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Quando il belcanto si mette al servizio dell’espressione degli affetti

L’arte vocale dei castrati, al tempo in cui Girolamo Crescentini era al culmine della fama e parabola 
artistica, viveva la sua ultima stagione; conclusasi difatti, poco dopo, con Giovanni Battista Velluti. 
Dalla seconda metà del secolo galante fino ai primi dell’Ottocento i cantori evirati avevano già fatto 
il loro tempo. Il passaggio in musica dal neoclassicismo allo stile del primo romanticismo finì con lo 
spazzare progressivamente via un’epoca, abbandonando gusti e motivazioni che la avevano regolata. 
Il tardo Settecento e l’Ottocento, mettendo in discussione l’estetica che stava dietro le voci dei 
castrati, fece vacillare le fondamenta della sensibilità barocca. In epoca Romantica diverrà capace 
di sedurre colui che, anche nel canto, affermerà la sua virilità con la forza, mentre l’era barocca, 
all’opposto, aveva vissuto nella certezza che l’amoroso potesse esprimere affetti senza imprigionarli 
in una forma, nel «desiderio di vivere nel doppio per meglio raggiungere l’uno, di partecipare 
al molteplice per accedere all’unità».1 Questo spiegava il successo dei castrati, abili, nella loro 
androgina ambiguità vocale e fisica, ad esprimere il sogno impossibile di un mondo dove l’assoluto 
non fosse costretto ad essere unico; postulando un altrove dove all’individuo fosse riconosciuto 
il suo diritto di essere altro, o meglio di inventarsi una dimensione in cui le categorie dell’uno e 
dell’altro venissero abolite per far spazio agli splendori degli specchi dell’apparenza. Questa teoria 
ebbe, proprio nel canto dei castrati, l’epifania di una “filosofia” vocale che visse un momento aureo, 
ma che verso la fine del secolo dei lumi già cominciava a vacillare sotto la spinta delle nuove correnti 
romantiche, regolate dal realismo. Il tutto può ascriversi a quello che potremmo definire, senza 
ulteriori giri di parole, mutamento del gusto, dettato da nuove “mode” musicali.
 Girolamo Crescentini, che visse appunto in un periodo che segnò la lenta ma inevitabile fine dei 
grandi cantori evirati, fu l’emblema di un’evoluzione dello stile che aveva portato i castrati a non 
essere solo dei virtuosi. Il virtuosismo, infatti, non bastava più a muovere a commozione gli uomini 
dell’Ottocento, desiderosi di essere toccati dal sentimento. Lo stesso Mozart, che ad inizio carriera 
utilizzò celebri castrati per alcun sue opere serie, insistette sulla possibilità di mutare la dimensione 
puramente edonistica del suono in magia dell’espressione. Parti come Idamante, in Idomeneo (1781), 
ben lo attestano.
 Crescentini, che come tutti gli evirati cantori fu musicista completo, si distinse anche come 
apprezzato didatta e compositore. Quando si accinse a comporre a Parigi le sei cantate e diciotto 
ariette per voce e fortepiano su testi di Pietro Metastasio, radunate in questi due cd, la sua fama 
era all’apogeo. Nato a Urbania (Urbino) nel 1762 e morto a Napoli nel 1846, la sua carriera ebbe 

1. Charvet, Jean-Loup, La voce delle passioni, Medusa, Milano, 2003, p. 29.
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inizio in Italia. Si recò anche a Londra, ove risedette per sei mesi senza destare sensazione, per poi 
tornare in patria, dove la sua consacrazione definitiva avvenne ne Gli Orazi e i Curiazi di Cimarosa 
(Venezia, Fenice, 26 dicembre 1796) e, prima ancora, nel Giulietta e Romeo di Zingarelli (Milano, 
Scala, 30 gennaio 1796); opera, quest’ultima, per la quale inserì come brano composto di suo 
stesso pugno l’aria «Ombra adorata, aspetta», pagina divenuta celeberrima e che, pur provocando 
da subito il disappunto del compositore che fu maestro di Vincenzo Bellini, finì per essere la più 
amata di quest’opera ogni qualvolta essa veniva eseguita un po’ in tutta Europa come aria di baule 
dal Crescentini stesso.
 Napoleone Bonaparte si commosse ascoltandola. Tale ammirazione spinse l’Imperatore a invitare 
l’ormai celebre castrato, sia per la cerimonia della sua incoronazione, sia come maestro di canto 
della famiglia imperiale a Parigi, dove si stabilì dal 1806 al 1812. Inizialmente si diffuse la notizia 
che Crescentini fosse destinato a prestare servizio alla sola corte, senza calcare le scene, ma le 
cronache attestano che, nel 1808, si esibì anche nel suo cavallo di battaglia: Giulietta e Romeo di 
Zingarelli. In quell’occasione il compositore e musicologo François-Joseph Fétis scrisse che:  

