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Mauro Carosi. Bozzetti per Otello. Venezia, PalaFenice, marzo 2002.
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La locandina

Otello

dramma lirico in quattro atti di

Arrigo Boito

musica di

Giuseppe Verdi

Edizioni Ricordi, Milano

personaggi ed interpreti principali

Otello

Desdemona

Jago

Cassio
Roderigo
Lodovico
Montano

Araldo

Emilia

Vladlmlr Galouzine (26-28-30/3, 3/4)
Gabriel Sadé (27/3,2-4/4)

Dimitra Theodossiou (26-28-30/3, 3/4)
Tamar IVCI‘i (27/3, 2-4/4)

Renato Bruson ee2sso, 34
Ambrogio Maestri o7, 24
Rogelio Marin

Alessandro Cosentino
Francesco Palmieri

Carlo Di Cristoforo

Paolo Drigo

Gisella Pasino

maestro concertatore e direttore

Marcello Viotti
Giuseppe Marotta s

regia

Alberto Fassini

scene
Mauro Carosi

costumi

Odette Nicoletti

light designer
Fabio Barettin

movimenti coreografici

Marta Ferri

regista assistente
Joseph Franconi Lee

Orchestra e Coro del Teatro La Fenice
direttore del Coro Guillaume TOUI‘ niair (]

Piccoli Cantori Veneziani 4 Mara Bortolato

allestimento del Teatro San Carlo di Napoli
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direttore musicale di palcoscenico
direttore di palcoscenico

altro maestro del coro

maestro di sala

responsabile allestimenti scenici
maestro rammentatore

altro direttore di palcoscenico

maestro di palcoscenico

maestro alle luci

assistente costumista

assistente collaboratore ai costumi
capo macchinista

capo elettricista

capo attrezzista

capo sarta

responsabile della falegnameria
capogruppo figuranti

scene

costumi
accessort
calzature
attrezzeria
parrucche

Giuseppe Marotta

Paolo Cucchi

Alberto Malazzi

Stefano Gibellato

Massimo Checchetto

Pierpaolo Gastaldello

Lorenzo Zanoni

Silvano Zabeo, Maria Cristina Vavolo,
Raffaele Centurioni

Ulisse Trabacchin

Mariano Tufano

Concetta Iannelli

Valter Marcanzin

Vilmo Furian

Roberto Fiori

Maria Tramarollo

Adamo Padovan

Claudio Colombini

Spazio Scenico (Roma)

Tavagna Realizzazioni Scenografiche (Treviso)
Sartoria Costumi D’Arte Peruzzi (Roma)
Bruno Pieroni (Roma)

Pompei 2000 (Roma)

Rancati (Milano-Guidonia)

Rocchetti Carboni (Roma)




Mauro Carosi. Bozzetti per Otello. Venezia, PalaFenice, marzo 2002.




Carlo Felice Biscarra. Arrigo Boito. Litografia, 1875 circa (Torino, collezione privata).

10



OTELLO

DEAMMA LIBRICO 11X QUATTRO ATTI

vikia

ARRTGO BOTTO

FASEY S A TH

GIUSEPPE VERDI
¥

CARHEVALE-QUARESIMA ISR &-87

IMERESA PEATILAT DO & 4

i
A1
."'.-i"-il'ch

Epsa
¥

r
Fod gy
Ak

TITO py GLO. RICORDI

— MOILAMD —

EOMA — HANIL I'HENEE — LOHDDA
| Famers WL Mankilly & O
i —_—
Liseosid t |- [ Martres — Iverpemmeen: M Bornerd.

MWow-Yobs ¢ 15 Schirmer. — Expuxo: E Bate & G, Bock

Lawied © F- Iinfmetarer. — FBasvsivcwa: | Ferrer de CEmcrs.

o

T

11



IL LIBRETTO

—  Propred dell” Editore per b i pacst.

'I'.h:-imsu}. — PBnmt, Sta, TIall

Riservari torti i diritei i stamipa, copie, csecuzioni, rappreseaidzioa,
traduzipni, ridaziomi, ecc., ecc.

YOy DD BICORT, edivee i et £ Milgrs, & geguistats Iz
Praprintd erclwrive del dirilly JF stumpa @ vewdile def presenis maledramog,
¢ & termunl della legpe sl dirith J awtori, difida qualsiest edifore o
Fbraio, o rivendilore, fF gitemersd fedo dal Fuslambare @ meelndramann
Herpo, sx mella sua dmdepwila, sa iw forma af riamwale o & desoer-
gigme, e, gudnlp datl Pemaders Lafree o wedspion GRS onfrafagie

risermandoei agei pid Jata agions o fuiele delle mea profrisld.
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IL LIBRETTO

PERSONAGGI

Wi

OTELLG, woo, geacrale Jell' Aevwan Venewa ... TAMACHO FRAWCEICO
JAGD, slfirre ... cer aee cem een e eee eee MIALIRID. WETTOERD
CASSIO, capo i u-.]u;:l':.. I eer e PARCLD GEOYAMMD
RODERLGO, gentloome Veneziann ... ... ... FORMARD vIMCENIO
LODOVICO, ambasciatore della Hepulbblica Veocln,  wavamhise vraAweescn

H.EI'ITJ\T'I'EI, prm,l_ﬁn:—;_'.mn: A’ Chella nel [RVern:a

dell' isola i Clpre . 2 <es oo ceo oo oo TIMOWTA WAFGLEGHE
UN ARALDD .. . o0 eer avn sae . LAGLINARSIRNG ARG
DESTEMONA, moglie d" Otelln ... ... ... ... PANTATFONI ROMILDA
EMILTA , moglic di Jage, - «c .- oo . PFETROVICH LIKIVEA

Soldai & Marinai dells Repubblica Veneta,
Lrentildanne & Geotiloomini Veneziani. — Paprlani Ciprioni diambo § sesi.
Tlovnand ' areae Gresl, Thaload, Allkacsi, — Faociolli dell*isala

Un lavermiere. — Choattro servi di taverma, - Dsssa Civgmia,

ScEWa : UMA CITTR D7 Mike mMerl”1sons nr O1ego,

Froca: La vixe ner Sgtold X7,
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IL LIBRETTO

Macscs concertatar: ¢ Erettnre peC e {Iperv, oomm. Trance Faoosa
Sostihatar, cav, Corowmars (Fachzue
Massiro dirctbope i e, cav, Cuirali Siwesppe
Snstitute, (Falli Bemiztio
Primo Vieling solista, De-Aupells Gerclamo - Bnsirocg, a0 Ricards
Trimo ded secondi Vielind, % Towps Efoardo
Friran Violius e direttars d' Ovchesrod pel Balle, Fenaugd dngals
Frimo Violing di spaila & Sostimee pel Ballo, e Riccerde
Veioa Viols pec T Opers, Calpplird Brredrde - Sustitute, Manfrali Prancss
Mriman Violoncello per U'Opewd, Mugrind Grasgpe
Prmo Vielsucclls pel Ballo, Neprd s
Prima Coatrabame per I Opera, Negrd Lurgd - Samtitutn, fennscky Giovamnd
Primo Coatrabassa pel Ballo, Motelli Nestore
Prima Flauta per I Opera, Zamperons Aofondo - pel Balle, Carsane Darids
Primn (Mavinn, Soccalard Grusefipe
Primip Obac per I' Clpers, Carcana Arpeln - :ns:'l_ Eallo, Pu:;_{u!r' T anaistasls
Frimg Clacien per Vidpera, cav, O Eomeo - pc] Bally, Maldura Laded
Praow Fagotio por I'Opecs, Dorriand dnfowio - pul Balla, Sorghetlf Ginssppe
Frima Cormetta dell” Opera e del Balle, fercedde Ffisds
Primo Curno per J.'U].lum.. Lezzond Paolo - pel Balln, Marignd G;'u_:q,e;;
I'rima I'ramba per J"'.'.l'j.!:'ru, Falda (rackaun F:"I Rally, Berrond -'[‘”:Ef
Primn Trombhane per UQpera, Nerd Bio - pel Balle, Comaggd Feadedw
Tiombardgne, Forlie Malada
Prima Arpa, Sormetnd-Morelli Carfoils
Primey Arpa el Ballo ¢ Scconda por I Olpera, Llreesi faner
Gran Cassr ¢ Piawd, Fumelli Giwreppr = Borioli Carls
Tiinpaui, Cuvwsd Lafpd - Orgauo e Fiarmeaica, &alli Bemdpy
Ispeavoee pee Lo Opere, Archinii Gosano
Maestro direttere Jel Corpo di Musica Mumicipals, Searmeri dndrea
Ispettare pel Ballo, Adami Teobalds
Soennprafi, Auecarelli {riomead
e Ferrario cav. Claorfo (per bz sols l:-ll‘l."'r‘ﬂ G'.':-.'_-'.;j
THremare o invenznre del Macchinloma | {'.-.-pr.-.-m Luigt
Vesrlarksr [ rierarioy, Fredi Fioesly
Atfrezsima propremiano , Rumali & Comp
Torwiteri della Luce Eletiica, Socisld Fdine
Powwivedd  propuictacd dei Plawolorti, Sieordd e Fiagt
Parrucchivee , Fenegund Eugpemiv - Ginielliers, Codella Adille
Fiorista ¢ Plumbsta, Robbs Eugenia
Calzplui, Mawerofer Mosa ¢ Fighia
Farniteri degli istrumenri, cav. Sfalitt] (rieegtie & Te Mudne & Ors
Tappezxiere , TMis Segfne Guers
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IL LIBRETTO

ATTO PRIMO
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IL LIBRETTO

ATTO PRIMO

L ESTERND DEL CASITLT.OL

Una tawerna con pergnlacn. G20i spaldi nel fondn e il mare.
B sers. [ampi, fuoni, oragano.

SCEHA PRIMA

Jago, Roderigo, Cassio, Montano, pin jardd Otello.
Cipriotti ¢ Soldati vencti.

ALCUNT DEL CORO
Una velal
ALTRT DFL. CORO
Una wvelal
IL FRIMO GHUFFO
Un vesillo !
M. SECONTIO GRITPTO
Un wessillo!
MONTAND
E I' alato Leon!
CARSI
Or la folgor lo svela
ALTRL che sohragpiungoso
Uno squilla!
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IL LIBRETTO

4
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ATTO FRDMO

r.'ll

ALTRD ol S0fardg fisingond
Uno =sgquillo!

TUTTI
Ha toonato il eanmon,
CASIID
E la nave del Duce.
MUK TARC
Or 5" allonda,
Or £ inciela...
CARSI0
Erge il rosiro dall’ onda
META LEL CORD
Nelle nubi =i cela & nel mar,
E alla luce den lampi ne appar.
TUTTI
Lampi] tnomi! gorghi! torbi tempestosi ¢ fulminil
Treman U onde, treman U aore, treman basi ¢ colmind,
Fende I’ etra un torvo e cicco spirto di vertigine,
Tddio scuote il ciclo bicco, come un totro vel
Tumo & {fumo! tutto & fooco! ' omida calipine
51 fa incendio, poi st spcgne E-:i'l funesta, spasima
L' universn, accorre a walchi I aquilon {zutasima,
I titanici oricalchi squillano nel el
[mzirauz dal foodo ol Asue del popbba)
TUTTI

[c=n pemi & ap c di sapgplicari e rovolii vernw o rpalda)

Diu, fulpor dells bufera!

Dho, soroso dells dunal

Salva I'arca e la bandiera

Dells veneta fortuna!

Tu, che regpn pli ast e i Fago!
I'n, che imperi 5l mondo e al cel!
Fa che i foudo sl mar placato
Posi I' dncora fedel.
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IL LIBRETTO

AT PELML o
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JAGO

E infranto " artimen!
RODLRIGO
Il rostro piomba

Su quello scoglin!

CORD

Aital aia!

JAGO

8 parre}

(I."alvo

Frenetico del mar sia la sua tombal)
COR
F salva! salvo!
VOOT INTERKE
Gittate 1 palischermi!
Mano alle [uni! Fermi!
FRIMA PARTE COKU
Fores ai reomi!
SECURUA PARTE
feceilodn |s scals delln epaldo)
Alla mival...
VOOT TNTERME
Al approdn! allo sbarco!
ALTIE VOO INTERME
Fuwiva! Evwival
OTELLD
[halle scala della eptagra malendo sully apaldy com gea di mariead & & exldan
Ezultate! L' orgoglio nmsolmano
Sepolto & in mar, nnatra ¢ del cielo & gloral

Dopo I st Lo vinse I nragana.

TULTLT
Evviva Oiella! - Victoria ! wittorial!

(el extin pefls récca, sepuite e Casodd, de Moaliso # dai waldacdy
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IL LIBRETTO

BEk AT14] I'HEMC
e Tt Uy S S L S T S S T B G e e i ) e

[t

Vittetiz! Sterminiol
Ihspersi, distrutt,
Sepoltt well’ orrido
Turmulte prombir,
Avranno per reguie
Lz sferza dei fluei,
La ridda de1 turbini,
L’ abisso del mar

LD
& ealma la bufera,
JAtn
{in dizperie w Baderigo)
Roderigo,
E!.il:'l::u., che i:-::‘,ﬂ:i::'
RODERTFC
¥ affograrmi...
Jano
Stolto
IE chi 5" affogz per amor di donna

ROLERIGD
Vincer nol so.
{slzarl ded prpnla faroans da wn laes s ccoss 3 leprac Ia folle swecla Sloms
lurbolesby ¢ Curuaa)
JAGO
Suwvia, fa senmno, aspetta

L'opra del tempo. A Desdemona bella,
Che nel segrern de’ mol sopni adorn,

Presto in ugpia verranno 1 foschi bac

i guel selvagpio dalle monfic labbra

Bunon Rederign, amice two sincero

Mi t profesan, nk in pid forte ambascia
Soccorreri potrei. Se un ﬁ'?il oo

I)i femminz non & tropp’ ardoo nodo

Pel genio mio né per I inferno, giuro

Che quella donpa sard wa. M ascola,
Bench'io finga d' amarle, odio quel Moro...
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IL LIBRETTO

ATTO FRINO i
B ol S hE S R R S S S S S S O O S SR

[Enlra Cafidio @ pui 4" umiie & ud Soocdhis di goldadd)
(Jpga 'H"'I"“ b .|i5.I.-.'..r & Il..'\-hl.jﬂ-u]
+-. E nna cagion dell’ ira, ecccola, goarda.
[dinade Caxv)
Quell’ azzimato capitine usurpa
Il prado mio, i grade mio ¢he in cento
Ben pormate battaplie hoo meritato;
Tal fo il voler & Orello, «d v nmango
Di sua Moresca sipoonia U alfiere]
f(ally calaslg Sivpenidciann af aleeel A glebi di Moain L] P-":" demaji
Mz, come & ver ¢he w Bodrign sei,
Cosl & pur vezto ¢he se il Moro o (s
Vederm: non worrel ' attorno un Japo.
Se tnom’ascolt...
[leger cundnes Wedrigo veren 0 freda)
(il fapze divempa. | sefdal fallallaea daarea ola wrole Sl paveies)

CORG

{meotrs dura il ¢auld [momn al faaen & ghala, | Tarerniucl S i e p Ly l.i.'_::r!_ul.u.u
feilumiceia delle leoler it yessaizinn & vaal calon che Hlnmineseng geisosels lo socea
I wobduli ai gerevain adnponl tmmmn alle sapsle, parte scdmi, pars In (et cloleds
# hegamidng

Fuvco di ginia! - I"ilare vampa
Fuga la none = ool suo splendor,
Guieza, sfavilla - crepita, avvampa
Fulgido mcendio = che invade il cor.
Dal raggio atratd - vaghi scmbianti
Movono intormo - motando stweol,

I son fancivlle - dai lict canti,

IZ son farfalle - dall’ igneo wol

Ande la palios = col sieomorng,
Cama | sposa - eol suo ledel,
Sull” aurea fiamma - sul gaio coro
Sutba I anlente - spiro del ciel,
IFooco di gioia - rapido brilla!
gpidn passa - fooco d' amor!
Splende, s" oscora - palpim, oscilla,
L' vltima gunizza - lampegsia e muor.
Gl Pocd o cpegud 6 pods v ponw s b Tulne & cowde)

¥ [agmy Horde lpa, csin & peaecchl ali upgldni & enne B . e ol duve &8
del penz gare In pisdl, poors eedmi}
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IL LIBRETTO

1z AUIUTE PRIMO
L e e e St il Sl S S el LR L i S

AL
Foderigo, beviam! qua la rawea,
Capitano.

CARETO

Non beve pid.

JAGD
[wevirmandn  Baczale afla 1axaa di Caeon)
Ingma
nesto sorso.
AR50
[ritmadu il bEulicis)h
Na.
JAGO

Coarda! ogm impazra
Tuna Cipro! & una notte a gioia,
Dunque...
CANSIO
Cozza. (63 m’acde il cervellu
Per un nappo vuotato,
JAGD
a1, Ancora
Ber ty devi. &lle sosee d" Oelln
E Desdemona !
TUTTI
{rramee Naderlps)
Evvival
LASSI0
{alexzdo il Licchine © boeemle wm poia)
Essa inliora
Oueste lido.
JALn

{smmwmecr 2 Hoderigs)
(Lo sl
CASETO
Col vago
Sun raggiar chiama i oort 2 raccolea.
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IL LIBRETTO

ATTi PRIMO 11
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RODERIGD
Pour modesta ecssa & tamto,
CASSICH
Tu, Jago,
Camteral le sge ladi!
JAGO
In Hirdeaiga)
(Lo ascolta.)
{Fae & Caede)

Tn non sono chie wn critico,

ARSI
Fd clla
¥ ogni lode & pid bells.
AL
[sems mopra, m Balnifgn, 4 gaise]
(Ti gnarda
Da quel Cassio.
ROLERLGO
Che temi?
Jann
{sempre gl Inzslexesz)
T favella
Gid con troppe bollor, 12 gaglizrda
Ciovinezza lo sprons, & un asumn
Seduttor che ¢ wgumbr il cammino.
Bada...
EOTIERTG0
Elben?
JaGn
S ¢l 7 inncbbria & perduto!

