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La Fondazione Rossini ¢ il referente musicologico del Rossini Opera Festival.
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della Fondazione. Sorta nel 1869 per volonta del Comune di Pesaro - erede
universale di Gioachino Rossini - la Fondazione ha sempre dedicato la sua
attivita allo studio e alla diffusione della musica del Maestro. Dal 1974, in
collaborazione con Casa Ricordi, ha avviato la pubblicazione dell’Opera
Omnia rossiniana in edizione critica, prevista in ottanta volumi.

Con la direzione artistica di Bruno Cagli e sotto la responsabilita del “Co-
mitato di Redazione delle Edizioni critiche”, diretto da Philip Gossett, col-
laborano al progetto i pii importanti studiosi in campo internazionale.
Presidente della Fondazione Rossini ¢ l'avv. Alfredo Siepi. Fondazione e
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Gioia e pace per mill’anni

1. 1122 maggio 1815 il Principe Leo-
poldo di Borbone rientrava trionfal-
mente a Napoli riprendendo posses-
so della citta e del regno in nome del
padre Ferdinando. Appena il giorno
prima l'ex-regina Carolina, sorella
di Napoleone, aveva lasciato la cit-
ta per seguire lo sconfitto marito
Gioacchino Murat. I1 7 giugno toccd
a Ferdinando sbarcare a Portic dal-
la nave che lo riconduceva da Paler-
mo. La sera del 9 il Real Teatro di
San Carlo si apri per celebrare il ri-
torno del Re con la cantata, allesti-
ta in tutta fretta da Giacomo Mini
con musica anonima (probabilmen-
te ripresa da precedenti lavori), Il
dolore di Trinacria e la felicita di
Partenope ovvero La contesa dei
Numi. A questo primo omaggio ne
segul un altro, la sera del 18, con una
nuova cantata predisposta da Gio-
vanni Schmidt, uno dei librettisti in
carica al San Carlo, e con musica di
Valentino Fioravanti: L'Oracolo di
Cuma, della quale fu interprete la
prima donna assoluta della compa-
gnia, Isabella Colbran. Cosi, tra sal-
ve di cannone e auspici mitologici,
mutavano le sorti d’Italia e Ferdi-
nando (IV di Napoli e III di Sicilia,
prima di divenire I delle Due Sici-
lie) recuperava il regno dando ini-
zio, dopo la parentesi napoleonica,
a quell’era di pace e relativa prospe-
rita che in tutta Europa si sarebbe
chiamata “restaurazione”. Che non
fuidentica in tutti gli stati e in tutti
i regni restituiti alle antiche fami-
glie regnanti e/o assegnati ai tavoli
dei congressi delle potenze europee.

Se a Torino infatti Vittorio Emanue-
le T attingeva ai vecchi annuari per
risistemare al loro posto decrepiti
funzionari usciti dal servizio da lu-
stri, e se a Roma Pio VII, grazie ad
un segretario di stato come Consal-
vi, cercava, almeno nei primi tempi,
di mediare il pitt possibile tra vec-
chio e nuovo, a Napoli Ferdinando,
anche per volonta di Metternich,
dovette far tesoro della catastrofica
esperienza che, al ritorno dal suo
precedente esilio, aveva immerso il
suo stato in un bagno di sangue.
Questa volta il sovrano, pita tardi
tanto maltrattato dalla storiografia
risorgimentale, dovette cercare, e
per molti versi trovo, un accordo con
lapparato che aveva creato il suo
predecessore napoleonico, Gioacchi-
no Murat. Come ho scritto altrove,
«politica del Re reinsediato fu quel-
la di riconoscere il principio di leal-
ta all’istituzione e non alla perso-
na».! Avvenne cosi che molti funzio-
nari e gran parte di coloro che ave-
vano servito il Re appena cacciato,
poterono conservare il loro posto. Cid
si verifico anche per i Reali Teatri
che restarono saldamente in mano
allimpresario Barbaja il cui contrat-
to, appena rinnovato sotto Murat,
venne in pratica mantenuto in toto.
Di conseguenza fu mantenuto anche
I'impegno con il ventitreenne Ros-
sini, astro sfolgorante della musica
italiana, alla cui gloria mancava sol-
tanto la capitale della musica di quel
periodo: Napoli appunto. Chiamato-
vi da Murat (cui aveva fornito, in un
momento di poco diplomatica disat-
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Le nozze di Teti, e di Peleo

I

WLQW&:‘lL’;T- TSt ntaipender-
za, eseguito il 15 aprile 1815 e subi-

tissimo ritirato dalla circolazione e
fatto sparire) con un solo prudenzia-
le ritardo di pochi giorni,? Rossini
poté sistemarsi a Napoli inauguran-
do la sua stagione musicale piu feli-
cemente intensa e produttiva.
All'inizio Rossini ebbe da Barbaja un
contratto per un’opera seria da dar-
si al San Carlo e per una comica da
darsi al Teatro dei Fiorentini (che
non faceva parte dei Reali Teatri, ma
che Barbaja gesti per un certo peri-
odo in qualita di impresario). Il suc-
cesso della prima delle due opere,
Elisabetta regina d’Inghilterra, rap-
presentata al San Carlo il 4 ottobre
1815, giorno onomastico del princi-
pe ereditario, fece si che Rossini al-
largasse di fatto la sua presenza nei
Reali Teatri a funzioni che furono di
vero e proprio direttore artistico.
Comportd inoltre da parte sua ’ab-
bandono dell’opera buffa. Di fatto,
dopo aver varato ai Fiorentini La
gazzetta, giunta in porto dopo tra-
vagliata gestazione, Rossini scrive-
ra per Napoli soltanto opere serie
(altre otto dopo Elisabetta) e canta-
te. Cid perché il San Carlo, posto alla
dipendenza di un organismo al ver-
tice del quale c’era il sovrano in per-
sona, era interdetto a spettacoli co-
mici o anche semiseri e aperto sol-
tanto all’'opera seria e a rappresen-
tazioni celebrative, come le cantate
sceniche. Queste ultime servivano
ad esaltare i fasti della famiglia re-
gnante o per particolari occasioni di
ﬁ;sta, come matrimoni, visite reali e
simili. £’ ben comprensibile che Ros-
sini, dato il ruolo che svolse in que-
gli anni, abbia dovuto adempiere
anche agli obblighi di compositore,
per cosl dire, ufficiale e comporre un
certo numero di lavori di questo ge-
nere.

2. La cantata scenica era di antica .

o’rigine e strettamente legata al-
I'opera in musica, essa stessa nata

per solennizzare feste di corte. Lar-
gamente praticata nel Settecento,
aveva registrato un profluvio di la-
vori proprio tra la rivoluzione e la
restaurazione e soprattutto duran-
te il periodo napoleonico. Cio per una
ragione ben evidente, legata alla
rapidita dei mutamenti di quegli
anni convulsi. Tra nascite, incorona-
zioni e conquiste, la sola famiglia
Bonaparte ne aveva provocate un
buon numero. Ma il Re Borbone non
era stato molto da meno col suo an-
dirivieni tra Napoli e la Sicilia. In-
sediamenti, sostituzioni, ritorni di re
st aggiungevano agli onomastici e
alle visite regali per tenere sempre
in auge un prodotto abbondante
quanto effimero, destinato per lo piut
all’esecuzione e all’allestimento, pur
sfarzoso, di una sola sera. Sul piano
poetico e drammaturgico il modello
restava alla lontana quello metasta-
siano, rinverdito all’epoca di Rossi-
ni dalla penna di molti poeti, mas-
simo tra tutti Vincenzo Monti, mae-
stro di stile, quanto disinvolto nella
capacita di passare dall’uno all’al-
tro padrone. Tra boschi ameni, tem-
pli immersi nel verde, pianure fera-
ci, le cantate mettevano in azione
per lo piu gli dei del’Olimpo, qual-
che personificazione (come la Con-
cordia, la Pace, la Clemenza) e ma-
gari anche il rispettivo “Genio” lo-
cale. Cosi un «Genio della Francia»
compare in una delle due cantate
scritte dal Monti «per la nascita del
Real Delfino» figlio di Luigi XVI, so-
stituito dal «Genio dell’Austria» nel
Mistico Omaggio destinato alla Sca-
la per il ritorno degli austriaci nel
1815, Spesso estese alle dimensioni
di un atto d’opera, queste cantate
utilizzavano in abbondanza i cori,
ma anche le danze. Per poeti e com-
positori, al di 1a della loro reale ade-
sione, si trattava di obblighi presso-
ché ineludibili e di fatto al genere si
dedicarono tutti i musicisti in vista
dell’epoca. Ovviamente, come aveva
fatto Bach per le sue cantate profa-
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ne (spesso ispirate ad occasioni as-
sai pit dimesse) la sede era ideale
per riutilizzazioni e imprestiti,
quando questi non nascevano addi-
rittura dalla committenza. In qual-
che caso infatti si commissionava il
solo testo da applicare a musiche gia
esistenti, magari dovute ad autori
diversi. La ragione di tale compor-
tamento era insita nel destino di
questi lavori, tanto pomposi quanto
impossibilitati a superare il vinco-
lante confine della circostanza che
li aveva determinati. Lintercambia-
bilitd era d’altra parte assicurata
dalla possibilita di spostarsi da un
luogo ameno all’altro, da un paese
all’altro, da una divinita e da una
circostanza all’altra. Cosi La ricono-
scenza di Rossini poté servire, dopo
Napoli, in svariate occasioni (parte-
cipe o0 meno autore) e fu rinverdita
come Vero omaggio, Serto Votivo,
Augurio Felice e via discorrendo. 11
contenuto di tutte queste cantate
era il medesimo: beneaugurale per
i sudditi e per i sovrani-padri, cui
serviva la metafora del buon gover-
no condito di promesse di felicita per
i popoli soggetti. Promesse che ve-
nivano da lontano e andavano ver-
so 1 nebulosi quanto indefinibili con-
fini dell’'utopia. Si spiega cosi come,
a parte il Genius loci di turno, fos-
sero chiamati in causa gli dei del-
I’Olimpo per profetizzare un futuro
che si trovasse in concordia con un
eden mitico. In questa veste, prima
che Rossini ne rivoluzionasse il con-
tenuto con il suo ultimo prodotto
borbonico, lo smisurato Viaggio a
Reims, la cantata scenica celebro i
suoi ultimi fasti proprio legata al
classicismo napoleonico o a quella
corrente neoclassica di cui Monti fu
massimo esponente letterario e 'e-
poca della restaurazione I'ultima
spiaggia felice.’

3. Nei sette anni in cui lavoro per
Napoli Rossini scrisse per i Borboni
ben cinque cantate. La prima fu ese-

guita il 12 gennaio 1816, mentre il
compositore era a Roma intento alla
preparazione del Barbiere di Sivi-
glia. Il titolo: Pel faustissimo giorno
natalizio di Sua Maesta il Re Ferdi-
nando IV, nostro augusto sovrano,ne
chiarisce la destinazione, che era
quella di celebrare il primo comple-
anno del Re dopo il suo ritorno. Dal
nome della dea protagonista la can-
tata fu designata anche col titolo
Giunone. In quello stesso 1816 Ros-
sini dovette approntare Le nozze di
Teti, e di Peleo, rappresentate al Te-
atro del Fondo il 24 aprile in occa-
sione del matrimonio di una nipote
del Re. 1120 febbraio del 1819 un’al-
tra cantata, breve nei contenuti
quanto lunga nel titolo, salutava il
rientro del Re dopo una malattia:
Omaggio umiliato a Sua Maesta
dagli Artisti del Real Teatro S. Car-
lo in occasione di essere la prima
volta la M. S. intervenuta in detto
Real Teatro dopo la sua felicissima
guarigione. In quello stesso 1819, 1a
sera del 9 maggio, si festeggio una
visita di stato: Cantata da eseguirsi
la sera del di 9 maggio 1819, in oc-
casione che Sua Maesta Cesarea
Reale ed Apostolica Francesco I, Im-
peratore di Austria, ecc. ecc. ecc., ono-
ra per la prima volta di sua augu-
sta presenza il Real Teatro S. Carlo.
Infine, last but not least,il 27 dicem-
bre 1821, poco prima della parten-
za di Rossini per Vienna, si esegui
La riconoscenza.

Delle cinque cantate di gran lunga
piu importanti sono Le nozze di Teti
e P'ultima, veri e propri atti d’opera
come dimensioni, due lavori di no-
tevole impegno anche dal punto di
vista scenico. Le altre tre sono inve-
ce abbastanza semplici nella strut-
tura. Tanto quella per la guarigio-
ne, infatti, che quella per la visita
dell'Imperatore, limitano 'ambien-
tazione ad un Atrio Regio ad indica-
re che le cantate stesse servivano da
semplice prologo allo spettacolo che
doveva seguire. Analogamente i so-
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Le nozze d; Teti, e di Peleo
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St TWIL 50T personaggi, ma sem-
plici corifei e araldi. Anche musical-
mente la suddivisione det numeri &
molto s.chematica. Un coro ed una o
due arie insieme con alcune sezioni
corali servong per il saluto beneau-
gurale cui si limita il testo.

Ppena pil articolata scenicamen-
tee anche per i contenuti del testo,
la prima cantata, quella per il com-
pleanno de] Re. Giunone, come con-
verra chiamarla, & ambientata nel

empio di Giunone Lucina, nel qua-
le Papparizione della dea & precedu-
ta dal coro dei sacerdoti e delle sa-
cerdotesse. Musicalmente la canta-
ta si limita ad un Coro introduttivo
e ad un’aria, «Passa il tempo e ilau-
Il sfrondan, con relativa cabaletta e
pertichini del coro. Come curiosita
Potra esser citato il fatto che la can-
tata introdusse il ballo La virta pre-
miata, musica di Gallenberg e coreo-
grafia di Duport, il cui soggetto at-
tingeva alla fiaba di Cenerentola e
del quale forse Rossini si ricordd
Quando, pochi mesi dopo, scelse a

oma il soggetto della sua opera
buffa sullo stesso argomento.
La maggiore elaborazione de Le noz-
ze di Teti, e di Peleo si lega all’occa-
sione, assai piu importante, che la}
determind. Si trattava di uno dei
matrimoni dinastici che, dopo il an-
gresso di Vienna, dovevano servire
a consolidare assetto dell’Europa e
le alleanze tra i sovrani. Ripreso il
trono, Ferdinando aveva infatt} av-
viato immediati contatti per rinvi-
gorire i tradizionali legami con i
Borboni di Francia e con la casa
d’Austria. Le due trattative giunse-
ro in porto quasi contemporanea-
mentepnei pr('limi mesi del 1816. Da
un lato suo figlio Leopoldo avrebbe
sposato una figlia di Fra?cesco I
imperatore d’Austria, dall’altro la
nipote Maria Carolina, figlia del suo
Primogenito, il principe ereditario
Francesco, avrebbe sposato il Duca
di Berry, secondogenito _del Conte
d’Artois, fratello di Luigi XVIIL. Non

avendo Luigj figli, il Conte d’Artois
era erede a sua volta del trono di
Francia che avrebbe in seguito oc-
cupato col nome di Carlo X. Sj trat-
ta 'dunque di quello stesso Re per la
cui incoronazione Rossinj scrivera Il
vu_zggio a Reims. Con questi due ma-
trimoni si aprivano, all’apparenza,
brillanti prospettive per la famiglia
reale napoletana ed & ben compren-
sibile che si volesse sottolinearne il
significato, anche se Ievoluzione
della storia si incarichera di smen-
tire le promesse in essi adombrate.
La firma solenne del contratto di
nozze col Duca di Berry ebbe luogo
il lunedi 15 aprile 1816. Il 24, gior-
no dichiarato festivo per i napoleta-
ni, avvenne invece la cerimonia re-
ligiosa nella quale il Duca assente
venne sostituito per procura dallo
stesso Principe Leopoldo. La sera
Pevento fu celebrato con Le nozze di
Teti, e di Peleo. Non potendosi ese-
guirla al San Carlo, in ricostruzio-
ne dopo Iincendio, la rappresenta-
zione ebbe luogo nell’altro teatro re-
ale, il Fondo, per lo pii1 destinato alle
opere comiche, ma che in quel peri-
odo sostituiva il teatro maggiore per
le rappresentazioni solenni e anche
per l'opera seria.

Non abbiamo molte notizie sulla
preparazione della cantata, il cui li-
bretto fu sottoposto alla prescritta
approvazione della censura il 30
marzo. Appena tre giorni dopo, il 2
aprile, il Ministro dell’Interno lo re-
stituiva approvato:

Avendo Sua Maesta letto ed approvato l'in-
cluso Componimento intitolato Le Nozze di
Teti e di Peleo da rappresentarsi nel R.e Tea-
tro del Fondo per festeggiare il fausto matri-
monio di S. A. R. la Principessa D.a M.a Ca-
rolina, io ve lo trasmetto, incaricandovi nel
R.] Nome di predisporre 'adempimento
corrispond.e

Meno veloce fu 'approvazione del
Ministro di Polizia che & da.tata 6
aprile.®> Se veramente il Re in per-
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sona aveva letto il componimento,
certo questo gli aveva ricordato il
proprio matrimonio, celebrato qua-
sicinquant’anni prima, con una can-
tata dal soggetto analogo.

4. Librettista delle prime due can-
tate napoletane di Rossini, fu Ange-
lo Maria Ricci, curiosa figura di let-
terato dell’epoca neoclassica, che era
tra i salvati dell’epoca napoleonica.
Nato a Mopolino nel 1776, Ricci era
stato infatti istruttore dei principi
alla corte di Murat. Col restaurato
Borbone entrd a far parte del grup-
Po dei revisori teatrali ed ottenne
anche la cattedra di eloquenza al-
I'Universita. Nel 1816 Ricci non ave-
va ancora pubblicato il suo lavoro
maggiore, L'ltaliade, vasto poema
uscito nel 1819 e citato nelle storie
letterarie piu che altro per aver trat-
tato lo stesso argomento che Man-
zoni avrebbe ripreso nell’Adelchi. Al
di fuori delle cantate per Rossini,
poco o nulla sopravvive della vasta
attivita del Ricci, poeta, traduttore
e anche critico militante schierato,
anche se con cautela, in difesa del
classicismo.

Il testo di Giunone acclama, nel coro
iniziale, la Dea che siede propizia
sull’«aurea cuna» dei re, insieme con
le personificazioni della Speme, del-
la Fortuna e del «patrio Amor». L'in-
tervento di Giunone si muove sulla
stessa scia. Non manca nella parte
corale di transito alla cabaletta un
accenno dei sacerdoti al Figlio Au-
gusto «sol secondo al genitor» che si
immagina in Sicilia e che dovrebbe
essere il Principe Ereditario. Le sa-
cerdotesse, a loro volta, chiamano in
causa l'altro figlio «che I'acciar non
cinse invano, e pel padre e pel ger-
mano, vendicd I'antico allor», unica
allusione alle vicende che avevano
preceduto il ritorno dei Borboni a
Napoli e che riguardano presumibil-
mente il Principe Leopoldo. Questo
passo tuttavia non fu musicato da
Rossini, forse per brevita, anche se

va detto che proprio quelle allusio-
ni potevano suonare alquanto inop-
portune (per rientrare a Napoli Leo-
poldo si era mosso dal quartier ge-
nerale austriaco di Teano e al suo
ingresso era affiancato da due ge-
nerali austriaci, e quanto al Princi-
pe Ereditario, la Luogotenenza di
Sicilia affidatagli era in via di esse-
re eliminata con l'unificazione dei
due regni in quello unico «delle due
Sicilie»). Tolta questa parte, la can-
tata si chiude con il Patrio Amore
che erge un’unica ara «ai Figli e al
Genitor». Su quell’ara il sole eduche-
ra i «fausti Gigli» e il Re «in mezzo
ai figli / Pari ai Numi ognor vivra».

