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PERSONAGGI

Nina, amante di Lindoro

Lindoro. amante di Nina

Conte, padre di Nina

Susanna, governante di Nina
Giorgio, balio del Conte

Un pastore

Sei villanelle

Un pastore, che suona la zampogna

Coro di villani e villane

Yillani ¢ villanelle
Servi del conte e guardie di caccia

soprano
fenore
basso
soprano
basso
tenore
sopreni

che non parlano



[Duverture]

ATTO PRIMO

Seena |
Giorgio, Susanna, villani e villane,

Delizioso giardine; che confina da un lato col parco, e
dall’altro con una strade maestra, nelle quale si passa
per un maestoso cancello. Piccoli risalti nel giardine, su
de’ quali aleuni verdi sedili ombreggiati da pochi alberi,
uno de' quali & prossimo alla strada che conduce alle
collinette, dalle quali si va al villaggio, non melto distan-
te dal castello del Conte.

Ning, che dorme. wa non vista, Susanna & in iscena con
Giorgio e con aleuni villani e villane: aliri di essi van
selende ed altri discendendo dalle vicine collinette.

[ 1. Introduzione ]

Yillani ¢ villane

Dormi; o cura: e nel tuo core
veglin solo idee serene;

pitt non tornin le tue pene
quando il sonno cesseri,

Primao villonella
Che sventurea! ehe accidente!
In et si verde, e lieta...

Seconda villanella
Cosi buona., & mansoeta. ..

Giorgio
Cosi nohil. cosi bella.

Villoni e villane
Padroncing meschinella,
Al! perduta ha ln ragion!

Giorgio

Sottovoee. allegramente;
i g

guariria. non disperate.

Susanna
Viingannate. buona gente:
trappo fiera ¢ 1o cagion.

Yillani e villane
Dungue, oh Ciel, non v'& speranzal

Giorgio
‘3n
(¢ speranza, c'e SPeranza,

Susanina
Piil speranza, pill speranza.

Villani « villane

ﬂ_}_l CHAD harhara!

Al padre misero!
Chi pui resistere

a tal dolor?

Si seioglie in lagrime:
non regge il cor.

Prima e seconda villanella, villani e villane
Dormi, o cara: ¢ nel tun core

resnin solo idee serene;

né: pin tornin le tue pene,

quando il sonno cesserd,

[1ia |r_|np,'l}-|

Susanna
Adungue, mici cari, non iscema punto in voi la pieta ¢
I"interesse per la povers Nina?

Giorgio
Che dite, signora Susanna? e vi pare? Si puo
star duri a tanta disgrazia?

Susanmna

Avete ben ragione: e la bonta del vostro enore. atten:
gione, la tenerezza vostra per lei mi promettono molto;
I

Giorgio
Ma ehe ma? Allegramente. via.

Susanna

Ve lo dird, ma non ve ne offendete. Appunto voi. caro
{'i-iurg'm.. quellu vostra aria SEmpre lit'tn, r;ur.gﬁ acehi
beati, quelln faceia contenta... come mai s accordano
con tanto dolore?

Giorgio
Uh ve lo dird 0. Aspettate... S aecordano benissimo.

Susanna
Ma come?

Giorgio
Come? Perché io son fatto cosi.

Susannn

La: ragione & ingenua; ma come pud essere che un
CHOTE: ..

Giorgio
Oh! sara, come sara. Mia madre si sara dimenticata d'in-
SEEnarmi a piangere,

Susanna
Gllinfelici imparano presto.

'ﬂiurgi.u
Ed io von 1'ho imparato mai: ¢ si che ne mandai gid delle
rossi. Allegramente.

Susanna
E mai mai non piangeste in vila vosira?

Giorgio
Mai, vi dico: mai, & poi mai. Quando mi mori la moglie.

il Sindaco sostiens di si. ed io dico di no. Non & vero, voi
altri?

i1 villani accennano che avea pianto. )
(} almeno non me ne sono accorto.
Susanma

Ol dite pinttosto cosi. 1l Cielo vi conseryi quest aria di
letiwia e di felicita, e wvoglia concedere alle preghiere

L)

vastre ¢io che e mie lagrime non bastano ancora... pove-
ra mia padronal

Gi.ur'giu

{.-.H.'I 'h'iu_ l'!i .‘!ill IE {Ii. T . .. lqﬂ.:"ﬂiﬂ.t{: fllrl.‘ H Iil}i.
Pregheremo not a nostro modo. I buon umore & segno di
fiduecin: Vedrete, Voi tenete da conto 1a ]m{irumriltn: per
laseu tocea a noi. Gooarda la, Tonio: Pierino. vedila.
Poverina! come & et

[2. Cora |

Villani e villane

Dormi, o earas: e nel tuo core
seendan sole idee serene:

pitt non tornin le e pene.
guando il sonno cesserd.

[ Dialoga]

iorgio
Ma voi ¢ prometteste di contarei la cagione di questa sun
malattia. Allegramente, dite, e dite tutto. .. su,

Susanma
83, caro Giorgio; ed ecoomi a mantencrvi la parola,

Giorgio

Come balio del Conte vi diré che o ne Sapva gif; qlialch{f
COSA, @ non he mancato di dirgli i miel sentimentis
basta;:. ma ho ;iru;:rtiu wsghu di sentir tutto da voi, ¢ con
le minime circostanze,

Suszanna
Venite qui titi, & statemi a sentire,

{ Siede, circondata da” villant e dalle villane. )

Vi & noto di qual eazato sia il Conte padre della nostra
Nina, e quanta la sua riechezza? Oh bene. Lindoro edu-
cato, & pud dire, colla daming, non poté a meno dinna-
morargene. 11 padre, piacendogli assai il giovinetto per
le sue qualiti veramente belle, lo Insinga di dargliela in
isposa. Difatti tatto era gid accordato: fissato persino il
giorno delle nozze. Quando un pretendente pii riceoe e di



nascits pit rinomata si presents al Conte: gli domanda la
figlia. L'incauto padre si lascia piegare. La parols vien
ritiratn: vane sono le lagrime, le preghiere, i lamenti.
Ning sviene: non importa, Lindoro vien congedato. 1o mi
voglio interporre: Oiba, Non sono né manco ascoltata.
Immaginateyi...

Giorgio

Ol corpo di Baceo! il Conte? Mio figlioecio ¢ stato capa-
oo di un tratto simile? Allegramente! non me la sarei mai
aspettata. Bgli. che passava per il migliore de’ pu:_l.ri.
desli anici, degli nomini? Ah! Ma perdonate, non vin-
terromperd pii.

Snsanna

Immaginutevi la mia situazione. Nina piangeva turtodi. «
mera wuttodi d attorno quell’altro, perché gh permettes-
si almeno di dare alla sua Nina 'ultimo addio. Non potei
pitc a lingo disputargli questa misera consolazione,
Prendo meco la damina, ¢ calo nel parco. Inoltrati di
poca, scopriamo Lindoro, che slaflrettava verso i noi:
gia ne distinguevamo la voce: quando odesi o un tratto
anche quells del suo rivale. S'accendono ambedue
all'improyviso incontro: subito metton mano alle spade:
io mi slancio ad arvestarli; ma tardi. Lindoro di un
grido, ed eecolo u terra immerso nel |1r::|:rrjf.- sangue.
Ning @ tal vista mi piomba tramortita ai piedi, ed al
primo aprir degli occhi, oh Dio! chi il crederebbe? Le si
fa innungi spictatamente il padre, che tenendo per manoe
I'uccisor di Lindore, le intima di riconoscerlo per suo
SpOsi.

Giorgio
Oh che colpo! allegramente!

Susanmni

Lu disgraziata fancinlla immuobile a questa voee, tra lo
sdegno ¢ lo spavento, vuol parlare. & non trova |:|a.ru|nf:
vuol piangere, e le lagrime le s’inaridiseono sugli occhi.
Dope un torbido girar di sguardi. tremito universale li:
sorprende, impallidisce, contorcesi, s'alterano i tratti
del suo volto, ¢ Nina non & pii Nina: la ragion Pabban-
ides; fremetica, sconnetle, e

doma, s confondono le sue
cade in un ostinate delirio. 11 povero padre ravveduio
allora, ¢ collu disperazione nel coere, non potendo reg-

1

gere a questo spettacolo. parte, ¢ mi lascia I"infelice sun
figlia nelle manis e Nina, pil interessante, pint rispettahi-
le che mai, offre a chiungue L vede; una vittimo deplo-
rabile dell amore, e della severita.

Giorgio
E Lindora?

Susanna

Quando si ebbe la nuova della sun morte. Nina avea
totalmente perdata la memoria di ¢io ¢h’era avvenuto; il
solo pensiern del suo Lindore tenervo e fedele. Pimmagine
sola i Tui, da tanto tempo & lei cara, non si ca neello mui

dal suo animo, ¢ tutta Peceupa in oggi. Ella lo erede in

vinggio, © sempre in procinto di arvivare. Vedeto qur‘l
piccolo pogaio, che la si sporge sulla strada? Ebbene. la
si reca ogni giorno ad aspettarlo, né freddo, né sole ne
ira di stagione valgono a distornarki di i, Viosi mette a
sedere: vi porta un mazzetto di fiori raccolto per lui, e
quande 'ora & passata, esce in un suspiro, sparge epual-
che lagrima, ¢ se ne torna lentamente a casa colla ETE
cente speranza che arriverd all'indomani.

Giorgio
I s [ dre?

Snsanna

In preda al dolore ed ai rimorsi mi scrive non poter ]:-'Il'f
a lungo sopportare la privazione di vederla, e che og
sari qui. Povero padre! Ed io non ho altra consolazione
a offrirgli che quella di trovare chi pianga con lui.

Giorgio
Poviera figlinolal

Prima villanella
E cosi buona!

Seconda villanella
E cosi generosa, dico io.

Giorgio
Anche troppe; anzi noi venimmo per avverticvi... Ma
ceco Sun Eceellenzu, ritiviamoci.

S

Fate bene, perché averd probabilmente a parlarmi da
solo a sola,

{ Giorgio parte co’ villani e colle villanelle. )

Scena 1l
I Conte o Susann.

Conle

Cara Susanna, la mia ingquictudine mi trasporta in cerca
ii te. lo non ho pace. Parla, che devo aspettarmi?

Susanma
Ah; Eccellenza! come prima.

Conte
MNon ho pitealtro a cliederti. Dov'é ara?

= s
In quel boschetto,

Conte
Oh Dia! e s'ella mi scorge?

Susanna

Non lo temete, Alla perfine il sonne 'ha vinta, e riposa
lrnnquil]nmunln: anzi me le vogho accostare, per esser
pronta. quandoe & svegli.

Conte
Si: eh? vieni subito ad avvertirmi.

{Susanna parte.)

Jceno HI1
Il Conte solo,

Conte

Oh carn, oh troppo infelice mia figlia! Oh se vedessi come
sta questo misero cuore, e in gual desolazione & vive il

1

pentito ¢ sconsolute tuo padre! Lo, o stesso ho fabhrica-
ta la mia rovina. Unico pegno dell’amor mio era eostei. .,
Ah, barbaro padre! E voi, fantasmi vani di grandezza, ¢
di nome, come potei mai eredervi capaei di render felice
N cluore a dispetto i Amore, che Mavea & fattamente
allaceiato? Ah, povera Nina! Nina mia, chi mi ti rende?

[3 Aria]

].::. #1 fiera il mio tormento,
&4 meave il mal ¢h'in provo,
che m aggiro incerto, ¢ move,
né g0 dove, né perché.

Nao, che pmll'-:: 10 pit"l NI SOI0:
gemo invan: non ho pitl fglia.
Chi mi regge, ¢ mi consiglia?
Son del Cielo in abbandono:
gon 10 sleszo i odic a me.

Seena [V
Ginrgio con altri villant ed il Conte.

[Dialogo]

Giorgio

Di che temete?

fa willuni)

Anderd innanzi io. Eceellenza, Giorgio. Mengone,
Giovanni...

Conte
Ah! ser wu, mio Giorgio?

Giorgio
Eccellenza si. son io. I Deputati della Comunita, allegra-

mente... | capi di easa... veniame tutti per... ma non
VOrressimo. ..

Conte
Oh non & passibile, massime s'io posso giovarvi,..

Giorgio
Oh! Eccellenza, mercé la vostra generositi, e quella della



nostra eara padroncina non manchiamo di nulla. Essa &
cosi cordiale... Dovete sapere, Eecellenza, che la non
conosce piil nessuno, eccetta i poveri: ¢ par non sl ri_cu £-
di pini d’altro che, secondo il suo abito, di farve a noi del
bene.

Conte ; -

i? ihi i to do Lo
Si? [ aneora sensihile a questo piacere! '['-I'.h quanto i
sono a tale notizia! Ecco la prima consolazione che prove
o tanto tempo.

Giorgio _

Sappiate. Eccellenza, che ci regala continuamente: Iaf
povernamte le nedi fin che ne voole, e ci ha ordinato di
non contraviarla; sicehé noi prendiamo sempre, allegra-
mente. Ma per dirvela, Eceellenza, qualehe serupolo...

Conte

Di che? di ricevere da Nina? da mia figlia? Eh! guardivi.
guardivi il Cielo, miei cari amici,

o Giorgio ed o villant)

L verreste cosi a togliere il solo mezzo, onde farle pas-
sare qualche moments felice. No, no: nccetlale sempre,
aceettate fuito; il Cielo esaudizee i voti dell’onesta
|:-uﬁﬂﬁ. Pregatelo per lei, Questa & la vostra gratitudi-
fe.

Giorgio i

Oh corpo di Baceo! non facciamo altro tutto il giorno.
Un‘occhiata a lei. e altra al Cielo, Guardate: non ci @
bambinoe tante alto, non vecchio cadente, che non fam:ia
la sus preghiera per lei. Vedrete alla lunga chi la vineerd,
Oh allegramente! Ve lo dice Giorgio.

Conte .
Quanto 1 son tenuto. Ma dimmi, intanto che Susanna &
lontana. come va la salute di mia figlia? Siamo almeno
sicuri per questa parte? Di’ su liberamente: non mi
lusimgare.

[4. Aria]
(iorgio

Dl sug mal non v affliggete:
licta ¢ saina tornerd.

Me lo dice il cor, credete,
gi bel fior non: perica.

Se vedeste, mio signore,
quando par che meglio stia,
come tutta in allegria

la contrada se ne va,

Ognun salta, ognum s accende.
chi déi baci, chi i rende. ..

Oh che festa! oh che [.Iitl{‘{.‘l"ﬂ!
Pt bel giorno non s da.

Ma e torng Tadorata
padroncina in viso mesta,
torng mesta ¢ seonsolala
putta la Comunita,

Ma che dico? Allegramente,
non temete, gua riri.

[BDialogo]
Conte ‘ .
Che fa poi Nina tutto il giorne? Raccontami la sua vita,

'Pﬂi%-gﬁﬁffl molto?

Giorgio
Oh! tutta la gornata.

Conle
E sola?

Giorgio
(huusi sempre.

Conie )
In aris trista, non & vero? passo melanconico®...

Giorgio s

Si, allegramente! Se vedeste! oechi che fanno pieta; ma
incontra essa per ayventura gqualche poverello... gualche
vecohio... alle corte talun di noi, subito la sua fisono-
mia...

Conte
h?

Giorgio
Cozi . La sua fisonomia si rallegra: piglia un’aria di con-
lenteged. ..

Conte
Un'aria di contentezza? Ah! Linecontrate voi nﬁmprn?,..
E i suo [lai]l'-.-. parla I.'IIIEI]I:I“-‘. volta?

Giorgio
Oh guardi il Cielo a nominargliclo. Un giorno ci vollimo
provare, e 51 gul}ﬁurunu gl.i acchi, im[m“i:ﬁ,,,

Conte

Miei cari, non me le nominate mai.

Giorgio
Sarvete ubbidito, (Mi fa pieti, allegramente!)

Conte
11 Cielo mi vuol ben punite,

Giorgio
Si placheri, si placheri.

Conte
Mia figlia non mi ama pii,

Giorgio
Allegramente, vi amera.

Conte
Non lo spero. Mi soffrisse almeno vicino.

Giorgio
Vi soffrich, v'amerd, guarird anche, Sperate, Eccellenza,
fate a modo mio: sperate.

Conte

Mo, no...

Giorgio

Oh! se poi non rivssiremo a raddoleive le vostee pene...

sapete? le divideremo con voi, allegram. ..

( Piange. )

Seena ¥
Susanna, frettolosamente, e detti.

Susanna
Eccellenza. viene a questa volta. Se la vedeste! muta,
voncentrata, col capo cadente sul petto, oechi estatici,

par che cerchi solitudine: per non inguietarla, nascon-
diamoci...

Conte

M'arrendo a tutto. purché non mi sia tolto il vederla,
quande la sentird parlare.

Susanna

Anzi da dietro a questi alberi potrete contemplarla a
vostea comodo, Li viene d ordinario a far seduta, Vedete
quel poggetto? Ivi assisa, fa delle canzoni, che un
momento dopo non sa pin. 3'alza, guarda, sospira, e
spesso in un cerchio di villanelle & diverte a far lovo delle
carezee, podends infinitamente, se le usano dimestichez-
za. e ghene rendono.

(ziorgio
Figuratevi se le ne fanno,

Conte

Ma ecocola. Via di qua. Non mi posso appena tratlenere
dlal correve ad abbracciaria. Oh Diao!

{Parte il Conte con Giorgio ed i villani}

Seena V1

T . . e
Nina, semplicemente vestita, con capelli sciolti, & con un
!.'ﬂspl'randu, :e.lizuﬁlr moltio, va _pui @ sedere sul pugger—
to, rivelta al cancella, che rfz:;mntfﬂ alla strada.

Nina
g
E questa Iorain cui deve arvrivare.. . gi... verrd.. . oggi...



stasera... certo. Me I'ha promesso. E dove potrebbe star
meglio di qui? Vicino a lei che ama, ¢ da eni e si tenera-
mente riamato?... Questi’ fiori... per lui.., Questo
cuore... per lui...

(Vede passare per la strada un pastare, e credendo che
sia il suo Lindoro, corre al cancello. )

F non viene! Che giornate lunghel.,. Opgi la natura & pin
wrista dell usato... lo non esisto piit.., No, Allory solo
viviveri, che gli sard vicina,

{come sopra)

E ancor non viene!... Glielo impedissero mai?... ChiZ...
Fasil i scellerati... Ah! come mi sento male!. .. Qui... da
per tutto... Ma se Lindoro, se Lindoro glongesse, come
tutto anderebbe felicemente.

[5.Aria]

1l mio -ben quanido verra,
a veder la mesta amica,
di bei fipr s ammanteri
la spiaggin apricu.

Ma nol vedo...

Ma sospiro. ..

F il mio ben.

ahimé. non vien!

Mentre all”gure spicghera

la sua fiamma, isuoi lamenti.
mille, o augei, v'insegnera
pint dolei aceenti.

Ma non odo!

E chi I'odi?

Ahl il mio bene

ammiitoli.

T, cui stanca omai gia fe’
il mio pianto, Eco pictosa,
i ritorna, e dolee a 1@
chiede la sposal

Pian... mi chiama. ..
Piano... ahimé!

14

MNon mi chiama:
ah Dio! non ¢'é.

(Si abbandona sul poggetto.)

Seenn VII
Susanna, ¢ detta.

[ Dialogo]

Nina
Oh sei qui, mia caral... Non mi ricordo mai quellaliro
L nome.

Susanmi

Susanna.

Nina

Oh... No; mi piace pin il primo.
Susanna

Ea-me...

Nina

E eosi, min cara...

(Vedendo passare altro villano, corre al cancello. )

Egli non viene!
Susanna
Avra incontrato qualche grande ostacolo.

Nina
Oh sicuramente... Ma se sapessi dove andare. per tre-

: i
varlo... Lo credi to molto lontane?

Susannn

(dh! assai, assul.

Nina

Anche a te nu dispiace?

Susanna
Infinitamente. ..

{ Calano dalla colling diverse villanells. |
Le vostree villanelle sono 1i...

Nina
Oh care! Perché non me Mhai detto subito? Che vengano.
che vengano.

Scena VI
Le villane accorrono, e Susanna reca un paniere con

Sfrutte, ed altri piccoli doni, che vengono distribuiti da
Nina alle suddette villanelle,

Nima
Addio, picealine... addio, mie cave, addio. Prendete...
ricordatevi di me,

Susanmna
Che dite? vi ama la vostra padroncina? & cortese? & con
vol generosa?

[ Suzanna e Coro]

Se il cor, gli affetti suoi
con voi divide ognor,
stz Nina il solo oggetio
del vostre affetto ancor,

Villanelle

Al dove mai s"intese?
ali dove mai =i vide
unima pin cortese?
piil Hﬁrlt?rnﬁu f:ﬂr?

Due villonelle {a Nina)
Sui labri tood la rosa
[MATPEEE] OENOT VOEE0sd.

Alire due

Nelle tue luci belle
splendin® ognor due stelle!

15

Altre due ancora
Nel volto tuo gentile
gempre fiorisca aprile!

Villanele
I all’amor tio costants
renda amante Amar.

Susanna
E si trasformi in gioia
la noia ed il dolor,

Villanelle
Ah dove mar ecoe,

| Halogo]

Nina

Brave... Non mi ahbandonute mai, vedete, mai: non e
ne staneate, Il Cielo benedice quelli che hanna cura
degl'infelici... Ebbene? To sono quoi. e Uaspetto... M,

ditemi, vi siete poi ricordate di pregare il Cielo perché lo
riconduca presio?

Ui villnnella
Si. signora.

Nina

Scommetto che non avete ritenuto il suo nome.

La villonella
Lindorao,

Altra

1l mio bene.

Mina
1'mie bene. 5is siz tu lo sai comeva... Prendi. carina.

(L' el wn anello. |

Lu villanells
Ln diamante!



Ninn
51, nom haooaltro.

La villanella
Cuesto solo anelling?

Nina

Anzi... Ab! mi dimenticava. Non te lo posso lasciare.
Non sul chi me ha dato. Se non me lo vedesse in dito,
cosn direlbe al sue ritorne?

(51 ripiglia Uanello. )

h! Sapete? Sta a momenti... o momenti... Ho fatta ung
hella canzone: sentite.., Akl non me la ricordo pif...
Non importa. Ho sempre qualche cosa da dirgli, ehe non
dimenticherd mai... Ab Lindoro! Sei qui wna volta... Oh
me felicel... Ora si... Ma voi altre mi avete promesso i

dirgli-.. Che gl direte voi?

Susanna
Gl canteramno quells eanzone, che loro insegnaste ivri.

Nina
lo le ingepnail... Come tatte miesce di mente!

Camtatemels suoun’altra valtu, i grazia, una sola, Stard
tante atlenta chie non me o dimenticherd mai piit,

[7. Canzone]

Yillanelle

Lontana da te,
Lindaro sue ben,
Nina Innguia d’amore.

[Dhalogo]

Ninn
Mo no: pit tl‘t'.a.prt:uni{lm-.. Sentite come dico io.

[segue T, Canzone]

Lontana da te
Lindoro suo ben,

Nina languia d'amore,

Villanelle

Mu adesso, che al sen
ul ri:lg-r.min 1 vien,

i Eiol muore,

[ Dialogo ]

Nina
A me org.

[segne 7, Canzone]

M adesso, el al sen
stringendo ti vien,
di gioin muore.

\-’i!ln.m:llr.

Lontana da teece.

fNina, risealdondosele la mente, siegue da 36 sola,
dearido tn un delirio. |

Nina

Si, ean te sol

noni ha pin duol:
Nina ¢ felice appicn,

Ma erudo mal
ratto l'anﬁul,
sé te non ha, auo bhen,

Ma lo vedo, lo vedo, Oh me beatal
M'ami ancor? Si, tadoro... Oh gioia... ol istante!
Deh! vieni o questo euor.,. fuggi!. . perché?

Ni'll“ I" ilu'i:

el non ol
[..llhi ]l.l I'ﬂ[llll.}
Mesehing me!

Ciel |lii:l|.m|.a. . aaeolta,.. oh [ho!
Rivedetlo. .. un giorno... un’ora, .,

]Jirgli: { nmn...

flglmr Lindoro
trinnfundo di tutto tlui n'.gn{'l.. 1

P si l'u!n]]i.ll il i fato. ¢ Ning mora.
fﬁi abbandona sulle bracein delle uﬂ.fnnﬂuﬂ.}
[Dialogo]

Le villanelle
Morir? Al no! Morir? Che died mai? Ninu per noi, Nina
per e viveai,

Minn

Siz ella vived per voi, per e, e per Lindoro.
[segue 7. Cangone]

MNimm & opui:
einon ¢!
Chi lo rapi?
Mesohina me!

i Le villanelle piangono. )

[Dialogo]

Ma vol altre piangete? Ah! orn non merito compassione,
sapete? Ebbi on momento di felicita, Mi porve di veder-
lo,

Susanna

{Eceo il Conte, che non pui pin resistere al desiderio di
parlare a sun fighn.)

Seana IX
I Conte, Giorgio, e detti,

Conte
(Seguitiamo. Par che m’abbia osservato, ¢ senza ribrezzo. )
Giilrg':n

{Mltgr&mﬂn e, mon VI COTOEEE :ﬁ nerln.j

{ Giorgio si ritira tra gl albert ed il Conte resta in qual-
che distanza da Nina, )

Nina
Mia eara, andiwmo via di qui.

Susannn

Oh! perché?

Nina
Un uomo li. Andigmo.

Susunnu
Gli darete disgusto.

Nina
lo disgusto! ¢ lo credi? Ebbene restinmo. Non mi piace
dar disgusto ad aleune... Ma chi sarg mui?

Susmnnn
Un vinggintore.

Nina
Un vinggintore!

Susannn
Appunto: viene per chiederei alloggio. .. ospitaliti...

Nino
Ma questo & un favore, L'hai ta ringraziato? To non ardi-
soo parlargli: mi di soggezione. Parclagli tu.

(Il Conre si slontana maggiormenre da lei. )

Oh vedi, s’allontonn... Che s’adombrasse di me? Ah,
signore, signove, avvicinotevi; non vi mettete in appren-
sione. £ Nina una povera giovane: tutti ln conoscono, e
la compatiscona. Venite avanti: resterete con noi, non &
cosi?

Conte
Ben volentieri, se non v'& grave la mia presenza,

Ninn
Ha parlato! hai inteso?



{e Susarira ) -
Mi palpita il cuore di contentezza. Poverino.

Conle
Oh Diol sempre...

Nina

Signore, scusatemi. Ora mi sono riavuta; ma dovete
sapere che, n vedervi, m avea investita un certo urn:-_r
panico, che... Ma via: voi siete buono. e perdnnr.ru}u |!
molto che o8 du perdonare allo stato infelice in eui mi
trove, Se ve ne contassero la cagione, vi favebbe pieti: ne

S0m certa.

Conle

Dite il vero: mentre nessuino sentird mai pit di me le
vostre afflizioni. Ah!

Nina - _
Ma voi sospirate! Cos'd quella cosa? Ditemi: anche voi
avreste de’ dispiaceri?

Conte
Oh! I de* ben grandi.

Nina
Ehbene. state con me. Plangeremo assieme. Ma n che

veniste fin qui? Aspettereste mai qualeuno?

Conte
Vengo per trovare mia figha.

Ninn
Voi avete una figia? E le volete bene, non é vero? E proe-

vurate di renderla felice?

Conte
Questo ¢ 'unico oggetto de’ miei desideri.

Ning

Ah siate henedetto! 11 Cielo vi protegga: vi consoli. Si:
vendetels ben felice, non Uaffliggete mai, e sopratutto
s'ella fosse presa d’amore, guardatevi bene dal contra-
starle la scelta del suo cuove. Cid fa un male...

i

Conte
Lo so... loso...

Nina
Al! no. no: voi non potete saperlo.

Conte
{Oh tormentol)

Ninn

Vi giovi il mio esempio. lo era altre volte fr.li-:rissimef.
prima che Lindoro partisse, adesso non faceio che soapi-
rave: a it comunico il mio delore: vive miseramente
qui. abbandonata all’alirui diserezione. senza parenti,
senza amicl, appoggo. ..

(Susanna spedisce intanto alcune villanelle, le quali
vanno per le collinette, ¢ dopo qualche tempo ritornano,
¢ parlano segretamente alla Susenrn. )

Conle ‘
Ma non avete vostro padre? 1l padre...

Ninn

Mio padre! Io un padre!... No, no: non Pebbi mai. Ah!
se il Cielo m*avesse dato un padre. egli m*avrebbe pro-
tetta. mavrebbe unita al mio Lindoro. e la povera Nina
non starebbe ora qui sola. raminga, sconsolata. & passa-
re i suoi tristi giorni. in aspettare il suo amante, e stan-
car la pietd di quanti la vedono.

Conte
Nina; voi mi passate il cuore.

Nina

Aliimé, che vi dissi mail... Su via. eh’io non vi veda pin
con (uest’aria trista, Allegri quegli occhic unimo, caro
forestiere, rallegratevi. sorridete, e le lagrime siano tutte
per la sola Nina.

( Nina cade in una profonda astrazione. )
Conte

Mia cara... (Ah perché non ti posse dire mia fighia! Ma, oh
Dia! ancora non oso di proferire questo nome i dolee.)

Snsannmn
Eceellenza, adesso non vi sente pii: é finita.

Nina
Le lagrime... si... sempre... Me n’anderd... Oh no. no:

perché domani... si domani... Lindoro... qui... doma-
ni..... domani!

(Immersa ne’ suoi pensiert resta per qualche tempo esta-
tica, e va a mettersi sul solito sedile, guardando verso il
cancello. |

Susanna

Eceola nella sun estasi i melanconia, dalla gquale nmon
eredereste quanto ei voole talvolta a richiamarla, Ma ho
mandato le mie villanelle a cercare di due pastori, uno
che suona, e Paltro che canta assai bene, i quali a seuo-
terla da guei suoi rapimenti sono prodigiosi: intanto
proceurate anche voi di vimettervi dal eontrasto in eui
Elitle,

Conle
Chi vide mai padre pin sventurato?

Nina
Al! mia cara: il pastore che suona.

Susanna
E lui. Siam sulla sera, ¢ | villani 51 raceolgono verso

caga... Ma zitto, vi & pure quell’altro pastore che canta
tanto bhene,

MNina

Stiamo dundue attente: senti...

(Il pastore comparisce seguito da’ villani e villanelle,
che per le strade delle collinette si ritivanc al villeggio
fora. |

Seena X
Il pastare, o detti.

|8, Canzone del pastore]
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Pastore

Grid il sol i cala dietro alla montagna,
el prato al suo partir s fa men bello:
colla zampogna sua per la campagna
gli armenti suoi raceoglie il pastorello:

seco la villanells s accompagna

col gid pasciuto suo bignco tovello;

e per la via, de’ lore amanti cori
spiegan ol canto gl'innocenti ardord.

| Bialoga]

Nina
Clie doleezza: o mi 2ento rapire, ma di’, questo pastore
non ha la voce simile a quella di Lindora?

Susanna
Ne ha maolto, & verao.,

Nina
Tact, ascoltiamo,

[segue 8. Canzone del pastore]

Pastore

Al naseer p-m': :In"ﬂ. novella aurores

nel primo aspetto suo ritorna il prato:
sussurd aures tra e fronde allora,
mormora il ruseelletto allor pin grato.

t:ﬂlllﬂ Ili "riilﬂ.r“."l!“ HECoy frcorii.

vipiglia il pastorello il canto usato:
gareggiano in amore, ¢ fanno intanto

un sol coneerto il rio, auretta e il canto.

[Dialoge]
Ninn
Che pizcevole canto... ma che vanno tulti via?

Susann
i ritirane al villagzio loro. ..



Nina
No, no: chimma quel pastore che canta.

Susanns {al pustore)
Ehitu? La signora ti viole,

Pastore

Ecoomi,

i Susanna sottovpce)
(Come va col suo male?)

Spsannn
(Nella maniera istessa. )

Pastore
{ Povera signorina! Povero padre! )

Ninn
Accostati, Oh! come tu canti bene! 1o sempre i sentive,
SEMpre, sempre. ..

Susanna

OQuando & cosi, signora, andiamo sul villsggio con loro,
ove ll faremo suonare e cantare 4 vosiro piacers, Poi
ricondurremo eon noi le villanells ¢ § villani. 2™ quali
ayete promesso @ regali di ogei.

Ninn
Ma e’ pot roba da dargh?

Snsnnmnn

(h! non ne manes ma.

MNinn
Andiamo dongue.

{Allegro st avvie per la colling; ma poi si ferma, e pasia
allae malineonia. )

[¥. Quartetto — Finale 1]
Come! (himi! partie degglio

senza il cara mio tesoro?
Come mai fenza Lindoros

20

O T jra riin- imtr{l!

Susanna e Conle
(Gia nel suo vanepgiamento
I"infelice ritorna!)

Pastore

(L ane pene al cor o sento.
Ah! che il caso amaro @ tanto
che feenay sul cighio il pianto
non i fide: noin si pud.)

MNina

Vieni, o caro: iv qui Uattemdo,

{accennando il muzzetin di fiori che tiene in mana)
Questi fiori son pur tuoi:

Nina tua coi pianti siod

per te sempre inaffis,

Susanna e Pastore
(ARl dal 50 vaneggdamenta
non ancora =i desto!)

Conte
(Pift non reggo al suo tormento:

pith Fesistere non so.)

{con trasparto )

Figlia. ..
Susannm
{Zitin.)
Confe
Oh Din!
Pastore
(Tacete,)

SUSRI

(S0 i sente, la vedrete
negli ecessi del furor.)

Pastore
(Ah! non sia da voi trafitto

Mapgmormene quel suo cor. )

Conte
(Compatite un padree afflitto:
compatite il mio dolor)

Susannza
(Sevi sento ece.)

Pastore
(Ah! nen sin ece.)

Conire
(Pl mon reggo ece., )

{eon trasporio]
Figlia. ..

Suspnnn
(Fitra,)

Conie
Oh Dia!

Pastore
(Tacere.)

Susanna (st accosta a Nina ¢ con doleezza le parla:)
Non andate, padroncina,

dalle vostre villanelle?

Caol pastor sulla collina

BN giﬁ lex j:nvnr{*lln.

E la cara Ninn loro

con tdoni aspettun la.

Nina (resta un poce pensosa & pol dice risoluta: )
Bunyue sndinmo. ..

{ Vo per avviarst nuovamente; me poi di nuovo si arre-

b, )
Ma Lindoro?

Susamn

[Ei pint tardi qui sava.

Nina

I ge qui non el son io?

Susanma
Uin memento aspetter,

Nimu
Vengo adunegue. ., fiori, addio.

{Posa il mazszetto di fiori sul sedile, )

Augelletti, che al mio pianto
rispondete ognor dolenti..,

Conte
[ Sono spade quegli accentil)

Ninn
Segrio amico, in cui versai
tante lagrime, e sospirt...

Pastore
(Son sactte { suoi delici!)

Minn

Aura.., plante... addio,.,
Dk vai dite all idal mia,
a Lindoro, alla mia vita,
che fedele i son partita,
vhe fedele al mio bl foco
mi vedra qui ritornar,

Susannn

Non temete: gut fra poco
voi vaudrete il cara bene,
che verra le vostre pone
l.ll“.'.l'l.l" riffﬂ B £0mn Eﬂlﬂ.r.

Conte

Ah! che il cor mi sento in petio
da’ rimorsi lacerato;

dove un padre sventurato

pit di me si pud trovar?

Pastore
Deh! soffrite, tollerate.



moderate il vostro affanno;
le tempeste sempre vanno
colla calima 4 lerminar.

NWinn, Susanna, Pastore, Conte
Cuando, o ciol, potro/i sperare
di sentir trangquillo il core?

Dieh! v seema il mio/suo dolore,
tu conforta il miofsuo penar,

(Nina parte per la colling seguita da Susanna e dal
Pastore, ed il Conte oppresso dal dolore parte per alira
strada. )

ATTO SECONDD

Secena [

,f.[__-{”.-'nme_, Susanna ed wna villanelle con un canestro di
robe, che doura la Nina dispensare alle villanelle ed o
uﬂ_ﬁmﬂ

[Diul{l:go]

Conte

Ma perche o laseinsti sola?