Fallo ber)

[ai Javrpairail
Dua, ragazel, del ving!
[Jane riemgiz e hizchicric i por o, aon o0 Roderign, ans per Caosdn, I ravemizrd
erecimp colle aofoer])
{Jago n Caidio ol Lichlers t0 mana: la fizlla pli 22 mevicme & Je guards cusiobedoie]
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IL LIBRETTO

14 ATTLE IREBIO

I e e S S S e e L T e D e S S D e TR e

Inafha I' upaolal
Trinea, tracannal
Prima chie svamping
& EE
Canto e bicchier.
CASEID
{2 Jagm, e=d bicchioe i mans)
Questa del pamping
Yerace wmanm
Di waghe annugola
Nebbie 1l pensier.
JAGD
{n ioiii)
Chi all" esca Ta morsg
Diel aliiramlu
'.:E-p;u's_|||r_1 & sl
Beva cun e,
LEIED

Chi all’ esca bBa mmurso
Dol ditiramba
Spavalde e strambo
Bove con te
JAGD
{pirmo 2 Rodmipe iadicmady Caxcin)
(Un aliro sorso
E brillo cgli &)
[2d alza woev)
Il monda palpita
Chiand” io son brillo!
Shde ' fronico
MNume 2 il destdn!
CAREID
[betpgieln ancara)
Come nn armonico
Liuto osallo:
La ginia scalpita
Sul mie cammin!
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IL LIBRETTO

ATTOF TRIMD T5
R A T S L e Gl e S S bl S o S S e e N
JAGD

{eame mapra}
Chi all’ esca ha morso
Dl diticamba
Spavaldn ¢ strambo
Beva com me!

TUTLI
Chi all esca ha morea
el dicirambe
Spavaldo e strambo
Beove con te!
JALHD
{a Bederigu)
(Un aliro sorso
Ed chlro cgli &)
{ad alra wacs)
TFoggan dal vivido
Nappo 1 codardi
Che in cor nascomdono
Trodi = mister.
CASSTO
falgardn il kzchiere, gl enimn dellealkazione)
In fondo zll' anima
CGiascon mi poardi ]
{bewr)
Mon teme il ver...
lrarcullasl o}

Mon temo il ver.,. - e beva,..

TUTTI
[1alemlo)
ARl Akl
CARETD
Dal calics

Gl orli s imporporino!...

25



IL LIBRETTO

-_6 ATTO PRIAED
A TR AR A T T T T o T e e Tl T A T
JasEo

{z Budeaigs In disparce mezere gl aliei cidues di Casis)
{Egli & brizco fradicio, '17 scuoti.
Lo trascina a contesa; & promeo all ira,
T vffenderd... nc sepuird tumulto|
Pensa che puoi cost del hieto Chello

=

Turbar la prima vigia d° amorel
BODERIGD
[rihita)
Ed & cib che mi spinge.)
MONTARD
{emramdes © svolgroded o Cexio
Capitann,
V7 attende la fazions ai balyaedic

ARSI
{harenilard=}

Andiam!
MONTARD
Che woedo?!
JALED
{2 Muniins)
{Oeni notte o tal puisa
Cassio preludia al sonme,
MONTAND
iMello il sappia.)
CASSLD
{rumr supra)
Andiame ai balozedi...
WODERIGD, i TUTTL
Ahl shl

CASIIO
Chi tider
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IL LIBRETTO

ATTTH PRIMG 17
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ROERIGED
{gravecandulu}
Rilo &'un ebro...

CAREID
[ linad ot soanien Waslarigm )

Bada alle tue spalle!
Furlance!
RODERIGO
{dfeedezduni]
Brizco ribalda!
CRZEI0
Marrano!
Wessan pife 1i salva.
MOHTAND
{eeparandnll @ Trexa w divigeedael o | aecia}
Frepate la mano,
Messer, ve ne pregu
CASSI
fx Muztizn]
Ti spacco il cerdbro
Sc qui € incerponi.
MORT AN
Parale 4" wn ebro...
CASSIO

D" un ebrofl
Coasi spmded b spada. Monrdaa <" diedd ciich®sen Aerabn Rucitaedes La falla o8 g}
JAGAD
(o purtz n Rodevigr, srpilusealc)
(Va al porto, con gnanta pid possa
Ti resta, pridando: sommossa! sommossal
Val! spargi il mmulto, I’ orror. Le campane
Risnonino a stormo.)
(Baslerigu cecz curreodo)
[lere mi wwakslicoll, cwdemnedo)
Fratelli! I" immiane
Conflitto cossace!
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IL LIBRETTO

8 ATTO FEIMG

T T T T - = = W f A e e e T T

MOLTE DONNE DEL COra
(faprmada)
Tuggiam!
Jano
Ciell ma pronda
I sangue Monting! - Tenzon foribondal
ALTRFE DDWHE
Foggiam.
JAGD
Tregua!l
T
Tregua!
DOHHE
{tagpenda)
S wocidonn
LTI
[l crhaeani]
Pace!
At
{ngli mlald)
Messon pits raffrena quell’ ira pognace!
Si gridi 1" allarme! Smina li invade!!
YOCL
|_'|; LA T ]Hllr:-]

All" armi!!

(Lnumpapd @ CI3enn)
TUrsl

Soceorsoll

-
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SCENA IL

Otello, Jage, Cassio, Monléno, opolo, Soldasi:
b tardi Desdemona.

OTELTS
{eapnim & pearl com facoale)
Ablzssn le spade!
i cositarrensl o arrowsmn. Memdno o' apporpe o =n cldaia)
[l oabd ni derndmay z puiu o po)
iMal che avvien? son io fra 1 Saraceni?
() la turchesca rabbia & in voi irasfisa
Per sbranarvi I un 1 altre?... Onesio Jago,
Per quell’ amor che tu mi porti, parla
JALD
MNon so... qui i eran gonesi amici,
Dianzi, & gocendi... ma ad wn wratto, come
Se un planets maligno avesse o quelli
Swdgate il senng, 5g|_|',|.i_1|,.;.'r||.1{| ' arme
S avventano furenti.., avess' io prima
Strotcatl 1 pid che qui w’ addusser!

OTELLD
Cassio,
Come obliast te steszo g ral segnof...
CASSIO
Gragid... perdon... parlar nom su...
UTELLD
Montdna...
MUNTAKD

Ciclbemtn e = suldass)
Io son ferito...
CTELLD
Feritol .. pel cielo
Gid il sangue mio ribolle. Ab! ["ira volge
L' angelo nostro tutelare in {ugal

Asited Daederaaes | Chella accarms af sxa)
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Chef... la miz doloe Thesdemona anch® essa
Per voi distoha da’ soni sogmidl - Cassio,
Nun sel pil capitan,

[Capsin kaacia cadere laospada che & reccalie do gl

JAGD
[porpendn la apeda di liamin a on wrhicilel

(OO0 min monfo!)
OTFLLO
Tago, m va nella citth sgomenta
Con goella squadra a ricompor la pace.
[l =5}
5i =nccorra Montine,
[(Mrecken & accompagmrdn wel enatellu])
Al proprio etro
Ritorni ogoum.
l:.l TREIE, PTIPCTIIELMS RS
lo da gui non mi parto
Se pria non vedu deseni gli spaldi

[la rcrns xl vara}

i
SCEWA TIL

Otelle & Desdemona.

ULELLO

Giid nella notze densa
5' estingne ogni clamor,
Gid il mio enr fremebondo
5" ammansa in guest’ amplesso e s risensa.
I'yoni |2 gnerra ¢ & Inabissi il punulo
Sc dopo I'ira immenza
Vien guesto immenso smorl

DESUDEMUNA
Mio soperbo guerrier! guanti torment,
Quanti mestl sospird ¢ guanta speme
Ci condusse ai soavl abbracciamentil
h! com' & dolee i1 mormorare nsieme:
Te ge onenti!
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Cluando narravi 1 esule 2 visa

L i fieri eventi e i lunghi tooi dolor,

Ed i £ udia coll’ anima rapita

In quei spavent e coll’ estasi in cor,
OTELLL

Pingea dell’ armi il fremito, la pugna

E il wol gagliarde slla breccia maorral,

L’ assalto, orribil edera, coll’ ogna

Al baluardo e il sibilanre stral.

DESTEMONA

Foi mi goidavi al fulgidi deserti,

Al arse arene, al o materno sool,

Narravi allor gli spasimi sollerd

E le eaenc ¢ dello schiavo il duol
OTELLO

Ingentilia di lagrime I'istoria

Il e bel viso e il labbro di sospir;

Scendean sulle mie tenebre la glora,

Tl paradiso ¢ gh astri & benedir.

DESEMONA

Ed iv vedca fra le tne tempie oscure

Splender del genio T eterea belti,
OTELLDO

E w1 m'amavi per le mie svenrure
Ed io ¢ amavo per la twa pietd.

OTELLE

Venga la morte! mi colga nell’ estasi
Di sqquesa’ amplesso
Il momento supremo!

il gicle 1 smf gatserssdna]
Tale & il gaudio dell’ avima che temo,
Temo che pit non mi s CONCCIE0
Chuest” attimo diving
MNell'ignote avvenir del mio desting,

31



IL LIBRETTO

23 AT PRI
e R R I R CIS R R SIS (s PR B e e e ER e O ECEG

DISDEMONA
Digperda il ciel gli affanni
F Amor nen muti col mutar degli anni.
OTLLLO
A questa ma preghicra
Amen risponda la celeste achiera,
DESDEMOHA
Amen risponda.
OTELLD
{apporgisd;e od un ralm depli apaldh
Ah! la gioia m'innonda
S1 fieramente... che anzante mi giacio...
Un bacio...
DEEDUMONA

eellall,,
OTELLD

Un bacio... ancora oo bacio,
[(Essaads uma plaps del fGiclo #cllang]
Gii la pleiade ardents al mar discende.
DESDEMONA

Tanda & o notte,
OTELLD
Vien.,. Venere splende.
{n' avwians abbrccad veeer @ Cesiellu)
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ATTO SECONDO

UNMNA [ALA TLERREENA NI, CASTELLO.

Due vasti verond wi Jali: uea porta nel meszo che db sl plasdino,

SCENA TI'RIMA

Jago al dr gus del verons. Cassio of of i

JAGO
oW ti erwgiar, Se aedi 4 me, wa poco,
Faral ritore a1 dollegpiant amord
i Moona Biamzs, altiero capitano,
Coll” elsa 4" wro e col balteo frepiato,
CASSLL
Non Insingarmi...
JaGO
Attendi a dd ch’io dico.
Tu déi saper che Desdemona & il Dnce
Dl nostro Doce, sol per essa ci vive
Pregala to, quell’ anima cortese
Per te interceda e il mo perdono & cero.

CASATD

Ma come favellacle?
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JAGO
I suo costmme
Girsene & meriggiar ra quelle froude
Colla comsorte mia. Quivi ' aspeta,
Or ¢ & aperta la via di salvagione;
Vanne.

{Crain & allo=aaa

s
SCENA IL

Jago sla

(mguerelo 0ol sochin Lacria)

Vamne: la toa meta gid voedo.
Ti spinge il wo dimone,
E il wo dimon son io,
IE me wascina il mio, nel goale 1o credo
Incsoraco Tddio:

jalizrmazandan dal weroos scexa pua prardar Cesiv cbe annd soowgpaca fe gl dhand)

— Crede inoun 1o ernde! che m" ha creato
Sumile a s, ¢ che nell ire o noma.

— Dalla vilwd d"un germe o 4" un atémo
Vile =on mato.

— Sen seellerawe
Perche son uomo;
E semo il fango originario in me.

- 5 quesia & la mia £t

— Creds con fermo cuor, slcoome crode
La vedovella al cempio,
Che il mal ch'io penso ¢ che da me procede
Ter min desting .'-'Ihl::l'l'lpiﬂ.

— Credo ohe il pinsles & oni BAErign beffardo
E nezl vizo & nel conr,
Clie ity & i bod |.l:_|g'.':'ll'1:]|}:
Lagrima, bavio, sguando,
Sactificio ed onor.
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— [ credo I'owom giece d' indgua sorte
Dal germe della culla
Al werme dell” avel.

- Vien dopo tanra irrision la Morte.

— I pni? - La Mare & il Nolla
Fovecelhia fola al Ciel.

Tl weroee diainmtre 3l vode peasrc pel gleclins Deedereans zzn Trilia Jage #i
wdania wll serevar, el di [ del gesle o card apgreenn (aedn)

Jatn
{parlardde o Caxidd)
Feooola... - Cassa,.. a4 te... Qaesto & il momento.
Ti scuoti.. vien esdemona.
{Crasa0 72 perg Decdemara, boalecs, 1o " soosin)

(%" & mosso; la saluta
E 5" avvicina.
O qni s tragga Orellol... aiuta, 2
Sdcana il mio cimesoo ...
fmemprs al worear, vasnrveely, me wn poy Feied
(i wedoao sipemers pel gididien Cecyin & Declznnra)
Gid couversang insieie... od essa incling,
Sorridendo, il bel viso.
Mi basta un lampu sol di quel sorriso
Per trascinare Otello alla ruina
Andiam...

[fe ger wvvinmi repile all' i Al ko dearrn, ma o arem antinmeic

Ma il caso in mio favor " adopra,
Feoolo... al poasto, all’ opra)

[+ callara Immars o verare 40 \ D du O verso il giendina, Sawer

clanan [aale ¢ [adonoan)
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SCENA 1IL
Jago & Otcllo,

JauEn

{gimcliads & zon evir vivte Diclle il guale gli si aerd aeeicico)
phegendn 41 garkers Tra ok

Cid m’ accora...
OTTLLO
Che patli?
JAGD
Nulla... voi gui? una vana
Voce m’ uscl dal labbroo..
OTELLG
Colur che s allontans
Nalla mix sposa, & Cassio?
TG0

e Poza e I"alzru ai saccane dal veronc)

Cassio? no... quel si scosse
Come un reo nel vedervi.
CULLLO
Credo che Cassio el fosse.
jaso
Mio signore..,
OTELLD
Che brami? .
JAGH
Cassin, nei primi di
Nel vastro amor, Deslemom non conosceva
OTFLLO
5L
Perche fai tale inchiesta?
JAGO
Il miv pensiero & vago
D7 ubbie, non di malizia.
OTELLD
15" il wo pensicro, Jagw.
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JAGO
Vi confidaste a Cassio?
CTTLLO
Spesso oo mio dvno o un cenno
DPortava alla miz sposa
JAGD
Drazsenno 7
LELLG
=1, daszenoo.
Mol eredi oncsto?
Jaz0
Onesto ?
OTELLO
Che ascondl nel o corer
JAGD
Clig ascondo 1o cor, signore?
LLELLG
w Che azcondo in cor, signore? »
Tl wielo! o sl IPeco del demd mict, nel chiosoro
Dyl smima riceni qualche terribil mostra.
81, hen ¢ wdii poc’anxi mormorar: e m” accora.
Ma i che o acooravi 7 nominl Casslo ¢ allora
Tu corrughi la frame. Sovvia, parla s m’ami.
Jaco
Vol sapete ¢h' o vhamo.
OTELLO
Ingue scnza velami
17 esprimi & senza ambagi. 17 exca foor dalla gols
Il tww pill 1io pensiere colla pils ria parela!
JAE
S'anco tenestc in mano toita 1 anima mia
Nol sapreste.
UTELLD
ARl
[ALL
{eesicinendeni el wl Oicllo e wellosse]
Temete, signor, la gelosia !
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It wn’ fdra fosca, livida, cicea, ool suo veleno
St stessa attoscs, vivida piaga le squarcia il seno.
OTELLD
Miseria mial! - No! il vano sospctrar nulla piova.
Pria del dubbio I'indagine, dopo il dubbio la pruva,
Dopo la prova ((Meello ha soe legpi supreme,)
Amore e pelosia vadan dispersi insicmel
JAGO
{een plghiz pia ardno)
Un tl proposto sperza-di mie labbra il suggello.
Non parlo ancor di prova; pur, generoso Oello,
Vigilate, soventi le oneste & ben create
Coscienze non vedono la frode: vigilae
Scrutate le parole di Desdemona, un ddenn
Putr ricondur la fede, pud affermmare il soepouo..,
Fovnla; \-igilrm:---
[ab wede rearpusire Dusdomedd ool penkze, dells seqd syemeca ol fando: & circca-
datx da [lewar, da Franwl¥, du Borinai eieralti ¢ siiass, che o avaazang < le offrara Aom
cd mhiri duoi Alousd &% sCCoupag@ang, cantdada, mlla gaply, alerd o delle picoule wepe)
LR
[oel giaidina]
Daave puardi splemdons
Fappi, avvampan cusi,
Dove passl scendono
Nuvole i fivrl,
D fra giglt e rose
Come a un easco alur,
Padri, bimbi, sposc
Yepgono 2 cantar.
FAMCIULLT
[#pargenda ol melo Boei di pghod
17 efiriog 3l giglio
Soave stel
Che in man degli angcli
Fu azuote el
Che abbellx il fulgido
Manto e I Bz
Della Madonna

E il sunto wel
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DONHE ¢ MARIMAL

Mentre all’ aura wola
Lieta la canzon,

L’ agile mandala

Ne accompagna il snon.

MARTMAT
[wlreeds a Drademeas dei moaili di comalla o di perle)

A e le porpore,

e perle & gli qurri,

Nella voragine

Cahi del muar.

Voglizm Desdemona

Col doml nostri

Come un’ imagin

Sacra adornar.
FANCIULLL £ DOWNE

Menmrre all” aura vola

Ticia I canwon,

I néilr“. el

Ne aceompagna il suomn,

LF THYNHE

{rparpende dremde € Beei)

A te la florida

Mezse dai grembi

A nembi, a nembi,

Spargiamo al sool.

