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Maometto II: un autografo singolare

e prezioso

11 tema dell’amore, centrale per ogni
compositore operistico, & trattato da
Rossini con una varieta di approc-
cio sorprendente, anche per I'origi-
nalita dei soggetti svolti, taluni as-
sai piu vicini all'inquietudine del-
T'uomo moderno che alla passione
dei romantici. Le storie d’amore rac-
contate da Rossini sono fra loro mol-
to diverse, e non prendono le mosse
dall’esperienza sentimentale vissu-
ta dai protagonisti, alla quale mai
siamo chiamati a partecipare in for-
ma diretta: esse riguardano per lo
pit cid che involge il rapporto amo-
r0so vero e proprio e lo rende tor-
mentato e impossibile per insormon-
tabile incomunicabilita (come quel-
lo fra Amenaide e Tancredi), per in-
decifrabile turbamento (come quel-
lo fra Elena e Uberto), per inconci-
liabile contrasto ideologico (come
quello fra Elcia e Osiride), per tra-
gica conflittualita (come quello fra
Semiramide e Arsace), per assurda
gelosia (come quello fra Desdemona
e Otello). Perfino nelle vicende leg-
gere dell’'opera giocosa il rapporto
amoroso & governato da eventi e si-
tuazioni il pit delle volte estranei
all’attrazione dei sensi, al richiamo
dei sentimenti, al gioco dei corteg-
giamenti.

Nel Maometto II, ’'amore, ancora
protagonista indiscusso, si presen-
ta con insolita veste: & maturato fuo-
ri dal contesto dell’opera, in un an-
tefatto evocato nel racconto-confes-
sione della protagonista Anna al
padre Erisso, ed & stato da lei vissu-
to con un giovane nobile e ardente

‘che le ha taciuto la vera identita,

come avra occasione di scoprire nel
prosieguo della vicenda. Si tratta
dunque di un amore vero, consuma-
to con consapevole partecipazione
trasgredendo alle leggi puritane del
teatro rossiniano che ne fa solita-
mente oggetto di un desiderio irrea-
lizzato. Per questo il Dueito che de-
gerive il reincontro fra i due aman-
ti, scopertisi nemici inconciliabili,
assume contorni infuocati e sprigio-
na una carica passionale che sor-
prende il cultore rossiniano.

Per queste esasperate tensioni, il
Muaometto II divide con 'Ermione il
privilegio di risultare la punta estre-
ma di un percorso compositivo for-
temente innovatore, dotato di respi-
ro drammatico possente, che inda-
ga sentimenti esplicitati con la fu-
ria e 'intensita che solo si ritrovano
nei grandi affreschi verdiani della
maturita. Il passaggio dall’amore
all’odio & vissuto da Ermione con
forza selvaggia e una determinazio-
ne sconvolgente che lascia 'ascolta-
tore senza fiato e senza speranza; la
rinuncia alla felicita di Anna & quan-
to di pit toccante e commovente sia
dato ascoltare: Rossini, forse per la
prima e unica volta, evoca il trava-
glio d’amore con accenti di tale sin-
cerita, di tale autentica e cruda sen-
sualita, da contravvenire aperta-
mente alla regola di riserbo e pudo-
re che aveva imposto alla sua ispi-
razione nell’affrontare il terreno sci-
voloso dei sentimenti.

Col Maometto II, Rossini conclude
un discorso melodrammatico che
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Chiara Donato: figurini per i costumi
delle donne di Negroponte, Pesaro 2008

parte dall’apollinea classicita delle
prime opere, esemplificate in modo
incomparabile dal veneziano Tan-
credi, per raggiungere I’ebbrezza
dionisiaca delle passioni forti, af-
frontate a Napoli sotto lo stimolo
della musa di riferimento, Isabella
Colbran, non ancora moglie, ma gia
dominatrice come interprete dram-
matica di straordinaria caratura.
Con quest’opera, Rossini aggiunge
un contributo decisivo all’evoluzio-
ne di un romanticismo musicale di
profondo sentire e di classica com-
postezza, nato dai fremiti goethiani
dello Sturm und Drang, continuato
coi turbamenti de La donna del lago,
e concluso alla grande con I'affresco
corale del Guillaume Tell, dove la
natura si raccorda ai sentimenti
degli uomini in una misura mai pri-
ma raggiunta da altra opera lirica.

