ayblinger kaufte zu Rom [...] ein Dramma musicum von Kaiser Ferdinand III., dem Pater Atha-
nasius Kircher dedicirt und gedruckt [!] im Jahre 1649». «Allgemeine musikalische Zeitung», XXXV,
1833, Nr.51, Sp. 854.

44 JoHANN EVANGELIST SCHLAGER, Das alte Wiener Hoftheater, «Sitzungsberichte der phil.-hist. Classe der
kaiserlichen Akademie der Wissenschaften», VI, 1851, Heft 1-5,147-171, hier 161.
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Drama musicum, compositum ab Augustissimo Ferdinando III, Romanorum Impera-
tore, Justo, Pio, Felici, et ab eodem P Athanasium Kircherum (Soc. ]esu)45 transmissum
an. 1649, und auf fol. 2r ist unter dem Notentext noch die Bemerkung angebracht: A4/
P Athanasio Kircher donum Authoris (fehlt in der Wiener Abschrift 2). Das lisst dar-
auf schlieflen, dass die Vorlage fiir die Kopien 1 und 3 eine Partitur war, die Ferdinand
II1. dem Gelehrten 1649 als Geschenk nach Rom geschickt hatte. Die Anmerkung auf
der Berliner Kopie deutet darauf hin, dass diese frithe Partitur vor 1886 den Weg von
Rom in den Besitz des Antiquars Liepmannssohn in Berlin gefunden hat; der deutlich
geringere Umfang der Kopie von 46 Blatt scheint sich an die alte Vorlage anzulehnen
(s. unten).

Falls es nicht mehrere Kopien aus der Entstehungszeit des Werks mit identischen
Aufschriften gegeben hat, finden wir diese Partitur wenige Jahre danach, 1892, in der
Internationalen Ausstellung fiir Musik- und Theaterwesen in Wien wieder, und zwar
im Besitz des Wiener Sammlers und Antiquars Alexander Posonyi.*®

Guido Adler edierte im Jahr der genannten Ausstellung Auszlige aus dem musika-
lischen Schaffen der drei komponierenden Kaiser,*” darunter auch einen kleinen Teil
des Drama musicum. Im Revisionsbericht*® gibt er den nimlichen Titel der Hand-
schrift an und ihren Umfang von 48 nummerierten Blatt, «die drei letzten leer». Er
meint, sie «diirfte das Dedications-Exemplar des Kaisers an P. Kircher sein, denn am
untern Ende von Bl 2 steht ,All P4 Athanasio Kircher donum Authoris‘, und zwar
sind diese Worte vermuthlich von der Hand Kircher’s selbst — denn die Schriftziige
lassen dies annehmen». Auflerdem nennt er die Abschrift 2 in der k. k. Hofbibliothek
und datiert sie mit «Ende des vorigen oder Anfang dieses Jahrhunderts», kennt also
ihre Provenienz nicht. Fiir seine Teiledition hatte er schon 1891 diese sehr fehlerhafte
Wiener Abschrift von einem Schreiber «Dr. Janeczek» (d. i. Norbert Janeczek) kopie-
ren lassen, die ausgewihlten Teile aber durch Vergleich mit der frithen Partitur von
den grobsten musikalischen und textlichen Fehlern bereinigt oder bereinigen lassen;*’
es blieben dennoch zahlreiche unkorrigiert.

45 Dieser Zusatz findet sich bezeichnenderweise nicht in den spiten Abschriften in den Miinchner
und Wiener Bibliotheken, sondern nur in der direkt auf der Handschrift aus dem 17. Jahrhundert
basierenden Kopie in Berlin und in Adlers Revisionsbericht, der das italienische ,Original kannte.

46 Internationale Ausstellung fiir Musik- und Theaterwesen Wien 1892. Fach-Katalog der Musikhistorischen
Abtheilung von Deutschland und Osterreich—Ungam, hg. v. Guido Adler, Wien, 1892, S.5, Nr.42.

47 Musikalische Werke der Kaiser Ferdinand IIL, Leopold I. und Joseph I, hg.v. Guido Adler, Wien, Artaria
[1892].

48 Ebd., Bd.2, 305.

49 Diese Editionsvorlage befindet sich bis heute im Archiv der Gesellschaft zur Herausgabe der Denkmiler
der Tonkunst in Osterreich (Wien), Signatur: Kaiserwerke A 74.
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Posonyi starb 1899, und seine Sammlung von Autographen und anderen kostba-
ren Manuskripten wurde im Jahr danach vom Antiquariat Friedrich Cohen in Bonn
angeboten. Die Handschrift des Drama musicum wird im Katalog korrekt als nicht au-
tograph bezeichnet; ihr Titel ist identisch mit dem oben zitierten, und ihr Umfang
wird mit Titelblatt und 48 gezihlten Blatt angegeben, von denen die letzten drei leer
sind, davon also 89 Seiten Musik.”®

Im OPAC des RISM findet man — ohne Datierung — unter Drama musicum noch
eine weitere Handschrift, die den allseits zitierten Titel trigt und genau der Umfang-
angabe dieser im Jahr 1900 angebotenen frithen Partitur entspricht. Die Annahme lag
nahe, dass diese zum Gliick nun in einer 6ffentlichen Bibliothek gelandet war. Die
Bestellung eines Digitalisats hat dies bestitigt.

4.  Washington, D. C., The Library of Congress, Music Division M1500.F38 D8.
Score: 451vs. Manuscript copy; 30,5 X 20,5 cm. Binding: soft binding, broken. Item is
stored in a cardboard box. Unterscheidungsmerkmal: im Titel steht «Soc. Jesu». Au-
Rerdem ist eine Korrektur angebracht: statt urspriinglich «P. Athanasio Kirchero
transmissum an. 1649» heifdt es nun «ab eodem ad P. Athanasium Kircherum Soc.
Jesu transmissum an. 1649». (Abb.1-3).

Das ist nun die einzige durch die Handschrift als zeitgendssisch ausgewiesene Quelle,
die als Grundlage einer Edition dienen kann.>! Guido Adler hat die von ihm heraus-
gegebene, zitierte Teiledition nach Quelle 2 ediert, mit Korrekturen nach Quelle 4.
Die bis vor kurzem einzige vollstindige Edition, 2015 in Wien gedruckt,52 kennt nur
Quelle 2 und Gbernimmt sie mit allen gravierenden Fehlern, deren hiufigster ist, dass
der Color (geschwirzte halbe und ganze Noten) rhythmisch falsch Ubertragen wird.
Die Korrekturen in Adlers Edition sind nicht berticksichtigt.

Soweit die Fakten, auf deren Grund man die hypothetische Geschichte der fri-
hen, nicht autographen, aber zeitgendssischen Handschrift A samt Abschriften und
Editionen so skizzieren konnte:

Ferdinand III. bekam 1646 den Text von seinem Bruder und entschloss sich, ihn zu
vertonen. Spitestens bis zum Herbst 1647 hatte er die Partitur fertig und sandte dem
Erzherzog eine Kopie nach Brissel, der das Gemeinschaftswerk im November seiner
Hofgesellschaft als ,Dialog“ von vier Singern mit Instrumentalbegleitung vortragen

50 Catalog 98. Friedrich Cohen, Antiquariat in Bonn. 1900. Autographen-Sammlung Alexander Posonyi in
Wien. II. Musiker. Meist kostbare Briefe und Musikmanuskripte |[...], Bonn [1900], 29.

51 Eine solche hat der Autor tber das Petrucci Music Library allgemein zuginglich gemacht: https:/imslp.
org/wiki/Drama_musicum_(Ferdinand_I11%2C_Holy_Roman_Emperor) (Zugriff: 17.6.2024).

52 Kaiser Ferdinand III., Drama Musicum, hg. v. Rudolf Hofstotter und Ingomar Rainer, Wien, Doblinger
2015 («Wiener Edition alter Musik», 43).


https://imslp.org/wiki/Drama_musicum_(Ferdinand_III\vH 2C_Holy_Roman_Emperor
https://imslp.org/wiki/Drama_musicum_(Ferdinand_III\vH 2C_Holy_Roman_Emperor
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lie}, also nicht theatralisch. Der Kaiser hingegen fiihrte seine wohl bisher grofite Kom-
position ausgewihlten Gisten am Hof von Prag gegen Ende des folgenden Faschings
1648 szenisch vor, jedenfalls mit Kostiimen und Aktion, die zumindest Auftritte und
wohl auch Gestik umfasste. Im nichsten Jahr, 1649, sandte er eine Kopie der Partitur
(A) als Geschenk an Pater Athanasius Kircher, S. J., nach Rom, moglicherweise im
Gepiick eines der Organisten Johann Jacob Froberger (in kaiserlichen Diensten) oder
Johann Caspar Kerll (vom Erzherzog besoldet), die beide in diesem Jahr in Rom nach-
weisbar sind und auch mit Kircher in Kontakt waren,’ sich daher als Uberbringer von
Musik primir anbieten.

In Rom wurde dem vom bayerischen Kronprinzen entsandten Hofkapellmeister
Johann Caspar Aiblinger 1833 eine rezente Abschrift der Handschrift A um 2 Scudi
70 angeboten, der sie kaufte und nach Minchen mitnahm (Kopie 1). Bald darauf in-
formierte man den Wiener Hof von der Existenz dieses Werks eines Vorgingers des
Kaisers, der es fiir seine Bibliothek kopieren liefl (Kopie 2).

Aus dem Nachlass von Kircher in Rom erwarb der Berliner Antiquar Leo Liep-
mannssohn im spiten 19. Jahrhundert die Kopie A, die Wilhelm Tappert 1885 ab-
schrieb (Kopie 3). Bald darauf tberlegte der Antiquar, ob nicht sein Wiener Kollege
Alexander Posonyi am Ort der Entstehung des Habsburger-Werks einen grofieren In-
teressentenkreis ansprechen kénnte und bot ihm die Handschrift zum Kauf an. Dieser
griff zu und stellte die Zimelie mit Hilfe des Musikwissenschaftlers Guido Adler in
der groflen Musik- und Theaterausstellung 1892 der Offentlichkeit vor. Dieser gab
einen Teil davon in seiner Edition von Kaiserwerken heraus, allerdings vor allem auf
eine fiir ihn hergestellte Abschrift von Kopie 2 gestiitzt, mit Korrekturen aus A.

Nach Posonyis Tod (1899) wurde seine Sammlung im Jahr 1900 in einem Katalog
des Antiquars Friedrich Cohen in Bonn angeboten; das bis dahin nicht verkaufte Kai-
serwerk befand sich noch darunter. Liepmannssohn kaufte dieses zurtick und bot es
1907 der Library of Congress in Washington, D. C., zusammen mit anderen Musika-
lien (als teuerstes Stick um 175 Mark) an, die zugriff und es 1908 in ihre Bestinde
aufnehmen konnte>*

Dort lag Kopie A von der Musikwissenschaft bisher offenbar unbeachtet; die Auf-
nahme in den OPAC von RISM fiihrte schliefllich zu ihrer Wiederentdeckung. Die

fir diese Zeit ungewohnlichen Ziige, die man ihr entnehmen kann, sind etwa die bei-

53 HERBERT SEIFERT, Kirchers Kompositionsschiiler an den Habsburgerhifen: Organisten und Kaiser, in Stein-
bruch oder Wissensgebiude? Zur Rezeption von Athanasius Kirchers ,Musurgia universalis“ in Musiktheorie
und Kompositionspraxis, hg. v. Melanie Wald-Fuhrmann («Bibliotheca Helvetica Romana», 34), Basel,
Schwabe 2013,131-141.

54 Freundliche Auskiinfte von Melissa Wertheimer von der Library of Congress per E-mails vom 21.
Januar und 4. Februar 2021.
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Schema 1.1 Geschichte der frithen Kopie A und der spdten Abschriften und Editionen in Form
eines Stemmas.

den groflen, einen betrichtlichen Teil einnehmenden dreistrophigen Komplexe von
Soli mit Chorrefrains, die natiirlich schon im Libretto angelegt sind, Recitativi ac-
compagnati, eines davon nur von Streichern ohne Continuo begleitet, Ritornelli fir
Cembalo solo und starke Tempokontraste (Adagio — Presto) direkt nacheinander in

derselben Nummer.

Anhang

Das Libretto

Erzherzog Leopold Wilhelm: Drama musicum (Libretto nach der Partitur rekonstru-
iert). Musik: Kaiser Ferdinand III. Auffiihrungen: Brussel, vor 23. November 1647 (?),
Prag, 20. Februar 1648.

[Interlocutori]

Amor Protervo [Cupido, Canto]
Amor Divino [Angelo, Canto]
Giovinetto [Tenore]

Judicio [Negromante, Basso]
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Anm.: Die grau unterlegten Verse sind im Dreiertakt (3/2, eigentlich aber proportio ses-
quialtera, d.h. im Verhiltnis der Notendauern 3:2 im Vergleich zu C) vertont, alle an-
deren im tempus imperfectum (C). Die strophischen Bildungen sind durch Kursivdruck
gekennzeichnet, versi sciolti stehen im Geraddruck.

A.P: Affretta il passo, e vieni, o Giovinetto. C
Che fai, che pensi ogn’hora,
non dubitar, non far a me tal mora

il giovenil tuo petto.

Goda il soave mio dolce diletto. 372
Corri da me che son Cupido Amore.

Il mio poter rimira, ecc.
a me far forza insano

sara purtroppo invano.

Deh non fuggir da quello

che di beltade & piu pregiato, e bello.

Segui pur me, gioisca sempre il cuore.

Alla guerra d’Amor te faro audace;

o che diletto esser d’ Amor seguace!

Havrai per la tua palma

il pit leggiadro viso,

lieto quaggit godrai il Paradiso.

Fortunata sara sempre la tua alma,

d’Helena la bellezza,

di madre mia I'immortale vaghezza

a’cenni tuoi pronti sempre saranno,

ch’io son pietoso Amor, e non tiranno.

Vieni dunque, o diletto
d’Amore nel regno,
e gioisca il tuo petto,

che goda tal pegno.

A4 Voci: Dicasi, gridasi sempre pii

o gradita d’Amor la serviti.

A.D.: Misero te, che fai?
Che stai tra 'l si e 'l no tutto tremante,

fuggi li guai del accecato Amore.



A4 voci:

A.D.:

Gio.:
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Esser di lui amante

altro non ¢, che vivendo languire,

e languendo morire.

Arda il tuo cor del mio divin ardore,
cangi, cangi l'errore,

in me sia tua speranza,

al tuo motor avanza,

del bendato fanciul fuggi li strali.

O che tormento
in vana belta
cercar contento

che pur se ne va.

Dicasi, gridasi sempre piit

fugga d’Amor insan la serviti.

Libero sei, perché v[u]oi esser schiavo
del fier crudel Amore[?]

Smorza di lui e fiamma, e fuoco, e ardore,
ch’a te sol dan tormento.

S’inganna chi trovar crede contento
ne i mondani piaceri;

i gusti suoi troppo sono leggieri.

Di Cupido il bene vola

qual fumo all’aria

che sempre varia,

come il vento che girar suol

a lui chi sen vola

in gioia mai viver non puol;

fuggi dunque il penare,

fuggi, fuggi d’Amor,

fuggi il tempestoso mare.

O che battaglia crudele.

Ecco li lampi,

d’Amore li tuoni

si sentan nei campi

qual horridi troni

ch’invitan me seguace suo fedele.
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O che battaglia crudele.

Senza Amor io non sard.

Amor ¢l mio desir, altro non bramo.
Folle & colui chi crede

far guerra ad Amore,

tal follia io non fard

mentre che tutto al suo impero cede.

Ma dove volgerd meschino il piede?

Hor questo, hor 'altro a me fanno linvito:
ogn'un vorrei seguire,

ogn’un vorrei servire.

Misero me.

11 bello m’alletta;

Iddio m'invita,

il nume bendato

ogn’hora in aspetta,

non trovo aita.

Cost spirero penando
mentre ch’io vivo amando.
Misero me,

in me speme non ¢, misero me.

A due Canti
AP: 1. Giovinetto gentile,
aglamori, agl’amori.
AD.: Giovinetto gentile,
fuggi, fuggi gl’amori.
AP: Ecco I’Aprile, deh vieni a coglier fiori.
AD.: Non ¢ gia pin I’Aprile,
smarriti son li fiori.
AP: D’Amor nel suo giardino
il bel che brami ti sta gia vicino.
A.D.: Quel che bramar tu puoi
non sta vicino.
AP: 2. Giovinetto gentile,
ai gusti et ai diletti.
AD.: Giovinetto gentile,

non pii segui li diletti.



A.P:
AD.:
A.P:
A4.C.:

A.P:

A4.C.:

Gio.:

Tenore solo

[Gio.:]

4 Voci:

1.

Non sei, non sei si vile,
non creder a’ suoi detti.
Non sei, non sei si vile,
non creder a’ suoi detti.
Non ¢ buggiardo Amore.
Sempre buggiardo Amore.
Chi serve Amore

sempre ha tranquille I’hore.
Chi segue lui

non ha tranquille Ihore.

1. Das Drama musicum zweier dilettierender Habsburger | 43

E ver, & ver, io vedo il grande errore

in che misero io vissi;

o quante volte io dissi
smorzar voglio I'ardore,
e pur arde il mio petto

di bellezza d’un volto;

d’un sguardo feritore restai colto.

Hor hor voglio cercar il mio diletto

nel pregiato divin amore,

et il mio cor brugi di quell’ardore.

Mentre quaggiu ¢ tutto labile
e tutto instabile,

e sempre piu chi vive

suol provar d’amor le frodi,

e le lusinghe sue

chi mai non l'ode felice fu.

1l foco celeste

che sento nel core
discaccia tempeste
del nume d’Amore.
1l foco celeste

che sento nel core
discaccia tempeste
del nume d’Amore.

Viva, viva, viva amore divino,

pera, pera, pera il cieco bambino.
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Tenore solo
[Gio.:] 2. Lafiamma divina,

che tengo nel petto
del core regina
nel cor ha ricetto.
4 Voci: La fiamma divina,
che tengo nel petto
del core regina
nel cor ha ricetto.
Viva, viva, viva amore divino,

pera, pera, pera il cieco bambino.

Tenore solo
[Gio.:] 3. Lardore sovrano

che lalma gia sente,
rende i stenti invano
del cieco potente.
4 Voci: L’ardore sovrano
che lalma gia sente,
rende i stenti invano
del cieco potente.
Viva, viva, viva amore divino,

pera, pera, pera il cieco bambino.

AP: O giovinetto ardito
pensi che sta[i] nel fior de’ tuoi bei anni,
non credi al falso invito
che fa’l divin amore.
A me da’fede, e troverai gl'inganni.
Godi il ben di mia madre
a tutte I'hore
che chi nel mondo more
in sé medesmo spira;

me segui, o proverai la rabbia e l'ira.

Judi.: Garzon, io son colui.
Chi segue me errar non potra mai;
rivolgi a me li rai
che mirerai i gravi falli altrui
e potrai indicar

il male e il bene,



A4:

Judi.:

A4:

Judi.:

A4:

Judi.:

A4:

Judi.:

A4:

Judi.:

A4:

Judi.:

[1]

2.]

L]

ne starai senza pene

ch'or fier ti dan tormento.
In tutto il fine mira;

che chiaro troverai,

che del cieco fanciullo
dura poco il trastullo,

e in punto suol restar

qual fumo spento
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d’Amor il suo piacer, il suo contento.

Protervo Amore é un foco lento

eil suofurore va in un momento;

chi contra Amor contrastera,
il suo poter abbassera.

Chi contra Amor contrastera,
il suo potere abbassera.

1] suo potere abbassera.

Amor lascivo

e fiamma ardente;

di glujai un rivo

e un mal pascente

chi contra Amor contrastera.
Chi contra Amor contrastera,
il suo potere abbassera.

1/ suo potere abbassera.

Amor fugace

e pien d’inganno;

sempre é fallace,

crudel tiranno

chi contra Amor contrastera.
Chi contra Amor contrastera,
il suo potere abbassera.

1/ suo potere abbassera.

Non piti, non pits ritorni,
amato giovinetto,
al tuo primier diletto.

I tuoi passati giorni
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col mal fuggirno, hor fa’ che al ben ritorni.

AD. Hor la vittoria ¢ mia.
AP: Et io vinto pur cedo.
AD. La lode a me si dia.
AP: In me vergogna vedo.
AD. Il Giovine mi chiama.
AP: E me fugge sdegnoso,
et alli inviti miei troppo ¢ ritroso.
AD. S’invola a me

del ben alla gran fama
lasciando te lieto sempre me chiama.

A 8 Tutti: Imparate mortali,
imparate mortali
sprezzar protervo Amore,
bramar divin ardore.
Colto il cuor di suoi strali,
mentre ferisce, allor sana la piaga,

cieco fanciul uccide quando impiaga.
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2. AURELIO AMALTEO:
INDAGINI IN UN CAMPO PRE-MINATO

Paolo Fabbri (Ferrara)

Abstract: As a secretary of Giovanni Ferdinando count of Porcia, who was in the service
of the Habsburg court, the noble man of letters Aurelio Amalteo (1626—1690?) from
Friuli played an important role in the beginnings of opera in Vienna. During the years
1659-62 and in 1669 he had several possibilities to serve as theatrical poet for operas
and ballets performed at the Viennese court. His librettos suggest a knowledge of early
Venetian opera, and more specifically of the dramas by Busenello and Faustini. Amal-
teo also shows a lively interest for comic ingredients and for entirely comic librettos,
so that his Viennese poetic production can be considered an interesting contribution
to the early history of comic opera.

Keywords: Libretto, Venetian opera, Comic opera.

Discendente da una famiglia gentilizia di Pordenone (dovera nato nel 1626) illustra-
ta da solide e rinomate tradizioni letterarie,! Amalteo si era formato localmente. Per
inciso, anche suo fratello minore, Ascanio, si distinse come letterato: trasferitosi a Pa-
rigi dal 1646, si mise in luce dapprima presso il cardinale Mazzarino, e poi alla corte
di Luigi XIV, da cui fu creato cavaliere di S. Michele nel 1652, e 3 anni dopo suo
consigliere e insegnante d’italiano.?

1 Cfr. Amaltheae favilla domus. Un'antologia poetica da Paolo ad Aurelio Amalteo, a cura di Matteo Venier,
Pordenone, Accademia “San Marco” 2016 (specie le pp.56-75, dedicate ai fratelli Ascanio ed Aurelio
Amalteo, e I'antologia poetica a pp.491-634, curata da Elisa Tomaselli, che comprende anche i testi del
Re Gilidoro ¢ della Roselmina fatta canora).

