La «cantatrice» interprete e personagqio al

tramonto della Comédie-Italienne di Parigi

Silvia Manciati

Al tramonto della Comédie-Italienne di
Parigi: spazi ibridi e vantaggi adattativi

uesta breve indagine si concentra

sull’'esito di alcune carriere

femminili durante I'ultima fase di

vita della Comédie-Italienne di

Parigi, negli anni Sessanta e
Settanta del Settecento, quando il processo
di francesizzazione del repertorio italiano
della tradizione dell’Arte si sta avviando
alla sua conclusione!. Dopo essere stata per
circa duecento anni la casa stabile delle
compagnie dell’Arte, prima nomadi poi
stanziali, in quest'ultima fase di vita la
Comédjie-Italienne e ancora alle prese con
il lento processo di adattamento del genere
italiano al contesto ricettivo francese. Tale
visibile
creazione di spazi scenici, drammaturgici e

metamorfosi e anche nella
societari ibridi, terre di nessuno che hanno
generato zone d’ombra e interstizi, nei
quali attori e attrici estremamente versatili
furono in grado di muoversi, mostrando
un’alta capacita di adattamento a tale
contesto multiforme e sfuggendo, seppur
non in apparenza, al rigido schematismo
di Zanni, Vecchi e Innamorati tipico della
tradizione dell’Arte. Tale sforzo adattativo

ha generato, dunque, una certa “mobilita”
dei ruoli, secondo piu direttrici: da un lato
si assiste ad una sovrapposizione e fluidita
fra i ruoli degli Zanni e dei Vecchi e quelli
larmoyantes degli Innamorati. E il caso -
oltre che di alcuni interpreti come
I’Arlecchino Bertinazzi e il Pantalone
Collalto - di Camilla Veronese, una
Soubrette in grado di interpretare ruoli
patetici e di muoversi, dunque, nel
territorio recitativo dell’Amoureuse. La
seconda direttrice, che ¢ quella di cui si
propone qui un’indagine, ha riguardato,
invece, la permeabilita fra la componente
comica e quella musicale del repertorio
degli Italiens, generando un ruolo ibrido,
esclusivamente femminile, a cavallo fra
Amoureuse e cantante, formalizzato anche a
livello societario nel 1761 con lI'ingaggio di
Anna Maria Piccinelli?.

Il suo reclutamento & da leggere nel piu
ampio contesto del progetto di
rinnovamento dell’offerta - anche e
soprattutto in direzione musicale - voluto
dall'Intendant de Menus Plaisir du Roi
Papillon de La Ferté, un progetto che si
concretizzO anche nell'ingaggio  del
compositore Egidio Romualdo Duni, di
Carlo Goldoni (autore che avrebbe potuto
servire tanto il versante drammaturgico
dell’Arte quanto quello musicale) e di
alcuni attori dalle spiccate doti musicali,
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come Francesco Antonio Zanuzzi e
Antonio Matiuzzi Collalto.

Les Italiens hanno sempre fatto largo uso
della musica all'interno degli scenari,
approfittando delle abilita “genetiche”
musicali dei Comici dell’Arte (Taviani
1986: 32); tuttavia, nel periodo preso in
esame, quello di Anna Maria Piccinelli e
I'unico caso di ingaggio di una cantante
professionista (stando alle fonti interne
della Troupe: serie O! 850-854, AN, Paris),
proprio in quel biennio 1760-62 definito da
Andrea Fabiano di “semiclandestinita”
dell’'opera italiana a Parigi (Fabiano 2006:
45), in cui il progetto di La Ferté si espleto
anche tramite l’acquisto, nel 1762, del
repertorio dell'Opéra-Comique. Tuttavia
tale manovra, sebbene nata con l'intento di
rinvigorire l'ormai logoro repertorio di
soggetti italiani della tradizione dell’Arte e
di inserirsi nell’offerta parigina con una
programmazione di  teatro  comico
musicale, portera, invece, proprio alla
marginalizzazione di questa componente,
a causa delle condizioni imposte
dall’Académie Royale de Musique per
arginare la concorrenza. Come si avra
modo di vedere, l'evolversi in negativo
dell'operazione comportera anche, di
conseguenza, loffuscamento del ruolo
riservato ad Anna Maria Piccinelli, tanto a
livello societario quanto drammaturgico e
scenico.  Nell'analisi si  seguiranno
trasversalmente queste due direttrici: la
cantatrice “reale” e quella “di finzione”,
contesto della Comédie-
aspetti  si

reciprocamente. Il rapporto fra struttura

poiché nel
Italienne  tali influenzano
societaria, attore, ruolo e personaggio e di
estrema sovrapposizione.