«Mai la sublimità del canto e dell’arte drammatica giunse più in alto. L’ingresso di Romeo nel terzo atto, la sua 
preghiera, il suo grido di disperazione, l’aria Ombra adorata, aspetta, furono di tale effetto che Napoleone e tutti 
gli spettatori si sciolsero in lacrime e l’imperatore, per esprimergli la sua soddisfazione, gli inviò l’ordine della 
corona di ferro, che lo elevava al rango dell’aristocrazia».1

Nel 1812, quando le pagine oggi registrate in prima incisione assoluta da Marina Comparato 
per questo cofanetto di due cd erano già state composte, Crescentini cantò a Parigi lo Stabat 
Mater di Zingarelli e, su richiesta stessa di Napoleone, bissò l’aria «Vidit suum dulcem natum», 
accompagnandosi da sé medesimo all’organo. Le molte cronache dell’epoca si soffermano nel 
descrivere la soprannaturale dolcezza della sua voce, ma soprattutto sembrano intese a far 
comprendere come la componente essenziale e vincente della sua vocalità fosse il lato emotivamente 
espressivo, che andava al di là di ogni artificiosità per parlare allo stato d’animo intimo del dettato 
melodico. 
 Tutto questo è rif lesso dell’evoluzione di un approccio stilistico che vide le voci dei castrati delle 
ultime generazioni orientarsi, a inizio Ottocento, verso nuove categorie di gusto, armoniosamente 
più levigato perché regolato da una semplicità arcadica che, memore dell’acquisita lezione 
neoclassica, cercava una vena lirico-patetica illanguidita in morbidi colori pastello. Le pagine 

1. Fétis, François-Joseph, Curiosités historiques de la musique, Paris, 1830, p. 371.
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composte da Crescentini stesso a Parigi sono originali perché esempio di un trapasso ben preciso: 
quello che portava una nazione come la Francia, che aveva sempre osteggiato i castrati adoperandosi 
per bloccarne la diffusione – tutti gli intellettuali francesi, a partire da Rousseau, li disapprovarono, 
e così avvenne anche in Italia durante la dominazione francese del Regno delle Due Sicilie – a dar 
loro un’ultima anche se piccola speranza di riscatto in epoca napoleonica, prima della definitiva 
decadenza. Ecco perché la dimensione cameristica di queste composizioni, pur reggendosi su una 
struttura vocale sostanziata di belcanto, segue un tratto gentile ed elegante che cede alle lusinghe 
del canto fiorito solo quando pensato dal suo autore-esecutore in funzione intimamente espressiva. 
Non è un caso che proprio negli anni parigini, oltre a comporre queste ariette e cantate, Crescentini 
scrisse nel 1811 gli Esercizi per la vocalizzazione, nei quali l’affinità con quello che sarà lo stile 
belliniano sembra cogliersi con evidente naturalezza. Al suo ritorno in Italia, seppe proseguire 
l’opera didattica avviando all’arte del canto anche Isabella Colbran, divenuta poi musa assoluta 
dell’arte operistica rossiniana.
 Le sei cantate e diciotto ariette per voce sola e accompagnamento di fortepiano (conservate nel 
Fondo Pitti della Biblioteca del Conservatorio Cherubini di Firenze) sono radunate in tre quinterni; 
ognuno contiene due cantate e sei ariette. Tutte le composizioni sono dedicate alla Duchessa di 
Hamilton and Brandon, mentre le sei ariette aggiunte in appendice al secondo cd (conservate nella 
Bibliothèque Nationale de France di Parigi) sono scritte in omaggio alla Regina d’Olanda.
 Esse colpiscono per l’estrema semplicità della linea, priva di gratuiti melismi e, quindi, sobria 
nell’armoniosa purezza modellata su tratti compositivi rispettosi dei valori classici; sembrano 
precorrere schemi del melodismo belliniano, pur preservando il sapore antico della grande 
tradizione di scuola napoletana che ancora guardava al sistema degli “affetti” di barocca e 
classicistica memoria, strizzando pure l’occhio a un rossinismo di prima maniera: quello che 
risentiva di una levigatezza di ascendenza paisielliana. Una dimensione cameristico-salottiera che 
nella nostalgia assapora i piaceri amorosi vissuti nel segno del ricordo, o del tormento interiore 
venato di malinconia.
 Il mezzosoprano Marina Comparato, che conosce le regole dello stile barocco e rossiniano – 
quindi belcantistico allo stato puro – come oggi poche cantanti italiane in questo repertorio, aiuta 
a comprendere come l’arte canora dei castrati fosse anche predisposta, in pagine come queste, a 
regalare momenti di serena distensione lirica attraverso la ricerca della sfumatura, atta a cogliere 
quel «cantar che nell’anima si sente» che Rossini di lì a poco individuò come il segreto di un’epoca 
canora che volgeva, con suo grande dispiacere, al definitivo tramonto.