2 Gian Giuseppe LiruTi, Notizie delle vite ed opere scritte da’ letterati del Friuli, 11, Venezia, Modesto
Fenzo 1762, 74. Ad Ascanio viene talora attribuito — senz’altra prova tranne la presenza nel relativo
libretto di un suo componimento poetico encomiastico — il testo del «Dramma musicale» Ulisse all’i-
sola di Circe che, con musiche di Giuseppe Zamponi, fu allestito «nella sala Regia di Brusselles» il 24
febbraio 1650 «in applauso alle nozze augustissime delle Maesta di Filippo re di Spagna et Maria An-
na d’Austria», cio¢ la sorella dell’arciduca Leopoldo che ai primi di ottobre 1649 aveva sposato Filippo
IV (libretto pubblicato a Brusselles, Uberto Antonio Velpio, 1650). Cfr. Sicrip T'Hoorr, Ttalianita’
in Brussels around 1650: The Opera “Ulisse all’Isola di Circe” by Giuseppe Zamponi, in Italian Opera in
Central Europe 1614—1780, I1: Italianita: Image and Practice, a cura di Corinna Herr, Herbert Seifert,
Andrea Sommer-Mathis, Reinhardt Strohm, Berlino, Berliner Wissenschafts-Verlag 2008 («Musical
Life in Europe 1600-1900. Circulation, Institutions, Representation»), 87-102: 87. Ad Ascanio, ¢ non
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Aurelio invece fini presto per gravitare nellorbita imperiale, sicuramente tramite il
conte Giovanni Ferdinando di Porcia, al cui servizio come segretario ¢ documentato
nel 16582 Quellincarico gli era stato propiziato da un altro nobile letterato friulano,
Ciro di Pers (1599-1663), a quanto si coglie nella corrispondenza fra quest’ultimo e il
Porcia, e fra lo stesso Amalteo e Ciro*

Nato a Venezia nel 1605, Giovanni Ferdinando di Porcia apparteneva al ramo ‘au-
striaco’ della famiglia, gid da un paio di generazioni al servizio degli Asburgo. Anzi,
era cresciuto in tale famigliarita col quasi coetaneo principe Ferdinando (1608-1657),
il futuro imperatore Ferdinando III, che questi nel 1652 gli aveva affidato 'educazione
di suo figlio cadetto, I'arciduca Leopoldo (1640-1705). Quando quest’ultimo divenne
imperatore, nel 1658 Porcia sali al grado di «Maggiordomo Maggiore, e Primo Mini-
stro». Nel febbraio 1662 venne nominato principe del Sacro Romano Impero, il che
lo indusse a dotarsi anche di un feudo in Carinzia: nell’aprile successivo fece acquisto
della contea di Ortenburg, che aveva per capoluogo Spittal (e come Schloss Porcia ¢
tuttora nota la splendida residenza dei principi in citta)

Le delimitazioni cronologiche del servizio di Amalteo per Porcia, e poi per Vien-
na, sono incerte: sicuramente almeno dal 1658 nel primo caso, concluso ante 1676
nel secondo (non v¢ certezza nemmeno dell’anno della sua morte: il 1690?). Le fon-
ti che documentano lattivita teatrale viennese di Amalteo si concentrano negli anni
1659-1662, quelli iniziali di Leopoldo I, e poi isolatamente nel 1669. Il suo catalogo
annovera una decina scarsa di testi. Tre sono opere autonome (I/ re Gilidoro, 19 feb-

braio 1659, Hoftheater; La Roselmina, forse il 20 febbraio 1662, Hoftheater?; Il Perseo,

ad Aurelio (come fa FrRANCEsco b1 MANZANO, Cenni biografici dei letterati ed artisti friulani dal secolo
1V al XIX, Udine, Paolo Gambierasi 1885, 101), ¢ invece da assegnare la descrizione in versi e prosa
della recita parigina delle Nozze di Teti e di Peleo: cfr. HERBERT SEIFERT, “Teti” in Venice (1639), Man-
tua (1652), Paris (1654) and Vienna (1656). Obvious and Hidden Relations, in HERBERT SEIFERT, Texte
zur Musikdramatik im 17. und 18. Jabrbundert. Aufsitze und Vortrige, a cura di Matthias J. Pernerstorfer,
Vienna, Hollitzer 2014, 737-743: 739, nota 10 (gia in Les noces de Pélée et de Thetis, Venise, 1639 — Paris,
1654/ Le nozze di Teti e di Peleo, Venezia, 1639 — Parigi, 1654, actes du colloque international (Chambé-
ry et Turin, 3-7 novembre 1999), a cura di Marie-Thérese Bouquet-Boyer, Berna, P. Lang 2001, 173-
181: 175).

3 G. Liruri, Notizie delle vite ed opere, 70.

4 Cfr. rispettivamente le lettere dell'ottobre 1658 e aprile 1659, cit. in MaTTEO VENIER, Un allievo di Ci-
ro di Pers: Aurelio Amalteo, «Atti dell'Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti», CLXVI, 2007-2008,
323-358: 325,325-326.

5 Per tutte le notizie relative a Giovanni Ferdinando, si rimanda a THERESE MAYER, Gli splendori dei Por-
cia. Gli splendori di una famiglia principesca, in I Porcia. Avogari del vescovo di Ceneda, condottieri della
Serenissima, principi dell’Impero, atti del convegno (Vittorio Veneto, Castello vescovile, 9 aprile 1994)
[ Vittorio Veneto], Dario De Bastiani [1994], 107-113: 107-109. Nel medesimo volume, perd, NERIO
Dk Carvo, I possedimenti della Casata di Porcia e Brugnera in Austria e Germania, 131-141: 131, da come
estremi biografici 1602-1665.
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15 luglio 1669, Hoftheater), mentre altre 4 hanno minori proporzioni e sono pensate
allinterno di ipertesti spettacolari di natura ibrida: introduzioni a balletti (La magia
delusa, 4 giugno 1660, Favorita; G/i amori d’Apollo con Clizia, 1 marzo 1661, Hofthea-
ter), intermezzi (I/ Ciro crescente, 16 giugno 1661, Laxenburg, Hoftheater, per il Pastor
fidoy Mercurio esploratore, 20 febbraio 1662, Hoftheater?, per 1la Mariene di Cicognini).

Lesordio librettistico di Aurelio a Vienna, nel carnevale 1659, avvenne con la «Fa-
vola Dramatica Musicale» I/ re Gilidoro intonata dal maestro della cappella imperiale
Antonio Bertali. La circostanza ¢ narrata dallo stesso Amalteo in una lettera dalla
capitale imperiale al suo mentore Ciro di Pers, datata 19 aprile 1659:

[...] Havendo nel passato verno la M[aesta] di Cesare desiderio di far recitar unopera mu-
sicale, gle ne furono proposte diverse, tra le quali una mia gia letta da V. S. IIL™, e favorita
d’utilissimi avvertimenti, piacque sopra tutte l'altre a S. M. ed al Ser.™ Arciduca Leopoldo,
onde ne fu comandata la recita e fatta la musica in pochissimo tempo, fu rappresentata nel
Giovedi grasso [20 febbraio: ma le altre fonti parlano tutte di mercoledi 19] con applauso non
mediocre ed intiera sodisfazione de’ Prencipi; considerera pero certo la prudenza di V. S. TI1.™*
che qui non v l'arte di Venezia, dove con 'uso continuo di molti e molt’anni si sono perfe-
zionati in quest’arte et hanno pittori ed ingegneri consumati nella spezialita di questo affare.
Ho ricevuto dalla benignita incomparabile di S. M. una collana bellissima con I'impronta del-
la sua imagine ed impresa. Anco I'’Altezza Ser. di Leopoldo m’ha honorato d’un’altra collana
minore, ma molto maggiore di quello meritava una semplice mia Ode, presentata a questo

generosissimo Prencipe.®

Il documento attesta — e non ¢ una sorpresa — il ruolo quanto mai attivo dell'imperato-
re e di suo zio, 'arciduca Leopoldo Guglielmo (stabilitosi a Vienna una volta lasciato
il governatorato delle Fiandre: 1647-1656).” Sono loro stessi giudici in una sorta di
concorso che, oltre ad Amalteo, dovette porre in competizione i poeti li presenti: al-
meno Aureli e Sbarra, si puo supporre. Il testo di Amalteo era dunque stato sottoposto
preventivamente a Ciro di Pers, che negli anni’50 aveva iniziato a interessarsi di teatro
tragico in chiave cristiana (non pero di libretti dopera: ma, in quanto membro dell’Ac-
cademia veneziana degli Incogniti,? era comunque intrinseco di letterati che si erano
cimentati in questo nuovo genere). Oltre che annotazione interessante per la vita tea-
trale viennese, I'accenno alla minor abilitd tecnica e scenografica rispetto alle sale di
spettacolo veneziane fa supporre una conoscenza di quanto si faceva in Laguna, da

6 Cit.in M. VENIER, Un allicvo di Ciro di Pers, 326.

7 Era stato lui a promuovere l'allestimento della citata Ulisse all’isola di Circe, prima opera inscenata nelle
Fiandre.

8 E, come tale, un suo medaglione bio-bibliografico figura ne Le glorie de gli Incogniti o vero Gli huomini
illustri dell’Accademia de’ Signori Incogniti di Venetia, Venezia, Francesco Valvasense 1647,104-107.
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parte del destinatario ma verosimilmente anche di Amalteo. Questo ¢ un punto cru-
ciale della sua attivita di poeta teatrale: iniziata nel 1659 (non si conoscono precedenti
in tal senso, né una sua presenza a Vienna prima di quella data), ma su quali basi, oltre
a quelle fornite da una generica formazione letteraria? In mancanza di altri elementi,
non resta che porre a frutto quanto si puo indurre dai suoi stessi lavori, secondo un
processo di tipo indiziario.

Per esempio, il Prologo del Re Gilidoro mette in scena una guestio tra Amore e
Fortuna su chi pit possa nelle cose mortali. Venere e Pieta sostengono le ragioni di
Amore, in contrapposizione con Nettuno e Interesse: interviene Pallade, autoprocla-
matasi giudice della disputa, che propone di verificare la contesa su di un episodio
della storia inglese. Tutto I'impianto, e 'assunto, richiamano da vicino la guerelle che
nel Prologo della Poppea oppone Fortuna ad Amore e a Virti, e che nelle vicende a
seguire avra la sua pratica dimostrazione. E par di sentire uneco dei discorsi di Seneca
nelle parole di Melireno consigliere di Celiarco che usurpa il trono di Scozia laddove
tratta di temi politici e suggerisce comportamenti ispirati alla Ragion di Stato (IL,3
e 7). Da parte sua, il protagonista Gilidoro, legittimo re di Scozia, se ne uscira con una
massima («Non soggiacciono i Regi / a le leggi communi; ed a ragione / han liberta
di far quel, che gli agrada»: I1,4) che non pud non ricordare l'indispettita replica del
Nerone monteverdiano: «La legge ¢ per chi serve, e se vogl'io / posso abolir I'antica e
indur le nove» (I,9). Non & necessario immaginare una presenza di Amalteo a Venezia
nella stagione del debutto di Poppea: era da poco disponibile l'edizione a stampa (Ve-
nezia, Andrea Giuliani 1656) dei 5 drammi musicali di Busenello, presentati — come
ben noto — come frutto Delle hore ociose.

Se lipotesi della sua conoscenza da parte di Amalteo fosse confermata, la silloge di
Busenello poté costituire per lui anche un buon repertorio di quelle soluzioni metriche
ben pit bizzarre di quanto poteva offrire la lirica anacreontica, e che Amalteo dimostra
di praticare gia con mano sicura. Quanto a combinazioni eterometriche, le ariette del
Re Gilidoro rivelano un poeta non certo ignaro delle esigenze di quel nuovo genere, né
di certi suoi vezzi specifici: come per esempio 'aria con «intercalare»,” o di situazioni
ad esso particolarmente congeniali quale il lamento (1,9 e II1,9). Certo, si coglie I'ipo-
teca della tradizione letteraria: nella presenza di cori — brevi — a fine atto (come nelle
tragedie), nell’'uso dell'ottava (all'inizio di 1,7), nel ricorso al medesimo espediente del
Pastor fido (in 1I1,8: la narrazione del suicidio di Ardelia, poi smentito) per preparare
lo scioglimento. Che Amalteo attribuisca piena valenza letteraria al suo testo lo pro-
vano anche i passi pubblicati nel libretto nonostante il compositore li avesse espunti

9 Ilre Gilidoro (Vienna, Matteo Cosmerovio [1659]) IL,2 (Gilidoro: «O quanto ¢ gran martire / star lungi
dal mio bene! / Fra pene languire, / di doglia morire, / 0 quanto & gran martire!») e III,4 («Rallegrati»:

intercalare di 6 versetti [+ 6] vs 8 del corpo centrale della strofa).
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per brevita, opportunamente segnalati:'° uno dei primi casi (o addirittura il primo?) di
un comportamento poi largamente abituale nella storia del teatro cantato, per omnia
secula.

La vicenda tratta di Gilidoro (che ama Ardelia, sorella di Clitero) erede al trono
di Scozia rapito infante dai pirati. Al suo posto regna la sorella Chiaralba, ma sotto
le spoglie maschili di Celiarco per ragioni di successione (il richiamo alla legge sali-
ca ¢ implicito in III,6). Quando Gilidoro ritorna per rivendicare il trono, scatta una
girandola di finte identita e di equivoci. Il legittimo pretendente si spaccia per donna
(Celinda) e conquista anzitutto il cuore di Clitero re d'Inghilterra, mentre di Celiarco
(in realta Chiaralba) ¢ invaghita Ardelia, la quale ad un certo punto (II,1) si spaccia per
uomo. Verrebbe da pensare che Amalteo avesse presenti i libretti di Faustini, maestro
in finte identita e travestimenti,!’ ma erano espedienti tipici anzitutto della commedia
parlata, da Faustini trasferiti in quella musicale.

Piuttosto, va rilevato un gusto spiccato per la componente comica, e per le metafore
musicali che dovevano suonare particolarmente gustose per un imperatore filarmoni-
co. In I,3 Clelia chiama «soave cantore» il suo spasimante Calino che le ha appena
intonato una canzonetta strofica, e questi soggiunge:

Non istupir, perché molt’anni, e molti
ho musica imparato,

e so cantar il canto figurato.

Ma per dar al mio duol riparo, e schermo

vorrei, che tu formassi il canto fermo.
Alle sue avances Clelia replica minacciando di bastonarlo. E allora Calino:

Ed io, che son Maestro,

non conterd le pause;

ma tutto snello, e destro,
accioché il canto non riesca duro,

con una fuga mi trarro in sicuro.

Calino ¢ parte comica non smaccatamente buffonesca. Inseguito da Gilidoro armato,
in 1,14 si dichiara morto e, come in una scena di delirio, s'immagina gia agli Inferi

10 «Tutto quello, che ¢ fra due segni " si @ lasciato, per la lunghezza, che partorirebbe la Musica» (I,8);
«versi lasciati nella Musica» contrassegnati dai soliti 2 asterischi sovrapposti (IIL,9).

11 Paovo FaBBRI, I/ secolo cantante. Storia del libretto d'opera nel Seicento, Bologna, il Mulino 1990, 171 (e
nuova ed. ampliata Roma, Bulzoni 2003, 182).
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rivolgendosi a Cireno Capitano (che lo definisce «Ridicoloso umore») chiamandolo
«Signor Radamanto».!?

La presenza di personaggi secondari comici non era certo una novita, né a Venezia
né ancor prima a Roma. I testi per musica di Amalteo sfruttano perd questa compo-
nente in modo cosi intenso e pervasivo da fare di Vienna un precocissimo laboratorio
del Comico in musica, in perfetto parallelo cronologico con le pionieristiche esperienze
fiorentine del teatro di Giovanni Andrea Moniglia.

Negli anni immediatamente precedenti all’arrivo di Amalteo a Vienna abbiamo no-
tizie di piéces comiche non meglio identificate, rappresentate dai musici di corte: una
«Burletta» il 7 febbraio 1656, la «Burlesca» in funzione d’intermezzi messa in scena
il 25 febbraio 1659, 1a «Burletta ridicolosa» del 25 o 26 giugno 1659.1° La laconicita
delle fonti non chiarisce pero se si trattava di testi recitati cantando o solo parlando,
in competizione coi comici dell’arte.!® In entrambi i casi, erano comunque indicatori
di un gusto che Amalteo catalizzd intensamente, contagiando anche sottogeneri fin li
ad esso impermeabili, come gli intermezzi e, ancor piu, le introduzioni a feste coreo-
grafiche, di norma quanto mai paludate e celebrative. Nel carnevale 1662 il Mercurio
esploratore cantato fra gli atti della tragedia Mariene di Cicognini recupera il perso-
naggio/foo/ di Momo che un decennio prima era comparso nell’«opera dramatica in
musica» La gara (1652). La magia delusa,'® messa in scena il 4 giugno 1660 nel parco
della Favorita come preambolo a un balletto, in un contesto cavalleresco e fantastico
tratto da Ariosto pone prosopopee di vizi e virtl, ma anche il personaggio ‘comico’ del
Gioco utile per introdurre una ‘scherzosa’ «Mattacinata» (scena 3).

12 Per situazioni del genere, si rimanda a P. FABBR1, 17 secolo cantante (2003), 341 sgg.

13 HerBERT SEIFERT, Die Oper am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrhundert, Tutzing, H. Schneider 1985
(«Wiener Veroffentlichungen zur Musikgeschichte», 25), 442 e 641.

14 Ivi, 444 e 648.

15 Ivi, 444—445 e 650—651.

16 Si veda anche il caso del tenore don Carlo Seliprandi (o Veterano), al servizio dell'imperatrice vedova
(cfr. qui di seguito la nota 24), che interpreto il ruolo di Frenello nella tragedia Mariene di Cicognini
(HERBERT SEIFERT, Rapporti tra commedia dell’arte e musica alla corte cesarea, in SEIFERT, Texte zur Mu-
sikdramatik, 439—-450: 447; gia in Commedia dell’arte e spettacolo in musica tra Sei e Settecento, a cura di
Alessandro Lattanzi e Paologiovanni Maione, Napoli, Editoriale Scientifica 2003, 133-145: 142). Sulle
relazioni tra commedia e comici dell’arte, e lopera, cfr. il consuntivo SERGI0 MONALDINI, Teatro dell’ar-
te, commedia dell’arte, opera in musica, «Musicalia. Annuario internazionale di studi musicologici», VIII,
2011 [ma 2019] e IX, 2012 [ma 2019].

17 Cfr. H. Se1rerT, Die Oper am Wiener Kaiserbof; 212. 11 libretto di Mercurio esploratore fu stampato a
Vienna, Matteo Cosmerovio 1662.

18 Libretto stampato a Vienna, Matteo Cosmerovio 1660.
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Lanno dopo, per carnevale, 'dntroduzzione» G/i amori d’Apollo con Clizia"® ugual-
mente affianca ai personaggi mitologici il «servo faceto» Lesbino (Scene 2, 3, 5), in
funzione demistificante, che si esprime in stile decisamente medio-basso, perfino con
un tocco mistilingue. Alla fine della Scena 3 se ne esce dicendo: «Poiché (lasso) tra-
monta / col sol, e con la luna / la dolce speme de le fauci mie, / mi riserbo a mangiar a
morghen frie», cio¢ «Morgen frith» (domani, di primo mattino). Alcuni anni piu tardi
(1669) anche Brullo nel Perseo dara avvio ad una sua scena comica con una canzonetta
in tedesco che riporta la tipica frase (in dialetto) delle guardie che facevano la ronda
notturna: «Lost hir hern, | und lost haic soghn, | Die glochn | Hot — - — geslogn»
(Sentite, signori, e lasciatevi dire che la campana ha suonato ... le ore ... II1,10).

Risolutamente spinto in direzione ridicola fu un altro spettacolo di quel carneva-
le, Gli amori piacevoli d ’Ergasto.zo «Favoletta per musica» interamente comica, «incolto
tributo di scherzi pastorali» la definisce la dedicatoria. Nel Prologo il personaggio di
Capriccio asserisce programmaticamente:

Preparata una schiera

di faceti compagni,

feci che fosse tosto unoperetta,
a la sfuggita, e in fretta,

fra di loro allestita.

N¢ gia con essi € unita

oggi la gravita,

lerudizione, o pur la serieta.

Fra scherzi, e fra motti
con semplici detti
non colti, non dotti
staranno in diletti,
mostrando gli affetti
d’Ergasto e Lisetta,
coppia, ch'oggi a goder ¢ stata eletta.

Accanto alle ariette anacreontiche, Battillo «Poeta sciocco» si vanta di mostruosita
metriche come il balordo miscuglio di settenari, senari, quinari, endecasillabi che for-
mano il «Madrigale» «lo ti vorrei lodare» (scena 2), o la «Canzone» «Le tue luci di

19 Libretto stampato a Vienna, Matteo Cosmerovio 1661.
20 Libretto stampato a Vienna, Matteo Cosmerovio 1661.
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smeraldo» (scena 7) anch’essa sgraziatamente eterometrica (ottonari, settenari, senari,
endecasillabi), che il suo autore millanta degna di Dante, Petrarca, e Cino (da Pistoia).

Oltre ai citati intermezzi monografici intitolati Mercurio esploratore, per il carneva-
le 1662 Amalteo preparod — al solito, in tutta fretta?! — un intero dramma comico in
3 atti, La Roselmina, «fatta canora per comando della Sac: Ces: Maesta di Leopoldo
Imperatore», come afferma il frontespizio del libretto,?? e ribadisce la dedicatoria esal-
tando le prerogative maieutiche della protezione imperiale: «Tutto questo & avvenuto
a me nel trasportar in versi musicali la Roselmina, poiché non tantosto ne ricevei dalla
S.C.M.V.Tordine clementissimo che mi sentii dotato di straordinario potere, et invi-
gorito da sovrumana Virtl». Al di [a degli omaggi cortigiani, era stato effettivamente
cosi, e la circostanza ¢ chiarita dalla corrispondenza fra Leopoldo e il suo ambasciatore
a Venezia.