Piu spazio alla pur modesta vena di
Riccl offri la successiva cantata, per
la quale il poeta attinse ad un sog-
getto in qualche modo codificato per
celebrare eventi nuziali: quello del-
le nozze della dea Teti col Re di Tes-
saglia Peleo, connubio da cui sareb-
be nato Achille. Gia Monteverdi ave-
va lasciato incompiuta nel 1616-17
una «favola marittima» di Scipione
Anelli, Le nozze di Tetide, che avreb-
be dovuto festeggiare gli sponsali di
Ferdinando Gonzaga e Caterina de’
Medici. Inoltre, su un libretto di
Orazio Persiani, intitolato Le nozze
di Teti e di Peleo, Francesco Cavalli
aveva debuttato come operista al
San Cassiano di Venezia nella pri-
mavera del 1639. Per quanto riguar-
da i Borboni di Napoli, nel 1739,
Domenico Sarro aveva musicato un
libretto dello stesso titolo su testo
di Niccolo Giovio in occasione delle
nozze di Filippo, fratello del re Car-
lo, con Luisa Elisabetta, figlia del Re
di Francia. Ma, come si & detto so-
pra, Ferdinando non doveva andare
tanto indietro. Il suo stesso matri-
monio con Maria Carolina d’Austria
era stato accompagnato nel 1768 con
una Festa teatrale in musica, com-
posta da Paisiello, che attingeva allo
stesso argomento. Quasi cinquanta
anni dopo, ormai vedovo e nonno,
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Ferdinando _approvava.dungue=r==si57c, ai parte di Giove, 1 futuri

GGt che gli ricordava gli auspi-

ci che avevano salutato la sua unio-
ne con la potente casa d’Austria.
Quanti di quegli auspici si erano
concretizzati? E quanti dei nuovi
erano destinati a realizzarsi? Nulla
sappiamo delle reazioni del vecchio
Re, in un mondo tanto mutato in
quel mezzo secolo che lo aveva visto
due volte spodestato.
I testo di Ricei non si discosta mol-
to dai modelli in voga quegli anni.
Nel libretto originale Le nozze di
Teti, e di Peleo sono definite «Azione
Coro-Drammatica» e infatti tra gli
1ntez:preti sono elencati, dopo i can-
tant}, un buon numero di danzatori
con i relativi personaggi corrispon-
denti, pressappoco, all'intero Olim-
po. Oltre ai ballerini en titre per il
fs‘egulto Fii Venere, Amore e I,meneo
urono impiegati «tutti gli allievi
delle Reali Scuole». N ella ggn?zltl:z\elf
na, tutta coreografica, si assiste al-
Pincontro tra Amore e Imene, che
preparano le nozze e uniscono ; loro
altam'. Nella seconda entrano le al-
tre divinita, tra cuj Flora e Bacco
Baccanti, Silvani, Satiri e Faun in.
tonano il coro iniziale, Segue I'in-
gresso di Peleg che, triste perla lon-
tanaqza di Teti, invoca Paiuto dei
‘1:{) uréuil?’ suléito esaudito con Parri-
eli'amata, accompapn;
corteggio delle «Divinitg dgﬁg 22:1(;1;1
el successivo duetto Tetj pronun-'
cia la prima profezia con chiaro ri-

ferim i oioli
bonics:nto a1 gigli dello stemma hor-

Costante al tuo fianco
Per queste pendici

1 gigli felici

Rinascer vedrd.

e e Proserpi-
Intervento di
erra serve ad annun-

na dagli infer;, Questo
cielo, mare e t

sponsali borbonici:

Di Teti, e di Peleo, che fida immago
Sara d’altro Imeneo, quando la Pace

Il tremendo mio telo

Gia spento al fin mi riconduca in cielo...

Seguono il «gran ballo» e lo sposali-
zio che si svolge «tra le danze, ed i
Cori». Nel corso della cerimonia si
affaccia la «larva orribile» della Di-
scordia, subito scacciata da Giove.
L'ultima scena introduce Cerere,
«Dea tutelare de’ Regni delle due
Sicilie» che, insieme con Giunone e
Giove, preannuncia i destini della
stirpe borbonica e il ritorno felice di
Ferdinando dalla Sicilia. Infine,
chiudendo la serie delle profezie au-
gurali, Giove preconizza la riunio-
ne dei gigli di Francia con i gigli di
Napoli. Durante il coro finale appa-
re il «quadro magico ove si veggono
i Reali Sposi paternamente accolti
dal Cristianissimo Re Luigi XVIII,
in trono». Finale tipico con l'epifa-
nia regale, analogo a quello che chiu-
dera alcuni anni dopo Il viaggio a
Reims. Come si potra notare, le pro-
fezie, vero nucleo di questa come di
tante altre cantate analoghe, al di
1a delle immagini retoriche e delle
metafore, sono tutte di chiarissima
evidenza. Ogni sovrano restaurato,
del resto, si atteggiava, secondo i
principi sanciti dalla Santa Allean-
za, a patrono della pace e della pro-
speritd, nonché della fraternita tra i
popoli. Richiami di cui abbonda non
solo la cantata, ma anche il «Giorna-
le delle Due Sicilie» che, nel dare il
suo resoconto della cerimonia nuzia-
le nella Cappella Palatina, scrisse:

Lamor di patria faceva pitt vivamente senti-
re la sua forza nel vedere unite nella giovane
Principessa le grazie e la bellezza alle virti
che formano la felicita della famiglia e dello
Stato, e nel considerare come un nuovo titolo
di gloria nazionale quello di dare una sposa
ad un Principe prode e generoso, caro alla
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Trancia, Nipote di quel Monarca Cristianis-

simo, il cui ritorno sul trono di Enrico IV, se-
gno Pepoca della pace nel Mondo e della pro-
sperita delle Due Sicilie.

Non manca nulla dunque, nemme-
no lo sguardo a ritroso verso Enrico
IV, accanto a quello in avanti che
identifica la felicitd dei popoli con
quella «dello Stato». Muovendosi
sulla stessa scia dei toni profetici di
Ricci 'estensore dell’articolo chiude
descrivendo la festa in teatro:

S. M. ebbe una prova novella del pubblico
amore jersera nel Real teatro del Fondo.
Quando ella comparve in mezzo alle LL. AA,
RR. La Duchessa di Berry e la Principessa
Ereditaria e circondata da’ suoi angusti figli,
la sala echeggio di vivissimi applausi, testi-
moni spontanei della gioja con la quale 1 buoni
Napoletani corrispondevano a quella del loro
Padre e Monarca. Nella rappresentazione e-
seguita su quelle scene per si fausta circo-
stanza, il pubblico colse tutte le felici allusio-
ni che il chiarissimo Signor cavalier Ricei,
autore del dramma, aveva saputo trarre dal-
le nozze di Teti e Peleo per celebrare quella di
una nostra Principessa con un Principe di
Francia. Al partire il Re dal teatro, nuovi
applausi annunziarono i voti che formano
tutti i cuori per la felicita di questa nuova
unione, e per leternita di una dinastia alla
quale sono attaccati i destini di tanti milioni
di uomini: ‘

Pubblico amore, voti augurali, feli-
cita perenne ed eternita per la di-
nastia. C’e tutto in questo resocon-
to, salvo il nome del compositore che
aveva intonato i versi di Ricei. Non
pensiamo che Rossini abbia avuto
modo di risentirsene. Dalla sua in-
fanzia travagliata aveva visto mol-
te glorie nascere e svanire e molte
profezie dissolversi nel turbine del-
la storia.

5. Proprio con la stagione romana
che vide la prima del Barbiere di
Siviglia si intreccia la composizio-
ne delle prime due cantate borboni-

che di Rossini. Giunone venne ese-
guita il 12 gennaio 1816 al San Car-
lo, protagonista, come si & detto, Isa-
bella Colbran. Gia dall’autunno Ros-
sini era a Roma, dove aveva predi-
sposto una nuova edizione de Il Tur-
co in Italia e dove, il 26 dicembre,
fece rappresentare al Teatro Valle
Torvaldo e Dorliska. E’ possibile, ma
dati i ritmi rossiniani e teatrali in
genere di quegli anni, assai poco
probabile, che la cantata sia stata
scritta prima della sua partenza per
Roma. Piut plausibile che egli I'ab-
bia predisposta subito dopo la pri-
ma del Torvaldo e prima di iniziare
il lavoro sul Barbiere, con o senza
un apposito viaggio a Napoli. Nel
primo caso alcuni autoimprestiti
sarebbero passati dalla cantata al
Torvaldo. Nel secondo sarebbe av-
venuto il contrario. Di fatto il Coro
introduttivo, «Dea cui d’intorno ai
talami», deriva dal Coro d’Introdu-
zione «Sposa del grande Osiride»
dell’Aureliano in Palmira non sen-
za un piccolo inserto che richiama
alla Cavatina «Dunque invano i pe-
rigli e la morte» del Torvaldo. Luti-
lizzazione del tema in quei mesi non
si fermo qui, dato che Rossini se ne
servl ancora nella Cavatina di Al-
maviva «Ecco ridente in cielo» del
Barbiere di Siviglia. A parte altri
anticipi e richiami, anche T'aria di
Giunone, dopo una prima sezione,
un elegante Andantino, e il tempo
di mezzo affidato al coro (“marzia-
le”), approda ad una fiorita cabalet-
ta «Lieto intanto il patrio Amore»
identica, salvo che nella tonalita,
alla cabaletta dell’aria «Ferma, co-
stante, immobile» di Dorliska nel se-
condo atto del Torvaldo. Con la sua
patinata eleganza la cantata confer-
ma che Rossini in quei mesi di pro-
duzione convulsa amava lavorare
intorno allo stesso materiale, pili o
meno elaborato, a seconda della de-
stinazione. Cid non avveniva solo
nelle cantate. Va infatti tenuto ben
presente che tanto Elisabetta regi-
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riale precedente, anche se con crite-
ri dissimili nella rielaborazione,

6. Pitt complessa la partitura de Le
nozze di Teti, alla quale Rossini do-
vette attendere al suo rientro a Na-
poli dopo la prima del Barbiere e
prima di accingersi ad assolvere al
nuovo impegno dell’opera seria da
serivere per Barbaja (Otello). Siamo
dunque nel mese di marzo e nella
prima parte di aprile del 1816 (an-
che se il libretto fu sottoposto alla
censura a fine marzo nulla vieta di
pensare che Rossini avesse gia ini-
ziato a comporre dei brani). Sono
tempi brevi, ma certo nemmeno pa-
ragonabili ai pochissimi giorni du-
ranti i quali era nato il Barbiere. Di
fatto la partitura, sconosciuta ai bio-
grafi rossiniani e rintracciata a suo
tempo da Philip Gossett, & sufficien-
temente accurata e i problemi che
pone sono piuttosto legati al genere
della cantata e all'intervento delle
azioni coreografiche oltre che alle
discrepanze tra libretto originale e
partitura. Rossini ricorse ovviamen-
te anche qui in larga misura agh
autoimprestiti secondo la prassi da
lui seguita in quel periodo. Come ha
seritto Guido Johannes Joerg, cura-
tore dell’edizione critica, «con una
sola eccezione, ogni numero della
cantata puo essere collegato ad un
precedente materiale. L'eccezione
riguarda il Coro d’introduzione (N.
1), al quale a sua volta Rossini at-
tingera per la sua opera milanese
del 1817, La gazza ladra. Ma anche
altri spunti della cantata serviran-
no per opere successive, il che dimo-
stra che il rapporto creativo che in-
tercorre tra le opere teatrali e le can-
tate & assai piu dinamico di quello
che potrebbe suggerire la semplice
dipendenza dei lavori occgsmnali da
quelli di maggior mole e impegno».$
Va detto che mentre alcune pagine
appaiono riprese quasi di sana pian-

anche nel Clr N Pre
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SUe quattrg ;- 20lon;
o1 il .-onia. Con |
tutt 0881 note) “azionj (quelle 2

L€) poss;j 1
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. 1n: di
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a, dopg ;
pren_de undicj 1{)1(1) =
quali coralj (Nn.

tre che nel

.reludio) com-
Merl, cinque dej

g;, aanscor Plu elaborata, g Cerere (N
can 5
qualche passo corale ir?fl?é:tlz)cc}ilg lb'e
brett'o non fu musicato ¢ se il N ;
cox}_Slstg 1 una semplice replica (iel
N. 5. Gli altri numerj sono due duet-
t1, quello tra Tetj e Peleo (N. 3) e
quello tra Cerere e Giunone (N. 8),e
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Le nozze di Teti, e di Peleo: pagina auto-
grafa (Biblioteca del Conservatorio di
San Pietro a Majella, Napoli)

il terzetto tra Teti, Peleo e Giove (N.
6) che occupa il centro della canta-
ta. Cosi questo atto unico in qual-
che modo richiama la struttura ar-
chitettonica delle farse, i lavori in
un atto di Rossini, i cui punti di for-
za come ampiezza e coinvolgimento
scenico dei personaggi sono l'intro-
duzione, il finale e un pezzo d’assie-
me centrale che ha la stessa funzio-
ne che nelle opere in due atti assol-
ve il finale primo. Tra questi si col-
locano arie e duetti e dunque le pa-
gine pitt intime. Nel caso delle Noz-
ze, per ottenere questo risultato il
compositore sfrondo in qualche pun-
to anche il libretto di Ricci. Non sem-
pre infatti la partitura corrisponde
al testo stampato. Una semplifica-
zione e uno snellimento intervengo-
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no proprio nella parte centrale dove
il Terzetto & incastonato dal coro
«Deh venite: sull’ara d’Imene» che
di fatto lo precede e lo conclude.
Ancor pilu profonde le modifiche nel-
l'ultima parte della cantata dove,
come scrive Joerg, «<sembra eviden-
te che Rossini utilizzando il mate-
riale predisposto da Ricci, abbia ri-
pensato l'intero finale rendendolo
piu grandioso e musicalmente piu
pregnante».” Non & un caso che Ros-
sini sia intervenuto in due punti cru-
ciali, quello centrale e quello conclu-
sivo per salvaguardare la propria
visione architettonica del lavoro.

I problemi maggiori riguardano tut-
tavia, come si & detto sopra, gli in-
terventi coreografici che, per la par-
te musicale, furono affidati al Con-
te di Gallenberg, marito di Giuliet-
ta Guicciardi e amico di Beethoven,
mentre le coreografie furono ideate
da Pietro Huss, Maestro della Scuo-
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la Reale di Danza. Gallenberg, tra-
sferitosi da Vienna a Napoli, aveva
avuto da Murat nel 1809 il titolo di
«Direttore e Compositore della Mu-
sica de’ balli».® Nulla ci resta delle
musiche da lui predisposte per la
cantata e resta alquanto problema-
tica anche la loro posizione. Il libret-
to reca molte indicazioni di interven-
ti danzati, ma, come ha suggerito
Joerg, & possibile che la prima sce-
na sia stata coreografata diretta-
mente sul preludio strumentale ros-
siniano. Anche per l'ingresso delle
divinita e dei Fauni danzanti che
precedono Bacco pud aver servito
egregiamente l'introduzione stru-
mentale di Rossini e la musica del
breve coro. Un intervento specifico
viene invece invocato da Giove al ter-
mine del suo recitativo dopo il N. 4:

Or voi sposi felici
Tra le danze festive all’ara accanto
Il gran patto a giurar venite intanto

A questo punto il libretto reca la di-
dascalia: «Siegue il gran ballo: gli
sposi si avvicinano all’altare tra le
danze, ed i Cori». Piti contradditto-
rie le indicazioni contenute nell’au-
tografo. Sembra probabile che a que-
sto punto il ripensamento dell’ordi-
ne dei pezzi abbia prodotto una se-
quenza che comprendeva, dopo il
recitativo, 'inserimento del Coro
«Deh venite: sull’ara d’'Imene», se-
guito dal Terzetto e poi dal ballo con

musiche di Gallenberg. Il recitativo

dopo il Terzetto & suddiviso in due
parti, anche se Rossini non ha mu-
sicato il Coro «Nel cupo baratro» pre-
visto dal libretto. Al termine di que-
sto recitativo il libretto reca ancora
un’allusione alla danza che avrebbe
dovuto accompagnare anche un’al-
tra sezione di coro, «<All’altar di pace
amico», anch’essa non musicata.
Questa fu sostituita dalla citata ri-
presa del coro precedente, «Deh, ve-
nite: sull’ara d’Imene» non sappia-
mo se preceduto e meno da un’altra

sezione di danza con musica di Gal-
lenberg. Il libretto reca poi la dida-
scalia «si fa triegua alla danza» per
introdurre il momento serioso del-
Pingresso e delle profezie di Cerere.”
Un intervento dei ballerini, come
suggerito dal libretto e dallo stesso
incipit del Coro conclusivo, dovette
esserci poi nel Finale, ma certo qui
servendosi della musica di Rossini
che chiude festevolmente la canta-
ta alla cui prima esecuzione parte-
ciparono i grandi cantanti della com-
pagnia in servizio nei Reali Teatri. I
due tenori Andrea Nozzari e Giovan-
ni David assolsero, rispettivamen-
te, ai ruoli di Giove e di Peleo, men-
tre Margherita Chabrand imperso-
no Teti e Girolama Dardanelli Giu-
none. Alla prima donna assoluta,
Isabella Colbran, fu assegnato il
ruolo pitt aulico e sacrale, quello di
Cerere. Anche sul piano musicale
vengono rispettati gli stilemi delle
opere serie napoletane di Rossini (la
maggior parte delle quali a venire).
Basti pensare all’Aria di Cerere,
vera gemma solistica del lavoro.
Quest’aria rispecchia un modello
caro al Rossini di quegli anni e che
Rossini coltivo almeno fino all’aria
del Principe nel secondo atto de La
Cenerentola. A differenza delle arie
pitt usuali, comprendenti un primo
tempo cantabile ed una cabaletta
con eventuale tempo di mezzo, que-
ste si aprono con un allegro o un
maestoso basato su una melodia
dagli intervalli assai an_lpi nei quali
si collocano in progressione fioritu-
re di grande impatto drammatico.
Anche quando compalono nelle ope-
re buffe, queste pagine hanno co-
mungque un andamento serioso. E’
i] caso dell’aria del Conte di Alma-
viva, «Cessa di pil resistere», che
e il finale del Barbiere di Si-
viglia, dalla quale P'Aria di C'erer'e
«Ah non potran resistere» deriva di-
rettamente per la cabaletta conclu-
siva. Il primo tempo di questa ma-
gnifica pagina & un Allegro di gran-
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S(l)(;;(; Zfor%glo vocale che, con un ac-
COmpregndamento orchgstrale che
approda é: anche corni e trombe,
o, on vocalizzi sempre pil
b le’ o ur(lia cadenza conclusiva
La CalI))al etlz‘ ue del Rossini fiorito.
paging be a ﬁnale,e ancora una
aSColtatos'ndeta . all orgcqhio degli
o imftil (11 i oggi. Rossini la ripre-
Ronds i 1l nuovo per concludere il
riprese 1 ate della Cene.rentola e la
arese in rodt_lcendow i cambia-
G .ppoxfi':atx nelle; Nozze. In tut-
arogia niecatsx la musica funziona €-
drammat? e 2(11 ’supporto dell’azione
té ritmicac~a’ dt.o che la sua vitali-
fo ol sottolinea al meglio I'esi-
ionfale della vicenda.