Non si tratta ancora di portare sul-
la scena le passioni veraci e palpi-
tanti che scuotono l'esistenza dei
mortali: a questo traguardo di rea-
lismo quotidiano Rossini non vorra
mai arrivare, costringendosi a un
doloroso silenzio pluridecennale
piuttosto che tradire il sogno di pro-
iettare le emozioni nel mondo idea-
le degli assoluti metafisici, trasfor-
mando in categorie dello spirito le
esperienza dell’'uomo comune.

Prova della coerenza con cui perse-
gue questa visionaria concezione
drammatica & la vocalitd impiegata
nel Maometto II: per quanto arric-
chite da preziose incursioni nel can-
to spianato e nella melodia espres-
siva, le figure anodine e artificiali
del belcanto, piti che mai complesse
e variegate, vi dominano incontra-
state, pretendendo dagli interpreti
il controllo assoluto della tecnica e
la fantasia vivificante dellimmagi-
nazione. La ricerca di effetti vocali
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sorprendenti perseguita dal belcan-
to deve arrivare a unire il piacere
edonistico dell’acrobatismo astratto
alla virtl concreta di generare sen-
timenti e di esprimere emozioni. Per
conseguire il massimo potenziale
espressivo, il virtuoso belcantista ha
facolta, entro limiti ben definiti det-
tati dalle leggi del gusto e dello sti-
le, di intervenire sul testo musicale
al fine di accordarlo alle qualita spe-
cifiche della sua voce e della sua tec-
nica, e quindi trarne gli stimoli ne-
cessari a rendere al meglio il gesto
teatrale previsto dalle situazioni
indotte dal libretto.

Le parole del testo aiutano a indi-
rizzare le fioriture del canto verso
traguardi espressivi determinati,
evocando, anche onomatopeicamen-
te,immagini e sentimenti adeguati.
Nellidioma rossiniano ornamenta-
zione non & elemento accessorio, co-
me in tanti compositori, ma sostan-
za primaria del linguaggio, asse por-

tante di un discorso drammatico, che
attraverso di essa si esprime e si
sostanzia.

Unico fra i linguaggi della musica
colta europea, esso prevede acco-
modo della parte, eseguito dall’au-
tore medesimo, dal concertatore di
turno o dall'interprete, per adattar-
la alla tessitura e alle precipue ca-
ratteristiche della voce. Questi in-
terventi, ovviamente delimitati da
precisi confini stilistici, assicurano
una interpretazione viva e in linea
col gusto del momento. Alla musica
di Rossini viene garantito cosi un ag-
giornamento linguistico automatico
che la rende costantemente moder-
na. La facolta di rinnovarsi sponta-
neamente evita I'ingessamento sto-
ricistico e la trasformazione in re-
perto museale toccato anche a gran-
di opere del passato. Esercitando il
diritto di variare i Da Capo e le ri-
petizioni simmetriche, di inserire o
modificare cadenze, puntature, fio-
rettature, trilli, messe di voce — il
bagaglio di artifici vocali patrimo-
nio dei belcantisti — I'interprete ag-
giunge agli stimoli del testo anche
quelli della sua cultura e della sua
sensibilita. Cid induce a superare
senza complessi la rigidita del testo
scritto per leggervi quello che sta al
dila e al di sopra del segno e avvici-
na il lessico rossiniano a certe for-
me di musica aleatoria praticate dai
compositori d’oggigiorno.

Nella partitura autografa del Mao-
metto II conservata alla Fondazio-
ne Rossini di Pesaro, apprestata per
il debutto napoletano del 1820, si
trovano esempi significativi di que-
sto processo di adattamento del te-
sto musicale, poiché Rossini ha uti-
lizzato il medesimo manoscritto per
introdurvi i cambiamenti indotti da
una ripresa dell’opera a Venezia nel
1823 (dove 'esigenza di rispettare
la convenzione del lieto fine e 1a pre-
senza di interpreti diversi da quelli
che avevano cantato l'opera a Na-
poli ha imposto una versione sensi-
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bilmente differente) e dalla sua suc-
cessiva trasformazione parigina in
Le siége de Corinthe.