L' April circonda

La sposa bionda

D' un® erra rorida

Che wibra al Sel

FARCIULLI & MAEINAL

Mentre all’ aura vola

Licta Ia canzon,

L’ agile mandala

Ne accompagna il snon.
TUTTI

Dove guardi splendono

Fagpi, avvawpan cuori,
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Dove passi scendono
MWovele di fior.
Qui fra gigli ¢ rose,
Come 2 on czsto shar,
Padri, bimbi, spume
Vengono @ cantar.
DESDEMONA
Splende il civlo, danwa
L’ aura, olezza il fore.
(zivla, AmMor, Speramo
Cantan nel milo core.
COnG
Vivi [elice] Addio, Qui regna Amore.
anraara 1] Coeo, Ul wuueren wun Jemu)

CIELLO
s ewrtnle Cummuers]
seraaa .- .. el canto mi conguide.
No, oo, 5" clla m’ inganna, il ¢igl s& stesso irride!
JAGO

%Ha'!:i, letizia, in dolee inno concordi!
voutri inlvavgerd soavi accordi)

SCENA IV

Fmite 41 Core, Desdemona bacia la terta & alcund tra 1 fan-
culli, & alenwe dowse le bacians i Tembo della vesie, ed
ersa porge una borsa ai marinei. -~ I Core 5" allymfuma
Desdemona, sepuita poi do Emilia, earg mella raly ¢
¥ guonia verso (ﬁ"iﬂ:l.

NESNEMONA
D' un uom che geme sotto I tuo disdegno
La preghiera ti porto.
CTELLD
Chi & costui?
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DESDEMUNA

Cassia.

UTELLD
Era Ini

Che 1i parlava sotto quelle fronde?

DESCEMONA

Lui stesso, e i suo dolor che In me £ infonde
Tanto & werace che di graxia & degno.
Interceda per Ini, per lui oi prego.
Tu gli perdona.
OTFLLO
Won g,
DESEMINA
Non eppormi il mo diniego,
Gl perdons.
OTFELLO
Mon ora,
DESDEMOKA
Percht torbida suona
la voce ma? gqual pena ¢ addolora?
OTELLO
M ardon le tempie...
MESIEMONA
{rpicpezds il wan farzvlcibe cume per Bociere ln Euees (I Chells)
Cocll® ardor mnlesro
Svanirl, sc {on QUesIo
Maorbido ling la miz man o fscia
OTELLD
|'_-g'\|l|:1 B lazanlmics o 1)
Non ho d'uopo di cia.
FEREMONA
Tu sei eraccian
Sipnor.
OTELLD

[&riramarna)
Mi lascial

i kmilla mareszile @ Lizondores dil ensla)
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DESDEMUONL

Se incomscia, contro te, spose, ho peccato

Darmi la dolee e licea JAGY {s Fudy samovacr)
(Chasl vel mi-pargi
Parola del perdono. Cht e b raceaite.
13 tna fancwlla is sono | FMILIA fonevee u Jags)
sl rode seoret ?
Lmile & mansner: -'--m: r'm? BLuLgL!
. = ¥ Iy beren in wolio.
X )
Ma il labbro tmo sospira I Thapponi a vio
’ Chand” o copamla.
Hai I" pechin fiso 2l swal. e 1 ma nefipdo
- . . Livar m'& gomo.
Cinardami in volte e mira I Seeper fusauol

t. (arandia feded
Tt questa man,

Vien ¢hio t allied il cors, - Trammi qusl vell

Come favella amore.

{hps aferrs wiulcoioeenic 3 Brecsie di Emdial)

Ch'ia 1i [enisca il duol. L Sa e Tisos

Wia man 5 appraval
E oo la i sposa,
CTELLG Man la ne scliaw,

R Ta 5.|'J|i:|'\-:| i|_||_ uad
e g i
! m iTa il cor presagn
(Forse perche gli inganni 1V una svenhara.
. T Me mi pavenzi?
D arguto amor non tenda, v Upano crodel |
H - Ten Ao,
Forse percht discendo A

e

Moo guel wel 1)

oo gl S@dpd i prasg fego b "rri"-' il

Kella valle degli anni,

Forse perché ho sul viso Eorzuletts =d Luilin)
(et atrw tenebror, 1 EE bk bams
) o Conguiks, ed vra
Flla & perdma e freiso Su quisia Leama

Togw Lavorath

Io sono e il cor m'infrange | (Vinser gli anigh

E minar ncl fango Troci ¢ codardi,
, . - . THo dal perighi
Vedo il miv sogno d'dr.) Soaspee o guardil)
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OTELLD
Fegite! - Salo va® restar.

JALED
faalavece ad Fuiha che sk per e}

(17 giowa
Tacere. Iniendi #)

(Desdoumonn ol Emilin zscans, agn fepe descion dalls perma dal fomis, ma minseeri garrmes)
whnm
HCENA W
Olelloe s Jago s fomd

L LG
(uccuscinto, su & = aedde}
Desdenrsna rea!
JAGD
izl [ondy geardsndn & sdzengan 3 farraleoa, gl ipoesadolo Com ona el t:iuu‘u\_-")
(Con questl fili trawmerd la prova
Del peceato o amor. Mella dimora
Di Cassio dd 5" asconda. )
CTELLG
Asroce 1dea!
JaGa
(ra 38, Earodo Cucllo)
(Il mio wclen lavora)

QTELLO
Rea contro me! - comro me!!!
JarEn
(Sulfri ¢ rugm D
OTELLD

Arroce 1ML, atroce! 11,
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JALCH
{d=pz cmcre param J.n."l:ll.l ad Crecils - benaramenae)
Mon pensatedd pii,
DTELLG
{balaandu)
Tu?! Indhetro! foggil!!
M hat leprate alla crocel...
AhiméL.. I'h orrendo & ogni arrenda Ingioria
Dell’ ingiuria & il sospetto.
Nell' ore arcane della sna Inssuria
L a me forate !) m' agitava il petto
‘orse nun presagio? Lra haldo, ginlivo.,
Nulla sapeva ancors io non scntivo
Sul suo corpa divin che m'innamora
sl .||1..I| metdac
Ghoardeini bad
I Cassie! - Ed oral... ed ora...
Ora ¢ per sempre addio sante memorie,
Addiv sublimi incanti del pensicr!
Addio schicre fulgenti, addio vittore,
Diardi voland @ veland corsier!
Addio veszille mionfale ¢ pio!
E dizne squilland in sul mamin!
Clamori ¢ canri di bamaglia, addiol..
Dclla gloria d* hello & questo i .
JarEn
Pace, sipuur,
OTELLO
Sciagurato! mi trova
Una prova sccurd
Che Desdemona & impura...
Non sluggir! non sfoggir! nulla o goval
Vo' una socura, nna visibil prova!
{afferrzads Jago ally pola o siboraslok:)
O sulla tus testa _
S accenda e precipiti il tubmine
Diel mio spaventose furor che si destal
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JAGO
[
Divins grasia difendimi! - Tl celo
Y1 Protegss. Mo son il VosEn alficre.
Voglio che il mondo testimon mi sia
Che I' onesta e periglio.
[[a o ssdlaprane])
OLELLL
Mo... riman.
Furse onssto tu sci.
JALD
{acdly waglin Grgrebo ' wadumera)
Meplic varrebbe
Clyv 1o fossi un ciormador.
OTELLG
Per ' puiverso]
Credo leale Desdsmons ¢ crede
Che non lo siag te credo onesto e credo
IVigleale... - Ta prova 1o voglio! voglio
la cericesal!
JAE
[rfzcoands werss Oicllu}
Signor, fremate P ansic.
E qual cenecwa v abbisogmad - Avvint
Vederlh forse?
COTELLD
Al Mioe o dannasione!!

Jasu
Ardua impresa sarchbe; ¢ gual certezza
YSognae voi se goell’ immonde fatto
Sempre vi ﬁfu:gifgirﬁ?... - Ma pur se guida
la ragione al vero, mna sl forte
Congettura riserbo che per poco
Alla certezza vi condoce. Udite:
{arricizandam malts ad Oudle © S07L0vCE]
Fra la notte, Cassio dormia, gli stavo accanto.
Con interrotte vod tradia ['intime incanto.
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Tz labbra lemte, lente, mavea, nell” abbandono
Nel sopne ardente; e allor dicea, con febil suana:
Desdemona sopve ! I westro amor &% asconda.
Canti vegliama ! F estasi del ciel il m” innondi,
Scgnia pit vago I Inombo blandn; con molle angoscia,
L' interna imago qumasi baciando, o disse poscia:
il pip destino tmipreco che al Moro 1 dond.
E allora il sopno in ciceo lelargo si mmod.

UTLLLO
O st ronsa -:_'.ﬁl]:l:'l.]

JAG0

[o tion fascal

Che un sogno.

OTFELLG
Un sogno che mivela un fateo.
JAG
Un sogme che pud dar lnma di prova
Ad alro indizio,
MTELL
£ gual?
JAGO

Talor vedeste
a mano di Desdemona un tessuto
Trapunto a fiori & pit sordl 4’ un velo?
OTELLO
E il Lasoleito ch’io le diedi, pegno
Prime o amar.
JAED
el fazzoletio lerd
(Cerza ne son) le vidi in man di Cassio,
OTELL
Ah! mille viie gli donasse Iddio!
Una & povera preda al foror miol!
Jagn, ho il cuere di gelo.
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E.m]gi_ da me le piglose larve |
Tutto 1l mie vane amon esalo al gelo,
Cuardami, &1 sparve.
Melle sue spare 47 angus
L’idra m’ avvince! Ah! sangue! sanpue! sangoel|
[P RSTTren S ]
2, pel ael marmores ploro! Per leooattorte folpori!
Per la Morte e per I’ oscoro mar sterminator |
[ ira ¢ d'impeio rremendn presto (i che sfolgon
Doesta man ch' o leve o stendo!
(levarely In manu ol Sl
JAGD
{ikelln Fx par alzard, Jago lu Endlicor @pieocchizio © 3" icgincechia a0k’ coe}
Non v alste avcor]
Testmon & 1l Sol ch’ 1o miro, che m’irradia @ wanima,
L' ampia terra e 1l vasto spire del Cresto inter,
Che ad Oeello 1o sacoo ardenti, core, braccio ed amima
5'anco ad opere cruentl 5" armi i suo voler!
J&Ga & OTELLD

fiigiturs, slaneds e mani al cslz come =1 glara)

51, pol ael marmores gioro| per le attorte Jolpon!
Per 1?'_1 Morte ¢ per I’ vscuro mar sterminator !
1¥ira ¢ & impewo tremende presto fia che slolgori
(hesta man ch™ 1o lovo e stendo. Dio vendicator |
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TA GRAW Sala DEL CASTELLC

A& desrra o vesrn ru‘.'rir.'.i'li-.'l a crlarme, {dpestn peristilio & aonesso ad onz

sala i muwoel propersioni ) nel fandn della sals wn verone.

SCENA PRIMA
Olello, Jagoe. LM Araldo,

AMALDD
fidal pxiztiling = Chelln ek macd ron fagm reslls eals)
a vedetta del porto ha segnalato
[a vencra galea che a Cipro adduce
Cali ambasciazort.
CFTELLD
{alirA alds, fezrudeghl cenane 4 allormararsi)
Bene sta.
TAirmldo ool
LOLLLE)
[# [rgi]

Concim.
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JAno

Dot traced Casslo o con astute iochieste
Lo adescherd a ciarlar. Voi 13 nascosto
Limbinnde I vezu del venioe)
Scmoare | modi suol, le sue parcle,
1 a0 pesti. Paziente slate
O b pova i slogpe. Ecco Desdemona,
Fiuger convispe... o vado.
(3" ulloalime Oou por csdre, pui o' mreels ©ow sievsicice ad Olello)
Il [awwalero...
CTRLT
Val wolemgert obliato 17 avrel.
[Jagr 23023

wiEEm
SCENA IL
Otellp, Desdemona dalla porla af sndilra,

DESDIMONA

emnine peegnd alla epgli]
Dio ti giocondi, o sposo dell” alma mia sovranao.
OTELLO

{anfandy Inzzmrn 2 Decdemeea a peendendale [ mana)

Cerazic, madonna, datemi la vostra chormea mano.
Lalde mador ne irrora la morbida belcd,

DEZDEMONA
Twsa ancor 1'arme ignora del doale ¢ dell’ etd.
CLLLLG
Eppur qui annida il demone gemil del mal consiglio,
Che il vapo avorio allomina del piccialera arriglio,
Mullemnente alla prece s atepgin ¢ al pio lervee,..
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DESDEMINA

Fppur con guestd mang i V' o domato il core,
a riparlar vi debbo i Cassio.
LFLELLD)
Ancor U amlseseia
Ti2l mio morbo " asalas m 1o fronoe md Lascia.
IS DEMOHA

[pacgeadurli un faazslemng

Ao
GO
Mor il fazzeleun voglio b’ 1ot dunai
LESDEMOHA
¥on I he meco.
LTELLD

Desdemona, puai se lo perdi! gnai!
Upa possente maga ne ondia lo stame arcano:
Ivi & riposta Ialta malla & un walismano,
Bada! smarrirlo, oppur donarlo, & ria sventural

DESDEMONA
Tl wero parli?
OTRLLO

Il vero parlo.
DEEDEMONA
Mi fai panral...
CUELLO
Chet? I' hai 'i'\ll:EIII pn farse?
LHESLIEMI N A
HWa...
OTELLD
Ta cerca.

TFEMEMONA
Ira poco...

Lo cercheri...
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COTELLD
W, tosto!
DEEDERONE
Tu di me i 4 gioco,
Stormi cost 1 incliesta di Cassio; astuzia & quesia
[l tuo peusier.
CITELLG
Pel cele! I anima nua s destal
Tl fazzaoletoo...
DESDEMUNA
E Cassin I"amico we dileng,
OUVELLD
1l fazzolenall
MESTIEMONA
A Cassio perdona...
OTELLD
Il fazroletio! 1!
IVESITERON A
Gran Dio! nella tua vore v & un gride di minaceia!
OTELLD
Alea qquegh o fii
{wrendendnls a feema g o mermm B alla rpaily & AbhTmandnds a gadidacks)

DOEDLMOMA
Arroce ideal
OLELLG

Cooardaimnd e Gaegial
Dimumi ehi sel
TREETEMITY A,
La sposa fedel d' Ohrello.
CTELLD
Criura !

(Ciara o ti danna...
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DESNEMONA
Chella Tede] mi crede.
FLLELLE
Impura

1 eredo.
DESDEMONA
Iddio m" ajui!
OTELLY
Corrt alla mea condanna,
Ii' che sel casra
TFSDEMONA
(Rzmndulu}
Casli.,. fo son..,
OTELLY
Gigra ¢ i danna!!!
DTEADEMONA
Esterrcfatta fisso lo sguardo tuo tremendo,
In te parla ma Tora, la sento ¢ non 1 intendo.
Mi guarda! il volto ¢ 1" anima ti sveloy il core infranin
Mi serma... io prego il cicle per te con questo pianto.
Per 1e con queste stille cocenti aspergo il sool.
(zuarda e prime lagrime che da me spreme il dool.
OIELLG
5'or u scorge il wo dtmone mm angelo d crede
IE non 1" alferra.
DESDEMONA
Vede I’ Frermo la mia fede!
UL
No! la vede I infermo.
DESNEMONA
La tua ginstizia impetro,
Spuso mic ]
UTELLU
Ahl Desdemonal - Indistro! indiesro! indictro!|
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DESDEMINM A

Tu pur piangi?!._. ¢ gemendo freni del cor o schianen
E son io 1'innocente cagion di tante plantol...

Qual & il mio falln:?
OTELI

E il chiedi?.,. Il pit nero delitto
Sovra 1 wandideo glghn della ten fromoe & serimo.

MESTEMON A
Alnme]

OTLELLE
Che? non sei furse una vil cortigiana?
DESTIEMONA
Ciell No... no... pel barresmo della [ede coistiana l...

el

MFEENEMOWA,

I
{helly prend: Dedemeons per mans = [z coaduce alla prma. & oade cremt)

Mon zon cife ol TEI e anedly [l:-:r|||:4 orremla,

LIiLLLC

Daremi aneor I ebomer mane, vo' Grg gmimenada,

Vi predea (perdonue se il mio pensicro & fello)

Ouelle vil cortigiana che & la sposa d Orello,

{ulle wirime parales, Ceelln che cad oal Tonitss BTl peive i Siesira, sliesa cin um

faHaclrea dal Bracele, Tlacdamans ad endre. - Pal vitgopd Tepsd i cenlig dells gorpe
mal mazmsimu prads dell” stlbamimeeg

-
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SCEWA TIL

Otello,

Dio! mi potevi scagliar tutth 1 mali
Della miseria, - della vergogna,
Far de’ mie1 baldi trofei trionfali
Una maceria, -~ U032 ODCHZOSTA...
E avrei portato la croce uruu:lrﬁJJ
L¥ angozcic ¢ 4’ onte
Con calma fronte
E rasscgnato al wvolere del del
Ma, o planto, o dool! m’han rapito il miraggio
Dov’ 10, ginlivo, - I anima acqueto.
Spenta & quel sol, goel sorriso, quel raggio
f.lljw mi fa wive, - che mi fa licto!
Tu alfin, Clemenza, pio genio immortal
1l rosen rizo,
Copri il tuo viso
Samo ¢oll’ orrida larva infernall

SCEMNA IV.
Otello, por Jago.

DTELLE
Al Dannasionea !
Pria confessi il delitto & poscia mucial
Conlession ! Conlessione ...
frmmia [age
La proval...
JAGE
[wocmle ad Oiclle ¢ indiceods ' mgrsse)
Cassio & 3!
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ULELLLY
La?! Gelo! gioial!
(i O salile o in)
Chrrar! - Supplisd immondi 1!
JAGO
Ti frena! 11 nascondi.