Sosannu

Eceellenza. non bisogna mostrare di troppo osservarla,
s o se e inguicts. o mi vegolo in maniera ehe non
Punnoio: e [u':l-i.. adirvi il vero, pnnsnndo allo stato-di vio-
lenza in cui vi lasciai, per nna violtola che forms una
speeie di valle, pereni i risparmia 1o meta del eammino,
son qui venuta per vederyi e per teneryi sempre pit ani-
Male i sperare.

Conte

El: carn Susanna, la speconza, altima o partive dal
cuore deglinfelici, mi ha del wirte abbandonsto, Non &
pitt curabile il male di mia Gglia, ed i mio dolore & dispe-
rato.

Susanna

Appunto allora ehe mancano i meezi amani, & quando il
Cielo fa nso de’ suoi prodigi. Non vi perdete di animo:
sperate, vi dico,

Conte
Clhie faceva Nina quando la laseinsti?

CNusanns

Stava seduta in mezzo alle sue villane ¢ villanelli, facon-
do suonare e cantare quei due pastori i prov preim,

Ora vado n recarle queste poche cosucer, perché e

distribuisea tru quelli, e cosi la vado distogliendo per

dquanto pogso dalla sug malineonia,

Conle

-l;lllulttr. nh[ﬂignz':nni!
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Susanna
Oh signore, nessuna. Non feecio altro che appagare me
stessa, secondandoe il min cuore.

[10. Aria]

Por Mumata padroneing
sempro poeo & quel ch'io fo:
i sb cara, & 81 bnonina,

che spivgarlo, oh Dio, non so.
L'umo tanto chieper léi

la mia vita spenderei;

ni compensa aloun desio,
]]-E.'mlu': serva all amor mio.
perché servo allu pieti.

Ah! g¢ mio & il suo delore,
il mio core.., il Ciel losa,

{Parte per listessa strada che focy Nino. )

Seana IT
Il Conte sola.

[ Dialogo |

Conly

Che buons donns @ costei! Varrebhe [g Poveraita Lean-
quillare il mio spirito: ma come? 20 ogni parola, se ogni
motto che scappa dulle labbra di mia fighia, o sopra di me
o sopra di Lindoro. & una spada... un velena... Oh Diol
o senza di hui il ritorno della ragione non fard in essa che
cambinre de’ mali... No: riaverla, renderla come i vor-
reic. Ahl non é possibile! M che si fa 1i per quel viale!
I miei servitori... Le mie gunrdie... Un nomo che si difen-
del... Ma eeeo Gilir’"‘{iﬂ- the correndo qui viene.
Cammina... sollecita il passo. . preste... Cosa e"éF

Seena ITT
Ginrgio, o detio,

E 11. f::nn'lillu]'



Giorvgio (respirando affannosaments perlu stanchesza)
Eecellenza: allegramente:..

cose grosse,.. cose belle...

cose... grandi... vidird...

E venuto... non ho lena...

I venuto.., son erepalo...

S non prendo un po’ di fiato,
dirvi il fatto non potri.

(al Cante, che lo sollecite a parlare}
Signorsi, mi shrigo adessn. ..

E cosi... com’io dicea...

Yenne liti... ciod esso...

Cheto chisto egli volea. ..

mia gl furon tutti addosso...
Rifiatare appena posio.

Ma, signor, se mi affrettate,
pitt la lingua m'imbrogliate:
né mai pitt L finics.

[Dhaloga]

Conte
Ma chi ¢ venuto? Parla. Levami di pena.

Glorgio
Diro: Limdoro...

Contye
E ecosi?

Giorgio
E morta, No...

Conte

Lindorn non & morto?

Giargio

Si... non o @... Non mi fidave di me stessp: mao...

Conle
Lo vedesti tu? Non e morto?

Giorgio
E qui..

Conte
Via, stravedi,

Giorgio
Come stravedo! Uno, ol uno due: sissignore, con questi
ovehi I'ho veduto, E lui, e poi lu...

Conte
Ma per qual prodigio! Comel... Mel parce? Pevche?

Giorgio

Vidird. Appens fu qui, che cered di seédorre il miprdinie-
re, accid lo lasciasse entrave; non voleva altro, o sentiv-
lo, vhe veders un momento la padroncing, & dir due
parale n Susanng. Mastro Mareo, che o vede, non volle
lasciarlo passare; ezli allora s"arrampicsd da disperato su
pel murs di cinta; ma allegramente: siccome 1o tenevan
d"oechio, useiron Mori tutti, & gli saltarono addosso per
arrestarlo. Egli si difendeva come on demonio; quando
per somma fortona gionzi io. e lo riconohbi. La prima
cosd che dissi Tu che guardassers bene di non lasciarlo
seappare. allegramonte; poi prevedendo quamto una tal
nuovi dovesse praceryvi. impuziente di recarvels, mi misi
i COFTEre cOoTne I“h“jlﬂ["ﬂtn. Ah! son foor di me dulla
gioin d avere anticipaio di qualehe stante a vostra con-
sulazione.

Comnte

Ah, earo amico. che fortuna & mai questal Come! T Cieln
I'ha salvato, por condurlo nelle mis mani! Cara; deside-
vata predo. Oh gquel uso o sono pee feene. Animo: che mi
gin g condotlo, o sopratulto che nessune phi di.,

riorgio
(0h, Ecesllenza, ¢ ohe? of hurliamo? (i avevamo pensato
anche noi. Nessuno parlerii; ma eccolo.

Seena IV
Lindoro, abbattuto, senza cappello ¢ scarmiglato, condot-
to da' servitort e dalle guardie di cacea del Conte, e detti.

Lindoro
Al! dove mi conducete voi? Per cariti... non sapete a
qual nemivao mi consegnate,

Giorgio
Allegramente: il signor Conte & un galantuomo.

Lindoro
E un mancatore, un borbaro.

Conle
No. eccomi per. .,

Lindoro
Insultore il mio dolore!

Conte
Per dividerlo teco, amato figlio. .,

Lindoro
Amato figha!

Conte
Figlio, g1, E avresti cuore di ricusare un i dolee nome?
Yieni, vien fra le mie braocia.

[12: Duetia]

Lindoro

Son o desta, o pur delire?

Conte
Moo, i figlio, non deliri.

Lindora

Al non sal chi i son io.

Conte

Sit o so, mio Oglio sei.

Per day tregua o muoll mie,
fqui ti trasse amdeo ciel.

Lindaya

[Per dar tregua o mali suoi,
i mi trasse amion ciel!)

Conte
Figlin...

Linniloeo

Padre, parla, oh Dio!

Conte

[leh parlar, no, non poss’io,

Lindoro
Ninu®

Conte
Oh Ciel!

Lindoro
Nina mori?

Conte
Nina vive,

Lindora
Vive ancor?

Son io desto ece.
. 5.)

Al s it vivo il mio tegoro:
ah se figho 1o dir mi gento.
son feliee, son contento,

e eessalo il mio dolor.

Conte

Questl amplessi, o mio Lindoro,

van seemanda il mio dolor;
mia se parlo, di spavento
ti fard pelave il cor,

Lill-:tuni

o mui! st 1l min lesoro...

Forse... oh Ciel! congio dalfetto?

Deh, pariate...

Conte
Non cangid.
Fosti sempre il suo dileto,



Lindoro
M ama ancor?

Conle
Come amia.

Lindoro

Ah se fida & lei che adaro:
ah se fighio io dir mi sento,
no, la sorie non pavenito:
afidie alters il suo Figor.

':—I‘II.'I'I,“'
Figlio, ah figlio! trema ancor.

Lindoro

e fedele & Nina mia;,

s vl earo ¢ il nostro amor,
maorte orror non mi faria:
troppo licto é questo cor.

Conte
M se parlos di spavento cecs

Lindoro

Mo, lu sorte non pavento ece.
[Dialogo]

Conte
Adungue rivedrai- Nina?

Lindora
Ardo del desiderio di i caro momento,

Lonte
Tremome, remumne angi.

Lindoro
Com’ & possibile? Yoi mi dite che m'ama. che...

Conte
Chie vool dire dundgue; to non intendesti pit miova dopo
mquella shida fatale?

2

Lindora

Mai. Mi trasportarone pin morto che vivo presso an
amico. La sella ferma evedensza che Nina fosse data - al
mio rivale, non mi curandeo pit nulla che ne facessero di
mia persons; vigsi aleuni gorni; ch’io sperava sempre gli
ultini di mia vita. Ma di I a qualche tempo risanandosi
mio malgrado ln min ferita, mi sentii sheanare pin-che
mai da una moguietudine ardente; cagionatn in me dall’a-
more il pitt vivo, ¢ mi venne eosicin odio la vita, che
richismando le poche mie forze, trovai modo di sottrar-
mi alln vigilanza ¢ pietd di chi mi voleva tener lontano da
iqui. O eccomi giumto. Veder Nina, dirle che "amo sem-
prise pol morive a” suol piedi. era Munico mio intento.

Conle
Ma da per Lutto girﬁ la woee l‘.ht,' ﬁ;:z-isi maortoe, « ',""irina,”

Lindora
N fu gengibile? Akl .. ditel... me felice!

Conte
Che osi tu proferire, disgeaziato! Colpita da un fulmine
eodi improvvise. . [ sua mente, ., la ragione. .,

Lindoro
Oh Dio! Nina?

Conte
Pur troppo...

Lindoro

Al inumano, barbaro,.. Voi ne foste antore, La vostra
ostinuta severita... Fd o vengo per essers spettatore. .,
Al pudre snatarato!.,.

Conte
Dieh, Gglio. .. Bglio. per cariti. non mi abbattere affatto,
Rifletti com™o mi sis abbastanza tormentato, come. ,.

Lindoro
z
Ah perdopnte 'eccesso delle min disperszione... E un

Caso (uesto. ..

Conte
Figlio mio: ¢ tu non ne i colpa:.. Ed o, fighe. o che ne
fui fa cagione...

Lindoro
Mi manca il coraggio di farvi altre domande. Pure...
dite... e poi?...

Conte
Al pur troppo la sua vagione & talmente offuscata che
TLOT EOnases pifl MCHSEIIG .

Lindoro

Nim riconoscerebbe nemmen Lindore?

Loro
Chisa! Ma con tutte ¢id tunon la intenderesti ragionir
daltro ¢he di 16,

Lindoro
Di me? Oh Cielo!

Conte
Non passa giornoe ch'ells non si rechi ad aspettarti la su
quel verde sedile,

Lindoro
Su uesto?

Conte
Propric ivi. Ella ti chiama, ¢ ti richiama le miglinin di
valte.

Lindora
51 ricorda tuttavia il mio nome?

Conle
Egli & il solo che non ha dimenticato, Ti suol preparare
un mazzetto di fori, ¢ poi te lo lascia i SO]i,

Lindora

Al eccole appunts, E lo ha fatto per me? Deh, dove si
trova Uidal mio? Vita mia. che 52 Dove sei? Andiamoe.,
valinmo o Nina, caro padie.

Conte

Amico, convien maderare lo tug impazienza... B bene
chio parli prima o Susanna, ¢ che me la intenda con lei.
Chi sa mai? la sorpresa, uno sconvolgimento si fatio, ..

Ohrzin, vado, & sard o momenti di ritormoe. Tntanie irat-
tienti qui... Telo chiedo per grazia: anzi ozo favtens un
E&I‘ eSS0 faran [i".

(Parte per la strada che fece Susanne, seguito da’ suot
servitore ¢-dalle puardie di caccia. )

.'\‘fl.'llﬂ ‘-"L
.L:'H'l'hilrﬂ !G-Irl!.

[13. Cavatina, Recitativo accompagnato ed Aria]

Lindoro

Questo & dungue il loco usato,
dove Nina opnor sen viene;
i dit sfogo alle sue pene;
seco Amor &' asside gui,

Questi augell, ¢ questo prato.
queste aureite lusinghivre

mi ritornano al pensiere
ruanto fui felice un di.

Oh carn. oh fido segirin! lo P mi voglio
posar (s s,

(Siede, )

Ma quale
Sithita fiamma io provo? Oh Ciel! non regzo!
Ouesto il trong d” Amor. Numie, perdon,
eecomi a’ picdi tuoi. Pietoso Nume,
pon fine o nostei wali. Ah e, deh, brilla
dell’ errante fancinlla
alla mente agitaty. e tu la calma
vi viconduci

Ao, Se cari ognors
b somo i enor, che gecendi,
saggiin, qual era uo di, Ning mi rendi,

Rendila al fido amante,
rendila al genitore;

la tna bell'opra, Amore,
mon abiliar casi.



(Che da te vien, rammenta.
lo stral che la feri;

ch’& un vano don la vite,

a chi ragion smarri,

Scena VI

Il Conte, che ritorna dall’istessa strada d'ande parti,
accompagnate da’ suol servitari e dalle guardie di cac-
v, e defto.

[ Dialogo]

Conte
Lindoro, eccomi a te di ritorno.

Lindoro
Ah, padre, conducetemi s Nina, Essa & priva de’ sensi?

Conte
Na, ti rasserena, oh figho: il di lei spirvito & ora nella per-
fetta calnea: io ho lasciata in mezzo alle sue villanelle,

Lindoro

Ah. voi mi consolate! Parlato avete a Susanna?

Conle

Tutto & fissato, Sorpress da prima tra il ginbilo ¢ lo stu-
pore, non sapea Suzanna che ﬁug_gﬂrirn; mil P“i rillerten-
do anch’essa che il vederli e riconoscerti cosi tutto in un
tratto, avrebbé messo a rischio lu stessa vita di Nina,
abbiamo concertato che tu nasconda questa sottovesta,
ch'ella troppo conosee, ¢ che poi quando erederai.., Ma
Nina viene... ritiriamoct.

Lindoro
Eceola i s gque’ villanico Al guali oechil... Caro
padre...

Conte

Ritiriamoci, dico, Ti avvezzerai un pe’ per volta a que-
sto doloreso spettacolo. Quando ti sacai travestito, ritor-
nerai. Badu bene di venire per questa via: aprirai il can-
vello, e quando le sarai vicino, la tna prudenza ti sugge-
rirda come regolarti, affin di richiamarle la ragione, senza
arrischiare i suoi giorni.

Lindoro
Ho inteso.

{ Partonao. )

Seena VII

Nina cala dalle collinette, tenendo per una mano uno
piccola villanelln, ¢ per 'altra un wvecchio villano,
accompagnata da molti altri villani e villone, tued
recando diversi doni da lei ricevuti. Susanna la segue da
lontano, ¢ si ferma sulla prossima collinetta.

Dopo il Cora, vien Lindoro dal cancello, & nel tempo
istesso il Conte ¢ Giorgio dal bosco, i quali si mettono in
disparte nd osservare,

[14. Ninu e Cora]
Villani e villane, e detti,

Villani e villane
Cantiam, Nina, cantiamo
nostra delizgia e amor,
Un si bel cor lodiamo.
lodinmeo il suo favor.

Soli, poi Tuuri
Leggiadra come il sole,
benefica del pur,

e pecarezzar oi suole,
e provvida aintir.

Nina

Amate sempre, amate,
cari, Is vostra Nina,
mai non abbandonate:
merity amore Amor,

Prima villanella
I vostro mal, pensiamo,
che presto cessern,

Dhe villanelle
Noi pure lo speriamo:
eh presto finira.

Sali
Su. via, state allegramente,
che ben presto tornera.

Ninn
Voglia il Ciel; ma non sara.

Villani e villane

Dentro un giorno, dentro due.
al pitl quattro, vingue, o sei,
oggi ancor. Chi sa? chi sa?

Nina
Neggo. amici, il vostro affetio,
mi vorreste consolar,

Yillani & villane

A nostri voti picgasi

il Cielo alfin, credetelo:
Famieo fido e tenere
quest o tornera.

Nina

Ouiestogzi? Oh Ciel! Oh giubilo!
Egh? L'amico? Tornasi?

Ah! chi potria comprendére

la mia felicital

La vostra Nina amate,
meritn amore Amor.

Villuni « villane
Cantiam, Nina, cantiamo ece,

[Dialoga]

Nina

‘Addio, addio. Domani noi. ..

(In questa punto Lindoro, aperto il cancello, si presenta
infaccia a Nina, lo guale vesta a mezza la parola: di un
grido, e dopo di essere stuta per poco imnobile, corre
velocemente verso la collina, ove ritrova Susanna, ¢ la
conduce seco nel giardino, perché vegga Lindoro.)

Ah!..,

Conie (o f.iudun:lj
Dove va ella mai?

Lindoro

Par che siasi fatto in lei qualehe...

Conle
Pare... Ma non fidiamcene troppo.

Nina
La vedi?

Susanna
E cosi?

Nina

Lo vedi, dico?

Susanna
Siz & la persona, che voi pspettate,

E'_\Finn

E lui? Di’ dungue: & lni? 1o non ardiva crederlo. Ma non
t'inganneresti gia? Guarda come ¢ melanconico. Ab se
fosze Lindnro. potrehbe mostrare tanta melanconia, in
viveder la sun Nina?... Se fosse Lindoro, Nina sarehbe
ancora in pena? Sarcbbe essa ancora infelice?

Lindoro

(Mi scoppio il conore!)

Nina

Eh! la sua voce! Hai tu sentita lo sua voce? Ahl... Ahla
mia testa! Un dolore.., una nube agli occhi... per carita,
non mi lagciate in questa incertezza.

Susanna
Via: & proprio lui.

Lindoroe
1 tuo amante.

Conte
Tuo padre.

Ninn
Mio padre dic'eghi? Mio padre!... E lui viene... Oh Dio!



cosa voole do me? E come posso ubbidirgli? Dove rifu-
giarmi?

fulle pillanelle o villani)

Per pieti. salvatemi, salvatemi dal suo risentimento,
Non rispondete? Mingannail... Non sicte pit gli stessi,
che mi parlaste poc’angi? Perché tradivmi? Come mi han
vovinatal Ahimél.. . Che male... Lindoro non & venutoe
no, ¢ non vertd mai piti. . mad pinli.. Che luogo & que-
sto?. .. Dove mhanno condotta?. .. Totta questa gente...
Andate... Andate vin. .. via tott, ..

f’ villani g villanelle che vanno via, ma si trattengono
Suwor del cancells per osservare; i Conte e Lindoroe anche
fﬂuﬂﬂ viste ofi purn'rnt e pm' s:',_ﬁ-’rmrum- nuoramente
Dove vanno?... Deh! chiungue voi sinte, abbiate pieta di
me.

(Cade nelle braccia o Susanna. )

Lindora
Ha perduti i sentimenti!

Susanna
Buespira appenn.

Conte
Oh Cielo..., Cielo! Dungue soncio, che. ..

Lindorae
Nina, mis Nina. & Lindovo: il tuo Lindoro in disperazione,

Ning

Tu hai nominate Lindoro? Lo conosci -ty Lindore? Lhai
ta veduto? Calmami, per caritd, guariseimi. rassiours le
mie idee,.. La ton Ggura ¢ cosi’ dolee!... Caro, stammi
vicine. .. dammi coraggio... Cosi..,

(Prende la mano di Lindoro e se la reca alla fronte.)
Oh vedi! Or pea come una pictra. .. un ;.'fllitli'{'iu... Ailesza
it dolee Foco... una felicitd in vederti.

(gueardando swo padre)

Lo vedi 182 Mimpedisee (di guardarti con liberta...
Andiama: ho tante cose da divti,

Lindorae
A me?

Ninn
Senz'aliro. Dimmi, dimmi: che fa egli? Che pensa? Dove
lo lasciasti? Perché non & venuto?

Lindoro
Ma...

Nina
Tu studi la visposta... Vorresti ingannarmi?

Lindoro
Sono incapace.

Nina
Te lo eredo. Dimmi dungue?

Lindors
Ma g egli comparisse a voi davanti?

Nina
lr i II - - i ] i - " " L]

uomi dici sempre voi; vei: io ti dico tu: fa' lo stesso, te
e Prego,

Lindoro

Ebbene: s'eghi ti comparisse d avanti. forse tu non lo
riconosseresti?

Nina
Oh mesehing mie! Cnli'\'(}l"}'g‘hlh- ben dire u“,nr“ 1-_1“_1 hq per-
o 'inzo della ragione. Anche iuesta terribile disgrazial

Lindoro
(Oh Die! che fard ora?) Ma se ti fossero fugeiti dalla
memoria i suoi delineamenti, il suo cuore almeno.. .

Minn

Oh #: il suo ewore, Parlami del suo enore, mentre ohi
shilies pin Liel li lui® M i, i iz mam: i
L iz p“ ML DL Al FLIRRRTTS iilmnll, LR 1 F I'."EI]
eIy

Lindoro
Pt che mai adora la sua Nina.

Nina

L'adora pii che mai? Lode al Cielo! Qui & dove non
hanno mai sapute rigpondermi. Evano tutti sordi, tutt
muti. Ma sai tulle cid che passd tra di ooi? il nostro
amaore. la nostra felicitd, le nostre disavventure?

Lindoro
Ah si: tulto, tulto & sealpite qui.
{accennande il suo cuore)

Ninn

Qui? Dici bene. Si: non & che qui che si conserva... e me
lo racconterai poi tutto I'avvenutoci. non ¢ vero? Perchié
il mio maggior dispiacere & d'averlo dimenticato,

Lindoro

T dungue "amavi molto? di'?

Nina
Costui me lo dimanda! Non lo san futi?

[15. Duetto]

Lindoro
Oh momento fortunato!
Qual contento, amato bene!

Nina
Ei mi dice amato benel. ..
Lidol mio dicea cosi.

Lindoro

Sempre, sempre, amato bene,
Nina min, dirdh cosi.

Spesso, io Camo, ti diceva,

Nina
T amo, io pur gli rispondeva.

Lindoro
Ti diceva?

Nina
T'amo. ' amo.

Lindoro
Rispondevi?

Nina
T'amo, t"amo.

Lindoro
Gli diresti ancor cosi?
Deh, per esso a me Lo di’

Nina
T annio.

Lindoro

A me?

Nina

Si. tTamo, 8.

Lindoro. ¢ Nina

Ah! che amabili momenti!
guesti cari e dolei accenti
fido/a ognor ripetero.

Nina
Vuoi to darmens parola?

Lindora
Idol mic. te la daro.

Nina
Al mio fianco ognor sarai?

Lindoro
D te mai non partird.

Vina
(gni sera. ogni matting,
ogn’istante, clascun’ora
poi doman, poi doman 'altro
pui lI“.L".".I'III.I‘I;I- e altro aneora’
Dﬂ.mm{"n1 d.l.l IMIrene PRT“IHT

sempre meco?



Lindora:
Teco ognor.

Nina ¢ Lindoro

Che gioia & mai questa!
Che strano diletto!

Mi halza nel petto

per giubilo il cor.

1:ﬂiulllgu]

Nina
E come ti chismeri io poi?

Lindora
Chiamami Lindorao.

Nina
Oh no! E 8%l tornasse?

Lindoro

Ma... Ebbene... Chiamami 1'amico.

Nina
Oh si. M'amico. Ti chinmerd 1 amico mio.

(51 avvede del suo maszzetto di fiori che Lindoro porta in
petto. )

Ma chi ti die quel mazzetto di fiori? Chi?

Lindoro
Lo trovai 1a su quel sedile,

Nina
Su qquel sedile! Sai tu che I"ho fatto jo stessa per lui?

Lindoro
Yuoi che te lo renda?

Nina

(! non ne ho covaggio. Mi pare in vederlo innomzi a te,
di gentire la medesima compincenza che provai el
coglierlo per lui... Ma tu m'hai promesso di raccontar-
mi... Non dimenticar nulla, ve’. Non v7¢ circostanza, per
minuta che sia, che non sia interessante a richiamarsi.

Lindoro
No: non ve n'é una sola.

Nina
Incomincia.

Lil.ldul'l'l

(Dolee ¢ erudele sitnazione!)
Nimu
o sto o sentirt,

Lindore
Dal primo di che Lindoro ti vide, ti amd,

Nina

Dal primo di?

Lindora

Si: ma molto passo poi, prima ch'egli osasse dirtelo.

Nina
Era per altro cosi dolee o sentirsi,

Lindoro

Soltanto i suoei oechi sapevane farsi capire.
Nina
E i miei?

Lindoro
Parlarono. .. E Lindoro allora ti dichined tutts la sus Gfaomma.

Nina
La sua fiamma? Si, si: me ne risovvengo.

Lindoro
D allora in poi te ne parlava tutt’i giorni.

Nina
Difatti... me ne ricorda.

Lindorae

Ti ragionava spesso della speranza che avea di diventar
Lo sposo.

Nina
Sposel Questo amato nome io avea gid incominciato o
darglielo,

Lindoro
Egii VTV Speasa teco ¢ con Susanna o far conversazio-
ne ']“i" st qutst; (I].Il'l"l.. sl -.||1|.'| aedile,

Nina
Si: ed ol quanto m'ern caro gquel sedile!

Lindoro

I¥i la sua nella wa mano...

Ninn

LH Sta "(‘,H.II [llil.! IIIIIIII'.I? .I".l.: IITI}[Iri{I I'I]’.'l-i.

Lindaora

Ti guardava con una tenerezza...

Ninun
(th come sai imitarlo!

Lindoro

Tu n'eri intenerita.
Nina

Come lo son ora.

i
Lindoro
Lo ascoltavi senza sdegno:

Nina
[ come concepirne contro di lui?

Lindoro
Un giorne...

Nina (o Suscrma)
Mia cara, egli ga tutto. biito,

Lindoro

Un giorno o padre. ..

Nina
Aspetia,.. Non me ne ricordao i,
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Lindoro
Si. tuo padre, che approvava 'amer di Lindoro, ..

Nina
Ah! gl 81 me lo ricordo.

Lindoro
Ti diet licenza di rii::llmul'g]i tina sottoveste, o a lui di Fegi-
larti un anello.

Nina
Eccolo: non m’hia mai abbandonata.

Lindara
Y'era teco Susann.,

Nina
Ab!si... Snsanna era Li... Lindoro qui,

{ Fa vewire vicine a lei anche swo padre. )

Venite anche voi: non mi fate pin paora. Tu, ki, voi, ahl
Ora mi pare che pulla mi manchi,

(Resta seduta vieing al padre, o Lindoro ed alle
Susanna. )

[16, Finale IT]

Mi sento... oh Dol ... che ealma!
Parmi... che in seno alma. ..
eon te... con voi... con lei...

fon 5appiu piit Lremar.

Susanna. Lindoro, Conte, Giorgio (ciascuno di sé)
{Piq:tﬁ viimuova, o D,
ilel sue, del mio penar.)

Nina
E poi, mio doles amieo?

Lindoro

E poi il tuo Lindora
bt gli affetti suoi
tenero o spiego.



Aleuni villuni ¢ villane (tra loro sottovoce)
{.Hil.ll". '_i

Altri
(Si trancquilli., )

Ninn
Oh come tulto smi!

Lindoro
Allar, min Nina. oxai. ..

Nina

Tu!ll.. come?. .. osasti...

Lindore
Ahno!
Il tue Lindoro osd.

Aleumi villani e villane (come sopra)
(Si turba.)

Altri
(Si calimi, )

Lindoro

Osi In prima volty

i sposa il sacra nome
darti, seduta quoi,

Conte

Vi ern tun pﬂ{lﬂt nllnrn.

Susarmnn
Vi ern Susennu ancora,

Ginrgin
E Giorgio anche 1"udi.

Lindora
Sposa ti disse, & poi,..

(Nina, saprafarta dagli afferi diversi, ¢ non potendo
spiegare cid che avviene dentro di sé, lascia cadere il suo
capn sulla spallo di Susanna. )

MNinn

Sposa... mia cara... oh Dio!

Lindoro

Poi la tua man Lindoro
prese: la strinse al senao,
& in fuesto istesso [P
vimpressi, o mio tesoro,
un bacio mio di foro,
anima mia, cosi.

{Le bacia la mano, )

Nina

Tul... Cielol... ah qual momento!
Cid che nel core io sento.
gpiegare & 1¢ vorrei,

né so spicgarlo ancor.

Susanng, Lindoro, Conte, Giovgio (ciascino da x6)
(Ah. secondate, o Dei
quei moti del suo cor)

Yillani e villane (tra loro)
(Zitlw: in lei parla Amar:)

Lindora

Fin non regeo, Ah, Nina, vedi,

viconosci il tuo lavoro, ..

(&i stopre, ed accenna la sottoveste donatagli da Nina. |

Mina
Ab Lin_ .. duo...

Lindora
Nina.

Nina

Lin.. do... ro...

Lindoro

Si: Lindoro... eceo a’ tuoi piedi
(8'inginocehia. )

Pien i "amaore ¢ fedelti.

MNina

Me folice!... Ah! padre... oh Dio!
Son (i desta?... & sogno il mio?..,
Per pieti. non m'ingannale:

deh parlate, per pieti.

Conte
Son tuo padre...

Lind oy

Son Lindoro!.

Susanmn
Sono lovo, sona loro.

Giorgio

Anehe Giorgio ve lo dice.

Nina
E sardi Nina felice?

Yillani & villane
Si: folice alfin gari.

Conte

Numi del Ciel, deh siate
della promessa mia

vol lestimoni ognor,

Lindoro

Numi clemanti. ah late
dh'io nel sun cor le shio.
com ella & el mio cor.

Ninn

el voi a Nina date
virtin, and "efla sip
degmy del loro gmor,

Al caro padre mio...

Contle
Al cara ﬁHliu menli...

Minn

Mio dolee amico... ol Dio!
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Lindoro
Sei mia, Nino adornta...

Susanna
Min cara padroncina...

Giorgio
Su, via, allegramente,

Villani ¢ villane
Mot anche siamo gqua.

{ Le willane ¢ i villanelli si affollane con atte di rallegra-
menlo intorito a Nia., |

Nina
Misi eart, addio... addio...
fUlt] Eav VIS, . TG

Conte
Ah losein ogni timore,

Lindora
Serena il tuo bel core.

Conte
E tuo, & tuo Lindoro:
tuo padre a te lo dé,

Yillani & villane
E faccin i eolla sua
Ia tua felicita,

Lindoro
Son gia tuo, bell'idol mio,
¢ Lo SEmpre io vivero.

Nina
51, mio ben, gin lua son io,
e sperar di pit non so.

Conte

Or che paga & il mio desio,
b

pitt rimorsi al cor non ha.

Nina ¢ Lindora
Caro padre...



Conte

Figli aomati...

Ninu, Lindoro, Conte
Contre noi degli astei irai
il rigore alfin cessi.

Susanna e Giorgio
i che dolce respirare!
Oh che tencre momento!

Villani e villane
Che allegrezzal che contento!

Lindoro, Nina, Conte
‘Sian tra noi in helle gare
PACE; AMOCE ¢ lEnereEzi.

Villani e villane.
Che contento! che allegrezza!

Nina, Susanua, Lindoro, Conte, Giorgio
Ed apprenda ogni amatore

come Amore in pochi istanti

suol preminre i lunghi piant

di una cara fedelts.

Villani ¢ villane
Si, sperate, afflitth amanti:
figlio & Amor della pieti.

Il soggetto

di Francesco Degrada



Gaspare Traversi, Contadina, Watera, Pinacoteca d Errico,

IL SOGGETTO
Atto 1

[n un “delizioso ziardino”, eui fa da sfondo un
I.llﬂ"HHggi.ll H}__',:I't‘-ﬁ'li.'. ﬁilll‘l lh-' i]'llll“."['EH Hi','.l SRR,
Susanna. sua governante. Giorgio. “halio™ del
Conte — padre di Nina, e un gruppao di villani e
villane le augurano di riposare serenamente e
nel contempo piangono la sua sorte: la fanciulla
ha infatti perduto la ragione né é certo che
possa mai recuperarla (Introduzione, Coro:
«Dormi, o cara: e nel tuo cores ).

Susanna narra a Giorgio (il quale non ha perso
la speranza che Nina possa un giorno guavive) e
al gruppo dei villani che la circondano come la
ragazza sia improvvisamente sprofondata nella
follia. Ella amava, riamata, il giovane Lindoro,
suo sposo promesso, sino a che il padre. lusin-
zato da un pretendente pin rieco ¢ di natali pin
nobili, venne meno agli impegni gia presi con i
due giovani e volle concedergli Nina in sposa.
Questa piombo nella disperazione: mentre stava
per porgere 'ultimo addie a Lindoro, =i fece
avanti il nuove pretendente, sfidé Lindoro a
duello ¢ lo feri a morte. 1l padre. insensibile.
intimo a Nina — inginocchiata presso il corpo
insanguinato di Lindoroe = di riconoscere per suo
sposo colui che egli le aveva destinato per mari-
to. Nina soccombette al dolore e da quel momen-
to dimentico il suo passato, vivendo in uno stato
di prostrazione e di delirio. Nonostante si fosse
sparsa subito la voce della morte di Lindoro,
ella continua a ritenerlo in viaggio e ogni giorno
lo attende su un poggio che sovreasta la strada,
certa del suo imminente ritorno.

Giungn:- il Conte ¢ chiede notizie di Nina a
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Susanna, alla quale & stata affidata. Troppo
tardi & giunto il suo pentimento: egli depreca i
«fantasmi vani di grandezzas che hanno con-
dotto la figlia alla follia e 'hanno condannato al
rimorso e alla disperazione (Aria: «E si fiero il
mio tormerntos ), Giorgio e aleuni villani si avyi-
cinano al Conte. gli narrano di Nina. sempre
pronta a far lore del hene con la sun infinita
generosita. Giorgio esorta il Conte a non dispe-
rare (Aria: « Del suo mal non v'affliggete. ).
."'a.'i}lml‘l: Nina. -wst:m[:-“l_'.q:m-.‘ntc: vestila, con
capelli sciolti. ¢ con un mazzetto di fiori in
mano». Come sempre attende Marrive di
Lindoro e affida al canto la sua speranza di
I'il'l"!li{".l'llﬂ ﬁ'l"li'!l'il.'ll-zﬂ F'!"!ml}l'l'f' I'r]'t"!'-_'ul’:'l'l'!(‘. e F_.I’:'I'I'IIII'!'
di nuove delusa (Aria: «Il mie ben quando
verrds ).

Accorrono Susanna e un gruppo di villanelle,
alle quali Nina distribuisce doni (Aria con coro:
«Se il cor, ghi affett suois ). In cambio dovranno
cantare a Lindora — le prega Nina — la canzone
che ha loro insegnato il giorno prima. Ma Nina
I'ha dimenticata: le villanelle gliela ricantano e
lei ne riprende volta a volta la melodia con «pin
d espressione» (Canzone, Nina e Coro:
«Lontana da tes),

Il Conte. sinora nascosto alla vista di Nina, non
resiste oltee e si avvicina alla fanciulla che sos-
sulta al vederlo, anche se non lo riconosee: poi
ali parla con doleezza di sé e della sua sventura,
acuendo il soo strazio. I lontane giunge il
canto di un Pastore, accompagnato dalla corna-
musa {«Cia il sol si enla dietro alle monita-
gna=). Nina si intenerisce e fa per avviarsi con
Susanna alla volta del vicino villaggio, Ma di
nuovao ricade nel suo delirio, Dov’e Lindore? F

s¢ tornasse in sua assenza senza trovarla™



Susanna, il Conte ¢ il Pastore la esortano — com-
mossi e con tenéra sollecitudine a seguirhi al vil-
lageio (Finale 1, Quartetto Nina, Susanna,
Conte, Pastore: «Come! Ohimé! partir

degg’ios ).
Ao 11

Susanna ha lasciato Nina con un gruppo di vil-
lani e villanelle Lavvicina il Conte che le confi-
da la sua pena e la ringrazia per le cure delle
quali circonda Nina. Susanna afferma di essere
legata alla ragazza da tale affetto che quando fa
per lei é sempre poco (Aria di Susanna: «Per
lamata padroncinas ).

