Con la prima del Guglielmo Tell, che ebbe luogo il 3 agosto 1829,

Rossini offri finalmente al pubblico parigino un‘opera originale in
francese. Tutti a Parigi sapevano che i suoi tre precedenti lavori, Le siege
de Corinthe (1826), Moise (1827) e Le Comte Ory (1828), risalivano a
dei modelli italiani; i primi due derivavano da due opere rappresentate
per la prima volta a Napoli, il Maometto 11 del 1820, e il Mose in Egitto
del 1818; meta della musica della terza opera era stata presa per Il
viaggio a Reims, che Rossini aveva composto per l'incoronazione di
Carlo X nel 1825.
Dopo la rappresentazione di La Muette de Portici di Auber del 1828,
tutta Parigi era in attesa della nuova opera di Rossini. Ma il suo ritardo
nel preparare un lavoro completamente originale per I'Opera non aveva
niente di casuale. Il piu acclamato compositore d'Europa si era sottoposto
ad un lungo apprendistato, studiando il declamato francese e lavorando
accanitamente all'Opéra per assorbirne la storia e le convenzioni.
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Le circostanze

Il Guglielmo Tell doveva cominciare la vera carriera di Rossini
come compositore francese, dopo i suoi primi anni al Theatre Italien e i
suoi precedenti lavori per I'Opéra. Durante i mesi che precedettero la
prima rappresentazione, il compositore riusci a strappare al governo
francese due impegni a lungo termine: un vitalizio che avrebbe rafforzato
la sua posizione nell'ambiente musicale francese, ed un contratto che gli
commissionava la composizione di cinque opere nei dieci anni seguenti,
la prima delle quali doveva appunto essere il Guglielmo Tell.

GIOACCHINO ROSSINI
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Per protestare contro il ritardo dell'approvazione governativa, Rossini
sospese le prove del Tell fino a che il re non firmo il contratto. La
situazione pero subi un cambiamento repentino. La rivoluzione del luglio
1830 rovescio Carlo X. Rossini, che si trovava a Bologna dalla fine del
1829 (apparentemente in attesa di un libretto per la sua seconda opera
francese), ritorno rapidamente a Parigi, dove rimase fino al 1836.

Il musicista insistette presso il nuovo governo perché si onorassero i
termini del suo precedente contratto, una posizione che ricevette la piena
sanzione dei tribunali. Ma gia prima della prima rappresentazione del
Guglielmo Tell, Rossini aveva qualche volta fatto cenno alla sua
intenzione di ritirarsi.

Le ragioni sono varie e complesse come la personalita del musicista: i
suoi precedenti successi e 1 suoi accorti investimenti lo mettevano al
riparo da qualsiasi necessita economica; le condizioni di terribile
tensione in cui aveva lavorato per vent'anni avevano gravemente
pregiudicato la sua salute; dopo la prima di Robert le diable di
Meyerbeer nel 1831, la sua posizione di privilegio all'Opéra veniva
minacciata; i nuovi stili di canto, lasciati presagire nel Tell, si stavano
ormai diffondendo, e Rossini capiva che avrebbe dovuto modificare in
modo significativo le sue tecniche compositive.

Se a questi fattori si aggiungono i problemi psicologici che riflettevano i
rapporti di Rossini con la sua arte, il suo pubblico e la sua famiglia
(specialmente dopo la morte della madre avvenuta nel 1827), il suo
silenzio comincia allora a diventare comprensibile.

Cosi il Guglielmo Tell, invece di aprire la sua vera carriera a Parigi, fini
per essere il suo canto del cigno nel campo dell'opera. Benché vivesse
altri quarant'anni, Rossini non compose piu per il palcoscenico.

Le reazioni della critica al Tell furono subito improntate ad un
entusiasmo che non & mai cessato. Nel 1834, Berlioz, che non si puo
certo sospettare di parzialita verso Rossini o I'opera italiana, scriveva che
la partitura era "il frutto di una seria riflessione, era ponderata per ogni
verso ed eseguita con grande precisione dall'inizio alla fine".

Vagner, nel suo incontro del 1860 con Rossini, cito una parte della scena
della mela, il ("Resta immobile") rivolto da Tell al figlio, come un
modello di declamato musicale. Si tratta di un passo che, nelle parole di
Vagner, "accentuando ogni parola e venendo sostenuto dai respiri
carezzevoli dei violoncelli, ha raggiunto le vette piu alte dell'espressione
lirica".
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Al che Rossini rispose, "Cosi ho fatto musica dell'avvenire senza
neanche saperlo”, lasciando a Vagner la conclusione, "In quel passo,
Maestro, avete fatto musica per tutti i tempi, che e la migliore™.

Dopo aver sopportato a Parigi innumerevoli angherie durante la
rappresentazione di Don Carlos, nel 1869 Verdi manifestdo la sua
frustrazione, commentando "Nel Guglielmo Tell si scorge questa fatale
atmosfera dell'Opéra”. Verdi ha in mente due problemi: in primo luogo il
complesso processo attraverso cui all'Opéra un lavoro passava dal
concepimento alla rappresentazione; ed in secondo luogo, i modi in cui
un compositore italiano, scrivendo per I'Opera, doveva adattare il suo
stile ad una cultura musicale fondamentalmente estranea.

Per Rossini il primo problema presento meno difficolta di quante ne
incontro invece Verdi.

BOZZETTO
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Per quanto la gestazione del Guglielmo Tell sia stata complessa, non v'é
ragione di pensare che il compositore non fosse in grado di esercitare il
suo personale controllo sulla produzione del lavoro.

Rossini annovera tra i suoi protettori personaggi ai piu alti livelli del
governo, primo fra tutti il re. Percio, quando il Guglielmo Tell emerse dal
suo lungo periodo di gestazione, I'opera era come il compositore I'aveva
voluta.