«Disimparare carriera

a Parigi»: la
francese di Anna Maria Piccinelli

Al suo debutto parigino il 6 maggio 1761
nella piece La cantatrice italienne, le
testimonianze  di
aneddotiche
qualita della nuova interprete Anna Maria

giornali e fonti

coeve concordano sulle

Piccinelli, «une des meilleures cantatrices
que l'on ait entendue a Paris» («Avant
coureur», n. 19, 11/05/1761: 301). Le note di
elogio sono senza dubbio rivolte alla sua
voce «gracieuse et flexible» (D’Origny
1788, 1I: 4), alle quali si aggiungono le lodi,
anch’esse ricorrenti, alle sue doti recitative,
come sottolinea, fra gli altri, il redattore del
Mercure de France:

Cette nouvelle Cantatrice est d'une figure
tres-agréable, et de la taille la plus
avantageuse pour le Théadtre. Sa voix est
flexible, d'un son gracieux et argentin;
I'étendue en est suffisante aux plus grands
airs. Elle chante dans le meilleur gout
national la Musique Italienne. Elle en fait
connoitre et aimer le genre aux gens les plus
prévenus en faveur du nétre, en ce qu’elles
prennent et qu’elles veulent faire prendre
pour le chant italien. Dans la voix de cette
cantatrice, cette Musique a un meérite, des
graces et un agrément qui lui sont propres.
Ni grimaces, ni manieres, ni tours de force,
n'alterent en elle l'agrément naturel de
I'organe. Mlle Piccinelli, destinée aussi a
remplir I'emploi des Amoureuses sur ce
Théatre, paroit devoir s'en acquitter avec
succes. Elle joint aux graces de la figure un
maintien plus disposé a la rondeur et a la
justesse des gestes, que la plupart de ses
Compatriotes («Mercure de France», juin
1761, vol. 1: 193-194)3.

La recensione testimonia una
gesticolazione priva di accenti comici,
propri,
Piccinelli, richiamando il tono sérieux della

invece, dei compatrioti della

sua recitazione, coerentemente alla

professione di cantante di opera seria
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svolta in precedenza in Italia* e che poteva
dunque, a
interpretare anche i ruoli patetici di
Amoureuse. Lo stesso passaggio del
Mercure de France ¢ utile, infatti, per
mettere a fuoco il doppio ingaggio della
Piccinelli,

consentirle, Parigi, di

esplicitato nei documenti
societari della Troupe e presente anche
all'interno della trama della Cantatrice
italienne®.

Nella piece i ruoli di cantante e di
Innamorata convergono nel personaggio
di Angélique, chiamata, oltre a prendere
parte alle vicende amorose, ad eseguire
quattro arie cantate con una struttura ad
intarsio  all'interno  delle  sequenze
narrative. Cio dimostra che la piece e stata
confezionata ad hoc per valorizzare le
abilita della Piccinelli, che rappresenta,
secondo 1’Avant coureur, I'unico elemento
di novita in un soggetto che non ha piu
niente di nuovo da dire (n. 19, 11/05/1761:
301).