Il Conte. rimasto solo con i suoi pensieri, ¢
richiamato da un improvviso trambusto.
Soprageiunge Giorgio. emozionato ¢ confuso,
che vorrebbe comunicargli un fatto straordina-
rio, ma ne ¢ impedito dall’affanno (Cavatina di
Giorgio:  «Eccellenza:  allegramente...»).
Giorgio riferisce che & giunto Lindoro: mentre
tentava di introdursi nel giardino per rivedere
Nina. & stato fermato. Ora lo si conduee dinan-
zi al Conte che lo accoglie con affetto. come un
figlio. Lindoro & shalordito; chiede se Nina gli ¢
ancora fedele. lo si riassicura al riguardo: egli
erede che le sue sventure siano finalmente giun-
te al termine (Duetto Lindoro-Conte: «Son io
desto, o pur deliro?s ),

Lindoro racconta la sua storia: raccolto agoniz-
zante, & stato curato da amici pietosi. si & in
qualche modo ripreso e ora & tornato per riah-
bracciare la sus amata. Ma il Conte mette al
corrente Lindoro della triste situazione in eui
versa Nina e frena la sua impazienza, Si con-
sultera prima con Susanna sul da farsi, per non

i

esporre la ragazza 4 un’emozione improvvisa e
forse fatale.

Lindoro, selo, contempla il poggio sul quale
Nina I'ha atteso per tutto questo tempo.
Implora Amore perché restituisca la ragione a
Nina e la riconduca guarita tra le braccia del
padre e dell’amante (Cavatina, Recitativo
accompagnato ed Aria di Lindoro «Questo é
dunque il loco usato» ).

Torna il Conte, consegna a Lindoro una camicia
che Nina ricamo per fargliene dono allorquando
si fidanzarono, gli consiglia di indossarla e di
avvicinarsi con cautela alla ragazza.

Giunge Nina. attorniata da villani e villanelle,
che la esortano a ben sperare: presto — o forse
addirittura oggi stesso - 'amato perduto ritor-
nera (Nina e Coro: «Cantiam, Nina, cantia-
mo» ). Lindoro si presenta a Nina. che trasale,
di un grido corre da Susanna e I"accompagna
presso di lui. Susanma la rassicura: & proprio
I"amato tanto a lungo atteso, & Lindoro, Si fa
innanzi anche il Conte e invita Nina a ricono-
seere in lui il padre. Nina & confusa. ineredula,
non regge all’emozione: nella nebbia dei suoi
ricordi rimossi si fa tuttavid qualche luce quan-
do Lindoro le ripete le parole d”amore che sole-
va dirle nei tempi felici della loro unione (Duetto
Lindoro-Nina: «Oh momento fortunato!s).
Occorrerd che Lindoro racconti minutamente
la storia del loro amore, dagli sguardi inteneri-
ti ai commossi trasalimenti, alle timide tenerez-
ze, al primo scambio di doni (un anello e la
camicia ricamata che ora indossa), sino alla
richiesta di matrimonio perché Nina a poco a
poco si rinfranchi e prenda atto della recupe-
rata felicita tra il giubilo generale (Finale 11,
Tutti: «Mi sento... oh Dio!... che calmals ).

SYNOPSIS
Aect 1

In a “delightful garden™, against the backeloth
of a rustic scene, Nina is fast asleep. Susanna,
her governess, and Giorgio, valet to Nina's
father the Count. together with a group of peas-
ant men and women. wish Nina a peaceful
sleep. Meanwhile they bemoan her fate, for the
poor girl has gone out of her mind. Nor is it cer-
tain that she may ever recover (Introduction,
Chorus: « Dormi, o cara: ¢ nel tuo core» ).

Susanna tells Giorgio (who still hopes Nina may
one day get better) and the group of peasants
around her, how the girl had been suddenly
plunged into madness: that she had loved, and
was loved. by the young Lindore. her
betrothed. But her father, flattered by a richer
suitor of nobler birth, went against his word
already pledged to the engaged couple. and
decided to grant Nina's hand in marriage to
this other man. As a result the girl fell into deep
despair, and to make matters worse she was
about to bid farewell to Lindore when the new
suitor stepped forward and challenged his rival
to a duel. mortally wounding him. Nina's
father. still insensitive to her fate. ordered the
girl — while she was kneeling beside Lindoro’s
bleeding body — to accept the man chosen by
him to be her hushand. Nina suceumbed to
griefl and from that moment forgot her past,
and has lived in a state of prostration and delir-
ium ever since. Although rumonrs of Lindoro’s
death had spread at once, she continues to
believe that her beloved has gone away on a
journey. She is certain of his imminent return

il

and waits for him every day on a hillside above
the road.

The Count arrives and asks Susanna for news
of Nina. who has been entrusted to her care.
He has repented too late and now deplores the
“vain phantoms of grandeur™ that led his
danghter into folly and condemned him to
remorse and desperation (Aria: «E si fiero il
mio tormento» ). Giorgio and a gronp of peas-
ants approach the Count, telling him of Nina’s
constant kindness to them and of her infinite
generosity: Giorgio exhorts the Count not te
despair (Aria: «Del suo mal non v'affliggete= ).
Nina appears, “dressed simply. her hair loose
and holding a bunch of flowers in her hand™,
As always, she awaits Lindoro’s homecoming,
and puts her hopes of seeing him again into a
song a song of undying hope, each day disap-
pointed but ever renewed (Aria: «Il mio ben
quando verrd»).

Susanna and a group of country folk now enter
:Nina hands out gifts to them (Aria with chorus
«Se il cor, gli affetti suois). In exchange Nina
atks them to sing for Lindoro the song she
taught them the day before, which she has
already forgotten. The peasant women sing it to
her again and she takes up the melody. each
time with “more expression™ (Song, Nina and
chorus: «Lontana da te+).

The Count, until now unseen by Nina, can
resist no longer. He comes up to the girl, whoe is
startled but does not recognize him. She speaks
to him softly about herself and her troubles,
thus inereasing his distress.

From the distance is heard a shepherd’s song
accompanied by a bagpipe («Gia il sol si cala
dietro alle montagnas). Nina is moved by it



and starts off with Snsanna towards the nearby
village, but then relapses into delirinm. Where
is Lindoro? And what if he were to return in
her absence? Tenderly, Susanna, the Count
and the shepherd beg her to follow them to the
village (Finale I, Quartet for Nina, Susanna,
Count, the shepherd: «Come! Ohimé! partir
degg'io?s ).

Act 1

Susanna has left Nina with a group of rustics.
The Count approaches her and confides his
unhappiness, while thanking her for the loving
care she has lavished on Nina. Susanna
remarks that she is attached to the girl by such
deep affection that whatever she can do for her
will always be too little (Susanna’s aria: «Per
lamata padronecina» ).

The Count, alone now with his thoughts, is dis-
turbed by a hubbub. Giorgio enters, looking
excited and confused. anxious to inform the
Count of something extraordinary that has
happened. But he is so breathless he can hard-
ly speak (Giorgios cavatina: « Eceellenza: alle-
gramente...~ ). Giorgio then manages to tell him
that Lindoro in person has arrived, and that he
was apprehended while attempting to break
into the garden to see Nina, He is now brought
before the Count, who welcomes him fondly as
if he were a son. Lindoro is astonished, and
asks if Nina is still faithful to him. When told
that she is. he believes his misadventures have
at last come to an emd {Dmﬂ b_v Lindoro and the
Count: «Son io desto. or pur deliro? ).
Lindoro tells his story. Having been saved from
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death and looked after by kind friends, he
somehow recovered and has now returned to
re-embrace his beloved. But the Count
acquaints Lindoro of the sad misfortune that
has afflicted Nina in his absence, and restrains
his impatience. He promises first to consult
Susanna about the best course of action. so as
not to expose the girl to a sudden and possibly
even fatal emotion,

Alone, Lindoro contemplates the hillock on
which Nina has awaited him daily all this time.
He implores Love to restore Nina to her senses
and to bring her back cured into the arms of
her father and of her lover (Cavatina,
Accompanied recitative and Aria by Lindoro:
«Questo ¢ dunque il loco usatos ).

The Count returns, hands Lindoro a shirt
which Nina had embroidered for him as a gift
when they were engaged. He advises him to put
it on and to approach the girl cautionsly.

Nina enters. surrounded by country folk, who
exhort her to keep hoping, for soon — or even
perhaps this very same day — her lost beloved
will be retirned to her (Nine and Chorus:
sCantiam, Nina, cantiamo= ).

Lindoro presents himself to Nina, who starts,
and utters a cry, runs to Susanna and brings
her to look at the young man. Susanna assures
her that he is indeed her long-awaited beloved,
Lindoro himself. The Count too steps forward.
and invites Nina to recognize him as her father.
Nina is confused and incredulous, overcome
with emotion. In the fog of her dismissed mem-
ories, a plimmer of light however enters her
mind when Lindoro repeats to her the words of
love he had th‘.'rkl‘ll to her in the happ}f l:l.a}-'E
when they were together ( Duet for Lindoro and

Nina: «Oh momento fortunato!s ). Lindoroe has
to recount to her in every detail the story of
their love, from their first tender glances to
their leaping hearts and shy overtures, to their
first exchange of gifts (a ring and the embroi-
dered shirt which he is now wearing), right up
to his request to marry her, until at last Nina

little by little regains her senses and accepts her
newfound happiness, amidst everyone’s jubila-
tion (Finale I, All: «Mi sento... oh Dio!... che
ealmals ).

{ Traduzione di Rodney Stringer|

Grovan Battista Rosst. lo camparna. Napoli colfezione Pisoni.
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ARGUMENT
Premier acte

Alors que Nina est profondément endormie
dans un “jardin ravissant™, an milieu d’un
paysage agreste, sa gouvernante Susanna,
Giorgio — "ancien pére nourricier du Comte —
et un groupe de paysans et de paysannes lui
sounhaitent de reposer tranquille tout en pleu-
rant sur son sort: la jeune fille a en effet perdu
la raison et il n’est pas sir qu’elle puisse la
recouveer [(Introduction, choeuwr: «Dormi, o
cara; e nel tuo core» ),

Susanna raconte a Giorgio (qui n’a pas perdu
I'espoir que Nina puisse guérir un jour) et aux
paysans qui I"entourent, comment Nina a som-
bhré tout a4 coup dans la folie. Elle aimait le
jI:'-lll]L‘.' Lindm'u, el en était aill:éi‘:._ lnr::qll"un
jmu' le 'ﬂumtﬂ, 001 iu‘tl’lt, Mateé par un prétml-—
dant plus riche et de plus nobles origines, lui
avait promis sa fille, se soustrayant ainsi a son
engagement envers les deux jeunes fancés.
Nina plongea dans le désespoir alors qu’elle
allait saluer Lindoro pour la derniére fois: le
nouveau prétendant était en effet arrivé, avait
provoqué Lindoro en duel et "avait mortelle-
ment blessé. Le Comte, insensible, avait ordon-
né a Nina. agenouillée auprés du corps ensan-
glanté de Lindoro, de reconnaitre comme
epoux celui que lui-meéme avait choisi pour elle,
Nina ne supporta pas sa donleur et depuiz lors
vivait sans mémoire de son passé, dans un état
de prostration et de délire. Bien que la nouvel-
le de la mort de Lindoro se fiit répandue aussi-
o1, elle continuait & eroire qu’il était parti en
vovage et 'attendait tous les jours sur une hau-
tenr qui dominait la route, sfire de son retour.,

a4

Le Comte arrive sur les lieux et demande des
nouvelles de Nina a Susanna., a qui il I'a
confiée. Plein de remords et de désespoir, il
réprouve maintenant ses “vains fantasmes de
grandeuwr” qui ont conduit sa fille a la folie
(Air: «E si fiero il mio tormentos). Giorgio et
quelques paysans "approchent de lui. lni par-
lent de Nina qui. griice a sa grande générosité,
est tonjours préte a les aider. Giovgio exhorte le
Comte a garder espoir (Air: «Del suo mal non
v'affliggetes ).

Nina apparait, “vétue simplement. les chevenx
defaits et un bouquet de fleurs a la main”,
Comme toujours elle attend Lindoro et chante
son espoir de le revoir, espoir toujours renou-
velé mais toujours décu (Air: <l mio ben quan-
do verra» ).

Susanna accourt. suivie d’'un groupe de jeunes
paysannes, auxquelles Nina distribue des dons
(Air avee cheeur: «Se il cor, gli affetti suois ). En
échange elle les prie de chanter pour Lindoro la
chanson qu'elle leur avait enseignée la veille,
mais qu eclle-méme a oubliée. Les jeunes pay-
sannes entonnent la chanson et Nina se joint pea
a peu a elle, avee *de plus en plus de sentiment™
(Chanson, Nina et cheeur: « Lontana da tes ).
Le Comte, qui était resté jusqu’ici caché, ne
résiste pas et s’approche de sa fille. Nina sur-
saute i sa voe, méme si elle ne le reconnait pas:
puis elle lui parle avee douceur, lui raconte sa
peine. augmentant ainsi celle de son pére.

De loin parvient le chant d’un berger, accom-
pagné de sa cornemuse («Gia il sol si cala die-
tro alla montagna-). Nina s’attendrit et s’ap-
préte i se rendre avee Susanna danes le village
voisin lorsqu’a nouvean elle retombe dans son
délire. Mais ot est Lindoro? Et s'il revenait
alors qu’elle est absente? Susanna. le Comte et

le berger, émus et pleins de sollicitude, I'invi-
tent @ les suivre jusqu’au village (Quatuor
Jinal: Nina. Susanna, le Comte. le berger:
«Come! Ohime! partir degg’io?-).

Deuxieme acte

Susanna a laissé Nina avec un groupe de pay-
sans et de paysannes. Le Comte s’approche
d’elle, lni confie sa peine et la remercie de
prendre si bien soin de sa fille. Susanna lui
répond qu’elle est si attachée @ Nina que tout ce
qu’elle fait pour elle lui semble peu de choses
(Air de Susanna: « Per l'amata padroncinas ).
Le Comte, resté seul avee ses pensées, sursaute
lorsque Giorgio, tout ému et sens dessus des-
sous, survient et voudrait lui communiguer une
nouvelle extraordinaire; mais il est trop agité
pour y parvenir (Cavatine de Giorgio:
«becellenza: allegramente...»). Giorgio lui
apprend enfin que Lindoro vient d arriver: on
I’a empéché dentrer dans le jardin et on est en
train de "amener vers lui. Le Comte accueille
Lindoro avee tendresse. comme un fils, Celui-ci
est tres étonné el demande si Nina lui est restée
fidéle. On le rassure i ce propos et il croit alors
que ses malheurs sont enfin finis ( Duo Lindoro-
Comte: «Son io desto, o pur deliro? ).

Lindoro raconte son histoire: des amis bien-
veillants avaient ramassé tandis qu’il était ago-
nisant. Ayant retrouvé ses forees, il étail revenu
chercher sa bien-aimée. Le Comte lui révéle
alors I'état de santé de Nina et freine son impa-
tience. Il demandera d’abord conseil & Susanna
pour ne pas exposer Nina a une émotion trop
violente qui risquerait de lui étre fatale.

Lindoro, resté seul. contemple le lieu sur lequel
Nina I’a attendu pendant toute son absence. 11
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implore I'Amour afin qu’il rende la raison a la
jeune fille et qu’elle puisse retrouver affection
de son pére et de son amant (Cavatine,
Récitatif accompagné et Air de Lindoro:
«Questo ¢ dungue il loco usatos .

Le Comte revient ef remet a4 Lindoro une che-
mise que Nina avait brodée pour la lni offrir an
moment de lenrs Gancailles; il lui conseille de la
revétir et de s’approcher doucement d’elle.
Nina arrive i son tour. entourée de paysans et
de paysannes qui Uexhortent a garder espoir:
bientét, peut-étre anjourd"homi méme., son
amanit (Nina et Cheur:
«Cantiam, Nina, cantiamo- ).

reviendra-t-il

Lindoro se montre 4 Nina, qui sursaute, pousse
un eri, court vers Susanna pour la conduire vers
lui. Susanna la rassure: ¢’est vieaiment Lindoro,
son bien-aimé, qu’elle attendait depuis s long-
temps. Le Comte avance alors a son tour vers
Nina pour se faire reconnaitre. Nina est trou-
blée, incrédule, et ne supporte pas tant d’émo-
tions: une luenr toutefois se fait jour dans le
brouillard de ses souvenirs lorsque Lindore lui
répéte les mots d'amour qu’il lui murmurait an
temps heureux de leur union (Duo Lindoro-
Nina: «Oh momento fortunato!s ). Lindoro lui
retrace alors minutiensement "histoive de leur
amour, depuis leurs premiers regards attendris.
lenrs premiers émois, leurs premiéres carvesses et
leur premier échange de cadeanx (une bague et
la chemise brodée quil porte en ce moment) jus-
qu’a sa demande en mariage. Nina alors retrou-
ve peu d peu ses esprits et. au milien de I"allé-
gresse générale, prend conseience de son bhon-
heur retrouvé (Cheeur final: «Mi sento... oh
Dio... che calma!- ).
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DIE HANDLUNG
Erster Akt

In einem “lieblichen Garten™, Teil einer biuer-
lichen Landschaft, liegt Nina in tiefem Schlaf.
Susanna, ihre Erzieherin, Giorgio, der
Ziehvater des Grafen — Ninas Vater — und eini-
swe Bauern und Biuerinnen wiinschen ihr,
angenehm zu rubhen und trauvern gleichzeitig
iiber ihr Schicksal: das Midchen hat den
Verstand verloren. und es ist nicht sicher, dass
sie je genesen wird (Introduktion, Chor:
«Dormi, o cara: e nel tuo corex ).

Susanna erziihlt Giorgio (der die Hoffnung
nicht aufgegeben hat, dass Nina eines Tages
wieder wie friither sein wird) und den um sie
versammelten Bauern. wie das Midchen ganz
plotzlich in Wahnsinn verfiel. Sie liebte den
jungen Lindoro, ihren Verlobten, und er erwi-
derte ihre Gefiihle. Alles schien in Ordnung,
bis ein Bewerber von griisserem Reichtum und
Adel auftauchte und um Ninas Hand anhielt.
Sein Interesse schmeichelte Ninas Vater, und
dieser brach sein Wort gegeniiber den beiden
Verlobten und zog den anderen vor., Nina war
verzweifelt: withrend sie von Lindoro Ahschied
nehmen wollte, tauchte der neue Bewerber auf,
forderte Lindoro zum Duell heraus und ver-
wundete ihn zu Tode. Noch lag Nina neben dem
blutiiberstromten Verlobten auf den Knien, als
der Vater ohne jedes Verstindnis von ihr for-
derte, den Mann. den er ausgesucht hatie, zu
ihrem kiinftigen Ehemann zu erkliren. Nina
war vom Schmerz iiberwiiltigt. Sie vergass
alles, was die Vergangenheit betrafl, und lebte
von da an in tiefer Depression und Wahnsinn,

A6

Obwohl jeder wusste, dass Lindoro tot war,
glaubte sie, er sei auf einer Reise. Und sie
glaubt es noch und wartet jeden Tag auf ihn,
auf einem Hiigel, wo man die Strasse
iiberblicken kann. Sie ist von seiner baldigen
Riickkehr iiberzeugt.

Der Graf erscheint und fragt Susanma, der
Nina anvertraut worden ist, wie es der Tochter
gehe. Zu spiit kam seine Reue: er verflucht den
“hohlen Schein der hohen Stellung™, wegen des
er seine Tochter in den Wahnsinn getrieben hat
und sich selber zur Reue und Verzweiflung ver-
dammt (Arie: «E si fiero il mio tormentox).
Giorgio und einige Bauern niithern sich dem
Grafen und erzihlen ihm von Ninas Giite und
Grossziigigkeit: immer machte sie ihnen Gutes
tun; Giorgio fordert den Grafen auf, er solle
nicht verzweifeln (Arie: « Del suo mal non v'af-
Siggetes ).

Nina erscheint “im einfachen Kleid mit offenen
Haaren, einen kleinen Blumenstrauss in der
Hand”. Wie immer wartet sie auf Lindoro und
singt von der Hoffnung, ihn bald wiederzuse-
hen: von der Hoffnung, in der sie lebt und die
immer von neaem enttiuscht wird (Arie: «Il
mio ben quande verris ).

Susanna und einige Bauernmiidchen eilen her-
bei. und Nina verteilt Geschenke (Arie mit
Chor: «Se il cor, gli affetti suois). Als
Gegengabe — so bittet Nina — sollen sie fiir
Lindors das Lied singen, das sie ihnen am
Vortag beigebracht hat. Aber Nina hat das Lied
schon vergessen: die Miidchen singen es fiir sie,
und sie nimmt nach und nach die Melodie aunf,
mit immer “mehr Ausdruck™ (Kanzone, Nina
und Chor: «Lontana da tes ).

Der Graf, der sich bisher verborgen gehalten

hat. kann nun nicht mehr widerstehen. Er
nihert sich der Tochter, und sie zuckt bei sei-
nem Anblick zusammen. anch wenn sie ihn
nicht erkennt: sanft spricht sie ither sich selbst
und iiber ihr Unglitck und vermehrt so noch
seine Pein,

Von Weitem hiirt man den Gesang eines Hirten.
der von einem Dudelsack begleitet wird (- Gia il
sol si cala dietro alla montagna-). Nina wird
von thren Gefiihlen iiberwiltigt: sie michte mit
Susanna ins Dorl zuriickkehren. aber der
Wahnsinn kommt von newem iiber sie. Wo ist
Lindoro? Und wenn er kiime und fiinde sie
nicht? Susanna, der Graf und der Hirt tun alles
um sie zu iiberreden. mit ihnen ins Dorf zn
gehen (1. Finale. Quartett Nina. Susanna,
Graf. Hirt: «Come! Ohimé! partir degg’io?» ).

Lweiter Akl

Susanna hat Nina in der Obhut der
Bauernmiidchen gelassen. Der Graf spricht mit
ihr, gesteht seinen Schmerz und dankt ihe fiir
all die Miihe, die sie sich mit Nina gibt. Aber
Susanna liebt das Miidchen so sehr, dass alles,
was sie tul, ihr wenig erscheimt (Arie der
Susanna: « Per 'amata padroncina» ).

Der Graf bleibt in seine Gedanken versunken
zuriick. Und plétzlich entsteht grosse Unruhe.
Giorgio erscheint. aufgeregt und verwirrt. Er
michte etwas ganz Wichtiges mitteilen, aber er
hat kaum noch Atem (Kavatine des Giorgio:
«Eccellenza:  allegramente...»). Giorgio
berichtet, Lindoro sei aufgetaucht. Wiihrend
er in Ninas Garten ging. um sie wiederzusehen,
wurde er erkannt. Nun Hihet man ihn 20 dem
Grafen., der ihn liebevoll wie einen Sohn emyp-

fingt. Lindoro ist erstaunt: er fragt, ob Nina
ihm noch treu sei, und alle bejahen dies. So ist
er nun wirklich am Ende allen Missgeschicks
angelangt? (Duett Lindoro-Graf: «Son io desto,
o pur deliro?. ).

Lindore erzihlt seine Geschichte: zu Tode ver-
wundet wurde er von einigen trenen Freunden
gepllegt und fand ins Leben zuriick, Nun ist er
zu seiner Geliebten zuriickgekehrt. Aber der
Graf erzihlt von dem traurigen Zustand, in
dem sich Nina befindet. und bremst seine
Ungeduld. Zuerst solle er mit Susanna spre-
chen, wie man sich am besten verhalte, um das
Midchen keinem weiteren Schock auszusetzen.
der sehlimm fiir sie sein kinnte,

Lindoro bleibt allein und betrachtet den Hiigel,
von dem ans Nina die ganze Zeit auf thn gewar-
tet hat. Er bittet Amor. Nina den Verstand
zuriickzugeben und sie gesund in die Arme des
Vaters und des Verlobten zu fithven (Kavatine,
Recitativo  accompagnato und  Arie  des
Lindoro: «Questo ¢ dunque il loco usatos ).
Der Gral kommt und diberveicht Lindoro ein
Hemd. Nina bestickte es, als sie sich verlobten
und schenkte es thm: der Graf riit. es anzuzie-
hen und sich der Tochter mit Vorsicht zu
niihern.

Zusammen mit den anderen Midchen erscheint
Nina. Alle reden ihr z2u. zo hoffen: vielleicht
werde heute schon ihre Erwartung evfiillt und
der verlorene Geliebte kehre zuriick { Nina wnd
Chor: «Cantiam, Nina, cantiamo» ).

Lindoro steht vor Nina, sie zittert, man hirt
einen Schrei. sie lauft zu Susanna und fithrt sie
#zu Lindoro. Susanna beruhigt sie: es ist wirk-
lich der Geliebte, auf den sie so lange gewartet
hat, es 1st Lindoro. Nun kommt auch der Graf:



Nina soll in ihm wieder den Vater erkennen.
Das Midchen ist verwirrt, noch kann sie es
nicht glauben. Aber aus dem Nebel der ver-
driingten  Erinnerungen tauchen einige
Lichtpunkte auf, als Lindoro die zirtlichen
Worte spricht, die er ihr damals zu sagen pfleg-
te (Duett Lindoro-Nina: «Oh momento fortun-
ato!s). Lindoro muss ganz genau die
Geschichte ihrer Liebe erzihlen, von den
ersten Blicken, zu den scheuen Zirtlichkeiten,

dem ersten Austausch der Geschenke (ein Ring
und das gestickte Hemd, das er triigt), bis zu
seinem Heiratsantrag, Nach und nach gewinnt
Nina Zutranen und begreift. dass ihr Leben
wieder einen Sinn hat. Unter allgemeinem
Jubel ist das Gliick zuriickgekehrt (11, Finale,
Alle: «Mi sento... oh Dio!... che calmals ).

{ Tradu=ione di Lieselotte Stein )

Nina, la follia, l'utopia

e il rimpianto dell’eden perduto

di Francesco Degrada



“Opere intere cento...”.
La straordinaria carviera
del Cavalier Paisiello

nando nel 1815 Giovanni Paisiello. ormai sostanzialmen-

te tagliato fuori della vita musicale attiva,' vecchio e

malato. in odio alla corte per i suoi trascorsi a Parigi

presso Napoleone e soprattutto per il servizio presiato a
Napoli sotto Gioacchino Murat. fu ammesso alla presenza del
principe Leopoldo di Borbone, venne interrogato sul numero
delle sue opere. Secondo quanto testimonia il suo allieve
Giacomo Gotifredo Ferrari.® presente al colloguio, diede questo
consuntive della sua stupefacente attivita: “Opere intere
cento... ma se contassi gl intermezzi, le farse. i balli. le musiche
da chiesa. da eamera, ete., ne potrei addurre un altro centi-
naio”, Alla domanda cirea i lavori che egli stesso considerava
migliori, Paisiello rispose: “Altezza Reale. non saprei se Il bar-
biere di Siviglia, Il Re Teodoro in Venezia o La Nina™. “E nel-
I*articolare La Nina — prosegue il Ferrari — gli caddero le lacri-
me dagli oechi. Quel buon prineipe. mosso dalla sensibilita di
quel vecchio — conclude il memorialista — lo strinse per la mano
dicendo: *Chesta @ *a meglio. caro il mio Cavalier Paisicllo, che-
sta ha dda essere 'a meglio”.” La scelta delle tre opere, seritte
nel periodo centrale ¢ pin felice della sua lunga e forse pletorica
carriers compositiva, & significativa anzitutto della versatilita
della sua vena. Se Il barbiere di Siviglia, rappresentato nel 1782
a San Pietroburgo, nasceva dall’ambizione, purtroppo assai
maldestramente secondata dal librettista Giuseppe Petrosellini,
di adeguare il ritmo scatenato dell’opera buffa a uno dei testi
pin brillanti e graffianti del teatro illuminista, Il Re Teodoro in
Venezia, rappresentato nel 1784 a Vienna davanti all'imperato-
re Giuseppe 11, si poneva come il primo tentativo di portare sul
palcoseenico del teatro per musica un soggetto legato a una
sconcertante pagina della cronaca politica settecentesca. ritra-
seritta splendidamente dal Casti con il gusto vagamente assurdo
dell’esasperazione comica della parola e la mobilissima struttu-
ra metrica e drammatica che gli sono tipiche; ¢ infine La Nina
pazza per amore, scritta nel fatale 1789, era infine un classico
esempio di trasfigurazione musicale di una tipica comédie lar-
moyante, che accoglieva integralmente la struttura dell’opéra
comique francese, inelusi i dialoghi parlati. In pochi decenni era

Jdiventata un’opera mitica. amata dai pubbliei di tutta Europa. Le lacrime che aveva sollecitato alle
anime sensibili in tanti teatri si ripresentavano agli occhi del suo autore giunto all’epilogo della sua
vita e della sua earviera compositiva. Mentre Leopoldo di Borbone lo sollecitava a fare un bilancio
della sua opera stringendogli amichevolmente la mano, quasi a volere attennare la severita con la
gquale il sovrano Ferdinando IV — appena tornato sul trono napoletano — trattava colui che in tempi
non sospetti aveva ricoperto di onori, il vecchio maestro dovette rivivere il lungo cammino pereor-
so per le strade d’htalia ¢ d’Europa. (Non senza prima avere espresso, in maniera colorita, la sua
stizza nei confronti dei capricei della fortuna: “Mannaggia “a sciorta mia! Se chisto Prencipe fosse
Re, io recuperarei la mia pensione!™)

La carriera di Paisiello sembra prendere avvio sotto il segno di un impegno di lavoro frenetico, nel
confronto immediato e tumultuoso con la coneretezza del mondo del teatro, con le sue convenzioni,
i suoi capricei, i suoi splendori ¢ le sue miserie. La prima parte della sua attivita si svolge tutta nel
mondo pittoresco ¢ avventuroso consegnatoci nella ricostruzione satirica di tante commedie meta-
teatrali settecentesche, nel quale il musicista sembra muoversi con estrema disinvoltura, fidando
sin dall*inizio su un intuito teatrale ¢ una competenza artigianale non meno che straordinari.

Nato a Taranto nel 1740 e trasferitosi giovanissimo a Napoli, dove entrd a quattordici anni nel
Conservatorio di Sant’Onofrio. fu immediatamente avviato — conclusi gli studi nel 1763 — alla com-
posizione teatrale dal sno protettore don Giuseppe Carafa dei principi di Colobrano, che aveva in
gestione il Teatro Marsigli Rossi di Bologna. Le prime prove di Paisiello si svolgono pertanto — come
direttore della compagnia del Carafa — in centri musicali dell’Italia del Nord (Bologna. Modena,
Venezia, Parma), dai quali giungeri all’esordio napoletano, attraverso Roma, solo nel 1766. Com’é
tipico per un giovane compositore dell’epoca, sono i teatri minori della citta, specializzati nella rap-
presentazione di commedie per musica (il Nuovo e i Fiorentini) quelli sui quali pué subito contare,
segnalandosi immediatamente come una delle personalitia pin dotate. A un anno dal suo esordio
napoletano la richiesta del re di rappresentare a corte Lidolo einese (su un delizioso e ideologica-
mente audace libretto di Giovanni Battista Lorenzi. che furoreggiava sulle scene del Teatro Nuovo),
suond come una sorta di consaerazione ufficiale del giovane musicista, al quale vennero aperte le
porte del Teatro San Carlo per le sue prime opere serie. In un decennio, Paisiello si impose come il
maggior musicista napoletano dell’epoca. Charles Burney. che nel 1770 assistette al Teatro Nuovo,
alla rappresentazione di Le trame per amore, seriveva nel suo Viaggio musicale in Italia: *La musi-
ca mi piscque assai; era piena di fuoco e di fantasia, i ritornelli erano arricchiti di molti passaggi
nuovi e le parti voeali si articolavano in eleganti e semplici melodie, tali da poter essere ricordate e
traseritte dopo un primo ascolto™,* Nel 1773 Ferdinando Galiani, che aveva per Paisiello una pre-
dilezione particolare, registrava — in una lettera a Madame tl*lilpiua‘_v — la progressiva e irresistibi-
le ascesa del giovane nlusicista, che incominciava a fare impallidire la stella della massima perso-
nalita della musica napoletana dell’epoca. Nicold Piecinni: “Nous avons eu tous les opéras bouffons
excellens. ¢ est-a-dire deux de Piceinni et denx de Paesiello. Ceux de ee second ont été méme supé-



rieurs a4 Uautre. qui commence a vieillir™.! Llinvito rivolto a Paisiello nel 1776 dall’imperatrice
Caterina Il (propiziato da Friedvich Melchior Grimm tramite il Galiani} a recarsi a Pietroburgo
come compositore di corte, mentre consacrd la fama internazionale del musicista, era destinato ad
avere conseguenze imprevedibili e positive sulla sua arte, 1l relativo isolamento dall’ltalia, peraltro
compensato dal contatto con una cultura di respiro enropeo. da un ritmo creativo piti pacato. dal
contatto con un pubblico del tutto nuovo, si tradusse anche in una presa di distanza vispetto alle
piii corrive convenzioni del teatro musicale italiano e in un ripensamento eritico sul senso ultimo
dell’esperienza teatrale. Questo & evidente nel ricorso a nuovi soggetti ¢ a nuovi librettisti nell"am-
bito dell’opera comica. ¢ a un nuove sperimentalismo strotturale in quello dell’opera seria, in par-
ticolare nell’Aleide al bivio (1780) che sottoponeva un libretto metastasiano a una lettura di tipo
gluckiano. Quando nel 1783 Paisiello decise di ritornare a Napoli, ottenne dalla corte borbonica un
trattamento di assolutoe privilegio, mai riservato in precedenza ad aleun musicista; del resto il viag-
gio di ritorno fu un trionfo, sanzionato dalle accoglienze trionfali alla corte di Varsavia e soprat-
tutto a quella di Vienna, per la quale serisse, su libretto di Giovanni Battista Casti, [l Re Teodoro
in Veneszia (1784). Nel nuovo periodo napoletano, durante il quale Paisiello dominava la vita musi-
cale della eitti. i nota una progressiva trasformazione del suo teatro “comico™ verso i modi della
commedia sentimentale (vertice di questa tendenza fu La Nina puzza per amore, 1789) e una deci-
sa propensione verso la scena tragica, con opere di sempre pin aceentuata tensione sperimentale
(Pirro, 1787; Elfrida, 1792; Elvira, 1794). Il crescente interesse verso la musica religiosa nell’ulti-
mo decennio del secolo é stato spiegato, convincentemente, come una reazione del musicista alla
sempre pit pesante situazione politica del regno. destinata a culminare nella rivoluzione del 1799.
Paisiello aderi (non sappiamo con quanta convinzione interiore) al nuovo effimero governo repub-
blicano; la reazione sanfedista e la restanrazione del governo borbonico decretarono la erisi del suo
rapporto con la corte. Come Cimarosa. che ai quei tragiei fatti rinsei a sopravvivere solo pochi
mesi. Paisiello fu travolto da avvenimenti evidentemente troppo grandi per lui, che concepiva la
propria missione artistica essenzialmente come I"adempimento — al livello pit alto pessibile — di un
servizio sostanzialmente prive di connotazioni politiche, Che egli potesse offrire la propria straor-
dinaria competenza teenico-artigianale a Napoleone Bonaparte - che aveva per lui una vera e pro-
pria venerazione — cosi come aveva offerta sino a quel momento alle teste coronate di mezza
Europa, rientrava in tale logica. Frutto di questa nuova stagione della sua esistenza, che porto
Paisiello ad assumere a Parigi sostanzialmente la stessa posizione di predominio che egli aveva tenu-
to negh anni precedenti presso la corte borbonica, fu la “tragédie lyrique™ Proserpine (1803) ¢ una
serie di solenni musiche religiose e dapparato che egli serisse per la corte imperiale.