Alessandro Mormile
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When bel canto places itself at the service of the expression of emotions

The vocal art of castratos, during the period in which Girolamo Crescentini was at the highest point 
of his fame and artistic development, was going through its last season: it ended shortly afterwards, 
with Giovanni Battista Velluti. From the second half of the 18th century to the early 19th, castrato 
singers were already beginning to be outmoded. The musical transition from Neoclassicism to the 
style of early Romanticism ended up by gradually wiping out an entire period, discarding the tastes 
and motivations that had ruled it. The late 18th century and the 19th, by challenging the aesthetics 
that underlay the castrato voices, shook the foundations of Baroque sensitivity. During the Romantic 
period, seductiveness, also in singers, was to consist in forcefully asserting one’s manliness, whereas 
the Baroque period had been certain that lovers could express their feelings without confining them 
into a form, through the “will to experience doubleness in order to reach singleness, to take part in 
plurality in order to attain unity”.1 This explained the castratos’ success: with their androgynous 
vocal and physical ambiguousness, they were able to express the impossible dream of a world where 
the absolute was not forced to be unique; they postulated an “elsewhere” where individuals had the 
right to be something else, or rather to invent for themselves a place where the categories “one” and 
“other” were eliminated to make room for the splendours of the mirrors of appearance. This theory 
had, precisely in the singing of the castratos, the epiphany of a vocal “philosophy” that went through 
a golden age, but was already beginning to totter at the end of the Age of Enlightenment, under 
the thrust of the new Romantic currents governed by realism. All this can be attributed to what 
we might call, without any further circumlocutions, a change in taste, dictated by the new musical 
“vogue”.
 Girolamo Crescentini, who lived precisely during a period that saw the slow but inevitable end 
of the great castrato singers, was a typical representative of the evolution of style that had led the 
castratos not to be only virtuoso singers: virtuosity was no longer able, by itself, to affect 19th-
century listeners, who were eager to be touched by sentiment. Mozart too, who at the beginning of 
his career had included famous castratos in several serious operas of his, insisted on the possibility of 
transforming the purely hedonistic aspect of sound into the magic of expression: roles  such as that 
of Idamante, in Idomeneo (1781), show this clearly.
 Crescentini, who, like all castrato singers, was a complete musician, was also successful as a 
teacher and composer. When he began, in Paris, to compose the six cantatas and eighteen ariettas 
for voice and fortepiano on texts by Pietro Metastasio that are collected in these CDs, he was at the 

1. Charvet, Jean-Loup, La voce delle passioni, Medusa, Milano, 2003, p. 29.
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height of his fame. He was born in Urbania (near Urbino) in 1762, and he died in Naples in 1846; 
his career began in Italy. He also travelled to London, where he lived six months without creating a 
sensation; then he returned to Italy, where his success began with Gli Orazi e i Curiazi, by Cimarosa 
(Venice, La Fenice, 26 December 1796), and, before that, with Giulietta e Romeo, by Zingarelli 
(Milano, La Scala, 30 January 1796). In Giulietta e Romeo, he added a piece composed by him, the 
aria Ombra adorata, aspetta, which became quite famous, and, though immediately disapproved by 
the composer of the opera (who was Vincenzo Bellini’s teacher), ended up by being more appreciated 
than the opera itself, every time it was performed by Crescentini as his pièce de résistance, all over 
Europe.
 Napoleon Bonaparte was moved when he heard it. This admiration led the Emperor to invite 
the famous castrato both to the ceremony of his coronation and as a singing master to the imperial 
family in Paris. Crescentini lived there from 1806 to 1812. At the beginning, it was believed that 
he was to work only at court, without singing in operas, but there are documents that bear witness 
to his performance, in 1808, in his favourite opera: Zingarelli’s Giulietta e Romeo. On that occasion, 
the composer and musicologist François-Joseph Fétis wrote:  