Eppure la storia del libretto fu alquanto tormentata: la stesura originale di
Etienne de Jouy, tratta liberamente dal dramma di Schiller del 1804, subi
numerose modifiche per mano di Hippolyte Bis; ulteriori cambiamenti
vennero apportati al testo da Armand Marrast e Adolphe Cremieux, a cui
va il merito di aver dato al finale secondo la sua forma definitiva. Infine
il Guglielmo Tell subi varie modifiche durante il lungo periodo di prove.
Alcune vennero incorporate nell'edizione a stampa dell'opera (che
comincio a venir preparata prima della prima rappresentazione); altri
cambiamenti invece, operati durante l'ultima fase delle prove o dopo la
prima, sopravvissero soltanto nei manoscritti dell'Opera, rimanendo
ignoti ai posteriori fino a che la professoressa Elizabeth Bartlet non li
riporto alla luce per quest'edizione critica.

La caratteristica piu affascinante del Guglielmo Tell e tuttavia il modo
fantasioso in cui il compositore affronto il cimento della creazione di un
lavoro per I'Opera francese senza abbandonare le sue radici italiane.
Sebbene certi elementi siano piu “italiani” ed altri piu "francesi”, la cosa
straordinaria e la loro compenetrazione. Piu che in qualsiasi altro lavoro,
Rossini integra qui il lirismo del bel canto e le forme raffinate dell'opera
italiana con lI'immediatezza del declamato e lo splendore della messa in
scena (e i1 lunghi interventi del coro e del balletto che ne derivano) che
erano caratteristici dell'opera francese.

La grandiosa struttura, infine, si sviluppa su un sistema di motivi
musicali derivati da delle melodie popolari svizzere note come "'ranz des
vaches". Esse fanno la loro apparizione nel loro disegno primitivo
durante i festeggiamenti del primo atto, per venire poi trasformate in una
straordinaria varieta di forme.
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Tratti italiani

Le opere italiane del Rossini maturo erano costruite su una
successione di forme chiuse (separate da recitativi accompagnati), e
ciascuna di esse era di solito suddivisa in varie sezioni composte tutte
nella stessa tonalita.

CLAUDIO ABBADO

300



Attraverso un'accorta disposizione delle sue singole parti, con l'uso di
temi e di metri ritmici diversi, la forma chiusa poteva adattarsi a
cambiamenti dal passo drammatico anche molto significativi. Una serie
di procedimenti convenzionali governava in modo tipico la struttura
interna di queste parti: passi paralleli cantati successivamente da
personaggi diversi, movimenti a canone, cabalette conclusive (in cui la
sezione principale, dopo un breve passaggio di transizione, veniva
ripetuta per permettere al cantante di esibirsi nelle fioriture).

Sebbene la struttura fosse tradizionale, la realizzazione rossiniana di
queste cavatine, arie, duetti, terzetti, ecc., era di una varieta straordinaria.
Molte parti del Guglielmo Tell seguono questa struttura tradizionale,
soprattutto il duetto del secondo atto tra Mathilde e Arnold, l'aria di
Mathilde in apertura del terzo atto, e I'aria di Arnold del quarto atto. Tutti
e tre questi brani fanno parte di una ramificazione della trama che e
secondaria (ma musicalmente splendida) rispetto al dispiegarsi del
dramma storico: la storia d'amore tra la principessa austriaca e un
"semplice abitatore di queste terre" - due ruoli affidati nella prima
rappresentazione a Laure Cinti-Damoreau e Adolphe Nourrit, famosi
cantanti francesi entrambi.

La Cinti-Damoreau aveva gia lavorato con Rossini al Theatre Italien,
creando il ruolo della Contessa di Folleville ne Il viaggio a Reims.
Nourrit, che aveva fatto il suo debutto all'Opéra di Parigi nel 1821 (dove
continuera a cantare fino al 1837), quando Rossini decise di lavorare per
I'Opera, adotto la sua tecnica allo stile italiano sotto I'occhio vigile del
compositore.

Per quanto interpretasse tutti i ruoli tenorili delle opere francesi di
Rossini, Nourrit non riusci mai a sviluppare lo stile di canto
estremamente fiorito che il compositore aveva impiegato in Italia per
cantanti come Giovanni David e Andrea Nozzari.

Nonostante questo, la Cinti-Damoreau e Nourrit dominavano la tecnica
italiana e Rossini sfrutto fino in fondo il loro talento nel Tell. L'aria di
Mathilde (sia nella sua versione originale che vede un breve intervento di
Arnold, sia nella versione riveduta) e simile all'aria che Rossini aveva
appositamente composto nel Moise francese per la medesima cantante:
una lunga, agitata sezione introduttiva, seguita da una cabaletta piu
melodica (di un sorprendente cromatismo vocale, pervaso da sinuosita
modali). L'aria di Arnold, d'altro canto, rappresenta un'importante
innovazione. La sua splendida sezione di apertura (di tono elegiaco e con
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una delicata orchestrazione) e l'eroica cabaletta aprono la strada a dei
procedimenti che definirono la voce di tenore per Donizetti e Verdi.

MARIETTA BRAMBILLA

Sebbene Rossini preferisse lo stile di canto di Nourrit, che per salire ai
suoi livelli stratosferici si affidava alla voce "di testa", la scrittura
melodica della parte di Arnold, vicina al declamato, venne facilmente
adattata al diversissimo tipo di emissione proprio della voce "di petto",
associata al nome del successore di Nourrit all'Opéra, Gilbert-Louis
Duprez. (L'unico numero assolo del Tell che non derivi dalla tradizione
italiana € la romanza di Mathilde del secondo atto, (“Selva opaca™), in
cui una raffinata orchestrazione arricchisce la semplicita della struttura
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strofica, tipica dell'opera francese).

Non solo il duetto tra Mathilde ed Arnold, ma anche due altri brani
d'assieme (il duetto del primo atto tra Arnold e Guglielmo ed il terzetto
del secondo atto tra Arnold, Guglielmo e Walter), rivelano una
compenetrazione affascinante, tipicamente italiana, tra una struttura di
ampie dimensioni ed alcuni dettagli interni che interagiscono sul piano
del dramma.