Nonostante la carriera fulminea all’interno
della Troupe (recue a demi-part nel maggio
1761 e gia a parte intera nel giugno dello
stesso anno), il suo timido impiego subito
dopo il debutto testimonia la difficolta di
creare un vero e proprio spazio scenico e
drammaturgico per il suo ruolo ibrido.
Dopo la Cantatrice italienne, infatti, la
Piccinelli inizia a recitare proprio in quelle
piece italiane di gusto musicale che, in
qualche modo, rappresentano un banco di
prova per i comici stessi nei confronti del
loro pubblico. Si tratta di pieces come La
bonne fille, Le gondolier vénitien e Le fils
d’Arlequin perdu et retrouvé, scenari lavorati
con l'innesto di componenti musicali,
includenti arie in cui forse la Piccinelli si
era gia esibita in Italia (Fabiano 2006: 60).
Alla  cantante fu
partecipazione, almeno inizialmente, alle

risparmiata  la

serate del martedi e del venerdi, dedicate
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esclusivamente agli scenari tradizionali. Al
tempo stesso, fu impiegata con cautela
anche nel repertorio della troupe francese
della Comédie-Italienne, piut rispondente
al suo profilo d’'interprete, forse per una
questione di rivalita con Marie Justine
Favarts.

Osservando le pieces in cui e impiegata
secondo i registri des recettes journalieres
(Th. Oc. 43-46, BNF, Paris) e possibile
osservare, dunque, il rodaggio tanto della
Piccinelli quanto della nuova
programmazione musicale comica. Un
banco di prova, forse, non sufficientemente
preparato nella sua attuazione pratica, se si
considera quanto riportato dall’Avant
Coureur a proposito della sua performance
nella Bonne fille (versione musicata de La

buona figliola) '8 giugno 1761:

Les ariettes de I'actrice sont dans un genre
trop opposé a celles quon lui a entendu
chanter. Elle y avoit I'air trop géné ; elle étoit
trop continuellement dans le bas de sa voix
qui étoit contrainte, tandis qu’elle brille dans
le medium & dans le haut ; de sorte que le
public ne la applaudie que pour
I'encourager ; tandis qu'autrefois les
applaudissements qu’elle recevoit, étoient un
effet de l'admiration («Avant coureur»,
15/06/1761 : 377-379).

Le ariette de La
corrispondono  alla

bonne  fille non
gamma  vocale
dell'interprete, condizionando la buona
riuscita dell’esecuzione: il tentativo di
musicalizzare il repertorio non tenne
sufficientemente conto, dunque, dei profili
degli attori e delle “risorse umane” della
Troupe, compromettendone la riuscita;
una delle prime conseguenze e proprio lo
spazio angusto riservato ad Anna Maria
Parigi  per
«disapprendere», secondo il tagliente
commento della Correspondance littéraire’.

Piccinelli, chiamata a

Lo spazio germinato dal tentativo di
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adeguamento della programmazione non
consentira di mettere a pieno frutto le sue
capacita vocali e recitative, se non nelle
pieces appositamente scritte per lei, come
nel caso de La Nouvelle Italie di Jean Galli
de Bibiena (1762), rappresentata per la
prima volta alla Comédie-Italienne il 24
giugno 1762; nella piece 'autore tenta, con
scarso successo, un meélange italo-francese,
tanto a livello linguistico quanto musicale,
per esaltare le doti della Piccinelli:

Mon principal objet dans cette Piece a été de
mettre au jour les talens de Mlle Piccinelli, on
avoit connu la Chanteuse, il étoit tems que
I'on connfit I’Actrice ; placée dans le genre
qui lui est naturel, jétois persuadé qu’elle
soutiendroit les éloges que le célébre
Metastasio a fait de ses talens comme Actrice,
lorqu’il I'a vue jouer dans les Opéras qu'il a
composés (Galli de Bibiena 1762 : 63).

Nous lui avons fait connoitre I'Actrice
Ttalienne, donnons-lui la satisfaction de voir
en vous, mademoiselle, une Actrice Frangoise
(ibidem : 61).

E nella prefazione che l'autore rende noto
che la commedia non trovo un’accoglienza
favorevole né presso la troupe francese né
presso  quella
ancora una volta, I'assenza di uno spazio

italiana, confermando,
effettivo per questo tipo di drammaturgia
e di sperimentazione anche a livello della
struttura
Italienne. Alla Piccinelli,

Comédie-
dunque, fu

riservato un ruolo non aderente alla

societaria  della

gerarchia societaria della Troupe e che
presso les Italiens andava a riconfinare il
professionismo  musicale dentro il
perimetro dell’Amorosa, in un momento in
cui anche la recitazione patetica della
Soubrette acquisiva

sempre pilul spazio nella programmazione,

Camilla Veronese

confermando la necessaria coerenza fra
proposta spettacolare e struttura societaria.