L’opera di Giovanni Paisiello trovi nel proclamato favore di Napoleone una eassa di risonanza che
le garanti a lungo la permanenza sulle scene europee. Certo, quella predilezione fu alla lunga fata-
le per il musicista, perché fini per guastarne definitivamente i rapporti con Ferdinando TV, Questi
non gh perdondo mai anche il successivo idillio con la corte di Gioacchino Murat (tra i capi d’accu-
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sa contro di Ini venne annoverato anche il fatto di aver musica-
to nel 1808 I Pittagorici, su un libretto di Vincenzo Monti, che
rievocava i patrioti della Rivoluzione napoletana del 1799), Ma,
indipendentemente dalle sue fortune e sfortune politiche.
Paisiello fu universalmente considerato tra Settecento e
Ottocento, nell’area latina ¢ in quella vasta parte i’ Europa
ancora sotto Parea d'influenza del gusto italiano. una sorta di
mitico nume della musica.

Si & detto delle tre opere, I barbiere di Siviglia, Hl Re Teodoro
a Venesia e la Nina, che lo steszo Paisiello gindicava come i suoi
capolavori, Ma ben pil vasta & la tipologia delle sue opere, se in
Losteria di Marechiaro (1768) e in Gli amanti comici (1772)
troviamo ancora tracee della commedia dell’ arte nelle maschere
di Puleinella ¢ di Carmosina; nel Don Chisciotte della Mancia
(1769) rivivono episodi del capolavoro di Cervantes sulla scia di
unit lunghissima tradizione di seene comiche e di intermezzi
visalenti addirittura alla fine del Seicento: certi divertimenti
orientali alla Gozzi rivivono in lavori come L'arabo cortese di
Pasquale Mililotti (1769) o La Dardané di Franceseo Cerlone
(1772}, forse lontana fonte di ispivazione del mozartiano Ratto
dal serraglio: maliziose satire di costume prendono ritmi musi-
cali. come nell’ldolo cinese (1767) o nel Socrate immaginario
(1775), con le sue pungenti allusioni a certa grecomania propria
della eultura meridionale del tempo e con il riferimento satirico
ai drammi neoclassici, come L'Orfeo di Gluck (del resto la paro-
dia dello stile serio é pin frequente in Paisiello che in qualungue
autore napoletano dc-][’epm‘.u}.

Ma non fu solo questa versatilita a colpire i contemporanei,
quanto la sicurezza dei suoi gesti espressivi, la icastica forza
caralterizzante di tipi, personaggi, situazioni propric del suo
stile, la lineariti ¢ Iariosa semplicita delle sue architetture
musicali, cosi puntuali nel cogliere ogni volta il nucleo dramma-
tica della situazione teatrale.

Contrariamente a quello che si potrebbe essere indotti a crede-
re dalla cattivante bonomia del suo stile buffo, la sua coscienza
stilistica fu mit’altro che inerte, la sua curiosita per la contem-
poranea musica europea assai viva. A Paisiello, soprattutto,

M.me Elisabeth Vigée Lalirun,
Giovannd Paisicllo. Milano, Museo
Tearrale alln Seoala.



toced il merito di rinnovare la struttura dell’opera seria mediante innesti della tradizione comica.
Questo si tradusse anzitutto in un’estrema varieta delle strutture formali delle arie: la costruzione
dei drammi per grandi blocchi unitari coneepiti come “scene”, alla eni delineazione contribuiscono,
su un piano di parita, le voei soliste. il coro, "orchestra, lo sviluppo di grandi concertati e finali,
Colpisce anche 'attenzione per operazioni in qualche misura “sperimentali”, come "Aleide al bivio,
seritto per la corte russa nel 1781, per il quale Paisiello confessava al Galiani di aver “fatigato mol-
tissimo™, perché — spiegava — “ho voluto sortire dalli inconvenienti che si fanno nelli Teatri d Ttalia..
avendo affatto escluso passaggi, cadenze e ritornelli, ¢ quasi tutti i recitativi li ho fatti strumenta-
ti"* il Pirro, su libretto del De Gamerra. rappresentato a Napoli nel 1787 e ripreso nel 1790; o gli'
ultimi lavori di Ranieri de” Calzabigi, artefice della cosiddetta “riforma™ gluckiana: il dramma
per musica Elfrida o la tragedia Elvira, rappresentate rispettivamente nel 1792 e nel 1794; o infi-
ne Proserpine (1803), che sulla seia dei Piccinni e dei Sacchini accoglieva integralmente, ritraseri-
vendoli nello spirito italiano, gli schemi della tragédie Iyrique francese.

Sullo sperimentalismo armonico di Paisicllo ha insistito il pit grande biografo di Mozart, Hermann
Abert, riconoscendogli 'onore di essere annoverato “tra i pit grandi armonisti del suo tempo™."
D’alira parte. di grandissima modernita ¢ il suo trattamento dell’orchestra, nella ricea tavolozza
cromatica. che si giova nelle opere buffe anche di strumenti popolari o desueti (colascione, salterio,
zampogna. liuto, mandoline) o di effetti per "epoca del tutto inconsueti (come misteriosi passaggi
di trombe e corni con sordina).

Sulla seia di Nicold Piceinni. Porchestra di Paisiello si configura come un organismo mobilissimo,
dotato di una straordinaria forza di caratterizzazione. affidata soprattutto a icastici ineisi di forte
suggestione drammatica: in questo senso, nelle sue opere, sembra toccare un vertice guella astrat-
ta strumentalita che Fausto Torrefranca riconobbe all’opera buffa italiana del Settecento.”

A questa funzione di primo piano dell’orchestra si ricollega la teenica, destinata a un’enorme dif-
fusione nell*opera del tardo Settecento e del primo Ottocento, di affidare aghi strumenti una rile-
vata melodia, sovreapposta a una semplice recitazione intonata del cantante, trattata come una sorta
di semplice basso armonico. dove i ruoli tradizionalmente riservati alla voee ¢ allo strumentale sono
invertiti. ridueendosi la prima a un elementare supporto della parola, earicandosi il secondo di un
massimo di responsabilita sul piano formale ed espressivo. Per dirla con I"Abert. *Paisiello soddi-
sfece in modo quanto mai progressivo ai due compiti fondamentali dell’orchestra dell’opera buffa
italiana: la resa della situazione scenica, insieme con la produzione ¢ il sostegno di una comicita
dilagante su tutto; unitamente a Piceinni, laseid in ereditd a Mozart una teenica sviluppatissima™."
Inoltre. la varieta formale delle arie, degli ensembles ¢ dei finali, <i accompagna in Paisiello a un’ac-
centuazione della lore caratterizzazione psicologica e della loro temperatura emotiva, 1 suoi episo-
di d'insieme si fondano su una vera e propria “polifonia drammatica™: “il folle e avventuroso spi-
rito buffo degli italiani celebra di nuove nei suoi finali delle vere orge”, la eni “comicita selvaggia™
sard lasciata cadere da Mozart per rifluire piuttosto nei finali rossiniani.”

a torniamo alla Vina. Per comprenderne 'orvigine e il

significato, occorreri fare un passo indietro e recarci a

Parigi. dove il 16 maggio 1786 venne rappresentata
presso la Comédie Italienne una commedia in un atto, in prosa,
inframmezzata — come era proprio dell’'opéra comique — da epi-
sodi musicali, dal titolo Nina on La folle par amour. Ne erano
autori Benoit-Joseph Marsollier des Vivetiéres per il libretto e
Nicolas Dalayrac per la musica." Si trattava del primo frutto di
una collaborazione tra il letterato e il compositore. destinata a
durare piii di venticingue anni e a produrre una ventina di lavo-
ri, molti dei quali di esito assai fortunato, coltivando — in un’e-
poca di tumultuosi rivolgimenti politici, che prediligeva pieces a
tinte forti, di esplicito contenuto politico — una linea di gusto pil
cauta e moderata.' Uno spettatore d’eceezione, Carlo Goldoni,
ne testimonia 'immediato successo: “L'opera del signor
Marsollier ebbe il merito di far tollerare in scena un essere infe-
lice senza colpa e senza biasimo: la musica del signor Dalayrac
parve bella e conveniente al soggetto™. Le parole di Goldoni
offrono un prezioso spunto per comprendere la natura del sue-
cesso di questa singolare commedia. Anzitutto la novita del sog-
getto che vedeva protagonista del lavoro “un essere infelice
senza colpa ¢ senza biasimo™, dalla mente ottenebrata per una
ferita lancinante inferta al suo spirito: una “pazza”, nel senso
elinico del termine. una “folle”, sia pure “par amour”, L'abilita
di Marsollier era consistita nel “far tollerare in scena”™ la rap-
presentazione prolungata di una follia in atte, presentandola in
termini che sollecitavano la partecipazione solidale del pubblico
ai deliri della protagonista e ne eccitavano la pieta, Labilita del
commediografo tanto pid risaltava agli occhi di Goldoni, tenen-
do conto della particolare struttura drammatica dell’opera,
sostanzialmente statica e tutta focalizzala su un unico personag-
gio, Nina, appunto. L'antefatto — il seguito di doloresi avveni-
menti che hanno sottratto alla protagonista la ragione — non ¢
infatti rappresentato, ma classicamente narrato da un perso-
naggio secondario, Elise. “femme de confiance et gouvernante
de Nina™. Gia promessa sposa a Germeunil. al quale la lega un
sentimento tenerissimo d’amore, Nina venne destinata dal

Nina ou La folle par amour,
comédie en un acte ¢én prose,
melie dariettes (Parigi,
1786)



padre — per seiagurati motivi d’interesse — a un pretendente “plus riche” ¢ “plus puissant™, Nina
piomho nella disperazione: mentre stava per porgere I'ultimo addio a Germenil, si fece avanti il
nuove pretendente, sfido a duello il rivale e lo feri a morte. 1l padre, insensibile, intimo a Nina —
inginocchiata presso il corpo insanguinato di Germenil — di riconoseere per suo sposo eolui ¢h’egli
le aveva destinato per marito. Nina soccombette al dolore e da quel momento dimentied il suo pas-
sato, vivendae in uno stato di prostrazione e di delirio. Nonostante si fosse sparsa subito la voee della
morte di Lindoro, ella continua a ritenerlo in viaggio e ogni giorno lo attende su un poggio che
sovrasta la strada, certa del suo imminente ritorno, Tutto questo apprendiamo poco dopo il levare
del sipario. Poi vediamo Nina in un idealizzato paesaggio agreste, tra villanelle e contadini ai quali
il padre — che troppo tardi si & avveduto del suo errore ¢ invano maledice la sua incomprensione —
I'ha affidata. Dolee ¢ immemore del suo passato, con un piccolo mazzo di fiori tra le mani, ella passa
il tempo contemplando la natura, beneficando i suoi umili ospiti, cantando canzoni ma sopratiutto
attendendo il ritorno di Germeuil. Il quale a un certo punto, miracolosamente scampato alla morte,
giunge inopinatamente al villaggio e viene affettuosamente accolto. come un figlio, dal padre di
Nina. Con ogni cautela si presenta a Nina, che sulle prime — confusa e ineredula — non lo riconosee.
Nella nebbia dei suoi ricordi rimossi si fa tttavia qualche luce quandeo Germeuil le ripete le paro-
le d"amore che soleva dirle nei tempi felici della loro unione. Oceorrvera che le raceonti minutamente
la storia del loro amore, dagli sguardi inteneriti ai commossi trasalimenti. alle timide tenerezze, al
primo scambio di doni (un anello ¢ la camicia ricamata che ora indossa), sino alla richiesta di matri-
monio perché Nina a poco a poeo si rinfranchi e prenda atto della recuperata felicita, tra il giubi-
lo generale.

Goldoni sottolinea nel suo resoconto dello spettacolo, come esso fosse stato portato al suceesso
soprattutto grazie alle straordinarie doti attoriali della prima interprete di Nina, Louise Rosalie
Leféevre Dugazon: “la signora Dugazon che tante prove aveva dato del suo talento in tutti i generi.
in tutti i caratteri. in tutte le scene pin interessanti, rese con tanta arte ¢ veriti la parte straordi-
naria di Nina, che si ¢ ¢reduto di vedere una nuova attrice, o, per meglio dire, si & ereduto di vede-
re l'infelice creatura di cui ella rappresentava il personaggio e imitava i delivi™.®

Il fatto che un’infelice creatura in preda al delirio potesse essere oggetto di partecipe commisera-
zione in uny rappresentazione teatrale (laddove tradizionalmente nell’opera la pazzia — vera o pin
spesso simulata — era offerta come pura oceasione di divertimento), lo si deve da una parte a un
clima culturale che teneva in somma considerazione la sensibilité, dall’altro a un atteggiamento nei
confronti della malattia mentale che. in sintonia con i principi dell'Muminismo. tendeva a vedere
nel folle non un diverso da isolare o da curare con rimedi organici. ma un simile da aiutare cer-
cando di risalire alle ragioni psichiche dei suoi disturbi, per districarne ¢ risolverne le contraddi-
zioni ¢ i blocchi. La Nina del Marsollier ¢ appunto la drammatizzazione del percorso attraverso il
quale un’anima particolarmente sensible, sottoposta a un trauma brutale { “déplorable victime de
"amour et de la sévérité”), perde la ragione e la riacquista attraverso una terapia che le permetle
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di ritornare alla normalita rivivendo (attraverso il finale incon-
tro con Germeuil e la rimemorazione del suo passato) la propria
storia e riannodando in tal modo i fili spezzati della propria esi-
stenza. 3i e potuto brillantemente e convincentemente dimo-
strare, in anni recenti. come Marsollier fosse a conoseenza di
teeniche terapeutiche contemporanee che utilizzavano “psico-
drammi”. vere e proprie “scene teatrali” che esplicitavano i
contenuli problematici o traumatici della psiche dei pazienti; in
particolare sembrano documentati i suoi rapporti con uno degli
antesignani della psichiatria moderna, Philippe Pinel." Questo
spiegherebbe la particolare struttura della Nina folle par
amour cosi focalizzata sugli stati d*animo della protagonista pit
che su una mossa dialettica drammatica e in particolare dareh-
be conto del singolare finale dell’opera. Contemporaneamente si
¢ sottolineato come il lavoro fosse legato a uno specifico filone
della letteratura

[

‘sentimentale™, daghi esempi “alti” di
Richardson e compagni sino agli esiti pin popolari di una nar-
rativa di consumo nella quale si inseviscono quei Délaissements
de Uhomme sensible di F.'T.M. Baculard d’Arnaud. nei quali &
stato individuato. se non la fonte. lo spunto dell’opera.' In pii
¢ stato notato come la Nina del Marsollier si inseriva in un
momento nel quale 'estetica francese (in particolare sulla seia
degli seritti teorici di Diderot) tendeva a una “de-teatralizzazio-
ne” della scena. nel tentativo di superave il concetto di thédtre
e di thédatral come sinonimo di “artificio™ e di “manierato™; que-
sto avviene da una parte isolando gh attori (ai quali si chiede un
massimo di concentrazione — come se il pubblico non esistesse —
e di adeguazione realistica, fuori dalle tradizionali regole del
“decoro™) dall’osservatore: dall’altra ::uiuvu]gvmiu emoliva-
mente quest ultimo sino a illuderlo di trovarsi non nella situa-
zione di uno spettatore passivo, ma all'interno dello spettacolo
stesso, come se ne fosse egli stesso un protagonista, Cosi, culto
della sensibilita. nuovo senso del teatro e nuove tecniche jrsi-
chiatriche basate sulla pratica dello psicodramma si fondereh-
bero nella Nina del Marsollier e ne spiegherebbero il successo,
confermato dalla rapidissima diffusione europea del lavoro.

Tutto fjuesto, oltre che fortemente suggestivo, ¢ anche indub-
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Wiachsmann, Nicolas-Marie

Dalayrac. incistone, Milino, Wiseo
Teatrale alle Scala.



biamente vero, ma & ben lontano dall’esaurire i contenuti dell’opera e dallo spibgarne i motivi del-
I"entusiastica ricezione da parte dei contemporanei in Francia e = quasi subito — in tutta Europa:
ne citeremo almeno un paio. Attribuire la follia di Nina a un suo “eccesso di sensibilita™ & dire
assai meno del dovato: significa anche isolare il personaggio dal contesto drammatico ancor pit di
quanto gia non sia e appiattive la figura pii drammaticamente rilevata dell’opera. quella del padre.
In realta Nina ha perso la ragione perché un atto insensato e erndele I'ha strappata alle braceia del-
I"amato, coercendo con violenza i suoi sentimenti, negando il suo diritto naturale alla felicita
(Marsollier definisce “barbare” il padre di Nina ¢ la traduzione italiana rende correttamente il ter-
mine con “snaturato”). I tema del matrimonio imposto contro velonta, il contrasto tra le ragioni
del enore e quelle dell’interesse, il conflitto tra inclinazione naturale ¢ pregiudizio di elasse — un
fiume che attraversa tutta la enltura e I'arte del Settecento europeo a cominciare dagli incunaboli
della letteratura della sensibilité." costituisce nella Ninag un presupposto fondamentale. Nel 1764,
nella Vienna degli Ashburgo, il poeta Marco Coltellini offri a Johann Adolph Hasse il libretto di un
intermezzo tragico (Piramo e Tisbe) che riseriveva “alla moderna™ il mito antieo, concludendolo
tragicamente con la morte dei due giovani e il snicidio del padre.™ In altra sede,” ricostruendo la
genesi del Matrimonio segreto di Cimarosa (rappresentato a Vienna cinque anni dopo la Nina di
Marsollier ¢ Dalayrae e due dopo quella di Paisiello). ho potuto dimostrare come il libretto e il moti-
vo delle nozze imposte dalla famiglia per avidita di denaro ¢ per desiderio di promozione sociale.
ha una lunga genesi. che parte dal ciclo pittorico di Hogarth (Le marriage i la mode, ea. 1745). si
sviluppa attraverso la commedia di Garrick ¢ Colmann. che da quello esplicitamente deriva (The
clandestine marriage, 1766) ¢ giunge a Bertati attraverso due adattamenti francesi. il primo dei
quali. Sephie ou Le mariage eaché di M.me Riccoboni. nata M.lle de Méziéres (musicato da Joseph
Kohaut, 1768),” doveva essere ben noto al Marsollier. La protagonista Sophie in un momento noda-
le del dramma — cosi come fard Germenil nella Nira (*Amonr. encore ce bienfait...”) =i rivolge ad
Amore come a suo estremo alleato ¢ ne chiede protezione e aiuto (111, 1):

Amaour, tendre Amour, je timplore
Ecoite, éonts ma voix.

Sur ruhj e ajuie j'al]nrr\'

Tu fixas mon choix.

Finis mes ulicrmes,

Comble mes desirs

Apris tant des larmes

Tu me dois des plaisirs,

Amour, je timplore,

Ecoute ma voix.

E curioso osservare come i versi in corsivo abbiano una corrispondenza nel coro della Scena 1 della
Nina di Marsollier:

Does, cher enfant, que le sommeil
Suspende un moment tes alarmes,
Er que pour priz de pant de larmes,
La bonmhewr attende an reveil,

Un secondo elemento, non meno carico di implicazioni ideologi-
che. deve essere tenuto anche ben presente, come motivo earat-
terizzante della Nina. La protagonista, proveniente da una
famiglia nohile, quando si manifestano i segni della sua follia,
viene mandata dal padre in una sua tenuta di campagna. confi-
nante con un vieino borgo, ¢ affidata alle cure di gente umile,
Elisa ¢ Giorgio, che sono circondati da una schiera di villani,
villanelle, pastori. Questo contesto non & solo — come potrebbe
sembrare a una lettura superficiale — un artificiale e manierato
mondo arcadico: Marsollier lo prende molto sul serio e lo indiea
piuttosto — d la maniére de Rousseaun — come sede di virti e
valori naturali non ancora contuminati dalla miseria della
civilta.® Di Nina si dice ¢he tutto ha scordato fuorché I"amore
per i poveri, ai quali non cessa di fare beneficenza (Georges: “il
famt que vous sachiez, Monseigneur. qu’elle a tout oublié,
exceplé "habitude qu’ell’avait de nous faire de bien. [...] Elle

-

nous donne sans cesse”; e ancora: “s'il se rencontre sur son pas-
sage un malheurenx... un veillard... un d'nous enfin! sa figure
se déride, elle prend 'air content™, Scena IV). Non stupisce che
a un certo punto Nina sia presentata addirittura secondo un’i-
conografia devozionale, come una santa benefica in un’immagi-
netta sacra: “Nina entre, tenant "une main un enfant. et de
IPautre. un veillard: elle est entourée d habitants du lieu. de dif-
ferens fges. qui sont tous parés de ses dons™, Scena XV, Daltra
parte affetto. la solidarieta, la pieta degli umili per la povera
Nina vengono sottolineati in tutti i modi ¢ senza sosta. Sempre
{riorgio al Conte: “on n'y a pas un enfant, grand comme ¢a
(montrant avec sa main), pas un veillard sur le bord de son
tombeau, qu’ ne prie nuit el jour. pour voir cesser votre cha-
erin’’, Scena IV, E con enfasi., nell’aria successiva:

A-teelle un instant de maile,

Nous croyons sa I’]f'{]’ll'. finmie:

Jean-Francois Janinet,
Luige-Rosalie Dugazon in Nina,

ou la falle par emor, incisione,
Da “Costumes et annales des
grands thédtres de Paris, 1786,



Tout le village est enchanté,

Chaeun s embrasse, chacun 8 éerie;
Que doux espoir! ah, quel bonheur!
Courrons "apprendre & Monseigneuor.
Maiz hélas! sa douleur eruelle

Dissip” hientét cel cspoir consolant;
Nina pleur’, et dans 1" méme instant
Tout le villag™ pleure avee elle,

Ancora. le villanelle (Coro, Seena XV]:

Chantons, Nina, notre tendresse

Et aes hontés, ses hienfaits,

EN" nous sonlage, ell” nous carresse,
Je v voulons la quitter jamais.

Gli umili costituiscono tutt’uno con il ridente paesaggio naturale che li circonda e nel gquale s'im-
merge, cercandovi conforto, la protagonista. la guale con quel mondo agreste e con i suoi abitanti
si @ di fatto identificata. Se il padre (“Le Comte™) ¢ il mondo di pregiudizi che rappresenta le susci-
ta oseuri sentimenti di orrore, i contadini — specie i pitt deboli e i piti bisognosi — sono oggetto delle
sue pid tenere attenzioni. Dalle pastorelle la distingue la nohilta della naseita, della enltura, e quel
di pitt di sensibilité che le permette — ad esempio — di inventare le canzoni che esse ricantano e i
interpretarle essa stessa — nel confronto — con maggior sentimento; ma quel bloceo della memoria
che ha cancellato tutte il suo passato, tranne il ricordo del suo amore, 'ha riportata a uno stadio
di innocenza “naturale” che con quel mondo incontaminato essa condivide in pieno.
Commentando uno dei modelli del personaggio di Nina, la Clementina protagonista di Sir Charles
(zrandison di Richardson. Diderot osserva:

Mais pourquoei ecette Clémenting est-slle s intéressamte dans sa folie? Cest gque n'étant plis maitresse des pensées de
son espril, ni des monvements de son coeur, 8%il se passait en elle quelique chose honteuse, elle lui echapperait. Mais elle
ne it pas un mot qui ne montee de la candesr et de Uinnocenee; ¢t son fat ne peemet pas de douter de ce quelle dit.=

In alire parole, la follia, come ha bene sottolineato Manuel Couvreur, diventa in tale contesto un
mezzo che consente di sospendere il tempo. di nscire dal prnpriu viﬂuum e dni costringenti condi-
zionamenti della storia, privata e sociale: si trasforma in “signe du vrai”, in “source de lumiére™.*
La folie di Nina & — come si vede — di segno assai particolare: ben lungi dall’esaurirsi in un feno-
meno “psichiatrico™, & inserita in un viluppo di motivi che nella loro intreceiata ¢ polisensa com-
plessita determinarono il suceesso e Uinteresse per 'opera, in particolare in ltalia.

a Nina di Marsollier ¢ Dalayrac giunse nel nostro paese

nel 1788 grazie all’intuito e alla sensibilita del geniale

direttore degli spettacoli del Teatro Reale di Monza, (uel
Giuseppe Carpani oggl ricordato soprattutto per gh seritti su
Haydn e Rossini, che svolse tra il 1787 ¢ il 1795 — al servizio del-
I"arciduca Ferdinando d Austria — una fondamentale funzione
di tramite tra "ltalia e il repertorio dell’opéra comique france-
se.** Nella prefazione al libretto originale della Nino.* Carpani
sottolinea il carattere audace e sperimentale dell’iniziativa.
Forte del suceesso ottenuto con il Riceardo cuor di leone di
Grétry, rappresentato a Monza nell autunno del 1787 (un lavo-
ro di genere eroico, “copioso d aceidenti, studiato d'intreecio,
srandioso nel soggetto, nel modo e ne’ mezzi™), Carpani propo-
neva ora un “saggio del genere delicato™, con Uesplicito intento
di *meglio servire al colto trattenimento di una scelta parte di
nostra cara, ed illustre nazione: ¢ le varie strade additando per
richiamare se pur sia possibile il nostro teatro musico-comico a’
Spettacoli degni di poi e dell’antico splendore d'ltalia™. Ben
consapevole della natura del tutto particolare del libretto del
Marsollier, di taglio affatto statico. costruito com’era attraver-
so la ginstapposizione di rtableaux quasi immobili, teso a epifa-
nie di stati d’animo pii che a dinamiche azioni sceniche,
Carpani metteva le mani avanti nei confronti del pubblico ita-
liano, abituato a tutt’aliro genere di spettacoli. Egli avvertiva
pertanto: “qui tutto & natura. semplicita, e sentimento. Una
bhennata. ed ingenna Faneiulla, cui rapito venendo d’improvyi-
so il legittimo amante perde ["uso della ragione, e lo riacquista
rigequistando 'amante, forma tutto il soggetto della presente
Commedia di nodo se pur ve n’ha uno semplicissimo, ma i una
finezza poi senza pari”. Esortava quindi a un ascolto analitico.
attento ai particolari, alle sfumature interpretative: “Tutto &
interessante nella Nina, un volger d’occhio. un gesto, una paro-
la tronca pud importar molto: percio & brevissima, non si poten-
do per longo tempo sperare nelle numerose adunanze gquella
attenzione serupolosa, che & tanto necessaria a simil sorta di
rappresentazioni”. Accennava infine alla sua fatica di traduotto-
re, definendo la versione italiana del libretto “piuttosto una imi-
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“La Nina rapita agli incessan-
i plausi della Senna™: dalla
Comédie Italienne al Teatro
Reale di Monza (1788)
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rivseppe Gricei (attrilbiito ).
Seena Galante, porcellana della
mariifatrinra di Capodimonie,
Napoli, Museo i Capodimonte

tazione che una traduzione™, tesa a raggiungere “quel sapore
doriginalita™ necessariamente assente nella resa del precedente
libretto del Riceardo cuor di leone di Grétry.™ Se si tien conto
che Carpani fu obbligate a “conservare intatta la musica dell’o-
riginale™ di Dalayrae, non si pud non ammirare la sua straordi-
naria abilitd nel vestire di “forme ¢ grazie italiane™ la commedia
di Marsollier. La versione italiana poneva due problemi princi-
paliz 'uso di un lessico fortemente formalizzato, coerente con la
tradizione della librettistica ¢ della poesia lirica nazionale e —
soprattutto nelle parti musicate — |"utilizzazione di strutture
metriche necessariamente non coincidenti con quelle dell’origi-
nale francese (sino a Ottocento inoltrato il rispetto della metri-
ca italiana costitui infatti un elemento costringente, considerato
di importanza addirittura superiore al rispetto della struttura
melodica e ritmica della musica originale). Si veda —a titolo d’e-
sempio — con quale finezza viene tradotta la Seena VI (destina-
ta a divenire in gqualche modo — dopo 'intonazione
del libretto da parte di Paisiello il momento nodale
l]ltu‘ﬁpﬂl‘ﬂ}. Si noting — nella sezione introduttiva
in proza — le nnove didasealie seeniche introdot-
te dal Carpani (che fu certamente a Monza —
come pin tardi il Lorenzi a Caserta — anche
“direttore del concerto™. cioé — come =i
direbbe oggi — il responsabile della regia).
Ma si noti soprattutto nella successiva
parte lirica (Il mio ben quando
verra...” ) il virtuosismo con il quale il
Carpani distingua — scostandosi dall’origi-
nale, che utilizza sempre uno stesso metro —
tre strofe (couplets) da tre “ritornelli”, metri-
samente  differenziati.  Come
Paisiello — nella sua mirabile intonazione di
questo episodio — trarra particolare partito
da questa distinzione, ma sembra corretto
indicare in Carpani il responsabile di una
suggestione preziosa in tal senso. ¢ non 'u-
nica nell*opera.

vedremo,

02

Secene VI

Nina entre: ses cheveuxr sont sans poudre, bouclés au
hazard: elle est vetue dune robe bBlanche; olle tient un
bowguer i ln moing so marche ext inégale; elle sarriéte,
elle soupire, et va s'assoir, en silence, sur le bune. le
visage towrné vers le grille.

Ninz, aprés un petit silence

Voici Uhenre on il doit venir... il viendra... aogjouwr-
d’hui... ce soir... 6 me o promis... ot ob serait-al plos
heurenx qu’apres de celle qu'il aime, et dont i est s ten-
drement’aime?... ces flenrs. pour lui... e cocur! pour
Tui... et il ne vient pas! Oh! gque les jours sont longs! Quoe
la nature est riste! . Je n'existe plus,.. non, jene vivead
gne lorsgu'il sera prés de moi... et il ne vient pas! Ou
I'en. empéehe peot-Stre... gquife.. je ne sais.. enx! des
miéchans... Que je suis mall... ici... par-tout!... Mais =i
Germenil revenoit! Oh! tout seroil bien alors,

Chanson

Quand le bien-aimé reviendra

Prés de sa langoissante amie,

Le printemps alors renaitea,

L herbe sera tutljuui's ﬂl'llr‘ii.':

Muis je regarde... hélas!, .. hélas!. .
Le bien-aimé no revient pas,

Oiseaux, vous chanterez hien mienx
Quand du bico-aimé la voix tendre

Vous puimlr& g5 Lransports, ses feux,
Car e’est i lui de vous apprendre;
Mais, mais... j toonte... hélas!, .. hélas!.,
Le: bien-aimeé ne chinte pas.,

Echo, je tai lassé cent fois

De mes regrets, da ma tristesse;

I vevient: peut-ttre sa voix

Te demande aussi sa maitresse;

Pui.\c. an [] I.IPE“.'!]]I.'! aam -!I.t"lll!-u!. aa I]I"'.I HH! "l
Le bien-aime n’appelle pas.

hl

Seena VI

Nina semplicomente vestita, con capelli sciolti, e con un
mazzetto i fiori in mano. I sue passe & ineguale, e
sospirando, senze fur motto, va poi o sedere sul pogeet-
to, rivolta al cancello. che risponde alla strada,

Ninn

E questa Uova in oni deve arcivare. .. sic., verri.. . ogei...
stasera... certo, Me ha promesso, E dove potrebbe star
meglio di qui? Vieino a lei che ama, ¢ da e & sitenera-
mente Hamato?... Q1u‘.sti fiord. .. o lui... leﬁm CROre. ..
per hui... (Vede passare per la strada un pastore, e cre-
dendo: che sia i suo Lindoro, corre al cancello) E non
viene! che giornate lunghe!... Oggi In natura & pid trista
dell'usato... 1o non esisto pid... No. Allora solo viviverd,
che gl sard vicina. (Come sopra) E ancor non vienel...
Cliclo impedissero mai?... Chi? Essi! | seellerati... Ahl_,
Come mi sento malel... Qui... da per tutto... Ma =
Linalora, s¢ Lindors :\_{iullgl:ﬁm:. vome tutty andrebbe feli-
cemente,

Il mio ben, quando verra
A veder la mesta amica,
Di b fior s ammanterd
:J'-l ‘QPEHHE;H l.ll]ri{:u..

Ma nol vedo;

Ma sospiro,

E il min ben

Ahime non vien,

Mentre all’aure spieghera

La soa fGamma, i suoi lomenti,
Mille, o angei. vinsegnera
Pin dolei accenti,

Ma non Moda.,

E ehi Mudi?

Ahl il mio bene

Ammutoli.

T, cui stanca omai g fe’
H mio pinnto, eco pielosa,
Ei ritorna. ¢ dolee a te
Chiede la sposa.

Pian... michiama.
Pigno... Ahime!

Mon mi ehiama:

0 die! non ¢,



Liuigi Vanvitelli, Progetio per il
paleo e il palazzo reale di Caserta,
1756. Sullo :t_fﬂﬂn'ﬂ st vede o mante
Sun Leucio.

Nella sua versione dell’opera di Marsollier. Carpani seppe quasi
hi!ﬂlill'ﬂ“:: rispettare il testo nrigina]e, con una notevale eccezione,
rappresentata dall’arvia del Conte nella Scena IT1 (*0) ma Nina.
fille chérie™). Si trattava di un brano in due parti, separato da
aleuni versi in arioso. che dovette essere sacrificato in quanto —
riteniamo — troppo distante dalle convenzioni del teatro musica-
le del periodo, che imponevano per il personagzio nobile un’aria
“tragica” di disperazione, piuttosto che un episodio virato su
toni quasi elegiaei (si veda anche Mattacco della seconda parte:
“0 souvenir trop douloureux!”). E significativo che anche la
precedente sezione in prosa venne riseritta. avvicinandola. nel
contenuto, se non nella forma. alla tipica situazione di un “reci-
tativo accompagnato”™. Ne venne Uaria (di struttura assai pin
regolare. in due strofe di ottonari) “E si fiero il mio tormento™.
per la quale dovette essere seritta una nuova musica, forse —
come ipotizza Emilie Sala® — da
Angelo Tarchi o (meno probabilmen-
te. a nostro parere) da Vielav Pichl.
Con un’aria simile, pure in ottonari,
del padre di Tisbe (“Nella nera
ombra di morte”) terminava il citato
Piramo e Tisbe di Hasse. Che 'aria
originale costituisse comungue un
problema, & confermato dal fatto
che. in occasione della ripresa della
Nina pazza per amore del Dalayrae
al Teatro della Canobiana di Milano,
nel 1789 (nella guale Antonio
Coldani sostituiva interprete della
prima monzese, Luigi Monti, nel
ruolo del padre di Nina), I"aria fu di
nuovo rifatta (questa volta in decasil-
labi ma dello stesso genere, spezzato
e i “nota e parola™, i cui incipit della
prima e della seconda parte suonano:
“"Nell'orrore di oscura foresta™ e
“Fremo intanto, deliro. agitato™).