[otidesd migpidiwedts Diclly nel fondo 2 mrorm dowe @&l vancs £2l wrrons
cordl vaied @ lade del pornalie deve merass Cowa che oin d caoare)

s
SCENA W
Otello sascorto. Jago ¢ Cassio.

[AL0
Vieni; I"aula & dessna.
17 inolra, Capitana.

CASSIO

Queste nome 4" onor svona ancor vano
Per me.
JALG
Fa cor, la maa cawsa & in cal mano
Che 1o viworia & cornz.
CARETEY
Io qui credea di ritrovar Desdemona.
ATET.LO
[ rrnenn |

(Ei Ia nomd.)
CASETD

Vorrei parlarle ancora,
Per saper sc la mia grazia & profferta
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JAG0
{paiarmec])

L' attendi; ¢ intanto, giacchd non =0 sanga

Mai la tua bopua nelle fole gaie,

Narmami un po’ di lei che t innamora.

{enirad do Casalo ally prima cofunes del poiisdidbg)
LCASHIL
In chuiz
TAGO

[ESmawLe Jaeul)

i Eianea.

OTELLD
Cwrride!)
CASSID
Eaie ...
Jase

Tieza ' avvince
Col vaghi ra.
CARET
Rider mi fati.
JAGO
Ride chi wince.
LASRID
{ridendio}
In tai disfhide - per wenta,
Yince ¢hi ride - AR! Ah!
JAGO

[oomic sopral

ARl Al
UTELLO
(1" empin trionfa, il suo scherno m’ nccide;
Dio frena 1"ansia che in core mi sa!)
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CASEID
Son gid di bagi
bazio ¢ di lai.
Jhicn
Rider mi fai.
CASEID
O amor’ fugaci!
JAGD
Vagheggi il regno - d° altra belth

Colgo nel segno? -
CASSIO
Ah! Ah!

A5
Ahl Ahl
OTELLD
%JL empio m rride - il sue schemo m' uccide;
o frena I ansia che in core mi stal)
ARSI

MNel scgno hai colto.
51, o confesso,

M adi...
Jars
[padal SOTLONGDE)
SrNMCRS0
Parla. 17" ascolpn.
CAS5I0

[amad amravocs, memire Jewe be aondece Te grens pit bermane da Oells)
fur &1, o0 B0 5i EEMEN L parsia)
Jagn, £ & nota
La mia dimora...

fle parel: @ prrduzu)
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OTELLD

{eyeicinardssi ne gnse @ camuaresnrs per w0 ol She dlcoaod
Or gli racconta 11 modo,

lnogo e I' ora...)
CASEID

{enrzlenands Al raceoara semgra szcoence)
P

D3 mano ignota...

{I= parol: 3i pendeon anoure)

OTELLD
%L: parale non odo...
assn ! ydie le vorreil Dove son griunto!1)

CARETD

Un vel rapnnto._.

(znma anges)
JAGD
E strano! & strana!
OTELLG
(D" avvicinarmi Jago mi (2 cenno.)

(paass puase oon lmle fearsls, (relln, naszcadendos disre lo oulenze, swivera pon
eenli wivioe mi duc)

JAGO

[EE TR )
Da ignots manu
. (et
Taiel
LRSS0
Dz =senno.

[Jspe gl 1 cozns dl parier socora mmlumeec)
Quanto mi tarda
Saper cli sid...
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JAG

[maardssds mapdamenre dalis parra 2" Chelln - fra F)

{Thella spia)

[4 Cacda el alia sade]
L' hai teco?

CARSKIO

{=ideee Jpl gintssume il (azanlema d] [leatermsna)

Guarda,

Jaca

[premlemlo il Gepalcits)

Qual meraviglia!

[= pmrie)

(Dreelly wriglia,
L1 5" avvicina

Con mosse accorte,)

[p Ceaim bk

povied oaereare il 'l':::.'\-!r.'ln_:l

it & paeadde I pani Feg 14 whicm peiche Quelln

Bel cavaliere = nel vostro ostel,
Perdono pli anpeli - F aureola e i wel.

[arsidnemdoi aawei al fuetuleiie,

OIrELLO

e cpmlle & fgo ¢ payiguiv dells prima colonna)
(E quello! i':' qurllu‘
Buina ¢ Morte!)

JAGO

(Orighia Otellu.)

OTELLD

[rponema dicre s oalenns & mmuar-
G i raiee Inorrarra 11 Fazome
laczs zalla mem di Camio)

(Tuae & spewol Amore & doal,
1.’zlona miz messan pith smav.
Lradiments, Ia wa prova

Spaecnloea w3l Sal)

Ii-'“i' {a Ganeta)
{isdicacdo il Eu:lul:lmj
Chest™ & ved cagua
Thoverr i1 nse cuoe
(larca, si lagna,
5 impigliz & moar.
I'rappa I"ammmiri,
Troppo ln guanli,
ada i Welicd

Vaoi ¢ lbugiacdi
Cinesr' & ni ragns
Mawe il o oonr
Lasmca, si lapna,
% impiglia & muor.

CRERT

{prardandn il fazmaleres che
awrd rzzles a Japs]

' Miracolg vagzn
C Dol asps o dellfags

Che in raggi tramuota
Le filz d"un w=l;
Pif bisncn, pint lieys
Che Goeco d gove,
Che oubss 1zt
Dall aure: del cicl

|:;.\,||-'Iiu i tevieles GarEoa, ped an ol di gengeines)

el gapd vitiquata wel wang del #e000E)
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JAnE

(Quest” & il segnale che annunda 1" approdo

Drells wriremne veneriana, Ascolta
|::.|nilll s rarie Ell‘.l:l

Tureo il castel co’ suoi squilli rsponde.
5S¢ qui non vooi con Orelle scontrard
Fugpi.
CASEI0
Addio.
JALD
Va

(Camiz cscc weloomenic dal fuwsls)

il
SUERA VL
Jago., Otello.

OTRLT

iawvicnandeed & Japm}
Come la vectdera?
_Tﬁl_'-."l'l
Vedesre ben com’ cgli ha riso?
OTELLO
Vidi.
(i vedld P wend safee di giods s wgmilll Sae o avricineen)
N
E il leealowa?
(YI'ELLD
Tutro vidi,
Lyl
{dal di feur, Joatens)

Esrvival
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VoL
Alla rival
vinCL
Allo sbarco!
OTELLO
I condannara.
Fa <l'io m'abbia un velen per questa potte.
VL
(polk wiviue}
iwvival Evviva il Leon di San Marco!
JAGO
Il tosco no, val meglio soffocarla,
L4, nel suo letwo, 1, dove ha peccato.
OTELL
Qnesza glustizia tua i place.
JAtE0
A Cassio
Jaga provvedera.
GTELLO
Jago, fin 4’ vra
Mio Capitano t' eleggo.
JAGD
Min Doce,
Ciraziz vl rendo.
fil tumude A cavpra (il wioes, Fanfaes ¢ goidi]
Ecco pli Ambascazori.
Li accoglicte. Ma ad evitar sosperi
Desdemona i mosti g quei Messerl.
OTELLO
51, qui [" adduci.

{Jagee #5ce Aslls para i smistm : Oello gravvls rorm 4 foeds per ciencze gli Anbardarsri)

-
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SCEMA VIL

Otello, Lodovicn, Roderign, LTAraldo. — [Mpmilari
della Repubblica Feneta — Genhiluoming ¢ Dame — Soldati
— Trombeiiiere, |"_?.'.I'JI_II':':"F.'|.!1|:I — _ili-n.'u' Jagﬂ om Desdemona
ed Emilia, dallie sisisira.

LOBOVICD
{cemends moa porgamena)
Il Doge al il Senatw
Salutane 1 eroe vivnlaiore
Di Cipro. lo reco nelle vostre man
Il messaggio dogale.
OTELLD
{prendendn 1l mascapzin # Baclandn 1l engyrelin}
Io bacio il scgno
Della Sowvrang Macatd,
[l wplers m lerma)
Ll T
Lot 2 Dizsdcmmum)
Madonns,
V abbia il cielo in sua guardia.

DTESDEMONA
E il ciel v ascoltl.
EMILIA
[a Desdemana, a pamed

(Come 201 mesta

DISLEMOMNA
] Emillm, w pecic}h
Emilia! nna gran nube
Turba il senno d' Ouwello ¢ il mio destinn.)
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JaGo
{ardards da Lodusicu)
Messer, zon lieco di wedervi.

[Ladayiza, Ikadenona @ [apn farmane omochlo bodenc)

LOOvIen
lage,
Coall puove?,.. ma o mezso 2 vol 00l Hovo
Cazzio,
JAGL

Con lut cruceian & Chella.

LESDIMONA
Credo
he in grazia tornerd.
OTELLDO
fa Fwet capldencme © e = atio & logeere)

Me sicte cortad

DS DEMOHA
Che die?

LOMINOWVLCD
Ei leppe, non vi pala

JAGO
Furse
Che in grazia tomeri.
DFAOEMONA
Japo, lea s
Bal 52 un werace affetto o porn 2 Lassio...
OTELLLY
(acmpre @ oemma & epgere @ fcbleiloecate @ Dedleiod Sollavie)
Frenzte dungue le labbra loquaci...

DEEDEMOMA
Perdonate, sipoor...
OTELLD
ey dzai eozera Téed

k!
Demonio gaci!!
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LODOVICT
{armztandy il grale O Orelle}
Ferima!
TUETL
Orrore!
LONOVICD

La mente mia non osi
Fengar eh' in wadi il vero.

OTELLO
{repentionmenly wll'Araldd & (0 &00era tmiparkaan}

A me Cassial
lhralda @)

JAG

(pegsandy pidn arcaesn ad Lieziln, £ 3 Banay woec]
{Che tconf)
OTLLLD
in _|'. L Banna wazE)

(Guardala mentr’ ¢l ginnge. )

LoD w0

Al ariste sposa !

{a baxm wooe aveicigdndon 4 [agn cha g1 caid nn o' allarzaress da Ceella)
CQuest’ & dungue I croc? guest’ & il guerriero
i sablimi ardimenti?

JEXE
(o Dagdgwing atraidn be cpalle]

E quel ch'egli &
LUDOVICD
Palesa il tuo peusiero.
TAGD
Meglio & ener en cid la lingua muta.

wiom
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SCENA VIIL
Cassio sepuile dall Araldo, e deni

(IR
[che awra sempre fazam la para)
(Eccolo! E Iu!

[wwvizmand

i a Jama Camio & rmlla mpks)
Nell’ animo lo scruta.)
CYIELLD
{ad altw wuee = Lulld)
Messeri! I Dopge...
{ruvideifl# e sayoce & Dezlamana]
— (hen m fingi il pianta)
(i pargi ed glrg waew]
Mi richizma a Venesia.

B [
(Infida sortel)
OTELLD
[zzmirmando ad sl wooe © dominacdzail)
E in Cipru elegpe
Mio svccessor colul Cl.ll'." stAvA Accauto
Al miv wessillo, Cassio,
TAGD
{Eeraresars & ARl

{Inferno e morte!)

OTELLD

{rarmlenards comie sopire € reaavande b pergarsens)
La parolas Docale & nostra legge.
LAS5E00
(inckiredesi pdd Lnsllz]

Cihbedind.
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OTELLD
{rapidencoic o Jagu in meprclo el ivdicasle Coaio)
(Vedi? non par che csnld
L' infame.

N

Ji

OTELLD
[nd aha wars & mmig
Lz curma e la courte
{u Desdiuroumn selioepce & obpidisions)
{Continua i ol singald...}
(ad ala wooo o fell, Fenen pld gRDAcdis Cassla)
F le navi ¢ il castello
Laggig i pester del nuowa Thce.

LU L
= O, additendy Desdeureua cbe 8 wesiinn Seppliclevoldeme)
Crello,
Per pieti la conlora o il gor le infrangi.
TELLOD
[« Loderico © Denlenoea]
Mol salperem dompani.
[alsiva Theadwmana  frrinamense)
A terral.. o piangil..
{Diesdeieding code, Nallis & Lodawien |2 reconlponn € la ssllcvans gicisanezes)
LLESLEMOHA

A rerrall., s nel livido
Vango... percossii... 1o gado...
Piango... m' agghiscela il brivido
D=l anima chie mauor.
E un 4 sul miv sorriso
I'oria la speme e i bacio
Tid or... 1" angoscla i viso
I I’ agonia nel cor.
Ouel Sol sereno e vivido
Che allieta i3 cielo e il mare
Non pod ascingar le amare
Salle del min dolor,
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|
FMILTA | IL €O
. . | = gruppidl
{Qnella innocente un fremito ' ’
I¥odio non ha nk mn gesto, p
Traniene in petto il gemito Tieth !
Con dolorosn fren.
La lagiioe si frange CATAL
Muta sul volto mesto Misrera |
Ko, cli per lel non plange
Non ha pietade I sen) 02K
RODERIGD Ansizm

{Per me s'oscura il mondo,
Stunnivela il desting
I'angiol soave o biondo
Seompar dal mio cammin.)

CAREIO

(L'ora & fatal! un {ulmine
Lol mio cammin addita,
Gid di mia soree 11 culmins
Salflre all’ inerte man,

1. 'ehhra fortuna incalza

la fuga della wiea

Ouesta che al ciel m' innalza
E wi'onda duragan.)

LODOVTCG

{Egli la man lunerea
Scuote anelando d ira,
[sza la facoa eterea
Volge pianpende al ciel.
Nel contemplar quel pianto
La caritd sospira,

X nn tenero compianto
Stempra del core il gel)

Me ingombra, anime
CAVAL]
Onell'uomeo nero & ser
Lnennlora & in Dod dig
DHlbT

Vista crindel!
CAVAL]
Strdma oo
Petta! Figge gli sguar
Pad shida i1 el callat:
ﬂ‘_-:pq'l_‘.-:_l e--gr:udn EYRIET

T

Fi la colpi! quel viso
Blando, 51 clina & taw
Piangon cost mel cid 1
Quanda perdoto gace
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ATT TERIO a3
BE I S SR D LI S R S S R S S R SR R Dl S o DR o
R JAGD (wesivimemdeai w Diclle ke meaberd ascaaciars en d'an e=Alle)
{Una parala.
alugedind .
o OTEILO H che?
I- 1" affrettal Wapida

Slancin Ja tua vendetza ! 1] tempn wola,
o Mo paclic
Znt - ] E I’ira iousil cianciez Scuobs!
Allopra crgt tua mica ! Allopra gola?
To penso o Cossio, Ei lo osec wame &5pe.
Linfgme suima ia averws ioploens

. . Chi pliely geclle?

J- I
. o Tu*
priale, bicc L
o : 1, I Giirrai.
worte In lungo offor. a Tal sk,
1- Tu aveai le su= nawslls in QUL .-
T [abhumdana Qisle e o3 frige weean Ruderiga)

1 [irordcxmecome 1 Hadsrign)

- y {1 sogni ol sasiuno in mor donmai

wlerale, © cleca E tu sullaspra sevsal

BODERICS ARl s !

I Aln galio )
Swlal 5 waai m |_'\-1|r||' Lt T g'li_ HITIETIM
Oz ! ciment atterra, & m'ndic

| R. Arcalin,

- Ol prin albur slpa il vascello. Or Cassio
T2 i1 Tonce, Eppur &0 avvicn chie o qovsli zocada

norte ¢ di e

EnT A (rovcendy bnoapede)

Swenmara.. allor qui pesa Qucllo.
. W - | .
Dugna Porridao S Ligubre
. . I Ince datro Bslen |
di immoti al soal. -

Mann slla spadal
A nutte tala jo 1z saa craccia wvigilao,
E il warce ¢ ora scroto, 3l resto 2 1
'-I'E:m tia 5rolin, A caccia ! a caceia ! Cingiti
R Teei) |

re pugna, I'ispido

di alei del Sal.

. R Al etho vendme gaore ¢ )
i I Cori al |.1:imgg'|s_:-| il |'ra|::_i‘.3 M S0
I TTa {ﬁi conffisn nm SEEO0 MhEOEnT,
sante, J_'|;1'|'|i..:!'|::-1 | Seemii Tamuota ed agile min cennn,
. Armants illasa, io s=gua il min pensier.)
1B PlADES & IIGT. ® {11 dade & drama | Inapavide Carrends

Ultma seorre, occelen min destin.
Mi sprona amoes, ma un avido, mremends
il procator. Awtra di morte infestz il mio cemomm.)

or gaanin gli angeli
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OTELLD
(ergendodd & vivolld wBa [olle, n@il@enis)

Fuggire!
Ciell

TUTTI

LTELLL
{alancizrdoul cuctru Lz fulle)
Tutti fugpite Otello!
{Tandarn intzrmd)
JAGD
{agli matamiy
T.o aszale vna malia
Che d'opni sense il priva,
OTELLD
{=en farzs}
Chi non sl scosta & contra me robello,

LOMOVTCO
{f pér Loascitare kamana [icsdrmeny)
Mi sepul...
Vil
fédal di fanr)
Ewvviva!
ITESDERUONS
{rcinphozdsai dn Loduvion ¢ accorreeds woran Diclly)
Mio sposo!
TFELEC)
{a Desdeoana)
Anima mia
11 maledico!
TIITTI
{aecane momwidib)

Crrrorl...

(Deedemura, im Unefils & Daodcom, ceec)

-
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AT TRIEED E\j’
I I O S S D S e el B TS I e e Sl e e I o o
SCENA IX,

Otello £ Jago sulz

OTFRLT.O

{ominged i allanrana]
Fuggirmi io sol non sol.. Saugus! ALY I ablbicno
Pensicral... cib m" decora !
[oeusulziseusesls, delivarmlo)
Vederli insicme awwinti... 1 fazzaletta!...

Akl

[avize)
TAGE
(1l min velen lavora).
FAMPFARE ¢ YOl fdal 41 moet)

Viva Orelln!
JAadids
{ascolmdes b pride, pui wecrensds Onello 50200 & ei Ledohilie]
L ey della vitoria
Porge suz lande estrema.