[10 dicembre 1661] Il Carnevale s’avvicina, cosi penso di fare 2 comedie recitate, una la Ma-
riene del dottor Cicogni[ni], I'altra una vechia quasi 100 anni fa, detta la Roselmina. Di
quest’ultima io vi mando la forma et il primo foglio, cosi vi commando, che subito, al pit

presto sia possibile, mi mandiate qualche esemplari et dell’una et dell’altra; [...]23

[25 febbraio 1662] 11 giovedi grasso [...] io feci nella saletta dell'Imperatrice recitare una
comedietta ridicola dai musici, che noi chiamiamo pantalonese, [...] lunedi feci recitare la
Marcine [= Marienne] del Cicognini coll’annessi intermezzi in musica. Il Frinello buffone
fece miracoli, qual parte fece il D. Carlo, il tenore dell'Imperatrice, che 'anno passato nel car-
nevale recitd a Venetia. Il martedi feci cantare un operetta in musica, id esz la Roselmina fatta
canora, et accio intendiate il titolo, voi sapete, che m’havete mandato 6 esemplari dela Rosel-
mina, ma parve troppo longa et non si fidavano ad impararla, cosi ne feci cavarne la Sessenza

et ridurla in versi et musica, che riusci assai vaga; et cosi finissimo il nostro carnevale.?*

La commedia era stata «Recitata in Venetia, 'anno M.D.XCV. / da gli Academici
Pazzi Amorosi», come dichiarava il frontespizio della sua prima edizione a stampa
(Venezia, Giovan Battista Ciotti 1595), che la diceva opera di «Lauro Settizonio da

21 Cosi lindirizzo al Discreto Lettore nel relativo libretto a stampa: «due sole settimane ella [la
composizione] ha havute per adornarsi del verso, e del canto».

22 Stampato a Vienna, Matteo Cosmerovio, [1662].

23 Korespondence cisare Leopolda 1. s Humprechtem Janem Cerninem z Chudenic, 1, a cura di Zdenek Kali-
sta, Praga, Ndkladem Ceské Akademie V&d a uméni 1936, 91: cit. in H. SErrerT, Die Oper am Wiener
Kaiserhof, 671, ¢ in H. SEIFERT, Rapporti, 447 (e in Commedia dell’arte, 142).

24 Korespondence cisare Leopolda I.,103-104 (e H. Se1rerT, Die Oper am Wiener Kaiserhof, 672, ¢ H. Se1-
FERT, Rapporti, 447). Come gia segnalato (cfr. nota 16), il tenore in questione era il sacerdote don Carlo
Seliprandi (o Veterano).
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Castel Sambucco», pseudonimo burlesco di Giovanni Battista Leoni (1542-1613). Se
ne potevano trovare almeno una decina di edizioni: otto veneziane (1595, 1597, 1599,
1607,1620,1623,1627,1630), una a Novara (1597), € una a Milano (1618/19).

Il frontespizio la definisce «Favola/Tragisatiricomica», un ircocervo dei tre generi
in voga a fine ’500, piu I'intervento di personaggi tipizzati alla maniera delle maschere
della commedia improvvisa: il Capitano (Fanfara Tiriparavampa), il Medico (Eteoro-
geneo Meteorologico), il Servo (Brunello), un Hoste (Zizzalardone).?* Non per nulla
il Prologo, fatto da un «Foletto» (il Mazzaruolo), la chiama «grottesca» (p.5).

[...] . Lopera, come ho detto, & capricciosissima; ¢ un composito di faceto, & di serio; di
grave, & di giocoso; un mescuglio di Prencipi, & di gente bassa, e mezana, allegra, desperata,
pazza, e savia; un'intrecciamento di negotii grandi, & di burle giocondissime; con discorsi, &
pensieri di Donne, Cavalier, d’armi, & d’amori; accommodati in modo, che nella loro discor-
de convenienza, fanno una gentilissima, & harmonica compositione. Et perché sa ' Autore, si
come so anch’io (& me ne rido) che qualche rigoroso litteratone, qualche sottile, & ostinato
osservatore dei Dogmi Aristotelici, dira con impeto d’iraconda litteratura, che questo ¢ contra
Iarte, & che non si pud fare. Io prima vi dico, che negatur consequentia, che non si possa fare,
perché di gia l'opera ¢ fatta, & la sentirete con molto piacere. Et se mi si dira, che cid non
ista bene in via di Aristotile; & io rispondero, che in via nostra la cosa sta benissimo: Et se
si replicara, che questo ¢ un Mostro ridicoloso; & io confessandolo, dird di haver ottenuto

quanto si desidera dall’Autore, che ¢ di ridere, & far ridere con questa sua compositione. [...].
[p.6]

Proprio questa ibridazione di generi, e la sua impertinenza nei confronti dei dettami
aristotelici, le attirarono compiaciute menzioni da parte di Lope de Vega nel 1620,2
e dell’Assicurato tra gli Incogniti (solitamente identificato in Giacomo Badoaro) nel-
la Lettera premessa al suo L'Ulisse errante (Venezia, Giovan Pietro Pinelli 1644)27 Le
medesime caratteristiche, appetitose per il laboratorio comico viennese, dovettero in-
golosire I'imperatore Leopoldo, che evidentemente ne conosceva almeno un'edizione
(«la forma et il primo foglio», aveva mandato all’'ambasciatore).

25 Cfr. H. SE1rERT, Rapporti, 447. Vi accennava gia, non senza imprecisioni (sul titolo: Rose/mina fatta Ca-
nara) MANUELA HAGER, La funzione del linguaggio poetico nelle opere comiche di Amalteo, Draghi e Minato,
in Lupera italiana a Vienna prima di Metastasio, a cura di Maria Teresa Muraro, Firenze, Olschki 1989
(«Studi di musica veneta», 16), 17-30: 19-20.

26 Lore DE VEGA, Parte quatorze de las comedias, Madrid, J. De la Cuesta 1620, c. 219v (segnalato da
RoBerTO Gieriucel, Preliminari a uno studio delle lettere di Giovanni Battista Leoni, «Italique», XIX,
2016,167-188: 167).

27 Cfr. Il secolo cantante (2003), 140 [poi 152].
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Paolo Fabbri

La Roselmina, che tanto tempo con tanto grido, & applauso ha passeggiate le Scene co’l pi¢
libero della sciolta Orazione, hora, per conformarsi all'uso moderno, veste di socchi musicali
le piante, sperando di comparir piu attillata nel tuo conspetto, e di riuscir pitt dolce al tuo
udito. La strettezza del tempo, in cui ella dovevasi metter in ordine per venirti inanzi, I'ha
costretta di lasciar molta della sua Gravita, e procurar d’adornarsi de i fregi, se non pit cospi-
cui, almeno pit brillanti, e vivaci. Resta solo, che tl compatisca la sua necessita, e consideri,
che due sole settimane ella ha havute per adornarsi del verso, e del canto. Si ¢ ristretto tutto
il contenuto del primo Atto nellArgomento, per evitar la lunghezza delle narrative, le quali

con la Musica sarebbero riuscite tanto noiose, quanto erano prima necessarie.28

Le scene II,2-5 della commedia generarono I,1-4 del libretto, II1,2-3 furono di
modello a 1,6-7, ¢ II1,5-7 a I1,2-4, mentre V,1, diede materia a I11,1, e V,4-5 a II1,5-6.

Nel libretto, il meticciato di Serio e Comico ¢ anticipato fin dal Prologo, dialogato
fra Allegrezza, Riso e Piacere. Ea quest’ultimo che viene affidata una canzonetta pro-
grammatica: «E perché uniscasi / al grave, al serio, / che di gia tramasi, / dolce ridicolo /
il Riso invitasi, / e I'Allegrezza pregasi»?’ Nel decorso dell’azione, Capitan Fanfara
sparera fanfaronate (1,3 e II,4) e il Dottor Eteorogeneo miscelera eterogeneamente
italiano e latino (1,5 e 7), travisato bislaccamente da quel balordo del servo Brunello
(I,7). Ma le situazioni pitt ghiotte le forniscono le scene di pazzia di Floriano*® La

prima:

Leoni Amalteo

1,3 FLor1AaNO 1,2 FLor1aNO

To m'ero tanto ben organizato in queste inor- Le brache d’Alcide

pellate parafrasi di Giaches Bus, che sei [se i] han fatto questione:

Cristieri de Verdelot von [non] mi mostrava- le frutta d’Elide

no la divisa di C, Sol, fa, ut, con le sue buone non hanno stagione.

brache di prosciuto sfrangiate di moscardini, Deh caro padrone,

andavamo sicuramente su la ponta di Modone volgetev’in qua:

a far le nozze di Mascamora. ferma, mio ben, ferma, mio cor, pieta.

RoseLMiNa

Anima mia, che sento?

28 Cosi, nel libretto di Amalteo (Vienna, Matteo Cosmerovio [1662]), I'indirizzo al Discreto lettore.

29 Al coté serio andranno ascritte anche le scelte metriche pit letterarie: Iottava con cui esordisce Edemondo
in 11,2, le terzine a rima incatenata di Alcone in II,5.

30 Per questo zopos cfr. P. FABBRI, I/ secolo cantante (2003), 341 sgg.
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BRUNELLO Qual miscuglio di cose

O povero Floriano, & che mescugli di cose va  hor esce da le tue labra vezzose?

dicendo. FLoriaNO
[...] Non sei tu Gradasso
Froriano et io Sacripante?
Roselmina, minina, buffina, la tanderavitonda. Crudel, e forfante,
Eh burba sambuco, se tu sapessi di contra- ferma ferma la man, io moro; ahi lasso.
punto all'azemina. RoseLmiNa
[...] Mio ben, son Roselmina.
Ecco, ecco: Tir[i]tandara, o bella man, che FLoRIANO
m’hai soffritto il core [...]. Roselmina

ninina

buffina.

Che pena, e dolore!

O bella man, che m’hai soffrito il core.

A fine scena (1,2), Floriano riattacca coi suoi vaneggiamenti mitologici: «Cupido se’n
viene, / ma Vener non torna: / Vulcan con le corna / trafigge il mio bene: / le stelle
terrene / son rotte a uno scoglio./ Che pena, che imbroglio!».

Nella sua seconda scena di pazzia (I1,3), invece, Amalteo non manipola quella —
rispettiva — della commedia (III,6), salvo che per la menzione di Gattamelata e le-
vocazione di refrain canzonettistici («landandirondon», nella commedia)3! Nella sua
successiva performance da matto (I1,2-3), infine, Floriano cita tra I'altro I'inizio del-
'ultimo verso della I delle Egloghe (1608) di Chiabrera: «Qui tacque Ergasto, e venne
meno il giorno».

E siamo di nuovo a chiederci: Amalteo conosceva L'Egisto di Faustini e le sue
scene di pazzia? Non & possibile, al momento, stabilirlo. Certo, le buone ragioni per
ipotizzarlo non mancano.

31 Su di essi cfr. WARREN KIRKENDALE, Franceschina, Girometta and their Companions in a Madrigal «a
diversi linguaggi» by Luca Marenzio and Orazio Vecchi, «Acta musicologica», XLIV, 1972, 181-213; tra-
dotto, con integrazioni, come La Franceschina, la Girometta e soci in un madrigale «a diversi linguaggi» di
Luca Marenzio e Orazio Vecchi, in Il madrigale tra Cingue e Seicento, a cura di Paolo Fabbri, Bologna, il
Mulino 1988,249-331 (a p.264 il testo della Be/la Franceschina).
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LA ‘MUSICA DI SCENA’ NELLA TESSALONICA DI
NICOLO MINATO (VIENNA 1673):

DA TOPOS DRAMMATURGICO A

CONGEGNO PORTANTE

Sara Elisa Stangalino (Jena)

Va’ cauto un’altra volta,

che s'adormenta chi sirene ascolta.

Abstract: La Tessalonica, a dramma per musica by Nicolo Minato and Antonio Draghi,
was staged in Vienna in 1673. To weave the plot, Minato uses conventions already
tested and consolidated during his Venetian years, which now appear in his Viennese
dramas with some substantial developments. Minato uses the zopos of the musica di sce-
na, an emblem of pure divertissement, but in such a way as to make it the fundamental
reason for the drama itself, as well as the Leizmotif of the plot. Minato thus carries
out a highly effective cosmetic operation not only capable of rejuvenating the face of a
convention already known to the public, but also rethinking this convention as a basic
element to bring the plot forward.

Keywords: Nicold Minato, Tessalonica, Musica di scena, Dramaturgy.

Quando nel 1669 Nicold Minato accoglie I'invito dell'imperatore Leopoldo I e lascia
Venezia per raggiungere la corte viennese, ha alle spalle un'esperienza quasi ventennale
come autore di drammi per musica.! A Vienna, abbandonato il contesto produttivo
dellopera veneziana, Minato deve rispondere alle urgenze del cerimoniale di corte che
intende il teatro come espressione del fasto imperiale e strumento di potere o propa-
ganda. Le circostanze dettate dal cerimoniale impongono un ritmo di scrittura assai
rapido; per farvi fronte Minato ricorre a un arsenale di trovate — tecniche dramma-
turgiche e fopoi scenici — gia sperimentate e consolidate negli anni trascorsi a Venezia,
che nei drammi per musica viennesi riappaiono pero forti di sviluppi talvolta davvero
sostanziali.

1 Su Minato cfr. introduzione a N1icoLd MINATO, I drammi eroici veneziani: “Scipione Affricano’, “Muzio
» o«

Scevola”, “Pompeo Magno”, edizione critica a cura di Sara Elisa Stangalino, Parigi, Garnier 2019, 9-90, ¢

bibliografia ivi citata.



62 | Sara Elisa Stangalino

Caso emblematico in tal senso & Tessalonica,> dramma che Minato scrive nel 1673
per musica di Antonio Draghi, e che afferisce al gruppo di drammi dedicati a cele-
bri eroine, esemplari per virth e condotta, allestiti in onore dell'imperatrice vedova
Eleonora Gonzaga 3

Dall’analisi di quest'opera emergono due interessanti aspetti: a) Minato impiega il
topos della ‘musica di scena’,* emblema del puro divertissement, ma lo ripensa a parti-
re da una prospettiva di tipo non pil soltanto ludico bensi strutturale; b) nell’ambito
della produzione minatiana, tale convenzione tende nel tempo a generare situazioni
drammatiche analoghe quando non in evoluzione.

Trairiallestimenti di Tessalonica spicca quello romano del 1683,5 con musica di Ber-
nardo Pasquini,® voluto da Lorenzo Onofrio Colonna nel suo palazzo in piazza dei SS.
Apostoli.” Il dramma ¢ dedicato alla giovanissima Lorenza della Cerda, figlia dell’VIIT

2 «Tessalonica, drama per musica nel giorno natalizio della S.C. R. M.ta dellImperatrice Eleonora. Per
commando dell’Altezza Sereniss: dell’Arciduchessa Maria Anna. ’Anno mpcrxxiir. Et alla medesima
Altezza consacrato. Posto in Musica del Sig. Antonio Draghi, Maestro di Capella della sudetta Mae-
std. Con I'Aria del Balletto del Sr. Henrico Smelzer, V.Mro. di Capella di S.M. C.In Vienna d’Austria,
Apresso Matteo Cosmerovio, stampatore di S.M. C.» (copia consultata in I-Vnm, Dramm. 0832.001).

Cfr. MARrIA GIRARDI, Da Venezia a Vienna: Le «Facezie teatrali» di Nicolo Minato,in Il diletto della scena e

w

dell’armonia. Teatro e Musica nelle Venezie dal 500 al 700, a cura di Ivano Cavallini, Rovigo, Minelliana
1990, 189-221: 200.
4 Paovo FaBBRI, I/ secolo cantante. Per una storia del libretto d'opera in Italia nel Seicento, Roma, Bulzoni
2003 (Bologna, il Mulino 1990'), 304-305; CarL Dauvruaus, Drammaturgia dell'opera italiana, Torino,
EDT 2005, 56—60; cfr. anche ELLEN RosaND, Opera in Seventeenth-Century Venice: The Creation of a
Genre, Berkeley, University of California Press 1991, 333. Per I'impiego del zgpos nei drammi veneziani
di Minato cfr. SARA Er1sa STANGALINO, I drammi musicali di Nicolo Minato per Francesco Cavalli, Tesi
di Dottorato, Universita di Bologna 2011, 66 sgg.
«La Tessalonica, dramma per musica del Signor Nicoldo Minato dedicato All'Tllustriss. & Ecc. Signora

v

D." Laurentia De La Cerda Colonna Prencipessa di Paliano. In Roma, con licenza de’ Superiori. Si
vendono in Piazza Navona da Carlo Giannini Libraro» ('anno di stampa, 1683, ¢ riportato a p.4 in
calce alla dedica) (copia in I-MOQe, 70.E.9.9.). Seguira un'edizione napoletana (La Tessalonica, Napoli,
1684; 1-Bu, A.V.Tab.I.F.I11.50.1), e una fiorentina (La Tessalonica, Firenze, 1686; I-Bc, L0.07215).
Ledizione romana per le musiche di Pasquini & l'unica di cui rimanga la partitura (La Tessalonica,
Roma 1683) (copia in A-Wgm, Ms. IV.27719). Cfr. anche Gorpon Ferris CrAIN, The Operas of Ber-
nardo Pasquini, Tesi di Dottorato, Yale University 1965, passim; ¢ ARNALDO MORELLI, La virtit in corte:
Bernardo Pasquini (1637-1710), Lucca, LIM 2016 («ConNotazioni», 12).

7 Sui Colonna patrocinatori delle arti dello spettacolo in Roma (e sull’allestimento delle opere di Mina-

[e)}

to) cfr.: ELENA TAMBURINI, Due teatri per il principe: studi sulla committenza teatrale di Lorenzo Onafrio
Colonna, 16591689, con un’ipotesi di ricostruzione del teatro piccolo elaborata in collaborazione con Sergio
Rotondi, Roma, Bulzoni 1997; NaTtaria GozzaNo, La quadreria di Lorenzo Onofrio Colonna: prestigio
nobiliare e collezionismo nella Roma barocca, Roma, Bulzoni 2004; VaLEr1A DE Lucca, «Dalle sponde del
Tebro alle rive dell’Adria»: Maria Mancini and Lorenzo Onofrio Colonna’s Patronage of Music and Theater
between Rome and Venice (1659—1675), Tesi di Dottorato, Princeton University 2009; José Maria Do-
MINGUEZ RODRIGUEZ, Roma, Napoles, Madrid: Mecenazgo musical del Duque de Medinaceli, 1687-1710,
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Duca di Medinaceli, che nel 1681 era andata in sposa al primogenito di Lorenzo Co-
lonna, Filippo II. Rispetto alla princeps viennese, il testo stampato in occasione della
messinscena del 1683 mostra alcune varianti sulle quali sara utile soffermarsi.

Struttura del dramma e scene topiche

Minato, come usuale, intesse il suo dramma a partire da alcuni dati storici. Di Tessalo-
nica narra Giustino nelle sue Historiae Philippicae di Pompeo Trogo:8 fu figlia di Filippo
II di Macedonia, sorellastra di Alessandro Magno, moglie di Cassandro e regina di
Macedonia.’

Ed ecco, in breve, I'intreccio del dramma di Minato. Dopo la morte dei genitori,
Tessalonica passa sotto tutela dello zio Eunomio, consigliere di Cassandro, il quale le
proibisce di mostrarsi in corte e in particolare al principe Cassandro: Eunomio teme
infatti il fascino che Tessalonica potrebbe esercitare sul principe, essendo quest’ultimo
gia destinato a impalmare Deidamia, figlia del re dell’'Epiro. Di Deidamia ¢ gia perdu-
tamente innamorato Oriste, figlio d’ Eunomio, onesto giovane incaricato di condurre a
corte la principessa d’Epiro, e da quest’ultima perd disdegnato. Intanto, relegata a una
vita di solitudine, Tessalonica trova conforto nel canto.

Caso vuole che un giorno Cassandro oda da lontano il canto della fanciulla e si
invaghisca di questa senza perod averla mai vista in volto. Tessalonica, segretamente
innamorata del principe, si duole, giacché egli si mostra si affascinato dalla sua voce
ma non altrettanto interessato al suo bell'aspetto (in realta Cassandro avra poi modo
di vedere Tessalonica, del tutto casualmente, e non ne rimarra particolarmente colpi-
to). Da parte sua Deidamia & gelosissima del futuro sposo, capace d’incapricciarsi di
una qualsiasi dama al solo udirne il canto. Un giorno Deidamia scopre che la voce mi-
steriosa appartiene proprio a Tessalonica: cosi insieme le due donne architettano un
piano per indurre Cassandro a fare ordine nel proprio universo emotivo e a scegliere la
propria dama. Ne deriva una serie di situazioni equivoche, rocambolesche, al punto che

Kassel, Reichenberger 2013; Cu1arA PELLICCIA, Leta di Filippo II Colonna (1689—1714): mecenatismo e
collezionismo musicale, con un’ipotesi di ricostruzione del fondo musicale della Libraria Colonna, Tesi di Dot-
torato, Universita degli Studi di Roma “Tor Vergata” 2013; e VaLer1a DE Lucca, The Politics of Princely
Entertainment: Music and Spectacle in the Lives of Lorenzo Onofrio and Maria Mancini Colonna (1659—
1689), New York, Oxford University Press 2020.

8 GrusTiNo, Historiae Philippicae di Pompeo Trogo, libri XIV-XV (nei paratesti del libretto si legge: Ex
Just. Hist. Lib. XV).

9 Franca Lanpucct GATTINONI, Larte del potere: vita e opere di Cassandro di Macedonia, Stoccarda,
Steiner 2003, 79 sgg. Su Cassandro e Tessalonica cfr. Drop. XIX 52,5; Tust. XIV 6,13.
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{ |

Tessalonica — Cassandro —

|

Oriste

Deidamia

t

Schema 3.1 Ossatura della Tessalonica

Cassandro, in un momento di confusione, giungera addirittura a credere che la voce
misteriosa appartenga a Deidamia.

La relazione tra i personaggi mostra uno schema abbastanza comune. Le frecce
orientate indicano loggetto della tensione amorosa (—), i rapporti di rivalita sono
indicati da due frecce convergenti (—+<—).

Tessalonica e Deidamia sono innamorate del principe Cassandro; Oriste ama Dei-
damia, ben cosciente che mai potra impalmare 'amata poiché gia promessa a Cas-
sandro; il principe, dal canto suo, ¢ diviso: da una parte & incantato dalla bella voce
della dama misteriosa (ossia Tessalonica), dall’altra ¢ attratto dal bell'aspetto di Deida-
mia, della quale perd non ¢ innamorato. Cassandro insomma non sa decidere, essendo,
vuoi per un motivo vuoi per l'altro, attratto da entrambe le fanciulle. I due uomini,
cosi come le due donne, sono in rapporto antagonistico. Sara il costituirsi delle coppie
Cassandro-Tessalonica/Oriste-Deidamia ad assicurare il lieto fine di convenzione.