Peculiarita di questo manoscritto &
dunque quella di essere, in molte
pagine, anche l'autografo del Mao-
metto II veneziano e, in qualche
frammento, di Le siége de Corinthe,
il rifacimento preparato nel 1826 per
I'Opéra di Parigi. Rossini infatti
scrisse direttamente sulla partitu-
ra napoletana i cambiamenti intro-
dotti nelle successive versioni, inse-
rendovi le parti di nuova composi-
zione, tagliando quelle divenute
pleonastiche, espungendone i brani
non pitt necessari e arrangiando i
collegamenti imposti dalle mutate
situazioni.

Questa stratificazione di momenti
compositivi diversi offre una rara e
preziosa documentazione del proces-
so rielaborativo comunemente pra-
ticato da compositori e concertatori
ottocenteschi di opere liriche, per
adattarle alle particolari esigenze
che comportava la loro ripresa in
sedi teatrali diverse. Ogni teatro
aveva una propria compagnia di
cantanti scritturati per la stagione
lirica: se si voleva riprendere I[ bar-
biere di Siviglia e la prima donna
assoluta prevista per quella stagio-
ne era un soprano,non esisteva nes-
suna remora a trasportare a un so-
prano la parte di Rosina, composta
da Rossini per un contralto. Ogni
impresario teneva poi a far credere
che nell’occasione il compositore
avesse scritto appositamente qual-
che nuova pagina per acerescere I'in-
teresse della riproposizione. Questo
tipo di operazioni, quasi sempre au-
torizzato dagli autori stessi, compor-
tava alterazioni che influivano pe-
santemente sulla struttura dell’ope-
ra e sul dettato originale delle sin-
gole parti vocali.

Le plurilezioni coesistenti nel ma-
noscritto del Maometto II sono diffi-
cili da ricostruire, in qualche caso
addirittura impossibili senza 'ausi-

lio delle copie approntate per la rea-
lizzazione delle singole versioni. Dai
comportamenti del musicista, rifles-
si nell’autografo pesarese, prima an-
cora che dal testo dei differenti li-
bretti, si intuisce in che direzione si
muovono le ulteriori redazioni del-
lopera. Laggiunta di strumenti fuo-
ri scena (una seconda Banda capa-
ce di inediti risultati stereofonici);
l’'accresciuta partecipazione del Co-
ro; 'accentuata presenza dei perso-
naggi minori; 'ampliarsi delle sce-
ne, ancor pitl variamente articolate,
denunciano il proposito di espande-
re originale Maomeitto 11 in spetta-
colo di maggiori proporzioni e di piu
eccitante effetto.
Nonostante la grandiosita dell’affre-
sco storico, il Maometto II commuo-
ve per il valore intimistico delle pas-
sioni. Anna & la vera protagonista:
gli ardori, le titubanze, i trasporti, i
terrori che la scuotono disvelano una
sensibilita che & diversa da quella
delle grandi eroine romantiche sol-
tanto per la sua incapacita di tra-
sgredire per amore. Maometto & no-
bile figura di perdente: il successo
nelle armi non ripaga le ferite d’a-
more e d’orgoglio. Erisso e Calbo, pur
con tratti di grande dignita, sono gli
strumenti di un fato che non pud
disattendere la classica funzione ca-
tartica. Come gia in Mosé e nella
Donna del lago la forma chiusa, as-
sunta da una convenzione mai rin-
negata, non ostacola il fluire degli
eventi. Il netto prevalere di pezzi
concertati dilatatissimi sulle arie so-
listiche (anch’esse elaborate con pre-
senze non scontate di cori e perti-
chini e partecipi al procedere dell’a-
zione); la rinuncia all’inutile diver-
sione della Sinfonia; 'entrare subi-
to nel vivo del discorso drammatur-
gico con introduzioni che imprimo-
no una tensione coinvolgente sono i
segni esteriori del rinnovamento
napoletano. Rossini trovo certamen-
te sostegno nell’eccezionale livello
culturale di questa capitale, fucina
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di riflessioni estetiche e di specula-
zioni filosofiche avanzatissime; nel
confrontarsi col pubblico meno pro-
vinciale d’Europa, non condizionato
dalle mode d’importazione; nel col-
laborare con un’orchestra fra le mi-
gliori e con una leggendaria schiera
di interpreti vocali senza eguali al
mondo.