[dep= w1 pama)
Chi pud vietar che questa Tronte io prema
Cal mio tallone?
FAMFARE & WOO[ (somrma pa visizg

Cwviva Oreelle! Gloria

Al Leon di Wenssial
JAGO

{rihre € con grale @ drrtads Dioes, wdonds Il zarpo incrie & Oclle)

Freo il Leone!. ..

g
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ATTO QUARTO

L& CAMERA DM DESDEMOMNA.

Letto, ingiooschiataio, wavale, spocchio, sodic, Tloa lawpada asde agpesa
davanti 2ll' immagine dells Madooea che st al di sopra dell inginoe-
chigtnin. I'orta = destra. E pore. Un lume zecest sul favolo

SCEWNA PRTIMA.
Desdemona. Emilizm.

EMILIA

Era pit calmo?

DEZDEMONA

Mi parca. M’ inpionsc
10 ecoricarmi ¢ 4" artenderle. Enulia,
Te ne prega, distendi aol mia letoo
|2 mia candida veste nozale.
M’ adi. Se pria di te morir dovessi
Mi scppellisci con nn di goed weli

JHAIINES
Scacciste gueste idee.
MTENEMONA
ircdeade mucckaaluenic davasti Al speschiod

Son mesta tanto.
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Mia mailre aveva una [HIVET anpeella
Innamorata ¢ bella;
Emra i suo nome
Barbara. Amava
Ln nom che poi I' abbandond, cantava
Una canzonc: lo cosgon del Salive,

{2 Frilia)
— Mi disciogli le chicme —
Lo questa sera ho la memoria piena
Di quella cantilena:

w [langex cantando
Mell’ evmma landa,
Piangea la mentd.
O Salee! Balce! Saleel
Sedea chinands
Sul sen la testal
O Sulcel Ralee! Ralee!
Cantingmo ! il Salce funebre
Sara In mia phirlenda. »

— Affrettati; fra puco giunge Orello, —

® Scorreawa i rivi fra le qolle in flor,

Cremea guel core affranio,

E dalle ciglia le sgorgava i cor
I amara onda del picnfo.

() Salce! Salce! Saleel

Cuntiame [a wenia blanda.

Cumtiamo ! il Salee funcbre

Sarig ln miz ghivlanda. o

v Scemdean pli gupelli o vol dai rami cupi
Ferso guel dolce canto.

E gli occli suop prangevan tasto, hanie,
Da tmpicionr le rupi. »

[# Lgsilia |¢1l:r|.‘|-.:\..|.i. un eecllo dal de)
— Riponi gnesto anello, —
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Powera Barbara! - Solea la sooria
Con gueste semplice - suono finir:

e Epli era nata - per la ma ploria,

Ip per amarls . . . . . . =#
[Fetersoiprdsg

o— Ascalta, o vn lamento,

{Emilin &z gualhe pacea}

Tad. Chi bauwe a quella porta?...

FATT.TA
E il wvemn.
DESDEMONA

a Ju per amarlo & ber morir. »

— Emilia, addio. Come m’ardon le ciglia!
E presagio di pianto.
{attbraccia DoefTa cha L LELY]
Buona nalle,

wEER
SCENA IL

Desdemona sala.

[wa all’ Inpmancckiakadd )

Ave Maria piena di grazia, eleta

Fra le spose e le vergini sel tu,

Sia lencdetto il fone, o benedeua,

D e materne visoere, (Gesi,

I'rega per chi adorandn 2 te 51 prasira,

Prega pel peccator, per Iinnocente

E pel debole oppresso ¢ pel possenic,

Misere anch’ esso, tua pietd dimostra.

Prewa per chi sotto 1 oliraggio piega

La fronte ¢ sntto la malvagia sorte;

Feor noi tu prega

Sempre e nell” ora della morte nostra.
{rarta azcom irgivcebima ed appagie freete el ipginerchlarsio come cli fpemw
mermaleimie aug geatlane. Wun oSwlooa cke o praue o ke ihims parcle della prg-

ghiera}
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Ave Narla .

v e - el o dells morte.
Amen,

[r'alzma & wa a earioarsl)
=)
SCEWA IIL
Desdocmona. Otello,

{Csclle wan da ned parta scpretn, depuir e dhRared enl Tamsia, b armers davaoii el
farx, Lielmars oo epegresly o 2o, Gue

e Declengna, Spegre 1 face. La coema rain si-
sebiarana dul malo Lome JelP inginneciiaaian, Challo, sprace da un impeis di faroes, of o
widna al lesto; um 15 @'speactie dnreereple lozpamente Desdenanre O donue. La bniie tre
valee, All'eltizig taciy Ivedemeza @ Zeaba)

TESTIEMAMHA
. . . Chi & lar...
Oeello?
GTELLO

51 Diceste guesta sera
Le wostre preci?
DESDEMOHA
Orai.
QTELT.O
Se i sovvicne
i qualche colpa commessa che anenda
Grazia dal cicl, imploratela tosio.
DESDEMONA
Perché ?
OTELLD
T alfrerta. Uccidere non voglio
L anima tua.
NESDEMOHA
I uecider parli¢
OTELL

Sk
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TIFETIEMOIN &
Pictd di me, mic Dio.
UFTELLO
Armen,
MESIEMONA
E abbiate
Pictd wvoi pure.
CLELLO
Pen=a ai mol peocati.
TLEMEMOMA
Mia peccato & I amor.
OTELLLG
Frercig m mmoari.
DESDEMONA
E perché ¢ amo m' weaadif...
UTELLO
Ami Cassio.
DESDDMONA
¥o! sull animg mial!
OTELLO
Oluel Gpezolenn
Ch'io d donal ghi desti,
DESDEMONA
MNon & veru!
OTELLL
Wella sua man lo widi
MESIEMONA
lo rex non sono!
ELLO
Confessal
DESDEMONA
Ciuro!
QUELLO
Dada allo sperguro...
Pensa che zei snl mo letto di moorte.
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DIESDIEMOR A

Non per morir.
OTELLO

Per morir tosto,

DESDEMONA
Aital
Cassio nou amo... cb’ el gui venga... el parli.
OTELLL
Muto & per sempre.
NESTIEMONA
Ciclo! Mortn?

QOTELLD
Morto,

DISSDEMIHA
Son perdatal... el waditu!
DTELLD
E pianger I osi?
DTSTEMOHA
Otello... non vecidermi...
OTELLD
Tu invano
Ti difcendi,
LS LEMETHA
Cli" 1o wiva ancor...
OTELLD
Cint cadi,
Proztimuta l...
TESTIEMONA
Fietal
CTELLD

Muori 11
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IVESDEMONA

Chi 1o wiva
Juestas mothe...
OTELLD
Mo,
DESDEMOMA
Un' ora...
OTELLD
M
DESIEMINA
Un istante.
OTELL:
Mo
DIADEMONA
Sol oh’io dica un® Ave.
OTELLO
E tardi! I cardil...
(b saffuce. Un pride di Deadenoes)

[o* rade buazsre slla porra)

CTELLY

(-;n:n:-..l-l-. fo il wae g fnemne Ji Desdemdaist
Calma come la tomba.

FMITIA
[dal di Faori}

Aprivel Aprite!
OTELLD
{erabaleazds}
Chi & [al - Chi batte!
FMIT.TA
[rome ergral

Signor mio... ven prego,

Lasciate ch’io wi parli.., Aprire!
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= ATTO QUARTO
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OTTII1.0
Raperenidal) J
Emilia
Che avvenne? ’
EMILIA
{cmtramds)

Un gran deline! Cassio uccise
Rodripo.
OTELLD
IE Cassio?
LSILIA
Vive.
OTTLLD
Caszio vive!l
DESTIFMONA
{dal ko)
Inginstamente... uwcclsda Mgiustamente. ..
EMILIA
(accooremlo wl letio)

Chi geme [A7... Orror!
DESTEMOHA
Muvio mnwcente, .,
FAILIA
Gran Diol... Chi fuf
DESDEMUNA
Meszuno... o soessa... al ouo
Signor o raceomanda._ . Emilia... Addio. ..
)
OTELLD
() mentitrice! 1w 1" ncois.
FMITIA
Mssassine !
IETLG
Fu di Cassio la dmda. A Japo i chiedi
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EMILTA
A Jagar!

A Jago.

OTELLD

EMILIL
Stoho!! ¢ to il credesti?...
OTELL
Negarlo ardisc?|

[fu per avvemterd fouten Enilla)

IMITIA
Mom ti temo.
OTELLD

{la anwrra]
Bada!
EMITIA
[vi wvigcols & carra vareo [ parta pridands Saperatimezea)
DAY Soceorsal Aol Owello uccise
Desdemonal

L ety
SCENA 1V.

Dtello. Ewmilia, Lodovico, Cassio, Jago.

Foi Monthno con Fenfes armaba.

TITTT
{ar==ne (hells cd Enlli)
Juai poiedal Chrore ! Chrrore !
TMILIA
Japo, smentiscf guel vile assassino.
Hai 1wy eredorn Desdemonz mfdaf
TPaclal
Jato
Tal la eredea.
CFLELLD
Quel fueoleso
Che un di 1o diedi, a Cassio essa donava
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i ATTO SUARTO
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FMITIA

O potenza divina!
JAGO

.;'.||'| el J._|

Tacl

FAILIA
Mo,
Tutta rivelo!
Al
Taci.
EMILIA

Mol Costil
Dalla mia man quel fazraletio seelse

A wiva forza,
CASSIO
E melle mia dimora
Trovai quel vel,
MOETAND
[eatrenda ad indicandd [ago)
Rodripo morente
Mi sveld di quest’ wom [ st nefande.
OTELLD
n Jag=]
Ah! discolpan!!
JAGD
[{E P L]
Mo,
LOLavICo
Ferma.
MOKTAND
5’ insegua.
fultiai esconn iracpecndn Jage]
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AN CIETARTEY ]
B e R T e B e H i e i L G S D S
TUTTE
Afferrarelo !
OTELLD

{slarnanduni por alerear ln apade)
il ciel non ha E|‘||.'|. fuliminif ..
LOTOVICS
La spada a me!
CTELLO
Tant' osif! = Winn i ema
S'anco armare mi vede. Feeo la fine
Dl mio cammin... Oh! Glodda! Owella (.
[lasiim cadeee ln apmids}

(v preass ol levio ¢ comsermpls Desdemana)

E tu... come sei pallidal « stanca, e mora, e bells,

Pia créatura nata sotto malizna stella

Fredda come ln casta tua wvita, ¢ In ciclo assor.
Desdemona !l Desdemonal.., AhlL., morea . mortal... momal,,,

[Fvsrads T tivamenls dullé wiili dn pogpaelc)
ITo un® arma ancor!
20 dertace
CANSIE
Al!l Fermal

TUTTI
Sciagurara !
CTELLL
Pria o' ueciderti... sposa... & baciai.
Or morende.,, nell’” ombra,. oy’ 0 mi giicio...
LU bagig.,, wn bacio ancora.., un alro bacdio...

[T

89



IL LIBRETTO

OTELLO

ATTO PRIMCO

URAGAND ;. Jaco, Hopskco, Casao, Mowrawo, Coon —
Creells, o . T L
CORCY: Mooco 41 Ll'lr'..l.l .. .. . & TI
BRIMDISL: _]'i.rn::- Cassno, Rn:_:._n'.-n I."r'Pr' .. . . o8 Ty
Juzao, Casszo, Ropesroo, Como, Mowtawo — Orrerno,. 0 o2 16
LiEspEmous, OTEILG .o - 4 4 . m B

ATTO SECONDO,

T TR 3
Jawm, L . -
CreLea, _'Ii.-:.-::- e - 1.1
COBCH: Dhire prardi splesdonn, I}l SHEMOHL. . . . . . ® 30
Temnemona, Ewaen, OrErro, Jage, . . . - - - ., & 3z
L B T T e

ATTO TERIO.

Crrenien, JACO. e e
Themewoss, OTELLO. . . P T T
Chrevren, . . e * 49
CTELng, Jauo, l'. mEELEY. . . . . . . s s n Bog0
(FELLEG, JAGD e
FIMALE. . . . B
ATTO QUARTO.
CANIONE : Desnraenss, Esaoa, . « e e . .omoEn
AVE MARIA: DosnimonA. - . . . & o 4 o+ o+ - . B 7I
]'_I—l:——ur\-hl.!. DHELLIO. « - -« e e e e e . L
Overro, Bamaa. - - . o.o® 7%

Clrerio, Ewnis, Jacoo, '5...\_5..".‘:- J..-:-J-:w'lr-:u MowTame. . . # 77

&

o-.
E
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Alfredo Edel. Figurino per Otello (atto 111). Acquarello. Milano, Teatro alla Scala,
prima rappresentazione assoluta 5 febbraio 1887 (Milano, Archivio storico Ricordi).
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OTELLO IN BREVE

a cura di Gianni Ruffin

Le ultime due opere di Verdi, Otello (1887) e Falstaff (1893), rappresentano casi singola-
ri: capolavori assoluti del genere, per pill ragioni esse non sono inquadrabili entro le
coordinate storiche coeve. Questi due lavori rispondono infatti da un lato a sollecitazioni
e stimoli — latamente culturali ma anche pit specificamente stilistico-musicali — che negli
anni '70-’80 spinsero Verdi ad ampliare 'orizzonte dell’opera italiana a dimensioni euro-
pee, mentre d’altro lato costituiscono i punti d’arrivo dell’evoluzione creativa del compo-
sitore. Dopo il 1871, anno di Aida, per lungo tempo il suo impegno nella composizione
parve concluso: fu un periodo di crisi per il teatro musicale italiano, che stentava a trova-
re vie nuove e personalita artistiche all’altezza dei predecessori, consumando tutt’al piti ef-
fimeri successi nel nome d’autori quali Marchetti, Gomes e Ponchielli.

Pur senza starsene con le mani in mano — oltre a comporre il Reguien: curo infatti nel
1881 la revisione di Szmzon Boccanegra e nel 1884 la versione italiana di Don Carlos — Ver-
di stesso aveva in piti occasioni accreditato I'idea di voler chiudere la propria carriera. A:-
da aveva segnato per certo una cesura profonda nella storia dell’opera italiana: con essa
Verdi parve aver condotto a termine la fortunata stagione del melodramma ottocentesco
fondato su organismi formali ben riconoscibili. Fortunatamente, tuttavia, Aida non rima-
se I'ultimo cimento teatrale di Verdi, la cui renitenza fu vinta da una sagace manovra di
‘accerchiamento’ imbastita da Giulio Ricordi. In essa I'editore coinvolse Arrigo Boito,
'antiaccademico scapigliato gia fortemente polemico nei confronti della tradizione lette-
raria italiana nonché dello stesso Verdi: proprio con i libretti di Otello e Falstaff, oltreché
con quello del suo Mefistofele, Boito avrebbe dischiuso nuovi mondi espressivi all’ormai
stantio panorama della librettistica italiana, aprendola a contenuti pit aggiornati e speri-
mentando modelli audacemente sperimentali e asimmetrici.

Probabilmente il ‘ritorno a Canossa’ di Boito — per quanto umile e devoto egli si po-
tesse dimostrare nei confronti dell'illustre e ormai anziano musicista, un tempo oltraggia-
to (si ricordi I'Ode saffica del padovano, e 'altare dell’arte «bruttato ome un lupanare») —
non avrebbe sortito I'effetto desiderato se non fosse stata toccata una corda per Verdi fon-
damentale: William Shakespeare. E bene rammentare che il modello drammaturgico del
genio teatrale elisabettiano aveva accompagnato ininterrottamente la carriera del compo-
sitore: ancor prima che nei lavori direttamente legati a pzéces di questo autore, ’ascenden-
te del drammaturgo inglese si era manifestato nel progetto lungamente coltivato di un Re
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GIANNI RUFFIN

Lear, exemplum maxinmum di caratterizzazione tragica e di serrata costruzione del ritmo
drammatico.

Dopo quasi un quinquennio di discussioni shakespeariane, Otello venne completato
negli ultimi giorni del 1886 ed ando trionfalmente in scena alla Scala di Milano il 5 feb-
braio 1887. Grazie anche alle provocatorie novita stilistiche boitiane, Verdi rivesti la ben
nota vicenda d’amore e gelosia con una musica altrettanto originale. In essa il musicista
sperimento il principio strutturale della forma ‘aperta’, dal decorso sonoro estremamente
duttile, ove frammenti motivici sono intessuti in un percorso melodico continuo e can-
giante, capace di accompagnare I'azione e la psicologia dei personaggi con fulminea in-
tensita ed aderenza. Qualcuno ha inteso questa scrittura come una sorta di capitolazione
del compositore italiano al modello di Wagner, senza comprendere che essa invece risulta
I’estremo approdo d’una concezione drammaturgica affatto personale, le cui radici sono
osservabili fin dalle primissime esperienze operistiche di Verdi.
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Alfredo Edel. Figurino per Desdemona (atto 11). Acquarello. Milano, Teatro alla Scala,
prima rappresentazione assoluta 5 febbraio 1887 (Milano, Archivio storico Ricordi).
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melilo Otelio-Verd:

Odette Nicoletti. Figurino per Otello. Venezia, PalaFenice, marzo 2002,
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ARGOMENTO

Atto 1

Nel pieno di una tempesta la nave del comandante moro Otello (tenore) approda a Cipro,
ed egli da 'annuncio di una grande vittoria sui Turchi («Esultate! L'orgoglio musulma-
no»). Il suo alfiere Jago (baritono) consola Roderigo (tenore), giovane veneziano innamo-
rato della sposa di Otello Desdemona, assicurandolo che fara il possibile per distruggere
il loro amore, in quanto odia Otello che gli ha preferito Cassio (tenore) come luogotenen-
te. Nella grande festa di popolo («Fuoco di gioia»), Jago fa bere Cassio («Innaffia I'ugo-
la») e suggerisce a Roderigo di provocarlo: si accende la rissa, Cassio ferisce il governato-
re dell’isola Montano (basso) e viene immediatamente degradato da Otello, accorso assie-
me a Desdemona. Il finale dell’atto ¢ occupato dal duetto («Gia nella notte densa») in cui
i due sposi rievocano le origini del loro amore.