7.1 :
elegante patina neoclassica delle

cantate porboniche spos felicemen-
:odo di pace € relativo

te quel perio
penessere che la restaurazione riu-
sci, almeno in parte € all’apparen-
za, ad assicurare. I benevoli dei del-

ano forse bene accetti

yOlimpo er X
dopo il turbine rivoluzionarlo e na-
poleonico, i frequentl cambi di regi-

me, le invasioni, le devastazionie le
innovazioni che quegli anni convul-
gi avevano portato. Quando il 27 di-
cembre 1821 si dette l'ultima can-
tata rossiniana 2 Napoli, La ricono-
scenza, quel clima era gia incrinato
dai primi moti, dalla concessione e
revoca della costituzione. Rossini,
rofonda evoluzione nel
opera geria di quel peri-
va mancato di registra-
drammaturgia sempre
si pensi al Maometto I1
dei tempi ¢ il ribollire
he lacerano anche il
lavoro napoletano, Zel-

re nella sud
piu audace -
- 1’evolversi
delle passioni ¢
suo ultimo
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mira. Ma nella Riconoscenza, che
pure registra i progressi formali di
quegli anni e che fu data mentre
Zelmira era in gestazione, tornano
per un attimo a risuonare i fausti
auspici delle cantate precedenti. II
librettista Giulio Genoino (che ave-
va gia fornito il testo per la Cantata
in onore di Francesco I), meno pre-
suntuoso di Ricei, ma anche meno
contorto e piu abile versificatore, ri-
crea un’Arcadia levigata di buoni
sentimenti. Pastori e pastorelle, pri-
ma in una ridente campagna davan-
ti all’Atrio di un tempio, poi all'in-
terno dello stesso, celebrano il gover-
no del «nostro Padre, il Re».1® Musi-
calmente ancora una volta la strut-
tura e quella di un’opera in un atto,
con sette numeri, tre dei quali (N. 1
Introduzione, N. 4 Terzetto e N. 7
Finale) pit elaborati. Le arie solisti-
che sono due, quella di Argene (N.
2) e quella di Fileno (N. 6) . C’& poi
an duetto tra Argene e Melania (N.
e un Concerto Pastorale (N. 5). Per
i quattro interpreti principali, Giro-
lama Dardanelli (Argene), Adelaide
omelli-Rubini (Melania), il basso
referito di Rossini a Napoli, Miche-
1’; Benedetti (Elpino) e il tenore Gio-
anni Battista Rubini (Fileno), Ros-
V’ni scrisse pagine di grande impe-
s1 o che, analogamente a quanto fat-
gr nelle opere coeve, sembrano mi-
to re a ridurre il numero dei pezzi
X aiusi che sono tuttavia assai piu
chb liati ed elaborati al loro inter-
am 1] tutto in vista di possenti ar-
oi'tetture. Da questo punto di vista
C onfrontotra La riconoscenza e Le
ile ¢ di Teti con i suoi undici nume-
O > assail significativo. Ma essa ha
x2s " 1tro elemento peculiare. Si trat-
11 77 4; fatto di una cantata anoma-
t2aV5 o non era legata ad eventi di-
12 ctici o a visite di stato: scritta per
nas gerata di beneficio accordata a
aﬂas- i in partenza per Vienna, essa
]_205 jtul di fatto il suo congedo, il suo
cO°_ -aziamento alla citta e alla ca-
,_/iﬂglre della musica, ma anche il rin-
pit?

graziamento del Re e della citta a
Rossini, a quel Rossini accolto all'ini-
zio con tanta diffidenza e spesso ad-
dirittura ignorato. Cambiavano i
tempi e cambiavano i ruoli nel tea-
tro della storia. Per Ia prima volta,
si puo forse dire, una cantata solen-
ne univa un compositore ad un re,
per la prima volta un artista occu-
pava un ruolo altrimenti destinato
ai potenti della terra. Come altrove
Beethoven, cosi, in altro ambiente e
con altri mezzi, Rossini aveva con-
quistato una posizione e una funzio-
ne sociale nuova all’artista e all’ar-
te dei suoni. Questo profondo muta-
mento nel ruolo ‘pubblico’ di un com-
positore non va sottovalutato. Esso,
almeno per I'ltalia, & merito pecu-
liare di Rossini che lasciava Napoli
come un autentico sovrano della sua
arte. Quando il 5 gennaio 1822 il
«Giornale delle due Sicilie», quello
stesso che nel 1816 aveva omesso
perfino il nome dell’autore delle mu-
sica delle Nozze, recensi 1a prima,
sciolse un inno al compositore in pro-
cinto di proseguire la sua conquista
del mondo:

Rossini, nome che solo val mille elogi, Ponor
di Pesaro, Fornamento d’Italia, Rossini é per
abbandonare le nostre contrade [...].

Cinto il crine dei numerosi allori coltj sulle
scene Partenopee, egli lascia le rive del Se-
beto, e preceduto dalla fama va recarsi su
quelle dell'Istro. In Vienna dara la Donna de
lago; e da Vienna, sul cominciar della bella
stagione, passera in Inghilterra, quindi a
Parigi, e reduce dalle sponde della Senna di-
morera tra noi di bel nuovo [...L.

Il futuro non sara esattamente quel-
lo delineato dal recensore, per lo
meno per quanto riguarda il ritorno
di Rossini a Napoli. Lo fu per le al-
tre “contrade”. Pochi mesi dopo, sem-
pre con cantate celebrative, Rossini
sara a fianco dei potenti della San-
ta Alleanza a Verona e trattera da
pari a pari con I"“amico” Metternich.
Ancora qualche anno e, musicando
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Il viaggio a Reims, e dovendo cele-
brare un’incoronazione borbonica,
Rossini scardinera dalle radici la
tradizione delle cantate ed insinue-
ra allinterno delle epifanie gloriose
della regalitd umana il tarlo del
dubbio e dello scetticismo, profetiz-
zando cosi implicitamente la pros-
sima caduta del Re suo protettore,
ma anche mettendo a frutto le indi-
cazioni della storia appena passata.
Cadevano i regni e cadevano i so-
vrani. Restava la musica. E quella
di Rossini resisteva piu di altre. In
verita non quella delle cantate, di-
menticate e oscurate dalle consorel-
le maggiori quelle di Napoli, dallo
stesso scetticismo dell’autore quel-
la parigina, da lui ritirata ad onta
del grande successo ottenuto. Sareb-
be toccato alla cosiddetta Rossini-
renaissance rinvendirne la memoria
e collocarla nel suo giusto ruolo.
Scherzi della storia, adusa a disat-
tendere le fallaci promesse degli dei
dell’Olimpo celebrati sui palcosceni-
ci. Bastera verificare l'esito del ma-
trimonio che Le nozze di Teti aveva-
no inteso felicitare. Appena quattro
anni dopo gli sponsali, la povera
Carolina aveva raccolto tra le sue
braccia il marito spirante accoltel-
lato sotto i suoi stessi occhi. Era il
1820 e ne nacque una svolta conser-
vatrice nella politica di Luigi XVIII.
Quando, nel 1830, dopo un ennesi-
mo intervento reazionario, anche
Carlo X, fratello di Luigi e padre del
Duca defunto, sarebbe stato spode-
stato, Carolina credette di poter gio-
care un proprio ruolo nella storia
mettendosi a capo del gruppo dei
“carlisti” che si opponevano a Luigi
Filippo. Speranza della Duchessa
era di porre sul trono suo figlio, il
Duca di Bordeaux, che lo stesso Car-
lo X aveva designato erede e che i
carlisti si ostinavano a chiamare
Enrico V. Quando falli lo sbarco del-
la Duchessa in Francia e fu arresta-
ta, si scopri che era incinta, cosa che
indusse il governo di Luigi Filippo

a porla in liberta come personaggio
ormai innocuo. In effetti Carolina,
dopo questo fatto e dopo che fu reso
noto il suo matrimonio segreto (e
senza esecuzione di cantate) col Con-
te Lucchesi-Palli, perdette le simpa-
tie dei carlisti. Cosi le felici nozze
erano finite in tragedia e la trage-
dia si era mutata in farsa. In realta
la storia svolgeva le proprie sangui-
nose trame ignorando i disegni di
letterati e librettisti. Restava lonta-
na anche quella pace e quel benes-
sere che quei testi promettevano.
Quanto Rossini aveva creduto in
quegli auspici? Quanto il vecchio
artista in ritiro alla Chaussée d’An-
tin prestava fede ai gloriosi destini,
non tanto e non solo dei potenti, ma
della stessa umanita? Domande che
forse non possono pretendere rispo-
sta. Meglio rifugiarsi nella musica,
sempre larga di promesse non sem-
pre concordi tra parole e musica.
Proprio tra la composizione di Giu-
none e quella delle Nozze, Rossini
aveva intonato altri auspici augurali
di pace e felicita. All’inizio del secon-
do atto del Barbiere di Siviglia il
Conte di Almaviva entra in casa di
Don Bartolo per portare a segno il
suo inganno. Per meglio farlo si &
travestito «da maestro di musica»:
pud quindi, secondando il mestiere,
intonare «Pace e gioia sia con voi».
Al che Don Bartolo: «<Mille grazie,
non s'incomodi». E ancora Almavi-
va: «Gioia e pace per mill’anni». Gio-
ia e pace, pace e gioia turbinano nel
gioco dei sospetti tra il Conte e il
vecchio tutore. Cosa celera la pro-
messa di pace e gioia non per un
giorno, ma per mille anni, pari al-
Peternita di benessere promessa ai
sudditi dei sovrani sulle scene dei
Reali Teatri? Anche qui la domanda
si perde nelle volute della musica,
incapace di assicurare altra felicita
che quella di goderne. E se per qua-
si due secoli si & goduto delle scher-
maglie canore tra Almaviva e Bar-
tolo, perché non farlo con le volute
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sinuose e qualche volta significati-
vamente astratte delle arie di Cere-

re e di Giunone?

Questa serata
Linsolita festa teatrale predisposta
dal Rossini Opera Festival per il
2001 nella cornice neoclassica, cer-
tamente adattissima, di Villa Capri-
le, offre un quadro assai esauriente
del frenetico impegno compositivo e
dell’evoluzione del linguaggio musi-
cale del primo Rossini napoletano.
Con due sole eccezioni, I’aria per
L'Italiana in Algeri del 1814 e I'aria
per La riconoscenza del 1821, le
musiche appartengono all’arco che
va dal 1816, anno della prima del
Barbiere e delle due prime cantate
borboniche, alla fine del 1817, anno
della Cenerentola e di Armida.
La serata si aprira con l'esecuzione
integrale di Giunone. Seguiranno Le
nozze di Teti, e di Peleo, ma concepi-
te come un lavoro aperto che preve-
de, tra i suoi numeri, alcuni inserti
virtuosistici e la sostituzione del
ballo di Gallenberg (peraltro mai
reperito) con quello di Armida. Come
& ben noto, all’epoca la musica per i
balletti era affidata a compositori
Specializzati e certamente non adu-
si ai grandi impegni operistici (& il
caso appunto di Gallenberg a Napo-
1i). In Armida tuttavia il ballo en-
trava direttamente nell’iter dram-
Mmaturgico dell’opera e acquisiva una
funzione del tutto speciale. Secondo
una tradizione ben radicata per i
Soggetti ispirati al personaggio del
asso, anche Rossini scrisse di pri-
ma mano la musica per le danze di
quest’opera, unica nel suo catalogo.
Queste danze si collocano nell’am-
pio Finale del secondo atto dell’ope-
ra, il quadro della seduzione di Ar-
mida nel giardino incantato. Dopo
una Scena e un Coro di Ninfe, ¢’& un
Primo movimento di danza (Maesto-
S0), cui segue, protagonista Armida
col coro, il celeberrimo «Tema con
Variazioni» «D’amor al dolce impe-

ro». Subito dopo, il «Seguito del bal-
lo» (le parti eseguite nella presente
serata) realizza scenicamente la di-
dascalia che prevede la trasforma-
zione di Rinaldo da guerriero in og-
getto di volutta:

Armida, onde estinguere nel cuore di Rinal-
do ogni avanzo d’ardore di gloria, per vie piu
destarvi quello dell’amore, fa comparire una
Larva sotto le sembianze di giovine guerrie-
ro, circondato da piu leggiadre ninfe, le quali
a gara si accingono a sedurlo. Egli vuole
schermirsi da’ loro vezzi; ma la volutta im-
possessandosi a grado a grado di lui, fa che
finalmente si lasci togliere le sue guerriere
insegne, sostituendo ad esse il serto e le ghir-
lande di fiori.

Muovendo da un solo di tromba, ul-
tima eco della prestanza guerriera
di Rinaldo, le danze comprendono
un Marziale, un Andante, un Alle-
gro moderato (omesso in questa ese-
cuzione) e un Vivace conclusivo sul-
le cui ultime battute il coro intona
il distico:

Tutto spira d’Armida all’aspetto
Pace, amore, diletto, amista.

Tutto il ballo fa sfoggio di un’orche-
strazione ricca di interventi solisti-
ci, come quello dell’arpa nell’Andan-
te, in un crescendo di seduzione e di
smagliante volutta sonora.

Dopo il ballo di Armida, collocato
come quello originale alla fine dei
primi quattro numeri delle Nozze, la
festa musicale prosegue con il reci-
tativo dopo il Coretto di Giove che
si presta al primo inserimento vo-
cale: quello dell’aria «Concedi amor
pietoso» che Rossini scrisse per una
ripresa dell’Italiana in Algeri che
ebbe luogo al Teatro Ré di Milano
nell’aprile del 1814. Questa impe-
gnativa pagina sostitul la breve a-
rietta di Lindoro «Oh, come il cor di
giubilo» dell’edizione veneziana del
1813 (che forse Rossini aveva affi-
dato ad un collaboratore) e certa-
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mente arricchisce il ruolo del teno-
re nel secondo atto. Non tutta la
musica & nuova, dato che anche qui
la cabaletta riutilizza un pezzo fa-
vori, gia presente come cabaletta
nell’aria di sortita di Tancredi «Dol-
ci d’amor parole», a sua volta alter-
nativa a quella celeberrima dei Pal-
piti, «Tu che accendi».

Dopo i Nn. 5 e 6 delle Nozze sara la
volta dell’aria di Argene «Al confor-
to inaspettato» tratta dalla Ricono-
scenza, dove il ruolo fu interpretato
da Girolama Dardanelli. Seguiran-
no i Nn. 7, 8 e 9 delle Nozze. Il nu-
mero 9 & 'aria di Cerere, che, come
esplicato nel saggio precedente, si
collega strettamente a due pagine
scritte da Rossini prima e dopo la
cantata. La cabaletta dell’aria di
Cerere, infatti, & ripresa, con alcuni
cambiamenti, da quella dell’Aria del
Conte di Almaviva «Cessa di piu re-
sistere» che precede il Finale del
Barbiere di Siviglia. A sua volta fu
riutilizzata in «Non pitt mesta», co-
me conclusione del Rondo finale del-
la Cenerentola. Le tre pagine hanno
ulteriori legami, anche se non cosi
espliciti, e 1a loro esecuzione di se-
guito offrirad un curioso saggio sul
metodo compositivo caro al Rossini
di quel periodo, metodo che contem-
pla riutilizzazioni e rielaborazioni
dello stesso materiale in sedi appa-
rentemente diverse e distanti, main
realta assai piu assonanti di quan-
to possa apparire al primo sguardo.
Daria di Almaviva, nella sua ampia
struttura tripartita, esplicita la vit-
toria del Conte e la sua soddisfazio-
ne per la conquista di Rosina. Ana-
logamente il Rondo di Cenerentola
celebra il trionfo della Bonta e della
Virtu (nell’ottica rossiniana, s’inten-
de). Quanto a Cerere, la sua caba-
letta esalta il superamento della di-
scordia e la gloria di casa Borbone
nonché la prosperita della “Campa-
nia felix” della quale la Dea & pro-
tettrice. Oltre a sottolineare questi
legami, converra anche dare qual-

che indicazione sul percorso compo-
sitivo che consentiva queste prati-
che. La grande aria del Conte fu for-
se gia tagliata nel corso della prima
stagione romana. Per quanto aduso
a tutte le manomissioni, il pubblico
dell’epoca aveva una sensibilita
molto accentuata per le “reminiscen-
ze” troppo dirette, alle quali Rossini
era di conseguenza molto attento. Va
infatti notato che, se si eccettuano
forse alcuni richiami tematici, i mol-
tissimi autoimprestiti serviti al pub-
blico di quegli anni in tutte le salse
pil svariate, compresi quelli delle
cantate, di Elisabetta e della Gaz-
zetta, derivano da lavori che il pub-
blico napoletano non conosceva. La
ripresa nel gennaio 1817 (per la pri-
ma della Cenerentola) di un motivo
cosl incisivo per la memoria a di-
stanza di meno di un anno, presso
lo stesso pubblico romano e con una
protagonista, Gertrude Righetti-
Giorgi, che era stata protagonista
anche del Barbiere, sembra al sot-
toscritto poco plausibile. Comunque
Paria del Conte usci presto di scena
nella storia esecutiva dell’opera, ta-
glio favorito dal fatto che essa costi-
tuisce un inserto e un brillantissi-
mo sfoggio di bravura che nulla tut-
tavia aggiunge alla trama dell’ope-
ra la quale, dopo il Terzetto, puo age-
volmente procedere col finale ulti-
mo, come si & fatto per decenni e
come si seguita a fare quando non
si ha un tenore all’altezza. A sua
volta Rossini aveva certo chiara no-
zione di quanto fosse caduca la mu-
sica di una cantata come le stesse
Nozze, della cui partitura per decen-
ni nessuno seppe pitt nulla, nemme-
no i suoi pit accurati biografi. Liau-
tore, a dire il vero, aveva tentato a
Vienna di venderne la musica al-
Peditore Artaria. Al famoso editore
aveva infatti proposto, insieme col
Maometto, Ermione e Adina: «due
piccole Cantate, 'una fatta in occa-
sione del matrimonio del Duca di
Berry, e 'altra all’entrata dell’Impe-
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ratore d’Austria a Napoli [...]». Del
progetto perd non si fece nulla e la
menzione della cantata resto affida-
ta a qualche aneddoto legato ai can-
tanti, come quello relativo a Nozza-
ri e alla sua difficolta di collocarsi
nella Gloria finale, tra cielo e terra,
0, quello sul basso Porto che, doven-
do interpretare il fiume Sebeto, ave-
va paura di apparire troppo vecchio
sulla scena e sarebbe stato incorag-
giato da Rossini con la battuta, ci-
tata da Azevedo: «Tu es chargé du
personnage d’un Fleuve a peine agé
de trente-cinque ans». In realta Por-
to non partecipd all’esecuzione al
pari del citato fiume e 'aneddoto o
riguarda qualche altra esecuzione o
va confinato tra le brillanti inven-
zioni fiorite intorno a Rossini. Cosi
passava la gloria musicale di questi
prodotti e, non senza profonda sag-

! Bruno Cagli, Al gran sole di Rossini, in Il
Teatro di San Carlo 1737-1987,vol. 11, L'ope-
ra, il ballo, a cura di Bruno Cagli e Agostino

Ziino, Napoli, 1987, p. 140.