Never did the sublimeness of singing and dramatic art attain higher peaks. The entrance of Romeo in the third act, 
his prayer, his cry of despair, the aria Ombra adorata, aspetta were so moving that Napoleon and all the listeners 
were in tears, and the Emperor, in order to express his satisfaction, sent him the Order of the Iron Crown, which 
raised his rank to that of the aristocracy.1

In 1812, when the pieces that have now been recorded for the very first time by Marina Comparato 
for these two CDs had already been composed, Crescentini sang Zingarelli’s Stabat Mater in Paris, 
and, by Napoleon’s request, sang as an encore the aria Vidit suum dulcem natum, accompanying 
himself on the organ. The numerous contemporary reports dwell on the extraordinary sweetness of 
his voice, but are particularly bent on explaining that the essential, conquering characteristic of his 
singing was its emotional expressiveness, which rose above all forms of artificiality to communicate 
the melodic text directly to the listeners’ innermost feelings.
 All this reflects the evolution of a stylistic approach that saw the voices of the last-generation 
castratos turn, towards the beginning of the 19th century, to new categories of taste, and to a taste 
that was smoother and more harmonious, because it was governed by an Arcadian simplicity that, 
remembering the lesson of Neo-classicism, pursued a lyrical, pathetic vein, faded into soft pastel 
colours. The pieces composed by Crescentini in Paris are original, because they are an example of a 

1. Fétis, François-Joseph, Curiosités historiques de la musique, Paris, 1830, p. 371.
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very clear transition: the one that led a nation like France, which had always been hostile to castratos 
and had endeavoured to stop their propagation (all French intellectuals, starting from Rousseau, 
disapproved of them, and this happened also in Italy during the French rule in the Kingdom of 
the Two Sicilies), to give them a last, though short-lived, hope of improving their position during 
the Napoleonic era, before their final decline. This is why the chamber-music style of these pieces, 
though essentially based on a bel canto structure, displays gentle, elegant features that give in to 
the enticements of ornate singing only when its composer-performer means to use embellishments 
for furthering the expression of intimate feelings. It is not a coincidence that precisely during his 
years in Paris, besides these ariettas and cantatas, in 1811 Crescentini composed Esercizi per la 
vocalizzazione, in which his affinity to the future style of Bellini is evidently, spontaneously revealed. 
When he returned to Italy, he went on with his teaching: one of his pupils was Isabella Colbran, who 
later became the main muse of Rossini’s operatic art.
 The six cantatas and eighteen ariettas for solo voice and fortepiano accompaniment (preserved in 
the Fondo Pitti of the library of the Conservatorio Cherubini of Florence) are gathered into three 
sheaves of five sheets folded in two; each contains two cantatas and six ariettas. All the pieces are 
dedicated to the Duchess of Hamilton and Brandon, while the six ariettas added to the second CD, 
which are preserved in the Bibliothèque Nationale de France in Paris, are dedicated to the Queen 
of Holland.
 They are striking because of the extreme simplicity of their melodic line, which has no uncalled-for 
melismas and is quite sober in its harmonious purity, based on models that respect classical values. 
They seem to be forerunners of Bellini’s melodic style, though they preserve the age-old flavour of 
the great tradition of the Neapolitan school that was still oriented to the system of Baroque and 
Classicistic “affetti” and was also sympathetic to Rossini’s early style, characterised by a smoothness 
he had learnt from Paisiello. These pieces evoke a drawing-room atmosphere where the joys of love 
are nostalgically savoured as a remembrance or as an inward torment tinged with melancholy.
 Few present-day Italian singers of the Baroque and Rossini repertoire – which is unalloyed bel 
canto – are as conversant with its rules as the mezzo-soprano Marina Comparato. She helps us 
understand how the castratos’ singing was also able, in pieces like these, to give the listeners some 
intervals of melodic quiet and relaxation, through the search for nuances, in order to catch the 
“singing that is heard in the soul” that Rossini, shortly afterwards, identified as the secret of a period 
of the art of singing that, to his great regret, was fading away for good.