Atto I1

Dopo aver consigliato Cassio di chiedere I'intercessione di Desdemona per riavere il suo
grado, Jago illustra in un «Credo» blasfemo i fondamenti del proprio agire («Credo in un
Dio crudel»). Poi inizia a insinuare nell’animo di Otello dubbi su Desdemona e Cassio. Lo
spettacolo di Desdemona dolcemente integrata nella comunita cipriota commuove Otel-
lo, ma lo mette in allarme la sua successiva preghiera a favore di Cassio. Nell’occasione un
fazzoletto offerto da Desdemona a Otello come rimedio per un dolore alle tempie, viene
gettato a terra da Otello, raccolto dalla moglie di Jago Emilia (mezzosoprano) e sottratto
a lei dal marito per usarlo come prova dell’adulterio («Dammi la dolce e lieta parola del
perdono»). Al colmo dell’angoscia, Otello sente svanire le proprie ragioni di vita («Ora e
per sempre addio sante memorie»), e chiede rabbiosamente a Jago una prova. Jago rac-
conta di aver sentito Cassio in sogno smaniare per Desdemona («Era la notte») e sostiene
di aver visto in mano sua il fazzoletto di lei. L’atto si chiude col solenne giuramento di ven-
detta di Otello, cui si associa Jago («Si, pel ciel marmoreo giuro»).
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Atto 11

Otello richiede a Desdemona il fazzoletto («Dio ti giocondi, o sposo»), la copre di insulti
violenti che essa non capisce e la caccia via, dando sfogo alla propria disperazione («Dio!
Mi potevi scagliar tutti i mali»). Poi, secondo gli accordi con Jago, si nasconde per spiare
il suo colloquio con Cassio, il quale ha trovato nel suo alloggio il fazzoletto («Vieni; I'aula
¢ deserta»); per di pit alcune parole frivole sulla sua amante Bianca gli sono estorte in mo-
do che Otello le creda riferite a Desdemona. Giunge intanto la nave veneziana, con un de-
creto che richiama Otello e affida il governo di Cipro a Cassio; tra lo scandalo generale
Otello aggredisce Desdemona («A terra! Si... nel livido fango»); Jago aizza nuovamente
Roderigo contro Cassio, e quando Otello, dopo avere allontanato tutti gli altri, sviene, ce-
lebra il suo trionfo su di lui.

Atto v

Piena di tristi presentimenti, Desdemona canta la canzone del salice, che racconta un
amore infelice, poi prega («Ave Maria, piena di grazia») e si addormenta. Entra Otello e la
bacia, destandola. Dopo un dialogo concitato, in cui ancora una volta il comportamento
della donna ¢ autolesionistico (si dimostra disperata alla notizia, peraltro falsa, della mor-
te di Cassio), Otello la strangola. Entra poi Emilia a portare invece la morte di Roderigo,
ucciso da Cassio. Di fronte a Desdemona morta, troppo tardi dice a Otello la verita sul faz-
zoletto; poi accorrono gli altri, ed emergono tutti i tratti del piano di Jago, che fugge sen-
za discolparsi. Otello si uccide dando un ultimo bacio a Desdemona.

(da GUIDO PADUANO, Tuttoverdi. Programma di sala, Pisa, Plus, 2001, pp. 122-123)
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Odette Nicoletti. Figurino per Otello. Venezia, PalaFenice, marzo 2002.
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Acte 1

Au milieu d’une tempéte, le navire du commandant maure Otello (ténor) aborde a
Chypre, ou il annonce une grande victoire sur les Turcs («Esultate! L'orgoglio musulma-
no»). Jago, son enseigne (baryton), console le jeune vénitien Roderigo (ténor) qui s’est
épris de Desdemona (soprano), femme d’Otello, en lui garantissant qu’il fera de son
mieux pour détruire leur amour, car il hait Otello qui a nommé Cassio (ténor) lieutenant
a sa place. Pendant la grande féte du peuple («Fuoco di gioia»), Jago fait boire Cassio
(«Innaffia I'ugola») et suggere a Roderigo de le provoquer: la bagarre éclate, Cassio bles-
se Montano (basse), le gouverneur de I'lle, et est aussitot dégradé par Otello, qui est
accouru avec Desdemona. Le finale de 'acte est occupé par le duo («Gia nella notte
densa») ot les deux époux évoquent les origines de leur amour.

Acte 11

Apres avoir conseillé a Cassio de demander a Desdemona d’intercéder aupres d’Otello
pour qu’il puisse recouvrer son grade, Jago exprime dans un «Credo» blasphématoire les
fondements de son procédé («Credo in un Dio crudel»). Ensuite, il commence 2 insinuer
dans le coeur d’Otello des soupcons a I'égard de Desdemona et Cassio. Le spectacle de
Desdemona doucement integrée dans la communauté chypriote attendrit Otello, mais sa
priere, qui suit, en faveur de Cassio I'inqui¢te. En cette méme occasion un mouchoir,
offert par Desdemona a Otello pour soulager son mal de téte, est jeté a terre par ce der-
nier, ramassé par Emilia (mezzo-soprano), femme de Jago, et subtilisé par Jago, qui
entend s’en servir pour prouver a Otello 'adultére de sa femme («Dammi la dolce e lieta
parola del perdono»). Otello, au comble de I’angoisse, sent que ses raisons de vie s’éva-
nouissent («Ora e per sempre addio, sante memorie») et demande avec fureur une preu-
ve a Jago; celui-ci raconte alors avoir entendu Cassio divaguer a propos de Desdemona
dans son sommeil («Era la notte») et prétend avoir vu entre les mains de Cassio le mou-
choir de la femme. L'acte se termine par le serment solennel de vengeance d’Otello,
auquel Jago s’unit («Si, pel ciel marmoreo giuro»).

101



ARGUMENT

Acte 11

Otello exige que Desdemona lui donne le mouchoir («Dio ti giocondi, o sposo»), 'acca-
ble d’injures qu’elle ne comprend pas et la chasse, puis laisse déborder tout son désespoir
(«Dio! Mi potevi scagliar tutti i mali»). Ensuite, suivant ses accords avec Jago, il se cache
pour épier I'entretien de ce dernier avec Cassio, qui a trové le mouchoir dans son loge-
ment («Vieni; 'aula ¢ deserta»); de plus, Jago parvient a lui arracher quelques mots fri-
voles a propos de son amante Bianca de sorte qu’Otello les croit rapportés a Desdemona.
A cet instant le navire vénitien arrive, en apportant une ordonnance qui rappelle Otello 2
Venise et confie le gouvernement de Chypre a Cassio; Otello s’en prend violemment a
Desdemona, au grand scandale de tous («A terra! Si... nel livido fango»). Jago excite de
nouveau Roderigo contre Cassio et quand Otello s’évanouit, aprés avoir renvoyé tous les
autres, il célebre son triomphe sur le maure prostré.

Acte IV

Desdemona a le cceur plein de tristes pressentiments; elle chante la chanson du saule, qui
raconte un amour malheureux, puis dit sa priére («Ave Maria, piena di grazia») et s’en-
dort. Otello entre et 'embrasse, en la réveillant. Aprés un dialogue animé, ot encore une
fois I'attitude de Desdemona joue contre elle (elle se montre désespérée en entendant la
nouvelle — d’ailleurs fausse — de la mort de Cassio), Otello I'étrangle. Emilia arrive en
apportant, au contraire, la nouvelle de la mort de Roderigo, tué par Cassio. En face du
corps de Desdemona, elle révele a Otello — trop tard — la vérité sur le mouchoir; les autres
accourent et émergent alors toutes les phases de la machination de Jago, qui fuit sans se
disculper. Otello se donne la mort aprés avoir embrassé Desdemona une derniére fois.

(tiré de GUIDO PADUANO, Tuttoverdi. Programma di sala, Pisa, Plus, 2001, pp. 122-123).
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Odette Nicoletti. Figurino per Otello. Venezia, PalaFenice, marzo 2002.
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Odette Nicoletti. Figurino per Otello. Venezia, PalaFenice, marzo 2002.
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Act1

The Moor general Otello (tenor) lands in Cyprus in the midst of a terrible storm,
announcing his great victory over the Turks («Esultate! L'orgoglio musulmano»). His
ensign lago (baritone) is consoling Roderigo (tenor), a young Venetian who is in love with
Desdemona, Otello’s wife. He reassures him that he will do everything he can to destroy
their love since he, too, hates Otello because he chose Cassio (tenor) as his deputy. During
the celebrations («Fuoco di gioia») Iago makes Cassio drink («Innaffia 'ugola») and tells
Roderigo to provoke him — a fight ensues and Cassio wounds Montano, the governor of
the island (bass). Otello and Desdemona come rushing to the scene and he is immediately
degraded. The finale of the act is the duet («Gia nella notte densa») in which husband and
wife recall the origins of their love.

ActTl

After having advised Cassio to induce Desdemona to plead for his reinstatement, lago
reveals the true motives for his behaviour in his blasphemous «Credo» («Credo in un Dio
crudel»). He then begins to sow seeds of doubt in Otello’s mind about Desdemona and
Cassio. Otello is moved by Desdemona’s gentle singing with the Cypriot girls but her
prayer in Cassio’s favour suddenly awakens his jealousy. Desdemona gives Otello a hand-
kerchief to soothe the pain in his head but he throws it on the floor and it is picked up
by Iago’s wife, Emilia (mezzosoprano). Her husband then takes it so he can use it as proof
of adultery («Dammi la dolce e lieta parola del perdono»). At the height of his anguish,
Otello voices his grief at his loss of peace of mind («Ora e per sempre addio sante
memorie») and angrily asks Iago for proof. Iago tells him he heard Cassio talking of
Desdemona in a dream («Era la notte») and claims he saw her handkerchief in his hand.
The act closes with Otello solemnly swearing vengeance and Iago joining him in his oath.
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Act 1

Otello asks Desdemona for the handkerchief («Dio ti giocondi, o sposo»), he angrily
throws insults at her — she is completely unaware of the cause - and then sends her away,
giving vent to his own desperation («Dio! Mi potevi scagliar tutti i mali»). Then, as had
previously been agreed upon with Tago, he hides so that he can eavesdrop on the con-
versation with Cassio, who has found the handkerchief in his rooms («Vieni; l'aula &
deserta»). He is led to banter about his beloved Bianca in such a way that Otello believes
he is speaking of Desdemona. Meanwhile the Venetian ship arrives with a decree recalling
Otello and nominating Cassio as governor of Cyprus; amidst the general confusion Otello
strikes Desdemona down («A terra! Si ... nel livido fango»). Iago stirs up Roderigo
against Cassio once more and when Otello faints after everyone has left, he claims his
triumph.

Act v

Overcome with melancholy premonitions, Desdemona sings the song of the willow that
tells of an unhappy love. She prays («Ave Maria, piena di grazia») before falling asleep.
Otello enters and awakens her with a kiss. After an agitated dialogue in which
Desdemona continues to do herself more harm (she is in despair when she hears of
Cassio’s death - which is not even true) Otello strangles her. Emilia enters with the news
that Cassio has killed Roderigo. When she sees Desdemona is dead, she tells Otello the
truth about the handkerchief. The others arrive and all of a sudden Tago’s plan is revealed
— leading him to flee without even trying to defend himself. Otello kills himself after
kissing Desdemona for the last time.

(from GUIDO PADUANO, Tuttoverd:i. Programma di sala, Pisa, Plus, 2001, pp. 122-123).
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Odette Nicoletti. Figurini per Otello. Venezia, PalaFenice, marzo 2002.
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Odette Nicoletti. Figurini per Otello. Venezia, PalaFenice, marzo 2002.
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1. Akt

Wihrend eines Sturmes legt das Schiff des Mohren Otello (Tenor) auf Zypern an. Der
Befehlshaber verkiindet einen grofen Sieg tber die Tirken (»Esultate! Lorgoglio
musulmano« / »Freut euch, der Hochmut der Muselmanen«). Sein Fahnrich Jago
(Bariton) trostet Roderigo (Tenor), einen jungen Venezianer, der in Otellos Braut
Desdemona (Sopran) verliebt ist. Er versichert ihm, alles Mogliche zu tun, um die Liebe
der Brautleute zu zerstoren, denn er hasst Otello, weil er ihm Cassio (Tenor) als
Statthalter vorgezogen hat. Wihrend des grofen Volksfestes (»Fuoco di gioiax /
»Freudenfeuer«) macht Jago Cassio betrunken (»Innaffia I'ugola« / »Begiefe das
Zipfchen«) und veranlasst Roderigo, ihn herauszufordern. Es entbrennt ein
Handgemenge: Cassio verletzt den Gouverneur der Insel, Montano (Bass), und wird
unverziglich von Otello, der zusammen mit Desdemona herbeigeeilt ist, seiner Wiirden
enthoben. Das Finale des ersten Akts wird von einem Duett bestimmt (»Gia nella notte
densa« / »Schon in tiefster Nacht«), in dem die Brautleute die Anfinge ihrer Liebe
wachrufen.

2. Akt

Nachdem er Cassio geraten hat, Desdemona um ihre Fiirsprache zu bitten, um seinen
Rang wiederzuerlangen, stellt Jago in einem gotteslasterlichen »Credo« die Beweggriinde
seines eigenen Handelns dar (»Credo in un Dio crudel« / »Ich glaube an einen grausamen
Gott«). Dann beginnt er, in Otello Zweifel iber Desdemona und Cassio zu schiiren.
Otello ist zutiefst bewegt, als er Desdemona inmitten der zypriotischen Gemeinschaft
sieht, doch ihre darauffolgende Bitte zugunsten Cassios lasst ihn aufmerken. Bei dieser
Gelegenheit wirft Otello ein Taschentuch zu Boden, das ihm Desdemona reichte, um
seine Kopfschmerzen zu lindern. Emilia (Mezzosopran), Jagos Frau, hebt das
Taschentuch auf, das ihr Mann ihr allerdings entwendet, um es als Beweis fiir die Untreue
zu benutzen (»Dammi la dolce e lieta parola del perdono« / »Gib mir das siifle und froh-
liche Wort des Verzeihens«). Auf dem Hohepunkt seiner Angst fiihlt Otello die
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Grundlage seines Lebens schwinden (»Ora e per sempre addio sante memorie« / »Lebt
wohl, heilige Erinnerungen, jetzt und fir immer«) und fordert wiitend von Jago einen
Beweis. Jago berichtet ihm, dass er Cassio im Traum fiir Desdemona schwirmen gehort
habe (»Era la notte« / »Es war Nacht«), und behauptet, in seiner Hand ihr Taschentuch
gesehen zu haben. Der Akt schlieft mit dem feierlichen Racheschwur Otellos, dem sich
Jago anschlieBt (»Si, pel ciel marmoreo giuro« / »Ja, dem marmornen Himmel schwore

ich«).

3. Akt

Otello bittet Desdemona, ihm das Taschentuch zu geben (»Dio ti giocondi, o sposo« /
»Gott moge dich erheitern, oh mein Briutigam«), bedeckt sie mit heftigen Vorwiirfen,
die sie nicht versteht, und jagt sie weg. Er erfihrt einen leidenschaftlichen
Gefiihlsausbruch der Verzweiflung (»Dio! Mi potevi scagliar tutti i mali« / »Oh Gott! Du
hittest mir alles Bose entgegenschleudern konnen«). Dann versteckt er sich, wie er es mit
Jago besprochen hatte, und belauscht Desdemonas Gesprach mit Cassio, der in seinen
Gemaichern das Taschentuch gefunden hat (»Vieni; I'aula ¢ deserta« / »Komm herbei; die
Halle ist menschenleer«). Zu allem Uberfluss lisst Cassio einige leichtfertige Worte tiber
seine Geliebte Bianca fallen, so dass Otello glaubt, damit sei Desdemona gemeint.
Wihrenddessen landet das venezianische Schiff an. Man verkiindet ein Dekret, das
Otello zuriickruft und Cassio die Regierung Zyperns tibertrigt. Im allgemeinen Tumult
greift Otello Desdemona an (»A terra! Si... nel livido fango« / »Zu Boden! Ja... im
schwarzbraunen Schmutz«); Jago hetzt aufs Neue Roderigo gegen Cassio auf und feiert
seinen Triumph iiber Otello, als dieser alle anderen wegschickt und danach ohnmichtig
wird.

4, Akt

Voller boser Vorahnungen singt Desdemona das Lied von der Trauerweide, das von einer
ungliicklichen Liebe handelt, dann betet sie (»Ave Maria, piena di grazia« / »Sei gegriflet,
Maria, voll der Gnaden«) und schlift ein. Otello kommt herein und kiisst sie. Desdemona
erwacht. Nach einem heftigen Zwiegesprach, in dem Desdemona wieder einmal ein
entlarvendes Verhalten an den Tag legt (sie zeigt tiefe Verzweiflung angesichts der
falschen Nachricht, dass Cassio tot sei), erdrosselt sie Otello. Emilia kommt herein und
tiberbringt die Nachricht vom Tod Roderigos, der von Cassio umgebracht wurde. Als sie
die tote Desdemona sieht, enthiillt sie Otello gegeniiber zu spit die Wahrheit iber das
Taschentuch. Dann eilen die anderen herbei und decken Zug um Zug Jagos Plan auf, der
ohne sich zu rechtfertigen fliecht. Wihrend er Desdemona ein letztes Mal kiisst, begeht
Otello Selbstmord.

(aus: GUIDO PADUANO, Tuttoverdi. Programma di sala, Pisa, Plus, 2001, S. 122-123).