Lintrigo si articola intorno a quattro episodi principali, tutti costruiti sul zopos del-
la ‘musica di scena’, espediente particolarmente caro al dramma per musica, mutuato
dal teatro di parola e gia ampiamente impiegato da Minato negli anni veneziani, in
particolare nel suo Xerse del 1655 e nell’ Artemisia del 1657.1° Tale convenzione in 7es-
salonica viene perd sottoposta a un processo di elaborazione tale da assurgere a motivo
fondante il dramma stesso nonché filo conduttore dell'intreccio.

I quattro episodi mostrano un progressivo incremento di complessita strutturale,
e non si tratta di scene isolate bensi di eventi cruciali ai quali i momenti dell'intrigo
variamente riferiscono.

La tabella seguente illustra le quattro scene topiche: nella colonna di sinistra i titoli
identificano l'argomento dell'episodio, nella colonna di destra evidenzio in grassetto

10 Cfr. introduzione a FrRancesco Cavarri, NicoLd MiNaTo, I/ Xerse (1655), a cura di Hendrik Schulze e
Sara Elisa Stangalino, Kassel, Birenreiter 2019, IX-XLIV; e Iip., Artemisia, a cura di Hendrik Schulze
e Sara Elisa Stangalino, Kassel, Birenreiter 2013, IX-XXXII.
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i numeri chiusi della scena, in corsivo le mutazioni sceniche e le didascalie che fanno
riferimento agli strumenti musicali presenti sul palcoscenico.

[1,1] Tessalonica esordisce intonando un lamento per la perdita del regno; [11,1]
all'inizio del second’atto Cassandro ode il canto della donna misteriosa fuori scena, e
duetta con quello; [1I,5] Tessalonica, fingendo, fa credere a Cassandro che la dama
cantatrice sia Deidamia; [I111,10-11] Tessalonica si svela infine a Cassandro.

Tabella 3.1 Scene topiche dalla Tessalonica

1,1 Torna Esite e reca a Tessalonica un liuto. |...]

Esposizione. Tessalonica, preso il liuto, sedendosi ad una fontana canta.

Lamento Aria Tessalonica «Zeffiretti, vezzosetti»

11,1 Galeria d’instrumenti musicali negl’appartamenti di Tessalonica. [...]
Episodio 1. Sode toccare un liuto. [...] Tessalonica canta di dentro come segue.
‘incanto’ e duetto a2 Tessalonica, Cassandro «Mia speranza lusinghiera»

Finito di cantare esce Tessalonica.

11,5 Tessalonica, postasi ad un cembalo, cosi canta.
Episodio 2. Aria Tessalonica «Pensieri, consigliatemi»
imbroglio’ Tessalonica, vedendo venir Cassandro, da in mano a Deidamia il libro sopra cui

cantava accio egli non scopra chera ella che cantava.

111,10-11 Tessalonica che suona e canta di dentro. [. .. ] Sode suonar un instromento
Episodio 3. Cassandro «Che suono soave!»
agnizione parziale Canta di dentro Tessalonica, Cassandro si leva astratto da quella voce.

Aria (-Duetto) Tessalonica (-Deidamia) «Vo perdendo a poco a poco»

Nella prima scena dell’atto primo Tessalonica intona un generico lamento per la per-
dita dei genitori e del regno (cfr. Esposizione. Lamento). E un’aria di tre stanze dove la
principessa tenta pit volte invano di enunciare il testo del lamento nella sua interezza:
riuscird a concludere l'esposizione del testo soltanto al termine della terza strofa. Infatti
le prime due stanze sono interrotte da un ‘a parte’ (versi tra parentesi, in grassetto) in
cui la cantatrice si ferma per intonare una meditazione tra sé.

Ha cosi origine un doppio livello nella comunicazione, con un doppio destinatario:
da una parte il pubblico (vuoi sul palcoscenico vuoi in platea) davanti al quale Tessa-
lonica intona il lamento, dall’altra parte Tessalonica stessa (i versi tra parentesi) che
languisce per amore.

Linee melodiche contrastanti distinguono le due sezioni. I versi rivolti allo spettato-
re mostrano una melodia facilmente memorabile che concede ampio spazio ai melismi,
un motivo ripetuto in testa a ogni stanza, ad ogni riproporsi del primo verso («Zeffi-
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retti vezzosetti») che funge da elemento di coesione tra le tre strofe. Al contrario i versi
tra parentesi hanno uno spiccato carattere sillabico e sono contrassegnati da un cambio
d’agogica (Adagio) che enfatizza la drammaticita del testo che Tessalonica rivolge a sé
stessa («Son pur oppressa» ecc.).

Esposizione. Lamento. Vienna 1673
I,1. TESSALONICA, preso il liuto, sedendosi a una fontana canta.

Zeffiretti
vezzosetti,
che battete ali d’argento ...
(Son pur oppressa, o dio!
Oh che inegual tenore

cantar col labbro e sospirar col core!)

Zeffiretti
vezzosetti,
che battete ali d’argento,
e con lento mormorio,
con il rio
che qui corre ...
(Ed ¢ pur ver che i fiati
scioglier io possa appena:

a un'infelice ogni sollievo ¢ pena.)

Zeffiretti
vezzosetti,
che battete ali d’argento,
e con lento mormorio,
con il rio
che qui corre, v'accordate;

meco, ahime, deh sospirate.

11 secondo episodio (II,1) esordisce con un dialogo tra Cassandro e il suo fedele
servitore Lemo, al quale fa seguito il canto intonato da Tessalonica fuori scena.

Cassandro e Lemo si trovano nella galleria nella quale il principe ha udito la voce
misteriosa per la prima volta. Improvvisamente sode un canto in lontananza nel quale
Cassandro riconosce subito la voce della cantatrice. Stregato da quest’ultima, duetta
con lei, ripetendo gli stessi versi gia enunciati dalla dama (cfr. Episodio 1. ‘Incanto’ e
duetto, versi in grassetto).

Ne deriva la compresenza di quattro diverse situazioni: [1] Tessalonica canta fuo-
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ri scena e non intende altro che il suo proprio canto, mentre [2] Cassandro in scena,
duetta con lei, ma senza vederla e senza ch'ella possa accorgersene. [3] Lemo ode il
duetto, anch’egli senza poter vedere la fanciulla. [4] Onnisciente ¢ il pubblico, in grado
di vedere tutto quel che accade sulla scena e di udire sia il canto fuori scena di Tessa-
lonica sia il dialogo che ha luogo sul palcoscenico tra i due uomini cosi come il duetto
tra Cassandro e la principessa. Il pubblico individua cosi tre differenti sorgenti sonore,
collocate in luoghi distinti, ossia la musica che proviene dall'orchestra, il canto dei due
uomini sulla scena e il canto di Tessalonica fuori scena.

La percezione del canto della donna da una parte, e la sincronica presa di coscien-
za che di questo canto sia impossibile stabilire la sorgente, destabilizza sia Cassandro
sia — di conseguenza — il pubblico. Questa scissione sensoriale (“udito” e “vista” che
normalmente si suppongono in sinergia ma che in questo caso non lo sono) causa uno
sfasamento percettivo, un motivo prettamente barocco di cui Minato da prova di saper
sfruttare tutte le potenzialita sceniche.

Episodio 1. ‘Incanto’ e duetto. Vienna 1673
I1,1. Galleria d’instrumenti musicali negl’appartamenti di Tessalonica. LEmo, CASSANDRO.

Lemo Ecco il loco ove canta.
CASSANDRO Ecco la sfera
onde scese il mio foco.
Lemo Signore, osserva un poco
quante corde sonore.
CASSANDRO Questi fur lacci onde m’avvinse Amore.
Lemo Quanti flauti! Quante lire!
Farian pure il bel sentire
con bell'ordine confuse
cetre, cimbali e cornamuse.  Sode foccare un liuto.
CASSANDRO Férmati. Senti.
Lemo E forse questi il suono
precursor de la voce
che t'innamora?
CassaNDRO Egle, si. Taci. Oh dio!
Trasse Anfione i marmi
di Tebe a fabricar l'eccelse mura
con armonica lira,
e se spiega il mio ben le voci a letra,

puo vincere ogni cor, benché di pietra.



68 | Sara Elisa Stangalino
Tessalonica canta di dentro, come segue.

TessaLoNICA Mia speranza lusinghiera,
che ti nutre? Non lo so.
CASSANDRO Mia speranza lusinghiera,

che ti nutre? Non lo so.
[prosegue a 2 Tessalonica-Cassandro]

Nella scena decima del terz'atto interagiscono Tessalonica, Deidamia e Cassandro.!!

Ledizione romana in questo caso ci interessa perché affida a Deidamia un’aria
in pid, interpolata in maniera tale da influire sia sulle dinamiche affettive — che si
complicano — sia sulla percezione delle suddette dinamiche in rapporto allo spazio
scenico.

In scena sono Deidamia e Cassandro. Il principe ode per l'ennesima volta — fuori
scena — il canto della dama misteriosa e, dal momento che Deidamia ¢ 1i accanto a
lui, Cassandro realizza che la voce incantatrice non pud appartenere alla principessa.
Quest’ultima ¢ sdegnata dall’atteggiamento di Cassandro, tutto teso verso la musica e
ben poco interessato a lei.

In questo clima Tessalonica e Deidamia intonano un’aria a testa, e lo fanno ‘con-
temporaneamente’, attuando un dispositivo a incastro che consente alle due donne
di alternarsi nell'intonazione delle rispettive stanze: si identificano cosi due momenti
affettivi contrastanti che pero il pubblico percepisce svolgersi in simultanea.

Nell'esempio rappresentato dall’Episodio 3. Agnizione segnalo in grassetto le stro-
fe intonate da Tessalonica, in corsivo quelle cantate da Deidamia, quest’ultime assenti,
come detto, nell'edizione viennese. Giunti alla terza replica dell'intercalare, Tessalonica
fa la sua comparsa in scena e si rivela cosi infine a Cassandro.

L'interpolazione dell’aria di Deidamia complica le dinamiche affettive tra i perso-
naggi presenti in scena, e comporta percid una differente distribuzione della carica
informazionale da essi veicolata: Tessalonica canta senza percepire nulla oltre il pro-
prio universo sonoro, all'estremo opposto si colloca il pubblico, al corrente di tutte le
relazioni che sussistono tra i personaggi. Il pubblico ode il canto fuori scena di Tessalo-
nica, il canto ‘a parte’di Deidamia, e pure partecipa all’afasia di Cassandro, quest’ultimo
definitivamente frastornato nell’udire la voce di Tessalonica di lontano e nel vedere in
fronte a sé Deidamia, la quale fino a quel momento aveva dubitato essere la sorgente
del canto misterioso.

11 Ometto la descrizione del secondo episodio [II,5], non rilevante ai nostri fini.
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Cio che perd emerge complessivamente dalla scena & piuttosto il contrasto affettivo

generato dalla rivalita tra le due donne. Il canto di Tessalonica ¢ drammatico, essendo

la linea melodica perturbata da pause frequenti (evoca la figura retorica della suspira-

tio). Deidamia invece & pill energica, caratterizzata da un enunciato tendenzialmente

sillabico che esprime vigore collerico anche nelle sezioni pitt melismatiche.

Episodio 3. Agnizione. Roma 1683

111,10-11. TESSALONICA che suona e canta di dentro. CASSANDRO e DEIDAMIA. S’ode suonare

un leuto.
Cassanpro O che suono soave!
DEipaAMIA Qualche dama in tal guisa

rende l'ozio men grave.

Canta di dentro Tessalonica, Cassandro si mostra
astratto da quella voce.

TessaLonica Vo perdendo a poco a poco
la speranza di gioir,

cieco Amor si prende gioco
di tenermi tra i martir.

Vo perdendo ecc.
Cassanbpro  Che sento ahime, quest’¢ la voce, o dio,
che rapisce il cor mio.

(Ch’ei mi lasci cosi? Ch’ei vada insano
dietro leco d’un fiato?)

Deipamia

Deipamia (Vuo’ che si penta [— Roma83]
il dispietato
se mi schernisce
o mi tradisce.
1l crudo ingrato
che mi tormenta

vuo’ che si penta.)

Cassandro, si t’accieca

una voce choblii che meco stai?
Scusami, bella, errai.

(Or incalzar conviene.)

Allor che godo di mirar quel ciglio
che come mio m'accende

un fiato ti sospende?

Férma. Piti non si canta.

CASSANDRO
DEeipamia

Cassandro s’accosta a Deidamia dicendo:
CassaNDRO  Perd non parto. Vedi

ogni cosa ha il suo tarlo ...
(Io non so quel che parlo.)

Canta di nuovo Tessalonica, e di nuovo Cassandro astratto va

verso la voce.

TessaLoNicA

Deipamia

Cass.

So ch’invan pietade invoco
perché sempre ho da languir;
salamandra del mio foco,
penar deggio, e non morir.

Vo perdendo a poco a poco
la speranza di gioir.

(Se adesso ride, [—Roma83]
Jfaro che pianga.
Se di mia fede
ho tal mercede,
lo scelerato
che mi tormenta
vuo’ che si penta.)

Pit soffrir non poss’io.

E che cos’, Cassandro?

Cosi mi tratti? E questo

quel che mi devi? Eh che non merti il bene

che con la destra mia

ti porge la Fortuna, e ancorché fosse

apparente e non certo

perché 'l perda due volte or te lo toglie.

Qdi, e s'or non intendi,

osserva cio ch’io dico

per riflettervi allora

che l'udirai piu aperto:

perdi da ver cio che t’ho in ombra offerto.
Parte.

Son fuor di me: cotesta

¢ sventura o follia?

Io non so quel che intenda,

io non so dove sia.

Lasso, ahime, son fatto gioco

de l'insania d’'un desir.

111,11 TESSALONICA con [’instromento in mano cantando, e

CASSANDRO.

TessaLonica

CASSANDRO

Vo perdendo a poco a poco
la speranza del gioir.

Che ascolto mai! che veggio!
[pra:egue recitativo)
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Evoluzione del topos

Tessalonica esordisce con una convenzione drammatica abbastanza comune, ossia il la-
mento delleroina eponima, un motivo piuttosto tipico del dramma per musica degli
albori che Minato impiega gia nella sua Artemisia del 1657: un espediente dall'intenso
impatto emotivo che getta il pubblico nel bel mezzo di un universo perturbato.

Tessalonica lamenta la perdita del regno; Artemisia, regina di Alicarnasso, lamenta,
al cospetto del mausoleo, la morte di Mausolo, suo amato consorte.

S’ vero che simile ¢ la funzione introduttiva del quadro scenico, emergono tuttavia
interessanti differenze.

Laria di Artemisia «Dure selci, freddi marmi» & breve, composta da una singola
stanza che non viene mai ripetuta: si tratta di una stanza soltanto ma enunciata da
una linea melodica solenne, granitica, cosi grave da suggerire il carattere imponente
dell'arioso. A ben vedere si tratta di un vero e proprio compianto funebre con tutti gli
annessi e i connessi: una situazione luttuosa, irreversibile.

Il canto di Tessalonica ¢ piu duttile, suscettibile di maggiore varieta stilistica: 'amo-
re chella nutre per Cassandro, vivace nonostante le ripetute proibizioni di mostrarsi al
principe, non da adito alla disperazione; 'angoscia espressa negli a parte ¢ mitigata
dalla consapevolezza che i fatti, per quanto ostili, potranno cambiare in suo favore:
Tessalonica & cosciente dell'influenza che il proprio canto esercita sul principe, in un
contesto che dunque pud contribuire a manipolare.

N. Minato, Artemisia, Venezia 1657
1,1. Piazza col Mausoleo. ARTEMISIA [...].

Dure selci, freddi marmi,
memorie del mio ben che qui spiro,
perché, o dio, perché non ho,
per sottrarmi a fiamma ignobile,
per fuggir novello ardor,
come voi la fede immobile,
come voi gelato il cor?

Deh potessi in voi cangiarmi!

dure selci, freddi marmi.

Nell’Episodio 1 (‘Incanto’ e duetto) su illustrato ¢ possibile individuare un motivo
ancora pill interessante: la situazione drammatica mostrata nella prima scena del se-
cond’atto di Tessalonica ¢ cosi simile a quella proposta dal Xerse dello stesso Minato
(Venezia 1655,1,3—4) tanto da potersi dire da questo direttamente mutuata.
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Anche questo episodio ¢ basato sul zopos della musica di scena che tuttavia Tessalonica
sviluppa e complica. In entrambi i casi assistiamo a una situazione in cui: 1. un uomo
di nobili origini (ossia il protagonista maschile o I“innamorato”), 2. scortato dal pro-
prio servitore, 3. ode in lontananza (o fuori scena) il canto di una fanciulla, 4. ¢ se ne
invaghisce senza averla mai vista in volto.!?

In Xerse, siamo nel momento cruciale in cui l'eroe eponimo, il bizzarro re di Persia,
cade innamorato della bella vassalla Romilda al solo udirne il canto (I,3-4).1® Romil-
da perd ama gid di amor corrisposto Arsamene, fratello dello stesso Xerse, il quale si
aggira all’alba scortato dal fedele servitore Elviro. In quella, Romilda intona un canto.

La scena corrispondente in Tessalonica si configura quasi come un calco, non soltan-
to a causa dell’analogia tra i ruoli assunti dai rispettivi personaggi, ma anche per via di
numerose corrispondenze di tipo lessicale. La Tabella 3.2 confronta la sezione iniziale
delle due scene e ne evidenzia le analogie (la numerica in testa ai singoli versi rimanda
ai luoghi analoghi identificati nella Tabella 3.3).

Emerge tra l'altro come il principe Cassandro sintetizzi i caratteri di entrambi i
personaggi maschili del Xerse, ossia il principe Arsamene e lo stesso re: con Arsamene
Cassandro condivide la giovinezza e le nobili origini, mutua invece da Xerse I'indole
bizzarra che lo porta a incapricciarsi di una donna al solo udirne il canto.

Le due scene identificano i seguenti luoghi topici analoghi:

Tabella 3.3 Luoghi analoghi Xerse-Tessalonica

1. Individuazione del luogo. L'“innamorato” (Arsamene/Cassandro), col proprio servo, & finalmente
g 4 p p ’
giunto a destinazione.

Arsamene: «Siam giunti, Elviro, dove alberga Cassandro: «Ecco la sfera onde scese il mio foco»
l'idolo mio»

2. Invito al silenzio e ascolto. L“innamorato” ordina al servo di fermarsi ad ascoltare un canto che viene
da lontano.

Arsamene: «Vien qui dico. Ma sento dilettoso Cassandro: «Férmati, senti.»
concento. [...] Non ti partir.»

3. Discorso sulla dama. Il servo rivolge al proprio signore alcune domande a proposito della dama ama-

ta.
Elviro: «Son di Romilda questi villaggi?» Lemo: «E forse quest’il suono precursor de la voce
[Arsamene: «Quest’e Romilda»] che t'innamora?»

Elviro: «da voi amata?»
4. Risposta positiva del signore.
Arsamene: «Si: lasciami udire» Cassandro: «Egl?, si.»

5. Comando perentorio al servo di fare silenzio.

Arsamene: «Taci. [...] Si, non parlar pit.» Cassandro: «Taci, Oh dio.»

12 Non mi risulta altro dramma minatiano scritto tra il 1655 e il 1673 che proponga la medesima situa-
zione. Considero i titoli dei drammi per musica desumibili dal catalogo di ALFRED No&, Nicolo Minato:
Werkverzeichnis, Vienna, Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften 2004.

13 Cfr. introduzione a F. Cavarri, N. MinaTo, I/ Xerse (1655), passim.
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Le didascalie poste a corredo delle due scene documentano che il canto della donna
(Romilda/Tessalonica) ¢ da intonarsi nello stesso momento, quando I“innamorato” si
arresta per ascoltare la musica che Romilda (in Xerse) e Tessalonica (in Zessalonica)
intonano accompagnandosi, la prima con una tiorba,!* la seconda con un liuto.

Una brevissima digressione. Questo particolare impiego del zopos della musica di
scena & ampiamente riscontrabile negli antecedenti letterari del Xerse, in particolare
nel suo antecedente diretto, L'ingelosite speranze, commedia del drammaturgo pugliese
Raffaele Tauro (Napoli 1651; 1,1-2)," che ¢ a sua volta traduzione e rifacimento di
una comedia di Lope de Vega Carpio, Lo cierto por lo dudoso, edita a Madrid nel 1625
(I1,1).16

La Tabella 3.4 mostra la corrispondenza con la situazione drammatica gia descritta
in Xerse (1655) e in Tessalonica (1673). E questo dimostra come, a distanza di qua-

si vent’anni, la commedia di Lope de Vega/Raffaele Tauro sia ancora influente sulla

drammaturgia minatiana.l”

Tauro (cosi come Lope che Tauro traduce) ambienta la sua commedia a Siviglia.
Alla vigilia della notte di San Giovanni, le fanciulle in et da marito vegliano nelle loro
case, compiono rituali propiziatori e intonano canti. Nella comedia di Lope (colonna
di sinistra) il conte Enrique e il servitore Ramiro si fermano attirati dal canto di una

14 Lindicazione dello strumento utilizzato da Romilda nel Xerse si legge nella partitura manoscritta di
Cavalli conservata in I-Vnm, It. IV, 374 (9898), c.9r.

15 Piu diffusa ¢ ledizione del 1670: RarraELE TaURrO, Lingelosite speranze [. .. ], Napoli, Cicconio e poi
Paci 1670; frontespizio: «Lingelosite speranze, Comedia del Signor Rafaele Tauro Gentil’huomo, &
Accademico degli Infiammati della Citta di Bitonto. All'illustriss. & Eccellentiss. Sig. D. Giovanna Ca-
racciola Principessa di S. Buono, Marchesa di Bucchianico, &c., In Napoli, per Ettorre Cicconio, e di
nuovo per Gio: Francesco Paci. 1670. [...] Ad istanza di Adriano Scultore alllnsegna di S. Marco»
(copia in I-MOe, 70.F.5).

16 Lore pE VeEca Carri0, Lo cierto por lo dudoso. Comedia famosa, in Parte veinte de las comedias de Lope de
Vega Carpio, Procurador Fiscal de la Camara Apostolica, dividida en dos partes ... En Madrid, por la viuda
de Alonso Martin, 1625 (copia in E-Mn, R/ 14113). Sugli antecedenti letterari del Xerse di Minato cfr.
introduzione a F. Cavarii, N. MinaTo, I/ Xerse (1655), XIV-XXI. Un'edizione sinottica degli ante-
cedenti letterari del Xerse di Minato ¢ in preparazione per leditore Reichenberger di Kassel: LorENZO
Bianconi, Sara ELisa STANGALINO, ANTONIO VINCIGUERRA, SALOME VUELTA GARcia, Lope, Tuuro,
Minato: dalla ‘comedia’ alla commedia al dramma. La trascrizione dei testi che compare nei prospetti di
questo saggio documenta uno stato di lavoro in fieri. Degli stessi cfr. anche Iip., Lope de Vega napoletana-
to: “L'ingelosite speranze” di Raffaele Tauro, in Traduzioni, riscritture, ibridazioni. Prosa e teatro fra Italia,
Spagna e Portogallo, a cura di Michela Graziani e Salomé Vuelta Garcia, Firenze, Olschki 2016, 17-39.