Alessandro Mormile
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Marina Comparato

Nata a Perugia. Laureata in Scienze Politiche a Firenze, vi si 
diploma in canto nel 1996 e debutta lo stesso anno al Maggio 
Musicale Fiorentino nell’Elektra, diretta da Claudio Abbado. 
Nel 1997 vince il Concorso del Teatro Lirico Sperimentale di 
Spoleto, nella cui stagione debutta i ruoli di Sesto nella Clemenza 
di Tito e Siebel in Faust. Da allora è stata ospite dei maggiori 
teatri italiani ed esteri tra cui: Maggio Musicale Fiorentino, 
Rossini Opera Festival di Pesaro, Opera di Roma, Teatro Lirico di 
Cagliari, Carlo Felice di Genova, Teatro Regio di Torino, Fenice 
di Venezia, Teatro Massimo di Palermo, San Carlo di Napoli, 
Teatro alla Scala, Opera National de Paris, Nederlandse Opera di 
Amsterdam, Opera di Francoforte, Opéra du Chatelet, Theatre de 
la Monnaie di Bruxelles, Vlaamse Opera di Anversa, Festival di 
Glyndebourne, Opera di Lipsia, Teatro Real di Madrid, Festival 
di Salisburgo. Il suo repertorio spazia dal barocco al ‘900, con una 
predilezione per i ruoli del ‘700 e del bel canto italiano come Sesto, 
Cherubino, Dorabella, Zerlina, Rosina. Ha collaborato con diversi 

direttori quali: C. Abbado, R. Chailly, K. Nagano, J. Conlon, Sir A. Davis, M. Mariotti, M. Minkowski, 
J. E. Gardiner, D. Gatti, G. Gelmetti, Z. Mehta, D. Oren, C. Rizzi, C. Rousset, R. Jacobs, J. Tate.

Born in Perugia. Graduated in Political Science, she took her singing degree in 1996 and made her debut 
in Elektra at the Maggio Musicale Fiorentino, conducted by Claudio Abbado. In 1997 she won the 
Spoleto Competition, where she debuted as Sesto in La Clemenza di Tito and Siebel in Faust. Since then 
she has been invited in any italian and foreign theatres such as: Maggio Musicale Fiorentino, Rossini 
Opera Festival, Opera of Rome, Teatro Regio of Turin, La Fenice of Venice, Carlo Felice of Genova, 
Teatro Massimo of Palermo, San Carlo of Naples, La Scala of Milan, Opéra National de Paris, Opera 
de Montpellier, Theatre du Chatelet, La Monnaie in Bruxelles, Opera Royal de Wallonie, De Wlaamse 
Opera of Antwerp , De Nederlandse Opera of Amsterdam, Frankfurt Opera, Teatro Real of Madrid, 
Glyndebourne Festival, Salzburg Festival. Her repertiore goes from baroque to 20th C. music and she is 
an active interpreter of the ‘700 opera and the belcanto repertoire with roles such as Sesto, Cherubino, 
Dorabella, Rosina. She worked with conductors such as C. Abbado, R. Chailly, R. Abbado, R. Chailly, J. 
Conlon, O. Dantone, J.E. Gardiner, R. Jacobs, Z. Mehta, M. Minkowski, K. Nagano, D. Oren, C. Rizzi, 
D. Gatti, C. Rousset, T. Pinnock, J. Tate.
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Gianni Fabbrini

Gianni Fabbrini si è diplomato in pianoforte presso il Conservatorio 
«L. Cherubini» di Firenze e quasi contemporaneamente ha affiancato 
al suo perfezionamento clavicembalistico lo studio degli aspetti della 
vocalità, diplomandosi in Canto e successivamente cum laude in 
Musica Vocale da camera sempre nel Conservatorio della sua città. 
Ha lavorato come pianista collaboratore e repertorista per prestigiose 
istituzioni concertistiche e operistiche in Italia e all’estero quali 
l’Orchestra Regionale della Toscana, il Festival d’Aix-en-Provence, 
l’Opera Bastille a Parigi, il Theatre Royale de La Monnaie a Bruxelles, 
il Palau de Les Arts di Valencia, i Festival di Glyndebourne e di 
Wexford, l’Osterfestspiele di Salzburg, il National Opera Theatre di 
Seul, il Biwako Hall di Kyoto e il Bunkamura Orchid Hall di Tokyo, 
la Semper Oper di Dresda, collaborando con direttori quali Claudio 
Abbado, Gianluigi Gelmetti, Donato Renzetti, Alberto Zedda, Renè 
Jacobs, Marc Minkowsky, Jeffrey Tate, Lu Ja, Claudio Scimone, 
Emanuelle Haim, Ruben Dubrowsky. Da dodici anni collabora per 
le stagioni del Rossini Opera Festival ed è spesso ospite in Germania 