Rossini offre il meglio di sé nelle sezioni centrali lente di entrambi i
brani d'assieme del secondo atto, il toccante ("Dolce offerta, grati
accenti") nel duetto Mathilde-Arnold, e la frase straziante di Arnold

(" Troncar suoi di quell'esempio ardiva") nel terzetto, quando il giovane
apprende che il padre € morto per mano di Gessler.

Ma il compositore giunge al culmine di una tensione vibrante quando
costruisce il tema della cabaletta, dopo il giuramento ("O libertade o
morte"), in un efficacissimo, e del tutto italiano, "crescendo rossiniano".
Il brano d'assieme meno rispettoso delle convenzioni € il duetto del
primo atto tra Arnold e Guglielmo, molta parte del quale consiste in un
lungo dialogo mantenuto insieme dall'orchestra.

Rossini contrappone i due personaggi nell'elegiaco ("Ah! Mathilde io
tamo € vero"), sottolineando il crescente travaglio di Arnold con la
ripetizione del passaggio (prima presentato in Sol bemolle maggiore) e
poi in una tonalita piu alta (La bemolle maggiore). La tensione verso la
parte alta della tessitura che Rossini impone alla parte del tenore pud
venire interpretata come una metafora del conflitto interiore di Arnold.
Allo stesso modo strettamente italiana é la struttura del finale primo, in
cui l'azione (l'arrivo dei soldati austriaci in cerca di Leuthold e la sfida
degli Svizzeri) si sviluppa in due brani d'assieme, un Andantino centrale
ed una Stretta conclusiva.

L'Andantino ("Pietoso ciel, accogli il voto™), & uno dei pit mirabili brani
d'assieme lenti di tutto Rossini. Caratteristico e anche il modo in cui
Rossini adatta le forme italiane alla pratica francese: l'intero brano
prende forma a partire da un'ampia melodia a cui l'inquietudine armonica
imprime una direzione ed un senso che continua attraverso le cadenze.
Non v'e nulla qui che appaia in alcun modo superfluo.

Rossini elimino un altro numero italiano poco dopo la prima dell'opera, il
terzetto del quarto atto, un movimento unico in forma di canone, in cui
Mathilde riporta Jemmy a sua madre: ("Sottratto a orribil nembo"). Si
tratta di un brano elegante, con accompagnamento di legni ed ottoni soli,
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che congela l'azione in un momento particolarmente cruciale del
dramma. Si possono percio capire sia la sua inclusione alla prima
dell'opera, sia la successiva decisione del musicista di escluderlo.

Un compromesso ragionevole potrebbe essere quello di inserire il
terzetto nelle esecuzioni registrate (assieme alla preghiera che lo segue,
anche questa vittima di un taglio che risale alla prima rappresentazione
del lavoro), e sacrificare invece le sue bellezze musicali alle necessita
drammatiche nelle rappresentazioni teatrali.

BOZZETTO
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La tradizione dell'opera in Francia era da sempre piu attenta al
declamato, all'elemento visivo dello spettacolo, ai cori ed alle danze, in
quanto non fosse I'opera italiana.

Gia durante i suoi anni napoleonici, tuttavia, sotto I'influenza delle opere
francesi di Spontini, (eseguite in traduzione italiana al Teatro San Carlo),
Rossini aveva cominciato ad inserire questi elementi nelle sue opere
italiane: i lunghi balletti dell'’Armida, le scene dell'Ermione in cui prevale
il declamato drammatico, la presenza corale del Mose in Egitto,
I'importanza del colore ne La donna del lago, sono tutte testimonianze di
guest'integrazione.

Le sue revisioni per le scene parigine di due delle opere napoletane
continuarono questo processo, che raggiunse il culmine nel Guglielmo
Tell.

Durante tutta I'opera il recitativo e estremamente incisivo, e si fonde
quasi per magia in un declamato dalle note appassionate eppure
elegiache. Questo avviene non soltanto nei luoghi piu prevedibili, i
recitativi che introducono delle scene assolo o per piccoli insiemi, ma
anche in scene complesse; si pensi specialmente al finale terzo (compresa
I'esortazione di Tell al figlio) ed alle scene conclusive dell'opera.

Questi effetti vengono assecondati dall'orchestra: impiegando una trama
strumentale molto ricca (anche quando a suonare sono soltanto gli archi),
Rossini supera la divisione tra il recitativo ed il numero lirico giungendo
persino a fondere impercettibilmente tali passaggi l'uno nell'altro.
Eppure, nonostante I'importanza del declamato e dell'azione drammatica
dei solisti dell'opera, il coro rimane il principale protagonista del
Guglielmo Tell.

Anche quando siamo presi dai travagli di Guglielmo e di Jemmy o di
Mathilde, Arnold e Melchthal, il popolo svizzero e la sua sorte
rimangono centrali allo sviluppo del dramma e della musica. La sua
presenza é naturalmente molto prevedibile nella scena dei festeggiamenti
per i tre matrimoni, che domina il primo atto, in cui Rossini impiega una
musica dai toni estremamente vari, ora pastorale, ora solenne, ora
gioiosa. Questo vale anche per il finale dell'atto, che ha come elemento
centrale il timore del popolo di fronte ai soldati austriaci, il suo riprender
coraggio ed il suo atto di sfida. Durante questo finale non appare in scena
nessuno dei personaggi principali dell'opera - né Arnold, né Mathilde, né
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Guglielmo, né Walter.

Ed il ruolo del coro non diminuisce certo di importanza mano a mano
che l'opera si sviluppa. L'originalissimo finale secondo € costruito
attorno a tre diversi gruppi corali, a rappresentare i tre cantoni di
Unterwald, Schwyz e Uri, che arrivano attraverso boschi, montagne e
fiumi per prestare il loro solenne giuramento al Rutli.