2 Ho discusso sulle date della partenza di
Rossini da Napoli in Al gran sole..., cit., p.
140,

3 Sulla cantata all’epoca di Rossini e sul si-
gnificato del suo ultimo lavoro in questo cam-
po, si veda Bruno Cagli, I gigli felici, in pro-
gramma di sala per Il viaggio a Reims del
Rossini Opera Festival 1999, pp. 13-26.

4 In Gioachino Rossini. Lettere e Documenti,
a cura di Bruno Cagli e Sergio Ragni, vol. I,
Pesaro, 1992, p. 157.

5 Ivi, p. 158.

8 Le nozze di Teti, e di Peleo in Edizione criti-
ca delle opere di Gioachino Rossini, sezione
seconda, vol. 3, a cura di Guido Johannes

gezza, Rossini porto a termine il suo
iter compositivo su quella cabaletta
affidandola a Cenerentola sul trono.
Esito finale convincente al massimo,
le cui carte il tempo e la Rossini-re-
naissance sono in grado di scompi-
gliare alquanto, svelando i segreti
della scrittura di un autore che, da
questo punto di vista, attende anco-
ra di essere del tutto decifrato.
Lordine di esecuzione nella presen-
te serata prevede che, dopo il N. 9
della cantata, venga eseguito «Non
pitt mesta». Poi verra inserito il re-
citativo dopo I'aria di Cerere, cui
seguira «Cessa di pilu resistere». Il
tutto verra concluso dai due nume-
ri finali della Cantata.

Bruno Cagli

Joerg, Pesaro, 1993, p. XXXIV. Lo stesso Joerg,
a p. XXXV fornisce una tavola completa de-
gli autoimprestiti e delle riutilizzazioni suc-
cessive.

7 Edizione critica, cit., p. XXVIL.

8 Si veda in merito Al gran sole..., cit. p. 138
e pp. 141-142. Sempre su Gallenberg e sul
balletto a Napoli si veda Rosa Cafiero, Aspet-
ti della musica coreutica fra Settecento e Ot-
tocento,in Il Teatro di San Carlo, cit., pp. 309-
331.

9 Le discordanze tra libretto e partitura ros-
siniana sono discusse da Joerg nell’edizione
critica citata. Siveda in particolare nella Pre-
fazione alle pp. XXVI-XXIX.

10N ell’autografo le citazioni regali sono al
femminile, dato che Rossini aveva previsto
la cantata come omaggio a Luisa di Borbone,
Duchessa di Lucca, con tanto di regolare con-
tratto che non aveva poi onorato.
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1. On 22 May 1815 Prince Leopoldo
di Borbone made his triumphal re-
entry into Naples, once more taking
possession of the city and the realm
in the name of his father, King Fer-
dinando. Only the previous day the
ex-Queen Carolina, Napoleon’s sis-
ter, had left the city in the wake of
her vanquished husband, Joachim
Murat. On 7 June it was Ferdinan-
do’s turn to disembark at Portici
from the ship that had brought him
from Palermo. On the evening of the
9th the royal San Carlo theatre was
reopened to celebrate the King’s re-
turn with a cantata, hastily thrown
onto the stage by Giacomo Mini with
music by anonymous composers
(probably adapted from already ex-
isting works), called 11 dolore di Tri-
nacria e la felicita di Partenope ov-
vero La contesa dei Numi (The sor-
row of Trinacria and the joy of Par-
tenope, or The Gods’ contest). This
first homage was followed by an-
other, on the evening of the 18th, fea-
turing a new cantata to words ar-
ranged by Giovanni Schmidt, one of
the official San Carlo librettists, and
with new music by Valentino Fiora-
vanti: LOracolo di Cuma (The Ora-
cle of Cumay), starring the prima don-
na assoluta of the company, Isabella
Colbran. And thus, amid cannon
salutes and mythological auspices,
did Italy’s fortunes change: Ferdi-
nando (IV of Naples and III of Sic-
ily, later becoming Ferdinando I of
the Two Sicilies) recovered his king-
dom and, following the Napoleonic
parenthesis, inaugurated that era of

peace and relative prosperity that,
all over Europe, would be termed the
“Restoration”. Which did not work
out in exactly the same way for all
the states and for all the kingdoms
restored to the old reigning families
and [ or assigned by the delegates
from the European powers round the
tables of the Congresses. Whereas in
Turin Victor Emanuel I turned to old
almanacs in order to restore to their
posts decrepit civil servants who had
dropped out of the service years be-
fore, and in Rome Pius VII, thanks
to such a secretary of state as Con-
salvi, endeavoured, at least at the be-
ginning, to do his best to strike a
balance between old and new, in
Naples Ferdinando, also because
Metternich wanted it that way, was
obliged to profit from the catastro-
phical experience of his previous re-
turn from exile, which had plunged
his kingdom into a blood-bath. This
time the King, whom the official his-
tory of the Risorgimento would sub-
sequently treat so badly, had to en-
deavour to come to some agreement
with the governing apparatus cre-
ated by his Napoleonic predecessor;
Joachim Murat, and was in many
ways successful. As I have written
elsewhere, «the restored King’s policy
was to recognise the principle of loy-
alty to institutions rather than to
people».! In this way it happened
that many civil servants and a large
number of those who had served the
King who had just been thrown out
were able to keep their jobs. This held
true also for the royal theatres, which
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the impresario Barbaja, whose con-
tract, only just renewed under Mu-
rat, was more or less confirmed in
toto. In consequence the engagement
of the twenty-three year-old Rossini
was also confirmed; Rossini, the daz-
zling star of Italian music, who only
lacked, to complete his fame, the
blessing of the capital city of music
in those days: Naples. Having been
summoned thither by Murat (in
whose honour he had composed, in
a moment when he was clearly not
thinking attentively of the possible
diplomatic consequences, an Inno
dell'Indipendenza - Hymn of Inde-
pendence - that was performed on 15
April 1815 and then hastily with-
drawn from circulation and made to
mysteriously disappear)? Rossini
arrived, tactfully a few days later
than planned, and was able to take
up his residence in Naples and en-
ter upon his most happily intense
and productive period of musical
composttion.

To begin with Rossini’s contract with
Barl?aja was for a serious opera to
be gen at the San Carlo and for a
comic opera to be given at the Teatro
dei Fiorentini (which was not one of
the royal theatres, but for a certain
period was managed by Barbaja).
The success of the first of the two
operas, Elisabetta, regina d’Inghil-
terra, performed at the San Carlo on
4 October 1815, the Crown Prince’s
name-day, was such that in actual
fact Rossini’s duties in the royal
theatres were expanded until he
could be considered the artistic di-
rector, no less. This also involved his
giving up comic opera. In fact, once
he had launched La gazzetta at the
Fiorentini theatre after a laboured
gestation period, Rossini would
write only cantatas and serious op-
eras fqr Naples (another eight follow-
ing Elisabetta). This was because the
San_Carlo, at the disposal of an or-
ganisation headed by the King in

person, was not available for con
shows, not even for opera semiser
and was reserved for serious oper
and celebratory works, like t
staged cantatas. These last serv
the purpose of exalting the reigni
family or commemorated specia.
festive occasions, like marriage
royal visits and such like. It is rea
ily understood that Rossini, giv
the role he played in those yeal
would also have had to fulfil the ¢
ligations of official composer, so
speak, and to compose a certa
number of works of this type.

2. The staged cantata dated back

long way and was firmly linked

opera; both had their origin as Cou

festival performances. Many we
written during the eighteenth ce.
tury, but between the Revolution ar
the Restoration and above all du
ing the Napoleonic period a spate
such works was poured forth. T}
reason for this is evident, having .
do with the rapid changes evince
in those turbulent years. What wit
births, coronations and conquest
the Bonaparte family alone ha
given rise to a goodly number. Bi
the Bourbon King had been equal,
productive with his comings an
goings between Naples and Sicil,
Installations, substitutions, and r
turns of kings were added to th
usual name-days and visits fror
brother monarchs to keep up th
popularity of a musical form tha
was as abundant as it was ephem
eral, generally intended to be stage
and sung, however magnificently, fo
one performance only. In its poeti
and dramatic style the cantata gen
erally followed vaguely in the trad:
tions of Metastasio, brought up t
date in Rossini’s day by many poet:
of whom the greatest was Vincenz
Monti, a master of style, and equall;
master of the ability to serve first on
master and then another. In the set
ting of some pleasant wood, temple:.
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surrounded by 8reenery or fertile
plains, the cantatas usually intro-
duced the Gods of Olympus, such
symbolical characters qs Concord,
Peace or Clemency, and if possible
the relative local Spirit. In this way
a «Genius of France» appears in one
of the two cantatas written by Monti
«for the birth of the Dauphin», son
of Louis XVI, replaced however by
the «Genius of Austria» in the Mistico
Omaggio written for La Scala when
the Austrians returned in 1815. Of-
ten as long as one act of an opera,
these cantatas made abundant use
not only of choruses but also of
dances. For poets and composers,
whatever side they supported, these
tasks were practically inescapable
and, in fact, all the leading compos-
ers of the day laboured at this kind
of production. Obviously, as Bach
himself had done in his secular can-
tatas (often inspired by much less
grand occasions) this was an ideal
genre for self-borrowing and recy-
cling, when such tactics were not, as
sometimes occurred, even implicit in
the commission. In fact, on occasion
only new words were commissioned,
to be fitted to already existing mu-
sic, perhaps a mixture of numbers by
different composers. The reason for
such behaviour was innate in the
fate of these works, whickh forall their
grandeur were destined to be per-
formed once only; they were hope-
lessly cramped by the circumstances
of their birth. On the other hand
their interchangeability was guaran-
teed by the ease of transferring eve-
rything from one agreeable spot to
another, from one country to another,
from one divinity or circumstance to
another. In this way Rossini’s La
riconoscenza, after Naples, was able
to be made use of on various occasions
(whether Rossini had a hand in it or
not) and was revived as Il vero omag-
gio, 1l serto votivo, Laugurio felice
and so on. All these cantatas dealt
with the same theme: best wishes for

. . o 0
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the subjects and for the souerelg’; f
master, who liked the melfaphor -
good government spiced with pT "eo_
ises of happiness for the subject-P "
ples. Promises coming from afar ai y
leading to the misty and not €43 s
definable confines of Utopia. [‘hls ’
why, apart from the genius locio o
occasion, the Gods of Olympus w}fa
dragged in to prophesy a futuret .
would resemble a mythical Eden- ..
this manifestation, and before R(')t ,
sini revolutionised its content Wi )
his last production for the B{)ltrbgflé
the inordinately huge 11 viagglo .
Reims, the last triumphs .Of ¢ ]
staged cantata were, in foct, .zr}separ
rable from Napoleonic classicisim Oh
from that neoclassic school of whic ’
Monti was the leading literary exe
ponent and the Restoration swas ¢
last happy hunting ground.

3. In the seven years in which Rossint
was working in Naples he wrote n?
fewer than five cantatas for the Bol;r
bons. The first was performed on "
January 1816, whilst the compose

was in Rome working intenﬂy on i
barbiere di Siviglia. Its title: Pe

faustissimo giorno natalizio di Sua
Maesta il Re Ferdinando IV, nostro
augusto sovrano (For the most happy
birthday of His Majesty King Ferdi-
nand IV, our august sovereign), ex-
plains what it was composed for-to
celebrate the King’s first birthday
after his return. The cantata was
also referred to as Giunone (Juno)
from the name of the Goddess who
takes the leading role. In that same
year of 1816 Rossini also_had to pre-
pare Le nozze di Teti, e di Peleo, per-
formed at the Teatro del Fondo on
24 April on the occasiop of the mar-
riage of one of the King’s grand-
daughters. On 20 February 1819 the
King’s return after an illness was
celebrated with a cantata as si.zort
in content as it was long in tzth.'
Omaggio umiliato a Sua Maesta
dagli Artisti del Real Teatro S. Carlo
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in occasione di essere la prima volta
la M. S. intervenuta in detto Real
Teatro dopo la sua felicissima guari-
gione (Humble homage to His Maj-
esty from the artists of the royal San
Carlo theatre on the occasion of His
Majesty’s first visit to the theatre af-
ter his most fortunate restoration to
health). In that same year of 1819,
on the evening of the 9th May, a state
visit was celebrated: Cantata da
eseguirsi la sera di 9 maggio 1819,
in occasione che Sua Maesta Cesa-
rea Reale ed Apostolica Francesco
I, Imperatore di Austria, ecc. ecc.,
onora per la prima volta di sua au-
gusta presenza il Real Teatro S.
Carlo (Cantata to be performed on
the evening of 9th May 1819, on the
occasion of the first time that His
Imperial and Apostolic Majesty
Francis I, Emperor of Austria graced
the theatre with his presence). And
finally - last but not least - on 27
December 1821, shortly before Ros-
sini left for Vienna, La riconoscenza
was performed.

Of these five cantatas the most im-
portant by far are Le nozze di Teti
and the last one, in their dimensions
as long as entire acts of an opera,
two notably demanding works also
from the point of view of staging. The
other three, on the other hand, are
quite simple in structure. Both the
one written for the King’s recovery
from illness and the one for the Em-
peror’s visit, in fact, have only one
scene - a palace courtyard - indicat-
ing that the cantatas themselves
served simply as a prologue to the
performance that followed them.
Similarly, the soloists are not char-
acters, but simple dancers and her-
alds. Musically, too, the subdivision
of the numbers is schematic. One
chorus and one or two arias together
with some choral sections serve to
express the good wishes to which the
text is limited.

The first cantata, the one written for
the King’s birthday, is rather more

detailed in its setting and also in its
textual content. Giunone, as it would
be convenient to call it, is set in the
Temple of Juno Lucina, where a cho-
rus of priests and priestesses pre-
cedes the apparition of the Goddess.
Musically the cantata is limited to
an introductory chorus and an aria,
«Passa il tempo e i lauri sfronda»,
followed by its cabaletta with cho-
ral interjections. As a curiosity we
might quote the fact that the cantata
was followed by the ballet La virtl
premiata (Virtue rewarded), with
music by Gallenberg and choreogra-
phy by Duport, the subject of which
recalled the fairy story of Cinderella,
and which Rossini might have re-
membered when, a few months later,
he chose the same story as the sub-
Ject of his opera buffa.

If Le nozze di Teti, e di Peleo is more
complex, this has something to do
with the occasion for which it was
written, a much more important oc-
casion. This was one of those dynas-
tic marriages which, after the Con-
gress of Vienna, were supposed to
serve to consolidate order in Europe
and alliances between sovereigns.
Once he had regained his throne,
Ferdinand had, in fact, at once put
in motion measures to put new life
into the traditional bonds with both
the Bourbons of France and the Im-
perial house of Austria. Overtures on
both fronts began to bring in satis-
factory results in the early months
of 1816. On the one hand his son
Leopoldo was ready to marry one of
the daughters of Francis I, Emperor
of Austria, whilst on the other hand
his granddaughter Maria Carolina,
daughter of his first-born son, the
Crown Prince Francesco, would
marry the Duc de Berry, second son
of the Comte d’Artois, brother of
Louis XVIII. As Louis had no chil-
dren, the Comte d’Artois was next in
line of succession to the throne of
France, which in due course he in-
herited, taking the name of Charles
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X upon‘his coronation, It was for this

to be blooming for the royal family
of qules and it easy to understand
why it was thought necessary to cel-
ebrate these events, even though sub-
sequent historicql developments
would put an end to all the hopes
they aroused,

The marriage contract with the Duc -

de Berry was solemnly signed on
Monday 15 April 1816. 0On, the 24th,
declared o holiday for the Neapoli-
tans, the religious ceremony took
Place, at which, the Duke, not able to

€ present, was representec by Prince
Leopoldo himself That evening the
event was celebrated by the perform-
ance of Le nozze di Teti, e di Peleo.
As the San Carlo was undergoing
reconstruction after the fire, the per-
formance had to be given at the other
royal theatre, the Fondo, mostly re-
served for comic operas, but which
in that period took the place of the
larger theatre for celebratory per-
formances and also for opera seria.
We do not know very much about the
breparation of the cantata, whose
libretto was subjected to the censor,
as was mandatory, on 30 March.
Only three days later; the 2 April, the
Ministro dell’Interno (Minister for
home affairs) returned it, approved:

Avendo Sua Maesta letto ed approvato 'in-
cluso Componimento intitolato Le Nozze di
Teti e di Peleo da rappresentarsi nel R.e Tea-
tro del Fondo per festeggiare il fausto matri-
monio di S. A. R. la Principessa D.a M.a Caro-
lina, io ve lo trasmetto, incaricandovi nel R.1
Nome di predisporre Padempimento cor-
rispond.e ¢

(As His Majesty has read and approved the
enclosed composition entitled Le Nozze di Teti
e di Peleo to be performed at the royal Teatro
del Fondo to celebrate the happy marriage of
Her Royal Highness the Princess Donna Ma-
ria Carolina, I return it to you, authorising

; ; Peleo
Le nozze di Teti, e di i

. S T
you in the King's name to organisé its pe
formance.)