17 L.Bianconi, S. E. STANGALINO, A. VINCIGUERRA, S. VUELTA GARCIA, Lope, Tuuro, Minato. Nella come-
dia aurea sono riscontrabili svariati esempi di questa tipologia scenica, la musica di scena ‘fuori scena’.
Ne Las amazonas di Antonio de Solis (Madrid 1655), per esempio, il galan Astolfo afferma di voler sen-
tire un suono cantato fuori campo e dibatte sullo stato della cecita perché le donne e la loro bellezza «se
entrardn por el oido». Ringrazio José Marfa Dominguez Rodriguez per la segnalazione di questa scena
emblematica.
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dama che proviene dall'interno di una casa; la commedia di Tauro (colonna di destra)
propone la medesima situazione con qualche variante che tuttavia non incide sulle ri-
spettive dinamiche: il conte Enrico ascolta il fascinoso canto accompagnato dal fedele
Loredano, un servo comico che si esprime in stretto vernacolo.

Evidenzio in grassetto i versi analoghi a Xerse e Tessalonica, nei riquadri sono le
didascalie.

Se ora torniamo a Xerse e a Tessalonica notiamo perod una differenza sostanzia-
le: mentre in Xerse la scena prosegue con lintonazione dell’aria della protagonista
femminile la quale rivela la propria identitad appena dopo il numero chiuso («O voi
che mirate», 1,3-4), in Tessalonica la scena procede con un duetto tra Cassandro e
la principessa («Mia speranza lusinghiera», I1,1) l'identitad della quale rimane perd
occulta.

Quindi mentre in Xerse Romilda si palesa fin da subito (e proprio li la musica di sce-
na esaurisce le proprie potenzialita, ossia nel momento stesso in cui la fanciulla appare
in scena per la prima volta), in Tessalonica la rivelazione dell'identita della cantatri-
ce non avviene prima della scena decima del terz'atto, a conti fatti quasi alla fine del
dramma: tutto l'intreccio ¢ intessuto a partire dagli equivoci che hanno origine proprio
a causa della condizione ‘occulta’ della protagonista, e questo ¢ possibile proprio grazie
all'impiego della musica di scena ‘fuori scena’ che fa si che la voce di Tessalonica, pur
non comparendo la principessa sul palcoscenico, costituisca il perno attorno al quale
ruotano a ben vedere tutte le vicende.

La musica di scena ¢ allora qui ben lungi dal costituire un mero accessorio, ed ¢ inve-
ce strumento basilare che consente il rinforzo del flusso comunicativo tra personaggi e
platea, per dirla con Costantino Maeder, il cosiddetto ‘flusso comunicativo esterno’, in
dialettica contrapposizione col ‘flusso interno’ relativo invece ai processi comunicativi
in atto tra i personaggi sulla scena.!®

Minato con 7Zessalonica compie una raffinata operazione di maguillage: assume una
vecchia convenzione — la musica di scena, trovata che di norma esaurisce il proprio
effetto spettacolare in una scena o due — e la elegge a principio costruttivo, con un
ripensamento a livello funzionale che muove il fopos ben oltre la sua originaria fun-
zione di puro divertissement, facendone invece lelemento propulsivo che da avvio
all'intreccio, fa avanzare 'azione, e al contempo consente il dipanarsi dell'intrigo stesso.

18 CosTANTINO MAEDER, Metastasio, I’“Olimpiade” e ['opera del Settecento, Bologna, il Mulino 1993, 29-30.
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L’INTRODUZIONE AL BALLETTO NEL
SEI-SETTECENTO

Angela Romagnoli (Cremona)

Abstract: Between the 17 and 18™ century, because of the widespread popularity of
the court ballet and the consequent need to build a dramaturgical framework for it, the
term ‘Introduzione’ is frequently used in relation to short dramatic pieces that mostly
precede the court ballet, but also other kinds of dancing or musical entertainments.
The Introduzione al ballo can be considered as a genre in its own right. It is distinct
from other similar, contemporary, minor dramatic forms, because of the recurrence of
certain typical elements, such as: the reference to a specific court, the organization in
several scenes, the emphasis of the spectacular dimension, the frequent participation of
members of the court in the event, the topics, and above all the special function which,
in that period, plays a decisive role in the emergence of musical genres.

Keywords: Introduzione al ballo, Dance, Habsburg court, Antonio Draghi, Nicolo
Minato.

Introduzione: funzione o genere?

La prepotente diffusione del balletto aulico nel corso del Seicento ha comportato, fin
da subito si puo dire, la necessita di costruire una cornice in cui collocare I'azione dan-
zata che, ancora lontana dalle ambizioni di autonomia drammatica del futuro ballo
pantomimo o del daller d’action, aveva la necessitd di essere giustificata, interpreta-
ta e soprattutto compresa all'interno e alla luce di un contesto teatrale, spettacolare
o festivo specifico. Assistiamo cosi alla funzionalizzazione o ri-funzionalizzazione di
generi e forme che servono da introduzione al balletto, ma anche, rapidamente, allo
sviluppo di una piccola forma drammatica, I'Introduzione al balletto o al ballo. Paralle-
lamente a opera, cantata, serenata e balletto, essa si struttura nel corso del XVII secolo
come un genere con caratteristiche ricorrenti che abbracciano le diverse componen-
ti della composizione e dello spettacolo e costituiscono nell'insieme una costellazione
specifica: funzione, contesto sociale, strutture (drammatiche, formali, metriche), sog-
getto, convenzioni, tipologie sceniche. Le Introduzioni accompagnano anche balletti
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a cavallo e tornei, da sempre considerati affini al balletto fout court, ma ne troviamo
pure come preludio a spettacoli di vario genere, ad esempio fuochi d’artificio; di se-
guito ci si concentrera perd soltanto su esempi riferibili al mondo della danza e delle
arti cavalleresche, binomio collaudatissimo nel passato sul versante esecutivo come su
quello pedagogico e asse portante dell'insieme di abilita che i cortigiani erano chiamati
a sfoggiare in pubblico nelle occasioni di maggior rilievo dinastico e politico, coltivate
negli anni della loro educazione ad esempio presso i gesuitici Collegi dei nobili.

Affrontando analiticamente il repertorio sei-settecentesco ci si trova davanti a tre
categorie di ‘introduzione’

1. Composizioni di vario genere (anche corpose) che si utilizzano come introduzione
al ballo, ovvero sono introduzioni dal punto di vista della funzione che assumono in
un particolare contesto, ma sono etichettate in origine e classificabili come generi
musicali o poetici diversi;

2. Composizioni denominate Introduzione che, oltre ad avere una chiara funzione
introduttiva, presentano caratteristiche che permettono di considerarle un genere
a sé stante;

3. Pezzi inseriti all'interno di composizioni pitt ampie, come feste o drammi per
musica, che costituiscono l'introduzione al balletto per la /icenza o, sporadica-
mente, per il prologo; non sono autonomi ma presentano in miniatura le stesse
caratteristiche delle Introduzioni vere e proprie.

Nelle pagine che seguono si affronteranno le tre categorie, ponendo principalmente
'attenzione sulla seconda, che costituisce il vero e proprio genere dell'Introduzione al
ballo. Lo studio si basa sullo spoglio di un centinaio di libretti (e, ove possibile, del-
le partiture corrispondenti) che dichiarano esplicitamente la funzione introduttiva dei
componimenti o li definiscono ‘introduzione’; I'ambito ¢ in larga parte quello della
corte asburgica, ma sono stati considerati anche materiali relativi alle corti italiane.
Non si ¢ invece allargato il campo di indagine all'area e alla tradizione francese.

La funzione introduttiva agli esordi del balletto aulico

La presenza di composizioni pilt o meno brevi con funzione esplicita di introduzione al
balletto si ritrova, per stare nella cornice cronologica scelta, fin dagli esordi seicenteschi
del genere. Tra gli esempi pit noti (e tra i rari di cui siano disponibili i documenti poe-
tico-musicali e qualche esecuzione moderna, quanto meno della partitura) si possono
citare i balli monteverdiani Tirsi ¢ Clori e Mowete al mio bel suon, stampati rispetti-
vamente nel Sestimo e nell’Ottavo libro dei madrigali ma composti in precedenza, in
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ordine inverso rispetto alla data di edizione.! Le versioni edite sono chiaramente adat-
tate ad un nuovo contesto, a grande distanza di tempo dalla prima esecuzione: non
abbiamo percio certezza della forma originaria; per quello che qui ci interessa, tuttavia,
¢ utile notare che in entrambi i casi la sezione danzata vera e propria ¢ preceduta da
una forma di introduzione.

Mowvete al mio bel suon prevede esplicitamente una «Introduzione al ballo», costituita
dal sonetto di Rinuccini Volgendo il ciel per 'immortal sentiero, intonato da un Poeta
che nei ritornelli strumentali ¢ chiamato al «passeggio» (il movimento sulla scena tipi-
co del genere rappresentativo dellepoca in queste situazioni), per il quale & prescritta
l'interazione scenica con le ninfe che poi comporranno il vero e proprio ballo: una mi-
nuscola azione teatrale, dunque. 7irsi e Clori. Ballo concertato con voci et istrumenti a 5,
composto a partire dall'estate del 1615 ed eseguito a Mantova nel novembre dello stes-
so anno,? & invece un buon esempio di struttura con introduzione non esplicitamente
definita. Il numero iniziale («Per monti e per valli»), vocale, prevede un dialogo cantato
tra Tirsi e Clori in cui i due prima si alternano e poi concludono in duetto, intonando
un testo che ha la sola funzione di definire la cornice in cui si inserisce il «ballo a 5 con
istrumenti e voci, concertato e adagio». La cesura che Monteverdi individua tra intro-
duzione e ballo vero e proprio ¢ evidente: il testo affidato a Tirsi e Clori descrive una
scena in cui ninfe e pastori accorrono da ogni parte per partecipare alle danze, con il
rammarico di Clori per il loro essere «soletti» e la decisione finale di unirsi agli altri nel
ballo; la musica, pur gia chiaramente improntata a ritmi di danza soprattutto negli in-
terventi di Tirsi e nel duetto finale, ha nel complesso un profilo melodico e strutturale
tipico del numero vocale. La sezione a 5 che segue ha pure una sorta di introduzione,
rappresentata dall'esortazione «Balliamo», intonata di seguito da Tenore, Canto e Tutti
in tempo ordinario, prima di passare al ballo vero e proprio, in ternario.3

Nei due esempi monteverdiani sono gia definite alcune delle caratteristiche che poi
si consolideranno nel vero e proprio genere della Introduzione al ballo: la presenza di
personaggi che cantano e agiscono in scena sviluppando un piccolo nucleo rappresen-
tativo e un testo che fa esplicito riferimento alla danza e invita alla stessa. In presenza di
almeno questi due elementi la funzione introduttiva di qualsivoglia elemento preposto

1 Per una rapida sintesi sui balli monteverdiani si veda CeciLia NocivLi, Ballo delle ingrate 1608/1638:
la musica per il balletto teatrale tra tradizione e innovazione monteverdiana, «Philomusica on-line», XVII,
2018, 345-382: 349-351.

2 Cfr. Paora Besurti, Claudio Monteverdi cittadino mantovano. “Tirsi e Clori”, le feste del 1615 e il «novo
ordine generale», <Philomusica on-line», XVII, 2018, 30-40.

3 Sul rapporto tra tempo ordinario (binario) e ternario nei balli di primo Seicento corrispondente alla
necessitd di avere momenti differenziati (riverenza, passeggio, congedo / ballo) cfr. tra gli altri C. No-
ci1LLL, Ballo delle ingrate, e EAD., Il mito d’Orfeo e l'arte coreica nel primo Seicento in Italia: Prima o Seconda
Pratica?, «Philomusica on-line», VIII/2,2010,91-104.
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al ballo & garantita; la definizione del genere inizialmente oscilla e il compito di in-
trodurre puo essere affidato a una qualsiasi piccola scena vocale, a generiche ‘azioni’in
. < . ) (3 . . . )« . )«
musica, a ‘opere drammatiche’, a ‘canzoni armonicamente recitate’, ‘commediette’, ‘tra-
gicommedie’, ‘melo drami’e via enumerando, seguiti dall'indicazione «per introduzione

al ballo» (o al torneo). Qualche esempio:*

— Orfeo. Canzone armonicamente recitata [...] Per introduttione al Balletto della Ser.
Arcid. Claudia con le sue dame, rappresentando queste gl'altri Pianeti, ¢ S.A. la Luna
(Vienna 1631)

— L’Ermiona [...]. Per introduzione d’un torneo a piedi, & a cavallo e d'un balletto
(Padova 1638)°

A seconda delle occasioni anche in seguito possiamo trovare composizioni di vario
genere chiamate a introdurre i balletti o i tornei:

— Attione. [...] per introduttione d’un combattimento a piedi e d’un balletto cantato in
musica (Vienna 1651)°
— La Gara. Opera drammatica rappresentata in musica. Per introduzione di Torneo [...]

(Vienna 1652)7

4 Per i dati completi di tutti i libretti e le partiture citati nel corso del presente saggio si veda l'elenco delle
fonti in Appendice.

5 Illibretto ¢ intercalato da un'ampia descrizione di Nicold Enea Bartolini, corredata da una serie di grandi
incisioni. Sull’ Ermiona l'attenzione degli studiosi si ¢ appuntata gia molti decenni fa, come tappa ver-
so I'approdo veneziano dei generi operistici: cfr. PIERLUIGI PETROBELLI, L “Ermiona” di Pio Enea degli
Obizzi e i primi spettacoli dopera veneziani, «Quaderni della rassegna musicale», ITI, 1965, 125-141. 11
testo ¢ diviso in tre azioni correlate: I/ rapimento d’Europa, che introduce un ballo di «bellissime dame»
e «eletti cavalieri»; G/i errori di Cadmo, che nella quinta scena presenta una Barriera dei guerrieri nati
dai denti del drago (appartenenti al patriziato, tra cui lo stesso marchese Obizzi) e nella sesta 'invito di
Minerva alle dame di riprendere il ballo; G/i Imenei, dove nella quarta scena si assiste al dallo dei Beozi,
nella nona al torneo. Su questo grande evento spettacolare, ancorché etichettato semplicemente come
«Introduzione», cfr. anche WENDY HELLER, “Ermiona” and the Ballo dei Beozi (1636): A Padovan Lega-
cy for Venetian Theatrical Dance, in Virtute et arte del danzar: Contributi di storia della danza in onore di
Barbara Sparti, Roma, Aracne 2011, 115-131.

Analogamente a Ermiona, anche questa Aztione funge da introduzione per un abbattimento, inserito alla

[e)

fine del secondo atto e opportunamente preparato schierando in campo Marte (I1,5) e Bellona (II,6)
con i loro rispettivi seguiti di combattenti, e a un ballo finale, «il quale si cantera e si ballera». Il libretto
riporta le stanze da cantarsi e menziona le danze: dopo la prima stanza «un’aria ballata senza canto, poi
subito seguita una Treccia»; dopo la seconda «un’altra aria ballata senza canto, poi seguita una Gagliarda
ballata»; dopo la terza «si fara il seguente balletto il quale va cantato e ballato» (segue il testo); e infine
«Si formano alla conclusione del vesto Viva, &c. un Viva in modo di due W. da i Signori danzatori con
la littera F. per esprimere colla figura, cio, che viene augurato col canto».

7 11 libretto contiene anche una descrizione particolareggiata del teatro, degli apparati e delle azioni;
ledizione & impreziosita da una serie di incisioni che rappresentano le scene, arricchite da numerose

macchine puntualmente elencate all'inizio del libretto.



4. «Su, su danzate, e festeggiate» | 81

— Nettuno, ¢ Flora festeggianti. Dramma musicale per introduzione al Gran Balletto [... ]
(Vienna 1666)

— Non si puo. Capriccio poetico da cantarsi per Introduttione d’un real balletto mentre NON
SI PUO recitare, nel feliciss. di natalizio della S. C. R. Maesta dell’invittiss. Impemiore
Leopoldo (Vienna 1690)8

— Festa di Camera [Vieni o compagna e con ['eburnea mano»] per introduzione al ballo da
rappresentarsi dalle serenissime arciduchesse nel prossimo carnevale (Vienna 1728)°

La tendenza ad utilizzare componimenti di varia natura con funzione di introduzione
si riscontra di nuovo in epoca tarda, quando I'Introduzione al balletto definita come
tale sembra lentamente abbandonare il campo: valga per tutti l'esempio, noto, de La
danza di Gluck, «componimento drammatico pastorale a due voci che serve d’introdu-
zione a un ballo» (Vienna 1755). Il testo era stato affidato a Metastasio, l'occasione era
il compleanno dell'arciduca Leopoldo, il seguito un Grand Ballet de Bergers di Franz
Hilverding su musica di Joseph Starzer.1?

Il ricorso a generi vari & molto frequente se I'introduzione ¢ non a un balletto ma
a una festa da ballo; di questo si trovano testimonianze lungo tutto I'arco cronologico
considerato. Il contesto ¢ differente da quello piu specifico del balletto di corte (a cui
possiamo invece assimilare i tornei, organizzati secondo una regia precisa e una logica
teatrale); dal momento pero che stiamo prendendo in considerazione il rapporto tra
vari generi musicali e danza, ¢ interessante sottolineare che la danza veniva comunque
inserita in una cornice. Il rapporto tra l'introduzione e il ballo che segue ¢ in genere
pit strutturale nelle composizioni teatrali e nei balletti di corte celebrativi, in cui i due
momenti sono collegati piti strettamente, e puo esserlo molto meno nel contesto della
festa da ballo, in cui spesso prevale una logica di semplice giustapposizione.

Alcuni esempi dimostrano sia la varieta dei generi chiamati a introdurre le feste da
ballo (anche in occasioni speciali), o anche, per esempio alla corte viennese, i ‘balli da

8 Il Capriccio gioca sull’artificio della preparazione di una rappresentazione che si farebbe se si potesse
recitare, cosa che non € possibile «<non confacendosi con le Gramaglie i dorati Coturni delle Muse»; i fe-
steggiamenti per il compleanno di Leopoldo si possono tenere solo in forma privata. Il ballo, senza titolo
e senza nome di personaggio sempre perché «non si pud», ¢ eseguito dai rampolli della Casa d’Austria:
Giuseppe, Carlo, e le arciduchesse Maria Elisabetta, Maria Anna e Maria Teresa.

9 La composizione si colloca nell'ambito del servizio di camera alla corte asburgica, in cui non di rado
erano coinvolti nell'esecuzione gli stessi componenti della Casa d’Austria. Cfr. anche ANDREA ZEDLER,
Kantaten fiir First und Kaiser. Antonio Caldaras Kompositionen zwischen Unterbaltung und hifischem Ze-
remoniell, Vienna, Bohlau 2020 (Schriftenreihe des Osterreichischen Historischen Instituts in Rom, 5),
ad indicem; trascrizione del testo: 541-543.

10 Da notare la presenza nel cast di Gasparo Angiolini al suo debutto viennese. Cfr. anche ANGELA Ro-
MAGNOLL, «Va’: della danza ¢ l'ora». Balli da festa a Vienna nel Settecento, in La festa teatrale nel Settecento:
dalla corte di Vienna alle corti d’Italia, atti del convegno internazionale di studi (Reggia di Venaria, 13-14
novembre 2009), a cura di Annarita Colturato e Andrea Merlotti, Lucca, LIM 2011, 77-103: 97.
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camera’ (Kammerballe), sia la longevita dell'abitudine di accostare vari generi musicali
e drammatici al momento di intrattenimento coreico:

— La Mirandola fra le danze sorpresa da Partenope. Trattenimento musicale, con apparen-
ze, machine, e voli, destinato alla principessa Fulvia Pica da’ serenissimi suoi genitori
per introduzione di balli nelle sale ducali in congiuntura di felicitarla per le nozze [... ]
(Bologna 1687)1!

— L’Enigma disciolto. Favola pastorale in musica per introduzione ad una nobile, e sontuosa
festa da ballo [. .. ] (Reggio 1698)

— Clizia. Scena pastorale per introduzione al ballo di dame e cavalieri nelle nozze tra li si-
gnori marchese Cesare Felice Calcagnini di Fusignano e signora marchesa Caterina degli
Obizzi (Ferrara 1716)

— Atalipa e Doriene fratelli indiani, Cantata a 2 voci da servir per Introduzione a Festa di

ballo (Vienna 1727)12

E chiaro che una distinzione troppo rigida tra i due insiemi non pud trovare cittadi-
nanza, anche perché non sempre & agevole comprendere la reale natura del ballo che
segue la composizione introduttiva: spesso i protagonisti sono gli stessi, ovverosia i
componenti della corte, e la dimensione ‘teatrale’ dell'esecuzione non ¢ detto che sia
esclusa nelle feste da ballo, e i nostri testimoni sono reticenti su quanto riguarda la
danza in sé stessa. A mio parere ¢ invece evidente la distinzione tra l'utilizzo di una
qualsiasi composizione disponibile «per introduzione», per cui si definisce il genere
oltre la funzione (si notera che negli esempi citati & sempre esplicitato), e le piccole
azioni etichettate direttamente come «Introduzione», che costituiscono un gruppo con
caratteristiche proprie.

11 Il ‘trattenimento’ presenta al suo interno una serie di numeri danzati, anche con armi e bandiere, eseguiti
da diversi cori (di Cacciatori, Satiri, Pastori, Grazie con la Bizzarria, I'Allegria e la Bellezza); se non per
la definizione del frontespizio & assimilabile pienamente ad una Introduzione.