BOZZETTO DEL TEATRO
DELL’OPERA DI PARIGI
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Rossini usa una musica caratteristica, diversa per ogni gruppo, poi li
presenta insieme in un coro in antifona in cui essi chiedono a Tell di far
loro da guida. Le sue risposte, in un vigoroso declamato, li conducono
assieme alla magnifica conclusione dell'atto, che sfida apertamente tutte
le convenzioni contro cui inveiva (senza mai riuscire a liberarsene)
Donizetti, e con cui, ancora vent'anni piu tardi, si scontrera il Verdi della
Luisa Miller.

Altrettanto impressionante é il finale d'assieme dell'ultimo atto, costruito
a partire da una semplice frase orchestrale, una trasformazione finale del
pit importante motivo, che, modulando di tonalita in tonalita, giunge ad
un momento di gloriosa solennita sulle parole ("Di tuo regno fia
I'avvento sulla terra, o liberta™).

| passaggi corali del Guglielmo Tell, anche se non sempre altrettanto
originali nella concezione, restano comunque onnipresenti: si pensi al
mirabile doppio coro di cacciatori e pastori all'inizio del secondo atto, in
cui i due gruppi rimangono assolutamente distinti (e in cui Rossini usa
con abile effetto una successione "proibita" di accordi maggiori paralleli
in posizione fondamentale); al vasto movimento corale che apre la festa
che si da ad Altdorf per ordine di Gessler nel terzo atto; al popolarissimo
coro tirolese nel terzo atto (la ripresa del corale finale venne aggiunto da
Rossini troppo tardi per venire inserita nelle edizioni a stampa).

Berlioz ne lamentava il "veramente incredibile successo”, immaginando
che il brano doveva "senza dubbio essere stato composto al tavolo della
colazione".

Alcuni di questi cori fanno parte di divertissements di vaste dimensioni
nel primo e nel terzo atto, in cui il compositore usa coro e balletto
all'interno di celebrazioni formali che vengono inserite nella vicenda.

E facile considerare superflui questi passaggi, e nelle rappresentazioni
dell'Ottocento (soprattutto in Italia) essi venivano spesso omessi, ma da
una simile pratica la partitura rossiniana finisce per venire gravemente
storpiata. A parte il peso che i divertissements devono avere in entrambi
gli atti per permettere una preparazione sufficiente ai drammatici
avvenimenti che seguono, la musica rossiniana per i balletti e
straordinaria: si pensi soltanto agli effetti orchestrali del "Pas de six" (si
noti la linea espressiva sostenuta dal violoncello che fa da sfondo alla
melodia principale), alla scrittura contrappuntistica del "Choeur danse",
ed alle sorprendenti sincopi del "Pas des soldats".

Nelle sue opere francesi, e particolarmente nel Tell, Rossini non solo
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defini lo stile musicale che doveva dominare l'opera per tutto il
diciannovesimo secolo, ma ne compose anche gli esempi piu brillanti.
Tra 1 brani orchestrali del Guglielmo Tell, infine, non va dimenticato il
numero individuale piu famoso dell'opera, la sua ouverture
"programmatica”, che € molto diversa da qualsiasi altra composta dal
musicista in precedenza. Per quanto l'intera opera sia orchestrata in modo
del tutto nuovo, ricco e vario, in nessun altro passo ci0 appare piu
chiaramente che nell'ouverture.
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Rossini non aveva a disposizione un numero di strumenti molto
maggiore a Parigi che a Napoli, pure la sua paletta orchestrale non &€ mai
stata piu ricca di toni. Nelle prime opere francesi esistono dei precedenti
di assoli divisi per i violoncelli, ma la ricchezza delle sonorita iniziali di
questa ouverture non teme assolutamente confronti.

Sequono i primi accenni della musica della tempesta che lasciano
completamente da parte i violoncelli e i contrabbassi, sicché, quando
finalmente la tempesta scoppia, e per la prima volta si ode l'orchestra
tutta intera, l'effetto che ne deriva e assolutamente mozzafiato. Il mirabile
assolo di corno inglese (con accompagnamento virtuosistico del flauto) e
il trascinante finale portano I'ouverture alla sua conclusione.

Rossini stesso piu tardi appose delle parole in calce alla sezione
conclusiva, finendo con il grido ("Vittoria e liberta™), come parte di un
nuovo finale richiesto dall'Opéra nel 1831 per ridurre il Guglielmo Tell a
tre atti.

Ma la nuova conclusione non fu una "vittoria" per Rossini. Come molte
delle sue altre opere, il Guglielmo Tell non venne compreso da molta
parte del pubblico. Le esecuzioni italiane dell'opera subirono pesanti tagli
da parte della censura; perfino in Francia essa venne di rado eseguita
integralmente. E noto I'aneddoto rossiniano in cui il compositore a Parigi
incontra per una strada Louis Veéron, il direttore dell'Opera. Avvertito che
quella sera il teatro avrebbe messo in scena il secondo atto del Tell, il
musicista chiese ironicamente "Tutto?".

Al che il direttore rispose: "SI, tutto”.

Con l'aumentare della nostra conoscenza della grande opera seria italiana
di Rossini, e possibile finalmente inserire il Guglielmo Tell nel suo
contesto, riconoscerne le qualita assolutamente uniche e nello stesso
tempo comprenderne il ruolo all'interno di tutto il percorso creativo del
compositore.
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LA SCELTA DELLA VOCALITA

Urgenza del Dionisiaco ed aspirazione
all'Apollineo nell'ultima opera di Rossini

Verdi rimprovera a Rossini di non comporre sempre buona musica
perché "le melodie non si fanno né con le scale, né con i trilli, né con i
gruppetti (lettera ad Opprandino Arrivabene del 1871). A sua volta
Rossini accusa i profeti della "musica dell'avvenire” di ricercare una
"melopea declamatoria™ che porta irrimediabilmente alla "morte della
melodia "(colloquio con Vagner riferito da Edmund Michotte).