[h]

 pal

a Nina giunse a Napoli nel 1789 per espresso desiderio di

Ferdinando IV di Borbone (o fors’anche della moglie

Maria Carolina d’Austria, figlia di Maria Teresa, che con
la corte milanese aveva stretti rapporti) per un’occasione e con
una finalita celebrativa e simbolica wtte particolari., che devono
essere tenute in buon conto per comprendere nella giusta pro-
spettiva la nuova intonazione di Paisiello. Da aleuni anni — come
epli stesso raceonta nell’ Origine e progressi della popolazione di
San Leucio, dato alle stampe insieme con le Leggi pel buon
governo della popolazione di San Leucio proprio nel gennaio del
1789 — Ferdinando aveva dato inizio — sul modello di analoghe
imziative fiorite in altre parti d"Europa —a un esperimento eco-
nomico-sociale dal profilo estremamente avanzato: aveva cioé
impiantato a San Leucio. presso Caserta, una fabbrica di manu-
fatti di seta, alla quale attendeva una comunita di artigiani lu cui
esistenza ¢ il cui lavoro erano retti da statati particolari, elaho-
rati dalla corte e sottratti alla normale legislazione del regno. Tra
gli aspelti particolarmente progressivi dell’esperimento sono da
citare la concessione gratuita della easa e degli strumenti di lavo-
ro, il sistema di seuole professionali (maschili e femminili) obhli-
gatorio e integrato con apprendistato, il salario garantito.
incentivi di vario genere per una sempre migliore qualificazione,
provvidenze sociali quali la pensione, garanzie per le cure medi-
che e Uinabilita, premi nuziali e di natalita: per le donne. aboli-
zione della dote (sostituita da un corredo gratuito) ¢ piena
liberta nella seelta del marito (il matrimonio era comunque pos-
sibile, di fatto. solo tra lewciani). La comuniti rigorosamente
chiusa nelle mura di un recinto™ - era autosufficiente ¢ rispon-
deva a un disegno insieme educative e teenologico-industriale:
riproduceva e formava al proprio interno una mano d’opera
specializzata ¢ Pavviava alla produzione nell’ambito di una
manifattura di stato indicata a modello Jrer N numovio s*l.'i]uppu
industriale del regno. Alla comuniti — basata sul principio della
“perfetta eguaglianza”™ dei suoi membri — sovrintendevano — con
poteri amplissimi — einque Seniori del Popolo., eletti a voto segre-
to e coadiuvati dal parreco. Ma il vero referente era e vimaneva
sempre la figura del sovrano, “Padre ¢ mtore” dei coloni: *lo

La Nina al Belvedere di
Caserta, “in oceasione di
essersi portata la Maesta
della Regina ad onorare la
nuova popolazione di Santo
Leueio™ (1789)



¢he le veci di Dio sopra di voi sostengo”™, affermava letteralmente Ferdinando, che si l‘:t‘:]lE—it’lHra\r}:}
pur sempre “il capo posto da Dio a reggere e governare con tutta la pienezza della F‘ntextﬁ. i pup‘uh
a lui soggetti”. Iluminismo ¢ utopia da un lato. autoritarismo e paternalismo dall’altro, s"intreceia-
vano inestricabilmente nel singolare esperimento della monarchia borbonica.™

'idea di inserire nel contesto di San Leucio la Nina pazza per amore deve essere nata nella corte
napoletana (tenendo conto che lu rappresentazione avvenne il 25 gingno 1789 — esattamente venti
giorni prima della presa della Bastiglia!) contestualmente alla diffusione delle Leggi pel buon gover-
no della comunita: mentre queste sanzionavano e ufficializzavano — presso i governi e Uopinione pub-
blica italiana ed europea — esperimento (che raceolse il plauso dei settori intellettualmente e politi-
camente pin avanzati dell’epoea, meluso quello dell’ala giacobina destinata ad alimentare la Lrh'nlu.-
zione napoletana del 1799), la Nina ne avrebbe dovuto essere la consacraziong ¢ la celebrazione. |l
libretto della prima rappresentazione’ specifiea infatti che U'opera fu messa in scena in occasione
della visita della regina compiuta per “onorare la nuova popelazione di Santo Leucio™. Proprio per
questo si seartd idea di rappresentarla nel teatrino della reggia di Caserta, optando per la soluzio-
ne, pare dai documenti assai dispendiosa, di costruire allo scopo un “teatro artificiale™ all’aperto.
affidato alle cure dello scenografo Domenico Chelli, situato nei dintorni di San Leucio, presso il
Belvedere della Reggia. Cosi facendo non solo San Leucio forniva il natarale sfondo arcadico-pasto-
rale dell’opera, ma in qualche modo metteva in scena se stesso, identificandosi con quel mondo idil-
lico rousseauianamente idealizzato entro il quale si muove la protagonista dell’opera. Si tenga conto
che tra il ristretto pubblico di invitati (i capi di Corte, Segretari di Stato, Generalita, Ministri Esteri
con i Cavalieri delle rispettive nazioni presentati a Corte, la Serenissima Duchessa di Saxe-Weimar,
il Cardinal Spinelli, i Comandanti della Squadra spagnola con circa 50 Ufficiali di essa e altrettante
dame e Cavalieri. in tutto non piit di 240 persone”™, sedevano anche i Capi e Seniori della Nuova
Colonia di San Leucio”. Lelaborato cerimoniale dell’evento prevedeva. immediatamente prima della
rappresentazione, una visita alle seterie ¢ agli stabilimenti di San Leneio e successivamente una festa
e un balle nel Palazzo e nei Giardini del Belvedere. La presenza dei Capi e dei Seniori della Colonia
nella platea del teatro, come spettatori di una rappresentazione che aveva San Leucio come sfondo ¢
come ideale punte di riferimento. dava Pultimo toceo simbolico alla cerimonia.™

Ma non solo. Se si lesge con attenzione la prefazione™ al libretto stampato per occasione e stesa
dal duca di Noia Pompeo Carafa, responsabile presso la corte degli spettacoli a Napoli, si puo legit-
timamente supporre che la straordinaria munificenza di Nina nei confronti dei suoi umili vassalli
facesse velato riferimento alla dedicataria dell’opera, la regina Maria Carolina (a quelle “incessan-
ti generositi della M.V, che con eguale amore, ¢ zelo ricolma ciascuno in ogn’istante di grazie, e di
doni®’).* Tra la finzione scenica della Nina e 'utopia paternalistica di San Leucio colpiscono inol-
tre certe vorrispondenze che si possono rinvenire nelle allora recentissime leggi dettate da
Ferdinando IV “pel buon governo della popolazione™. Abbiamo sopra accennato all’importanza
che nella Nina ha il tema del matrimonio imposto per interesse dal padre della protagonista (I'ele-

folfs

mento scatenante della sua follia), C'¢ altresi un’immagine che
ricorre per |'intera opera (e che si ripete costante anche nell’i-
conografia delle varie interpreti che ne furono protagoniste):
gquella di Nina che reca in mano un bouquet di fiori da lei colti
per Lindoro: che & la ripetizione ossessiva di un gesto che la
riporta ai tempi della sua felice unione con il fidanzato. Orbene,
il terzo paragrafo del capitolo dedicato ai Doveri particolari™
degli abitanti di San Leucio (*De’ Matrimonj™) si apre con que-
sta secca affermazione (per i tempi non meno che rivoluziona-
ria): “Nella seelta [dello sposo o della sposa] non si mischino
punte i Genitori, ma sia libera de’ giovani, da conformarsi nella
presente maniera” . K segue a questo punto la deserizione di una
cerimonia estremamente suggestiva (che puo forse per avventu-
ra avere proprio nell’'opera la sua origine, ma che in ogni caso
Eﬂg"lﬂ Coll es54a Una L'.Hrr"i!il“ﬂ'l[]l’nzu [I.ﬂ\-'\'l“'.]'ﬂ Hillg{]lu["l‘.‘}:

Nei giorni di Pentecoste nella Mezsa solenne, in cui interverranno tutti ghi abi-
tanti el Luogo, e le fancinlle, ed i giovini esteri, che travaglione nelle mani-
fatture, da due fancinlling dell’vuno, e dell’alivo sesso st porteranoo all Altare
per benedivsi da chi eelebra, due canestei pieni di mazzetti di rose. bisnche
per gl vomini, e di color paturale per le donne, ¢ nel leeminar questa lunzo-
ne da ciascun individuo se ne prendera vno, come le palme. Nell uscir poi
dalla Chiesa, i Pretendenti nell’atrio di essa. dov’i il Battisterio, presente-
ranno il love mazzetto alla ragazza pretesa ¢ questa accettandolo lo contrac-
fi.ll“h'i.l'r!ll I'“F U0 N l'ﬁl'llul""ilﬂl“, L I"}“Ziﬂ. L1 !'Illl"““ mH."{I"r:l HI;I'I“ |"1"'.';||.|—
taira: e ne sl uno né all’alivo sara permesse comestazione alenna; e percio i
primi ad useir di Chiesa, ¢ situarsi nel sopraddetto atrio saranno i Seniori del
Popolo per imporee lore la dovata soggecione. Coloro che contraccammbiato si
saranno il mazeetto, lo porteranng in petto sing alla sera: quande dopo della
santa Benedizione accompagnati da’ rispettivi genitori si porteranno dal par-
roca, che registrera | nomi, ¢ la parola,™

E incerto chi abbia materialmente steso gli Statuti di San
Lencio, ma non si pud recisamente escludere che possa essersi
trattato di Antonio Planelli, antore di un importante Trattato
sull'opera in musica pubblicato a Napoli nel 1772, Se cosi
fosse, immaginario operistico e utopia illuministica si fondereb-
bero ulteriormente nell’esperimento di San Leucio — cosi come
avviene nella stessa Nina di Paisiello. che ne costitui la consa-
erazione ufficiale.

Anton Raphaol Mengs, Ritratto di
Ferdinando 1V di Napoli giovinetto,

Nupoli, Capodimonte.



Un'ultima considerazione sul Finale dell’opera, che = come si vedra — venne completamente riseritto
da Lorenzi. I personagg di Marsollier non ricavavano dalla storia aleuna morale, limitandosi a rin-
graziare Amore per la lieta conclusione della vicenda:

['im aussi long towrment
[ Amour naons I'ﬁl:'umpl:ilmr.

Le ultime parole della Nine di Lorenzi suonano al contrario come una sentenza che indiea nella
“pieta” la virta dalla quale Amore discende:

Si, sperate, afflitt amanti;
Figlio & Amaor della pieti.

Paisiello ha conferito un’enfasi tutta particolare a questi due versi, specie all'ultimo, isolandolo,
come una zona in pianissimo e “sottovoce”, dal clamore di eircostanza del Finale, spezzando inol-
tre il primo frammento del verso (“Figlio & Amor™) dal secondo (“della pieti™) attraverso una
cadenza d’inganno e una paunsa con corona (che fornisce un massimo di rilievo alla parola che
segue, “pieta”), e ripetendo altresi la stessa situazione per ben tre volte nella sezione conclusiva.
Questo appello alla “pietd™ (cioé alla carita e alla misericordia fondate su un generico teismo illumi-
nistico prima ancora che sull’etica eristiana)™ ¢ a nostro parere un tentativo di interpretare (senza
dubbio forzandola) la vicenda dell’opera alla luce dei principi e dello spirito che informano le Leggi
di San Leucio. A loro fondamento vi & “il timor santo di Dio™, dal quale derivano due precetti fon-
damentali: “I. Amar Dio sopra ogni cosa”, “Il. Amar il Prossimo suo, come se medesimo™. ® Se tutti
i nostri simili — nell utopica nuova societi ereata in vitro da Ferdinando — sono fratelli, *il prineipal
dovere che noi abbiamo con i nostri simili, o sia col nostro prossimo, & la carita™, cioé la “virti
soprannaturale dataci da Dio, colla quale dopo di aver amato Dio sopra ogni cosa, noi amiamo il
prossimo nostro, come noi medesimi, per amor di Dio™. " San Leueio sard cosi una dimostrazione
della straordinaria iil'tirﬂ’lfl“ ¢ “carita” del Monarca, “il (:ﬂpu posto da Dioa reggere, € governare con
tutta la pienezza della potesta @ Popoli a Lui soggetti™ nei confronti dei suoi sudditi (che a lui. in
quanto garante della legge divina, debbono “riverenza, fedelta ed ossequio™)." Rappresentata in
occasione della prima visita della regina Carvolina (della “pietosa”™ regina Carolina) a San Leucio, la
Nina culmina con la celebrazione della ritrovata armonia tra i membri di un’altra comuniti che si
volle leggere speculare alla stessa San Lencio, tanto che — come si & detto sopra — l'una poté fare da
sfondo all’altra. L'abbraccio finale tra Nina ¢ Lindoro garantisce lo stabile ritorno di “pace, amore
e tenerezza’ . che contenderanno d’ora in poi “in belle gare™. E il trionfo di Amore. ma a differenza
di quanto avveniva in Marsollier, di un amore “figlio della cavita™, cioé della virtii fondante dell'n-
topico consorzio esibito con orgoglio da Ferdinando (in un momento drammatico di erisi dell®asset-
to politico e sociale europeo) alla propria corte e agli ambusciatori stranieri.

¢ dobbiamo eredere al gia eitato Ferrari," Paisiello era ga

in possesso del libretto francese della Nina prima di cono-

scere la traduzione italiana del Carpani, Non & da esclu-
dere che conoscesse anche la musica di Dalayrae. tanto pin che
la partitura era stata sollecitamente stampata a Parigi.* Per la
prima rappresentazione ebbe a disposizione il “Direttore per la
Comica del Real Teatrino di Corte”, Giambattista Lorenzi, che
curd la nuova edizione del libretto al quale apporto aleuni tagli
¢ modifiche alle parti recitate. cambié numerose didascalie ¢
aggiunse tre brani (evidenziandoli nella stampa con un asteri-
seo).” Due sono integrazioni per la parte di Susanna (rispetti-
vamente 'aria con coro “Se il eor, gli affetti suoi™ e 'aria “Per
Pamata padroncina™); la terza - la pin importante — fu il com-
pleto rifacimento della sezione conclusiva dell’opera, nella
quale un’ampia sezione di dialogo venne integrata in un vero e
proprio finale d’atto. Se le prime due modifiche possono essere
state sollecitate dall'interprete del ruolo di Susanna, la terza —
la pili consistente e interessante — fu certamente richiesta da
Paisiello ed & una dimostrazione della maggiore complessiti
strutturale propria della tradizione della commedia musicale
italiana rispetto a quella dell’opéra comique francese.” Per la
prima rappresentazione Domenico Chelli fu Pinventore ¢ archi-
tetto delle scene (purtroppo non pervenute) e la compagnia di
canto comprese, oltre alla beniamina delle scene napoletane del-
Pepoca, Celeste Coltellini (per il ruolo di Nina)." Gustave
Lazzarini (per il ruolo di Lindoro), Luigi Tasea (padre di Nina),
Camilla Guida (governante di Nina), Giuseppe Trabalza
(Giorgio), Diciamo subito che lopera di Paisiello aveebbe tro-
vato solo I'anno suceessivo, in occasione di una rappresentazio-
ne eccezionale presso il Teatro dei Fiorentini, graziosamente
concessa dalla corte fuori della normale stagione, la sua defini-
tiva configurazione. Lorenzi e Paisiello la strutturarono in duoe
atti ¢ vi aggiunsero unlteriori episodi: la canzone del Pastore
(“xia il sol si cala dietro la montagna™: 1, 9); un Quartetto a
guisa i Finale dell’Atto T per Nina, Susanna, il Pastore, il
Conte (“Come! Ohimé! Partir dege’io!™) e, infine, un Duetto tra
Giorgio e il Conte (“Eccellenza: allegramente...”: 11, 3)."

[

La Nina di Paisiello, dal
Belvedere al Teatro dei
Fiorentini (1790)

. Stuppi, Colesting Caltellini.
ineisione { Milann, Museo Teatrale
el Sewpla ).
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Sia la prima sia la seconda rappresentazione dell’opera (quest ultima — ricordiamo ancora — sem-
plicemente “ospitata™ ai Fiorentini) erano state vealizzate come spettacolo di corte ¢ questo spiega
il mantenimento della struttura dell’opéra comique (certamente la pitt congrua alle ragioni espres-
sive del lavoro anche se pitt ardua rispetto all’orizzonte di attesa del pubblico).” Quando la Nina
inizio la sua fortunata carriera nei teatri pubblici italiani fu trasformata nel moule pin scontato di
un’opera comica, attraverso la riscrittura dei dialoghi parlati in recitativi® musicati (rimanendo
sempre appannaggio di celebri prime donne — alla Dugazon ¢ alla Coltellini succedettero cantanti
mitiche come Irene Tomeoni, Giuditta Pasta e lsabella Colbran). Sembra che la prima versione
della nuova stesura sia stata rappresentata al Regio Teatro Ducale di Parma nel carnevale del 1793:
quando ritornd due anni dopo a Napoli in questa stessa versione (sempre al Teatro dei Fiorentini).
¢ significativo che si giustificasse Uinelusione dei recitativi musicati con il fatto che *la ristrettezza
del tempo non ha permesso che i presenti attori si adattassero a recitar la prosa con quella vivezza
di verita, che si pud unicamente acquistare a forza di un lungo concerto, come nel 17907, Come dire
che si gindicava la soluzione come un ripiego. Mentre ei sono indizi che Paisiello accettasse comun-
que questa versione (o comungue non vi si opponesse). non ¢ affatto dorumentato che ne fosse
responsabile. cosi come fu con ogni probabilita estraneo alla miriade di modifiche (talune delle
quali anche significative sul piano compositivo) che si incontrano nella storia esecutiva dell’opera,”
Alla volonta dell’autore sono riferibili dunque solo la prima e la seconda versione (in due atti). che
e appunto quella rappresentata in questa oceasione,”

i

i Paisiello possediamo due testimonianze dirette a propo-

sito dell'interpretazione della Nina. La prima & in una

lettera di congratulazioni indirizzata a Isabella Collwan,
che nel 1811 aveva interpretato Mopera nel napoletano Teatro del
Fondo “senza permettersi la minima alterazione, mentre ghi altri
si abbandonavano con la lore arte, ed aggiungevano gindiziosa-
mente qualche adornamentoe, che pud star bene in essi, ma non
nel carattere della Nina™." La seconda & in un'analoga lettera.
del 4 aprile 1816, indirizzata a un’altra interprete del ruolo,
Margherita Chabran: “Agli applausi tributatile [...] nella Pazza
pa. (della quale sono io Vautore della musica) vengo a concor-
rerle ancora per farle gli miei sinceri complimenti non solo per il
non equivoco di lei talento nel canto, quanto ancora per essersi
cosi bene disimpegnata nella comica senza appartarsi mai da
quella verita che il soggetto esige™.™ | due gindizi di Paisiello =i
integrano 'un Maltre ed entrambi sottintendono che le qualita
preminenti richieste nell'interpretazione della Nina sono la linea-
re semplicita dell’esecuzione voeale, che non deve aggiungere
inutili orpelli a quanto notato in partitura dall’autore (una rac-
comandazione che dovra comunque essere giudiziosamente inter-
pretata alla luce della liberissima prassi esecutiva dell’epoca), e
un comportamento seenico per nulla affettato o manierato. ma
aderente a quella semplicita e a quella verita “che il soggetto
esige”. Nell'uno e nell’altro caso sembra che Paisiello richiami
quei valori di "natura, sempliciti, e sentimento™ gia indieati dal
Carpani come caratteristiche essenziali della Nina.
Occorre chiedersi quale sia la consistenza e la qualita di questa
“semplicitd naturale” irrorata di sentimento nel gquale ¢ immer-
sa con le risonanze ideologiche sopra richiamate la vicenda. In
occasione della ripresa napoletana del 1790, Lorenzi ¢ Paisiello
introdussero, tra Paltro. come =i & aceennato, un nuovo episo-
dio. la "Canzone del pastore™: guesto sostituiva quello della
prima versione e dell’originale di Marsollier, che prevedeva solo
una “Sonata di zampogna™. Dopo I'incontro con il padre (che
Nina non riconosce, ma dal quale ¢ profondamente turbata) la
protagonista sembra ricadere nel suo consueto delirio. “Le

lagrime... si, sempre... Me n'anderd... Oh, no, no: perché

)

I “sensi dolet ¢ teneri™ e la
“ivina muogica” della Ninag



Ginseppe Molteni (litografia di
Givseppe Elena da ), Ginditta Pasta
nel ruolo di Nina, roceolta
Cuvallarf

domani... si domani... domani!™ ella sussurra “estatica™. seru-
tando oltre il cancello il possibile arvivo di Lindoro. Ma giunge
da lontano il cantoe di un pastore accompagnato da una zampo-
gna. ¢ Nina ne ascolta rapita la voce, che le ricorda quella del-
Finnamorato (Nina: “Che doleezza: io mi sento rapire, ma di’,
questo pastore non ha la voee simile a quella di Lindore?™). 11
fatto che Paisiello abbia espressamente affidato all’interprete di
Lindoro il compito di eseguire il canto del Pastore non pud esse-
re inteso come un puro espediente pratico, ma assume al con-
trario una valenza simbolica. Qui non si fa pid semplicemente
riferimento alle generiche proprieta terapeutiche della musica
(il suono della muserte/cornamusa, come in Marsollier), ma si
suggerisce — attraverso la voce di Lindoro (che esee dalla bocea
meonsapevole di una creatura ingenua. il Pastore. in qualche
modo dal grembo della stessa natura) — che questi non solo é
vivo e potri ricongiungersi con Nina, ma potra farlo solo se a
entrambi i giovani verra restitnito il diritto di secondare le
“naturali” inclinazioni del sentimento e del cuore. il loro insop-
primibile diritto all’amore. Nel canto del Pastore la poesia con-
siste di due ottave di endecasillabi che si richiamano — secondo
moduli metrici gia sperimentati nel teatro musicale italiano ¢
non” — a forme della tradizione melica dal Sannazzaro al
Marino. Paisiello — a sua volta — compone un brano (una
“Siciliana” in 12/8). che nulla a che fare con quelle autentiche
musiche popolari il eui ascolto turho a Napoli il dottor Burney:
si pone piuttosto su quella linea di estrema idealizzazione del
folklore che caratterizza tutta la storia della commedia in musi-
ca napoletana. Quali ne sono le caratteristiche? Innanzitutio la
massima semplicita della struttura e 'estrema regolariti della
costruzione. La zampogna sostiene la voce e si alterna ad essa
antifonalmente, Da un punto di vista armonico declina — sopra
il suono di bordone piit grave — semplicemente il primo e il quin-
to grado; nelle sue sortite melodiche giustappone — per ciascuna
Irase — due ineisi rigorosamente simmetriei. Qualcosa di simile
avviene per la voce, ma con U'intento — da parte di Paisiello — di
far passare la melodia come un preesistente “uere per cantare
ottave: infatti la cesura tra gli ineisi divide sistematicamente (e

un po’ capricciosamente, rispetto al senso delle parole) ogni endecasillabo in un senario pit un qui-
nario, con volute interrnzioni all'interno dei singoli voeaboli (*Gia il sol si eala die- / -tro la monta-
gna”, ovvero “Gli armenti suoi racco- / -glie il pastorello”™. In altre parole. si tratta di una naiveté
costruita (e come sapientemente!), ma dotata anche di una freschezza che ne maschera Uorigine eol-
tissima:

It

==t

Ora, questa riduzione all’essenzialiti. questa ricerca esasperata di sempliciti sia sul piano delle
strutture sia su gquello dello stile di canto sia infine nella tonalita espressiva ¢ una caratteristica di
tutta "opera, e in particolare della parte della protagonista. Questo non avviene solo coerentemente



a un processo di semplificazione riconoscibile all’interno dello sviluppo stilistico di Paisiello, e in
particolare nelle sue opere comiche:* la trasparenza delle architetture, "'nso della strumentazione
teso a creare atmosfere ovattate e si direbbe sfumate sulle tinte pit tenui del pastello. La purezza e
il candore virginale della Nina rimandano a quel mondo incontaminato di valori “naturali™ che
costituisee lo sfondo dell’opera: all’utopia (di segno illuministico, ma gid segnata nella musiea i
Paisiello dal velo nostalgico di rimpianto che le conferisce la consapevolezza della sua irrealizzabi-
litd) di un possibile ritrovato consorzio nmano nel quale non esistano pin il bisogno, la disegua-
glianza sociale, lo sfruttamento. la sopraffazione. il pregindizio. e quanto Uegoismo e Pignoranza
hanno prodotto; al suo posto una soeieta di liberi e di eguali che, immersi nel grembo benelico della
natura e conformati alle sue leggi, possano disporre del pieno diritto di costruire il proprio destino
e di disporre liberamente dei propri sentimenti. Il canto del Pastore / Lindore che risuona ideal-
mente dagli splendidi boschi incontaminati della tenuta reale nella quale era immersa la laboriosa
comunita di San Leucio, sembra parlarei, appunto, di questo mondo perduto.

La prima e memorabile sortita di Nina ("Il mio ben quando verra™) & un eapolavoro anzitutto per
la straordinaria semplicita dei mezzi utilizzati da Paisiello. La struttura chiarissima — & quella del
rondé® che — come si & acecennato, secondo il suggerimento del Carpani — alterna tre strofe (cou-
plets) a tre “ritornelli”, le prime costituite da tre ottonari pin un quinarie, i secondi da tre quater-
nari pin un quinario. Le strofe — che si ripetono per tre volte identiche (ma che senza dubbio dove-
vano essere gindiziosamente ornate dalle interpreti dell’epoca) — sono organizzate in due periodi di
otta battute ciascuno, e ciascun periodo e formato da due frasi simmetriche di quattro pit quattro
battute. La prima strofa & preceduta da un’introduzione strumentale a sua volta di otto battute.
Questa ricerca i regolarita e di simmetria ¢ ancora piu evidente nell'intonazione della seconda
strofa, nella gquale il quinario finale viene dilatato, in modo da non interrompere il flusso cadenza-
to degli incisi in gruppi di due pin due battute. Ma si noti anche con quale sottigliezza Paisiello ha
scomposto — a questo fine — nel primo periodo, il secondo ottonario, isolandone, nella seconda
parte, un guinario (“la mesta amica”) del tutto speculare al quinario finale (“la spiaggia aprica™)
con il quale instaura una sorta di rima musicale. Non meno sottile & 'organizzazione armonica di
ogni strofa. La tonalitda di base & quella di fa maggiore; il passo armonico ¢ lentissimo, quﬁsi sospe-
s0. La prima frase si trattiene per tre battute sulla toniea. si sposta sul levare della quarta al quar-
1o grado indugiando sulla dominante. Da qui passa (con un accordo di sesta) al sesto grado che s
trasforma impercettibilmente nel quarto grado di la minore (mutandosi in sesta napoletana) e si
sposta sulla dominante di questa tonalita. Questo passaggio al modo minore, che avviene nelle tre
strofe in connessione con tre nuclei testnali fortemente connotati dal punto di vista espressivo (“la
mesta amiea”: “1 suoi lamenti™; “Eeo pietosa™).” produce — nel minimalismo dei mezzi impiegati —
un effetto di singolare intensita (davvero, diremmo, col Tasso: “un non so che di tenero e soave™),
cifra illustre = destinata a far scuola™ = di questa estetica della sensibilité. La seconda strofa, con
un percorso ancora pii lineare, ribadisce la tonalita di base, attraverso il percorso — che pin ele-

Fie 3

mentare non potrebbe darsi dal primo al quarto. al quinto e di nuove al primo grado. 1l canto di
Nina. limitato all’estensione di un’ottava.® assume nell’andamento pinttosto lento del brano
(*Andante moderato™), nella dinamica contenuta nel dominio del “piano™ e del “pianissimo’’, nella
leggerissima strumentazione, un tono piii estatico che patetico. di sublime trasparenza e purezza.
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f;. Pﬂg‘!tﬂj. f"l.lii-‘.lil'lll 5|u'1'.li l:n'.i ruﬁ]u
di Nina, litografia, Miluno, Museo
Teatrale alla Scali.

Due idee presiedono a questa organizzazione formale: una (gia
finemente individuata da Friedrich Lippmann) & Uistanza di
costruive strutture che diano Pillusione dello *Schein des
Bekannten™ (dell’apparizione del gia noto), eon il ricorso a
movenze “popolareggianti” (nel senso sopra precisato) che
mascherano Uinvenzione ¢ tendono a presentarla come “dato di
natura”: appunto come qualeosa che risuona come un’eco della
memoria,

La seconda & coerente con il carattere del brano e con la sua
[unzione drammatica.

La sezione dei ritornelli & concepita infatti da Paisiello come
progressiva destrutturazione dell’organizzazione formale delle
strofe. Questa & avviata nel primo e nel secondo ritornello (di 20
battute eiascuno): in entrambi la melodia tende a spezzarsi in
incisi minori, interrotti da pause al loro interno e tra loro, a
hlocearsi con estatica fissita su incisi identici (btt. 33-36: “il mio
ben ahime non vien...™), a organizzarsi in maniera asimmetrica,
a tendere — sia pure impercettibilmente — "arco armonico. ad
accogliere accordi di forte tensione patetica (come il primo
rivolto di settima diminuita con terza diminuita alla bt. 73).

Ma & nel terzo e finale ritornello che Paisiello illustra in manie-
ra quanto mai suggestivo il progressivo oscurarsi, lo sfilaceiarsi
della coscienza i Nina. La sua lunghezza (54 btt,) & pin che
doppia rispetto ai ritornelli precedenti. in quanto — dopo avere
intonato il testo dell'ultimo ritornello (*Pian mi chiama...”) —
Nina sillaba in maniera incoerente anche frammenti dei due
ritornelli precedenti (“Ma nol vedo... ma sospiro... ahimé, non
vien! no, ahimé, ahime, non vien!™, in un progressivo sfaldar-
si dei nuelei ritmici e melodici, attenuazione di ogni tensione
agogica (vien meno la pulsazione dell’accompagnamento in
terzine) e armonica (gh accordi del basso disegnano un movi-
mento cireolare continuamente interrotto da pause, che sug-
gevisce Didea di una superficie dacqua che lentamente si
richinda su se stessa).

La melodia delle strofe appare sfibrata nel secondo ritornello
(btt. 69-72) come una grigia progressione stancamente discen-
dente per gradi:

e nel terzo ridotta a un brandello melodico che galleggia sulle rotte interiezioni di Nina:

Una teenica analoga Paisiello utilizz6 nellaltro celebre brano della Nina, la Canzone con coro
“Lontana da te / Lindoro suo ben™ (1. 7). un episodio che riprende dalla tradizione dell’opéra eomi-
que francese la forma dialogica solo-core™ e che sfocia in una scena di “delirio™. Lo fece con gesti
se possibile anche pit miniaturistiei (che fanno appello anche a microvariazioni improvvisate da
parte dell’ interprete protagonista. icastiche espressioni performative dell’ardente sensibilita di
Nina) e qui altresi — guardando lontano alla suceessiva tradizione dell’opera romantica italiana —
con 'integrazione del parlato e del semiparlato nella struttura musicale.

Verso la protagonista tendono tutti i fili dell’opera. che ella sia fisicamente presente o meno sulla
scena: dalla tenerissima berceuse introduttiva, alle parti affidate al suo alter ego Lindoro, al bel-
lissimo finale: gli altri episodi che coinvolgono i restanti personagei (il Conte, Giorgio, Susanna)
risultano tanto pin convincentemente risolti quanto meno pesa su di essi I'ossequio di Paisiello alle



costringenti convenzioni della commedia musicale, non sempre — a dire il vero — pienamente con-
trollate e superate.

La Nina di Paisiello — com’® noto — introdusse nel teatro musicale italiano un tema destinato a
straordinaria fortuna nei decenni immediatamente successivi. quello della follia indotta dall’amo-
re.® Ma anche se le celebri eroine di Bellini (Imogene, Elvira) e di Donizetti (Lucia), insieme a tante
altre di operisti minori (inclusa la protagonista di La pazsa per amore, di Pietro Antonio Coppola,
che nel 1835 riscrisse I'opera su libretto di Jacopo Ferretti), possono considerarsi a buon diritto sue
discendenti spirituali, quel motivo venne in qualche modo isolato dal suo contesto ¢ inserito in una
temperie morale ¢ ideale che nulla pif aveva a che fare con il lavoro di Paisiello. Forse I'opera che
con la Nina presenta piti dirvette affinita & La sonnambula di Bellini, proprio per il suo carattere
singolare ¢ in qualche modo ormai inattuale di idillio che per ultima volta contempla — in una
dimensione di favola o di Traumerei romantica — il mondo lontano dell’Arcadia.” Ma quella tra-
sparente pastorale della sensibilita. quale emerge dal segno limpido e delicatissimo della musica di
Paisiello, rimane legata a un momento unico e irripetibile della storia: forse solo a quella magica
notte del 25 giugno 1789, quando tra i boschi secolari di San Leucio si celebro da parte di un sovra-
no intimamente mite, anche se inetto e irresoluto — destinato a trasformarsi di li a pochi anni in un
despota e in un carnefice dei suoi figli migliori — 'ultima liturgia possibile dell’ottimismo utopico
geltecentesco,

' Seriveva infatti il 15 febbraio 1808 al conte Angiolo ' F. TORREFRANCA, Strumentalita della commedia

Bianchi: “sono al presente sconosciute agh lmpresari
attuali, a causa che non serivo ¢ non give pin”™, Clre, A,
DELLA CORTE, Paisiella, Tovine, Bocea, 1922, p. 240,
' 3.G. FERRARL. Aneddoti pincevolt o imterossenti
aveorsi nella vita di G.G. Ferrari da Rovereto, Londra,
1830, n. ed. a ewra i S, DI GIACOMO, Palermo,
Sandron, s. d., pp. 342-343.

'\ Ch. BURNEY. The Present State of Music in Franee
and Italy, London, 1771 (n. e, 3 cura di P.A. SCHO-
LES, London, 1959, pp. 248-2449).

' A, DELLA CORTE. L'opera italiana nel "T00. Studi e
appunti, Bari, Laterza, 1923, vol. 1. p. 230,

LA, DELLA CORTE. Settecento italinno, Paisiello -
lestetica musicale di P Metastasio, Tovina, Boeca,
1922, . 6l

* H. ABERT, Paisiellos Buffokunst nnd ihre Bezichung
=i Mozart, in “Archiv fiin Musikwissenschaft”, 1918-19
(riet. in id., Gesammelte Schriften und Vortriige, Halle,
1922, p. 383).

musicale: *Buona figliola”, “Barbiere™ ¢ “Falstaff”,
“Rivista italiana del teatro™, marzo 1942; rist. in *Noova
Rivista Musicale Dalioaa™, 17 (1984), pp. 1-9.

*H. ABERT, op. cit., p. 391.

*H. ABERT, op. cit., p. 3%, i

W NINA S OU LA FOLLE PAR AMOUR / COMEIME EN
UN ACTE / EN PROSE, MELEE D'ARIETTES, PAR
M.MLD.V. / Musigque de M. DALAYRAC | Représentée,
pour la premiére fdis. par des | Comédiens Italiens, ordi-
naires die Roi, le 15/ Mai 1786 / A PARIS / Chex BRU-
NET, Libraire. rue de Marivaux. prés / la Comédie
Ieplienme, / M, DOC, LXXXVL

" Gir. K. PENDLE. Marsollier & Dalayrac: A Working
Friendship. in “Music and Letters™, LXIV (1983}, pp.
44-57.

= GOLDONL, Memorie, a cura oi P Bosisio, Milano,
Mondadori. 1993, p. 723 (la citazione & tratta dal Libyra
1. . NXXIX, dei Memaoires).

= Mhid. . p- T4

W8, CASTELVECCHI, From Nina o Nina:
Psychodrama, Absorption and Sentiment in the 1780,
in “Cambridge Opera Journal”, VU2 (1996), pp. 91-
112, Ma s veda anche M, COUVREUR, La folie i Uapé-
ra comigue; Des grelots de Momas aux larmes de Nina,
in Grétry et UEprope de Popéra comique, Lidge,
Mardaga, 1992, pp, 201-219,

FETM. BACULARD D'ARNAUD, Délaissements de
Plhomme sensible, on Anecdotes diverses, Parvis, ches
'Auteur et la Veuve Ballard, 1783-85 (6 voll.). 1l rac-
vonto dal quale il Mavsollier prese lo spunto & La nou-
velfe Clomentine (vol. 1, pp. 50-58), che Tu esplicito rife-
rimento al personaggio di Clementing del romanzoe The
History of Charles Grandison del Richavdson (1753-54).
L] 1.::. ;|||r~.|_|u che finisee eol fare Stefano Castelvecehi nel
U saggio sopru citato: “her illness s the result of an
excess of sensibilitd™ (p. 95).

S tema & iml,lliritu ad esempio nella Pamela del
Riﬂ]laﬂlﬁljn_ TIEH.I!‘ Clll'!l{ll'l'.'dil.' !‘i.fH."l.‘l]l.t'-!ll’." l{ﬂ. I.;ulllll“i L l'EIf'I.
libretto delle Ceeehing o la buona jig“uiﬂ musicato da
Piceinini,

8 veda F. DEGRADA, Asperti gluckionl nell ultimo
Hasse, in id., Il palaszo incantato, Studi sulla tradisio-
ne del melodramma dal Baroeco al Romanticismo,
Fiesole, Discante, 1979, vol. 2, pp. 133-153.

#F. DEGRADA, Dal “Marriage @ lae mode™ al
“Matrimonio segreto”: genesi di wn tema dreammatico
nel Settecento, in id.. op. eit., vol. 2, pp, 1941,

11 geeondo & Le mariage clandestin di Joseph Alexandre
Pierre, visconte di Ségur: rappresentato nel 179 con la
mugiend di Frangois Dévienne.