110



Cory cipriote Otcllo-Vord:

aara mpral trello Verdi

Odette Nicoletti. Figurini per Otello. Venezia, PalaFenice, marzo 2002.
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Autografo del «Credo scellerato» di Jago trascritto nella lettera inviata da Boito a Verdi,
scritta a Milano dopo il 26 aprile 1884 (Milano, Archivio storico Ricordi).
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STRUTTURA MUSICALE DELIOPERA"

a cura di Carlida Steffan

Orchestra: 2 flauti, flauto 11T e ottavino, 2 oboi, corno inglese, 2 clarinetti, clarinetto bas-
so, 4 fagotti. 4 Corni, 2 cornette, 2 trombe, 3 tromboni, trombone basso. Timpani, piatti,
tam-tam, gran cassa, altra gran cassa. Arpa, arpa I (per i ballabili). Archi. Sul palco: man-
dolini (oppure 2 arpe), chitarre (oppure 2 arpe), cornamusa (oppure 2 oboi), tamburelli
(per i ballabili). Internamente: 2 pistons in Mi® (oppure cornette in Do), 6 cornette in Si®,
2 trombe in Si, 3 genis in MiP, 3 tromboni, organo, cannone.

Atto primo

SCENA T (Jago, Roderigo, Cassio, Montano, Ciprioti, soldati veneti, Otello)

«Una vela! — Una vela! — Un vessillo!», soli e coro; Allegro agitato (C, =)

«Dio, fulgor della bufera!», coro (La minore)

«Esultate! L’orgoglio mussulmano», Otello (Do diesis maggiore — Mi maggiore)

«Vittoria! Sterminio!», coro; Allegro vivace (6/8, Mi minore — Mi maggiore)

«Roderigo, / ebben che pensi? D’affogarmi», Jago, Roderigo; Allegro assai moderato — Re-
citativo — Tempo 1 — Allegro — Poco pial lento (C, =)

«Fuoco di gioia!», coro; Allegro (Mi minore — Mi maggiore)

«Roderigo, beviam? qua la tazza», Jago, Cassio, Roderigo; Allegro — Presto, doppio tempo
(C, 2/4, =)

«Inaffia 'ugola», Jago, Cassio, Roderigo, coro; Allegro con brio (C — 6/8 —2/4, Si minore
— La maggiore)

«Capitano, / v'attende la fazione ai baluardi», Montano, Cassio, Jago, Roderigo (=)

* Per redigere la struttura dell’opera ci siamo basati sulla partitura d’orchestra di Ozello (nuova ed. riveduta e
corretta), Milano, Ricordi, © 1913, mcMmLv1l, rist. 1980 (PR. 155): tra gli strumenti d’orchestra compaiono anche
quelli per i ballabili per la versione francese del 1894, che qui a Venezia non si eseguono, e tre genis, cioé¢ flicorni
contralto; abbiamo scelto di identificare col segno = le sezioni dell’opera o parti di esse a carattere prevalentemente
modulante.
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SCENA TI (Otello, Jago, Cassio, Montano, popolo, soldati, Desdemona)
«Abbasso le spade», Otello, Jago, Cassio, Montano; Allegro sostenuto — Pizi mosso (C, =)
«Jago, tu va nella citta sgomenta», Otello; Poco pizi mosso (C, Fa maggiore)

SCENA 111 (Otello, Desdemona)

«Gia nella notte densa»; Lo stesso movimento — Poco pizt (C, Sol bemolle maggiore =)

«Quando narravi I'esule tua vita»; Largo — Tempo 1 (Fa maggiore =)

«E tu m’amavi per le mie sventure»; Poco pzz largo — Poco piz mosso (Fa maggiore — mi-
nore =)

«Un bacio... — Otello!... — Un bacio... ancora un bacio»; Poco piz lento (Mi maggiore —
Re bemolle maggiore)

Atto secondo

SCENA I (Jago, Cassio)
«Non ti crucciar. Se credi a me, tra poco»; Allegro assai moderato (12/8, Fa maggiore)

SCENA II (Jago)

«Vanne; la tua meta gia vedo» (=)

«Credo in un Dio crudel che m’ha creato»; Allegro sostenuto — Poco pia lento — Allegro pizl
di prima; (C, Fa minore =)

«Eccola... — Cassio... a te... Questo & il momento» (=)

SCENA I1I (Jago, Otello, coro, fanciulli, donne, marinai, Desdemona)

«Cio m’accora... — Che patli?», Jago, Otello; Assai moderato — Allegro molto pin mosso —
Moderato — Allegro agitato (C —3/4 — C, Re maggiore = Fa diesis minore)

«Dove guardi splendono / raggi», soli e coro; Allegro moderato — Un poco pin animato —
Ancora pizt animato — Tempo 1 (C — 6/8 — C, Mi maggiore)

SCENA 1V (Desdemona, Otello, Jago, Emilia)

«D’un uom che geme sotto il tuo disdegno», Desdemona, Otello; Lo stesso movimento —
Allegro agitato (=)

«Dammi la dolce e lieta / parola del perdono», Desdemona, Otello, Jago, Emilia; Largo
(12/8, Si bemolle maggiore)

SCENA V (Otello, Jago)

«Desdemona rea!» Otello

«Tu?! Indietro! fuggi», Otello; Allegro agitato (C, Fa minore)

«Ora e per sempre addio, sante memorie»; Allegro assai ritenuto (C — 2/4, La bemolle
maggiore)

«Pace, signor. — Sciagurato! mi trova / una prova secura», Jago, Otello; Pz nzosso (C, =)

«Era la notte, Cassio dormia, gli stavo accanto», Jago; Andantino — Pizt animato — Come
prima (6/8 — 9/8, Do maggiore)

«Oh! mostruosa colpa! — Io non narrai», Otello, Jago; Pz 20550 — Pia lento — Allegro agi-
tato — Pin mosso (6/8 — C, =)

«Si, per ciel marmoreo giuro! Per le attorte folgori», Molto sostenuto (3/4, La maggiore)
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Atto terzo

SCENA I (Otello, Jago, araldo)
«La vedetta del porto ha segnalato»; Allegro moderato (3/4-C, Fa diesis minore =)

SCENA 11 (Otello, Desdemona)

«Dio ti giocondi, o sposo dell’alma mia sovrano»; Allegro moderato (C, Mi maggiore)

«Ma riparlar vi debbo di Cassio»; Allegro agitato (La minore — Do diesis minore =)

«Tu di me ti fai gioco»; Lo stesso movimento — Pii mosso (6/8, Sol maggiore =)

«Esterefatta fisso lo sguardo tuo tremendo»; Andante nosso — Poco pizt animato (C, =)

«lo prego il cielo per te con questo pianto», Comze prima — Allegro agitato (Fa maggiore
=)

«Datemi ancor ’eburnea mano, vo’ fare ammenda», Terzpo 1 (Mi maggiore =)

SCENA 111 (Otello)
«Dio! mi potevi scagliar tutti i mali»; Adagio — Poco meno — Piz mosso (C, La bemolle mi-
nore — Mi bemolle maggiore)

SCENA IV
«Ah! Dannazione!», Otello, Jago; Allegro mosso (=)

SCENA V (Jago, Cassio, Otello)

«Vieni l'aula ¢ deserta», Jago; Sostenuto — Allegro moderato (Sol bemolle maggiore =)

«Essa t’'avvince / coi vaghi rai»; Allegro moderato (6/8, La bemolle maggiore =)

«Quest’e una ragnax»; Allegro brillante — Un poco pii mosso — Un poco meno nosso — 1
Tempo (6/8, Do maggiore)

«Quest’¢ il segnale che annuncia 'approdo»; Allegro sostenuto (C, Do maggiore)

SCENA VI (Jago, Otello e coro)
«Come la uccidero»; Allegro sostenuto (=)

SCENA VvII (Otello, Lodovico, Roderigo, araldo, dignitari della Repubblica veneta, genti-
luomini e dame, soldati e trombettieri, Jago, Desdemona, Emilia)
«Il Doge ed il Senato»; Allegro sostenuto — Pii mosso

SCENA VIII (Cassio, araldo, e detti)

«(Eccolo! E lui! — Nell’animo lo scruta)», Otello (=)

«Messeri! il Doge — (ben tu fingi il pianto)» Otello; Reczt[ativo] — Presto (Do diesis mino-
re =)

«A terral... si... nel livido / fango»; Largo — Pia animato — Pizi mosso — Ritenuto (La be-
molle maggiore )

«Fuggite! — Ciel! — Tutti fuggite Otello»; Allegro agitato (=)

SCENA 1X (Otello, Jago)
«Fuggirmi io sol non so!... Sangue! Ah! I'abbietto» (= Do maggiore)
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Atto quarto

SCENA I (Desdemona, Emilia)

«Era pit calmo? — Mi parea.»; Andante — Recitativo (C, Do diesis minore — Si bemolle
minore — Fa diesis minore)

«Prangea cantando», Desdemona; Andante mosso (2/4 — 3/4, Fa diesis minore — maggiore)

SCENA 1T (Desdemona)
«Ave Maria, piena di grazia eletta»; Adagio (C, La bemolle maggiore)

SCENA 11 (Desdemona, Otello, Emilia)

«Chi e la?... / Otello?»; Poco pizt mosso — Piz animato (C, = Mi bemolle minore — Mi mi-
nore — maggiore =)

«Diceste questa sera / le vostre preci?»; Lo stesso movimento — Tempo doppio (3/2 — C, Fa
minore — Fa diesis minore =)

«Aprite! Aprite», Emilia (=)

SCENA 1V (Otello, Emilia, Lodovico, Cassio, Jago, Montano)

«Quai grida! Orrore! Orrore!» Come prima (=)

«Niun mi tema» , Otello; Poco meno ma pochissimo

«E tu... Come sei pallida! e stanca, e muta, e bella»; Adagio — Poco pizi mosso — Allegro (Si
minore, Fa diesis minore =)

«Pria d’ucciderti... sposa... ti baciai»; Andante come prima; Mi minore — maggiore)
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Giuseppe Verdi con il librettista Arrigo Boito nel giardino della villa di S. Agata, 1892,
(Milano, Archivio storico Ricordi).
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Giuseppe Verdi e Victor Maurel, interprete del ruolo di Jago.
Fotografia realizzata in occasione della prima rappresentazione di Otello a Parigi,
Teatro dell’Opéra, ottobre 1894 (Milano, Museo Teatrale alla Scala).
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OTELLO

A tanta distanza da Macbeth, si rinnova la prodigiosa congenialita shakespeariana di Ver-
di, non piu attraverso la precisione umile e ricca dalla falsariga, ma attraverso un piti am-
bizioso processo culturale di equivalenze e spostamenti, a cominciare dall’abolizione del
primo atto di Shakespeare, la vicenda contrastata dell’amore di Otello e Desdemona, che
I'opera recupera come memoria fondante del duetto alla fine del suo primo atto: 'opera-
zione & speculare a quella compiuta sul Doz Carlos di Schiller. Ma il fatto straordinario —
lo chiamerebbe un’astuzia della ragione chi non ama parlare di coincidenze — ¢ che le esi-
genze di rinnovamento del linguaggio verdiano, decantate nel lungo silenzio dopo Azda, si
incontrano perfettamente con una parola letteraria che ha valenze idiosincratiche. Questa
parola ¢ lo strumento necessario e sufficiente a compiere una gigantesca operazione di do-
minio dell'"uomo sull’'uomo, attraverso I'instaurazione di un effetto di realta che si crea tut-
to nella sua progressivita e nelle sue pieghe: sono i discorsi di Jago, insieme ai discorsi cui
Jago stesso indirizza Otello, a costituire I'azione, e insieme a controllarne I’andamento,
con 'onniscienza del demiurgo. A queste caratteristiche non si prestava il recitativo, che
rimanda al di fuori di sé per la ricerca del senso e dell’evento centrale; né il numero chiu-
so, il duetto, che avrebbe fermato il flusso della comunicazione in una dimensione con-
templativa o riflessiva, e con I'unisono avrebbe addirittura annullato la relazione di causa
ed effetto tra carnefice e vittima: infatti I'unisono nel giuramento che occupa il finale del
secondo atto segnala il passaggio della parola dalla fase creativa a quella sanzionatoria e
cerimoniale. Il declamato melodico, il durchkomponieren ricco e flessibile di cui Verdi ha
bisogno, e che inventa per Otello, ¢ in grado di affrontare in modo organico la discorsivi-
ta e le sue gerarchie rappresentative e semantiche, il ritmo dell’affabulazione e le improv-
vise impennate e concrezioni di valori, la tensione, I'accelerazione, e lo strumento pit ef-
ficace del demiurgo-demonio, le reticenze e le pause, enfatizzate dall’intervento orche-
strale che scopre I’enorme rilievo del non detto. Si pensi alla scena in cui Jago finge di far-
si sorprendere da Otello mentre eccepisce sull'incontro di Cassio e Desdemona («Cio
m’accora»): all'impennarsi del discorso musicale sotto la spinta dell’ecolalia dietro cui Ja-
go si nasconde e nasconde il processo esattamente inverso; al sibilante procedere del tema
della gelosia; alla falsa benignita e dolcezza con cui I'insinuazione di Jago va a spegnersi e
mimetizzarsi nel cerimoniale cipriota. E ancora di piti colpisce la compattezza dell’insie-
me, creato da Boito accorpando due dialoghi che nell’originale sono separati dalla prima
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Victor Maurel (1848-1923), primo interprete del ruolo di Jago. Fotografia
(Milano, Archivio storico Ricordi).
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intercessione di Desdemona, con una sutura che crederei difficile da riconoscere, durante
I’ascolto, anche per i piti esperti conoscitori di Shakespeare.

Diversa trattazione ha ricevuto nell’opera I'altro asse discorsivo della tragedia, tradi-
zionalmente connesso alla funzione demiurgica: il monologo, strettamente imparentato
con le trame degli schiavi astuti nella commedia antica, che Shakespeare ha rivitalizzato
trasformando I'emancipazione del servo da convenzionale e innocua in esistenziale e
definitiva. Al posto dei numerosi monologhi di Jago, al posto cio¢ del concepimento del-
'azione nelle sue vari fasi e dell’articolazione dei passaggi intermedi, 'opera presenta il
«Credo» di Jago, dove non ¢ giustificata la vicenda, ma, a un maggior livello di astrazione
metalinguistica, il suo significato: la fede in un mondo maligno coincidente con la capaci-
ta di renderlo tale. Ma nei brevi a parte di Jago brillano gemme preziose, come lo sguardo
voyeuristico con cui segue 'incontro di Cassio e Desdemona: «Gia conversano insieme,
ed essa inclina, / sorridendo, il bel viso ... / mi basta un lampo sol di quel sorriso / per
trascinare Otello alla ruina» — e si badi che il testo shakespeariano diceva (11.1): «con una
rete cosi piccola, prenderd un mosca grossa come Cassio». Due modifiche portano
entrambe verso |’assolutizzazione, che pure ¢ la marca precipua del linguaggio shakespea-
riano: & scomparsa la metafora, sostituita dalla letteralita provocatoria che senza media-
zione estrae I'inferno dal sorriso angelico, e si & sostituita la vittima incidentale e strumen-
tale con la finalita ultima.

Quanto a Otello, il contatto con Shakespeare ha aperto uno spessore inaudito nel
ruolo del tenore, ma cio che pit importa, ha modificato la sua collocazione rispetto alle
idee-forza costitutive dell’universo melodrammatico. «Ora e per sempre addio, sante me-
morie», fedelissimo a Shakespeare nonostante qualche svolazzo decorativo, pone in ter-
mini non tradizionali il rapporto traI’eros e il mondo: non ¢’e 'opposizione che tante vol-
te abbiamo riscontrato, ma una primarieta dell’eros rispetto all’individuo, per cui 'espe-
rienza amorosa determina ogni altro aspetto della vita: e dunque la distruzione dell’amo-
re comporta I’annientamento dell’immagine del guerriero, fondamento dell’autocoscien-
za soggettiva e della riconoscibilita sociale. La passione per la propria «occupation», co-
me la definisce Shakespeare, riduce a negazione freudiana il distacco che viene proclama-
to; ma dentro questa negazione ne convive un’altra piu sottile: I'addio alle armi sta al po-
sto di un addio all’amore che, nella sordida dimensione dell’adulterio, non potrebbe venir
pronunciato con la stessa dignita, e cosi esprime I'impossibilita del distacco dall’amore.

E soprattutto grazie a quest’ultimo tema che Orhello di Shakespeare non & solo la sto-
ria di un servo che riduce alla schiavitt il padrone, ma anche e soprattutto la storia di un
uomo che sottrae alla schiavitti la parte piti preziosa della sua anima: Otello di Verdi lo ri-
elabora con grande autonomia, attingendo alle specifiche possibilita significative del
linguaggio musicale. Il colloquio dei coniugi all’inizio del terzo atto ha il suo fondamento
nella grazia dell’incipit di Desdemona («Dio ti giocondi, o sposo dell’alma mia sovrano»),
che Otello riprende con sarcasmo prima implicito («Grazie, madonna, datemi la vostra
eburnea mano»), poi alla fine urlato e devastante: «Datemi ancor I’eburnea mano, vo’ fa-
re ammenda. / Vi credea (perdonate se il mio pensiero ¢ fello) / quella vil cortigiana che &
la sposa di Otello». Nel mezzo, Desdemona ha usato lo stesso tono per raccomandare an-
cora la causa di Cassio, e Otello vi ha letto non I'innocente seduzione nei suoi confronti,
ma la lussuria sfacciata dell’infedelta. Eppure nel momento stesso in cui denuncia la
mistificazione, Otello resta vittima del suo fascino: ce lo dice, assieme alla voluta della me-
lodia, la spia di «eburnea», parola che non era in Shakespeare, e che rappresenta inten-
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Francesco Tamagno, primo interprete del ruolo di Otello. Fotografia
(Milano, Archivio storico Ricordi).
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zionalmente un complimento ironico: ma la distanza che esso crea viene riempita dal pa-
thos adorante e nostalgico. Nella stessa scena Otello commenta il lamento di Desdemona
«Esterrefatta fisso lo sguardo tuo tremendo» con le parole beffarde: «S’or ti scorge il tuo
demone, un angelo ti crede / e non t’afferra». Ma le canta nell’alveo dell’accompagna-
mento orchestrale che prolunga le parole di Desdemona: come a significare che invano
tenta di risolvere nel sarcasmo la commozione, o anche che condivide la credulita del
demone.