BOZZETTO
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Vagner, nella stessa occasione, si difende protestando di riconoscere
anch'egli alla melodia una funzione essenziale, ma che questa deve
essere "diversa da quella che, confinata negli stretti limiti dei processi
convenzionali, subisce il giogo dei periodi simmetrici, dei ritmi ostinati,
delle progressioni armoniche prevedute e delle cadenze obbligatorie™.
Insomma "una melodia libera, indipendente, senza pastoie: una melodia
che, nelle sue linee caratteristiche determini non solo ogni personaggio
per modo che non sia confuso con nessun altro, ma anche quel dato fatto
e quel dato episodio inerenti alla contestura del dramma".

E evidente che la scelta della vocalitd, il carattere da attribuire alla
"melodia” che deve rivestire le parole del testo letterario, costituisce il
problema centrale per il compositore dell'opera lirica.

Cio e tanto piu vero per Rossini: I'opzione belcantistica, che poggia la
sua specificita sul canto virtuosistico (dove il termine va pero recepito
nella radice primaria di virtu, privato da quel leggero senso di fastidio e
di sufficienza che ha conquistato presso gli interpreti romantici), marco
indelebilmente I'estetica del suo teatro, favorendone dapprima il
clamoroso successo, ma trasformandosi alla fine nella gabbia dorata che
gli impedi di varcare la soglia del melodramma romantico, costretto alla
frustrazione di veder uscire di scena, lui vivente, le sue opere.

Tutte tranne due: Il barbiere di Siviglia, al quale un geniale libretto "non
rossiniano” conferi connotazione realistiche e una sorta di psicologismo
da opera comica moderna, e il Guglielmo Tell, al quale il fraintendimento
della sua vocalita (soprattutto per quanto riguarda il ruolo di Arnoldo),
I'attenuazione del contestato "rossinismo" e delle sue formule di maniera,
I'assunto libertario del soggetto rispondente alle richieste di un pubblico
sensibile ai moti della societa, la trama strumentale sontuosa e ricercata,
il taglio grand-opera avevano consentito di assumere camuffamenti
d'opera romantica.

Il credo estetico che aveva guidato Rossini al teatro lirico era
sicuramente di natura apollinea, giacché egli rifuggiva dall'inseguire un
realismo la cui trasformazione in palcoscenico gli sembrava banale
guando non inutile.

A suo parere l'artista doveva creare una realta immaginaria, situata nel
regno del Bello Ideale, che la forza evocatrice della poesia giungesse a
far apparire piu vera del vero, collocata comunqgue in un "altrove™ al
riparo della violenza delle passioni e dei sentimenti quotidiani.

Appare quindi naturale la preferenza accordata ad un canto affidato alle
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figurazioni anodine del linguaggio strumentale - scale, arpeggi, quartine
in rapida e simmetrica successione, bruschi salti ascendenti e discendenti
- asemantiche per antonomasia, disposte in quella ben collocata
simmetria tanto invisa a VVagner.

| PERSONAGGI DI GESSLER E DI TELL
IN UNA SORTA DI TAROCCO TEDESCO
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Owvio che tali figurazioni si organizzassero in linguaggio compiuto, da
non scambiare per elemento accessorio ed ornamentale. Il giro armonico
semplice e lineare, basato sul rapporto elementare tonica-dominante,
I'assenza di lunghe frasi melodiche, sinuose ed emotivamente significanti
lo affranca dall'avventurarsi in percorsi tonali inquieti e lontani, in
modulazioni complesse ed imprevedibili.

La pulsione ritmica si esprime in brevi accensioni di straordinaria carica
propulsiva. Tanto il suo canto e proteso alle raffinate sfumature
belcantistiche, allo stupore del meraviglioso di matrice barocca, quanto
la sua ritmica eccita moti di prepotente vitalita che invitano al dionisiaco.
Affonda qui le radici quel secondo filone della sua musa che per tutto il
cammino di compositore si scontrera con il precedente, determinando
contrasti e lacerazioni.

Nell'opera comica i due elementi, apollineo e dionisiaco, convivono
positivamente poiché la dichiarata astoricita della vicenda e dei
personaggi, non tenuti a conseguire una verita celata nel linguaggio
allusivo e paradossale della satira e dell'ironia, non pretende Ia
definizione di una coerente cifra estetica.

Quando l'opera buffa, da astratto divertimento, gioco metafisico fine a sé
stesso, si avvia a diventare (anche attraverso l'esperienza del genere
semiserio) l'altra faccia del tragico, complemento indispensabile per
decifrare l'uomo nella sua interezza, il dissidio esplode con forza
dirompente.

Interessato ormai quasi esclusivamente al genere serio, Rossini porta
avanti e sviluppa i due filoni senza mai la volonta o la forza di scegliere
fra essi: quello apollineo, riconoscibile in tante opere da Tancredi a
Bianca e Falliero, da Adelaide di Borgogna a Semiramide e quello piu
tormentato delle opere di segno dionisiaco, quasi tutte legate
all'esperienza napoletana, da La donna del lago a Ermione, da Mose in
Egitto a Maometto 1.

L'urgenza dionisiaca si rivela insofferente alla costrizione delle forme
chiuse scopertamente delimitate: da qui le nuove frontiere strutturali
delle opere napoletane, dove il pezzo chiuso confonde i suoi margini
espandendosi in dimensioni e sviluppi fuor d'ogni misura conosciuta.

Si rivelano insufficienti anche i moduli e le convenzioni del canto
acrobatico, le formule di un vocalismo sostanzialmente gelido e negato ai
moti dell'anima, che si affida all'abilita ed al carisma dell'interprete per
vivere palpiti espressivi, emozioni di sentimento.
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L'orchestra acquista spessore e colorazioni sempre piu significanti; il
gioco delle tonalita si articola in prospettive complesse e misteriose;
I'armonia sperimenta nuove arditezze; il ritmo costruisce drammatiche
scansioni; il canto cerca sfogo ed evasione in recitativi ed ariosi carichi

di futuro.