.. 14
The approval of the Minister fo_:lzél )
Police was not so f]uiCkly, Obtalthat
but is dated 6 April.° If it is trz;e 2o
the King himself had 'ré’ad the re-
etic text, it must certainly h.avecel.
minded him of his own weddmg’.lier
ebrated almost fifty years ear! ot
with a cantata on a similar subject:

4. The librettist for Rossini’s first t}‘;‘f
Neapolitan cantatas was Angelo of
ria Ricci, a curious figure, a man o
letters from the neoclassical epocoj
who was one of the men of {,‘h'e N al;
leonic regime whose posztzon[ 2 -
remained unharmed. Born at Mop X
lino in 1776, Ricci had, in cht,’ bef;
the princes’ tutor at Murat's LO‘Z n.
With the restoration of the Bour t;)ze
monarchy he became one 0{‘ !
board of theatrical supervisors a '
was also given the chair of Equlflifln -
at the University. In 18]6 Ezccz 'C;e
not yet produced his prmczpql w; ’;
Lltaliade, a vast poem published t
1819 and mentioned in books of }ilt;
erary history if only for the fact t/ at
he had dealt with the same subjec
that Manzoni would undqrtake n
the Adelchi. Apart from his canta-
tas for Rossini, little survives of Ric-
ci’s vast activities: poet, tra.n'slat_or
and also militant literary critic, dlS‘-
creetly engaged in the defence of clas-
sicism. ‘ ’
The opening chorus of Giunone ac-
claims the Goddess who presides
over and brings good fortune to the
«aurea cuna» - the King's golden cra-
dle - together with the personifica-
tions of Hope (Speme), Fortune (Fo.r-
tuna), and Patriotic Love (Patrio
Amor). Giunone’s utterances pro-
claim the same themes. During the
choral part leading intq the ca-
baletta the priests do not fail to men-
tion the «Figlio Augusto» - the
princely son - second onlj{ to his fa-
ther («sol secondo al genitor») who
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is imagined to be in Sicily and who
must be the Crown Prince. The pri-
estesses, on their part, refer to the
other son «che Uacciar non cinse in-
vano, e pel padre e pel germano, ven-
dico Uantico allor» (who bound on
the sword to good effect, and on be-
half of his father and his cousin
avenged the honour of the family),
the only reference to the events pre-
ceding the Bourbons’ return to Na-
ples and which presumably refer to
Prince Leopoldo. However, perhaps
to save time, this passage was not set
to music by Rossini himself, though
it must be said that these very allu-
sions might have sounded somewhat
out of place (for his re-entry into
Naples Leopoldo had set off from the
Austrian headquarters in Teano and
at his entrance he was accompanied
by two Austrian generals, and where
the Crown Prince is concerned, the
lieutenantship of Sicily that had
been entrusted to him was on the
point of being eliminated by the uni-
fication of the two realms into the
one «Kingdom of the Two Sicilies»).
Once this part is over, the cantata
ends with Patrio Amore erecting an
altar dedicated both to the father
and the sons. The sun will cause lil-
ies to bloom on that altar and the
King will live like the Gods, sur-
rounded by his offspring.

However modest Ricci’s talent may
have been, more scope was offered to
it by the following cantata, for which
the poet broached a subject some-
what predisposed for celebrating
marriage events: that of the mar-
riage of the Goddess Thetis to Peleus,
King of Thessaly, from which union
Achilles would be born. Beforehand,
in 1616-17, Monteverdi had left un-
finished a «favola marittima» - a fa-
ble of the sea - by Scipione Anelli, Le
nozze di Tetide, which should have
been sung in celebration of the be-
trothal of Ferdinando Gonzaga and
Caterina de’ Medici. Furthermore, to

a libretto by Orazio Persiani, enti-
tled Le nozze di Teti e di Peleo, Fran-
cesco Cavalli had made his debut as
an operatic composer at the San Cas-
siano theatre in Venice in the spring
of 1639. Where the Bourbons of Na-
ples are concerned, in 1739 Dome-
nico Sarro had set to music a libretto
of the same title written by Niccold
Giovio on the occasion of the mar-
riage of Filippo, King Carlo’s brother,
to Luisa Elisabetta, daughter of the
King of France. But, as we have said
above, Ferdinando had more recent
reminders. His own marriage to Ma-
ria Carolina of Austria in 1768 had
been accompanied by a Festa teatra-
le in musica composed by Paisiello,
dealing with the same subject. Al-
most fifty years later, now a widower
and a grandfather, Ferdinando the-
refore was approving a subject re-
minding him of the auspices that
had greeted his union with the pow-
erful house of Austria. How many of
those hopeful wishes had been real-
ised? And how many of these new
auspices would be realised? We know
nothing of the musings of the old
King, in a world that had changed
so much in the half century, almost,
that had seen him twice deposed.

Riccei’s text does not stray far from
the accepted models in fashion in
those years. In the original libretto
Le nozze di Teti, e di Peleo is de-
scribed as an Azione Coro-Dramma-
tica (@ dramatic action with chorus)
and, in fact, after the singers a good
number of dancers is listed together
with the characters they are inter-
preting; more or less the entire in-
habitants of Olympus. Besides the
official ballerini the roles of the fol-
lowers of Venus, Love and Hymen
were filled by «all the pupils of the
Royal schools». The first scene is en-
tirely danced, and shows the meet-
ing between Love and Hymen, who
are preparing the marriage and join
their altars together as one. Scene
Two introduces the other divinities
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Ritratto di Giovanni David, primo inter-
prete della Cantata nel ruolo di Peleo.
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including Flora and Bacchus. The
opening chorus is sung by bacchan-
tae, sylvan creatures, satyrs and
fauns. This is followed by the en-
trance of Peleus who, sad because
Thetis is far away, invokes the aid
of the Gods. His prayers are an-
Swered: his beloved Thetis comes on,
escorted by the followers of the di-
Vinities of the sea. In the ensuing
duet Thetis pronounces the first
brophecy, clearly referring to the lil-
les of the Bourbon arms:

Costante al tuo fianco

Per queste pendici

L gigli felici

Rinascer vedra.

(Always by your side upon these slopes I shall
see the fortunate lilies bloom again.)

In the fifth scene Jove appears from
above, Neptune with Tritons and
Nereids from the sea, and Pluto and
Proserpine from the infernal regions.
This participation of heaven, sea and
earth gives Jove the opportunity to
announce the forthcoming Bourbon
wedding:

Di Teti, e di Peleo, che fida immago

Sara d’altro Imeneo, quando la Pace

1l tremendo mio telo

Gia spento al fin mi riconduca in cielo...
(The marriage of Thetis and Peleus will be
the faithful copy of another wedding, when
Peace conducts me back to heaven, once my
thunderbolt has been exhausted.)

Then come the dances and the wed-
ding ceremony, which takes place
amid dances and choruses. The cer-
emony is interrupted by the ghastly
spirit of Discord, soon chased away
by Jove. The last scene introduces
Ceres, the Goddess who watches over
the Kingdom of the Two Sicilies, who,
together with Juno and Jove, fore-
Sees the future glories of the Bour-
bon family and the happy return of
Ferdinando from Sicily. Lastly, to
end this series of prophecies, Jove

foretells the union of the lilies of
France with the lilies of Naples. Dur-
ing the final chorus there is a vision
of the royal couple received with pa-
ternal affection by the French King,
Louis XVIII, from his throne. A typi-
cal finale with a royal epiphany, like
the one that some years later would
bring 11 viaggio a Reims to an end.
As will be seen, the prophecies, the
true nucleus of this as of many simi-
lar cantatas, aside from all the rhe-
torical and metaphorical imagery,
stand out clearly. In any case, every
monarch newly restored to his throne
acted out the role of patron of peace
and prosperity and amicable rela-
tions between nations, according to
the principles laid down by the Holy
Alliance. Many references to this will
be found not only in the cantata but
also in the newspaper «Giornale
delle Due Sicilie» which, giving its
account of the nuptial ceremony in
the Cappella Palatina, wrote;

Love of our country made itself felt more
strongly when we observed the young Prin-
cess, who unites grace and beauty to those vir-
tues that form the happiness of the family and
of the State, and when we considered how a
new motive of National glory such as the giv-
ing of a bride to a brave and generous Prince,
dear to France, grandson of that most Chris-
tian monarch whose return to the throne of
Henri IV marked a new period of peace in the
world and prosperity for the Two Sicilies.

Nothing is lacking, therefore, not even
a backward glance at Henri IV, to-
gether with that forward glance iden-
tifying the happiness of peoples with
that of the state. Following along the
same line of prophetic tones favoured
by Ricci, the author of the article con-
cludes with a description of the the-
atrical celebrations:

His Majesty received another proof of the pub-
lic esteem last night in the royal Teatro del
Fondo. When he appeared together with their
Royal Highnesses the Duchesse de Berry and
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Signor Cavaliere
s o ’ € words, haq been a‘;i’e‘:;
and P . l:y of the marriqge of Theti
cesses to g ot €Orate that of ope of our pri; ;
leaving o thzce of France, As the King wals-
o e Zztre, fresh outbursts of ap-
e e the the good Wishes thay eve p-
e happiness of this new unit:?z’

and wane and man ]
‘ Y prophe S-
solve in the whirlwind o‘}ghigigxils

5. The composition, o) ini’
two Bourbon cantagz}.jozssml's St
toroth ) mingled
gether with the Roman season that
saw the{ first performance of 11 bar-
biere di Siviglia. Giunone was per-
formed on 12 January 1816 of the
San‘Carlo with Isabellq Colbran as
solozs_t, as we have said. Rossini had
been in Rome since the qutumn ar-
ranging a new edition of 1 Turc,o in
Italia and where, on 26 December, he
produced Torvaldo e Dorliska at’the
Teatro Valle. It is possible but not
probable, knowing the pressure of
work on Rossini and on theatres in
general in those years, that the can-
tata had been written before he left
for Rome. It is more likely that he
composed it immediately after the
first performance of Torvaldo and

before beginning to work on Il bar-
biere, with or without specially go-
ing down to Naples about it. In the
former case certain self-borrowings
would have passed from the cantata
to Torvaldo. In the latter; the contrary
would have taken place. In fact the
opening chorus «Dea cut d’intorno ai
talami» derives from the opening
chorus «Sposa del grande Osiride»
in Aureliano in Palmira, not however
without a little section that recalls
the Cavatina «Dunque invano i pert-
gli e la morte» in Torvaldo. Rossini’s
use of the theme in those months did
not stop here, seeing that he utilised
it yet again for Almaviva’s Cavatina
«Ecco ridente in cielo» in Il barbiere
di Siviglia. Apart from other antici-
pations and reminiscences, Giu-
none’s aria also, after a first section,
an elegant andantino, and a middle
section given to the chorus (marzia-
le), launches into a flowery cabaletta,
«Lieto intanto il patrio Amore» which
is identical, in all but its key, with
the cabaletta of Dorliska’s aria in the
second act of Torvaldo. The polished
elegance of the cantata confirms that
Rossini, in those months of frenetic
productivity, preferred to work on the
same material, more or less elabo-
rated, according to its destination.
This was not limited to the canta-
tas. It should in fact be clearly re-
membered that both Elisabetta, re-
gina d’Inghilterra and La gazzetta
make ample use of earlier material,
although with different criteria in
the methods of re-elaboration.

6. A more complex score is that of Le
nozze di Teti, which Rossint had to
get to work on upon his return to
Naples after the first performance of
Il barbiere and before setting to work
on the new opera seria, Otello, which
he was contracted to write for Bar-
baja. We are now, therefore, in the
month of March and the first part of
April 1816 (even though the libretio
was submitted to the censor at the
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end of March this does not mean that
Rossini could not already have be-
gun to set some of the numbers).
Time was short, but certainly noth-
ing like so short as the few days in
which he managed to compose 1l
barbiere. In fact the autograph full
score, unknown to Rossini’s biogra-
phers and eventually traced by
Philip Gossett, is reasonably precise
and the problems that it presents
have more to do with the cantata as
a genre and of the parts played by
the ballet, besides the discrepancies
between the original libretto and the
full score. Naturally, here too Rossini
resorted widely to self-borrowing
according to his habit at that par-
ticular time. As Guido Johannes
Joerg, curator of the Critical Edition,
has written: «with one sole exception,
every number in the score can be
traced to preceding material. The
exception concerns the opening cho-
rus (N. 1), which in its turn Rossini
would use in his Milanese opera La
gazzaladrain 1817. But other tunes
from the cantata would also appear
in later operas, which proves that the
creative connection interplaying be-
lween the operas and the cantatas
Is rather more dynamic than might
be suggested by the simple depend-
ence of the occasional cantatas upon
works of greater weight and impor-
tance».® It must be said that whilst
some numbers appear to be trans-
planted exactly as they stood, in
other cases Rossini pondered over
and re-worked the pre-existing ma-
terial with meticulous care. Where
this is concerned, the effect on the
modern listener is certainly quite
different from what it would have
been on audiences of Rossini’s day.
Number 4, the chorus «Deh venite:
sull’ara d’Imene», derives from the
Trio «Zitti, zitti, piano, piano» in the
Barbiere, which cannot help but be
rather a shock today, but at that one
and only performance in Naples no-
body in the city had any knowledge

of the music of an opera that had
seen the light of day only two months
before in another city, and Rossini
himself could not have imagined
that this opera would hold the stage
so successfully for so many years
(once again, in Otello the following
October, he would have to intervene
in the score to disguise a quotation
from the Slander Aria inserted into
the most dramatic moment of the
Finale). Even though the quotation
is more audacious, the modern lis-
tener does not so easily detect that
Peleo’s Cavatina is taken, where the
recitative and the cantabile are con-
cerned, from Ladislao’s aria «Giusto
ciel» in Sigismondo, with scarcely
any changes. The chorus N. 10, «Lie-
te danze per queste pendici» also
sounds familiar to our ears. The tune
derives from the Introduzione in 1l
Turco in Italia, which in its turn
came from La scala di seta and pre-
viously had also been used in Ciro
in Babilonia. With four uses to its
credit (as the count stands so far) we
can define this tune as an air favori
of Rossini’s at that period.

The score, after the Prelude, consists
of eleven numbers, of which five are
choral (Nos. 1,4, 5, 7and 10). Apart
from the Finale (N. 11) the chorus
also takes part in two solo numbers,
Peleo’s Aria (N. 2) and the even more
elaborate Aria of Cerere (N. 9), as-
suming a role of great significance
all through the cantata, even though
some choral passages in the libretto
were never set to music and though
N. 7 consists of a simple repeat of N.
5. The remaining numbers are two
duets, one between Teti and Peleo (N.
3) and one between Cerere and Giu-
none (N. 8), and the Trio for Teti,
Peleo and Giove (N. 6) that takes the
central place in the cantata. So it
will be seen that in some ways this
one-act piece recalls the architectural
structure of the farse, Rossini’s one-
act comic operas, the strong points
of which regarding breadth and dra-
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O MADEMDTE

Ritratto di Isabella Colbran. Litografia
di C. Carloni (Collezione Ragni, Napoli)

matic employment of the characters
are the Introduzione, the Finale, and
a central ensemble which serves the
same function as the first act finale
in a two-act opera. Arias and duets,
the more intimate numbers, are ar-
ranged between these focal points. In
the case of Le nozze Rossini, in or-
der to obtain this kind of balance, in
some places cut Ricci’s libretto. In
fact, the score does not always corre-
spond with the printed libretto. A
simplification and a thinning-out
occur in that very same central po-
sition where the Trio is set in the
middle of the chorus «Deh venite:
sull’ara d’Imene» which, in fact, pre-
cedes and follows it. There are even

more sweeping changes in the last
part of the cantata where, as Joerg
writes, «it seems evident that Rossini,
using the material provided by Ricci,
had rethought the entire Finale,
making it grander and more musi-
cally meaningful».” It is no coinci-
dence that Rossini changed things
in two crucial points, the middle and
the end, to preserve his own personal
architectural vision of the work as a
whole.

However, as mentioned above, our
principal problems concern the cho-
reographical portions of the work,
the music of which was entrusted to
the Conte di Gallenberg, husband of
Giulietta Guicciardi and a friend of
Beethoven, whilst the choreography
was by Pietro Huss, Maestro of the
royal ballet school. Gallenberg, who
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had moved to Naples from Vienna,
had in 1809 been given by Murat the
title of Director and Composer of the
music for the ballet.® The music com-
posed by him for the dances of the
cantata has not survived, and it is
not even perfectly clear where they
were inserted. The libretto carries
many stage directions concerning
danced passages, but, as Joerg has
suggested, it is possible that the
opening scene was choreographed
directly to Rossini’s orchestral prel-
ude. For the entrance of the divini-
ties and dancing fauns that precede
Bacchus, Rossini’s orchestral intro-
duction and the music of the short
chorus may also have served the pur-
pose splendidly. However, in his re-
citative after N. 4, Jove specifically
orders a dance:

Or voi sposi felici
Tra le danze festive all’ara accanto
Il gran patto a giurar venite intanto
(Now, happy bride and groom, come to the
altar to swear your oath amid festive dances)

At this point the libretto says: «A
great dance follows here: the happy
couple approach the altar amidst
dances and choruses». The sugges-
tions in the autograph score are more
contradictory. It seems likely that the
decision to change the order of the
numbers may have produced a se-
quence here consisting of, after the
recitative, the insertion of the chorus
«Deh venite: sull’ara d’Imene», fol-
lowed by the Trio and then by the
dances to music by Gallenberg. The
recitative after the Trio is subdivided
into two parts, even though Rossini
did not set to music the chorus «Nel
cupo baratro» supplied in the li-
bretto. At the end of this recitative
the libretto has yet another allusion
to a dance that should accompany
yet another choral passage, «All’altar
di pace amico», which was also never
set to music. This was replaced by
the already mentioned repetition of

the preceding chorus, «Deh venite:
sull’ara d’Imene», whether accompa-
nied by another section of dances to
music by Gallenberg or not, we do
not know. Then the libretto tells us
«the dances are interrupted here» to
introduce the serious moment of the
entrance and prophecies of Cerere.’

According to the libretto and the very

opening words of the final chorus
there must have been a participation
of the dancers in the Finale, but here
certainly using the music of Rossini,

who ends the cantata in festive man-

ner; the first performance was sung
by the great stars of the company
engaged for the royal theatres. The
two tenors Andrea Nozzari and Gio-
vanni David took on the respective
roles of Giove and Peleo, whilst Mar-
gherita Chabrand and Girolama
Dardanelli sang Teti and Giunone.

The most stately and dignified role,

Cerere, was reserved for the prima
donna assoluta, Isabella Colbran.

On the musical side the stylistic pat-
terns of Rossini’s Neapolitan serious
operas (most of which were still to
be written) are respected here. One
only need look at Ceres’s aria, the
true gem of the solo arias in the work.

This aria follows a pattern dear to
Rossint in those years and which he
continued to cultivate at least as far
as the Prince’s aria in the second act
of La Cenerentola. Whereas the more
normal type of aria consists of an
opening section cantabile and a ca-
baletta, with perhaps a central sec-
tion, these arias begin with an alle-
gro or a maestoso based upon a
melody with fairly wide-ranging in-
tervals in which florid passages of
great dramatic impact follow one
another. Even when they are intro-
duced into comic operas, these num-
bers always have a serious manner.
This is true of Count Almaviva’s aria
«Cessa di pii resistere», which pre-
cedes the Finale of Il barbiere di Si-
viglia, and which has lent its con-
cluding cabaletta to the aria of Cere-
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re «Ah non potran resistere». The
opening movement of this magnifi-
cent number is an Allegro of grandi-
ose vocal parade which, with an or-
chestral accompaniment including
also horns and trumpets, leads, with
ever more widely ranging runs, to
one of the most difficult florid caden-
zas that Rossini wrote. The conclud-
ing cabaletta is yet another piece
very familiar to modern listeners.

In fact, Rossini would use it again
to end the Rondo finale of La Ce-
nerentola and when he did so he in-
cluded the changes that he had in-
troduced into it for Le nozze. In all
three cases the music works perfectly
in support of the dramatic action,
given that its rhythmic vitality un-

derlines succinctly the triumphal
ending of the story.