Lo aiutd ancora la scelta intelligen-
te di un librettista anomalo, il duca
di Ventignano, letterato di moderne
tendenze col quale poté intessere un
fruttuoso dialogo a sostegno di una
visione musicale certamente gia ma-
turata. Quando l'opera venne richie-
sta a Venezia, Rossini dovette ripen-
sarla in termini assai meno innova-
tivi. Anzitutto dovette sostituire lo-
locausto finale con un discutibile lie-
to fine per non ridestare nei vene-
ziani il ricordo di uno dei pil1 terri-
bili e cruenti rovesci della loro sto-
ria, la sconfitta subita a Negropon-
te nel 1470 ad opera di Maometto.
Dovette poi piegarsi alle abitudini
di un pubblico uso a tradizioni di
alta teatralita, come poco piu tardi
confermera il gigantesco meccani-
smo della Semiramide, dilatazione
estrema del melodramma classico,
anch’essa composta per la Fenice.
Ecco cosi ricomparire la Sinfonia
(quasi tutta nuova); risuonare altri
cori e bande; aggiungersi cambia-
menti scenici per preparare una con-
clusione gioiosa (il rondo finale de
La donna del lago) che allenta la
tensione tragica e diminuisce la sta-
tura dei personaggi, relegando le
presenze catartiche a compiti meno
aulici.

Illavoro di revisione per Venezia ha
certo influenzato la scelta parigina
di Le siége de Corinthe, trattandosi
di soddisfare non meno sentite esi-
genze di magniloquenza da Grand
Opéra. Come la battaglia di Negro-
ponte aveva ispirato il cambiamen-
to veneziano, cosi l'irredentismo el-
lenico contro I'impero turco, appog-
giato dall’entusiasmo dei francesi,

forniva a Le siége de Corinthe ’af-
flato dell’attualita. Tutto questo tra-
spare dall’autografo pesarese, ma-
noscritto fra i pit1 curati e meditati,
splendente di geniali soluzioni stru-
mentali e vocali, di vividi lampi di
intensa ispirazione.

Lautografo purtroppo non & comple-
to: pochissimo rimane del materia-
le elaborato per Le siége de Corin-
the; molto di pit per il Maometto ve-
neziano. Alcuni pezzi mancanti nel-
la redazione napoletana sono ricom-
parsi in biblioteche pubbliche o in
collezioni private, sicché oggi & pos-
sibile ricomporla quasi per intero.
Ma la perla preziosa, chiave imper-
dibile per intendere fino in fondo
cosa intendesse Rossini per varia-
zioni e accomodi, & costituita dal-
I'Aria di Calbo «Non temer: dun bas-
so affetto». Sopra la linea originale
del canto elaborato per Adelaide Co-
melli, interprete del battesimo na-
poletano, in un pentagramma rima-
sto fortunatamente vuoto, Rossini
ha scritto una intera seconda ver-
sione vocale, lasciando invariata la
sottostante parte strumentale. La
tessitura della nuova lezione risul-
ta abbassata rispetto alla versione
napoletana, ma la bellezza dell’Aria,
la sua straordinaria pregnanza e-
spressiva, I'alta carica drammatica
che sprigiona non risultano toccate
dal cambio di note, indizio evidente
che in questo codice linguistico non
¢ il dettaglio che conta, la singola
figurazione, la nota specificamente
prescelta, ma l'insieme di segni, or-
dinati secondo le esigenze imposte
dal gesto teatrale, il contesto in cui
essi vengono inseriti.

Alberto Zedda
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Chiara Donato: figurino per il costume
di Calbo prigioniero, Pesaro 2008
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Maometto II: a Singularly

Precious Autograph

Rossini treats the theme of love, a
central one for any opera composer,
with a surprising variety of ap-
proaches, this also because even the
different stories themselves are un-
usual, some of them rather closer to
the uneasiness of modern man than
to the passions of the Romantics. The
love stories told by Rossini are very
different one from another, and do
not spring from any sentimental ex-
perience lived through by the lead-
ing protagonists, which we ourselves
are never called upon to share in
directly: the stories are mostly con-
cerned with what is implicit in the
amorous relationship itself, what
makes it tormented and impossible
through unsurmountable difficulties
of communication (as in the case of
Amenaide and Tancredi), or inexpli-
cable perturbation (as between Ele-
naand Uberto), or incompatible ide-
ological differences (as between El-
cia and Osiride), a tragic clashing
(as between Semiramide and Arsa-
ce), or absurd jealousy (as between
Desdemona and Otello). Even in the
light-hearted happenings of the
comic operas the lovers’ relation-
ships are governed by events and
situations mostly extraneous to the
attraction between two hearts, the
call of the senses, or the patterns of
courtship.