BOZZETTO
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Nelle arie, nei duetti, nei pezzi d'insieme si avverte sempre piu il limite
posto all'espressione della morfologia belcantistica, invano spinta
all'esaltazione e al delirio, come nelle surreali e vertiginose acrobazie di
Semiramide, I'opera-testamento che chiude la carriera italiana.

Si tratta pur sempre di un delirio della ragione, e che solo per traslazione
coinvolge i moti del cuore. Non a caso risalgono a quegli anni i primi
propositi di abbandonare la composizione.

Viene poi l'esperienza francese: il successo delirante che gli tributa
Parigi, ma anche le critiche accese ed intelligenti di tanti che
comprendono che il "rossinismo" ha concluso il suo ciclo. A queste
critiche Rossini risponde con un supremo atto d'orgoglio, testimonianza
di grandezza creativa atta a legittimare I'intera sua opera.

Vi coglie, ancora, l'agognato traguardo di pacificare il contrasto che I'ha
tormentato per tutta la vita: riunire in coerente equilibrio le due
componenti della sua vena di artista.

Guglielmo Tell & un capolavoro che non schiude nuove vie, tant'e che
Rossini trovera la forza di quella decisione a smettere di comporre tante
volte rimandata. Esso raccoglie intera I'eredita del musicista, senza nulla
rifiutare, ricomponendo in mirabile sintesi elementi che apparivano
inconciliabili.

L'inconsueto linguaggio ha consentito interpretazioni illegittime e
fuorvianti. Non é vero che la vocalita di Guglielmo getti le basi per una
melodia dell'avvenire: ariosi come ("Resta immobile") hanno precedenti,
anche in opere del filone apollineo (si pensi al delirio di Assur, visionario
e sconvolto, nel secondo atto di Semiramide).

Vero é che nel Tell quelle frasi intensissime sono accompagnate da una
veste strumentale di suprema pertinenza e felicita. Cosi non e vero che
con Arnoldo, Rossini avesse inteso creare il tenore eroico e romantico
celebrato dal mito. L'interpretazione del Duprez, ben diversa da quella
pensata da Rossini per Nourrit (tenore di grazia che risolveva in
falsettone i passaggi stratosferici), € stata certamente arbitraria, ma ha
colto un dato di fatto sotteso nel ruolo e nel personaggio che sarebbe
limitativo ignorare e cancellare.

Oggi nessuno vorrebbe rinunciare all'emissione di petto per tornare al
falsettone: si tratta pero di non forzare I'eccellente intuizione di Duprez
spingendo il ruolo di Arnoldo in una direzione contrastante con la mai
rinnegata civilta rossiniana.

La dimensione interpretativa attinta oggi da Chris Merritt garantisce
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proprio questa straordinaria capacita di restare tenore rossiniano anche
nel momento di porsi nella scia del Duprez, aggiungendo al canto
incandescente: leggerezza, morbidezza ed ampiezza di respirazione
belcantistica.

RICCARDO MUTI

Cosi la tenerezza malinconica e la novita delle lunghe frasi melodiche
inanellate senza respiro nell’Aria di Mathilde, ("Selva opaca™), non
devono fare dimenticare che altrove e sempre opportuna la voce del
prediletto soprano drammatico d'agilita (vedi I'Aria del terzo atto "Pel
nostro amore non v'ha piu speme").

Ancora una volta ricorrendo ad un libretto dai contorni scarsamente
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definiti (che ha scolorito l'inflammata materia del testo schilleriano),
Rossini ha evitato il pericolo insito in una vocalita incapace di scolpire i
grandi temi del dramma riducendo drasticamente la presenza
protagonistica dei singoli personaggi, immessi in un piu vasto ed
inusitato contesto.

Arnoldo non spicca per qualita di amante ideale né si mostra campione di
liberta; Mathilde non & donna di rinunce sublimi o di passioni travolgenti
che possono annoverarla fra le grandi figure del melodramma:
Guglielmo & padre prima che rivoluzionario capopopolo; Gessler, scialbo
tiranno, Leutoldo e compagni soltanto stereotipi.

La loro parte non e stata usurpata dal coro (che pure gioca un ruolo di
eccezionale ampiezza), dal popolo (che si esprime anche nelle tante
splendide danze e negli echi di motivi paesani) o dalla natura (presente in
tante suggestioni onomatopeiche): questi elementi concorrono in eguale
misura a comporre il mirabile racconto.

Ma il canto non € piu protagonista assoluto, giacché non gli si conferisce
in esclusiva il compito di mimare le passioni, di interpretare i sentimenti,
di dar voce agli accadimenti. La continua presenza della natura stende un
respiro poetico senza tempo che involge ogni cosa e ogni persona, buona
e cattiva, generosa e crudele, amante ed indifferente in un‘aura di pauroso
incantamento.

Pur reclamando grandi interpreti, il Tell richiede soprattutto un grande
direttore d'orchestra, capace di cogliere il respiro delle architetture e
comporre in quadro unitario le molteplici figure del gigantesco affresco.
Se poi il direttore ha il coraggio di non rifiutare a priori i "rossinismi* e i
legami con un passato che non pu® venire rimosso o la cultura per
trasformarli in una lettura volta al futuro, allora si ha il raro esempio
dell'esecuzione storica.

Le ultime pagine operistiche di Verdi e Rossini paiono testamenti d'arte e
preludono al silenzio, che per il primo é il disperato essiccarsi d'ogni
vena vitale e per l'altro la volontaria rinuncia a proseguire un discorso
compiuto.