* Dhungque non solo per omaggio a un perento topos lette-
rario Germenil inizia la propria grande secena (Scena
XL, nella versione italiana in doe atti: 11, 5) contem-
plando la natura o rionificando tre motivi: Pincontami-
nala pﬂﬂﬁuwlr 1!|_I|_'|'||}I"F|[I'I":.| Nil“l L& r"q]'l'll_lfl'!. II conbesto
“naturale™ diventa il presupposto per la riconguista
della felicita negata dalla violenza del corvotto assetio
gociale, |_: estremaments signilicativo preer [!{I'I!‘I'lll]’l!‘rllll!"l‘t' lai
modalitd della ricezione dells Niwa prsso i contempora-
nei, osservare come il gruppo i gacobini piemontesi -
che nel 17094, dn}m uma rappresentazions lll'!lrllll[".!"ll B
Torine, indirizzd ong leltera di entusiastico compinei-
mento o Paisiello — Tosse stato t"{lllliiu in particolare da
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due motivi: quello delle nozze forzate contro la volonta
dei due innamorati (%1 genitori promettevansi a vicenila
di mon mai pin opporsi alle virtwose brame delle Tovo
figlinle”) ¢ quello del liberatorio ritorne nel grembo “del-
Iinnocente natura’ ¢ dei suoi valori (*Si risveglinva in
opnuno il pusto delle feste campestri, ed il desiderio de’
piaceri semplici dell’innocente natora.. Ricordanse di
e diletti gustati alla campagna™).

=D, DIDEROT, Eloge de Richardson, in Qenvres, a
cura di A, Billy, Paris, Gallimard, 1951, p. 1073,

=M. COUVREUR, La folie & Uopéra-comique, cit., p. 209.
#Higli apris-comigues rappresentati a Monza sotto la sua
divezione ¢ nella sua traduzione sono | seguenti (trea
parentesi dinmo i nomi del librottista e del musicista o la
data dells prima rappreseniozione parigina ): Ricearda
euor di leone (G.M. Sedaine — l_;rl"!tl‘}-'.. 1784) = autunno
1787: Nina ozsie Lo jeizzic per amore iMarsollier -
Dalayrac, 1786) — antonno 1788: La dote (F.G.
Desfontaines — Dalayrac. 1785) — avtunna 1789; Rinaldo
il 'Aste (Rodet ¢ Bareé Dalaveae. 1787) — autunno LT89: §
due rogazzi savoiardi (Marsollier Dalayrae, 1789) —
autunno 1791 Raolle Signore di Cregui (Bouwter de
Monvel — Dalayrae, 1789) = autunno 1791; Lodoisko
{J.E.B. Dejowrs — Dalayrae. 1791) — autunno 1793; Le
Coamille, ossin 11 Soterranes (Marsollier Dalavrae,
1791} — autumne 1794, La Caravana del Cairo (F. Morel
dee Chedeville — Grétey, 1T84) = autianno, 1795,

SNINA  OSSIA /LA PAZZA PER AMORE f COMME-
DIA D'UN ATTO [ in Prosa, ed in Verso, e per Muswea |
Teadotta dil Francese { DA BRAPPRESENTARSI / NEL
TEATRO DI MONZA / L'Avwnno dell’osnnoe 1788 /
DEDICATA / Alle LL. AA. RR. /7 [L SERENISSING
ARCIDUCA / FERDINANDO / [...]/ E LA/ SBERENIS-
SIMA ARCIDUCIHIESSA / MARIA RICCIARDA [ BEA-
TRICE D'ESTE / PRINCIPESSA DI MODENA [ IN
MILANO [/ Appresso Gio. Batista Bianchi HRegio
Stampatore [ Colla Permissione,

Gli interpret della rappresentazione di Monza furono:
Nina: Anna Morichelli Bosello; Lindore: Franceseo
Abeni; Conte, padree di Nina: Luodgi Monti; Susanmna:
Carolina Cavalieri: Giorgio: Giuseppe Searsella:
Inventore, e Pittore delle Seene fu il venegiano Pietro
Gonzaga: Inventori del Vestiario i Signori Motta. e
Mazza.



= Riportiamo integralmente importante “Avvertimento
del vraduttore”™ premesso al libretto:
I’Esito avventuroso, che ottenne su questo Teatro lo
seorso anno il Riccardo cuor di Leone & uno di que” fau-
sti avvenimenti. che non potranne mai uscir di mente a
quanti v'ebbero parte. Ognun sa che quello era il primo
tentativo di simil genere in ltalia, e quali e quante diffi-
colti ne rendevano periglosa la prova, onorata poi tanto
dalla cortesia di questo Pubblico colto insieme, ¢ gentile.
Ora & proprio delle felici intraprese il laseiare nell’animo
una tale contentezza di noi, che in certo modo ingran-
dendo il sentimento delle nostee foree e spinge a tentar
sempre maggiori cose, al che agginnge stimolo un altro
affetto ben pin delicato, il desiderio ciog di contraccan-
biare con nuove prove di zelo e se si pud con nuovi pia-
ceri li gentilezza con cui vennima aliravelta accolti. Eceo
i motivi che portano su queste brillanti Scene LA NINA
papita pur cssa agli incessanti plausi della Senna, e
costretta o viestiv forme o grazie italiane, Senonché nella
di lei seelta eblbesi principalmente di mira il tentare in
queste antunno sleun saggio del genere delicato. siceome
nello seorso fatto avevasi del genere croico. per cosi
meglio servire al colto trattenimento di una seelta parte
di nostra cara, ed illustre nazione, e le varie steade addi-
tando per richiamare se pur sia possibile il nostro teatro
musico-comico a° Spettacoli degni di noi e dell'antico
splendore d'Italia. Non &’ aspetti percid questo Pubblico
uno Spettacolo qual’era il Riceardo copioso d'accidenti,
studiate d’intreccio, grandiose nel soggetto, nel modo e
ne ez Mo, i genert son diversi: qui ¢ tutio nalara,
semplicita e sentimento. Una bennata. ed ingenua
Fanciulla. cui rapito venendo d’improvviso il legittimao
amante perde "uso della ragione, ¢ lo riaequista racqui-
stwnido Vamante, forma tutto il soggetto della presente
Commedia di nodo se pur ve n"ha uno semplicissimo, ma
di una finezza poi senza pari: tutto ¢ interessante ezl
Nina. un velger d'pechio, un gesto, wma parola tronea
pud importar molto pereio & hrovissima. non =i potenido
prer h}ngu- Eoriphn SPerarse nelle numerose adunanze quel-
la attensione serupolosa, che & tanto necessaria  simil
sorta di rappresentazioni.
Lindole i un tal lavoro nemics @ogi stentatezza, e
"obbligo di conservare intatta ln musica dell’originale,
massero il Teaduttore a darne pivttosto una imitazione

&

che una traduzione, eon che potrebbe aver ottenuto quel
sapore d'origimalita che al Riceardo mancava necessa-
riantente.
Quants si & detto della poesia, <"applichi alla musica del
Cav. Dalairae paragonata con quells Gretei. Ognuno dei
due ha da maestro ragginnto il suo soggetto, e quindi il
brio ¢ Menergia dell’uno non toglie punto di merito alla
amoross Faeilitd o grazio dell’alteo.

Dubbia invero & la sorte delle teatrali fatiche, ma se¢ 'im-
pegno d un’Attrice capace di tatto. se la hellezza di una
produzione applandita con furore da mezza Euvopa (%) ¢
piil di tutto se lo stessn umanita di Pubhblico ci assiste,
giova sperare che Riccardo non rimarrd solo nella
memoria delle vose, che, intraprese con amory ad ogger-
o di dilettare altrui, ebbero i maggiore de’ premj eol
riuscire all"intento,

%} Olire le continue rappresentasioni che se ne danno in
Francia ¢ stata quest Opera tradotta in quasi tutte le
lingue d'Europa, in Russo, in Svedese, in Tedesco, in
Inglese pe., & mossa in musica tra gl altri dai celebri
Naumnan, Schuster Hiller ve.

“ Nella parte i Giorgio, Carpani intioddns=e intercala-
re “allegramente”, sorta di chiodo fisso (di dubbia comi-
cita) proprio dei personage dell’opery buffa italiana.

= 8i veda il suo saggio Nina e il tema della “pazza per
amore” in Teatro alle Seals, Nina, o sia Lo pazza per
amore, stagione 199899, programma di sala, Milano,
1999, alle pp. 91-1135.

= Posto che il caneello del pares ablia nella versione ori-
ginale del Marsollier, come ipotizza Castelveechi. un
significato sumbodice (la porta della cassa di cure che =i
apalancy ally guarigione di Nina) < ma ne dubitinmo for-
temente, non rinseendo o seargervi altro che un elemen-
to Funzionale congueto nella seenografia dell”opera comi-
va—il suo valore doveebbe essere ribaltato nella messa in
seenn di San Lenvio: questo & sotlo tutli i punti Jdi vista
un mondo separato dall’esterno, protetto dal resto del
mondo da un muro di vinta ¢ = appunto — da un cancel-
o, .

* Sy Sun Leucio. si veda M, BATTAGLINL, La fubbrica
el Re. La manifattura reale di San Leucio tra paterna-
lismo e illuminisme, Boma, Edizioni Lavéro, 1983, e
I"ampia bibliografia ivi citata ¢ discussa,

SNINA /O SIA /LA PAZZA PER AMORE / COMMEDIA

DI UN ATTO /IN PROSA ED IN VERSO PER MUSI-
CA. / TRADOTTA DAL FRANCESE. / DA RAPPRE-
SENTARSL / A BELVEDERE / Nella Esta del corrente
anne 1789, { IN OCCASIONE DI ESSERSI PORTATA /
LA MAESTA / DELLA / REGINA / AD ONORARE LA
NUOVA POPOLAZIONE / DI SANTO LEUCIO, / IN
NAPOLI MDCCLXXXIX / PER VINCENZO FLAUTO /
Regio lmpressore,

= evento « deseritto dalla “Gazzetta Universale™ del 30
gingna e del 7 luglio, Commentande il ritorno a Napoli
ded re da San Leucio. si osservava che qui Ferdinando i
era dato “la maggior premura per lo stabilimento della
pubhlica felicita in quel lnogo destinato & formare una
nnova eittd col nome di Ferdinanding per mezzo della
riunione delle due popolazion i 5. Leucio ¢ Belvedere™,
e definendo il nuove Codice di legislazione “un capo d o~
pera i wmaniti e di beneficenza soveana™.

“Eeeo il testo della Prefazione:

S: H.M: SIGNOHRA. La Maestii del Re trovando siusto il
iesiderio degli Anziani della nuova popolazione di 5.
Leueio, di voler palesare in nome di tatti il godimento,
nel vedersi onorave delle Vostra Real presenza, si @
degnata di pddossarmi 'inearieo della esecuzione di s
Operetta intitolata La Pazza per Amore, che quivi si
rappresenterd in un artificiale Teatro. 11 di loro ginhilo ¢
troppe ben fondate. ed io nellinterpetrarlo mi credo
avventuroso a ragione. La popolagione medesima non
solo deve alla M.S. il vante della sua origine. ma deve
anche alla sua mente il dono delle sue legai. ed il suo
cuore, quante riguarda il lore utile fisico, e morale. per
le quali cose fa anteporre il suo saggEio, e benefico
Fondatore a tatti gl'aliri dalla Storia celebrati; quest
ehbero de” fini politici, ma le mire del nostro Soveano
furono dirette unicamente al sodo vantaggio de” sudditi.
per eni ad onta della propria pena. ¢d del grave dispen-
din ha procurate un sienre vistabilimento: a gente #i
numerosa, con parlicolar premura protetta, Tunte Reali
munificenze vengono accompagnate dalle incessanti
generogiti della MOV, che con eguale amore, ¢ zelo ricol-
ma ciasenno in ogn’istante di grazie, e di doni. Opera
eosi degna parla du sé, al pari di maltissime altee opere
delle MM.VV.: & me perd & sembrato, che sarei incorso
nella tacein i negligente, se in tale occasione avessi
tacinto: finalmente avendo io cercato di dissimpegnarmi

il

alla meglhio che mi lanno concesso @ miei limitati talenti,
supplisca all"insufficienza mia lo Reale loro elomenza,
Seno con profondo rispetio
D.V.ML
Umiliss. ed Ubbedien. Vassallo, o Sern,
POMPEO CARAFA DUGA DI NOJA
" La reginn Caroling & definita “pietosa™ nella preghiera
“Per la matting™ imposta agli abitanti di San Leweio, ein
quella “Per la sera™ la si definisee “La genevosa Augusta
{ Diletta Genitriee. / Ch'e nostra Madee ancor [ Clemente
e miusta” (ele. M. BATTAGLINI, op. cit. rispettivamente
alle pp. T4 ¢ 75), Il tema delly benelicenza ha un esteemao
vilievo nella legistazione di San Lenecio: “L'amore & 1" ani-
ma i questa Socicti [L..] Se v"ha sulls terea creatura
che possa in un eerto modo maregziare colla Divinita, egli
¢ sene altro il Benelattors, [} Visi |Iun-.|m:. lllluuti sl
in (uesta Societi, vispettate chi vi beneliea: contestategli
in ogni oecasione i sentimenti della pit sineera viconoe-
aeenzn: soddisfate @ it snoi desiderj: non Uinduocete
miai 6 penticsi di tatto gquello, che vi fa: ma dategh conti-
nui motivi di spandere sempre pit sopra di voi le sue
beneficenze, ¢ di estenderle sul vostra esempio sopra
degli aleei™. Cle. M. BATTAGLINL, ap. eit,, p. 84 (Legsi,
Doveri positivi: § IX, De' Fratolli, ¢ § X1. De’
Beneficari).
“In M. BATTAGLINL. ap. eit.. p. 81,
“Mentre E. BATTISTI, San Leucio sulls sfondo delles
ideologie settecentesche, in San Leucio, Archeologia,
storia, progetto, Miluno. 1l Formichiere, 1977, pp. 15-
26, accetta questa ipotesi. M. BATTAGLINI (op. eit, pp.
28-29) rende piattosto ad atteibuire @ testi degli Stanni o
Domenion Cosmi. Lattribuzione a Planelli Tu avanzata
per la prima volta da G. DE CESARE. Vire della
Venerabile serva di Dio Maria Cristina, Napoli, 1863, p.
196 (che Torse poté aceeders a documenti ol perduti].
rattate di Planelli si pud leggere ora nella mia edizio-
ne eritica. Firenze, Discanto, 1981,
" Nei Doveri verso Dio, verso se, verso gli altri, verso il
Re. verse lo Stuto per uso delle Scuole Normali of San
Leucio. stesi in forma di catechismao, leggiamo: “0), Noi
chi chismiamo prossimo? K. Noi chiamiamo prossime
tutt’i nostei sinili di qualingue religione, grado, stato, ¢
condizion” essi siano: tanto se sono nostei nimiei. [,
Perché chisminmo prossimo i nostri simili? R. Noi chia-




miame prossime i nostri simili, perché i siameo stati
creati da Dio ad immagine, ¢ gsimilitudine sus; perché
siam tutti nati dall’istesso Padve Adamo; & perché tutti
simmo stati riseattoti dal peceato col sangue preziosissimio
di Gesii Cristo™ (M, BATTAGLINL op. cit.. p. 97).
*Ihid., p. T3,

“Ihid., p. 97.

" [hid., p. 99,

" “Paisiello m'avea mostrato il libretto francese, ¢ detto
che s quel poema fosse ben tradotto ¢ che lo “incarras
s’ cioé ‘indovinasse”, morirebbe contento™ (A, DELLA
CORTE, Paisiella, civ.. p. 183),

“La prima edizione apparve (senza data) per i tipi di “Le
Pue sice, de M, de Lo Chevardidre™; Nina ou La Folle
par amour, comédie en un acte et en prose | ...] Qenvre
3. Mise en musique par M. Daluyrac. Fu suecessivamen-
te ristampata da Plevel,

"E euriosa che per secoli la versione italiana dell’opera
i stata attreibuwite al Lovenzi, Corpani deordava oi
esserne autore anche in Le Rossiniene ossie lottere
musico-teatrali, Padova, Minerva, 1824, pp. 162-163:
“Ed in quanto allu Vina [le lagrime degh spettatori] le si
debbong al commoventissime deamma franeese, che
volla: musica di Dalaivac & coll’azivne vivissima della
Dugazon fece piangere tutta Parigi, prima che io, trasha-
tandols in italiang sotto la slessn musies, faressi I'“I"nﬂ“'
re senza alouno mio merito al teatro di Monza e di Milano
tcnori ben futti. meved il talento dells Moriehelli, asrinn-
to alla forza delle parole, Un anno dope il Paesiells pose
i musica gquelle stesse mie poarole, ¢ fece un capo d ope-
ra, ma del quale non avevane bisogno le lugrime degli
udlitori italiani per iscorrere abbondantemente all*ndire
nella musica di Dalairac gli acerbi casi ¢ i lagni dell wmo-
rosa impazsila’”

“1 libretto italiano della Nina rappresenta forse un uni-
cim nella storia del weatro masicale per il fatto singolare
che Paisiello cimusicd (salve le integrazioni del Lovenzi)
un testo cigidamente conformato alle caratteristiche
morfologiche della precedente intonazione del Marsollier,
S eleste Coltelling (176060- 1829) ¢ra ﬁgj_ia del eelelive edi-
tore ¢ librettista livornese Mareo, pocta di corte a Vienna
e dal 1772 a San Pictrobyrgo: antore di libretti di orien-
tamento calzabigiano quali il citato Piramo e Tishe per
Hausse (Vienna 17681, Armida per Saliori (Vienna, 1771),

&2

Ifigenia in Tauride e Antigona per Traetta (rispettiva-
mente rappresentate a Livorno, 1760, ¢ @ San
Pietroburgo, 1772). ma anche di libretti semiseri o comi-
ei intonati da Mozart (La finta semplice, Vienna, 1769),
da Gussmann (La Contessina. Viewna, 1770). da Hayidn
(Linfedelta delusa. Esterhiz, 1773). Aveva studiato a
Vienna sotte la guida i Giovanni Battista Mancini o,
gecondo altei, el celebre castrato Giovanni Manzuali,
Dopo aver cantato in teatri dell’ltalia del Nord. come
Milano ¢ Venezia, si eva trasferita nel 1781 a Napoli dove
fu attiva soprattutto presso il Teatro dei Fiorentini in
opere di Paisiello, Cimarosa. Gugliclmi, Tritto e altri:
dal 1785 al 1788 fece parte della compagnia dell Opera di
Yienna. Oltre che ottima cantante, fu anche consumata
attrice, specie in delicati vooli sentimentali. Bella eolta o
molte raffinats, Celeste Coltellini fu benvoluta dalla
vorte abshurgica o dal 1785 al 1790 cantd spesso a
Vienna, Lascio le seene nel 1792, quando andd in sposa
al rices banchiere Jean-Georges Mouricoffre.
“IHibiretto per la rappresentazione (Nine, o sin la pazza
per amore: commedia in prosa, ed in verse per musica |
tradotta dal francese da rappresentarsi nel Teatro de’
Fiorentini per seconda opera di quest’anne 1790, In
Napoli, per Vincenzo Flauto, 1790) registra il cast, iden-
tico a duello dells messs in seena di San Leocio, ma con
due notabili eecezionis la parte di Lindoro (insieme con
quelly del Pastore) fu sostenuta do Gineomo David e
qm.*l]u i [:l't&l'gil:- ia Antomio Casacoia. entrambi pnpl}la-
risgsimi presso il pubblice dei melomani napoletani. 11
Loreni seriveva (alludendo anche a una precedente rap-
presentazione conforme a quella di San Leucio avvenuta
nella stesso teatrs, sulla gquale non si hanno ulieriori
notizie): “fu rappresentato il detto Libro nel sadidetto
Reale Sito, che in questo Teatro in una sola Parte [...]
senza che nells sua lunga durata duto avesze agli Attori,
ed allo Spettatore aleun riposo. Per vendere dungue lo
Spettacolo meno incomodo. si & presentemente diviso in
due Parti, motive per eni sono stato nells necessith Ji
comporre altri nuovi perzi di Possia™,

“ Prima di approdare ai Fiorentini la Vina eva stata ese
guita in forma di concerto (ln “Gaseetta i Napoli™ la
definisee “una superba cantata detta la Nina con musica
nuava di Paiziello™) il 21 febbraio 1790 presso la Nobile
Aceademia di Musica delle Signore Dame ¢ de’ Signori

Cuvalieri (alla presenza dei Sovreani), (ualeosa di simile
era gin capitato o Napoli con I'Orfes di Gluck. rappre-
sentato nel teatro di corte nel 1774 nella forma arginale
ii “festa teatrale”™ & suocessivamente pochi mesi dopo -
modificato in opera sevia in tee atti o beneficio del pub-
blico del Teatro San Carlo,

#8e e ignorn Mamore, [1 passaggio dalla prosa al recita-
tive provoed un conseguente mutamento del tono espres-
sivo, con ung relativa enfatizzazione dell’originale, Si
vedy Minizio delly Scena VI e o si confronti con il brano
di Mareollicy- Carpani sopra riportato:

Seenn Vi

Nina

Questa & ora che deve

Arrivare... 8i, verri...

Ogzi... sta sera... vgli me 'ha promessa...

E dove pit felice esser potria

La dolee vita mia,

Che con quelly eh’egh ama

E dla eui tanto, tante ¢ rianato?

Quest fiovi! Per lui...

Questo core! Per lui... E ancor non viene?

Oh. come lente scorron "ore! Oh quale

Funesto & tetro orrore

[ngombra la natura!

Lo non esisto pil... no. pit non vivo,

Né viverd: sin ch'egh

Meco non sin. Ma egli ancor non viene!

Forse qualeun 4 forza lo trattiene,

Chi?... Non so... vssi] Li cattivi... Oh come

Sto mal! Qui... dappertutto!

Mu, se Lindoro viene!

Oh! Allora tutto & gioia, tatto & bhene,

Tra queste val la pena di menzgionare ung yersions ese-
guila a Vienna nel 1790, in una vevisione del libretio a
curg di Lorenzo Da Ponte ¢ con noovi brani musicali
composti da Joseph Weigl,

*Per la storia delle versioni delly ¥ing s rimanda alla
Prefazione di F. BROUSSARD alla sun edigione dell’o-
pera (Milano, Ricordi, 1981) ¢ a M, F. ROBINSON - U,
HOFMANN, Giovanni Paisiello: A Themartic Catalogue
of His Works. 1. Dramatic Works, Stuyvesant, NY,
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Pendragon, 1991, pp. H5-464,

HCIL da E. FAUSTINI FASINL, Una ripresea della Nina
ned 1811, in “Rassegnn Taranto”, Taranto, luglio-ngosto
19346,

“Cit. in A. DELLA CORTE, Settecento italiano.
Paigiello, wit., p. 252,

“Gh eeempi pin celebri sono ghi endecasillabi “villorristi-
ei” utilizzati da Da Ponte nelle Nozze i Figoro e in Don
Giovanni. Cle. W. OSTHOFY. Endecasillabi villottistici
in “Dan Giovanni™ ¢ “Nozze di Figaro™, in Venesin e il
metodramma del Settecento a cura i MT. MURARO,
Firenze, 1981, vol. 2, pp. 293-312. In entrambi i casi il
ricorso a moduli popolari ha fungione i mascheramento
dei personagg che intonuno questi versi, Si veda al pro-
posite F. DEGRADA. Mozart, la maschera, lo musica,
in “Mozart Studien”, ed, Manfred Hermann Selmid,
Band 6 (Tutzing, 1996), pp. 43-38.

WSundiate assail bene da E. LIPPMANN, “lI mio ben
quando verra”; Puisiello creatore di una nuova sempli-
eita, in “Stodi musicali®, XIX/2 (1990), pp. 385405,
“1n ﬂll mul;ln il I.II'J;I.I.'IU viemie dl'.ﬁ!lhu in malte rnpil' CoUYn,
anchue B ||;I formau 1". per eovei ﬂi.'r{'.. Aperta, in fuantao la
prima sirefa non viene ripetuta alla Gne,

“ Dobbinmo ammirare le capacitd di analisi semantica
el testo proprie di Paisiello, ma anche, ancora una
volta, Mabiliti del traduttore, ben addenteo alla proble-
matica musicale: tanto pin che nessun ainto in questo
senso venmivia al Carpani dalla miosica composta da
Dilayrac per questo episoiio.

1 g citato allievo di Paisiello, G.G. Ferrari. sosi com-
mentava il passo: “Se Paisiello ha modulato nella
Romance” dells sua inimitabile Nina, passando dalla
tomica in moggiore alla mediante in minore; ha fatto
benissimo: ed eceone ln ragione: la “Homanee” dice: *1
min ben quando verei — o veder la mesta amica’s e gui fa
cadere la transizione in modo minore: cid che rapisee,
poiché in tal guisa esprime il sentimento della parola
sulle parale stesae, poi continua modulando doleemenic
soprn "IN bei fior a"ammanteri — la spinggia aprica’s e
qui s trova nella sua tonica in moggiore esprimendo
egualmente il sentimento delle parvele, Oggidi tal transi-
gione & divenuta il quavesimale di it § compositori, ¢ si
usa quast sempre senz altra mirae o ragione che per cam-
biar di moda™,



*In tutto il brano non superad 'estensione di una nona,

“Un esempio procedente @ nel brano =0 govinette inna-
morate” del Re Teodoro a Venezia (1784). Sull’opera,
clr. F. DEGRADA, Il Re Teodoro in Venezia: un apologo
politice nella Vienna di Mozare. in Per la pubblicezione
i wna registrasione: Il re Teodore in Veneszia i

CGigianni Paisiello, Rama, LeGeam, 1995, Per Pinfluen.
za i questo episodio su Le nosse di Figaro di Da Ponte
¢ Mozart. efr. F. DEGRADA, Le pozze di Figaro:
maschern e catarsi; in Teatro alla Scala, Le Nozze di

Figaro, stagione 1996-97, programmu i sala, Milano,
1997, pp. A7-T7.
= Sulla fortuna 1||~l|'ufn,~.ru in eld romantica, si veda: P

PETROBELLIL, Paistello o Bellini. Aliri dociunenti sulla

i

nascita dei “Puritani”, in 1 melodromma ftalianao
dell'Ottaeento. Studi ¢ Ficerche prer Hassime Mila,
Torinu, Einavdi, 1977, pp. 351-363; G. PERL Nina,
ossin la puzza per amore, tra comédie fermoyante frea-
cese ¢ opern romantica falione. in MT. MURARO (a
cura di), L'opera tro Venezia e Parigi, Firenze, Olschki,
1988, pp. 57-06: E. SALA, Women Crazed by Love: An
Ispect of Romantic Opera in “The Opera Quarterly™,
X3 (1994), pp. 1941 1ID., Nina e il tema della “pazza
per amore”, cit..

“Per una discussione di taleaffinita, ofr. F. DEGRADA.
Prolegomeni ¢ una lettura della Sonnambula, in 1
pﬂ'fﬂ:‘.‘dl tneantaro, cit.. vol. 2, pp. 43-77,

ina ossia La pazza per amore: come avvicinarsi a un'o-

pera cosi lieve, eppure tanto ricea di frastagliature,

increspature, inquietudini?
Quest opera si configura come vitalissimo erocevia di tradizioni
¢ di elementi espressivi i diversa derivazione: in effetti si va
dalla discendenza dai canovaeei dei comici dell improvvisazione
fino a delicatissimi, ma forti, preannunci del Romanticismo.
All'interno di quest’arco ritvoviamo tutti gli elementi fondanti
di Nina pazza per amore: per cid che Uintreccio drammaturgi-
co gia di per sé suggerisce, sono strutturalmente esplicite innan-
zitutto le suggestionl dell” Arcadia, intesa soprattutto come ten-
sione a un ricongiungimento con 'armonia della natura. ma
anche il ecarattere larmoyant della materia. L'inquietudine
vomantica, che aleggia su tutta opera, deriva da una visione
soggettiva i Nina: la protagonista mette fuori fuoco la ragione
e passa alla dimensione dell’elemento onirvieo.

In che termini ritroviamo qui la contaminazione della comme-
dia dell’arte?

Il riferimento alla commedia dell*arte parte dalla presenza di un
quintetto di base, per molti aspetti emblematico del genere. 11
Conte, Giorgio, Susanna, Lindoro e Nina equivalgono rispetti-
vamente al padre Magnifico. detentore di un potere che si fa
valere ai danni di un amore; alla derivazione temperata di uno
Zanni, vale a dire di un servo di seena; alla serva-balia, allin-
namorato sperduto, alla innamorata-vittima. A questo quintet-
to di caratteri di base possiamo anche aggiungere la figura del
Pastore Flllilll‘. consolatore e di un pretendente sempre evocato e
mai visibile.

I possibile ravvisare, nella genesi di quest’opera, altri elemen-
fi costitutivi di carattere, per cosi dire, germinale?

Parlando di Arcadia e di desiderio di un’armonia perduta, di
irrefrenabile e vibrante anelito a un ricongiungimento dei modi
umani ¢on ¢uelli della natura, dobbiame lare | conti con un
dato pggettivo assai importante. La prima dell opera ebbe luogo
a San Leueio presso Caserta il 25 giugno 1789: 'anno della

\ colloquio con
Ruggero Cappuecin
{a cura di Alberto Tivola)

A fianco:

firasielle Scintti protagonista df
Nina pazza per amore i Paisiello
itlla Piceaolu Seala di Milane nel
1961, con regia di Virginio Puecher
& fe scene di Luciano Daminni,



Rivoluzione francese, e i poehi giorni che separano il debutto di Nina pazza per amore dai fuochi
parigini costituiscono una coincidenza naturalmente tutt’altro che secondaria. E interessante poter
riflettere su quali fossero in quel momento i desideri del potere nei riguardi del mantenimento di
uno status quo delle coordinate storiche, sociali e politiche rispetto a un’idea del ricongiungersi del-
I'nomo con le leggi di natnra. In ultima analisi. tua lopera & giocata nei rapporti di un potere che
determina una follia: il Conte & a tutti gli effetti un detentore di potere, e il potere gestito sulla figlia
genera una follia snaturante.

In una tale ricchezza di spunti e di idee, da dove ha preso avvio la sua regia?

Ho filtrato la materia di quest’opera attraverso uno sguardo soggettivo sul Settecento, Non abbia-
mo voluto traceiare una planimetria di quel periodo, di quella eultura e dei suoi ambienti, quanto
piuttosto narrare un racconto, dire di cid che ha visto un occhio assolutamente soggettivo. In scena
ritroviamo un mondo eolto: ho pensato a una mente eritica, aristocratica e coeva al periodo coin-
volto, che osserva e interpreta la commedia. I"Areadia, i sentimenti in gioco.

E quali sono questi sentimenti?

| sentimenti in essere sono mobilissimi ¢ oscillano fra ragione e follia, fra inganno e disinganno. Cid
si riproduce negli impatti visivi della scenografia. Su tutta 'opera regna il conflitto fra il Sole e la
Luna: si tratta di una faseinosa oscillazione altalenante, che percorre il brivido dell’ombra per tuf-
farsi nella radiosa. a volte persino accecante, luce della razionaliti.

E cos’¢ la luce per Nina?

Posso rispondere a questa domanda con un ragionamento articolato di carattere filosofico.
Chiederci cosa sia veramente la luce per Nina e cosa il buio, ¢ sopratintio se e quanto la luce della
ragione sia per lei nefasta. ci porta a un gioco della relativiti sospeso fra sogno e realta. 1l mondo
del razionale e dell’irrazionale sono le due parti che compongono un cerchio che stringe Nina al suo
centro. Questi due prineipi archetipici si sfidano da sempre. ¢ in quest’opera lo fanno nel luogo
musicale dell”Areadia ¢ del larmoyant creato da Paisiello, che in definitiva ¢ il lnoge dell’amore. 11
corpo di quest’amore & la musica, e la scaturigine visiva di questa musica ¢ il corpo di Nina.
Nell'inguietudine dei gesti e della voce di Nina fieriscono i sintomi della superba inquictudine musi-
cale che brucia tra realti ¢ sogno. Ora, i misteri d"amore crescono naturalmente nell ’anima, ma il
corpo &, altrettanto naturalmente, il libro dove i misteri d’amore restano impressi per sempre.
Lamore & eerto il pavente pin stretto dell’immortalita, per lo meno nell'ispirazione e nell”aspira-
zione ad essa, ed & per questo che i misteri d’amore sono considerati a un tempo genitori e figli del-
Peternitia. Pensiamo a Romeo e Giulietta: li come qui il corpo & gemello prediletto della morte. ma
cio che resta del corpo dopo la morte ¢ solo il ricordo della sua sparizione completa ¢ definitiva.
Tale ricordo. e eid che intorno al corpo che fu si pud dire, fissano "accensione del desiderio ¢ I'im-

te i

possihilita a esandirlo durante 'intero arco del sempre umano. Torniamo a Nina pazza per amore:
la sparizione del corpo di Lindoro costituisce proprio questa accensione del desiderio. Riflettendo
poi in termini platonici intorne al rapporto fra corpo ¢ anima, interpreto il percorso di Nina come
un percorso di riconginngimento con "armonia perduta; infatti una persona che & sottratta all’a-
more, o a cni amore é stato sottratto, ¢ una persona in disarmonia. e il ristabilirsi dell’armonia,
il ritrovamento della luce, & la meta del percorso di Nina. A Platone dobbiame il pia bel libro mai
seritto sull immortalita dell”anima, il Fedone: il rapporto fra anima e corpo ¢ li interpretato, in ter-
mini di similitudine, come la relazione che lega il suono e lo strumento che lo genera. L'anima sta al
suone, all’armonia, come il corpo sta allo strumento musicale, complesso materieo di corde e casse
armoniche. In altri termini: I'immateriale si fonda sul materiale, 'inafferrabilitia di una melo-
dia/armonia nasce dall’esemplare sempliciti corporea dello strumento: morto lo strumento — il
corpo —, il suone non & pin riproducibile. e tutto ¢ié che di quel suono ei piacera desiderare o ricor-
dare passera attraverso la memoria dello strumento, Per rievocare astrattezza impassibile ed eter-
na della musica doveemo quindi confrontarci con la coneretezza corruttibile o appassita del pia-
noforte che la rende ¢ I'ha sempre resa possibile. Ma quando il pianoforte avea raggiunto la sua
“morte” funzionale, potremo solo ricordare, fra i tarli del suo legno e Mavorio dei suoi diesis allen-
tati, la musica che a quel punto sarebbe impossibile ascoltare di nuovo. Tale pianoforte sara dive-
nuto tomba di se stesso, corpo sepolto in sé, ricordo di un sé dimenticato. E curiozo pensare come
solo gl esseri animali defungono nella neeessita di una sepoltura: gli oggetti invece compiono di essi
stessi un’autocelebrazione solenne, funeraria. nel disuso. Gl oggetti svaniscono quando cessano di
servire, sparendo di una volatilita virtuale ma non meno essenziale: diventano desueti ¢ pereio esco-
no dal momento del necessario per esibire tutta e sola Uinutiliti che Li fa assurgere al mondo della
[roesia,

E come st passa da questo sguardo filosofico, decisamente affascinante e rieco di provocatori
rimnandi, alla dimensione del palcoscenico?

11 sipario di questa Nina si schiude sul panorama di un’epifania di corpi che profumano delle vio-
lette e del mirto diseiolti in essenze sulla pelle di Nina, e Nina stessa @ il corpo della parola, del
gesto, dell"immagine, della voee, forse del silenzio. 11 corpo di Nina viene ritratto nella danza di uno
strano sabba dove ella persegue la sottrazione di 2é per la sua pazzia. cercando di sparive restando
visibile, come appunto quegli oggetti che non servono. o meglio, che possono non servire, sotiraen-
dosi alla funzionalita dell’oggi: perduta la sua funzione di innamorata, Nina diviene sepolero di sé
e il teatro viene pensato come luogo in eni I"esibizione viene annullata: lnogo in eui & possibile ricer-
care qualcosa che non &, intorno alla bellezza della musica; cercare segni dimenticati in cui vive la
visibilita dell’invisibile: il corpo di Nina ci fa insomma vedere 'invisibilita di un amore sparito.