In Maometto I, love, once more the
unchallenged mainspring of the
story, is presented in an unusual
form: it has all come to a climax be-
fore the curtain rises, in an anteced-
ent happening recalled by Anna in

her confession to her father Erisso,
and she had experienced this love
with a noble and ardent young man
who had, in fact, concealed his true
identity from her, as she will discover
later on in the story. We are there-
fore dealing with a real love story,
consummated in full knowledge and
consent and disobeying the puritan
laws of Rossinian theatre which usu-
ally deals with stories of desire that
is never realized. For this reason the
Duet picturing the reunion of the two
lovers, who have discovered that they
must be irreconcilable enemies, takes
on a fiery character and releases a
load of passionate feeling that sur-
prises the Rossini specialist.

Because of these exasperated ten-
sions, Maometto II shares with Er-
mione the privilege of being the end
point of a strongly innovative se-
quence of composition, typified by
powerful dramatic breadth, which
experiments with human feelings
depicted with an intensity and a fury
that would only be found again in
the great frescoes of Verdi’s maturity.
Ermione lives through the transfor-
mation of love into hatred with sav-
age force and a ruthless determina-
tion that leaves the spectator breath-
less and hopeless; Anna’s renuncia-
tion of happiness is the most touch-
ing, the most moving thing of its kind
that one could ever hear: Rossini,
perhaps for the first and only time,
invokes the torment of love with ac-
cents of such sincerity, of such au-
thentically crude sensuality, that he
openly breaks the rules of reserve
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and chastity that he had imposed on
his inspiration before venturing onto
the treacherous ground of human
feelings.

With Maometto II Rossini concludes
a cycle of operas that begins with the
classical echoes of the early operas,
most perfectly and incomparably re-
alized in the Venetian Tancredi, and
reaches heights of Dionysiac revelry
in the strong passions, which he chal-
lenged in Naples under the influence
of the appropriate muse, Isabella
Colbran, not yet his wife, but already
a dominating influence as well as a
dramatic performer of extraordinary
talent. With this opera, Rossini adds
a decisive contribution to the evolu-
tion of a musical Romanticism of
deep feelings and of classical com-
posure, born of the Goethe-inspired
anguish of Sturm und Drang, con-
tinued in the inner perturbations of
La donna del lago, and concluding
in grandiose style with the choral
fresco of Guillaume Tell, where Na-
ture makes its peace with human
feeling to a degree never before
reached in opera. We are not yet deal-
ing with an attempt to drag onto the
stage those real and palpitating pas-
sions that bombard the existence of
mortal men; Rossini would never
desire to attain such an excessive,
every-day realism, forcing himself
into decades of painful silence rather
than betray his dream of projecting
human emotions into the ideal world
of metaphysical absolutes, trans-
forming the experiences of the com-
mon man into spiritual categories.
The vocal writing employed in Mao-
metto I1 is @ proof of the consistency
with which he pursues this vision-
ary dramatic conception: however
enriched it may be with heavenly
incursions into sustained singing
and expressive melody, the anodyne
and artificial figurations of bel can-
to, more complex and varied than
ever, hold undisputed sway over all,
demanding from the singers abso-

lute technical control and the ener-
gizing fantasy of their imaginations.
The search for surprising vocal ef-
fects pursued by bel canto must in
the end unite the hedonistic pleasure
in abstract vocal acrobatics with the
concrete virtue of generating feelings
and expressing emotions. In order to
furnish the maximum expressive
potential, the bel canto virfuoso is
allowed, within circumscribed lim-
its determined by the laws of good
taste and style, to make his own
changes to the musical text in order
to suit it to the particular qualities
of his own voice and technique, and
in this way extract from it the neces-
sary stimuli to bring out to the best
advantage the theatrical impact in-
tended by the situations set up in the
libretto.