12 Lintitolazione che dichiara la funzione di introduzione della cantata & presente nel ms. di Meiningen,
copia viennese; I'autografo (cosi dichiarato nella scheda catalografica) in A-Wn non reca intitolazioni e
definizioni. Come la Festa del 1728 citata sopra, la cantata ricade nella sfera del servizio di camera; cfr.
A. ZEDLER, Kantaten fiir Fiirst und Kaiser, ad indicem; trascrizione del testo: 535-536.
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L’Introduzione al balletto come genere

Una porzione decisamente ampia del corpus delle composizioni che fanno da cornice a
balli e tornei reca lesplicita, esclusiva indicazione «Introduzione» (con le sue varianti
ortografiche) e presenta una serie di caratteristiche comuni stabili nel tempo, relative
sia a elementi strutturali e formali, sia a funzioni e fruizione sociale, che permetto-
no forse di considerare l'etichetta come una vera e propria designazione di genere. Gli
esempi sono abbondanti anche per il fatto che questo tipo di spettacolo era strettamen-
te legato alla vita delle corti che, come noto, elaboravano pitt documentazione di altri
contesti produttivi; Vienna eccelle per quantita e qualita di testimoni conservati (par-
titure comprese, altrove merce rara), ed ¢ percio I'asse portante della nostra indagine,'®
che ha preso pero in considerazione anche casi legati ad altri ambienti.

Prima di affrontare i dettagli non si puo tacere, tuttavia, la parentela stretta tra le
Introduzioni e il vasto insieme delle serenate (ammesso ¢ non concesso che sia possi-
bile definire anche quello con chiarezza) e, in qualche caso, delle cantate; la letteratura
musicologica ha finora in genere classificato appunto come ‘serenate’ le introduzioni
ai balli, almeno nei rari casi in cui si ¢ dedicato un minimo di attenzione a questa
porzione specifica del repertorio,* e tanti in effetti sono i punti di contattato (anche
perché, a ben vedere, letichetta di ‘serenata’ accomuna, oggi come oggi, tutto cio che
non & opera, cantata e, con qualche eccezione, festa teatrale).l Ritengo tuttavia che
valga la pena di valutare l'ipotesi che, soprattutto per I'insistenza con cui le fonti ne
precisano la funzione, le Introduzioni possano essere considerate un genere a sé, o al-
meno come un sottoinsieme definito della pili ampia (e piuttosto generica) categoria
della serenata. C¢ inoltre da considerare che, se & vero che nelle occasioni di maggior
rilievo le Introduzioni assumono caratteristiche assimilabili a quelli delle serenate, in
altri casi si tratta invece di composizioni di dimensioni estremamente contenute, che

13 Per questo non si pud non rimandare all’ancora preziosissimo HERBERT SEIFERT, Die Oper am Wiener
Kaiserhof im 17. Jahrbundert, Tutzing, H. Schneider 1985 («Wiener Veroffentlichungen zur Musikge-
schichte», 25). Si veda anche per le feste nuziali Ip., Der Sig-prangende Hochzeit-Gott. Hochzeitsfeste am
Wiener Kaiserhof 1622—1699, Vienna, Musikwissenschaftlicher Verlag 1988 («Dramma per musica», 2).

14 Siveda ad esempio MicHAEL TaLBOT, The Serenata in Eighteenth-Century Venice, «Royal Musical As-
sociation Research Chronicle», XVIII, 1982, 1-50; e pure, sulla sua scia, AusiLia Macauppa, DaniLo
COSTANTINI, Serenate e componimenti celebrativi nel Regno di Napoli (1677-1754), in La Serenata tra
Seicento e Settecento: Musica, poesia e scenotecnica, a cura di Nicolo Maccavino, Reggio Calabria, Laruffa
2007, 1, 73-235: 78-79, in part. nota 7, dove gli autori assimilano le introduzioni al ballo alle serenate
nuziali, che pero ¢ una visione molto parziale dal punto di vista delle Introduzioni.

15 In qualche caso ci si imbatte in una discrepanza tra quanto dichiarato dal libretto e dalla partitura:
Mousica, Pittura e Poesia (Vienna 1685), ad esempio, ¢ un Trattenimento musicale per il libretto ¢ una
Introdutione di un Balletto per la partitura.
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trovano un senso solo come rapido preludio all'esecuzione del ballo e che, soprattutto,
sono costruite ad hoc per culminare nel ballo.

Contesti e produzione

Carl Dahlhaus ha sottolineato come, almeno fino al Settecento, giustappunto la fun-
zione sia il tratto fondamentale dei generi musicali, ancora estranei alla logica succes-

siva dell'autonomia estetica;'®

accostando il nostro repertorio da questo punto di vista
¢ utile percio sottolineare, oltre la dichiarata funzione introduttiva rispetto al ballo che
seguiva, quali siano le occasioni in cui si commissionava questo genere di composi-
zione, come si & appena ricordato di norma inserita in contesti festivi pitt ampi. Gli
avvenimenti da mettere in risalto con maggior pompa, e di conseguenza con il ricorso
a festeggiamenti compositi e articolati, sono quelli che si aggiungono alla routine ordi-
naria: nozze, gravidanze e nascite, principalmente. Questi ‘eventi speciali’ si sommano
ai pitt ordinari onomastici e compleanni che a seconda delle abitudini delle singo-
le casate e dell’altezza cronologica vengono onorati con maggiore o minore sfoggio
di risorse spettacolari. Le introduzioni compaiono, pill raramente, anche nell’ambito
del carnevale, dove soprattutto addentrandoci nel Settecento si riscontra la presenza
di azioni che introducono le feste da ballo. In ogni caso I'Introduzione al balletto ¢
saldamente ancorata a questi contesti, ed & chiaro anche il valore aggiunto che l'inse-
rimento del dittico introduzione/balletto rappresentava rispetto alla solennizzazione
delle festivita, costituendo un elemento fortemente spettacolare. Possiamo percio par-
lare di una doppia funzione delle introduzioni: da un lato quella propria, rispetto al
balletto, e dall’altro quella rispetto alla cornice generale della festa, dove apporta un
contributo cospicuo di esuberante teatralita a tutto tondo. Il contesto ¢ dunque fon-
damentale per la comprensione piena della funzione dell'introduzione al balletto, e di
conseguenza della sua costituzione come genere musicale, dal momento che accomu-

16 Cfr. CarL DanLHAUS, Was ist eine musikalische Gattung?, in Theorie der Gattungen, a cura di Siegfried
Mauser, Laaber, Laaber Verlag 2005 («Handbuch der musikalischen Gattungen», 15), 85-91, in part.
87: «Das primire, fundamentale Merkmal musikalischer Gattungen war bis zum 18. Jahrhundert — al-
so vor dem Zeitalter der Autonomieisthetik — die Funktion, die durch Musik erfiillt werden sollte:
der liturgische, reprisentative, unterhaltende oder gesellige Zweck, fiir den sie geschrieben wurde. Gat-
tungstraditionen — verstanden als normativ verfestigte Zusammenhinge zwischen auflermusikalischen
Funktionen und musikalisch-technischen Verfahrensweisen — bildeten eine vermittelnde Instanz zwi-
schen den Absichten und Stiltendenzen des einzelnen Komponisten einerseits und den Forderungen
und Erwartungen der Gesellschaft — oder der sozialen Schicht, vor der eine bestimmte Art von Musik
getragen wurde — andererseits».
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na i singoli lavori definiti come introduzioni. I balli, nell'ambito delle feste, vengono
eseguiti in forma autonoma (ossia non all'interno di un altro genere di rappresentazio-
ne, come lopera) e proprio per questo necessitano di una introduzione che, a seconda
dell'importanza dell'occasione, pud strutturarsi in modo pitt 0 meno impegnativo. Il
radicamento dell'introduzione nell'alveo della cultura aulica e il cospicuo impiego di
mezzi necessario per sostenerne il grado elevato di spettacolarita ne fanno comunque
appannaggio delle grandi corti, come quella viennese, o di quelle minori ma tradizio-
nalmente (o eventualmente in specifici periodi legati al regno di singoli, appassionati
mecenati) inclini ad investire denaro e risorse umane nel teatro: Parma, ad esempio,
coltivd con assiduitd il genere in occasione delle proprie feste, coinvolgendo non di
rado anche i convittori del prestigioso e attivissimo Collegio dei Nobili locale negli
allestimenti.!”

Tenuto conto della forte standardizzazione, ¢ facile immaginare, sulla scorta del-
lartigianato quotidiano dellepoca e di alcune tracce che emergono dai paratesti dei
testimoni sopravvissuti, che la produzione delle Introduzioni andasse un po’ per le
spicce, almeno la dove, come a Vienna, la frequenza degli eventi anche del calendario
ordinario comportava un ritmo produttivo sostenuto. Un esempio (non isolato) che
riassume bene i contesti e le dinamiche che abbiamo qui velocemente delineate & L’E-
lice (Vienna 1666). 11 frontespizio dichiara l'occasione: il compleanno dell'imperatrice
Eleonora II, «solennizato [sic] dalla Sac. Cesarea Real M.ta dell'imperatore Leopoldo
col mezo [sic] delle serenissime arciduchesse Leonora e Marianna sue sorelle». Nel-
lindirizzo iniziale allimperatore il librettista Domenico Federici, dopo la consueta
esibizione di retorica umilta, sottolinea di aver assolto I'imperialregia commissione
«dentro i limiti di tutte le circostanze, e spezialmente nel periodo d’'una giornata»; e
nelle poche righe al lettore che seguono ritorna sul concetto:

Lettore. S’hai autorita colla fama, non iscomunicare chi dalla giurisdizione de monarchi si
lascia metter la penna nell'inchiostro; senza pretendere che quattro punti, e due brani di linea
circolare compongano una sfera. Gia vedi che questo lavorio non € fatto a torno, ma a braccio;

onde non cercare miniatura nelle parole; perché la forza sta nel disegno. [...].

Il ballo che segue l'introduzione ¢ testimoniato, oltre che da libretto e partitura, da
un’incisione che segue il testo poetico nel libretto e rappresenta le arciduchesse e sei
dame di corte; un’ulteriore sottolineatura delle modalita di costruzione dell'evento, uni-
ta ad una dettagliata relazione sui costumi di scena (inevitabilmente impregnata della
retorica tipica di queste circostanze), si ritrova nel breve testo che conclude il libretto:

17 Sul Collegio dei Nobili di Parma cfr. Mir1am TurRINI, I/ giovin signore’ in collegio. I gesuiti e l'educazione
della nobilti nelle consuetudini del collegio ducale di Parma, Bologna, Clueb 2006.
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Terminata la musica, che alla maestria del perito, costd una breve giornata; segue il ballo delle
serenissime arciduchesse Leonora e Marianna, rappresentanti Diana, e Nemesi, con sei delle
loro dame, in qualita di ninfe; abbigliate poi tutte sull’aria del precedente abbozzo, ma senza
legge di pompa, o riguardi dosservanza alle gramatiche, da gl'iconologisti prescritte.

Che il presente Balletto siasi conceputo [sic], e perfezionato d’'improvisto, nel circolo dotto
giorni; benché fatto istorico, si crederd per avventura, poetico; parendosi piu tosto possibile,
che vero. Né s'immagini alcuno che la perizia, o I'uso de gl'agenti facciano cadere la maschera
alla meraviglia; peroché questa ¢ la prima azione publica delle serenissime altezze loro: azione
perd, che non poteva pit gloriosamente esporsi alla luce, quanto nel giorno, che diede alla luce
CHI loro dié I'Essere. [...]

Oltre le Serenissime, le dame ancora, che per commando d'un Monarca festeggiando, servono
all’ Augustissima padrona; trovano, e nella ubbidienza, e nel modo di essa, la lor parte d'Ono-
re, e di merito. All'aggiustatezza, e legiadria della graziosa, e grave agilit loro, corrispondono
poi con simetria di tal pompa gli Abbigliamenti; che ben vi sfavilla intiera 'applicazione di
riguardevole personaggio, se ben maggiore di tale incumbenza.

Tralasciando dunque la sottana, d’un ricco brocato, che sul fondo di foco, semina, fiorami
doro, vagamente fregianti nell'orizonte, e ne gli angoli da pizzi di simil metallo; vuole ascen-
dersi alle pompose, ma brevi cadute delle tre sopravesti, che spiccandosi dal giro del fianco,
disegnano senza gonfiarsi in viluppo, tre linee parallele, come le zone del cielo. La pit interna
d’esse & un gentile contesto d’argento, che spande i margini delicati, e teneri, in preda a i fregi
delloro. La seconda ¢ una sfera di velo, fumato di foco trasplendente, che nascondendo, rivela.
La terza, ¢ un composto intersecato di lastre di luce, cadenti a foggia di lingue, ma tempestate
di gioie. Al fianco sovrasta un busto, biancheggiante di perle, e scompartito da una serie di
gioie, che tolgono di mira i colori del fondo. Le maniche pure della tempera della sottana,
non sanno arrivare al cubito, senza esser prima castigate, con tre rincrespi vagamente spartiti
da fregi doro, e ghirlande di fiocchi, che in un cielo d'oro, paiono stelle di foco. Contento
di sé medesimo il braccio, o disperato di trovar bianchezza, che non si vergogni appresso la
sua nuditd; solamente gioiellato ne i polsi, si va spiegando fuori de finissimi lini; ma questi
cadendo tra punti d’aria al basso, gia si confessano per vinti a paragon di candore, dal braccio
che non ricoprono.

Il volto, che non puo di facile rassemplarsi da pennello, o da penna, sostiene su i confini della
fronte una culta e preziosa selva di piume; che parendo montagna di foco, e di neve, ¢ cosi
leggiera, che caderebbe fuori dalla giurisdizione del peso, se non fossero i fregi delle gioie, che
la rimarcano. [...]

Da questa comparsa delle dame, figurate per Ninfe, calcoli chi pud senza sbaglio, col com-
passo della proporzione, che corre tra le cose umane, alle divine, quella delle Serenissime
Arciduchesse, rappresentanti le Dee.

Et in effetto, in esse non risplende, che il Cielo. Nella sottana d’argento, evvi con tutto il suo

candore il firmamento; ma nella sopraveste, passeggia colorita 'Aurora; e da per tutto trion-
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fano vagamente contesti gli aurei raggi del sole. Nell'ordine del disegno, svarian di poco gli
abbigliamenti delle dame, da questi delle Serenissime; ma nel merito non sono comparabili.
In quelli gli ori filati, e contorti fregiano gli spartimenti, e i confini; 1a dove in questi, non si
vedono che i diamanti, ultima prova del sole; e le perle, sudori i pitt preziosi dell’alba. Onde
un Oriente intero sfavilla ne i tesori d’'inestimabil valuta, che su i margini, e scomparti del
manto: su gli omeri, e nella regione del seno, ostentano le Altezze loro, con ragione di buon
disegno. [...]'#

Stesura frettolosa di testo e musica nonché tempi limitati per I'allestimento erano pro-
babilmente merce diffusa nella produzione delle Introduzioni, prodotto della corte per
la corte ma genere minore, come pure lo erano lo sfarzo dei costumi e in generale della
componente visiva. La disponibilitd di una serie di schemi su cui ordire le esili trame
di queste piccole azioni facilitava di certo lopera del poeta e, a cascata, degli altri au-
tori; 'assidua e attiva frequentazione delle arti performative da parte dell’aristocrazia
rendeva i nobili attori disponibili all'esecuzione di prodotti confezionati ad hoc anche
senza un numero eccessivo di prove; il collaudato sistema produttivo e I'abilita delle
maestranze professionali coinvolte faceva il resto. Pur non assumendo senza cautele
le affermazioni di Federici, dunque, possiamo considerare la velocita di composizione
e allestimento come un tratto se non caratteristico almeno molto diffuso nell'insieme
delle Introduzioni.

| soggetti

La scelta dei soggetti ¢ a sua volta correlata alle due funzioni sopra delineate e si orien-
ta tendenzialmente verso ambiti che permettono sia di offrire un passaggio naturale
all'azione danzata, sia di costruire un impianto allegorico di cristallina trasparenza ri-
spetto alle esigenze encomiastiche legate alle occasioni, sia di mettere in opera un
vasto armamentario di espedienti scenici, macchinistici e musicali volti ad ispessire
la spettacolaritd complessiva dell'evento (coincidendo in questo, effettivamente, con
la fisionomia di molte serenate epitalamiche o encomiastiche).l” La mitologia, baci-

18 Anche nell’ Achille riconosciuto (Vienna 1668) troviamo gli stessi elementi: la lamentela per la mancanza
di tempo, la presenza nel ballo delle dame di corte, I'elenco delle stesse e una breve descrizione.

19 Sulla circolazione dei soggetti soprattutto mitologici e allegorici nella produzione di corte viennese cfr.
ANDREA SoMMER-MATHIS, Musica, Pittura e Poesia. Musikalische Mythen aus der Antike in den Libretti
des Wiener Kaiserhofes, «Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien», X1, 2009, 129-153, dove, a

cominciare dal titolo, sono citate molte delle Introduzioni di cui qui mi occupo.
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no inesauribile di racconti ben noti e percio piu facilmente sintetizzabili in una forma
drammatica agile, offre innumerevoli possibilita di metamorfosi, prodigi, uso di mac-
chine sceniche, situazioni soprannaturali, identificazione tra i regali protagonisti delle
vicende terrene e quelli divini portati sulla scena, e costituisce percio un serbatoio idea-
le per le Introduzioni; cosi queste introduzioni ci presentano gli Amori di Apollo con
Clizia (Vienna 1661) o il Tempio di Apollo in Delfo (Vienna 1682), oppure il Ritorno di
Teseo dal labirinto di Creta (Vienna 1686), Elice (Vienna 1666), il Ratto di Proserpina
(Ferrara 1672, introduzione ad una festa da ballo), Le nozze di Nettuno l'equestre con
Anfitrite (Parma 1728, introduzione a un balletto a cavallo). Molto spesso si riscon-
tra inoltre la presenza di personaggi allegorici mescolati ai protagonisti del mito e alle
deita del mondo antico.

Allegorie e personificazioni di per sé sono pure un terreno di coltura quanto mai
adatto al contesto celebrativo e un ambito vastissimo in cui pescare a piene mani rife-
rimenti locali pregnanti (abbondano le presenze in scena dei fiumi simbolo delle citta,
dal Tebro al Parma, o in qualche caso delle citta stesse), stagioni, pianeti e stelle, virtl e
meriti: tutto quello, insomma, che puo rivelarsi funzionale alla circostanza. Le occasio-
ni pit rilevanti non possono non riferirsi anche alla mitica Eta dell'oro (Parma 1690).
Mi piace citare anche Napoli alata (Napoli 1680), introduzione al ballo della torcia?®
in occasione delle feste napoletane per il matrimonio del re Carlo II d’Asburgo con
Maria Luisa di Borbone-Orléans, in cui i personaggi hanno tutti una lettura allego-
rica, specificata dal libretto alla prima comparsa: Amore ¢ «sotto nome di Simpatia»,
Imeneo di Unione, Spagna di Monarchia, Partenope di Fedelta, Lucina di Fecondita;
solo Apollo e le Nove Muse non hanno significato allegorico esplicito.?! Pure molto
pit tardi e nel contesto meno ambizioso delle feste cittadine per il carnevale troviamo
come protagonisti personaggi allegorici: valga per tutti lesempio de La Gloria, ed il
Piacere che introduce la «Festa da ballo in maschera» nel teatro Rangone di Modena
nel carnevale del 1752.

Anche l'esotismo e la magia, magari in abbinamento, costituiscono una buona risor-
sa per i contesti che richiedono ricchezza spettacolare e si prestano alla realizzazione
di effetti scenici particolari; cosi troviamo in scena popolazioni africane, come ne La
vita ne’ morsi de’ serpenti (Vienna 1678) che ha per protagonisti gli Psilli, o nel Vero

20 Sul ballo della torcia a Napoli cfr. CARMELA LoMBARDI, Danza e buone maniere nella societi dell’antico
regime. Trattati e altri testi italiani tra 1580 e 1780, Arezzo, Mediateca del Barocco 1991, passim e in part.
1.5.3 «Il ballo della torcia», 108—111.

21 Su questa composizione spendono alcune righe A. MacauppAa, D. CoSTANTINI, Serenate e componimenti
celebrativi, 78-79; sugli aspetti legati alla dimensione scenica di Napoli alata cfr. P1Er Luict CIAPPAREL-
L1, La scenografia a Napoli, in Storia della musica e dello spettacolo a Napoli. 11 Seicento, a cura di Francesco
Cotticelli e Paologiovanni Maione, Napoli, Turchini Edizioni 2019, I, 883-1001: 894-95 e fig.6.
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amor fa soave ogni fatica (Vienna 1667), dove incontriamo gli Etiopi, e molto piu tardi
Le Cinesi (Vienna 1735); troviamo anche la Magia delusa (Vienna 1660).

Sporadicamente sono presenti anche soggetti storici, ad esempio La pii generosa
spartana (Vienna 1685) o Le ricchezze della madre dei Grachi (Vienna 1685), oppure La
vittoria della fortezza (Vienna 1687), ma ¢ evidente che la storia di per sé si presta meno
di allegoria, mitologia o magia a fornire gli elementi su cui comporre un’introduzione
efficace al balletto.