Sara per questi motivi che, con linguagegio comune, diciamo “perduta™ di una mente che non ha



Carlo Lepore (Giorgio ) in nno

seenn i Ninp, o sia Lo pazea per
amore, alfestita al Teatro Strehfer
i Miluno nel settembre scorsa, con
regin di Ruggero Cappruccie.

pite il lume della ragione...

Certamente, Vede: di Mozart, di Leanavdo da Vinei, di
Shakespeare, non & rimasto il segno tangibile di un corpo; la
loro tomba non ei ¢ nota: il loro fine, come in ultima analisi il
fine dell’arte stessa, & farsi trovare dove non si &: in Nina la pro-
tagonista si fa trovare in un altrove da sé,

Come sono espresse. a livello di regia, le idee relative all’alte-
risione della mente i Nina?

[l mondo del razionale e quello dell’irrazionale, che per Nina
non combaciane almeno per lunghissima parte dell’opera, ven-
gono esplicitati in uno sdoppiamento dell'immagine della prota-
gonista. Andiamo al momento in cui Nina canta la sua famosa
aria “1l mio ben quando verra™: ella si ridesta dal letto dove ha
dormito fino a quel momento e dove tutti gli altri hanno veglia-
to appostati con telescopi come in un osservatorio, quasi voles-
sero spiare il mondo zegreto di Nina. Dallo stesso letto, nello
stesso istante, &1 alza un doppio del suo corpo. che procede verso
il fondo della scena, fingendo di cantare rivolto a un'orchestra
muta, addormentata; la vera Nina raggiunge inveee il prosce-
nio, cantando accompagnata dalla vera orchestra, Questa
immagine bifocale delle due Nine — una che tenta di cantare ma
non puo che trovare il silenzio e altra che canta e che pud
esprimersi — vuole rappresentare la compresenza dei due
mondi, il razionale e Uirrazionale, spaceati alla ricerea di una

unita che sara possibile ricomporre solo quando Nina ritrovera
Lindoro,

Sentendo raccontare questa sua Nina, non possiamo non anda-
re con la mente al capolavero massonico di Mozart. 11 flauto
magico ¢ opera iniziatica per eccellenza: ¢’e un percorso di ini-
ziazione anche per Nina?

Un percorso iniziatico ¢ senz'altro evidenziabile, e la sna rive-
lazione passa attraverso la fligura del Pastore. Consideriamo
anzitutto che la prarte musicale di (Juesto personageio, apparen-
temente secondario, & stata spesso affidata allo stesso interpre-
te del ruslo di Lindoro. Cid non costituisce circostanza casuale:
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la eultura di Paisiello aveva fortissime ascendenze meridionali ¢ si riallacciava direttamente a quel
mondo. sospeso fra eredenza e realti. che aveva ereduto nei poteri terapentici, dove non salvifici,
della musica. Alla musica si gnardava come a una via di iniziazione, di guarigione. di liberazione:
pensiamo soltanto al fenomeno dei tarantolati.

Ebbene, il canto del Pastore & testualmente considerato come 'unica forma medicinale possibile per
la menmte di Nina. 1l Pastore &, con il suo eanto, terapeutico per Nina. e il fatto che venisse inter-
pretato dallo stesso cantante che dava corpo e voee a Lindoro esplicitava tale assunto anche in senso
poetico. Il percorso di Nina passa quindi in modo significativo attraverso il eontatto ¢ il rapporte
con la musica. La partitura stessa di Paisiello & all'inizio. specie nei cori, musica di ombre, per dive-
nire nel finale musica di luce. Il percorso iniziatico & certamente presente ¢ non ha solo carattere
strutturale e drammaturgico: si svolge anche nella musica e con la musica. Non possiamo dire quan-
ta consapevolezza di cid fosse negli autori dell’opera, ma credo francamente che il tutto sia molto
evidente. Va comungque anche riconosciuto che, nella discendenza dalla commedia dell’arte, le
maschere della tradizione esprimono molto coneretamente il senso della morte e della rinaseita,
quindi dell'iniziazione ¢ del viaggio. Vorrei infine ricordare che, olire che nel momento dell’ingres-
so del Pastore, il potere risanatorio della musica emerge anche nella scena in cui Nina deve into-
nare con il coro una canzone dimenticata e che riemerge progressivamente nella sua memoria men-
tre il gruppo ne dipana la melodia.

Topos comune a molti libretti di follia ehe costellano la tradizione romantica del nostro melo-
dramma, da Bellini a Donizetti...

La gran parte d'interesse dell"opera sta proprio nella pazzia di Nina, nel senzo che tale stato di alte-
razione mentale consente a Nina di vivere — e a noi di farci vedere un mondo come lef lo vede, e non
un monde di innamorati di profumo arcadico e di pastorellerie di carta, come sarebbe pur pensa-
hile in una chiave di lettura puramente superficiale,

Il rischio ci sarebbe tutto. ..

Certamente, e reale, come per tutte le opere dai contorni sfumati. Questa & opera di confine anche
sul versante del carattere semiserio: Giorgio € il ricordo di un carattere comico, la sua citazione. Se
ne sente la discendenza. ma il carattere i Giul’giu non &, di per gé, comico. I\': un'ﬂ[mra in hilico fra
la commedia dell’arte, la finzione dell improvvisazione, fra il semiserio, fra il larmovyant e i grandi
preannunci romantiei. che — mi ripeto — sono forti ed evidenti. E necessario scavare nel materiale
colto che & alla base dell'ispirazione di Paisiello, per evidenziare i segni che fanno eapo a un loges
alehemico sulla luce, il buio, la solarita. la lunarita, il principio maschile. il principio femminile.
Non gono, questi, elementi pretestuosi: sono seritti nella nobilta degli antenati dai quali questope-
ra discende e saranno evidenti, da quel momento in poi, nelle discendenze che quest opera avreb-
be generato.



Veniamo all’ambientazione che lei ha pensato per questo spettacolo: realistica o evocativa?
Rispondo a questa domanda spiegando un bozzetto di seena, e ricordando cio che dicevo ull'iniz?n,
quando parlavamo della base filosofica dell’opera. Lo sguardo sul Settecento parte da una ﬁn:'zm—
ne: immaginiamo una raffinata e colta compagnia aristoeratiea che gioca a mettere in scena an.u.
la puzza per amore. Cio che regola la mia messa in scena ¢ la costante consapevolezza .{!i una visio-
ne soggettiva e critica al tempo stesso, anche se ¢ioé che dico nen é didascalicamente dichiarato sul
palcoscenico. Il sipario si apre su questa prima immagine: un fondale dipinto con un enorme fine-
strone settecentesco, ovale come in uso all’epoca, sullo sfondo: al finestrone ¢ affaceiato il corod
sotto ¢’e un letto ovale (come fosse ombra proiettata del finestrone), in eui vediamo Nina dor-
miente: intorno a Nina ravvisiamo una popolazione di figure e fra queste appare fin da subito il
Conte. vero fantasma. deus ex machina dell’opera, che in virti del sno potere ha generato un caos
che dovri essere riportato all’ordine. all’armonia. Tutte queste figure compariranno con telescopi.
puntati ora verso le stelle, ora su Nina, ora fra i personaggi stessi, come se tutll sospettassero I'un
dell’altro. All'inizio. il fondale dipinto con il finestrone ha una sua presunta rigidita, che man mano
si stempera in una serie di pieghe e inerespature, in un effetto trompe | ‘oeil che allude all’inganno
e ul disinganno delle forme e delle linee, lasciandoci nel dubbio sulla sua natura di el'feu\ivu purel:?::
In seguito, questo finestrone sara cancellato da un altro passaggio di fondale ¢ diventera mulEu pidl
piceolo, come se la nostra distanza dall’opera mutasse di volta in volta: il riferimento di scala é pro-
prio gquesta finestra sull’onirico, su un mondo *di [a”, sul destino, in sostanza.

E cosa possiamo dire dei costumi? ‘ .
Anche i costumi sono il frutto di quello sguardo soggettivo sul Settecento di eni parlavo prima: di
un nostro possibile ricordo del Settecento. 1l classico e, per sua natura, elemento che gode di una
forza essenziale: la capaciti di mantenere equidistanza dal centro, Possiamo seegliere un pu_ntn
qualsiasi della circonferenza a disposizione — per uscire di metafora diremo delle epoche n-qlel-n stili
a disposizione — ma il centro siamo noi, hic et nunc, che guardiamo quest’opera. | costumi riman-
dano all’epoca. ma non con seientifica ossessione: non ho voluto nemmeno intraprendere la via del-
I"attualizzazione o dell’astrazione, spesso fine a se stessa. Il classico & sospeso in un non-tempo. che
& insieme ieri ¢ oggi. Piuttosto che riprodurre un'istantanea con pretesa di ogeettivita (ma guale
pggettiviti sul Settecento & oggi possibile?}, ho cercato di dar vita a un racconto.

E un racconto ha il vantaggio di essere spesso piii appassionato e appassionante... Delle due ver-
sioni possibili, quella con recitativi seechi e quella con i dialoghi recitati, quale é stata scelta, e per
quale motive?

Abbiamo seelto la versione con i dialoghi in prosa perché I'ascendenza e lo spirito originale dell’o-
pera rimandano senz’altro a quella. A quei tempi si ricorreva regolarmente ad artisti eclettici. che
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sapevano cantare e recitare con eguale maestria. E interessante tornare su questa tradizione, da
tempo perduta, per rivederla con occhio nuovo, e indagarla. 1 recitativi secchi sono un ulteriore
passaggio di adattamento subito dall’opera. oltre ad altri che dobbiamo necessariamente scontare
dopo duecento anni dalla sua concezione: ¢i & piaciuta Uidea di avvicinarei il pin possibile allo stato
dal quale 'opera era partita. Naturalmente si tratta di un banco di prova durissimo per i cantan-
ti, sottoposti a una sessione di prove supplementari intorno a un “copione™: i dialoghi sono stati da
me riveduti e ascingati nella direzione di una essenzialita di tipo oratoriale, ¢ ho cercato di elimi-
nare ogni psicologismo specioso ¢ inutilmente retorico. Lo scopo che vorremmo raggiungere & guel-
lo di poter coglieve da questi dialoghi in prosa la finezza di un rapporto musicale-recitativo, che era
il fondamento estetico ed espressivo di questo genere d opera.

Un Singspiel italico. insomma...

Proprio cosi, ¢ in misura molto pit radicata ¢ diffusa di quanto si possa oggi immaginare. Napoli,
in particolar modo, ha vantato una tradizione riechissima di compagnie. spesso a carattere fami-
liare, di artisti che, quando non erano seritturati per il teatro musieale, si esibivano nel teatro di
prosa, & una tradizione, nata per esigenze di sostentamento in condizioni non sempre ideali per i
teatri d’opera, che naturalmente oggi va reinventata con la sensibilitia della nostra epoca.

E il [fascino eterno del teatro: gioco, arte, metafora dell'esistenza. un po’ ingenuo, un po” amaro...
E questo teatro & in qualche modo 'anima sommersa della nostra Nina. Vorrei chindere questo
nostro incontro con anticipazione di una scena, per me emblematica dello spirvito dello spettaco-
lo. Coro e mimi stanno giocando a *moseca cieca™: entrambe con ghi occhi bendati. le due Nine si toe-
cano, una si allontana e svanisce. Arrivano poi dei comici ambulanti che montano un palchetto
della commedia dell’arte e mimano, improvvisando, un amore contrastato, mentre Nina e Lindoro
cantano il duetto in eni stanno per riconoscersi. A riconoscimento avvenuto saranno loro a salive
sul palchetto improvvisato. mentre i comici seenderanno nella piazza e diverranno spettatori di
Nina ¢ Lindoro.

In ogni racconto soggettivo va da sé la volonta di trovare relazioni, parentele, specchiamenti...
Il materiale, in certi momenti, & gia ricco di per sé; in altri, la musica rappresenta semplicemente
se stessa e allora sarebbe un ervore sforzars di edificare sovrastrutiure del tutto inutili se non addi-
rittura dannose. Cerco di stare molto attento a non interferire: per assunto ideologico. considero la
musica come la perfetta fra le arti,

cstamo tornati a Platone, e il cerchio si ¢ ehigso. ..

il



Nini. o sin La pazza per amore; nell‘allestimento proposto in coproduzions dal Teatro alli Seala,
Piccola Teatro Teatro di Milano o Ruvenna Festival

Nell’ordine sono indicati anno dellincisione, casa discogralica e
Hig!a dell’edizione (e !‘i:-itﬂmlwq direttore; orchesira e coro:
interpreti di Nina: Lindoro; Il Conte: Elisa (Susanna); Giorgio;
Un pastore; Sei Villanelle.

1957 Cetra LPS 32064 (3 dischi 33); Everest s 467/3 (id.).

Fnnio Gerelli: I Commedianti in musica della Cetra. Compagnia
del Teatro da Camera di Villa Olmo

Dora Gatta: Salvatore Gioia: Agostino Ferrin: Angiola Vereelli:
Gil‘:su*]‘}ptr Zeechillo; Alfredo Nolile: non indicate.

1987 Bongiovanni GB 2054-2 (2 compact).

Marcello Panni; Orchestra Sinfonica di Piacenza. Coro
“Francesco Cilea™

Patrizia Oreiani; Mario Bolognesi; Alessandro Verdueei:
Daniela Lojarro: Maurizio Picconi: Fugenio Favano; Valentina
Valente, Oriana Ferravis, Rita Seilipoti, Rita La Vecchia, Anna
Borri, Enriea Cola,

1989 Nuova Era 6872-2 (2 compact).

Richard Bonynge; Coro e Ovchestra del Teatro Massimo
*Bellini™ di Catania

Marina Bolgan; Don Bernardini: Francesco Musinu: Fiorella
Pediconi: Giorgio Surjan: Carlo Bosi: Berta Cegile: non indica-
te.

1992 Arts 47166-2 (2 compaet ).

Hans Ludwig Hirsch: Concentus Hungariens. Hungarian
Chamber Chorus

Jeanne-Marie Bima; William Matteuzzi: Natale De Carvolis:
Gloria Banditelli;: Alfonse Antoniozzi; William Mattenzzi: non
indicate.

Limitata a quattro edizioni solamente la discografia di Nina o
sia Lu puzza per amore, un’opera che conobbe gia alla fine del
Settecento un clamoroso successo. ]'rllll'lllullrlt'llh' rinnovatosi
nell’Ottocento, dal momento che questa partitura costituiva
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DISCOGRAFIA
a cura di Luigt Bellingardi

Richard Bonynge, direttare defl’s

elizione entanese ofi Ninn off Paisiello
pubblicata dalle Nuova Era,




Alpssandreo  Verdueci,  Patrizia
Orcioni o Mario Bolognesi, in una
seena i Nina rappresentita a
Savona nel 1987, trasferito in com-
poct dise della Rongiovannt,

nella peculiave sua fisionomia musicale e stilistica il prototipo
indiscusso del genere della comédie lurmoyante ampiamente
affermatosi agli albori del romanticismo,

E un vero peceato che la discografia storica della Nina sia quasi
totalmente assente. E che, ad esempio. non vi sia aleun docu-
mento sonoro dell’allestimento della Nina andato in scena alla
Piccola Seala il 16 gennaio 1961, maestro concertatore e diret-
tore Nino Sanzogno, con regia di Virginio Puecher, seene e
costumi di Luciano Damiani, con Graziella Sciutti (Nina), Luig
Alva (Lindore), Wladimiro Ganzarolli (Il Conte). Adriana
Martino (Susanna), Rolando Panerai (Giorgio), Franco
Rieciardi (Un pastore): un’esecuzione di autentici specialisti che
riseosse consensi memorabili.

Due delle quattre emissioni oggi disponibili della Nina sono la
documentazione sonora “in diretta™ di rappresentazioni svolte-
siin teatro: quella del 22 novembre 1987 al Teatro Chiabrera di
Savona sotto la direzione di Mareello Panni nel quadro della

stagione dell’Opera Giocosa (Bongiovanni): ¢ quella ripresa
dalle recite del 27, del 29 settembre e del 1° ottobre 1989 al
Teatro Massimo “Bellini™ di Catania, sul podio Richard
Bonynge (Nuova Era),

Realizzate “in studio™ le altre due
edizioni fmlugl'ﬂﬁl:}lu esistenti della
Nina: quella pit antica nell'ordine
cronologico, del 1957, effettnata
nel Teatro da Camera di Villa
Olmo, a Como. sotto la direzione di
Ennio Gerelli, ¢ non rimasterizzata
i compact (Cetra); e quella pin
recente in ordine di tempo, realiz-
zata nel dicembre del 1992
nell"Istituto di Cultura Italiano di
Budapest e pubblicata guattro
anni dopo, sotto la gnida di Hans

Ludwig Hirseh (Arts).
Quanto al testo adottato dagli

interpret, |li5u;:lla tener presenti

i

aleune differenze fondamentali. Non esiste testimonianza fonografica dell’ originaria stesura in un
atto della Nina rappresentata la prima volta al Belvedere di San Leucio (Caserta) il 25 gingno 1789
e di eui si hanno notizie dalla “Gazzetta Universale™ del 30 givgno suceessivo. Con avvio dell”af-
fermazione internazionale di questo piceolo capolavoro si susseguirono gli adattamenti, le teadu-
zioni. le modifiche al libretto di Benoit-Joseph Marsollier tradotto in italiano da Ginseppe Carpani.
Liincisione firmata nel 1957 da Gerelli “in studio™ a Villa Olmo adotta la versione del 1790 in due
atti della Nina con dialoghi parlati, con I'impiego d un libretto a tratti diverso in certe locuzioni,
rispetto al quale secondo la prassi scarsamente filologica d allora vi sono dei tagli per lo pin nel par-
lato (durata complessiva 103" circa).

La registrazione dello spettacolo condotto da Panni a Savona nell’avtunno 1987 segue la revisione
di Fausto Broussard con aggiunte. al testo tradotto da Carpani. di Giambattista Lorenzi: per la
musica, ¢ la versione del 1790 in due atti. con i dialoghi parlati: qua e la vi & gqualehe taglio dell’u-
suale pratica teatrale, H|Jit'.{'.ﬁlﬂ!rnt'.llh" nelle sezioni ]|;1:'|.';|tv {tlirata globale 119°38™); ¢’¢ Umberto
Finazzi al clavicembalo., Maurizio Magni violoneello continuo, ]‘i Pedizione :ilr::lliglrl‘u del 1804,
L'edizione che riproduce ascolto delle rappresenmtazioni della Nina a Catania nell’antunno 1989,
solto la bacchetta di Bonynge, adotta la versione in due atti del 1790 ma contempla vari tagli indif-
ferenziati non soltanto nel testo ma anche in aleuni numeri musicali. in particolare nel Finale del
primo atto (durata totale 1007 cirea).

L'emissione pit completa disponibile della Nina & quella diretta a Budapest nel dicembre 1992 da
Hirsch, che suona il fortepiano. Si ascolta la terza versione in due aui della Nina con agginnte di
Lorenzi, con i recitativi della versione rappresentata a Parma nel 1794 al posto dei parlati, ¢ senza
prosa (durata complessiva 1437).
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Inga Balabanova

Inga Balabanova & nata in Georgia (CIS) e si & diplomata
all’Accademia Musicale di Mosca: trasferitasi nel 1993 in
Grecia, ha studiato al Conservatorio di Saloniceo. Nel 1994 si ¢
perfezionata in Italia con Gabriella Ravazzi ¢ Susanna Ghione.
Nel 1995 ha vinto il primo premio al Concorso Nazionale Greco
per Cantanti ¢ ha interpretato Dorabella in Cosi fan tutte di
Mozart al Teatro Mancinelli di Orvieto e al Megaron di Atene.
Nel 1996 gli ¢ stata assegnata la borsa di studio “Maria Callas™
¢ ha partecipato a vari concerti con 'Orchestra della ERT
(Radio greca) e eon I'Orchestra di Stato di Salonicco.

La Balabanova ha quindi partecipato all'™*Omaggio a Caruso™ al
Conservatorio “G. Verdi™ di Milano in occasione del 75° anni-
versario della morte del grande tenore.

Nel 1996-98 ¢ stata membro permanente dell’International
Opera Studio di Zurigo ¢ ha partecipato agli allestimenti di Aida
di Verdi (Sacerdotessa) e Suor Angelica di Puceini (prima cer-
catrice) all’Opera di Zurigo nel 1997, Successivamente ha inter-
pretato il ruelo di Fjokla in Il matrimonio di Musorgskij al
Teatro alla Scala di Milano.

Perfezionatasi con Nicola Zaccaria, Larissa Gergieva ¢ William
Matteuzzi, nel 1998 ha vinto il Premio della Giuria per la
miglior teenica voecale al Concorso Internazionale “Rimskij-
Korsakov™ di San Pietroburgo, ¢ il primo premio al Concorso
dedicato alla voecalitd beleantistica di Bad Wildbad in
Germania: ha seguito inoltre 1 corsi di Alherto Zedda
all’Accademia Rossiniana di Pesaro, dove ¢ stata protagonista
di Semiramide di Rossini.

Nel 1999 la Balabanova & stata protagonista dell’Orfeo di
Sartorio al Festival Baroceo di Fano, Adalgisa in Norma di
Bellini all’Opera Nazionale di Grecia e protagonista di
Elisabetta Regina d’Inghilterra di Rossini al Festival rossinia-

no di Bad Wildbad.

Juan Diego Florex

E nato nel 1973 a Lima in Peri, dove ha iniziato i suoi studi
musicali, proseguiti poi presso il Curtis Institute di
Philadelphia. Ha stdiate dal 1994 con Ernesto Palacio, che
I"ha introdotto alla yvocalita rossiniana.

Nell'agosto del 1996 ha debuttato con Matilde di Shabran al
Rossini Opera Festival di Pesaro. riscuotendo un successo
straordinario. che lo ha imposto come uno dei pin richiesti teno-
ri lirico-leggeri del panorama lirico internazionale.

Ha preso cosi avvio una brillante carriera che lo ha visto esibir-
si sotto la guida di direttori come Riceardo Muti. Riceardo
Chailly, Christophe Rousset, Antonio Pappano, Gianluigi
Gelmetti, Carlo Rizzi. Daniele Gatti, Myung-Whun Chung,
Neville Marriner. Roberto Abbado, nei maggiori teatri del
mondo dal Teatro alla Scala all’Opéra di Parigi, alla Staatsoper
di Vienna ¢ di Monaco Ji Baviera.

Ricordiama in particolare Armide di Gluck. Falstaff di Verdi, If
cappello di paglia di Firenze di Rota e Il barbiere di Siviglia di
Rossini al Teatro alla Seala, Nina pazza per amore di Paisiello
al Teatro Strehler di Milano, Le Comte Ory di Rossini e Falstaff
al Comunale di Firenze, Elisabetta regina di Inghilterra di
Rossini al Covent Garden di Londra, Semiramide di Rossini al
Konzerthaus di Vienna, La Cenerentola di Rossini al Carlo
Felice di Genova, Il signor Bruschino, Petite messe solennelle,
La Cenerentola ¢ Un viaggio a Reims al Rossini Opera Festival
di Pesaro, La sonnambula i Bellini, Maria Stuarda ddi
Donizetti ¢ Stabat Mater di Rossini al Regio di Torine. ancora
lo Stabat all’ Accademia di Santa Cecilia, Alahor in Granata di
Donizetti al Teatro La Maestranza di Siviglia, Litaliana in
Algeri di Rossini al Filarmonico di Verona, Il barbiere di
Siviglia all'Opera di Roma, ancora Barbiere ¢ Italiana alla
Staatsoper i Vienna, Stabat Mater di Rossini alla San
Francisco Symphony.

Florez ha anche in repertorio numerosi titoli mozartiani
(Mitridate, re di Ponto, Il re pastore, Die Entfiihrung aus dem




Serail, Don Giovanni, Cosi fan tutie, Die Zauberflite). Vincitore del Premio della Critica Italiana
“Abbiati”. come miglior cantante maschile del 1999, Florez ha intensissimi impegni fino al 2004, che
lo vedranno attive alla Scala di Milano, al Teatro Lirico di Cagliari. al Comunale di Bologna. al
Massimo di Palermo, al Regio di Torino, al Rossini Opera Festival di Pesaro, ¢ ancora al Covent
Garden di Londra, Staatsoper di Vienna, Opéra Bastille di Parigi. Chitelet di Parigi, San
Francisco Opera, Metropolitan di New York e in Giappone, sotto la guida di direttori come James
Levine ¢ John Eliot Gardiner.,

Varie le sue incisioni discografiche, tra cui Alahor in Granata di Donizetti, Il tutore burlato di
Martin y Soler, Il barbiere di Siviglia, Semiramide, Le nozze di Teti e di Peleo ¢ Stabat Mater di
Rossini, L'Etoile du nord di Meyerbeer, e un recital rossiniano con Vesselina Kasarova.
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Michele Pertusi

Nato a Parma, ¢ stato allievo di Arrigo Pola, Carlo Bergonzi ¢
Rodolfo Celletti, Ancora giovanissimo si & affermato in numero-
si concorsi internazionali, fra cui il Concorse per Voei verdiane
di Parma e il Concorso Internazionale di Philadelphia. Ha
debuttato giovanissimo nel 1984 a Pistoia come Monterone in
Rigoletto comparendo poi in Ernani al Teatro Comunale di
Modena, dove @ ritornato I'anno seguente come Raimondo in
Lucia di Lammermoor. Nel 1985 si & esibito al Teatro Donizetti
di Bergamo e al Teatro Grande di Brescia in Don Giovanni di
Mozart. Nel 1986 ha interpretato Lucia di Lammermaoor alla
Rocca Brancaleone di Ravenna, e I'anno seguente & stato
Sparafucile in Rigoletto al Teatro Regio di Parma. debuttando
successivamente al Teatro San Carlos di Lishona, Nel 1989 ha
partecipato ad un concerto a Monaco di Baviera e nel 1990 ha
debuttato all’Opernhaus di Colonia e a Parigi, Nel 1991 ha otte-
nuto un grande successo al Teatro Comunale di Bologna inter-
pretando Faraone in Mosé di Rossini, e al Teatro Donizetti di
Bergamo @ stato Edoardo in L'Assedio di Calais di Donizetti.
Gli anni "90 hanno visto Iaffermarsi di Pertusi nei teatri e nelle
sale da concerto pint importanti del mondo, sotto la guida di
direttori come Daniel Barenboim, Semyon Bychkov. Riccardo
Chailly, Myung-Whun Chung, Colin Davis, Daniele Gatti, Carlo
Maria Giulini, Vladimir Jurowski. James Levine, Zubin Metha.
Riceardo Muti e Georg Solti, sempre aceolto da unanimi apprez-
zamenti di pubblico e critica. Nel 1995 ghi & stato assegnato il
premio “Abbiati” della eritica musicale italiana.

i segnalano in particolare le sue acclamate interpretazioni
nella trilogia di Mozart-Da Ponte, di cui ha interpretato vari
ruoli: Conte ¢ Figaro in Le nozze di Figaro (Teatro alla Scala di
Milano, Maggio Musicale Fiorentino. Lyric Opera di Chicago.
Metropolitan di New York, Madrid, Torine): protagonista,
Leporello e Masetto in Don Giovanni (Opéra Bastille di Parigi,
Palafenice di Venezia, Opéra di Losanna, Comunale di Bologna,
Scala di Milano e, recentissimamente, Cagliari); Alfonso in Cosi
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fan tutte (Maggio Fiorentino, Opernhaus di Colonia). La sua fama di grande interprete rossiniano
& stata consacrata nel 1992 dal successo oftenuto come Assur in Semiramide al Rossini Opera
Festival di Pesaro. dove & tornato nel 1993 per Maometto 11, nel 1994 ancora per Semiramide, nel
1995 per Guillaume Tell, nel 1997 per Moise et Pharaon, nel 1999 per Un viaggio a Reims e Petite
messe solennelle, ricevendo anche il prestigioso “Rossini d"oro™; in questa stagione sari protagoni-
sta di Le siége de Corynthe. Grande successo ha ottenuto in tutto il mondo anche in Litaliana in
Algert, La gazza ladra, La Cenerentola, Le Comte Ory. Il turco in Italia ¢ nello Stabat Mater. 1
suo repertorio comprende inoltre I puritani ¢ La sonnambula di Bellini, Lucrezia Borgia di
Donizetti, Roméo et Juliette di Gounod, oltre alla Messa in si minore di Bach e al Requiem di Mozart:
recentemente ha debuttato con grande successo in campo verdiano come protagonista di Attila
Bologna ¢ Parma ¢ in Oberto, conte di San Bonifacio a Macerata.

Tra i prossimi impegni di Pertusi ricordiamo Litaliana in Algeri. Guillawme Tell Jdi Rossini e
Jérusalem di Verdi a Vienna, Cosi fan tutte e Le nozze di Figaro al Metropolitan di New York, La
damnation de Faust con la London Symphony Orchestra diretta da Colin Davis, Les contes
d’Hoffmann di Offenbach e La Cenerentola al Covent Garden di Londra, Den Giovanni a La
Corunia. La sonnambula e La Cenérentola al Teatro alla Seala ed il debutto come protagonista di
Falstaff di Verdi al Comunale di Bologna sotto la direzione di Danicle Gatti.

La sua discografia comprende Don Giovanni e Cosi fan tutte con Georg Solti, ancora Don Giovanni
con Barenboim, Le nozze di Figaro con Zubin Mehta, i rossiniani Messa solenne, Stabar Mater,
Cantata per Pio IX, La Cenerentola ¢ Il turco in ltalia (vineitore del Grammy Award ¢ del
Gramophone Award) con Riccardo Chailly, Semiramide e Maometto I1.
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Donatella Lombardi

Mata a Fﬂggia., 51 ¢ i’!ip!mlmtu nel Conservatorio di Musica della
sui cilta.

Dal 1991 ha partecipato con sueccesso a numerosi concorsi
nazionali e internazionali. come il “Madama Butterfly” di
Viareggio, il “Puccini” di Lucea, il “Giacomo Lauri Volpi™ di
Latina. I'As.Li.Co. di Milano, il “Maria Caniglia™ a Sulmona, il
“*Madama Butterfly™ a Barcellona, il "G.B. Viotti” a Vercelli, il
“Riccardo Zandonai” di Rovereto.

Nel 1992 ha debuttato come Fiorilla ne I turco in ltalia di
Rossini nei teatri lombardi, Da allora ha interpretato molti
ruoli del repertorio lirico ed operettistico in importanti produ-
zioni, tra le quali si segnalano Cin-Ci-La (Myosotis) di Ranzato-
Lombardo in apertura della stagine estiva del Massimo di
Palermo. dove é tornata come Floriana in Zaza di Leoncavallo
per Uinaugurazione della stagione "94/95 con la direzione di
Gianandrea Gavazzeni. ¢ Mimi in La Bohéme di Puccini con la
direzione di Donato Renzetti.

Nel 795 ha partecipato al Teatro Manzoni di Milano al concerto
organizzato per festeggiare i quarant’anni di carriera di Mirella
Freni. Nel "97 ha debuttato come Contessa in Le nozze di Figaro
nei teatri lombardi. Nel biennio '97-99 ha frequentato
I'Aceademia di perfezionamento del Teatro alla Scala.
Nell’ottobre "98 ha cantato in concerto sotto la direzione i
Riceardeo Muti al Teatro alla Seala. dove é tornata successiva-
mente per Manon (Poussette) di Massenet sotto la direzione di
Gary Bertini. Recentemente ha debuttato come Susanna in
Nina, ossia la pazza per amore di Paisiello al Teatro Strehler
di Milano sotto la divezione di Riccardo Muti. Nel dicembre 99
ha interpretato con successo Micaela in Carmen al Teatro
Rendano i Cosenza.
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Carlo Lepore

Nato a Napoli. ha studiato a Roma canto con Alessandra
Gonzaga, laureandosi anche in givrisprudenza. Ha vinto vari
concorsi, fra eui il Concorso di canto baroceo “G. Pergolesi™ di
Roma e il Concorso del Teatro Lirico Sperimentale “Belli™ di
Spoleto (1992}, dove ha debuttato in La locandiera di Salieri.
interpretando inoltre L'elisir d’amore di Donizetti, Il ballo delle
ingrate di Monteverdi, The prodigal Son di Britten. Si é perfe-
zionato con Otto Edelmann e Dietfried Bernet presso la
Kammeroper di Vienna, con Carlo Bergonzi all'Accademia
Chigiana di Siena. con Paolo Montarsolo all’Accademia Lirica
Mantovana e con Alberto Zedda all’Accademia Rossiniana di
Pesaro.

Lepore si ¢ particolarmente dedicato ai ruoli di basso profondo
dell’opera barocea interpretando L'Orfeo di Monteverdi,
Euridice di Peri (Maggio Musicale Fiorentino, direttore Alan
Curtis), e ancora Gli amori di Apollo e Dufne di Cavalli, L'Orfeo
di Bartorio, La Senna festeggiante di Vivaldi (Metropolitan
Museum di New York, direttore Rinaldo Alessandrini), Aretusa
di Vitali, Sansone di Ferrari (Sagra Musicale Umbra. direttore
Curtis), Acis and Galathea di Hindel; nel dicembre prossimo
sara Nettuno nella Didone di Cavalli all'Opéra di Losanna.
Rilevanti anche le sue presenze nel repertorio buffo sette-otto-
centesco: Leporello in Don Giovanni e Alfonso in Cosi fan tutte
di Mozart, Figare ne Il barbiere di Siviglic di Paisiello,
Robinson ne Il matrimonio segreto (8. Carlo di Napoli) e
Lasagna ne Le astuzie femminili di Cimarosa, Norton ne La
cambiale di matrimonio, Basilio ne Il barbiere di Siviglia
(Opera di Roma 1992), Mustafa ne L'italiana in Algeri ¢ Don
Magnifico in La Cenerentola di Rossini, il Maestro ne Le conve-
nienze ed inconvenienze teatrali, Bartolomeo ne Il furioso all’i-
sola di San Domingo (Bergamo 1998) ¢ protagonista in Don
Pasquale di Donizetti; da ricordare anche la riesumazione de
La Dirinding di Secarvlatti, L'lmpresario delle Canarie di
Martini, Il conwitato di pietra di Tritto (Napoli. 1995) ¢ La
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locandiera di Auletta (Ravenna, 1998). Ha inoltre cantato in La Bohéme, Madama Butterfly e
Turandot di Puceini, Mayerling di Barbara Giuranna ¢ La fiamma di Respighi (Wexford Opera
Festival 1998). Recentemente ha interpretato Sarastro in Die Zauberflite di Mozart al Teatro
Bellini di Catania, Giorgio in Nina di Paisiello a Milano con la direzione di Muti. Fargone in Moss
in Egitto di Rossini all’Opéra di Montecarlo e il Governatore in Le Comte Ory al Carlo Felice di
Genova.

Assai frequenti le sue apparizioni in ambito oratoriale ¢ concertistico, al Rossini Opera Festival di
Pesaro, alla Settimana Musicale Senese (Eumelio di Agazzari), Konzerthaus di Berlino, Festival di
[nnsbruck, Autunno Musicale del San Carlo di Napoli (I divertimento dei numi di Paisiello, diret-
tore Scimone); ha eseguito il ciclo del Winterreise di Schubert in vari teatri. e Un canzoniere ita-
liano di Wolf Ferrari a Wesford, interpretando inoltre i Chichester psalms di Bernstein alle terme
di Caracalla sotto la divezione di Oren, trasmessi in Eurovisione. Ha debuttato al Ravenna Festival
1993 in un concerto di musiche wagneriane interpretando poi in prima assoluta Don Chisciotte
(1994) ¢ Nove icone per una Madre (1998) di Roberto Solei.