Falstaff intona ("Tutto nel mondo e burla"), amara risata che suona
sfiducia nell'uomo e nel suo destino; Guglielmo, al contrario canta
("Tutto cambia in grande ed in lieto"), grido d'esultanza che la musica
alza sino al cielo, riunendo in un abbraccio di speranza uomini ed angeli.
Per questo estremo messaggio Verdi, profeta della verita, cultore del
realismo drammatico, ricorre all'astrazione della fuga e alla voce di un
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personaggio buffo. L™astratto" Rossini, maestro d'opera comica, eleva in
cerchi  concentrici  una serena melodia popolare, ripetuta
simmetricamente secondo gli antichi canoni del rossinismo, trasfigurata
dalla potenza fantastica del genio.

Sospeso sull'onda di una trasfigurazione artistica e religiosa della
nozione di "Patria”, il Tell rappresenta perfettamente anche il
patriottismo dell'autore elusivo di ogni coazione della militanza, ma pur
ostinatamente affermato contro ogni accusa di "codinismo" (e cosi spesso
Rossini fece del Tell il vessillo dei suoi sentimenti patrii).
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Ma il problema del messaggio ultimo del Guglielmo Tell non é che un
aspetto, forse nemmeno il piu appariscente, della dimensione
complessivamente ambigua del postumo "addio" di Rossini al teatro
musicale. Alla natura complessa della fusione di due stili (il grand-opéra
e l'opera italiana) e di due argomenti (quello storico e quello amoroso), si
possono in qualche modo ricondurre i problemi fra il compositore ed i
librettisti della originale versione francese del 1829.

In effetti, come dimostra I'edizione critica del Guglielmo Tell, Rossini
continuo a rimaneggiare musica e testo fin dalle prime rappresentazioni
dell'opera: taglio, fece approntare nuovi versi quasi come spinto da una
incondizionata fiducia nelle potenzialita espressive della sua musica. E
dalla natura di questi interventi risulta chiaro come essi non possano
essere considerati alla stregua di mere concessioni al teatro parigino.
Inoltre, mentre il Guglielmo resto, il piu delle volte mutilo, nel repertorio
della sola Parigi, la fortuna internazionale del capolavoro rossiniano si
identifica molto di piu con quella del Guglielmo Tell "melodramma
tragico" in italiano le cui vicende cominciano nel 1831.

Delle due versioni di quell'anno sarebbe divenuta famosa non tanto la
prima di Luigi Balocchi, dove il contenuto libertario e patriottico
dell'opera fu talmente annacquato da ridurre la vicenda ad una serie di
situazioni prive di un movente riconoscibile, ma I'arrangiamento
musicale di Pietro Romani sulla produzione di Callisto Bassi, dove si
operano vari tagli della componente idilliaca a vantaggio della vicenda
eroica di Tell e del popolo.

Fin dalla prima di Lucca questo Guglielmo fu interpretato e salutato dal
pubblico come un grande oratorio consacrato all'aspirazione patriottica
degli italiani.

Completamente "rinnovata” e piu “italiana™ nella sua struttura, ma
largamente piu fedele al contenuto semantico dell'originale, la versione
Bassi circolo in Italia fra le mille peripezie dovute alla censura e in
misura diseguale a seconda della liberalita dei vari stati, ovungue
infervorando gli animi (" perché é troppo applaudita si arresta spesso
della gente", scriveva a Rossini da Firenze Pietro Giordani): questa
versione puo ben vedersi come il primo melodramma del Risorgimento,
In posizione nettamente anticipe rispetto a quello verdiano.

Rossini la conobbe a Bologna nel 1840, quando fu rimascherata da
Rodolfo di Sterlinga, e ne curo personalmente I'adattamento musicale del
testo letterario.
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Ma nelle successive riprese, come quella al Covent Garden del 1850, fu
utilizzata un'altra versione ancora, una contaminazione di quelle di
Balocchi e di Bassi, comprendente molte delle parti liriche omesse dalla
seconda.

BOZZETTO

Fra le fonti librettistiche e quelle musicali intercorrono poi ancora
frequentissimi scambi verso il progressivo perfezionamento della
traduzione, di cui, se € stato possibile ricostruire la derivazione, e per lo
pit impossibile il riferimento ad un autore. Nella funzionalita organica
della soluzione di molti problemi s'annidano le premesse del ruolo
estremamente attivo della ricezione colta e competente dell'opera, una
ricezione che si impegna perfino in un progetto di cocreazione della
traduzione del Tell che e di fatto un'opera collettiva, paradossalmente
edificata con coerenza sulla via della riappropriazione di molte sfumature
drammatico musicali. In questo senso assumono una funzione guida le
edizioni musicali dell'opera, e soprattutto quella fiorentina di Guidi (circa
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1860) che vide il coinvolgimento di Abramo Basevi, il piu illustre
musicologo dell'Ottocento italiano, dove il Guglielmo Tell viene
considerato e sentito a tutti gli effetti come un'Opera italiana, dando cosi
voce autorevole ad un sentimento diffuso e a lungo consolidatosi nel
trentennio precedente.

Dalla richiesta, intuitivamente carica di significati, dell'odierno illustre
direttore e concertatore scaligero Riccardo Muti (richiesta raccolta poi
dall'asse portante della renaissance rossiniana: la Fondazione Rossini di
Pesaro e la Casa Ricordi) & nato il presente ripristino della traduzione
italiana del Guglielmo Tell che torna all'opera risorgimentale cercando di
aderire all'estetica della sua ricezione "storica".

Non si tratta pero di un operare viziato da un accenno di storicismo, vuoi
perché il ripristino aderisce il piu possibile alla laboriosa edizione critica
di Elizabeth Bartlet, vuoi perché e proprio nelle fonti piu squisitamente
"storiche™ che si ritrova la maggior parte delle risposte alle attuali e
necessarie istanze di fedelta al testo musicale ed alla drammaturgia
originali.