Strutture drammaturgiche, poetiche e musicali

Dal punto di vista formale le introduzioni sono organizzate come piccole azioni tea-
trali divise, se occorre, in scene all'interno di un unico atto. Dal momento pero che
¢ frequente la presenza di gruppi omogenei di personaggi che si pongono in gara tra
loro per vantare i propri meriti nei confronti dei festeggiati (stagioni, venti, meriti,
geni...), accade pill spesso che in altri contesti drammaturgici dell'epoca di trovarsi
di fronte o a strutture strofiche ampie suddivise tra i personaggi ma concepite come
un unico numero, oppure alla ripetizione dello stesso modello che passa di personag-
gio in personaggio, riproponendo un nucleo recitativo-aria che si inserisce in una pit
ampia simmetria realizzata dall'insieme degli interventi, naturalmente salvaguardando
allo stesso tempo il principio della varietd. La drammaturgia di queste brevi azioni ¢
spesso costruita proprio sulla giustapposizione di elementi, dal momento che & sostan-
zialmente statica: manca uno sviluppo narrativo vero e proprio, ma vi si riscontrano
piuttosto una teoria di piccoli quadri che si offrono come sedi di trovate musicali,
poetiche, scenografiche e nel loro insieme formano semplicemente un divertissement,
un bello spettacolo che spesso prelude alla partecipazione attiva della corte alla pro-
pria celebrazione nel ballo. Cosi ritroviamo i «vari effetti d’'amore» nei personaggi
dellomonima introduzione (Vienna 1685), che, in una prevedibile quanto, in fondo,
teatralmente godibile successione di metamorfosi indotte dall'innamoramento, fanno
a gara nell’esibire le proprie virtu poetiche, canore, coreiche, schermistiche; oppure i
diversi Geni (delle armi, della musica, della caccia, della poesia e del ballo) che con-
tribuiscono ciascuno con le proprie qualitd ma ‘uniformati dal merito’ a festeggiare
lonomastico dell'imperatrice;*? o ancora le quattro stagioni che gareggiano tra loro
su chi abbia fornito alla Casa d’Austria le maggiori occasioni di festa;?* o nella Fama

22 Il merito uniforma i genii (Vienna 1692).
23 Le staggioni ossequiose (Vienna 1674).
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addormentata e risvegliata (Vienna 1687) addirittura tre insiemi di personaggi allego-
rici: Otio, Lusso e Gola che addormentano la Fama, Fasto/Decoro, Vanita/Gloria e
Insidia/Munificenza che cercano invano di destarla, e Valore e Verita che finalmen-
te la risvegliano. La presenza di gruppi di personaggi e la conseguente ripetitivita
simmetrica degli interventi necessaria a far partecipare tutti al tessuto drammatico,
sostanzialmente mandandolo avanti per moltiplicazione di pochi elementi di base,
¢ uno dei tratti che il nostro genere condivide con alcune azioni teatrali e serenate
encomiastiche non definite e non definibili come Introduzioni.?*

Sporadicamente incontriamo Introduzioni suddivise in pit parti, quando c’¢ la ne-
cessita di ispessire il tessuto spettacolare con linserzione di pitt momenti di azione
(torneo e ballo, per esempio): si puo citare Cadmo (Copenhagen 1663), in due parti
di cui la prima termina con «50 soldati armati, risorti da i denti del Drago, sementati
da Cadmo, i quali combattendo formano una barriera concertata», e la seconda con
«Statue, che per comando di Pallade danzando terminano il tutto»?> Altre volte danze
e esercizi cavallereschi si moltiplicano gia all'interno dell’introduzione, con o senza la
divisione in parti: piuttosto particolare ¢ I'Introduzione per il Balletto fatto nella Resi-
denza Elettorale di Monaco dalla serenissima Enrietta Adelaide [. .. ] per il giorno natalizio
della serenissima Maria Anna [. .. ] (Monaco 1657), con una netta predominanza delle
entrate danzate su tutto il resto; il Rissarcimento della ruota della Fortuna (Vienna 1685)
inserisce nel corpo dell'introduzione la distruzione e in seguito la ricostruzione della
ruota, un episodio di breve combattimento, un ballo, e conclude con un «essercizio
di moschetto» prima del canonico balletto finale. La Grotta di Vulcano (Vienna 1686)
presenta alla fine della scena 2 una notevole attivita dei Ciclopi, che in parte «partono,
gettando nella Fucina gl'instromenti fabrili», mentre «altri fanno allegro balletto»; alla
fine «comparisce, con pompa guerriera, il Genio Militare, con un corteggio di trofei,
che strascinano bandiere vinte, e conducono schiavi incatenati. Vedendo archi, freccie,
e bersaglio, da tirar al bianco, fanno quel guerriero esercizio; e finiscono con allegro
Balletto».

Lelemento comico, pur marginale anche dove, come alla corte viennese, era in linea
di principio molto apprezzato, fa la sua comparsa anche nel contesto delle Introduzio-
ni al ballo, inserendo elementi grotteschi o parodistici oppure virando sulla scena di

24 Cfr. tra gli altri, con particolare riferimento all'ambiente viennese, ANGELA RomacNoL1, [ sacrifici di
Silvio per la salute di Vienna, ossia La produzione viennese di Silvio Stampiglia, in Intorno a Silvio Stampi-
glia. Librettisti, compositori e interpreti nell et premetastasiana, atti del convegno internazionale di studi
(Reggio Calabria, 5-6 ottobre 2007), a cura di Gaetano Pitarresi, Reggio Calabria, Laruffa 2010, 119—
157.

25 Ringrazio Nicola Usula per avermi segnalato questa Introduzione, un bell'esempio di adozione del gene-
re in una corte periferica, con un considerevole impiego di mezzi. Da notare ad esempio tra le macchine

anche un «Drago movibile, sputando foco».



4. «Su, su danzate, e festeggiate» | 91

pazzia, fopos di sicuro successo. Il repertorio considerato offre diversi esempi: citiamo
qui Sadir, la nutrice («vecchia», si precisa all'inizio del testo) impazzita di Almassur
ne La vita ne’ morsi de’ serpenti, la cui follia si manifesta nei consueti versi insensati
(anche se in questo caso di valenza profetica per il nodo dell’azione), travestimenti,?®
gestualita e danze disordinate, il tutto in coppia con l'altro servo, Algur; tra I'altro sono
proprio questi due personaggi ad aprire l'introduzione, e in tutto quattro scene (1, 11,
16, 17) su 22. O ancora, nella gia citata Elice, il servo Rolo, che dovrebbe sorvegliare
Elice e non perde occasione di scambiare battute salaci con gli altri personaggi: a lui,
molto presente sulla scena, viene dedicata la scena 5, ed & protagonista anche di un
buffo incidente alla scena 10 dove «con una rete [...] avviluppa» Dalia invece di Elice
e alla reazione di lei risponde con l'aria:

Adesso andavo a caccia

di madonna, colei

c’ha fatto voto ai déi

per ultima virtl

di non guardar mai pit gl'uomini in faccia.
Adesso andavo a caccia.

E pur per mia sciagura

ritrovarla non posso,

che fa mancarmi il traditor Destino

'acqua istessa nel mar, ma non nel vino.

Nella scena 19 Rolo ha ancora una volta uno spazio solo per sé, che riempie con una
parodistica preghiera a Giove, da cantare «genuflesso»:

Signor Giove, Ottimo, Massimo,
deh giovate a un Minimo Pessimo,
e con voi menatelo sii.

Ei vorria nettar dolcissimo

con il titolo d’Illustrissimo

che in limosina chiede qua git.
Messer Giove, Ottimo, Massimo,

per pietade tiratemi st

26 Nella scena 11 si presentano con vestiti invertiti, Sadir da maschio e Algor da femmina; dal dialogo
scopriamo che & cosa avvenuta su insistenza di Sadir, che rispecchia lo scambio verificatasi alla nascita
tra i due protagonisti della breve vicenda, Almassur e Cleopea, per dare al re Psillo un erede maschio.

Nella scena 16 la situazione ritorna alla normalita.
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Rolo continua a scherzare anche dopo le metamorfosi di Licaone in lupo e di Elice in
orsa, percorrendo cosi con le sue battute tutto il componimento.

Un trio di buffi (Rullo buffone e Pitora vecchia, pitt Girello) compaiono in Achille
riconosciuto (Vienna 1666), dove ovviamente giocano un ruolo importante gli equivoci
generati dai travestimenti; negli Amori di Apollo ¢ Clizia (Vienna 1661) Lesbino «ser-
vo faceto di un cacciatore» garantisce la dose richiesta di umorismo, ma lelemento
grottesco ¢ esibito anche nella danza alla fine della terza scena:

Vengono i Contadini convertiti in Rane per castigo della loro rusticita, e con salti pigri e atti ridicoli

formano un incolto ma dilettevole Balletto.

Particolare ¢ il caso della Parma, dove abbiamo una divisione in due sezioni molto di-
stinte dellevento spettacolare. La prima che € una classica «Introduzione al balletto
fatto dall’Altezza Serenissima di Maria principessa d’Este duchessa di Parma I'anno
1669», con ambientazione fluviale «su le rive della Parma in faccia del Palazzo di Co-
lorno luogo delizioso delle altezze Farnesi» e profluvio di deita marine e boschive con
annesse relative ninfe che alla fine formano il ballo. La seconda, proposta senza so-
luzione di continuita, & di tutt’altro tenore e vede protagonisti tre mercanti, francese,
spagnolo e veneziano, accompagnati da tre paggi; i mercanti si esprimono ciascuno
nella propria lingua, con inevitabili effetti comici. Alla fine i mercanti «mettono in
mostra le loro robbe» e si organizza una lotteria, con la Fortuna accompagnata da Pan
che gira il teatro per far estrarre alle dame presenti «le sorti» con cui possono vincere
uno dei premi dei mercanti. La consegna dei singoli doni ¢ commentata dalla Parma;?’
la Fortuna, Pan e Parma concludono poi a tre lo spettacolo.

L'impianto metrico ¢ quello tipico dell'epoca per il teatro musicale e gli altri generi
vocali in pil sezioni e non necessita percid di un approfondimento specifico; oltre-
tutto, considerando 'ampiezza dell’arco cronologico considerato, il panorama risulta
variegato anche per l'ovvia mutevolezza nel tempo delle strutture poetiche e metriche.
Si puo tuttavia sottolineare I'attenzione alla facile traducibilita in ritmi di danza delle
arie e percid una certa inclinazione a ricorrere spesso ai quinari, che trovano la loro
intonazione ideale in ritmi ternari o composti: la danza serpeggia anche nella metri-
ca. Possiamo prendere ad esempio Le staggioni ossequiose (Vienna 1674). 1 personaggi
dell'introduzione sono il Tempo e le quattro stagioni; il balletto & affidato a venti e
deita, a coppie: Zefiro e Flora, Vertunno e Cerere, Bacco e Pomona, Borea e Orizia.
Al loro primo ingresso le stagioni (a partire dalla Primavera rispettivamente soprano,
alto, tenore e basso) dopo il consueto recitativo intonano un’aria strofica con ritornello
strumentale, in cui i quinari del testo sono puntualmente tradotti in 6/8.

27 Si tratta di 100 oggetti di varia natura. A titolo di esempio: «Guanti odorosi. / Parma: Vaghe pelli



Primavera
T SR PR S A SR A S A M A SRR P
ég'ywrw"y“"w-b
. lo co' miei giu - bi-li I'an-no che pri-vo di rai
) fe - : f
et
5
I f it - T N t o
- - -
:éi'  — st e s 8 1
Fg gy 7 g
di - scac-cioi nu bi- i, se-re - noil di, se - re - no
5
e . s —— T —
f 1 1* Pa— i
—_——'—'—
3 H
a9
e
N Ritomello
S - § _
[ e 7, R —— 1 I
9 :, = ' . . e v -’ ct:‘.' -\. s
H - 6 P 4 L

¢
Bl

s

4. «Su, su danzate, e festeggiate» | 93

—— N
! I A —
L — =5 Ly

tut-to rav-vi-

g7
il di, di.

re - no il

aw
v

[segue Estate]

Esempio musicale 4.1 Draghi — Minato, Le staggioni ossequiose, Primavera: «lo co’ miei
giubili» [incipit della prima aria delle quattro stagioni].

Nel corso del pezzo troviamo cinque pezzi chiusi che impiegano i quinari (su un

totale di 8), compreso quello conclusivo, introdotto dalla Primavera e ribadito da tutti
con la ripetizione della seconda strofa:

Fiati di trombe
intanto il mondo

sonar udra.

E del gran Cesare
eterno il nome

rimbombera.

Al ternario (con notazione bianca) si ricorre anche per la cavata in settenari del-

I'Estate che conclude l'enumerazione delle incoronazioni di Leopoldo menzionando

odorose / ben con raggion morbida mano ottiene; / neve coperta al sol piti si mantiene».
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quella imperiale, seguita poi dalla citazione di vari successi militari da parte delle altre
stagioni.

La danza spesso non si limita ad essere evocata ma ¢ gia presente nelle introduzio-
ni; questo puo incidere sulle scelte metriche dei librettisti in misura ancora maggiore.
In ogni caso, la ‘danzabilitd’ dei testi, intesa sia come attenzione all’aspetto metrico-
ritmico sia come selezione dei temi proposti e costruzione delle situazioni (sovente
impostate fin dallesordio dei libretti) ¢ uno dei connotati caratteristici.

In qualche raro caso i libretti o le partiture svelano un certo gusto per effetti sonori
speciali: nella Grotta di Vulcano la prima scena si apre con un coro di Ciclopi martel-
lanti sulle incudini, e il libretto prescrive ritornelli «con strepito di martelli» mentre la
partitura, come al solito avara di indicazioni strumentali, esibisce un andamento chia-
ramente onomatopeico. La partitura dell' Albero dal ramo d'oro (Vienna 1681) definisce
la Sinfonia a 5 che precede il componimento «come di strepito di vento in un bo-
sco» ¢ affida agli archi (e fiati? Mancano le indicazioni di organico) rapide volatine
di semicrome, anchesse evidentemente descrittive. La minor disponibilita di materiale
musicale e la peculiare sinteticita delle partiture leopoldine non permettono perd di
andare oltre la registrazione di questi interessanti casi, che potrebbero essere la spia di
un'attitudine all'effetto speciale analogo a quanto si puod osservare nella componente
visiva e scenica delle Introduzioni.

Luoghi, spazio scenico ed elementi visivi

Nonostante i tratti ampiamente convenzionali, le Introduzioni mostrano un certo gra-
do di invenzione dal punto di vista teatrale e sembrano costruite proprio per esibire
situazioni sceniche sorprendenti e in qualche caso stravaganti, rese possibili anche dalla
scelta di soggetti aperti a vari gradi e ambiti del ‘meraviglioso’. La collocazione all'in-
terno del sistema delle feste di corte ha prodotto una documentazione pitt loquace
della norma rispetto agli aspetti scenici, non di rado testimoniati, come si & accennato,
anche dalla presenza di incisioni e da descrizioni e didascalie di scena che permettono
un orientamento, pur con tutti gli ovvii limiti, nel testo spettacolare nel suo complesso.
L’abbondante materiale viennese mostra poi una tendenza verso l'allestimento delle
Introduzioni in luoghi non canonici dal punto di vista della rappresentazione teatrale,
a seconda delle stagioni, delle occasioni e anche della consistenza dei balli che segui-
vano: la cornice inconsueta diviene cosi parte integrante della spettacolarita del dittico
introduzione/balletto, e un percorso attraverso queste piccole forme teatrali potrebbe
rivelarsi utile per esplorare la topografia dello spettacolo sei-settecentesco e le solu-
zioni scenotecniche escogitate per mettere in dialogo architetture, arredi preesistenti
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e scenografie naturali con gli artifici di pittori e ingegneri delle scene, che nel perio-
do e nelle aree che stiamo considerando sono professionisti ai vertici delle gerarchie
artistiche nel proprio settore, come i Burnacini o i Bibiena.

La gia citata Vita ne’ morsi de’ serpenti venne allestita a Vienna nel giardino del Ta-
bor, dunque en plein air?® La prima didascalia descrive precisamente il punto dove ebbe
luogo la rappresentazione:

In un delizioso sito del Cesareo Giardino, dove, distendendosi otto lunghi e vaghi viali, formano la
Sfigura d’una stella, si videro piantati in vari lochi richissimi padiglioni reali: e con una armoniosa

Sinfonia si diede principio alla seguente introduzzione del balletto de’ Psilli africani.

Musica, Pittura e Poesia fu eseguita «nel piano d’un luoco di divertimento, fatto fabbri-
care dalla M.ta dellImperatrice Eleonora, sul bastione della corte cesarea, nominato
Bell'Aria»;?® Le ninfe ritrose «nel cesareo giardino» nel 1686; anche Laxenburg® e

31 sono teatro di esecuzioni.

Schonbrunn

Un altro scenario particolare ¢ offerto, ancora alla corte viennese, dalla Galleria del-
le pitture, dove «in una delle otto sale» si realizza nel 1677 La fortuna delle corti. Nel
libretto & precisato che «Mentre le Augustissime Maesta Imperiali giungono all’'ultima
delle Otto Sale della Galeria di Pitture, sode una soave sinfonia di molti instromenti.

Poi comparisce la Pittura», che si riferisce immediatamente all'ambiente circostante:

Coloriti stupori,

meraviglie dipinte,

lineati tesori,

chi in voi s’affissa, di stupor s'ingombra:
oro ¢ ogni tratto, ed ¢ una gemma ognombra.
Piu preziose voi

siete, o pensili gioie,

che perle degl'Eoi:

e furo, a farvi di si gran beltade,

conche le tele, ed i color ruggiade.
Contorni preziosi,

superfici stupende,

28 La zona del Tabor era adiacente alla Favorita ed era principalmente il luogo delle cacce, data la grande
presenza di selvaggina; dal 1671 il giardino ospita anche la danza: cfr. Eva BERGER, «Viel herrlich und
schone Garten». 600 Jahre Wiener Gartenkunst, Vienna, Bohlau 2016, 71 sg.

29 Cfr. A. SommER-MATHIS, Musica, Pittura e Poesia, 141, n.3.

30 I7sogno delle Grazie (1682) e molto pi tardi anche la Danza di Gluck.

31 I trionfator de’ centauri (1674).
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lineamenti famosi:
tele, mute magie di chi vi vede,

viva, viva I'Eroe, che voi possiede.

La realta entra dunque a far parte a pieno titolo della scenografia, e tutta 'Introduzione
¢ imperniata sulla necessita di dipingere un ritratto della Forfuna aulica che richiamasse
la tradizione della Forfuna aurea degli «antichi imperatori» (dal Motivo dell’invenzione
premesso al testo poetico nel libretto). Il ballo, manco a dirlo, sara di Pittori. Nella stes-
sa galleria troviamo pure le gia citate Staggioni ossequiose: fin dalla prima annotazione il
libretto conferma il ruolo di quell’ambiente, perfettamente integrato con la rappresen-
tazione: «Mentre le augustissime maesta vanno rimirando le pitture, che dimostrano li
XII mesi sode una soave sinfonia di molti instromenti. Poi Comparisce il Tempo».3?

Lleventuale attrattiva del luogo di esecuzione ¢ un valore aggiunto: anche a prescin-
dere da questo, perd, le scenografie delle Introduzioni rappresentano uno dei loro punti
forti e, sebbene non sfuggano all'imperante legge del fopos e dunque a convenzioni e
ricorrenze, risultano assai efficaci. Complice la varieta dei soggetti, 'importanza delle
occasioni e la relativa inconsistenza drammaturgica di queste piccole azioni teatrali, gli
scenografi hanno larghi margini per proporre scenari sorprendenti, macchine, effetti
speciali. Il loro contributo appare decisivo nella costituzione del genere e nella resa
complessiva degli allestimenti, ed ¢ almeno parzialmente testimoniato da incisioni e
descrizioni che spesso e volentieri accompagnano i testi.

Un cospicuo sfoggio macchinistico e scenico ¢ offerto dalle due introduzioni ai balli
rispettivamente di cavalieri (capitanati dai principi Francesco e Antonio) e di dame
(guidate dalla principessa Margherita) organizzati alla corte dei Farnese nel 1690 in
occasione delle nozze del principe Odoardo con Dorotea Sofia di Neoburgo: L'Idea di
tutte le perfezioni e la gia citata Eta dell'oro3® 1 libretti riportano ciascuno cinque grandi
tavole, testimoni dell’arte di Ferdinando e Francesco Galli Bibiena, pittori delle scene,
e Stefano Lolli, «<inventore delle macchine e teatrino». Il balletto dei cavalieri coinvolse
anche alcuni convittori del Collegio dei Nobili, puntualmente elencati nel libretto. Le
scene della prima introduzione prevedono un grandissimo uso di macchine, con molti
personaggi (gli dei, da Venere ad Amore a Cibele a Mercurio a Giove ...) in transi-

32 Della sinfonia, come spesso si verifica nei manoscritti musicali della collezione leopoldina, non c’¢ traccia
nella partitura.

33 Le feste per le nozze Farnese sono ben note e studiate: cfr. Gruseppe CiriLLo, Grovannt Gobi, I/ frion-
Jfo del barocco a Parma nelle feste farnesiane del 1690, Parma, Banca Emiliana 1989; CHiara TRAVISONNI,
Ranuccio I1 e lo sfarzo del potere, in 1] dovere della festa. Effimeri barocchi e farnesiani a Parma, Piacenza e
Roma (1628—1750), catalogo della mostra, a cura di Francesca Magri e Carlo Cambriani, Parma, Step
2018, 63-79: 71-75.
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to aereo su nubi, carri o altri dispositivi (Cibele & naturalmente rappresentata sul suo
carro tirato da leoni). Ma non manca la scena marina, con «Venere in Mare assisa su
la conchiglia, e mostri marini», o la «Deliziosa di Cibele», apparentemente innocua,
che perd dopo poche battute si divide in due piani perché «Apparisce la Reggia della
Fortuna, quale ¢ assisa in trono, con la ruota a’ piedi raggirata dalle Ore, e da un lato
siede Amore, e dall’altro Venere». I vari personaggi volano via o scendono a terra e la
reggia della Fortuna «ascende al cielo» per far spazio poco dopo ad un’altra macchi-
na: «Al suono d’'una grave Sinfonia scende una Macchina ripiena di Eroi Celesti, e di
Deita, che figurasi la Reggia dell'ldea delle Perfezioni»; e 12 Eroi celesti sono quelli
che danno vita al ballo, recando in mano un giglio, simbolo di perfezione e stemma
dei Farnese. Anche nella seconda abbiamo abbondanza di macchine aeree; c’& anche
una scena topica ma che crea un bel contrasto col resto, ovvero «una montuosa, dove
sono intenti fra le miniere molti genii a cavar ferro, ed a fabricar armi. IEta del Ferro,
che siede su maestoso soglio». Troviamo anche Giove che scende a cavallo dell'aquila e
tulmina 'Eta del Ferro, Imeneo prima sull'Iride poi su una nube, grandi circolazioni di
Amorini, e la scena finale parallela a quella precedente, con un «campo fiorito irrigato
dalla Parma con veduta della citta» che divide poi lo spazio verticale con la «Reggia
delle Virtu, che corteggiano Imeneo e I'Eta dell'Oro». Come nel balletto dei cavalieri,
le Virtu non sono altri che la principessa Margherita e le dame che, scendendo dalla
macchina, «formano il balletto».

Esempi considerevoli per sfarzo e sforzo scenografico sono poi le introduzioni ai
tornei, non solo nelle grandi corti ma anche in contesti di mecenatismo privato: si puod
ricordare di nuovo I'Ermione di Pio Enea degli Obizzi e, a molti anni di distanza, L'a-
mor riformato con le gare marine sedate (Ferrara 1671), entrambe con sontuoso apparato
testimoniato dalle grandi incisioni nei libretti.34

Introduzioni incastonate in opere maggiori

Resta da accennare brevemente alle infroduzioni al ballo che si riscontrano all'inter-
no di opere drammatiche maggiori: si tratta di /icenze e assai di rado di prologhi che
vengono divisi in introduzione e ballo nei pochi casi in cui l'eccellenza dell'occasione

34 In generale sulle produzioni di Pio Enea degli Obizzi si veda anche Craupia D1 Luca, Pio Enea IT
Obizzi promotore di spettacoli musicali fra Padova e Ferrara, in Seicento inesplorato. Levento musicale tra

prassi e stile: un modello di interdipendenza, a cura di Alberto Colzani, Andrea Luppi e Maurizio Padoan,
Como, A.M.L.S 1993, 499-508.
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fa si che si inserisca un momento coreico, altrimenti inconsueto, anche a suggello del
prologo.