La cantatrice reale e di finzione nella
drammaturgia della Comédie-Italienne

In questo contesto I'arrivo di Goldoni nella
stagione 1762-63 rappresenta per Anna
Maria Piccinelli anche l'arrivo di una
drammaturgia che tenta ancora di
allinearsi al progetto di musicalizzazione e
che rappresentera la maggiore novita della
programmazione nelle stagioni di
permanenza della cantante e attrice
nell’organico della Troupe.

Come di consueto nel suo rodato metodo
Goldoni

Piccinelli una drammaturgia con ruoli pit

compositivo, proporra alla
rispondenti al suo profilo di attrice e
cantante, pur rimanendo nell’orbita della
programmazione convenzionale degli
Italiens. Oltre ad aver integrato con
successo la troupe negli scenari di matrice
goldoniana prima del suo arrivo (oltre alla
Bonne fille, mi riferisco, ad esempio, a Le fils
d’Arlequin  perdu et retrouvé), Goldoni
inserisce una parte che potesse esaltare le
doti canore della Piccinelli nella prima
piece che propone alla platea parigina, il 4
febbraio 1763: L’amour paternel. La
commedia nasce per Goldoni come vero e
proprio progetto di teatro, di cui gia
molteplici studi ne hanno disvelato il
carattere fortemente allegorico: sin troppo
evidente scorgere l'autore nel Pantalone
che arriva a Parigi con le due figlie,
virtuose 'una di lettere, ’altra di musica,
in cerca di accoglienza nella casa di
Camille.  Dopo la  presentazione
“biografica” della Piccinelli mediante un
gioco ironico per il pubblico, in cui
Arlecchino cita i ruoli in cui l'attrice e
cantante era specializzata nella sua
precedente carriera italiana (atto I, scena
X), seguira l'esibizione vera e propria della
cantante (atto II, scena XI); infine Goldoni
sfruttera il personaggio di Angelica per
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chiarire la sua poetica, affidandole il suo
pensiero nei confronti del diverso gusto
musicale francese e italiano, secondo una
ricorrente strategia del drammaturgo di
“porre in azione” la propria poetica (atto I,
scena VIII).
Lo stesso meccanismo, sempre per tramite
del personaggio della cantatrice Angelica,
verra riproposto dall’autore nella stagione
successiva, nella Trilogia delle Aventures
d’Arlequin et Camille (divenute poi
nell’'edizione a stampa e sulla scena
veneziana Le avventure di Zelinda e Lindoro).
In questo caso l'intento dell’autore sembra
essere quello di ripercorrere un tema a lui
caro da tempo (si pensi, infatti, a Il teatro
comico), ossia quello della difesa del
mestiere teatrale che, nel caso del
personaggio della cantatrice, si attua
scindendo la persona dalla cantante: da un
lato vi e l'esaltazione delle virt morali
della donna attraverso la sua condotta
dall’altro la
professione. La tesi

irreprensibile, condanna
costante  della
dell'indecenza del mestiere della cantatrice
e resa ancor piu forte poiché sostenuta non
soltanto dai personaggi ostacolatori della
vicenda, ma anche da quelli con una
funzione positiva, che come tali erano
anche accolti dalla platea della Comédie-
Italienne e che piu facilmente, dunque,
potevano riscuotere il consenso del

pubblico. Si  osservi, ad esempio,
'ostinazione con cui Zelinda (e dunque
Camilla Veronese sulla scena della
Comédie-Italienne) ne La gelosia di Lindoro
chiede a Don Flaminio di «abbandonare la
cantatrice [...], mi basta che non sposiate la
cantatrice» (atto III, scena XV), o il
testamento che apre Le inquietudini di
Zelinda, in cui Don Roberto, ormai defunto,
condanna il figlio a rinunciare alla

cantatrice:
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IL NoTalO [...] Item lascio, nomino e
dichiaro, ed istituisco mio erede universale,
coll’'obbligo de sopradetti legati particolari
Don Flaminio mio figlio [...] con condizione
pero (Tutti ascoltano) ch’egli non si mariti con
persona di grado inferiore al nostro, e
soprattutto con una ch’avesse pubblicamente
ballato o cantato sopra il Teatro (atto I, scena
VIL3.