7. The elegant neoclassical patina of
the Bourbon cantatas was well ada-
pted to the period of peace and rela-
tive prosperity that the Restoration
succeeded, at least in part and in
appearance, in guaranteeing. The
benevolent inhabitants of Olympus
were perhaps welcome after the Na-
poleonic and Revolutionary upheav-
als, the frequent changes of régime,
the invasions, the devastations and
the innovations that those convulsive
years had brought in their wake.
When La riconoscenza, Rossini’s last
Neapolitan cantata, was given on 27
December 1821, that climate had
already been disturbed by the first
uprisings, by the concession and sub-
sequent revoking of the constitution.
In his profound evolution in the field
of opera seria in that period, Rossini
had not failed to mirror in his ever
more adventurous dramatic develop-
ment - let Maometto 11 serve as an
example - the developments of the
age and the seething passions that
also lacerate Zelmira, his last opera
for Naples. However, although La
riconoscenza echoes the formal mu-
sical progress achieved during those

years and was performed whilst
Zelmira was being written, in this
cantata Rossini once more turns to
the happy auguries and wishes that
resounded in the earlier cantatas.
The librettist Giulio Genoino (who
had already supplied the text of the
cantata in honour of Francis I), less
presumptuous than Ricci but also
less contorted and a better versifier,
recreates an Arcadia permeated wit

good sentiments. Shepherds an

shepherdesses, first in a smiling
countryside before the atrium of ¢
temple, and later inside it, sing the
praises of the government of «Our
father, the King».'® Musically the
structure is once more that typical
of the one-act opera, with seven num-
bers, three of which (N. 1, Intro-
duzione; N. 4, Trio; and N. 7, Finale)
are more elaborate. There are two
solo arias, one for Argene (N. 2) and
one for Fileno (N. 6). Then thereis @
duet for Argene and Melania (N. 3)
and a Concerto Pastorale (N. 5). For
the four principal singers, Girolama
Dardanelli (Argene), Adelaide Co-
melli-Rubini (Melania), Rossini’s
favourite bass in Naples, Michele
Benedetti (Elpino) and the tenor Gio-
vanni Battista Rubini (Fileno), Ros-
sini wrote very demanding pages of
music which, just as he was doing
in his operas of the same period,
seem to aim at reducing the number
of set pieces which, however, are in-
ternally more developed in ampli-
tude and detail. Overpowering archi-
tecture governs the whole. From this
point of view the comparison be-
tween La riconoscenza and Le nozze
di Teti with its eleven numbers is
quite instructive. But it has another
particular element. In fact, we are
dealing with an anomalous cantata
which had nothing to do with dynas-
tic events or state visits: compose

for a benefit performance of Rossini’s
before his departure for Vienna, this
cantata constituted, in fact, his fare-
well to the city, his vote of thanks to



A thousand years of joy and peace!

the capital city of music, but it also
represented the vote of thanks of
King and City to Rossini, that same
Rossini who, in the beginning, had
been received so diffidently and so
often overlooked. On the stage of his-
tory times were changing and so
were the roles. For the first time, one
might say, a solemn cantata united
a composer and a king, for the first
time an artist occupied a role gener-
ally destined for the mighty ones of
the earth. Just like Beethoven, Ros-
sini - in different surroundings and
with different means - had won for
himself a social position and func-
tion quite new for an artist and for
the art of music. This profound
change in the “public” status of a
composer should not pass unob-
served. At least where Italy is con-
cerned, this was entirely due to Ros-
sini who left Naples like a real King
of his art. When, on 5 January 1822,
the «Giornale delle Due Sicilie», the
very same newspaper that in 1816
had even omitted the name of the
composer of the music to Le nozze,
reviewed the first performance, the
journalist let forth a paean of praise
to the composer; who was on the point

of leaving to further his conquest of
the world:

Rossini, whose name alone is worth more than
thousands of eulogies, the glory of Pesaro, the
ornament of Italy, Rossini is about to leave
our neighbourhood [...].

Having been crowned with numerous laurel
wreaths gathered in the theatres of Naples,
he leaves the banks of the Sebeto and, his fame
preceding him, he repairs to the banks of the
Istro. In Vienna he will produce La donna del
lago; and from Vienna, at the onset of spring,
he will go to England, then to Paris, and then

from the banks of the Seine he will come back
to us again [...].

The future would not be exactly as
the journalist thought, at least as far
as Rossini’s return to Naples is con-
cerned. It would work out better for
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the other stops on his journey. A few
months later, with celebratory can-
tatas ever ready to hand, Rossini
would take his place beside the pow-
erful ones of the Holy Alliance at
Verona and would treat his “friend”
Metternich as an equal. Another few
years would go by and then, setting
Il viaggio a Reims to music, and hav-
ing to celebrate a Bourbon corona-
tion, Rossini would tear up by the
roots the cantata tradition and
would insinuate into the interior of
those glorious epiphanies of human
royalty the worm of doubt and scep-
ticism, and so implicitly prophesy-
ing the immediate downfall of his
protector the King, but also exploit-
ing all that he had learned from re-
cent history. Kingdoms collapsed
and Kings lost their thrones. Music
remained. And Rossini’s music
lasted longer than any. To tell the
truth, not so with the cantatas, the
Neapolitan ones forgotten and out-
shone by their more elaborate sister
works, the French one by the scepti-
cism of the composer himself, who
withdrew it despite its enormous
success. It would remain for the so-
called Rossini-renaissance to re-
mind us of its existence and restore
it to its rightful place. Tricks played
by history, accustomed to defuse the
facile promises made by the Gods of
Olympus from the stage. Let it suf-
fice us to check the outcome of the
wedding that Le nozze di Teti was
intended to celebrate. Scarcely four
years after the ceremony, poor Caro-
lina would gather to her bosom her
expiring husband, struck down be-
fore her eyes with an assassin’s knife.
It was 1820 and it led to a veering
towards conservatism in the politics
of Louis XVIII. When, in 1830, after
yet another reactionary move, Cha-
rles X, the brother of Louis and fa-
ther of the dead Duke, would also be
removed from power, Carolina thou-
ght she could play her own role in
history by placing herself at the head
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of the pro-Charles faction opposed to
Louis-Philippe. The Duchess hoped
to see her own son, the Duc de Borde-
aux, placed upon the throne; Charles
X himself had designated him his
heir and the pro-Charles faction in-
sisted on referring to him as Henri
V. When the Duchess attempted to
disembark in France she was ar-
rested, and she was discovered to be
pregnant; this caused Louis-Philip-
pe’s government to release her, as she
was considered to be now a harm-
less person. In effect Carolina, after
this adventure and after it became
known that she had secretly married
the Conte Lucchesi-Palli (without
benefit of sung cantatas), she lost the
sympathies of the pro-Charles fac-
tion. Thus it can be seen that the
happy marriage had ended in trag-
edy and that tragedy had slithered
into farce. In real life history spun
her own bloody plots pbaying no at-
tention to the plans of men of letters
and librettists. There was also no
sign of that peace and prosperity
promised by these texts. How far had
Rossini believed in these auguries?
How far did the old artist in his re-
tirement in the Chaussée d’Antin
believe in the glorious destinies, not
50 much of and not only of the pow-
erful, but also of humanity itself?
Questions that posstbly cannot claim
to receive any answer. Better to take
refuge in the music, always generous
in promises not always attuned be-
tween words and music. Between
composing Giunone and Le nozze
Rossini had intoned quite a differ-
ent kind of augury of peace and hap-
piness. At the beginning of the sec-
ond act of Il barbiere di Siviglia the
Count Almaviva comes into Don
Bartolo’s house to complete his plot
of trickery. The better to deceive, he
has disguised himselfas a «Maestro
di musica»: he may therefore, as syc:h
characters did, warble «Pace e gloia
sia con voi» (May peace and joy be
with yow). To which Don Bartolo re-

sponds: «Mille grazie, non S’,mc'O:
modi» (A thousand thanks, don tdl;s
turb yourself). And Almaviva 850
on: «Gioia e pace per mill'anni» (J y
and peace for a thousand years).h _Ory
and peace, peace and Joy w ll)e-
around in the gusts of suspicion o
tween the Count and the old guar ]
ian. What is hidden behind the sro
mise of peace and joy not for one ;32
but for a thousand years, Ju'st like e
eternity of prosperity promised to e
King’s subjects from the boards of e
royal theatres’ stages? Here t00 e
question gets lost in the spirals of g
music, which can augur us no haﬁ
piness other than that of enjoying n:
And if for two centuries we hav? ea-
Joyed the singing duel betweenA,m ’
viva and Bartolo, why shouldn’t w
also enjoy the sinuous twirlings,
sometimes meaningfully a_bstract?, 0
the arias of Cerere and Giunone:

This evening’s performance )
The unusual theatrical gala or%c'lz_
ised by the 2001 Rossini Opera les-
tival in the highly suitable neoc aus
sical frame of Villa Caprile gives w
a fairly complete idea of the frentgon
composing activity and the evolutiol

. . 1- -
of his musical vocabulary exper

enced by Rossini during his ﬁf‘S'f
years in Naples. With only two e?cn
ceptions, the aria for Lltaliana l'a
Algeri written in 1814 and the a;‘]le
for La riconoscenza from 1821, ti
musical numbers all belong to ape;
riod beginning in 1816, the year tha
saw the first performance of 1l bar-
biere and the first two Bourbon can-
tatas, to the end of 1817, t_he year of
La Cenerentola and Armida.

The evening begins with a perforn_Z
ance, complete, of Giunone. Thz§ will
be followed by Le nozze di Teti, e di
Peleo, but this will be trea.ted as a
vehicle for further expansion an_d.,
amongst other numbers, some viI-
tuoso arias will be inserted, as we{l
as Rossini’s ballet music from ijml-
da in place of Gallenberg’s original
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music for the dances, which seems
to be lost. As is well-known, at that
time the ballet music was always
entrusted to composers who special-
ised in this and who were certainly
unaccustomed to undertaking im-
portant operatic contracts (this was,
in fact, exactly Gallenberg’s situation
in Naples). However, in Armida the
ballet is directly involved in the dra-
matic development of the opera and
took on a completely new importance.
Following a strongly-rooted tradi-
tion for operatic subjects based upon
characters out of Tasso’s works, Ros-
sini too wrote his own ballet music
for the dances in this opera, a unique
one among his works. These dances
are to be found in the long Finale to
the second act of the opera, the scene
in which Armida seduces Rinaldo in
her enchanted garden. After a Scena
and a chorus of nymphs, there is a
first dance movement (Maestoso) fol-
lowed by Armida’s aria with chorus,
the famous «Theme and variations»
«D’amor al dolce impero». Immedi-
ately thereafter the «Seguito del bal-
lo» (and this is the part that will be
performed tonight) illustrates on
stage the instructions in the libretto:
this is the scene that will transform
Rinaldo from a warrior into an ob-
Ject of sensual desire:

Armida, wanting to crush out of Rinaldo’s
heart any remains of longing for glory, and
lead him into the pathways of love, causes a
spirit to appear in the form of a young war-
rior, surrounded by the most enchanting
nymphs, who rival one another in attempt-
ing to seduce him. He would like to shield
himself from their attractions; but as lust be-
gins gradually to take possession of him, he
finally lets them take his armour off, and in
its place he dons wreaths and garlands of
flowers.

Starting from a trumpet solo, a last
echo of Rinaldo’s soldierly attribu-
tions, the dances comprise a Marzia-
le, an Andante, an Allegro moderato

(omitted in tonight’s performance)
and a concluding Vivace in the last
bars of which the chorus sing the fol-
lowing couplet:

Tutto spira d’Armida all’aspetto

Pace, amore, diletto, amista.

(In the presence of Armida, all is peace, love,
pleasure, friendship.)

All the ballet music exploits an or-
chestration rich in instrumental so-
los, like the harp solo in the Andante,
in a seductive crescendo of daz-
zlingly sensual sonorities.

After the ballet music from Armida,
placed, as were the original dances,
after the first four numbers of Le
nozze, this musical gala continues
with the recitative following the
«Coretto di Giove» which lends itself
to the first interpolated aria: «Con-
cedi amor pietoso», which Rossini
wrote for a revival of Lltaliana in
Algeri at the Teatro Re, Milan, in
April 1814. This difficult aria re-
placed Lindoro’s brief arietta «Oh,
come il cor di giubilo» in the Vene-
tian edition of 1813 (which Rossini
may have entrusted to a collabora-
tor) and which certainly enriches the
tenor’s role in the second act. Not all
the music is new, seeing that here too
the cabaletta recycles an air favori,
which had already been used as the
cabaletta of Tancredi’s entrance aria
«Dolci d’amor parole», which in its
turn was an alternative to the fa-
mous aria «Di tanti palpiti».
After N. 5 and N. 6 there will be an-
other interpolation, this time Arge-
ne’s aria «Al conforto inaspettato»
from La riconoscenza, in which the
role was sung by Girolama Darda-
nelli. Then come Numbers 7, 8 and
9 of Le nozze. N. 9 is the aria of
Cerere, which, as the preceding es-
say makes clear, is closely connected
with two compositions of Rossini’s
dating from both before and after the
cantata. In fact, the cabaletta of Ce-
rere’s aria is taken, with some chan-



ges, from the one to Count Almaviva’s
aria «Cessa di piil resisteres preced-
ing the Finale to Il barbiere dj Sivi-
glia. In its turn it was reused in «Non
Piit mesta», concluding the Rondo
finale in La Cenerentola, These three
numbers have other things in com-
mon, even though not so obvious, and
their performance one after the other
will offer an interesting example of
the method of composition that was
dear to Rossini at that time, a method
that involved the reuse and the re-
elaboration of the same material in
places apparently different and dis-
tant, but in fact more similar than
might at first appear. Almaviva’s
aria, in its broad three-part struc-
ture, expresses the Count’s triumph
and his satisfaction in having con-
quered Rosina’s heart. In similar
fashion Cinderella’s Rondo celebra-
tes the triumph of goodness and vir-
tue (as seen through Rossini’s optics,
needless today). Where Cerere is con.-
cerned, her cabaletta extols not only
the downfall of discord and the tri-
umph of the house of Bourbon but
also the prosperity of the Campania
felix of which the Goddess is the pro-
tectress. Besides stressing these points
of similarity, I should also give some
hints as to the methods of composi-
tion that favoured these practices. The
Count’s great aria may have been cut
out of the opera during its first run
in Rome. However inured to every
kind of tampering, audiences of the
day had a very fine ear for “reminis-
cences” that were too direct, and so
Rossini was very careful about this.
It should, in fact, be noted that, with
the possible exception of certain the-
matic references, all the very many
self-borrowings served up to the pub-
lic of the day under every possible
disguise, including those in the can-
tatas, in Elisabetta and in La gaz-
zetta, derive from works unknown
to Neapolitan audiences. It hardly
seems credible to the present writer
that in January 1817 (for the first

performance of La Cenerentola) £05°
sini would have repeated such o
eastly recognisable tune at a distanc?
of time of less than a year, before ¢ 1¢
same Roman audience and with @
prima donna, Gertrude Righett
Giorgi, who had also starred in the
Barbiere. However, the Count’s arid
disappeared early on from the his-
tory of stage performances of 11 bar-
biere, a cut encouraged by the fact
that it constitutes an insertion an

a very brilliant display of bravuré
that, however, adds nothing to the
story of the opera which, after the
Trio, can happily trundle on to the
Finale, as was done for decades an

as is still done today whenever {fﬁe
tenor is not equal to its difficulties.
Rossini, for his part, was certainly
well aware of the transient nature
of a score such as Le nozze, the score
of which remained untracked for
decades, unknown even to his most
meticulous biographers. To tell the
truth, in Vienna the composer ha

tried to sell the score to the publisher
Artaria. He had in fact offered the
famous publisher, together with
Maometto, Ermione, and Adina «two
little cantatas, one written on the
occasion of the marriage of the Duc
de Berry, and the other on the arrwa
in Naples of the Emperor of Austria
[...]». Nothing came of this scheme,
however, and the cantata was ot_lly
ever mentioned in connection with
some anecdote about singers, such as
the one about Nozzari and his diffi-
culties in placing himself between
heaven and earth for the concluding
Gloria, or the one about the bass
Porto who, having to play the role of
the river Sebeto, was afraid of look-
ing too old on the stage and qu'al-
legedly encouraged by a witgtzczsm
from Rossini, who, according to
Azevedo, said: «Tu es chargé dl{
personnage d’un Fleuve a peine agé
de trente-cinque ans». (You are en-
trusted with the role of a river that
is scarcely thirty-five years old). The
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fact of the matter is that neither
Porto nor the afore-mentioned river
took any part in the performance, so
either the anecdote refers to some
other performance or it should be
placed among the other brilliant in-
ventions that flowered around Ros-
sini. And so the musical glory of
these productions was ephemeral
and, not without profound wisdom,
Rossini brought this cabaletta fo its
last resting place after a tortuous
Journey, entrusting it to Cinderella
on her throne. A happy ending, alto-
gether convincing, though the pas-
sage of time and the arrival of a
Rossini-renaissance have proved
capable of blowing the gaff to a cer-

! Bruno Cagli, Al gran sole di Rossini, in Il
Teatro San Carlo 1737-1987, vol. II, Lopera,
il ballo, edited by Bruno Cagli and Agostino
Ziino, Naples, 1987, p.140.

21 have discussed the question of the dates of
Rossini’s departure from Naples in Al gran
sole..., op. cit., p. 140.

3 For the cantata in Rossini’s day and on the
significance of his last work in this field, see
Bruno Cagli, 1 gigli felici, in the opera pro-
gramme for Il viaggio a Reims at the Rossini
Opera Festival 1999, pp. 13-26.

4 In Gioachino Rossini. Lettere ¢ Documenti,
edited by Bruno Cagli and Sergio Ragni, vol.
1, Pesaro, 1992, p.157.

5 Ivi, p. 158.

% Le nozze di Teti, e di Peleo, in Edizione
critica delle opere di Gioachino Rossini, sec-
ond section, vol.3, edited by Guido Johannes
Joerg, Pesaro, 1993, p. XXXIV. On p. XXXV
Joerg supplies a complete chart of the self-
borrowings and the subsequent recyclings.

tain extent, revealing the secrets of
the writing techniques of a composer
about whom, from this point of view,
much still remains to be discovered.
In the order of performance for this
evening it has been disposed that,
after N. 9 of the cantata, «Non pii
mesta» should be sung. Then the re-
citative following the aria of Cerere
will be inserted, followed by «Cessa
di pin resistere». The performance
will end with the last two numbers
of the cantata.

Bruno Cagli
Translation by Michael Aspinall

7 Edizione critica, op. cit., p.XXVII.

8 About this, see Al gran sole..., op. cit., p.138
and pp. 141-142. For more about Gallenberg
and the ballet in Naples, see Rosa Cafiero,
Aspetti della musica coreutica fra Settecento
e Ottocento, in Il Teatro di San Carlo, op. cit.,

pp. 309-331.

9 Joerg goes into the discrepancies between
the libretto and Rossini’s full score in the criti-
cal edition quoted. In particular see the pref-
ace, pp. XXVI-XXIX.