nella corrispettiva stagione del Rossini in Wildbad. È attivo dagli anni della sua fondazione nella Scuola di Musica 
di Fiesole e docente presso il Conservatorio di Firenze. È stato inoltre maestro di repertorio per il Centre de 
Perfeccionament Plàcido Domingo al Palau de les Arts di Valencia, per la Showa University di Tokyo, la Walton 
Foundation di Londra, la Bosphorus University di Istanbul e la Michigan University di Ann Arbor.

Graduated in piano at the “Luigi Cherubini” Conservatory in Florence and studied both the harpsichord and vocal 
music, obtaining the highest marks cum laude. He has worked as a pianist in the concert and operatic repertories, 
collaborating with prestigious bodies both in Italy and abroad, such as the Orchestra Regionale della Toscana, 
the Festival d’Aix-en-Provence, the Opera Bastille in Paris, the Theatre Royale de La Monnaie in Brussels, the 
Palau de Les Arts in Valencia, the festivals of Glyndebourne and Wexford, the Osterfestspiele in Salzburg, the 
National Opera Theatre di Seoul, the Biwako Hall in Kyoto and the Bunkamura Orchid Hall in Tokyo and the 
Semper Oper in Dresden, with conductors such as Claudio Abbado, Gianluigi Gelmetti, Donato Renzetti, Alberto 
Zedda, Renè Jacobs, Marc Minkowsky, William Christie, Jeffrey Tate, Lu Ja, Michel Corboz, Claudio Scimone, 
Emanuelle Haim and Ruben Dubrowsky. For twelve years he has collaborated with the Rossini Opera Festival and 
has often been a guest in Germany at the corresponding Rossini in Wildbad season. He has taught at the Scuola di 
Musica di Fiesole since it was founded, and also at the Florence Conservatory. He has been maestro di repertorio at 
the Centre Perfeccionament Plàcido Domingo at the Palau de les Arts in Valencia, for the Showa University in Tokyo, 
the Walton Foundation in London, the Bosphorus University in Istanbul and Michigan University at Ann Arbor.
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GIROLAMO CRESCENTINI (1762-1846)

Marina Comparato, mezzosoprano · Gianni Fabbrini, fortepiano

Sei cantate e 18 Ariette a voce sola [...], 1810

Quinterno Primo

Cantate: 1. Il sogno   10:59
 2. Il primo amore 9:13
Ariette: 3. É pur soave amore  2:12
 4. Nice verrà quell ’ora 2:11
 5. Quel cor che mi prometti 2:56
 6. Or che la notte invita 2:15
 7. Ch’io mai vi possa 2:44
 8. Sino all ’ultimo momento 5:30

Quinterno Secondo

Cantate: 9. La scusa  11:50
 10. Il ritorno  15:54
Ariette: 11. Povero cor  1:34
 12. Ti lascio mia vita 2:30
 13. Ore spietate  1:50
 14. Se tu m’ami  1:17
 15. Oh teneri piaceri 2:02
 16. Numi se giusti siete 4:39

CD1
Quinterno Terzo

Cantate: 1. Amor timido 10:08
 2. La gelosia  9:30
Ariette: 3. Fra tanti palpiti 1:27
 4. Son lungi e non mi brami 2:01
 5. Languir d’amore 2:44
 6. Mio ben ricordati 1:07
 7. Dal dì ch’io ti mirai 1:32
 8. Spine voi che germogliate 5:24

Sei Ariette composte per la Regina d’Olanda

 9. Sino all ’ultimo momento 2:27
 10. Alma dell ’alma mia 2:06
 11. Quando sarà quel dì 2:19
 12. Mi lagnerò tacendo 3:04
 13. Deh frena le lagrime 2:30
 14. Che chiedi, che brami 2:59

CD2

Total Time CD1: 79:27 - CD2: 49:14

Sei Cantate e diciotto Ariette
a voce sola con accompagnamento di Forte-piano[...], 1810

k
Sei Ariette italiane 

dedicate a sua Maestà la Regina d’Olanda, [ca. 1800]
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