Anche nella Trilogia, che ebbe un grande

successo di pubblico alla Comédie-
Italienne, non mancarono gli inserti di
canto, come ad esempio nel secondo atto
degli Amours d’Arlequin et Camille; tuttavia
la cantatrice Angelica, divenuta Barbara
nella versione a stampa della commedia, e
maggiormente impegnata nella difesa
della sua moralita, anche mediante la
velata condanna della sua professione,
esercitata — si giustifica — solo a causa
dell'indigenza economica. Si osservi,
infatti, il seguente passaggio de Le

inquietudini di Zelinda:

BARBARA Voi parlate cosi perché non mi
conoscete, credete che una giovane che ha
calcato le scene, non sia capace di nobili
sentimenti? Siete in errore, se cosi pensate. 11
Teatro non cambia il cuore, colei ch’@ mal
onesta in pubblico sarebbe tale anche in
privato, e chi ha prudenza in casa, vive
prudente per tutto.

[...]

L’AvvOCATO (Il suo modo di pensare ha del
merito: se dice la verita) Dicono che siete nata
assai civilmente.

BARBARA Cosi & purtroppo, ed arrossisco
della risoluzione ch’ho presa.

L’AvvOCATO Dunque condannate anche voi
il teatro.

BARBARA Non lo condanno per quel che e,
ma per la prevenzione in contrario (atto III,
scena IV).

In questo caso la volonta programmatica

di comunicare I'indecenza della
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professione della cantante e testimoniata
proprio dalla sua inutilita per la
risoluzione della vicenda principale, ossia
gli amori contrastati di Zelinda e Lindoro;
non a caso, inoltre, le tre commedie non
chiudono la vicenda della cantatrice,
lasciandola “senza finale”.

Nel giro di un biennio, dunque, anche
all'interno della drammaturgia goldoniana
(che rappresenta una parte importante
della proposta drammaturgica della
Troupe) passaggio
dall’esaltazione della virtuosa di musica,

assistiamo al

utile anche nella strategia di promozione
del progetto di rinnovamento musicale del
teatro, ad un’aperta ostilita verso la
interna alla

cantatrice. La condanna

drammaturgia, di pari passo con

l'affievolirsi, sempre maggiore, dello
spazio di sperimentazione e ibridismo
inizialmente  riservato alla  matrice
musicale negli scenari italiani, per la
Piccinelli si tradusse nella predominanza
dell’Amoureuse sulla cantante: anche negli
scenari goldoniani della stagione 1764-
1765, cosi come nelle riprese di altri scenari
del repertorio negli stessi anni, la Piccinelli
compare come “figlia” o “amante”,
perdendo dunque la sua connotazione
musicale per aderire sempre di piu al
tradizionale ruolo di Amoureuse. Questo
potrebbe essere, almeno stando alle fonti,
proprio il motivo che spinse la Piccinelli,
ormai divenuta madame Vezian, a lasciare

la Comédie-Italienne di Parigi.

Dopo Anna Maria Piccinelli, al tramonto
della Comédie-Italienne

Nonostante il naufragio del tentativo di

promuovere un repertorio musicale
comico, e con esso, dunque, di uno spazio

anche societario per Anna Maria Piccinelli,

ancora nella meta degli anni Sessanta
possiamo tuttavia osservare la persistenza

figure
femminili dalle spiccate qualita musicali,

della Troupe nello scegliere
che, coerentemente alla programmazione e
al gusto dell’epoca, riempiranno un ruolo
sempre piu fluido e sovrapponibile con
quello dell’Amorosa. In tal senso possiamo
leggere l'ingaggio di Antonia Zanerini
Bianchi e della madre Rosa Brunelli
Baccelli, ma ancor di piu quello di Caterina
Orsola Bussa Billioni, cantante, danzatrice
e attrice presente sporadicamente alla
Comédie-Italienne gia dal 1764 (serie O!
850, AN, Paris), per poi tornarvi qualche
anno dopo, al seguito del marito Michel,
maestro di ballo dell'Opéra-Comique
prima, della Comédie-Italienne poi. A
della versatilita di questa
interprete (e della fluidita dei ruoli

conferma

femminili nel contesto della Comédie-
Italienne), la vediamo sostituire gia dal
1766 sia Anna Maria Piccinelli che Camilla
debutto
avvenne tuttavia soltanto il 4 aprile 1769
chanteuses,
in apparenza, lo

Veronese; il suo definitivo
nello scenario Les deux
ricalcando, almeno
schema di debutto proposto con La
cantatrice per Anna Maria Piccinelli.