Alcuni libretti utilizzano il termine ‘introduzione’ per designarne appunto il prolo-
go: citiamo qui Candaule re di Lidia (Napoli 1679),% che presenta una Introduzzione
per il Complearios della Regina Nostra Signora Marianna d’Austria, con personaggi alle-
gorici e sfoggio di macchineria (ovviamente consueta per i prologhi festivi). La scena,
di Gennaro delle Chiavi (dedicante), & cosi descritta:

Comparira piramide eccelsa, circondata dalle statue della Nobilta, Giustizia, Costanza, Prudenza,
Cortesia e Fortezza. Su la cuspide della piramide la Gloria, a fianchi della piramide un alloro, ed

un pino, simbolo della benignita, ed Immortalita, con due Genii buoni a basso d'essa.

Dopo un breve intervento della Gloria scendono in macchina sopra una nuvola pri-
ma la Benignita e poi I'Immortalita, cantando le lodi di Marianna; quindi «S’aprono
I'alberi, e n'escono fuori Dafne ed Ati» che si uniscono alle lodi; infine

Scende un’Aquila, e vola con li genii: ritornano in cielo la Benignita, 'Immortalita, e la Gloria:

Salzano le Statue, e formano il ballo, e finisce il prologo.

L’analogia con le Introduzioni fin qui trattate ¢ lampante: siamo di fronte ad un'estre-
ma sintesi degli elementi che costituiscono la coppia Introduzione/Ballo. Lo stesso
avviene nelle Zicenze, tipiche della produzione melodrammatica viennese,*® in cui si
puo incontrare una situazione simile: se la /icenza deve incorporare un ballo, la parte
precedente viene classificata come ‘Introduzione’e la fisionomia generale risulta molto
simile a quella delle Introduzioni ai balletti. Gia nella tragicommedia viennese Sidonio
(1633), sia pure in assenza delletichetta ‘licenza’, si riscontra una struttura analoga in
epilogo: alla fine si inserisce una Introduzzione del ballo in cui il dio Pan accompagna-
to da un coro di Ninfe e uno di Pastori esorta alla musica e alla danza per celebrare
il compleanno di Ferdinando. Facendo un ampio salto cronologico troviamo a Vienna

numerose opere in cui la /icenza viene bipartita in Introduzione e Ballo. Alcuni esempi:

— Creso (1678): Introduzzione d’'un Balletto per dividere in due giorni la rappresentazione
di questo drama; Introduzzione ad un balletto delli sette Pianeti Celesti per la licenza. La
scena rappresenta la Reggia dell Austria®’

35 Cfr.anche P. L. C1aPPARELLI, La scenografia a Napoli, 928 e 968-969.

36 Sulla /icenza nel primo Settecento cfr. DacMar GLxAM, Note sulla licenza nell opera di corte viennese tra
il 1705 ¢ il 1740, «Studien zur Musikwissenschaft», LVI, 2010, 103-112 (= Feste. Theophil Antonicek
zum 70. Geburtstag).

37 11 Creso & un caso particolare: lopera ¢ divisa in due giornate e la coppia Introduzione/Balletto inserita

alla fine di II,10 ¢ funzionale alla conclusione della prima giornata festeggiando il compleanno dell'Im-
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— Il marito ama pii (1688): Introduzzione d’un Balletto per la Licenza. La scena rappre-
senta la Reggia del Capriccio Poetico. 1l Capriccio Poetico, la Figura Iperbole, La Figura
Antonomasia’®

— La regina de Volsci (1690): Introduzzione del real balletto della M.ta apostolica di Gio-
seffo 1. Re d’Ungheria. Con S.A. Il duca di Wirtenberg sotto le figure di Castore, e
Polluce, e Cavallieri giovinetti della Corte Cesarea sotto figure di Dei Penati, tutelari
della Germania. La scena rappresenta la Reggia di Castore e Polluce

— Fedelta ¢ generosita (1692): Introduzzione d’un Real Balletto per la Licenza. La sce-
na rappresenta la Reggia di Volupia, Dea del Piacere. Volupia. Poi i Cingue Sentimenti
Esterni che ballano

— L'Amare per virti (1697): Introduzzione ad un balletto per la Licenza. La scena rappre-
senta la Reggia della Gloria. La Gloria, e Venere. Accompagnamento d’Eroi con la Gloria,
e di Ninfe con Venere. Dopo la sezione cantata Segue il Ballo di Eroi, e di Ninfe

LIntroduzione per la Jicenza della Regina de Volsci gode di particolare attenzione nel
libretto a stampa: fatto piuttosto eccezionale, dopo l'argomento generale premesso al
testo poetico ce n€ anche uno specifico: «Argomento dell'Istoria per la Licenza. E del-
I'Invenzione del Balletto Reale», che richiama le vicende di Castore e Polluce, qui in
veste di alfieri del Sacro Romano Impero accompagnati dai Penati germanici. La scena,
una Reggia, ¢ tipica delle /icenze. Le circostanze storiche spiegano il rilievo dato a que-
sta altrimenti convenzionale chiusa del componimento. Loccasione ¢ si il compleanno
(6 gennaio) di Eleonora Maddalena Teresa, ma in una cornice particolare: siamo ad
Augusta, dove gli Asburgo soggiornarono tra la fine del 1689 e I'inizio del 1690 per
attendere I'incoronazione come Re dei Romani del giovanissimo arciduca Giuseppe,
gid Re d’'Ungheria dal 1687. Non meraviglia percio che la /icenza dellopera in onore
dell'augusta genitrice (che peraltro termina con l'intonazione corale di «Viva, viva, il
novo re») sia concepita come una Introduzione, affidata a Pallade e Marte, al ballo in
cui lo stesso futuro Re dei Romani poteva sfoggiare la propria abilita nella danza.

Le Introduzioni nelle /icenze presentano dunque, in piccolo, la caratteristica di base
del genere, ovvero il richiamo alla danza che si esplicita nell'adozione di dispositivi
metrico-ritmici connotati in quella direzione, non necessariamente tipici delle Zicenze
tout court, che spesso ricorrono ai fopoi musicali della fama o della gloria, abbondando
ad esempio in vocalizzi, motivi di fanfara ef similia. Un esempio puo essere I'Introdu-
zione alla fine di Fedelta e generosita: Volupia, Dea del Piacere, celebra il compleanno

peratrice: non a caso i protagonisti di questa inaspettata interruzione del flusso dell'opera sono I’Amore
Eroico, il Canto, il Suono e un Coro di Ninfe di Giunone che, nella Reggia dell’ Amor Eroico danno vita
alle «Feste di Giunone in forma di ballo».

38 La partitura manoscritta contiene in coda la parte del basso del ballo, composto da Intrada — Aria
(Adagio) — Traccanar — Minuett.
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dellimperatrice cantandone le lodi in un recitativo che assume tratti ariosi e soprat-
tutto scivola su ritmi ternari ogni qualvolta nel testo si evochi la danza; se ne veda la
trascrizione completa in Appendice.

In conclusione

Le Introduzioni al balletto costituiscono un insieme con caratteristiche comuni che si
presentano quando compaiono in forma autonoma ma anche quando sono inserite in
contesti pitt ampi. La costanza e la frequenza con cui i documenti dell’epoca propongo-
no letichetta ‘Introduzione’ per i nostri brevi componimenti in relazione all'esecuzione
dei balli lasciano pensare che la definizione corrispondesse ad una realta dai tratti
definiti. Certamente non mancano i punti di contatto, specie per quanto riguarda I'im-
pianto metrico del testo poetico, i soggetti e alcuni contesti, con serenate, cantate e
generi drammatici minori; tuttavia appare evidente come la loro funzione, quella di
costituire una cornice per il ballo che segue e di preparare il terreno alla sua esecuzione
da diversi punti di vista (drammaturgico, metrico-ritmico, scenografico, musicale), le
connoti fortemente, tanto da rendere lecito parlare di un genere a sé; che poi i confi-
ni con le altre forme analoghe dell'epoca siano sfumati non dovrebbe preoccupare piu
di tanto, visto che & un problema ricorrente di fronte al quale ci troviamo ogni volta
che si tenta di applicare una classificazione rigida alle pratiche artistiche. Lepoca d’oro
delle Introduzioni al balletto si colloca certamente tra la seconda meta del Seicento e i
primi anni del Settecento, quando il binomio Introduzione/Balletto ¢ una componen-
te irrinunciabile della magnifica cultura dello spettacolo aulico e delle feste di corte:
avanzando nel XVIII secolo resta l'esigenza di proporre un prologo per balli e feste
da ballo, ma facilmente si ricorre a generi diversi usati in funzione di introduzione,
meno riconducibili ad un insieme definito a sé stante. La corte di Vienna (che, come
abbiamo visto, era stata tra le maggiori consumatrici di Introduzioni) a partire dall’e-
poca teresiana assume un’attitudine pit sobria verso la tradizione dei festeggiamenti, e
questo ha senz’altro giocato un ruolo nel crepuscolo dell'Introduzione. La danza, dal
canto suo, ha iniziato un cammino verso l'autosufficienza espressiva che nel tempo 'ha
svincolata dalla necessita di essere giustificata dalla sua Introduzione.
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Partiture e libretti citati nel testo

I testimoni citati sono tutti disponibili online, salvo esplicita indicazione; se non diversamente
segnalato, i dati si riferiscono ai libretti. Per ulteriori dettagli sul repertorio viennese elenca-
to si rimanda allo Spielplan della corte viennese in SEIFERT, Die Oper am Wiener Kaiserhof,
429 sgg.

Achille riconosciuto. Introduzione di un balletto [...] (Vienna, Kiirner 1668); compleanno arcidu-
chessa Leonora, Vienna, Favorita ?, 12.6.1668. Testo: Francesco Ximenes Aragona (Teofilo);
musica: Antonio Draghi; musica balli: Johann Heinrich Schmelzer; balli: Santo Ventura;
A-Wn 407-400-A.

L'Albero dal ramo d'oro. Introduttione d’un Balletto di Fate; onomastico Leopoldo 1, Odenburg,
15.11.1681. Testo: Nicold Minato; musica: Draghi; musica ballo: Anton Andreas Schmelzer;
partitura A-Wn Mus.Hs. 16864 Leopoldina; partitura ballo: Arien Zue Den Baletten, Welche
An Der Kaiserl. Konigl. Majestit Leopoldi des 1ten Hoff. Vom 15ten 9ber Anno 1680. bis auf den
[Fasching 1685] gebalten worden. Erstes Buech; A-Wn Mus.Hs. 16588, nr. 67-72.

L’Amare per virtii. Drama per musica [...] (Vienna, Vedova Cosmerovio 1697); compleanno Leo-
poldo I, Vienna, Favorita, 30.6.1697. Contiene: Introduzzione ad un balletto. Per la Licenza.
La Scena rappresenta la Reggia della Gloria. Testo: Donato Cupeda; musica: Draghi — Leopol-
do I; musica balli: Johann Joseph Hoffer; scene: Ludovico Burnacini; balli: Francesco Torti;
A-Wn 407402-A.AdL.6; partitura: A-Wn Mus.Hs. 16851 (I e III atto).

Lamor riformato con le gare marine sedate [...] per introduzione d’un torneo a piedi da rappresentar-
si da dodici cavalieri [...], Descritto dal sig. Florio Tori [...]. (Ferrara, Alfonso e Gio. Battista
Matesti 1671), Ferrara, Teatro Obizzi, 22.5.1671. Testo: Pio Enea degli Obizzi e Francesco
Berni; scene Carlo Pasetti; I-MOe 083.1..09.1, US-NHub Italian Festivals +8 (con incisioni).

Amori di Apollo con Clizia. Introduzzione drammatica musicale, per i Balletti. Della Sac. Ces. Mae-
sta di Leopoldo Imperatore [...] (Vienna, Cosmerovio 1661), Vienna, 1.3.1661. Testo: Aurelio
Amalteo; musica: Antonio Bertali; scene: Burnacini; balli: S. Ventura; danzatori: Leopoldo
I e cavalieri; A-Wn 792410-B.1,7; Esce un Balletto di Semidei riccamente vestiti; e con Maesta
unita alla leggiadria fano [sic] il Gran Ballo, nel quale interviene la 8. C. M. dell’ Imperatore, ¢
con questa danza finisse I’Azzione.

Atalipa e Doriene fratelli indiani, Cantata & Voci da servir | per Introduzione a Festa di Ballo. | Ata-
lipa, e Doriene | Fratelli Indiani. | Del Sig:" Antonio Caldara |...] | Per Carnavale dell’Anno |
1727 partitura autografa in A-Wn Mus. Hs. 16435, copia manoscritta D-MEIr Ed 118t(1)
(non disponibile online).

Attione. Da rappresentarsi in musica [...] per introduttione d’'un combattimento a piedi e d’un
balletto cantato in musica (Vienna, Cosmerovio 1651), compleanno Ferdinando III, Vienna,
13.7.1651; CZ-Pu 9F 701.
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11 Cadmo. Introduttione d’un giocoso Combattimento, e Balletto, rappresentato in musica nelle sel-
ve di Friderisburgh [...] (Copenhagen, s.e. 1663), Copenhagen, 25.11.1663. Testo: Girolamo
Pignani; musica: Kaspar Forster; DK-Kk 2632 a 4°; D-HV1 op.14.sii.

Candaule re di Lidia melodrama [...] (Napoli, Castaldo 1679), compleanno Marianna d’Au-
stria, Palazzo Reale. Testo: Andrea Morselli, con Prologo e Intermezzo (G/i amori di Cinthia
con Endimione — operetta drammatica boscareccia) di Andrea Perrucci. Musica: Pietro An-
drea Ziani; scene: Gennaro delle Chiavi; I-Bu A.V.Tav.I.F.II1.38.5; I-MOe 83.E.06 (2);
I-Rn 34.2.C.29.6 (libretti con il prologo).

[Le cinesi] Componimento drammatico che introduce ad un ballo cinese rappresentato in musica nel-
limperial corte [...] (Vienna , s.e. 1735), Vienna, 3.7.1735. Testo: Pietro Metastasio; musica:
Caldara; I-Mb Racc. Dramm. 1167; partitura A-Wn Mus.Hs. 17597, con segnalazione delle
interpreti: arciduchesse Maria Teresa e Maria Anna, contessa Fixin.

Clizia. Scena pastorale per introduzione al ballo di dame e cavalieri [...] (Ferrara, Eredi Poma-
telli 1716), nozze Cesare Felice Calcagnini di Fusignano e Caterina degli Obizzi. Testo:
Girolamo Baruffaldi; musica: Antonio Toschi; I-Mb Racc. Dramm. 5397.

Creso. Drama per musica [...] (Vienna, Cosmerovio 1678), compleanno Eleonora Maddalena
Teresa, Vienna, 9-10.1.1678; contiene: Introduttione d’un Balletto per dividere in due Giorni la
Rappresentazione di questo Drama; Introduttione ad un balletto delli sette Pianeti Celesti per la
licenza. La scena rappresenta la Reggia dell’Austria. Testo: Minato; musica: Draghi — Leopoldo
I; musica balli: J.H. Schmelzer; I-Mb Racc. Dramm. 2301; partitura: A-Wn Mus.Hs. 16287
(atto II e III).

La danza. Componimento drammatico pastorale a due voci che serve d’introduzione a un ballo. Can-
tato in Laxemburg alla presenza delle Maesta loro imperiali e reali (Vienna, van Ghelen 1755).
Testo: Metastasio; musica: Christoph Willibald Gluck; musica balli: Joseph Starzer; I-Mb
Racc. Dramm. 5931; ed. critica a cura di Gerhard Croll, Birenreiter, Kassel — Basel 1969
(Gluck: Simtliche Werke, Abt. 111, Bd. 18).

L’Elice per musica. Introduzione di un Regio Balletto [...] (Vienna, Cosmerovio 1666), complean-
no Eleonora II, Vienna, Amalienburg, 18.11.1666. Testo: Domenico Federici; musica: P.A.
Ziani; musica ballo: J. H. Schmelzer. CZ-Pu 9G 7440 (testo completo con incisione); parti-
tura A-Wn Mus.Hs. 16900 Leopoldina; partitura balletti 16.583/1 cc. 12r—13r; parti staccate
CZ-KRa XIV/5 (non disponibili online).

L’Enigma disciolto. Favola pastorale in musica per introduzione ad una nobile, e sontuosa festa da
ballo da farsi nel teatro dell’illustrissima comunita di Reggio [...], Reggio 1698; I-Mb Racc.
Dramm. 1550.

L’Ermiona del S.r Marchese Pio Enea Obizzi. Per introduzione d’un torneo a piedi, & a cavallo e d’un
balletto rappresentato in musica nella citta [sic] di Padova 'anno MDCXXXVI [...] descritta dal
s. Nicolo Enea Bartolini [...] (Padova, Frambotto 1638); F-Pn Rés. 4-EGC-1401.

L’Eta dell'oro. Introduzione al Balletto della serenissima principessa Margherita e delle signore dame
[...] (Piacenza, Bazachi 1690), nozze Odoardo Farnese e Dorotea Sofia di Neoburgo, Par-
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ma, teatrino di corte, 23.5.1690. Testo: Lotto Lotti; musica: Giuseppe Tosi; balli: Giacomo
Durido; A-Wn BE.12.Q.14 ALT PRUNK e I-Mb Racc. Dramm. 5433 (con incisioni).

La Fama addormentata e risvegliata. Introduzione per un balletto [...],(Vienna, Vedova Cosmero-
vio 1687), onomastico di Leopoldo I, Preffburg ?,19.11.1687. Testo: Minato; musica: Draghi;
musica balli: A. Schmelzer; scene: L. Burnacini; balli: S. Ventura; A-Wn 792410-B.7,1.

Fedelta e generosita. Festa teatrale [...] (Vienna, Vedova Cosmerovio 1692), compleanno Eleo-
nora Maddalena Teresa, Vienna, 12.1.1692; contiene: Infroduttione d’un Real Balletto per la
Licenza. La scena rappresenta la Reggia di Volupia, Dea del Piacere. Volupia. Poi i Cingue Sen-
timenti Esterni che ballano. Testo: Minato; musica: Draghi; musica balli: A. Schmelzer; balli:
Domenico Ventura; A-Wn 792410-B.9,8; partitura: A-Wn Mus.Hs. 18942 Leopoldina.

Festa di Camera per introduzione al ballo da rappresentarsi dalle serenissime arciduchesse nel prossimo
carnevale dell’anno 1728 [«Vieni o compagna e con leburnea mano»]. Musica di Caldara;
partitura manoscritta D-MEIr Ed 1181 XI 4681|V NHs 23 (non consultata; cfr. Zedler,
Kantaten, cit. a nota 9).

La fortuna delle corti. Introduttione d’un Balletto fatto inanti alle augustissime maesta imperiali. In
una delle Otto Sale della Galeria di Pitture di S. M. C. (Vienna, Cosmerovio 1677). Musica:
Draghi; D-W M: GL Sammelbd. 23 (4); partitura: A-Wn Mus.Hs. 16314 Leopoldina.

La gara. Opera drammatica rappresentata in musica. Per introduzione di Torneo fatto in Vienna per
la nascita della serenissima infanta di Spagna donna Margherita Maria d’Austria (Vienna, Mat-
teo Riccio 1652). Testo: Alberto Vimina; scene: Giovanni Burnacini; A-Wn 79.B. 1. MUS
(con incisioni).

La Gloria, ed il Piacere. Introduzione per musica alla Festa da ballo in maschera nel teatro Rangone 11
Carnovale dell’Anno 1752 per trattenimento della serenissima padronanza (Modena, Francesco
Torri 1752). Musica: Andrea Adolfati; I-Rn 35.7.F.13.8.

La Grotta di Vulcano. Introduttione d’un balletto [...] (Vienna, Vedova Cosmerovio 1686), ono-
mastico Leopoldo I. Testo: Minato; musica: Draghi; musica balli: A. Schmelzer; A-Wn
406.780-B; partitura: A-Wn Mus.Hs. 18867 Leopoldina.

L'Idea di tutte le perfezioni. Introduzione al Balletto de’ Serenissimi Principi Francesco, & Antonio
Farnesi, [...] (Piacenza, Bazachi 1690), nozze Odoardo Farnese e Dorotea Sofia di Neoburgo,
Parma, teatrino di corte, 20.5.1690. Testo: Lotti, musica: Tosi; balli: Durido; inventore mac-
chine e teatrino: Stefano Lolli; pittori scene: Ferdinando e Francesco Galli Bibiena; Getty
Research Institut 94-B12181 Special collections (con incisioni).

Introduttione per il Balletto fatto nella Residenza Elettorale di Monaco dalla serenissima Henrietta
Adelaide elettrice duchessa di Baviera [ ...] (Monaco 1657), compleanno Maria Anna di Baviera.
Testo e musica: Giovanni Battista Maccioni; D-Mbs Bavar. 2165/1.23.

La Magia delusa. Introduzione dramatica musicale [...]1 avanti il Balletto dell’altezza Serenissima
di Carlo Giuseppe arciduca d’Austria (Vienna, Cosmerovio 1660), compleanno Leopoldo I,
Vienna, Favorita, 4.6.1660. Testo: Amalteo; musica: Bertali; A-Wn 792410-B.1,4.
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1l marito ama piir. Festa musicale [...] (Vienna, Vedova Cosmerovio 1688), compleanno Eleonora
Maddalena Teresa, Preflurg, Palazzo Palffy, 17.1.1688; contiene: Introduttione d’un balletto per
la Licenza. La scena rappresenta La Reggia del Capriccio Poetico. Testo: Minato; musica: Dra-
ghi — Leopoldo I; musica balli: A. Schmelzer; scene: L. Burnacini; balli: D. Ventura; A-Wn
792410-B.7,5; partitura: A-Wn Mus.Hs. 18839 Leopoldina (comprende anche il basso del
ballo finale).

11 merito uniforma i genii. Introduttione d’un balletto |...] (Vienna, Vedova Cosmerovio 1692),
onomastico Eleonora Maddalena Teresa, Vienna, Giardino della Favorita, 22.7.1692. Testo:
Minato; musica: Draghi; musica balli: A. Schmelzer; scene: L. Burnacini; balli: D. Ventura;
A-Wn 406748-B.Adl.10. E segue il Ballo di Fiere, ¢ Cacciatori.

La Mirandola fra le danze sorpresa da Partenope. Trattenimento musicale, con apparenze, machine
[sicl, ¢ woli [...] per introduzione di balli n