Le sue incisioni discografiche comprendono la Passio per il Venerdi Santo di Giordani con la dire-
ziome di Alessandro De Marchi, L'Orfeo di Monteverdi con la divezione di Sergio Vartolo, la Messa
in la minore e altre pagine religiose di Donizetti ¢ Generali sotto la direzione di Edoardo Brizio.
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Luca Dordolo

Nato a Monfalcone, s # dedicato da bambino al Qauto dolee baroe-
co; ha quindi studiato pianoforte al Conservatorio *Tartini”™ di
Trieste ¢ canto con Claudio Strudhofl e Ceecilia Fusco, diplomando-
si nel 1996 con lode al Congervatorio “Maveello™ di Venezia. Dal
1986 al 1996 ha fatto parte del eoro del Teatro Verdi di Trieste e nel
1994 si ¢ affermato al Concorso AsLiCo, seguendo i corsi di Leyla
Gencer e Renata Scotto. Nel 1996 ha vinto il Concorse Syntonum di
Imola. debuttando in Die Zauberflote di Mozart ad Imola ¢ Modena,
Dordolo ha suceessivamente eseguito Bastien und Bastienne i
Mozart a Gorizia. La cambiale di matrimonio di Rossini e Il gio-
vedi grasso di Donizetti a Trieste, ed stato protagonista di
L'amico Fritz di Mascagni e L'elisir d’amore di Donizetti a
Novara, Cremona ¢ Como, apparendo anche in L'Orfeo di
Monteverdi (Regio di Torino). La Gioconda di Ponchielli ¢
Lucia di Lammermoor di Donizetti. Ha affrontato titoli desueti
del l'tf]:-lfrlnriu settecentesco come La diavolessa & {';iilllil[li
(Macerata), La finta cameriera di Gaetano Latilla (Bari), La
Sfrascatana di Paisiello (Pavia. Milano e Leceo), Giannina e
Bernardone di Cimarosa ( Rovereto). Una cosa rara di Martin y
Soler (Teatro la Feniee di Venezia), L'isola disabitata di Haydn
(Comunale di Firenze) e Arlecchinata di Salieri, Ha inoltre can-
tato in Eleonora di Reberto De Simone al San Carlo di Napaoli.
In campo oratoriale il suo repertorio comprende il Magnificar di
Albinomi, il Magnificat BWY 243 e le Cantate BWV 184 ¢ 211 i
Bach, Messiah di Hindel (eseguito recentemente a Pordenone ¢
Lugano), le Messe K 139, 259, 267, 317, 490, le Cantate massoni-
che K 429, 471, 623 e il Requiem di Mozart (eseguito in aprile a
Lugano), la Messa in do maggiore e la Nona Stnfonia di Beethoven,
la Petite messe solennelle di Rossini, la Messa in sol maggiore di
Schubert e U'Oratorio i Natale di Saint-Sains: ha eseguito anche
El retablo de maese Pedro di de Falla. Tra gli impegni prossimi si
segmala Messiah al Festival delle Fiandre, concerti di musica anti-
ea a Bologna e Foligno sotte la direzione di Alan Curtis, con cui si
i esibito anche ad Halle nello scorso febbraio.

Riccardo Muti

Nato a Napoli, ha qui completato gli studi musicali di pianofor-
te con Vincenzo Vitale al Conservatorio di San Pietro a Majella:
si € poi diplomato anche in composizione ¢ direzione d orchestra
con Bruno Bettinelli e Antonine Votto al Conservatorvio di
Milano. Nel 1967 si é imposto all’attenzione del mondo musica-
le vineendo, primo direttore italiano. il Premio “Cantelli”. Dal
1968 al 1980 ¢ stato Dirvettore Principale ¢ Direttore Musicale
del Maggio Musicale Fiorentino, Nel 1972 & stato chiamato sul
podio della Philharmonia Orchestra di Londra, di cui é divenu-
to Principal Conductor, come suceessore di Otto Klemperer: nel
1979 1I"Orchestra lo ha nominato Music Director ¢, nel 1982,
Conductor Laureate. Dal 1980 al 1992 & stato Music Director
della Philadelphia Orchestra, guidandola in numerose tournées
ed ineisioni discografiche.

I1 5 novembre 1970, in un concerto sinfonico con Dino Ciani al
pianoforte, Muti ha fatto il suo debutto al Teatro alla Seala di
Milano. di cui sarebbe divenuto nel 1986 Direttore Musicale; nel
1987 ¢ stato nominato anche Direttore Principale della
Filarmonica della Seala.

Nei gquattordici anni di direzione musicale a Milano, Riceardo
Muti ha esplorato diversi ambiti del teatro musicale. Ha diretto
i capolavori del primo Verdi, Nabucco e Attila (oltre a Ernani,
nel 1982). All'insegna di Verdi ha inangurato anche le stagioni
1989/90 con I vespri siciliani, 1992/93 con Don Carlo ¢ 1997/98
con Macheth. Ha riportato inoltre sul palcoscenico scaligero,
dopo anni di assenza, La traviata ¢ Rigoletto ¢, nel febbraio 1999,
La forza del destine. 1i Mozart ha presentato in successione i tre
capolavori dapontiani Cesi fan tutte, Le nozze di Figaro ¢ Don
Giovanni olire a La clemenza di Tito, Idomeneo e Die
Zauberflote: ha dato impulso all’esplorazione del repertorio
neoclassico con I Capuleti e i Montecchi di Bellini ¢ Guglielino
Tell di Rossini fino a rarita eome Lodoiska di Cherubini e La
vestale i Spontini olire ai titoli gluckiani Alceste, Orfeo ed
Euridice, Iphigénie en Tauride e Armide. Dopo aver diretto Der
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fliegende Holliinder e Parsifal, ha affrontato l'intero ciclo Der Ring des Nibelungen, iniziato nel
1994 con Die Walkiire e prosegnito con Das Rheingold (1996) e Siegfried (1997) fino a
Gitterdimmerung, spettacolo inangurale della stagione 1998/99. Con Manon Lescaut ha inoltre
portiato in scena la sua prima opera di Puecini, avendo gia diretto a Philadelphia un’edizione di
Toseq in forma di coneerto. incisa anche in disco. Il 18 maggio 1996 ha diretto il concerto per il 50°
della ricostruita sala del Teatro milanese.

Con i complessi sealigeri ha effettuato acclamate tournées in Giappone, nel 1988 ¢ nel 1995, dove
tornerd nel prossimo settembre, in Germania, in Russia, e a Parigi, dove nel 1988 ha diretto la
Messa di Requiem di Verdi a Notre Dame. Si é presentato inoltre a Siviglia, Madrid e Barcellona,
in oceasione dell’Expo "92, alla Carnegie Hall di New York (1992) e alla Alte Oper di Francoforte
(1994).

In questi anni ha intensificato il rapporto con la Filarmonica della Scala, che ha portato ai vertici
del panorama concertistico internazionale: con essa riceve, nel 1988, il “Viotti d’Oro™ e, nel 1997,
il “Disco d'0Oro” per 'imncisione del primo dei due dischi dedicati a musiche di Nino Rota. Nel 1996
ha diretto I"orchestra milanese a Vienna, per la prima volta. nella Sala del Musikverein, a chiusn-
va delle Wiener Festwochen e poi in una tournée in Estremo Oriente (Giappone, Corea, Hong Kong)
¢ in Germania, Lo scorso anno ha portato la Filarmonica ancora al Musikverein e, per la prima volta,
al Festival di Salisburge. Dopo molti decenni ha proposto al Teatro alla Scala il ciclo integrale delle
Sinfonie di Ludwig van Beethoven. Sempre con la Filarmonica, Riceardo Muti prosegue un proget-
to discografico di ampio respiro dedicato, fra I’altro, alla musica orchestrale italiana di fine "800 e
di questo secolo: Puecini, Catalani, Ponchielli, Martueci, Casella. Busoni e Rota.

Oltre che al Maggio Musicale Fiorentino, al Festival di Salisburge (dove, dal 1971, le sue interpre-
tazioni mozartiane sono divenute una importante tradizione) e alla Scala, Riccardo Muti ha diret-
to produzioni operistiche a Philadelphia. New York, Monaco di Baviera, Vienna (tra cui un nuovo
ciclo della trilogia Mozart-Da Ponte), Londra ¢ a Ravenna Festival (fra cui nuove produzioni di
Norma di Bellini nel 1994, Cavalleria rusticana di Mascagni nel 1996 ¢ Puaglincei di Leoncavallo
nel 1998). E inoltre ospite ogni anno sul podio del Bayerischer Rundfunk Symphonieorchester di
Monaco, dell’Orchestre National de Franee e della New York Philharmonie Orehestra.

E stato piiy volte chinmato sul podio dei Berliner Philharmoniker e dei Wiener Philharmoniker, con
i qquali, in particolare, il rapporto & particolarmente intenso. Ospite abituale a Vienna, Riceardo
Muti & stato insignito dell’Anello d"Oro, onorificenza da sempre riservata ai massimi direttori d or-
chestra, Con la prestigiosa orchesira viennese prosegue un’importante collaborazione discogralica
incentrata soprattutto sui eapolavori del sinfonismo classico e romantico (Mozart, Schubert e
Schumann) ¢ ha realizzato diverse tournées europee, approdate anche al Teatro alla Scala (nel
1994, nel 1997 e nello scorso aprile), alla Carnegie Hall di New York e a Tokyo. Sul podio dei
Wiener Philharmoniker ha diretto a Salisburgo nel 1991 il coneerto inangurale delle celebrazioni
del Bicentenario mozartiano, nel 1992 il concerto celebrativo dei 150 anni dell’Orchestra e nel
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1993. 1997 ¢ 2000 il Concerto di Capodanno. Nel 1996 ha diretto il concerto solenne per il Millennio
dell’Austria e 'anno successivo, nell’ambito delle celebrazioni per il Bicentenario schubertiano,
una importante serie di concerti, culminati in quello tenuto in Santo Stefano a Vienna con la Messa
in mi bemolle maggiore D 950. Sempre con i Wiener Philharmoniker ha inaugurato le Festwochen
di Vienna con la Messa in re maggiore di Cherubini e ha presentato al Festival di Pentecoste di
Salisburgo musiche sacre di Porpora e Pergolesi.

Riceardo Muti ha ottenuto numerosi riconoscimenti e onoreficenze accademiche: dall’Universita di
Philadelphia ¢ dal Mount Holyhoke College del Massachussets, dalla Warwick U niversity, dal
Westminster Choir College di Princeton. dall’Istituto delle Scienze Weizmann di Tel Aviv, dalle
Universita di Bologna. Urbino, Cremona. Lecee e dall'Universita Cattolica del Sacre Cuore di
Milano., Riccardo Muti & membro della Royal Academy of Music. dell’ Accademia di Santa Cecilia.
dell’Accademia Luigi Cherubini di Firenze. E Grand'Ufficiale ¢ Cavaliere di Gran Croce della
Repubblica Italiana. E stato insignito della Verdienstkreuz della Repubblica Federale Tedesca,
dell’Ehrenkrenz dells Repubblica Austriaca, della Croce di Commendatore dei Cavalieri di Malta,
della Legion d’Onore della Repubblica Francese. Nel maggio 2000 ha ricevuto dalle mani del
Presidente dello Stato di Israele il prestigiose Premio Wolf per le arti. E cittadine onorario di molte
citti fra eui Philadelphia, Milano. Firenze. Busseto. Maiolati Spontini ¢ Ravenna. A seguito di un
concerto benefico per finanziare il restauro della casa di Mozart, il Mozarteum di Salisburgo lo ha
insignito della medaglia d"argento, massima onorificenza in campo mozartiano. e una targa in
marmo con il suo nome e quello dei Wiener Philharmoniker & stata eollocata sulla easa del COmpo-
sitore,

Significativa infine la testimonianza dell'impegno civile di Muti a capo della Filarmonica della Seala
e del Coro Filarmonico della Scala in concerti tenuti in citta simbolo della storia contemporanea pifi

travagliata: Sarajevo nel luglio 1997, Beirut nel 1998 ¢ Gerusalemme nel 1999, tutti promossi e
organizzati da Ravenna Festival,
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Roberto Gabbiani

Nato a Prato, i ¢ diplomato in pianoforte e composizione pres-
so il Conservatorio “Luigi Chernbini™ di Firenze, sotto la guida
di Rio Nardi e Carlo Prosperi. Giovanissimo ¢ stato chiamato al
Teatro Comunale di Firenze per affiancare il Maestro del coro
Adolfo Fanfani, succedendogli dopo pochi anmi.

Negli anni passati a Firenze ha lavorato accanto ai pia illustri
direttori quali Rieccardo Muti, Thomas Schippers, Georges
Prétre, Zubin Mehta. Carlo Maria Giulini, Lorin Maazel e
Carlos Kleiber.

Ha sempre alternato, con vivo suceesso. I"attivita di maestro del
coro con quella di direttore ospite di varie orchestre e cori:
Mageio Musicale Fiorentino, Orchestra Regionale Toscana,
Groot Omroep Choir, ed altri ancora. 1l suo repertorio spazia
dall’antico (ha diretto prime esecuzioni in tempi moderni di
musiche di Girolamo Frescobaldi. Paolo Aretino e Carlo
Gesualdo da Venosa), al contemporaneo (gli sono state affidate
le prime esceuzioni mondiali di autori come Aldo Clementi,
Gaetano Giani Luporini, Luigi Nono, Goffredo Petrassi,
Adriano Guarnieri).

Divenuto nel 1991 Direttore del coro del Teatro alla Scala,
Gabbiani ha guidato anche I'Orchestra sealigera e I'Orchestra
Sinfonica di Milano *Giuseppe Verdi™ in vari concerti sinfonico-
[!l,l-rﬂli, l'!‘uuuhlll'ﬂﬂi!“ it‘ml'll'i-' COTE I‘.‘tl’{}ﬂdﬂ[rﬁ“ lI-i. Sa“tu ‘_:t"i'iliu o
Radio Franece.

Nel 1999 & stato nominato sovrintendente della Fondazione
*Guido d’Arezzo™,
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Ruggero Cappuccio

Nato a Napoli trentacingue anni fa, si ¢ laureato in lettere con
una tesi su Edmund Kean. Nel 1993 ha vinto il premio 1DI1 sele-
zione Autori Nuovi con Delirio marginale, messo in scena 'an-
no seguente con la regia dell’autore dal Teatro Argot di Roma.
Nello stesso anno gli & stata attribuita la Medaglia d°Oro per la
Drammaturgia ltaliana dall’lstituto del Dramma Italiano e una
Segnalazione Speciale per la Drammaturgia Europea dall'TTI ¢
dal Piceolo Teatro di Milano. Delirio marginale ottiene anche il
Biglietto d’Oro AGIS sezione Qualita,

Nel luglio 1994 & stato presentato al festival di Santarcangelo
Shakespea Re di Napoli. spettacolo seritto e diretto da
Cappuecio, che ha ottenuto il Premio Fondi e il Biglietto d’Oro
AGIS sezione qualiti. Nel settembre del 1995 ha debuttato a
Benevento Citta Spettacolo Mai pitc amore per sempre, libera
rievocazione del Romeo e Giulietta di Shakespeare scritta e
diretta da Ruggero Cappuecio. Nello stesso anno gli viene asse-
gnato il premio Coppola-Prati per un artista nuovo.

Nel 1996 ha seritto e allestito Nel tempo di un tango. presenta-
to in prima nazionale a Benevento Citta Spettacolo. Segue una
sita serittura intorno al Re Lear di Shakespeare presentata nel
settembre 1996 in uno spettacolo-evento diretto dallo stesso. da
Alfonso Santagata ¢ Leo de Berardinis, in prima nazionale pres-
so il Teatro Verdi di Salerno.

Nello stesso anno @ andato in seena al Teatro Valle di Roma
Desideri mortali, orvatorio profano per Giuseppe Tomasi di
Lampedusa, seritto ¢ diretto da Ruggero Cappuccio: la messa in
seena rappresenta un momento essenziale del lavoro di gruppo
con attori, musicisti, pittori, costumisti, progettisti lnee. che
Pautore svolge da oltre dieci anni, recentemente consolidato
attraverso la fondazione di Teatro Segreto, organismo di pro-
duzione e promozione artistica teso a garantire 1’autonomia di
progetti teatrali e della loro realizzazione.

Nel gennaio 1997 & andato in scena il suo Edipo a Colono com-
missionato dallo Stabile di Trieste, protagonisti Roberto
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Herlitzka ¢ Piera Degli Esposti.

Nel "97 gli & stato assegnato il premio Candoni (sezione Committenze). presieduto da Franco
Quadri, per il testo I sorrise di San Giovanni, presentato in prima nazionale sotto forma di lettu-
ra ad Arta Terme.

Sempre nel "97 ha curato la prima edizione di ProvocAzione Teatro, un’esperienza laboratoriale
sulle seritture di scena che ha coinvolto per due mesi oltre duecento giovani attori italiani: pro-
mosso dal Festival Citta Spettacolo di Benevento, questo primo appuntamento si & coneluso nell’e-
vento-spettacolo Raccontinfiniti andato in scena in prima nazionale a Benevento e al Teatro Valle
di Roma nell’ambito del Festival d”Autunno — Le vie dei festival.

Dal 1998 ¢ direttore artistico della Sezione Molliche Teatro nell’ambito del Festival Citta Spettacolo
di Benevento diretto da Maurizio Costanzo.

L’anno scorso ha curato la sceneggiatura e la regia di un cortometraggio dal titolo Niente di straor-
dinario, prodotto da Enzo Porcelli.

Dopo il debutto nella regia liviea con Nina pazza per amore di Paisiello, andata in scena nel set-
tembre 1999 al Teatro Strehler di Milano. ha diretto ¢ interpretato al Festival del *900 diretto da
Roberto Andd una sua nuova serittura, [ silenzi della memoria. racconto in musica tratto da La
Strena di Tomasi di Lampedusa, produzione di Teatro Segreto.

Nel novembre seguente gli ¢ stato conferito il Premio UBU per I sorriso di San Giovanni nella
sezione Migliore Novita Italiana. Due mesi fa ha messo in scena il nuovo allestimento di Delirio mar-
ginale nell’ambito del Festival ProvocAzione Teatro anno quarto.
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Edoardo Sanchi

Ha iniziato la sua carriera firmando nel 1980 le scene e i costu-
mi per lo spettacolo teatrale Don Giovanni di Minelli e
Pellegrini, andato in scena al Teatro Novelli di Rimini. Nel 1982
ha debuttato in campo lirico come assistente alla seenografia de
Il turco in Italia di Rossini al Teatro Sociale di Rovigo. E dive-
nuto quindi assistente di Margherita Palli per numerose produ-
zioni teatrali e operistiche firmate per la regia da Luca Ronconi.
fra cui Oberon di Weber, andato in scena al Teatro alla Seala nel
1988, Don Giovanni di Mozart per il Comunale di Bologna nel
1990. Nello stesso anno ha vinto il Concorso di Scenografia
indetto dal Teatro Bellini di Catania per I campanello di
Donizetti ¢ La descrizione dellisola Ferdinandea di Pennisi.
Nel 1995 ha firmato le scene per Carmen di Bizet al Teatro di
Jesi ed ¢ stato assistente di Franco Zeffirelli per la stessa opera
all’Arena di Verona. Ha realizzato quindi le scene per Turandot
di Puecini all’Opera di Roma, I Puritani di Bellini ed Orfeo di
Monteverdi per il Regio di Torino, Gianni Schicchi per il
Filarmonico di Verona, The Turn of the Screw di Britten per il
Comunale di Bologna.

113




Carlo Poggioli

Nato a Torre del Greco, ha seguito il Corso di Seenografia
all’lstituto d*Arte e all’Accademia di Belle Arti di Napoli. Nel
1983 ha cominciato a Roma la sua collaborazione con Gabriella
Pescuecei, Maurizio Millenotti e Piero Tosi. Come assistente
costumista ha collaborato con Annaud. Fellini, Scola, Scorsese
e Zeffirelli, partecipando alla realizzazione di film come Il nome
della rosa, La voce della luna, La famiglia, L'eta dell’innocen-
=T

Sempre come assistente costumista ha partecipato agli allesti-
menti de La traviata di Verdi con la regia della Cavani. La
Bohéme di Puceini e Aida di Verdi con regia di Zeffivelli, Manon
Lescaut di Puceini con regia di Menotti. Di recente ha firmato i
costumi per Gianni Schicchi di Puccini a Verona ¢ L'amico Fritz
di Mascagni al Bellini di Catania.
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Orchestra del Teatro alla Scala

Vialini primi
Frimeesco De Angelis (spalla)
Alessandro Ferrari

Fiole
Damilo Bossi*
Ginseppe Nastasi

(bt
Alberta H{‘J‘._I‘Uni b
Gaetano Galli

Heidrun Baumann Mihai Sas
Shelagh Burns Adelheid Dalvai Clarinerti
Rodolfo Cilin Mareo Ginbileo Fabrizia Meloni *

Muariangela Freschi Stefano Pancotti Denis Zanchetta
Andrea Leporati
Simion Yasinea

Lyeia Vigand

Vieloneelli Fugori
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L'Orchestra della Scala ha una storia nobile e antica come il Teatro. Nella sua concezione ancora
attuale. si pud dire che sia stata creata da Arturo Toscanini nel 1921 contemporaneamente all’isti-
tuzione dell’Ente Autonomo.

[1 suo prestigio internazionale si & consolidato negli anni grazie alla continua presenza di grandi
direttori — dallo stesso Toseanini a Victor De Sabata. da Wilhelm Furtwiingler a Herbert von
Karajan, da Guido Cantelli a Leonard Bernstein, per giungere a Gianandrea Gavazzeni, Carlo
Maria Giulini, Carlos Kleiber ¢ Claudio Abbado fino ad arrivare a Riceardo Muti, che dal 1986 &
Direttore Musicale del Teatro alla Scala,

Sotto la guida di Muti la compagine sealigera ha esplorato con rinnovato spirito diversi ambiti del
teatro musicale, dal Verdi di Nabucco, Attila, Macbeth, Rigoletto, La traviata. [ vespri siciliani,
Don Carlo, La forza del destino a tutti i capolavori della maturiti mozartiana, dal Bellini de [
Capuleti e i Montecchi al Rossini di Guglielmo Tell. Di particolare rilievo le esecuzioni di Alceste.
Orfeo ed Euridice, Iphigénie en Tauride, ¢ Armide di Gluek e il ciclo wagneriano aperto con Der

fliegende Hollinder e proseguito con Parsifal e I'imera tetralogia Der Ring des Nibelungen.



Particolarmente intensa & anche 1" attivita sinfonica. di ¢cui momento emblematico pud essere consi-
derato il Concerto straordinario per il Cinguantesimo Anniversario della vicostruita sala del Teatro
alla Scala. tenuto il 18 maggio 1996. -

Per stave al passo con i tempi, che richiedono una costante erescita l.le.llu. qualita artistica, ¢ un
impegno discografico adegunato, di recente & stata data particolare attenzione al rf‘:nlu;ta.ml:ntﬂ delle
nuove leve. L7 orchestra ha subito cosi un processo di ringiovanimento con un’etd media che supe-
ra di poco i quarant’anni. Per coprire i centotrentacinque posti dl?rl.l'm:*gunjmf. il TmTtm nrpgsnizza
audizioni pubbliche e concorsi internazionali, ai quali segue un periodo di esperienza in buca

accanto ai professori pifi anziani.
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Coro del Teatro alla Scala

Gabriells Barone Trma Verzeri Davide Siega

Lucia Ellis Bertini Valeria Matacchini Andrej Glowienka
Muria Gahriella Fervoni Muring Maffei Andrea Panaceione
C. Lourdes Martines Giovanna Pinardi Franco Podda

Dalila Miele Kjersti Odegaard Guerrine Spix

Maria Blasi Stunrt Jales Gardner Cinnfrance Valenting
Vania Seldan Eros Sirocehi Brumo Gaudenzi
Mila Vilotijevie Mareo Vanturini Claudio Pezzi

Carale Lyon MeGrath Claudio Venturelli Giorgio Valerio

Il Coro del Teatro alla Scala. che nella sua formazione completa raggiunge 'imponente organico di
105 elementi. ha partecipato ai momenti pit significativi della storia del Teatro negli nltimi cin-
quant’anni. Basti ricordare il Concerto diretto nel 1946 da Arture Toscanini per la riapertura del
teatro dopo la ricostruzione, e le molteplici produzioni operistiche che si sono giovate della colla-
borazione di maestri del calibro — per citare solo aleuni dei pin recenti = di Claudio Abbado,
Riccardo Chailly, siv Colin Davis, Valerj Gergiev. Carlo Maria Giulini, Carlos Kleiber, Zubin
Mehta, Georges Prétre, Mstislav Rostropovié, Wolfzang Sawallisch. sir Georg Solti, e naturalmen-
te Riccardo Muti.

Sebbene il Coro sia principalmente impegnato nel repertorio operistico, la sua duttilita gh permet-
te di affrontare panorami diversi: da quello sinfonico corale a quello cameristico. dalla polifonia
elassica al "900 contemporaneo, commissionando anche nuove opere. Particolarmente significative
le esecuzioni dei Mottetti e delle Tres sacrae cantiones di Gesualdo da Venosa, della Missa super ini-
quos odio habui di Luca Marenzio ¢ della Missa Uhomme armé di Carissimi.

La Messa di Requiem di Giuseppe Verdi con la divezione di Riccardo Muti & ormai considerata a
pieno titolo il biglietto da visita emblematico del Coro del Teatro. Questo, con le altre compagini
scaligere, & stato protagonista nel corso degli anni di numerosissime e acclamate tournées europes
ed intercontinentali, ad esempio in Stati Uniti ¢ Canada, Russia, Giappone e Corea.

Dal 1991 alla direzione del Coro del Teatro alla Scala & il maestro Roberto Gabbiani.



Il Teatro Alighieri di Ravenna



el 1838 le condizioni di crescente degrado del Teatro

Comunitativo, il maggiore di Ravenna in quegli anni,

spinsero I’Amministrazione comunale ad intraprendere
la costruzione di un nuovo Teatro. per il quale fu individuata
come idonea la zona della centrale piazzetta degli Svizzeri.
Seartati i progetti del bolognese Ignazio Sarti ¢ del ravennate
Nabruzzi. la realizzazione dell’edificio fu affidata. non senza
polemiche, ai giovani architetti veneziani Tomaso e Giovan
Battista Meduna, che avevano recentemente curato il restauro
del Teatro alla Fenice di Venezia. Inizialmente 1 Meduna idea-
rono un edificio con facciata monumentale verso la piazza, ma
il progetto definitive (1840}, pin ridotto, si attenne all’orienta-
mento longitudinale, con fronte verso la strada del Seminario
vecchio (I"attuale via Mariani). Posata la prima pietra nel set-
tembre dello stesso anno, nacque cosi un edificio di impianto
neoclassico, non troppo divergente dal modello veneziano, alme-
no nei trathi essenziali,
Esternamente diviso in due piani, presenta nella facciata un
pronao aggettante. con scalinata d’accesso e portico nel piano
inferiore a guattro eolonne con capitelli ionici, reggenti un
architrave: la parete del piano superiore, coronata da un tim-
pano, mostra tre baleoneini alternati a gquattro nicchie (le statue
sono aggiunte del 1967). 1l fianco prospiciente la piazza & scan-
dito da due serie di nicchioni inglobanti finestre e porte di acees-
s0, con iina faseia in finto paramento lapideo a ravvivare le
murature del registro inferiore. L'atrio d'ingresso, con soffitto a
lacunari, affiancato da due vani gii destinati a trattoria e caffe.
immette negli scaloni che conducono alla platea e ai palehi. La
sala teatrale, di forma tradizionalmente semiellittica. presenta-
va quattro ordini di venticinque palchi (il paleo centrale del
primo ordine ¢ sostituito dall’ingresso alla platea), pin il loggio-
ne, privo di divisioni interne. La platea. disposta su un piano
melinato, era meno estesa dell’attuale. a vantaggio del prosece-
nio ¢ della fossa dell’orchestra.
Le ricche decorazioni. di stile neoeclassico., furono affidate dai
Meduna ai pittori veneziani Giuseppe Voltan, Giuseppe Lorenzo
Gatteri, con la collaborazione, per ghi elementi lignei ¢ in carta-

pesta, di Pietro Garbato e, per le dorature, di Carlo Franco. Veneziano era anche Giovanni Busato.
che dipinse un sipario raffigurante Pingresso di Teoderico s Ravenna. Voltan e Gatteri sovrintese-
ro anche alla decorazione della grande sala del Casino (attuale Ridotto). che sormonta il portico e
Patrio, affiancata da vani destinati a gioco e alla conversazione. |

I1 15 maggio 1852 avvenne i’illﬂtlg‘iu'azimm ufficiale con Roberto il diavolo di Meverbeer, diretto da
Giovanni Nostini, protagonisti Adelaide Cortesi, Marco Viani e Feliciano Punr:, immediatamente
seguito dal ballo La zingara. con 1'étaile Augusta Maywood.

Nei decenni seguenti " Alighieri si ritaglid un posto non trascurabile fra i teatri della provineia ita-
liana, tappa consueta dei maggiori divi del teatro di prosa {Salvini, Novelli, Ristori. Gramatica.
Zacconi, Ruggeri, Moissi, Gandusio, Benassi. Ricei. Musco. Baseggio. Ninchi, Faleoni, Abba). ma
anche sede di stagioni liriche che, almeno fino al primo dopoguerra mondiale. =i mantenevano
costantemente in sintonia con le novita dei maggior palcoscenici italiani, proponendole a pochi anni
di distanza con cast di notevole prestigio. Quasi sempre aggiornata appare, ad esempio, la presen-
za del repertorio verdiano maturo: Rigoletto (1853). Trovatore (1854). Aroldo (1959. con Fanny
Salvini-Donatelli e Leone Giraldoni), Vespri Siciliani (1861 )s Ballo in maschera {lﬁﬁﬂ}! La forza del
destino (1874), Aida (1876), Don Carlo (1884. con Navarrini), Otello (1892, con la Fm:runi}. Lo
stesso vale per Puccini - Manon Lescaut (1895). Bohéme (1897, con Evan Gorga), Tosca (1908, con
Magini Coletti, direttore Guarnieri), Butterfly (1913, con la Baldassarre Tedeschi), Thrandot
(1929, con Bianca Scaceiati, Adelaide Saraceni e Antonio Melandri) - e per le creazioni dei maestri
del verismo - Cavalleria e Pagliacci (1893, direttore Usiglio), Andrea Chénier (1898), Fedora {1899
con Edoardo Garbin e la Stehle), Adriana Lecowvrewr (1905, con la Krusceniski). Zazi (1906, con
Emma Carelli e la direzione di Leoncavallo), Amice (1908, ¢con Tina Poli Randaceio e la direzione
di Mascagni). Isabean (1912, con la Llacer ¢ De Muro). Francesca da Rimini {1921, con la
Rakowska, Merli, Nessi e la direzione di Serafin). Particolarmente significativa, poi, I'attenzione
costante al mondo francese: Faust di Gounod nel 1872 ¢ ancora nel 1878, con Ormondo Maini.

Kaschmann e la direzione di Faccio, L'Africana nel 1880, con la Teodorini ¢ Battistini. Carmen e
Mignon nel 1888, con Adele Borghi, il massenctiano Re di Lahore nel 1898, con Cesira Ferrani,
Cardinali, Sammarco e la direzione di Toscanini. ma anche una berlioziana Dannasione di Faust

nel 1904, con Giannina Russ e Giuseppe De Luca. 11 teatro wagneriano @ presente con solo tre tito-

li, ma in due distinte edizioni per ciascuno di essi: Lohengrin nel 1890 (con Cardinali) e nel 1920
(con Pertile. Hina Spani e Cesare Formichi. direttore Guarnieri), Tristano nel 1902 (con la Pinto),

e nel 1926, con la Llacer, la Minghini Cattanco, Bassi. Rossi Morelli e Baccaloni. direttore Failoni)

¢ Walchiria nel 1910 e nel 1938 (con la Caniglia e la Minghini Cattaneo). A fronte della totale assen-

za del teatro mozartiano, del resto tutt’altro che comune, anche nei teatri maggiori, si incontrano

nondimeno fitoli non scontati, come la desueta Cenerentola di Rossini del 1921. con la Supervia ¢

Serafin sul podio, il Boris del 1925; con Ezio Pinza e Augusta Oltrabella, direttore Guarnieri e

addirittura una straussiana Salome, nel 1911, con la declinante Bellincioni. direttore Fervari.
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Anche nella ripropesizione del grande repertorio spicea la
costante presenza dei maggiori cantanti dell’epoca (oltre ai cita-
ti, Melis, De Hidalgo, Muzio, Pampanini, Pacetti, Dal Monte,
Capsir, Cigna, Pagliughi, Favero, Tassinari, Carosio. Albanese,
Stignani, Gigli, Schipa, Malipiero, Masini, Tagliavini, Eugenio
Giraldoni, Danise, Straceiari, Stabile, Franci, Basiola, Pasero,
Tajo...).

Gli anni "40 e 50 vedono ancora un’intensa presenza delle
migliori compagnie di prosa (Randone, Gassman, Piccolo
Teatro di Milano, Compagnia dei Giovani, ecc.) e di rivista,
mentre 1'attiviti musicale si divide fra concerti cameristici per
lo pint di respiro locale (ma ¢i sono anche
Benedetti Michelangeli, Cortot, Milstein,
Segovia, il Quartetto Italiano. I Musici) e un
repertorio lirico ormai cristallizzato e stantio,
sia pure ravvivato da voci di spiceo (fra ghi
altri. Olivero, Tebaldi, Simionato, Corelli, Di
Stefano. Valletti, Bergonzi, Gianni Raimondi,
Tagliabue, Bechi, Gobbi, Taddei, Panerai,
Bastianini - nella giovanile veste di basso - |
Siepi, Rossi Lemeni, Tozzi. senza dimenticare
ovviamente la Callas. protagonista nel 1954 di
Forza del destino accanto a Del Monaco,

g _ Protti, Modesti e Capecchi, sotto la direzione

di Franco Ghione).

Nonostante il Teatro fosse stato pin volte inte-
ressato da limitate opere di restauro e di ade-
guamento teenico - come nel 1929, quando fu
realizzato il “golfo mistico™, ricavata la galleria
nei palchi di quart’ordine ¢ rinnovati i cameri-
ni - le imprescindibili necessita di consolida-
mento delle strutture spinsero a partire dall’e-
state del 1959 ad una lunga interruzione delle
attivita, durante la quale fu completamente
rifatta la platea e il palcoscenico, rinnovando
le tappezzerie ¢ 'impianto di illuminazione,
con la collocazione di un nuove lampadario.
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I'11 febbraio del 1967 un concerto dell’Orchestra Filarmonica di Lubjana ha inaugurato cosi il
restaurato Teatro, che ha potuto riprendere la sua attivita, contrassegnata ora da una fittissima
serie di appuntamenti di teatro di prosa, aperti anche ad esperienze contemporanee, e da un
aumento considerevole dell’attiviti concertistica e di balletto, mentre il legame con il Teatro
Comunale di Bologna e I'inserimento nel circuito ATER ha favorito un sensibile rinnovamento del
repertorio delle stagioni liriche, dirottate tuttavia alla fine degli anni *70 nell’arena della Rocea
Brancaleone. Altri restauri hanno interessato il teatro negli anni *80 e "90, con il rifacimento della
pavimentazione della platea, I'inserimento dell’aria condizionata, il rinnovo delle tappezzerie e 1'a-
deguamento delle uscite alle vigenti normative. Negli anni "90, il Teatro Alighieri ha assunto sem-
pre pit un ruolo centrale nella programmazione culturale della citta, attraverso intense stagioni
concertistiche, liriche, di balletto e prosa tra autunno e primavera, divenendo poi in estate, data
anche la chiusura della Rocca Brancaleone, sede ufficiale dei principali eventi uperisti;:i del
Festival (fra gli altri Lodoiska, Norma, Cosi fan tutte, Cavalleria rusticana. Pagliacei, Don

Giovanni diretti da Riccardo Muti, Poliute diretto da Gavazzeni, Boris Godunov e Lohengrin diret-
ti da Gergiev).

Gianni Godoli
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