The words of the text help to guide
the vocal embellishments in the di-
rection of particular climaxes of ex-
pression, evoking, even onomatopoei-
cally, corresponding visions and feel-
ings. In Rossini’s musical idiom vo-
cal ornamentation is not an acces-
sorial element, as in many compos-
ers, but a fundamental part of the
language, the supporting beam of a
dramatic discourse that expresses
itself through it and gains strength
from it.

In this way unique among the cul-
tured musical idioms of Europe,
Rossini’s expects the modification of
the vocal part, arranged either by the
composer, by the local conductor or
by the singer himself, in order to suit
the range and the particular vocal
characteristics of the singer. These
changes, obviously restricted by pre-
cise stylistic laws, ensure a perfor-
mance that will be alive and in tune
with the taste of the day. In this way
Rossini’s music is guaranteed an
automatic linguistic renewal that
makes it sound constantly modern.
This faculty of spontaneous renewal
avoids the possibility of its becom-
ing historically frozen and turning
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Chiara Donato: figurino
per il costume di Selimo,
Pesaro 2008

into a musical fossil, a fate that has
doomed even great operas of yester-
year. By exercising the right to vary
the da capo repeats and the sym-
metrical repetitions, to insert or
change cadenzas, embellishments,
fioriture, trills, swellings and dyings
— the bel canto singer’s historic rep-
ertory of vocal tricks — the interpreter
adds to the stimuli he receives from
the text others arising from his cul-
ture and his sensitivity. This induces
him, without embarrassment, to
overcome the rigidity of the written
text and read in it, instead, that
which is beyond and above the writ-
ten note and which brings Rossini’s
lexicon near to certain forms of mu-
sica aleatoria practised by our con-
temporary composers.

el sty —

In the autograph full score of Mao-
metto II preserved at the Rossini
Foundation in Pesaro, compiled for
the Naples premiére in 1820, we find
significant examples of this process
of adaptation of the musical text,
since Rossini used the same manu-
script to write down the changes
needed for a revival of the opera in
Venice in 1823 (where the necessity
of respecting the convention of the
happy ending and the presence of
singers different from those who had
created the opera in Naples made a
noticeably different version essen-
tial) and for its succeeding Parisian
transformation into Le siége de Co-
rinthe.

A peculiarity of this manuscript is
therefore that on many pages it is
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also the autograph of the Venetian
Maometto Il and, in a few fragments,
of Le siege de Corinthe, the adapta-
tion prepared in 1826 for the Paris
Opéra. Rossini, in fact, wrote directly
onto the Naples manuscript all the
changes introduced into the follow-
ing versions, inserting into it the
newly composed numbers, cutting
those that had become pleonastic,
eliminating those numbers no longer
necessary and arranging the linking
passages made necessary by the
changes in the action.

This layering of one stratum of com-
position over another offers us a rare
and precious documentation of the
re-elaborating process commonly
practised by composers or conduc-
tors of nineteenth century operas, in
order to adapt them to the particu-
lar necessities brought about by their
revival in different theatres, Each
theatre had its own company of sing-
ers engaged for the opera season: if
it was desired to revive Il barbiere
di Siviglia and the prima donna as-
soluta proposed for that season was
@ soprano, no one had any hesitation
in transposing into the soprano
range the role of Rosina, which Ros-
sint had written for a contralto. Ev-
ery impresario insisted, then, on hauv-
ing people believe that for the occa-
sion the composer had written some
additional number to increase peo-
plé’s interest in the performance. This
kind of operation, almost always
authorized by the composers them-
selves, involved alterations that se-
riously compromised the structure
of the opera and the original style of
the individual vocal parts.

The multiple readings that co-exist
in the autograph manuscript of Mao-
metto II are difficult to reconstruct,
in some cases impossible without the
assistance of the copies prepared for
the performances of each different
version. More than from the texts of
the different librettos, it is from the
composer’s methods, reflected in the

Pesaro autograph, that we can guess
in what direction the later versions
of the opera are heading. The addi-
tion of offstage instruments (a sec-
ond band capable of novel stereo-
phonic effects); the greater involve-
ment of the chorus; the greater im-
portance given to the small parts; the
increase in the numaber of scenes, still
further varied in their content, show
the desire to expand the original
Maometto Il into an opera of grand-
er proportions and more exciting ef-
fect.