10 In the autograph all the references to roy-
alties are feminine, seeing that Rossini had
originally conceived the cantata as an hom-
age to Luisa di Borbone, Duchessa di Lucca,
with a regular contract that he subsequently
did not honour.
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Le nozze di Teti, e di Peleo
Festa musicale

Schema dello spettacolo

Pel faustissimo giorno natalizio di Sua Maesta il Re Ferdinando
IV, nostro augusto sovrano, detta Giunone
Cantata di Angelo Maria Ricci per contralto, coro e orchestra

Coro Dea, cui d’intorno ai talami

Recitativo Dolce forza ai Celesti

e Aria Giunone Passa il Tempo, e i lauri sfronda

Le nozze di Teti, e di Peleo
Azione coreo-drammatica di Angelo Maria Ricci per soli, coro e orchestra
Preludio
N.1 Coro Suoni il monte, eccheggi il piano
Recitativo dopo il Coro Oh come lento giunge un momento
N.2 Cavatina Peleo Giusto cielo, i voti miei
Recitativo dopo la Cavatina Figlio d’Acasto in cielo
N.3 Duetto Teti-Peleo Costante al tuo fianco
N.4 Coretto Fin del bosco

Da Armida, Atto 11
Ballo

Le nozze di Teti, e di Peleo
[N. 4] Recitativo dopo il Coretto Numi, fra voi dall’etra

Da DItaliana in Algeri, Atto 11
Cavatina di Lindoro Concedi amor pietoso

Le nozze di Teti, e di Peleo
N.5 Coro Deh venite: sull’ara d’Imene
N.6 Terzetto Per me regni alfin la pace
Recitativo dopo il Terzetto Invan del pallid’Orco
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Da La riconoscenza
Cantata scenica su testo di Giulio Genoino per soli, coro e orchestra
Aria di Argene Al conforto inaspettato

Le nozze di Teti, e di Peleo

N. 61 [Recitativo dopo il Terzetto Or via tornate, o sposi]

N.7 Coro Deh venite: sull’ara d’Imene

N.8 Duetto Cerere-Giunone Chi mi reca le rose ed i gigli
Recitativo dopo il Duetto Tanto puo dunque

N.9  Aria di Cerere Ah non potrian resistere

Da La Cenerentola
Rondo finale di Cenerentola Non pitt mesta

Le nozze di Teti, e di Peleo
N. 91 Recitativo dopo I’Aria di Cerere M’udite o genti...

Da Il barbiere di Siviglia, Atto 11
Aria di Almaviva Cessa di piu resistere

Le nozze di Teti, e di Peleo
N. 10 Coro Liete danze per queste pendici
N. 11 Finale Sacro ad Ausonia vedrassi il Giglio




50 Le nozze di Teti, e di Peled

Villa Caprile, plastico del Teatro,
Pesaro, 2001
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Edizioni critiche Fondazione Rossini/Ricordi,

acuradi G.J Joerg (Le nozze di Teti, e di Peleo),
1. Narici (Giunone),

C.S. Brauner e PB, Brauner (Armida),
P.B. Brauner (<Al conforto inaspettato»),
A. Corghi («Concedi, amor pietoso»),

A. Zedda («Cessa di Pil resistere» e «Non piit mesta»)
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Villa Caprile, plastico del Teatro,
Pesaro, 2001
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I testi

Ve{lgOHO qui riportati, nell’ordine di esecuzione, i testi
dei brani che compongono questa “Festa teatrale in
musica” derivati dalle rispettive fonti d’origine, come
specificato g pagina 51.

Coro di Sacerdoti
Dea, cui d’intorno ai talami
Dorme sommesso il tuono,
Che per le vie dell’Iride
Guidi tra noi sul trono
L'Alme dei Re, che scendono
Piene del tuo fulgor;

Coro di Sacerdotesse
Dea, che dei Re propizia
Siedi sull’aurea cuna,
A cui d’intorno palpita
La Speme, e la Fortuna,
E desioso, e tacito
S’aggira il Patrio Amor;

Tutti
Oggi il Regal Fernando
Schiuse all’aurora il ciglio
E in lui la Patria, il Figlio
Conobbe, il Padre e il Re.

Coro di Sacerdotesse
All’are tue devoto
Volse il Sebeto il pie.

Coro di Sacerdoti
Nacque col Prence il voto
Che consacro la Fé.

Tutti
Come tra gli astri il sole
Regni Fernando, e viva.
Serba alla Patria, o Diva,
11 Figlio, il Padre, il Re!
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Giunone

Dolce forza ai Celesti

Fa de’ popoli il voto: io qui Fernando
Trassi a regnar dalla materna stella...
Qui seco lui, bambino

Pargoleggiando il Patrio Amor crescea;

E intorno alla sua cuna

Le vie degl’anni in luminoso cerchio
Quasi per vezzo disegnar godea:

Quindi su i patri altari

Stabil fondo del pio Fernando il soglio,
Nume e Padre invocollo... e Giove in trono
Sel vide a fianco... e acconsenti col tuono:

- Passa il Tempo, e i lauri sfronda,
N’arde il tronco, e spegne il rivo,
Ma d’un Padre il sacro ulivo
Rigermoglia con 'eta:

Se gli Dei gia pose in cielo
La Clemenza, e la Pietate,
Degli Dei Pantica etate

Qui Ferdinando ancor vivra.

Coro di Sacerdoti
De’ suoi popoli il desiro
Nuovi di gli aggiungera.

Coro di Sacerdotesse
E degli anni il lungo giro
Gli raddoppi la Piets.

Giunone
Lieto intanto il Patrio Amore
Oltre il mar plaudendo vola,
Poi qui riede... e un’ara sola
Erge ai Figli, e al Genitor.

Coro di Sacerdoti e Sacerdotesse
Su quellara i faustj Gigli
Sempre il sole educhera:

Tutti

E Fernando in mezzo ai figli
Pari ai Numi ognor vivra.

Coro
Suoni il monte, eccheggi il piano
D’un armonico fragor,
E la gioia di lontane
Ripercota in ogni cor.
Qual s’avanza Eroe Sovrano
Ch’e di Tetide Pamor?
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Il suo nome, e il nodo arcano
Si dipinga in ogni fior.

Peleo

Oh come lento glunge

Un momento felice ai voti miei

Tanto avari per me... Voi siete oh Deil
Teti non veggo... mille larve intorno

Mi presenta la speme!... ingrato ai Numi
Una voce m’accusa... e il mio destino
Tra i palpiti avvelena un ben vicino.

Giusto cielo, i voti miei

Tu pietoso intendi, accetta,
Tu Pistante, e il nodo affretta
Ch’ha sugli astri ordito Amor.
Ovunque volgomi

La bella Tetide

Fra i dolci palpiti

Mi pinge Amor.

Se fu premio al mio valore,
Numi eterni, un si bel nodo,
Benché Dio d1 pace, Amore
Mi fia sprone a trionfar.

Coro

Gia viene il Zeffiro
Gia piega i fior.

Peleo
Ah m’udiro 1 sommi Dei
Vien colei, che tanto adoro...
Per te sola, o mio tesoro
Affrontai le schiere e il mar!...
Tante pene un sol momento
Nell'obblio confondera...
Questo cor sol di contento
Palpitare ognor sapra.

Teti

Figlio d’Acasto in Cielo

Nacque co’ Numi, e in un regnd virtude
Che fin gli astri avvicina, ¢ il primo nodo
Sulla cuna del mondo ordia d’Amore
Che fausto a te mi dona

Dolce della mia fé premio, e corona...

Costante al tuo fianco
Per queste pendici

I gigli felici

Rinascer vedro.
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Peleo
Costante al tuo fianco
Tra Parmi, e gli amori
Qui crescer gli allori
Con gli anni vedro.

Teti
Se il nodo augurato
Un Nume formo...

Peleo
Se al tempo, ed al fato
Un Dio ne parlo...

A due
Felice al tuo lato
Per sempre vivro.

Teti )
Forse annunzia all’erbe, ai fiori
Le vicine Deita...

Peleo
Desta al soffio degl’Amori
L'aura, i fiori lambira...

Coro
Fin del bosco i cupi orrori
Spiran dolce maestal...

Giove

Numi, fra voi dall’etra

Io qui discesi pel sentier lucente
Dell'lride felice, onde raggiunsi
All'Olimpo la Terra; e qui vi trassi
Testimoni immortali al sacro rito

Di Teti, e di Peleo, che fida Immago
Sara d’altro Imeneo, quando la Pace
Il tremendo mio telo

Gia spento alfin mi riconduea in cielo:
Or Voi, Sposi felici

Tra le danze festive all’ara accanto
I gran patto a giurar venite intanto.

Lindoro
Concedi, amor pietoso,
A’ miei sospir la calma,
Consola omai quest’alma
Ch’e degna di pieta.

Voce che tenera
Mi parli al core
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Cori

Tu sei Pamabile
Voce d’amore
Che tanti palpiti
Cessar fara.

Al mio sen 1a stringero,
Al bel sen mi stringera.

Ah! comprendere non so
Tanta mia felicita,

Deh venite: sull’ara d’Imene

Gia dal cielo balenan gli auguri,
E gia Ialme di figli venturi

Stan le vite d’interno a cercar.
Deh venite: sull’ara d’Imene

Gia la fiamma secondano i venti,
Eibel germi de’ fiori languenti
Van giulivi d’intorno a recar.

Peleo, Giove e Teti

Peleo

Teti

Peleo

Teti

Peleo

Teti

Peleo

Per me/te regni alfin la Pace,
Abbi.a solo Amor gli strali.

1 ricopra Imen coll’ali
Ci/Vi sia scudo ognor la Fé.

Prendi... oh Dio!... la destra...

Accetta
Lamor mio...

Laura intorno,

e i colli empié...
Non temer...

Qual larva orribile

Ahi s’affaccia... e balza in pie...

Io son teco...

Io tremo... io gelo.

Non tremar... Yaffida in me...

Qual suon terribile
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Giove
La mia destra ha scosso il telo.
Lempia sparve... e piu non v'e.
A tre
Lempia sparve... e piu non v’e.
Peleo
Se ordiro i Celesti
Catena si bella
Sapra la mia stella
Difender I'amor.
Giove
Io Nume degl’astri
Per Coppia si bella
Etade novella
Promisi ad Amor.
Teti
Del mondo Regina
S’assida la Pace,
Sol brilli Ia face
D’Imene, d’Amor.
A tre
Sol brilli la face
D’Imene, d’Amor.
! Giove
|1 Invan del pallid’Orco
‘J : Lempia Furia affacciossi, onde la Terra
Bt Bevve rivi di pianto, e al Ciel rubelle
1k Latra face agitando
Tento col fumo d’oscurar le stelle;
Figlia dell'ira avvelenar credea
D’amore i giorni, e non sapea che in loro
Alto arcano io velai... d’un sol mio sguardo

Al dardeggiar, anguicrinita Erinne
Io respinsi del tempo oltre il confine.

Argene
Al conforto inaspettato
Sorge speme in ogni core,
E Iindustre agricoltore
Torna lieto a respirar.
Piu contento e fortunato,
Per la valle e la pendice
Della sua Benefattrice
Fa la gloria risuonar,
E della tenera
Prole innocente,
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Che ode ripeterla
Cosi frequente,

Ne Palma ingenua
Rimane impressa,
Limpara anch’essa
A replicar.

Giove

Or via tornate, o sposi,

Lalto rito a compir... piu1 chiari in voi
Delle venture etadi

Vedro da lunge i rinascenti Eroi.

Coro
Deh venite: sull’'ara d’Imene
Gia dal cielo balenan gli auguri,
E gia 'alme di figli venturi
Stan le vite d’interno a cercar.
Deh venite: sull’ara d’Imene
Gia la fiamma secondano i venti,
E i bei germi de’ fiori languenti
Van giulivi d'intorno a recar.

Cerere
Chi mi reca le rose ed i gigli
Che fioriscan sull’Itala sponda,
Che il Sebeto vezzeggia coll’onda,
E PAurora col Sole educo.

Giunone
Chi mi reca la fronda immortale
Per fregiarne gli Sposi felici
Che alla speme de’ secoli amici
Giove in cielo tra i Numi formo.

Cerere
A me Giove I’'arcano commise
To la prima onorarlo sapro.

Giunone
Meco il Nume la cura divise
Di quel nodo che in ciel preparo.

A due
Zeffiretti che lievi scherzate
Per le valli di fiori odorose
Degli allori le chiome piegate,
Deh recate co’ gigli le rose
Che YAmore ad Imene dono.
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Teti

Tanto pud dunque, ancora

Sperar dagli Immortali eccelso nodo
Da voi prescritto in ciel...

Peleo
Non sai qual forse

Simbolo avventuroso in noi disegni
La mente degli Dei...

Teti
Ma se costanti

Non vegliasser su noi, mirasti in quale
Crudel cimento ci traea la forza
D’iniquo fato?...

Cerere
Cio che in ciel fu scritto
Poter d’Averno non cancella... io sola
Benché non surta a brandir 'asta ultrice,
Traendo alla tenzon le stelle anch’esse
Sfidar sola potrei 'Erinni istesse.

Ah non potrian resistere
Sol d’'una Diva al guardo
Pria che scendesse il dardo
L’Erinni a fulminar.
Frenar non san le tenebre
Del sole il giro eterno,
Non pud Pintero Averno
Con una Dea pugnar.

Ah che d’'umane lagrime
Bevvero i campi assai,
Scenda la Pace ormai

Sul mondo a dominar.

Coro
Gia sull’orbe il Sol prepara
Piu1 felice amica eta.

Cerere
E d’Imene intorno all’ara
Senza strali Amor piu brilla,
E raccende la favilla
Dell’altrui felicita.

Coro

Gia balena una scintilla
Di pit chiara amica eta.
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Cenerentola
Non pitt mesta accanto al foco
Staro sola a gorgheggiar.
Ah fu un lampo, un sogno, un gioco
Il mio lungo palpitar.

Coro
Tutto cangia a poco a poco
Cessa alfin di sospirar.

Giove

M’udite o genti... arcana immago & questa
Di quella eta, che quasi in fido specchio
Mi dipinge il futuro... Altro Peleo

Sorgera sulla Senna, ed altra Teti

Portera dal Sebeto a Lui la speme

Del fecondo Connubio... un Prence Augusto
Padre invocato dalle Franche genti

Ne’ Regi Sposi rifiorir giulivi

I bei Gigli vedra su d’uno stelo...

Ed or gli Augusti Volti

Di que’ candidi giorni una favilla

Oltre il tardo avvenir vi pinga in cielo...

Conte
Cessa di piu resistere,
Non cimentar mio sdegno:
Spezzato & il giogo indegno
Di tanta crudelta.
Della belta dolente,
D’un innocente amore
L’avaro tuo furore
Pit non trionfera.
E tu, infelice vittima
D’un reo poter tiranno,
Sottratta al giogo barbaro,
Cangia in piacer 'affanno
E in sen d’un fido sposo
Gioisci in liberta.
Cari amici...

Coro
Non temete.

Conte
Questo nodo...

Coro
Non si scioglie;
Sempre a lei vi stringera.
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te LY .
Con Ah il piu lieto, il piu felice ’
E’ il mio cor de’ cori amar}tl...
Non fuggite, o lieti istanti
Della mia felicita.

Coro ' .
Annodar due cori amanti
E’ piacer che egual non ha.

Coro .
Liete danze per queste pendici
Or la gioia conduca su i flor,
Delle pronube stelle felici
Imitando I’alterno tenor. o
Prole Augusta che agli Avi S(,)mlgli
Dia quel nodo che & sacro al’Amor,

E la speme de’ Gigli ne’ Gigli
Rifiorisca d’Europa all’onor.

Cerere
Sacro ad Ausonia
Vedrassi il Giglio
E in Patria reduce
Dall’Etna un Figlio
Fedele immagine
Del Genitor,

Giunone
Egli una teners
Figlia amorosa
Dolce reliquia
D’Austriaca Sposa
Dell’Avo aj palpiti
Renda e all’amor,

Giove
Un’altra Tetide
Dal lido Etneq
dornj i talami
D’altro Peleg
Sul lido indigeno
€’ Regi fior...

Teti
Ne’ tardj secoli
Qual diva imrnago
Mi serbi, o Provvido
ume presago,
Ai Numij, e agli uomini
Di pace autor,
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Peleo

Ne’ tardi secoli

Qual fausta immago
Mi serbi, o provvido

Nume presago,

Che ai Re la folgore

Doni e il valor.

Teti, Cerere, Peleo, Giove e Coro

E in ciel s’abbracciano
Virtude, e Amor.

Cerere e Peleo

Tu liba al candido
Altar fervente
Raccolte in concava
Gemma lucente

Le dolci lagrime
De’ Genitor.

Giunone e Giove

Del sol pe’ lucidi
Curvi sentieri,
Degli indomabili
Eoi destrieri
Prendi le redini

Possente Amor.
Teti
Le dolci lagrime
De’ Genitori.
A cinque

Fine.

E in ciel s’abbraccino
Virtude, e Amor.
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Gioachino Rossini

Elementi biografici e cronologia
delle opere

a cura di Marco Mauceri

1792

Nasce a Pesaro il 29 febbraio da Giuseppe detto “Vivazza” e da Anna Guidarini. 11
padre, proveniente da Lugo di Romagna, ¢ a Pesaro dalla fine del 1788, ma vi si
stabilisce definitivamente solo nel 1790, dopo un breve soggiorno a Ferrara. E’
suonatore di corno e di tromba nella banda cittadina e nei teatri.

1797

Al primi di febbraio le armate napoleoniche durante la prima campagna d’Italia del
1796-1797 occupano Pesaro. Giuseppe si schiera con i Francesi, ma restaurato il
governo pontificio & costretto a fuggire.

1798

Giuseppe tenta di avviare, senza successo, attivita di impresario teatrale, mentre
Anna mette a frutto le sue naturali doti musicali, finora espletate solo da dilettante
tra amici, esibendosi come cantante nei teatri marchigiani e del’Emilia Romagna. La

sua attivita si protrarra fino al 1808. In questi anni Gioachino segue i genitori nelle
tournées.

1799

A Bologna Giuseppe viene arrestato e, riportato a Pesaro, processato come rivoluzio-
nario e rinchiuso in carcere.

1800

I Rossini si trasferiscono a Bologna. Gioachino ¢ affidato a Giuseppe Prinetti che lo
avvia agli studi e gli impartisce lezioni di musica su una spinetta.

1801

Nel Carnevale il giovane Gioachino, nove anni non ancora compiuti, & presente come

viola nell’orchestra del Teatro della Fortuna di Fano, occasione in cui si esibisce anche
la madre.

1802

Un nuovo trasferimento conduce la famiglia Rossini a Lugo, dove Gioachino viene

affidato al canonico don Giuseppe Malerbi che gli impartisce lezioni di basso cifrato ¢
composizione.

1804

Durante le vacanze estive trascorse nella villa del proprietario terriero e contrab-
bassista dilettante Agostino Triossi al Conventello, presso Ravenna, scrive le Sei sonate
a quattro. Si esibisce anche come cantante a Imola.

1805

Sostiene la parte del piccolo Adolfo nella Camilla ossia il sotterraneo di Ferdinando
Paér, rappresentata nella stagione autunnale al Teatro del Corso di Bologna.