Lo scenario, in cinque atti (Th. Oc. 178, n.
136, BNF, Paris), era connotato da una
forte spettacolarizzazione, coerentemente
alla nuova linea drammaturgica intrapresa
dalla Troupe alla fine degli anni Sessanta,
in cui la musica, probabilmente, era
relegata ad ornamento spettacolare. Sono
le scarne  recensioni, tuttavia, a
testimoniarci l'insuccesso della piece a
causa della sua indecenza: «Les deux
furent

hautement blamées, a cause de leur

chanteuses, comédie italienne,
indécence. La gaieté va trop loin quand
elle fait rougir la pudeur » (D’Origny, II:

58). L’intrigo ruota infatti intorno ad una
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giovane che seduce un vecchio per rendere
possibile il matrimonio con il figlio di
costui: «un’indecenza» che non si perdono
nemmeno nel contesto maggiormente
“libertino” della Comédie-Italienne. Quello
che poteva sembrare un rimaneggiamento
in chiave di duplicazione della Cantatrice,
tecnica frequentemente utilizzata dagli
Italiens per il repertorio tradizionale, in
realta non conserva l'intento di elogio delle
doti canore dell'interprete, ma si pone nel
solco della tradizione italiana di bas
comique, rimarcando la persistenza di un
ritratto peccaminoso della figura della
cantante, 'avvenuta perdita del gradiente
musicale quale elemento di innovazione e,
con esso, definitivamente, di uno spazio
interno  alla
struttura

per la cantante sia
drammaturgia che nella
societaria della Troupe.

Le rappresentazioni pii 0 meno costanti
dei soggetti a gradiente musicale anche
alla fine del decennio e durante gli anni
Settanta, come riportato nei registri, non
testimoniano, in realta, a favore di una
ripresa del genere: le tecniche del
laboratorio drammaturgico degli Italiens
consentivano, infatti, di rimaneggiare,
adattare, eliminare con facilita le cellule
drammaturgiche degli scenari; e molto
probabile, dunque, che le parti musicali
furono ridotte o eliminate. Anche la ripresa
della Cantatrice che avvenne nel 1769, con
un soggetto leggermente diverso (Th. Oc.
178, n. 32, BNF, Paris), non aggiunge nuovi
elementi: la semplificazione della trama,
con l’eliminazione del secondo ruolo
femminile, riduce il soggetto ad una sorta
di spin off degli amori della Cantatrice,
analogamente a quanto gia presente nella
Trilogia  goldoniana  delle  Aventures
d’Arlequin et de Camille.

Nel giro di un decennio, dunque,
I'elemento musicale torna ad essere
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sommerso nell’'orbita della centenaria
tradizione della Commedia dell’Arte,
inglobato in un pit ampio gusto per la
spettacolarizzazione; parallelamente,
nonostante lingaggio di Anna Maria
Piccinelli, la cantatrice non conquista un
posto legittimo nella struttura societaria
della Troupe italiana, rimarcando Ila
proposta

spettacolare e struttura societaria. Tale

necessaria  coerenza  fra
coerenza ¢ amplificata nel contesto della
Comédie-Italienne, in cui anche le linee
drammaturgiche seguono, si adeguano,
assecondano le esigenze produttive, le
strategie di programmazione, i mutati
gusti del pubblico, sacrificando, nel caso
analizzato, come in un vero e proprio
processo di selezione naturale, tanto la
cantatrice di finzione quanto quella reale.
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Notes

111 17 marzo 1793 segna simbolicamente la fine
della Comédie-Italienne di Parigi: benché il genere
italiano in Francia fosse interdetto gia dal 1780, con
il cambio definitivo del nome in Théatre de I'Opéra
Comique National si dichiara storicamente conclusa
la sua vita di organismo pluricentenario, custode
della tradizione
approfondimento sulla Comédie-Italienne nel
Settecento si rimanda a De Luca 2008; Fabiano 2018;
Manciati 2019.