Despite the grandeur of the histori-
cal pageant, Maometto II moves us
through the intimate nature of its
passions. Anna is the real protago-
nist: the feelings, the uncertainties,
the transports and the terrors that
rack her reveal a sensitivity differ-
ing from that of the great Romantic
heroines only in her inability to sin
for love’s sake. Maometto is a noble
figure of a defeated hero: his success
in battle does not compensate him
for his wounded love and pride.
Erisso and Calbo, though they have
traits of great dignity, are the instru-
ments of a destiny that fulfills the
functions of a classical catharsis. As
had already happened in Mosé and
La donna del lago the use of set
pieces, borrowed from a convention
that Rossini never abandoned, does
not interfere with the flow of events.
The decided prevalence of very ex-
tended ensembles over solo arias
(these, too, elaborated with the inter-
Jections by the chorus and bit-play-
ers who are by no means there by
chance, but take part in the action);
the omission of the pointless diver-
ston of an QOverture; the plunging
immediately into the dramaturgical
plot with Introduzioni (opening
numbers) that impose a gripping
tension — these are the exterior signs
of his innovatory style in Naples.
Rossini certainly found support,
given the exceptionally high level of
culture in this capital city, a forge of
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aesthetic observations and philo-
sophical speculations of an ad-
vanced nature; found strength in
measuring himself against the least
provincial audience in Europe, not
influenced by fashions imported
from abroad, and in collaborating
with one of the best orchestras and
with a legendary series of singers,
unequalled in the world.

He was also helped by the choice of
an anomalous librettist, the Duke of
Ventignano, a man of letters leaning
towards modern tendencies, with
whom he could weave a fruitful dia-
logue in support of a musical vision
that he had certainly formulated
previously. When the opera was re-
quested for Venice, Rossini had to re-
think it in decidedly less innovative
terms. Above all he had to replace the
final holocaust with a tasteless
happy ending so as not to remind the
Venetians of one of the most terrible
and cruel reverses in their history,
their defeat by Mahomet at Negro-
ponte in 1470. He also had to con-
sult the taste of an audience used to
traditions of extreme theatricality, as
soon afterwards would be confirmed
by the gigantic mechanism of Semi-
ramide, classical opera stretched to
its limits, this too composed for La
Fenice. So for Venice he composed an
Overture (almost all new material);
inserted fresh choruses and bands;
he added changes in the scenes to
prepare a joyous conclusion (the
Rondo finale from La donna del lago)
that dilutes the tragic tension and
diminishes the stature of the char-
acters, re-dimensioning the cathar-
tic presences and giving them
meaner functions.

The work of revision for Venice cer-
tainly influenced the choice of Le
sigge de Corinthe for Paris, for here
equally deeply felt needs for the gran-
diloquence of Grand Opéra had to
be satisfied. As the battle of Negro-
ponte had inspired the Venetian
modification, so the Greek upsurge

against the Turkish empire, sup-
ported by French enthusiasm, be-
stowed upon Le siége de Corinthe
the semblance of actuality. All this
is clear in the Pesaro autograph, one
of the most carefully and thoughi-
fully written of manuscripts, resplen-
dent with genial instrumental and
vocal ideas, and vivid flashes of in-
tense inspiration.

Unfortunately the autograph is in-
complete: very little is left of the ma-
terial elaborated for Le siége de
Corinthe; much more for the Vene-
tian Maometto. Some pieces missing
from the Neapolitan edition have
turned up in public libraries or pri-
vate collections, so today it is possible
to put almost all of it back together
again.

But the precious pearl, an indispens-
able key for the deepest understand-
ing of what Rossini might mean by
variazioni and accomodi (variations
and modifications) is represented by
Calbo’s aria “Non temer: d’'un basso
affetto”. Above the original vocal line
conceived for the voice of Adelaide
Comelli, the creator of the role in
Naples, on a musical line fortunately
left vacant, Rossini has written an
entire second vocal version, leaving
the underlying orchestral accompa-
niment unchanged. The tessitura of
the new version is lower than the
Neapolitan original, but the beauty
of the aria, its extraordinary richness
of expression and the high dramatic
charge that it releases are not at all
affected by the changes in the nota-
tion, obviously proof that in this lin-
guistic code what counts is not the
detail, the single group of notes or
the precise note chosen, but the sum
of all the signs, arranged according
to the demands of the theatrical ges-
ture, the context into which they are
to be inserted.

Alberto Zedda
Translation by Michael Aspinall