1806

Dopo aver preso lezioni da padre Angelo Tesei, il 14 aprile entra nel Liceo Musicale
di Bologna, di recente fondazione (1804), nelle classi di violoncello di Vincenzo
Cavedagna e pianoforte, e in seguito in quella di contrappunto con padre Stanislao
Mattei. Sostiene la parte contraltile di Maria Maddalena nell’oratorio La passione
di Cristo di Mattei, dato al Liceo, e si esibisce, sempre come cantante, in alcune
accademie private. Sembra che a questo periodo risalga la composizione della sua
prima opera, Demetrio e Polibio, scritta su richiesta della famiglia Mombelli, che
verra pero rappresentata solo nel 1812,

E’ aggregato all’Accademia Filarmonica di Bologna come “cantore” e i incontra per la
prima volta Isabella Colbran, sua futura moglie, aggregata anch’essa all’Accademia.

1807

E’ impegnato come “maestro al cembalo” nella stagione di Primavera al Teatro di
Faenza, mentre il padre & “primo corno da caccia”. Nei registri del Liceo di Bologna
risulta assente nelle classi di violoncello, pianoforte ¢ contrappunto da meta dicembre
fino a meta marzo 1808.
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1808

E’ un anno intenso per il giovane compositore che oltre a scrivere le due sinfonie dette
Al Conventello e Obbligata a contrabasso, affronta per la prima volta il pubblico con
la Cantata Il pianto di Armonia sulla morte di Orfeo scritta come saggio di fine anno
ed eseguita al Liceo Musicale I'11 agosto. Gli anni bolognesi vedono anche la nascita
di almeno due composizioni sacre: le messe di Ravenna e di Milano (cosi denominate
in relazione al luogo dove sono nate e/o conservate, mentre ¢ ormai accertata la non

autenticita della cosiddetta Messa di Rimini).

1809

E’ incaricato dal Comitato degli insegnanti del Liceo di mettere in musica una cantata
su testo di padre Ruggia. Sempre per la distribuzione dei premi di fine anno al Liceo,
scrive una Sinfonia a pii strumenti obbligati ¢ una Sinfonia concertata eseguite il 28
agosto.

Nella stagione di Carnevale 1809-10 viene scritturato come “maestro al cembalo” al
Teatro Comunale di Ferrara e al Teatro Comunale di Bologna.

1810

Sempre come “maestro al cembalo” si esibisce il 9 aprile e il 25 maggio in due concerti
all’Accademia dei Concordi a Bologna. Il 3 novembre 1810 va in scena la sua prima
farsa La cambiale di matrimonio al Teatro San Moise di Venezia, su libretto di Gaetano
Rossi. I successo ottenuto gli procura l'incarico di scrivere un’opera buffa per il Teatro

del Corso di Bologna.

1811

In maggio dirige Le quattro stagioni di Haydn al Liceo. Nella stagione d’Autunno al
Teatro del Corso & “maestro al cembalo e direttore dei cori” nel Ser Marcantonio di
Pavesi (21 settembre), mentre il 26 ottobre va in scena senza successo il suo “dramma
giocoso” in due atti Lequivoco stravagante, ritirato dopo la terza replica per motivi di
censura. Nel corso della stessa stagione dirige ancora la Ginevra di Scozia di Mayr e
il Quinto Fabio di Domenico Puccini nel quale inserisce una sua Cavatina per Maria
Marcolini. Durante la prova generale di quest'ultimo (8 novembre) ha un alterco con
i coristi, che minaccia col bastone, e viene tradotto in carcere.

1812

Cinque opere (sei, se st include Demetrio e Polibio rappresentato a Roma al Teatro
Valle il 18 maggio) vedono la luce questo anno: tre farse date al Teatro San Moise di
Venezia, Linganno felice (8 gennaio), La scala di seta (9 maggio) e Loccasione fa il
ladro (24 novembre). Scrive anche la prima opera seria Ciro in Babilonia, ossia La
caduta di Baldassarre (Ferrara, Comunale, stagione di Quaresima); e debutta alla
Scala di Milano con una grande opera comica in due atti La pietra del paragone (26
settembre), su libretto di Luigi Romanelli, il cui successo gli vale I’esonero dal servizio

militare.

1813

La carriera di Rossini prosegue intensamente nell’Italia settentrionale: il fiasco
clamoroso de II signor Bruschino, ossia Il figlio per azzardo (Venezia, San Moise, 27
gennaio) & riscattato poco dopo dai trionfi del Tuncredi (Venezia, La Fenice, 6 febbraio)
e de I'ltaliana in Algeri (Venezia, San Benedetto, 22 maggio); Aureliano in Palmira,
su libretto di Giuseppe Felice Romani alla prima collaborazione con Rossini, cade alla

Scala il 26 dicembre.

1814

Ancora su libretto di Romani, JI Turco in Italia (Scala, 14 agosto) viene accolto con
freddezza dal pubblico milanese che considera il “dramma buffo” una parodia
dell'Italiana. Non migliore accoglienza ha Sigismondo (Venezia, La Ienice, 26

dicembre).

1815

11 5 aprile dirige al Teatro Contavalli di Bologna I'inno Agli Italiani su testo di
Giambattista Giusti per ingresso di Gioacchino Murat in citta. Inizia a comporre le
musiche di scena per I'Edipo Coloneo di Sofocle tradotto da Giusti. In estate si
’Frasferisce a Napoli, ingaggiato dall'impresario dei Teatri Reali Domenico Barbaja e
il 4 ottobre va in scena il “dramma in due atti” Elisabetta, regina d’Inghilterra con
protagonista Isabella Colbran. Il clamoroso successo ottenuto gli spiana la strada e
inaugura la nuova stagione creativa napoletana. Al contrario la semiseria Torvaldo e
Dorliska viene aceolta freddamente al Teatro Valle di Roma (26 dicembre).

1816

¥’ 'anno di Almaviva, ossia Linutile precauzione (poi Il barbiere di Siviglia) che vain
scena al Teatro Argentina di Roma il 20 febbraio. Lliniziale fiasco si tramuta in un
successo clamoroso alle repliche. Il 29 successivo firma il contratto per La Cenerentola.
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Prosegue il suo impegno a Napoli con Vopera seria Otello, ossia Il moro di Venezia
(Teatro del Fondo, 4 dicembre), preceduta tuttavia da due obblighi contrattuali: la
cantata Le nozze di Teti e di Peleo, composta per il matrimonio della Principessa Maria

Carolina con il duca di Berry (Fondo, 24 aprile) e 'opera comica La gazzetta (Teatro
dei Fiorentini, 26 settembre).

1817

L’anno vede Rossini fare la spola tra Napoli, Roma e Milano con la produzione di tre
diversi capolavori: La Cenerentola, ossia la bonta in trionfo va in scena a Roma (Teatro
Valle, 25 gennaio), La gazza ladra, grande opera semiseria, a Milano (Scala, 31 maggio),
PArmida a Napoli (San Carlo, 11 novembre) con protagonista ancora la Colbran. A
Roma & la volta del centone Adelaide di Borgogna (Argentina, 27 dicembre).

1818

Di nuovo a Napoli per Pazione tragico-sacra Mosé in Egitto (San Carlo, 5 marzo) che
riscuote un enorme successo. Recatosi a Bologna il compositore accetta l'invito
dellispettore dei teatri del Portogallo Diego Ignazio de Pina Manique di scrivere la
farsa Adina. Uopera andra in scena solo il 22 giugno 1826 (Lisbona, San Carlos). I1 3
dicembre va in scena al Teatro San Carlo di Napoli Ricciardo e Zoraide.

1819

I1'7 marzo il Mose in Egitto viene riproposto al San Carlo con Vaggiunta della preghiera
«Dal tuo stellato soglio» nel terzo atto.

Altre tre opere serie si aggiungono al catalogo rossiniano: Ermione (Napoli, San Carlo,
27 marzo), La donna del lago (Napoli, San Carlo, 24 ottobre), Bianca e Falliero, ossia
Il consiglio dei tre (Milano, Scala, 26 dicembre). A Venezia presenta ancora un centone,
Edoardo e Cristina (San Benedetto, 24 aprile).

1820

11 24 marzo viene eseguita la M..ssa di Gloria nella Chiesa di S. Ferdinando. Nonostante
il lungo periodo di gestazione, Maometto II viene accolta da un insuccesso (Napoli,
San Carlo, 3 dicembre) e mai pit ripresa nell’'Ottocento.

1821

La rappresentazione di Matilde (di) Shabran, ossia Bellezza e cuor di ferro (Teatro
Apollo, 24 febbraio) segna 'ultimo soggiorno romano di Rossini. Le lunghe trattative
con la Deputazione dei Teatri di Roma per scrivere una nuova opera comica per il
Carnevale 1821-22 infatti non hanno buon esito.

1822

Con Zelmira (San Carlo, 16 febbraio) si conclude il soggiorno napoletano di Rossini
che un mese dopo a Castenaso sposa Isabella Colbran. Con lei e la compagnia del San
Carlo, capeggiata da Barbaja, si reca a Vienna dove il 13 aprile viene allestita Zelmira
(Karntnertortheater) e la ripresa di altre sue opere. Dopo un breve soggiorno a Bologna,
a dicembre & invitato dal principe di Metternich a Verona in occasione del Congresso
delle Nazioni per scrivere quattro cantate (La Santa Alleanza, Il Vero Omaggio,
Laugurio felice, Il Bardo). Composizioni queste che negli anni successivi gli
procureranno non pochi dissapori quando sara accusato di essere reazionario.

1823

Semiramide, su libretto di Gaetano Rossi, il suo “papa di parole” (Venezia, La Fenice,
3 febbraio), conclude trionfalmente la carriera italiana di Rossini. Dopo una breve
sosta a Parigi, si reca a Londra su invite di Giovanni Battista Benelli, impresario del
King’s Theatre, per dirigere alcune sue opere e scriverne una nuova. Sarebbe dovuta
essere Ugo, re d’Italia, di cui compone forse un atto completo, ma il fallimento
dellimpresa nel 1824 lo costringe ad abbandonare Londra e tornare a Parigi. Dell'opera
non @ stata finora ritrovata alcuna traccia.

1824

11 9 giugno, a Londra, esegue la parte del tenore solo (Apollo) nella sua cantata Il
pianto delle Muse in morte di Lord Byron. 11 26 novembre & nominato “Directeur de la
musique et de la scéne” del Théatre Italien di Parigi.

1825

11 periodo francese di Rossini si apre con la cantata Il viaggio a Reims, ossia Lalbergo del
giglio d'oro (Parigi, Théatre Italien, 19 giugno) scritta per lincoronazione di Carlo X.

1826

Sembra che stia lavorando a La figlia dell’aria per Giuditta Pasta, ma nessuna musica
& stata finora ritrovata. I1 9 ottobre presenta al Théatre de ’Académie Royale de
Musique (’Opera) Le Siége de Corinthe, radicale rifacimento del Maometto I, che
viene accolto con entusiasmo.
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1827

1828

1829
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Alla vigilia della rappresentazione trionfale dj Moise
Mer_Rouge (Parigi, Académie Royale de
colpisce profondamente.

e la
et Pharaon, ou Le passage d(;le lo
Musique, 26 marzo) la morte della ma

il
Pronto a cimentarsi con un’opera nuova Rossini, nella primavera, ha gia Sce]tiotta
soggettg: Guillaume Tell. Ma nel desiderio di far rivivere parte della musica S ue,
per Il viaggio a Reims, propone Le comte Ory (Parigi, Académie Royale de Musid
20 agosto), su libretto di Scribe e Delestre-Poirson.

a
Guillaume Tell & Pultima fatica rossiniana nel teatro musicale. Uopera va in scef’;:e,,
Parigi il 3 agosto (Académie Royale de Musique) ottenendo solo un “succes d’éstluini
da parte del pubblico, mentre & esaltato dalla critica e dai musicisti (tra questi r?'e it
che lo considera la sua “Bibbia musicale”). Llopera fa il giro Europa in edizioni pe X
meno amputate. Il 7 agosto Carlo X conferisce al compositore la Légion d’hon!
Sempre in agosto parte per Bologna con la moglie.

1830

1831

1832

. . . . 'Sto
Di ritorno a Parigi, nel frattempo sconvolta dalla rivoluzione di luglio che aV?Va,l‘;;po
la caduta di Carlo X, Rossini intenta una causa al nuovo governo di Luigi Fi te

g ; e
d’Orleans che non gli riconosce il contratto che aveva stretto con la prece
amministrazione.

ella

Ai primi di febbraio si reca in Spagna con 'amico banchiere Aguado, mentre IsabP olo

viene affidata alle cure del padre Giuseppe a Bologna. Durante il soggiorno spaf;”‘ere
Rossini accetta Pinvito dell’Arcidiacono di Madrid Don Fernandez Varela di scr lvigi,
lo Stabat Mater. Riuscira a comporre solo sei dei dieci pezzi finché, tornato a P‘"’Tene
non dara Iincarico a Tadolini di completarlo. Lo Stabat in questa versione Vé
eseguito il Venerdi Santo del 1833 nella cappella di San Filippo el Real a Madrid-

- . . ) ira
Nel frattempo si avvertono i primi sintomi dell’esaurimento nervoso che Colfam
gravemente il compositore, legatosi ormai a Olympe Pélissier. Ad essa dedica la can
per soprano e pianoforte Giovanna d’Arco.

1835

R . : tre
Pubblica le Soirées Musicales scritte negli anni tra il 1830 e il 1835 e scrive al
brevi composizioni.

1836

. . .. " : 'zia.
Si conclude la causa contro il governo francese che gli riconosce una pensione v1t31;n ia
Prima di tornare in Italia intraprende un viaggio in Germania e Belgio in compa

del banchiere Rotschild.

1837

In settembre viene legalizzata la separazione da Isabella Colbran.

1839

. . . il
In aprile accetta la nomina di Consulente perpetuo del Liceo Musicale di Bologﬂao i
29 dello stesso mese muore il padre Giuseppe. Per un breve periodo si reca a Nap

1841

- . radizione
Riprende la composizione dello Stabat Mater, sollecitato dal pericolo che l’edizion
ultimata da Tadolini venga data alle stampe dall’editore francese Aulagnier.

1842

Lo Stabat Mater, completato con Paggiunta delle parti in sostitu?ione di quelle scrlltltg
da Tadolini, viene eseguito a Parigi il 7 gennaio. Segue 'esecuzione bolognese de
marzo diretta da Gaetano Donizetti.

1843

Dopo un breve soggiorno a Parigi, dove si reca per curare la ma]attlg uretrale, 1 p'I]-ilrsi
di ottobre & nuovamente a Bologna, citta in cui probabilmente intende stabi
definitivamente.

1845

I1 7 ottobre assiste sconvolto alla morte di Isabella Colbran nella villa di Castenaso,
presso Bologna.

1846

11 16 agosto Rossini sposa in seconde nozze Olympe Pélissier.

1847

11 1. gennaio viene eseguita la Cantata in onore del Sormmo Pontefice Pl? Nono (Romglé
Senato del Campidoglio), approntata dal compositpre su adattam?ntl delle p(lioplge
opere, per celebrare 'elevazione al soglio pontificio, il 16 giugno dell’anno precedente,
del cardinale Giovanni Mastai Ferretti.
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1848

. . i Le del 27 aprile a
Rossini non gode fama di simpatizzante peri xr{o-tl liberali. iLdrzzzflta al balcone di
Bologna viene fatto oggetto di dimostraz.lom OStlll., men't}'e S apta “otto lo sue finestre
casa per ringraziare la banda militare dei volontari che si & r‘;‘:irenze. Ugo Bassi si fa
per rendergli omaggio. Sconvolto, il giorn‘o dopo parte }ier <060 invita a scrivere
immediatamente latore delle scuse della cittadinanza bo ogne  Rossint scrive solo le
un inno che sara il Coro della Guardia Civica di Bt_)lognfl, 1dcuDomeniCO Liverani di
parti vocali e un abbozzo dell’accompagnamento, incaricand 0no n Piazza Maggiore.
completarlo per banda. Uesecuzione ha luogo la sera del 21 giug

1850

: i i affari e
emare 1 suoi

Verso la meta di settembre torna a Bologna, ma solo per sist

prepararsi al definitivo trasloco a Firenze.

1855

. ; lute, resa
A : f o anni la sua salute,
Alla fine di aprile lascia Firenze per recarsi a an‘l_gh In guf? S%i non ha avuto alcun
malferma dalla malattia nervosa e da altri disturbi fisici,

<oy dal primi giorni di
R : ia dai primi gl
giovamento. Un miglioramento comincia invece a riscontrarsi g

permanenza nella capitale francese.

1857

1859

1860

1863

1864

1887

1902

11 15 aprile re

. fa parte del
gala alla moglie Olympe la Musique Anodzile, 3?&2;2?:011!503“”“"
Pécheés de vieillesse, titolo ironico sotto cui Rossini raccolse le s

& ta.
- . N { distrutta) & pron
In primavera la villa di Passy, fatta costruire appositamente (oggi

. vAntin’ dove
; >, Chaussée d
I Rossini alternang il soggiorno parigino al numero 2 della
danno accademie musicali, a

o 1la societa
quello a Passy diventato luogo di incontro de
musicale internazionale.

1
. isita di Richard Wagner.
In marzo, secondo il biografo Edmond Michotte, riceve 1? VlSOltlf; (?Slémiramis: eseguita
9 luglio all'Opéra viene rimessa in scena con grande sfarz

dalle sorelle Barbara e Carlotta Marchisio.

Scrive la Petite Messe Solennelle.

11 14 marzo 1a Petite Messe S
viene eseguita in forma priv
Will, alla quale 1a messa & de
1867, ma questa versione sa
1121 maggio, suo giorno ono
con lo scoprimento di una

. : e harmonium,
olennelle per soli, coro, due plan"fogt; Eouise Pillett-
ata nel palazzo parigino della contes 5 o orchostra nel
dicata. Rossini la strumentera pelg; %I;)a o la sua morte.
ra eseguita solo il 24 febbll_'i(lilod}ffsoler?ni festeggiamenti
mastico, la citta di Pesaroghde

statua.

. iple (Parigi,
4 son Vaillant Peuple
111 luglio prima esecuzione de P’Hymne & Napoleon I1l et @ son
Palais de LIndustrie).

tre Parigi si
- . vembre, men Cone
Dopo una grave malattia spira nella villa di Passy 1L;SS§SO 77° compleanno. Vien
appresta a tributargli grandi onoranze per il suo p
tumulato nel cimitero di Pére Lachaise.

Firenze dove
in Santa Croce a

1130 aprile la salma di Rossini & esumata e trasportata in

viene tumulata il 3 maggio.

i to sepolcrale
K il monumento .
1113 giugno viene inaugurato nella basilica di Sanii‘s?iﬁ)lgie della cerimonia zgpﬁfgg
di Rossini realizzato dallo scultore Cassioli. IHustre sini di Pesaro, nella pr
Mascagni che dirige Porchestra del Liceo Musicale Ros

ta corda di
izione sulla quar
del Mos¢ in Egitto «Dal tuo stellato soglio», nella trascriz
Paganini.