Il tentativo di far tesoro di un tale patrimonio di informazioni culturali e
sociali, l'unica soluzione legittima in casi del genere, comporta una
responsabilita che non poteva essere assunta se non attraverso una
articolazione descrittiva degli interventi e delle loro motivazioni,
condotta secondo le necessarie espressioni della metodologia critica, per
la quale si rimanda all'apparato critico ed alla presentazione della veste
letteraria del libretto.

Ovviamente gran parte del lavoro é stata svolta cercando di tener dietro
alle esigenze dell'occasione teatrale, ed ulteriori aggiustamenti particolari
sono stati resi necessari per seguire la concertazione del maestro
Riccardo Muti: in definitiva quando si danno le condizioni di eseguibilita
di un'opera come il Guglielmo Tell conviene sempre ricordare
I'esclamazione di Rossini (quando voleva che l'opera fosse allestita al
Teatro La Fenice di Venezia): "Non c'é€ un minuto da perdere!",
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LA TRAMA

L'azione si svolge in Svizzera, nel XIV secolo, e precisamente nei
pressi di Altdorf, citta del cantone di Uri, che insieme ai Cantoni di
Schwitz e di Unterwalden si trova oppresso dalla dominazione
Asburgica.

ATTO |
Nel villaggio alpino di Burglen si prepara una triplice festa di
nozze. Mentre gli abitanti ed un pescatore innamorato esprimono la loro

gioia, Guglielmo Tell si duole dello stato di asservimento della sua
patria, che contrasta con lI'apparente serenita.

FOTO DI SCENA
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Sua moglie Edwige e suo figlio Jemmy condividono tali sentimenti. Il
saggio Melchthal, invitato a celebrare le nozze, esorta suo figlio Arnoldo
a pensare anche lui al matrimonio.

Arnoldo non puo accontentarlo: e innamorato della principessa asburgica
Mathilde, di cui ha una volta salvato la vita, ma I'amore della patria gli
vieta di pensare alle nozze.

Quando un lontano suono di corni annuncia una battuta di caccia del
governatore austriaco Gessler, Arnoldo vuole andargli incontro nella
speranza di poter rivedere I'amata, e Tell, che indovina i suoi pensieri,
prima cerca inutilmente di fermarlo ricordandogli i suoi doveri verso la
patria e, quando Arnoldo di nascosto si allontana, decide di seguirlo.

| festeggiamenti proseguono con danze e con una gara di tiro con l'arco.
Jemmy risulta vincitore di quest'ultima, ma il suo trionfo viene interrotto
dall'arrivo di Leutoldo che fugge per aver ucciso un austriaco che aveva
cercato di violentare sua figlia.

Mentre Guglielmo lo traghetta sulla riva opposta d'un pericoloso torrente
giungono i soldati austriaci comandati da Rodolfo.

Dato che gli svizzeri rifiutano di denunciare il traghettatore, Rodolfo
prende Melchthal in ostaggio ed ordina ai soldati di distruggere il
villaggio.

Al tramonto Mathilde si apparta dalla battuta di caccia e riflette sui
suoi sentimenti per Arnoldo. Egli la raggiunge: i due si dichiarano il loro
amore ed Arnoldo decide di arruolarsi nella milizia asburgica per
acquistare i meriti necessari per poter aspirare alla sua mano.

Al sopraggiungere di Guglielmo e Gualtiero, Mathilde si allontana dando
appuntamento ad Arnoldo per un ultimo saluto il giorno successivo.

Ma i due portano la notizia dell'uccisione di Melchthal per mano
austriaca, sicché Arnoldo giura di vendicarsi combattendo per la patria
insieme ai confederati dei tre cantoni, giunti nel frattempo.
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Il mattino seguente l'incontro tra Mathilde ed Arnoldo si é

tramutato in un disperato addio. Nella piazza di Altdorf , Gessler fa
celebrare il suo potere costringendo gli svizzeri a danzare loro malgrado
e ad inchinarsi di fronte al suo cappello.
Guglielmo e suo figlio, rifiutano I'imposizione e vengono condotti
davanti a Gessler. Poiché Rodolfo riconosce in Guglielmo colui che ha
tratto in salvo Leutoldo, Tell viene arrestato. Nel vedere Guglielmo
sussurrare a Jemmy le istruzioni per dare il via alla rivolta, Gessler
escogita un‘atroce supplizio per entrambi: se Guglielmo riuscira a
centrare con una freccia la mela che gli pone sul capo di Jemmy, essi
avranno salva la vita, altrimenti moriranno insieme.

il
\
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Aiutato dal coraggio del figlio Guglielmo affronta e supera la prova. Ma
nel sollievo generale Gessler scopre la freccia che Guglielmo aveva
serbato per ucciderlo nel caso che avesse fallito la prova, e condanna
ancora una volta padre e figlio alla morte.

Questo e troppo per Mathilde, che si interpone per Jemmy e giura a se
stessa di salvare I'arciere. Infine I'annuncio di Gessler che Guglielmo sara
portato attraverso il lago dei Quattro Cantoni per essere dato in pasto ai
rettili del castello di Kusmac, da il via ad un tumulto generale a stento
tenuto a bada dalle armi.

Arnoldo mostra ai confederati il luogo dove suo padre aveva

nascosto le armi per la rivolta. Edwige intanto vuol andare a supplicare
di persona il governatore. Ma l'arrivo di Jemmy, seguito da Mathilde che
si offre in ostaggio per Guglielmo, la trattiene dal disperato intento.
Mentre Jemmy accende il fuoco che da il segnale della rivolta entra
Leutoldo che ha visto la barca con Gessler e Guglielmo avvicinarsi alla
riva del lago.
Finalmente si vede Guglielmo manovrare arditamente per guadagnare la
riva e, con l'arco portogli prontamente da Jemmy, colpire a morte
Gessler. Con l'arrivo di Arnoldo, che ha intanto conquistato il castello di
Altdorf la vittoria € completa, ed il placarsi della tempesta sembra
annunciare l'avvento della liberta.
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