2 Non si hanno notizie biografiche esaustive su
Anna Maria Piccinelli; debutto a Firenze nel 1757
nella Disfatta di Dario di Pascale Cafaro, per poi
distinguersi in diverse rappresentazioni, tra cui ne
La buona figliola (Duni-Goldoni, 1758); Le cantatrici
(Lampugnani-Palomba, 1758); Ipermestra
(Metastasio, 1759). Ingaggiata alla Comédie-
Italienne nel 1761, vi rimase fino al 1765-66 (serie O
850. 143-151, AN, Paris). Stando ad alcune fonti, fu
attiva tra il 1790 e il 1792 nella Troupe del Théatre
de Monsieur alla Salle des variétés, interpretando,
fra gli altri, il personaggio di Dori ne La grotta di
Tronfio (dramma per musica di Antonio Salieri su
libretto di Giovan Battista Casti), di Donna
Artemisia ne Le vendemmie (dramma per musica di
Giuseppe Gazzaniga su libretto di Carlo Goldoni),
di Marianna ne Il burbero di buon cuore (dramma per
musica di Martin y Soler, Vicente su Libretto di
Lorenzo Da Ponte). Sulla carriera italiana di Anna
Maria Piccinelli cfr. Sartori 1990-1994; Fabiano 1998;
sul periodo alla Comédie-Italienne Fabiano 2018:
52-54. Le notizie sul periodo di attivita al Théatre de
Monsieur sono state tratte  dall’Archivio
Multimediale degli Attori Italiani
(https://amati.unifi.it/) e da Tissier 1992.

3 Le recensioni dell’Avant coureur e del Mercure de
France sono gia riportate in Fabiano 2018: 52-53,
pagine che lo studioso dedica ad Anna Maria
Piccinelli.

4 Cfr. supra, 2n.

> Di questa piece non si dispone né dello scenario di

teatrale italiana. Per un

origine né delle parti musicali ivi contenute, ma la
struttura globale dell'opera puo essere ricostruita a
partire dal riassunto che ne fa I’Avant Coureur (n. 19,
11/05/1761: 299-301) e dai registri delle recettes
journalieres della Comédie-Italienne (Th. Oc. 43,
BNF, Paris). Questi documenti consentono di
dedurre la trama di fondo, un intreccio tipico della
tradizione dell’Arte, con due coppie di Innamorati
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(Celio e Angelique, Silvio e Rosaura) ostacolati dal
Vecchio e la risoluzione positiva, in cui al doppio
matrimonio se ne aggiunge un terzo, quello dei
servitori Arlequin e Camille.

6 E bene ricordare che nell’arco cronologico preso in
considerazione la Comédie-Italienne disponeva di
due troupes, una italiana, responsabile del
repertorio comico tradizionale, e l'altra francese, a
cui erano affidate le rappresentazioni di parodies
musicales, opéras-comiques e comédies mélées d’ariettes.
Circa l'operato di Marie Justine Favart e del marito
Simon alla Comédie-Italienne si rimanda agli studi
di Andrea Fabiano (2006, 2013).

7 «La Francesina, autrement dit la signora Piccinelli,
apres avoir chanté a Vienne aux fétes du mariage
de I'archiduc, est venue a Paris, et s'est engagée a La
Comédie-Italienne, o elle joue et chante. Sa voix est
agréable, et elle parait sortir d'une bonne école ;
mais son sejour a Paris ne peut manquer de lui étre
préjudiciable. Elle y désapprendra, ou du moins elle
n'y fera point de progres dans son art, et, a son age,
il ne faut que perdre quelques années pour rester
toute sa vie dans la médiocrité»: Correspondance
littéraire, IV : 461.

8 Nonostante si faccia riferimento alle edizioni a
stampa delle commedie, i passaggi citati furono
presumibilmente presenti anche nelle
rappresentazioni parigine, poiché necessari allo
svolgimento della vicenda.
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