Che, come in Shakespeare, I'uccisione di Desdemona sia un atto d’amore e non il
compimento del piano di Jago, I'opera verdiana lo dimostra elaborando un’architettura
tematica del tutto originale. In Shakespeare il bacio dato da Otello suicida alla morta
Desdemona richiamava quelli che le aveva dato, svegliandola alle soglie della morte.
In Verdi si conserva questa rispondenza («Pria d’ucciderti ... sposa .... ti baciai»), anche se
il richiamo ¢ alla pantomima che ha sostituito il monologo di Otello, affidando all’orche-
stra la tempesta ambivalente della tenerezza e della distruzione. Ma contemporaneamen-
te la serie «un bacio, ancora un bacio» richiama il duetto finale del primo atto, ripetendo
anche una parola come «giacio», che ha una plurimillenaria ambivalenza tra il significato
erotico e quello funerario. Se allora I'impossibilita di avere una felicita pit grande richia-
mava il desiderio di morte, adesso ¢ la catastrofe ad essere invasa e illuminata dall’'immor-
talita dell’amore.

(da GUIDO PADUANO, Tuttoverdi. Programma di sala, Pisa, Plus, 2001, pp. 123-127)
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Otello (1.1). L'esterno del castello. Incisione di Antonio Bonamore da un disegno di Carlo Ferrario
per la prima rappresentazione assoluta. Milano, Teatro alla Scala, 5 febbraio 1887.
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Otello (111. scena finale). La gran sala del castello. Incisione di Edoardo Ximenes su disegno proprio.
Milano, Teatro alla Scala, 5 febbraio 1887.
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O. Pascioni. Richard Wagner e Giuseppe Verdi. Litografia, 1913.
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VERDI, WAGNER E LA «<PROSA MUSICALE>»

La «prosa musicale», ambiguo concetto utilizzato da Wagner in modo non privo di
contraddizioni, indica un’emancipazione della musica dalle costrizioni della poesia che
Wagner vede gia raggiunta in Gluck:

Egli non presto attenzione al verso per la medesima ragione che spinse l'attore intelligente a
pronunziare il verso come prosa naturalmente accentuata. Ma con cio il musicista rzdusse in
prosa non solo il verso, ma anche la sua melodia, giacché della melodia non restava altro che
una prosa musicale, la quale non faceva che rinforzare, mediante I’espressione del suono,

I'accento retorico di un verso trasformato in prosa.!

Come Wagner ebbe modo di precisare in un altro contesto, era ormai finito il tempo
delle «melodie carine», caratterizzate dalla «quadratura del ritmo e della modulazione»? e
che il propugnatore del dramma dell’avvenire liquidava come «vera e propria musica ma-
scherata secondo le regole della quadraturax».®

Nelle opere di Verdi si trovano esempi addirittura paradigmatici di tali ‘regole’ e, tra
possibilita molteplici, ne addurremo solo tre. A partire dagli anni ’50 dell’Ottocento la
canzone del Duca «LLa donna & mobile» nel terzo atto di Rigoletto

esempio 1. Rigoletto, atto i1

Duca -
—— >
. B - ————
| I} Il I
AU ® ] 17 1”4 1”4 1 Il |V 7 VA I Il J
f f f T 4 14 4 T
La don-nae mo-bi - le qual piu - maal ven-to

U RICHARD WAGNER, Oper und Drama [1852], in ID., Gesammelte Schriften und Dichtungen, hrsg. von Klaus
Kropfinger, Stuttgart, Reclam, 1984, p. 261. Si cita, con qualche lieve modifica, dalla versione italiana tardo-ottocen-
tesca di Luigi Torchi (ID., Opera e dramma, 2 voll., Firenze-Torino-Roma, Bocca, 1894: 11, p. 86).

2 RICHARD WAGNER, Uber das Opern-Dichten und Komponiren im Besonderen [1879], in ID., Spite Schriften zur
Dramaturgie der Oper, hrsg. von Egon Voss, Stuttgart, Reclam, 1996, p. 160-190: 187.

5 Ibid., p. 189.
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come anche la cabaletta dell’aria di Manrico nella terza parte del Trovatore («Di quella pi-
ra ’orrendo foco»)

esempio 2. I/ trovatore, parte 11

Manrico
TS~ SUDES > >
T T T T T _ew‘ﬁj:‘
| i Il Il 1 Il | i Il Il 1 . . ]
T T T -
Di quel - la pi - ra I’or-ren - do fo - co

facevano parte del repertorio abituale di tutti gli organetti e degli altri mezzi di riprodu-
zione sonora.

E forse semmai piti sorprendente che una configurazione parimenti ‘quadrata’ (e per-
sino senza la battuta iniziale d’accompagnamento orchestrale, elemento di disturbo della
prevedibile simmetria) si trovi ancora ripetuta ad esempio in Aida, nella cabaletta del
duetto Aida-Radameés nel terzo atto (si veda pit sotto I’es. mus. 6).

1. Esperimenti con testi francesi

Tuttavia molto prima del 1871, quando Verdi poté ascoltare per la prima volta un’opera di
Wagner, anch’egli era gia stanco della prevedibilita e della scarsa duttilita di un’organizza-
zione della linea vocale in periodi simmetrici. Nel 1867 il compositore italiano aveva de-
luso il pubblico parigino con lo sfortunato Doz Carlos, una partitura in cui non & presen-
te alcun motivo che si lasci facilmente canticchiare, ma dove si trovano invece innumere-
voli sperimentalismi con melodie ampie e divaganti.

Non ¢ certamente casuale che Verdi abbia osato tali esperimenti proprio cimentando-
si con un libretto francese. Cosi la meravigliosa melodia utilizzata nel duetto tra Elisabeth
e Carlos del primo atto, il cui motivo si ripresenta piti volte nel corso dell’opera, & costrui-
ta su un metro vario, cioé su una successione ripetuta di un ottosillabo e di un tetrasillabo,*
una sequela di versi pit libera e di conseguenza evitata nella librettistica italiana dell’Otto-
cento. E ancor pit: nel musicare questa sequenza il compositore ha cercato sistematica-
mente di eliminare le cesure esistenti tra i singoli versi. Il passaggio dal primo ottosillabo al
tetrasillabo susseguente corrisponde a un tritono Sol bemolle-Do, posto sopra un accordo
di settima di dominante sul La bemolle, in grado di esercitare uno stupefacente potere co-
esivo. Inoltre il salto di settima diminuita Sol bemolle-La nel trapasso dal secondo ottosil-
labo al tetrasillabo conclusivo, che copre 'ambito di una settima diminuita, funziona come
una sorta di enjambement, che collega strettamente un verso al successivo sul piano musi-

4 Per capire le diverse nomenclature metriche in francese e in italiano & necessario sapere che la metrica france-
se —indipendentemente dal numero effettivo di sillabe contenute in un verso — si basa su un verso standard accentato
sull’ultima sillaba, mentre la metrica italiana su un verso standard accentato sulla penultima sillaba. Per questa ragio-
ne un ottosillabo pud comprendere otto o nove sillabe, un ottonario sette, otto o nove sillabe. Per un’introduzione pitt
esauriente a questa e ad altre questioni di versificazione si veda ANSELM GERHARD, Der Vers als Voraussetzung der Ver-
tonung in Verdi Handbuch, hrsg. von Anselm Gerhard und Uwe Schweikert, Stuttgart-Kassel, Metzler-Birenreiter,
2001, pp. 198-217.
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cale. Non basta: contro tutte le regole della prosodia francese anche la prima coppia di ver-
si & concatenata alla seconda, che inizia in modo musicalmente identico alla precedente.
Questo procedimento era gia stato applicato da Verdi nella 7zélodie di Henri nel quinto at-
to di Les Vépres Siciliennes («LLa brise souffle au loin, plus légére et plus pure»): la sillaba
finale del secondo verso («plei-ne») forma una sorta di sinalefe con la prima parola del ver-
so successivo («Ah!») e viene percid pronunciata nel canto assieme ad essa:

esempio 3. Don Carlos, acte 1

Elisabeth

\ "
De quels tran-sports __ poi- gnants et doux mon 4 - meest plei- ne Ah!

3
e

e

Ma anche le innumerevoli melodie con bizzarri cromatismi, di fatto quasi ‘incantabi-
1i’, che si trovano negli ultimi due atti di quest’opera singolare si possono comprendere
molto pit facilmente se si osserva con quanta sistematicita Verdi si sia servito della libret-
tistica francese in modo contrario alle tradizioni sue proprie. Secondo la prassi francese
nella tragedia si faceva ricorso esclusivamente al pit elevato dei metri esistenti, il cosid-
detto verso alessandrino, e di regola precisamente alla sequela di «rimes plates», in cui due
versi tronchi si alternano a due versi piani.

Nell’opera e anche in altri generi di musica vocale questo verso lungo e dallo schema
accentuativo estremamente duttile ¢ ritenuto a ragione inadatto a parti vocali dalla spic-
cata caratterizzazione melodica, in quanto piti il metro ¢ ampio e flessibile, pit ¢ difficile
applicare ad esso uno schema musicale costante.® Pertanto nel teatro musicale francese I’a-
lessandrino ¢ usato nei numeri chiusi solo in casi eccezionali, come nella breve aria di
Thoas nell’Iphigénie en Tauride di Guillard e Gluck («De noirs pressentiments, mon ame
intimidée») o nella sezione lenta della celebre aria di Eléazar nel quarto atto de La Juzve di
Scribe ed Halévy («Rachel, quand du Seigneur la grace tutélaire»),” anche qui pero in al-
ternanza ad ottosillabi piti brevi. Molto piti spesso si incontra invece I’alessandrino nei re-
citativi, anche se di norma viene alternato ad altri metri piti corti, di solito I'ottosillabo.

Entro questo sfondo complessivo ¢ dunque importante sottolineare la novita delle
scelte di Verdi, il quale negli ultimi due atti della sua opera francese introdusse sistemati-

> DAMIEN COLAS, «Quels accents! quel langage!» Examen du traitement de l'alexandrin dans «Les Vépres Sici-
liennes» in L'Opéra en France et en Italie (1791-1925). Une scéne privilégiée d’échanges littéraires et musicaux. Actes du
collogue franco-italien tenu a I Académie musicale de Villecroze (16—18 octobre 1997), Paris, Société francaise de musi-
cologie, 2000, pp. 178-214,

S Ipid., p. 189.

7 ANSELM GERHARD, «Rachel, guand du Seigneur ....» Voraussetzungen einer Erfolgsmelodie in Colloque Halévy
Paris 2000, hrsg. von Karl Leich-Galland, Heilbronn, Galland, in corso di stampa.
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camente e per la prima volta nella storia del teatro musicale francese coppie rimate di ales-
sandrini, in precedenza riservate alla tragedia recitata di stile elevato e alla poesia epica. Il
fatto di dar forma musicale a questi versi, tradizionalmente connotati come recitativo e
oscillanti tra le dodici e le tredici sillabe, fu intesa dal compositore come una chance che
gli permetteva di superare le idee melodiche brevi, organizzate prevalentemente in frasi di
due battute. Nell’opera italiana esse sarebbero state invece inevitabili se il musicista aves-
se utilizzato i soliti versi piu corti, settenari e ottonari.®

esempio 4. Don Carlos, acte V

Elisabeth
O4 b

Wﬂ%l —
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Toi qui sus le né-ant des gran-deurs de ce mon - de

Proprio questa decisione disturbd non solo il pubblico, ma anche la critica specializ-
zata: «il libretto, pieno di alessandrini, presenta solo raramente le cesure indispensabili al-
la melodia»’ si afferma in una recensione alla prima rappresentazione, mentre in un’altra
si parla ancor piu precisamente dell’«incredibile predominanza, nel libretto del Don Car-
los, dei versi alessandrini, naturalmente amici della melopea e della declamazione, e natu-
ralmente nemici della melodia e del canto».!” E il corrispondente della «Neue Berliner
Musikzeitung» scriveva:

1l libretto ¢ di gran lunga migliore dei rabberciamenti di capolavori tedeschi fin qui prodot-
ti; ma ha un evidente difetto e cio¢ & troppo elaborato e con i suoi infiniti alessandrini non
permette alcuna pausa musicale. Forse Verdi desiderava proprio scrivere una melodia «infi-
nita» secondo lo stile di Wagner; ma gli & riuscita solo una noia infinita. Non avrei mai pen-
sato che un italiano avrebbe potuto scrivere una simile musica da Kapellmeister tedesco co-
me quella contenuta nell'intero secondo atto di Do Carlos.!!

Solo Théophile Gautier cerco di interpretare la rottura di Verdi con la tradizione co-
me scelta intenzionale:

Lassenza completa di recitativo in Don Carlos ne & la prova, cosi come la sua sostituzione
con melopee declamatorie, sostenute da un accompagnamento elaborato che completa il

81D, Verdis «Don Carlos» und die Poetik der klassischen franzdsischen Tragidie, in preparazione.

? L[ouis] R[OGER] nella «La Semaine musicale» del 14 marzo 1867, citato da Giuseppe Verdi. Don Carlos. Dos-
sier de presse parisienne (1867), a cura di Hervé Gartioux, Heilbronn, Galland, 1997, p. 202: «Le livret, bourré d’ale-
xandrins, ne présente que rarement les coupes indispensables a la mélodie».

10 ALEXIS AZEVEDO in «Lopinion nationale» del 19 marzo 1867, citato da Giuseppe Verdi. Don Carlos. Dossier
de presse parisienne cit., p. 145: «'incroyable prédominance dans le livret de Don Carlos, des vers alexandrins, natu-
rellement amis de la mélopée et de la déclamation, et naturellement ennemis de la véritable mélodie et du chant.»

I1H. C. nella «Neue Berliner Musikzeitung», XX1, 1867; ringrazio Gundula Kreuzer (Oxford/Berlin) per questa
preziosa indicazione.
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Otello (11.5). Una sala terrena nel castello. Incisione di Antonio Bonamore da un disegno di Carlo Ferrario
per la prima rappresentazione assoluta. Milano, Teatro alla Scala, 5 febbraio 1887.
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Giovanni Zuccarelli. Lesterno del castello. Bozzetto per Otello (atto 1).
Roma, Teatro Costanzi, aprile 1887 (Milano, Archivio storico Ricordi).
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pensiero del poeta. Le arie propriamente dette sono incastonate a queste melopee con sal-
dature impercettibili, I'opera forma una trama unitaria ed esige un’attenzione sostenuta da
parte dell’ascoltatore, il quale non trova in questa vasta partitura né un recitativo per ripo-
sare 'orecchio, né un ritornello preparatorio che lo avverta del momento in cui deve ascol-

tare con pil attenzione.'?

Ma come si poteva etichettare questo perturbante allontanamento dall’opera di tipo
belcantistico-culinario? L'unica reazione adeguata a un fatto cosi inaudito sembro il ricor-
so alla ‘bestia nera’ del teatro musicale contemporaneo. Come nell’articolo appena citato
della «Neue Berliner Musikzeitung», ovunque si leggeva che anche Verdi si sarebbe vota-
to alle innovazioni del «musicista dell’avvenire» Richard Wagner: questa asserzione insen-
sata si pud comprendere solo se si tiene conto che allora a Parigi nulla si conosceva di Wa-
gner al di fuori dei suoi scritti teorici e che le tre sole rappresentazioni di Tannhdiuser ave-
vano suscitato solo impressioni fuggevoli. Del resto il bisogno di una formula sbrigativa-
mente definitoria da parte della stampa quotidiana parigina sorprende meno del fatto che
quest’affermazione, generata da una sovrana ignoranza, sia ripetuta ancor oggi — in un’e-
poca in cui le opere di Wagner sono ormai da tempo nelle orecchie di tutti! Questa assur-
dita ¢ spiegabile con la circostanza che nel Don Carlos e nell’ Aida di Verdi vi sono parec-
chi punti che suonano effettivamente vicini a Wagner. Tuttavia non si tratta in alcun mo-
do di un influsso diretto, ma dello sviluppo ulteriore di un modello che li accomunava en-
trambi, oggi totalmente dimenticato: lo stile drammatico-musicale pit avanzato della me-
tropoli francese.

2. «Di Wagner nemmen per sogno»

Ma come reagi Verdi a tali rimproveri? Il musicista non ha mai fatto mistero del fatto che
il favore del pubblico costituiva per lui un elemento di giudizio decisivo. Non sorprende
dunque che egli abbia tratto radicali conseguenze dal fallimento parigino. Come dopo lo
sperimentale ed incompreso Si7zon Boccanegra (1857), in cui il critico fiorentino Basevi gia
nel 1859 aveva rinvenuto «traccie del famoso Wagner»,® Verdi aveva fatto seguire un la-
voro apparentemente semplice e di facile architettura come Un ballo in maschera (1859),

12 THEOPHILE GAUTIER nel «Moniteur universel» del 18 marzo 1867, citato da Giuseppe Verdi. Don Carlos. Dos-
sier de presse parisienne cit., p. 104: «L’absence compléte de récitatif dans le Don Carlos en est la preuve, ainsi que son
remplacement par des mélopées déclamatoires, soutenues par un accompagnement travaillé qui compleéte la pensée du
poete. Les airs proprement dits s’enchassent par des soudures imperceptibles a ces mélopées, 'opéra ne forme qu’u-
ne seule trame, et exige une attention soutenue de la part de I’auditeur, qui ne trouve pas dans cette vaste partition ni
récitatif pour reposer son oreille, ni ritournelle préparatoire pour I'avertir du moment ot il faut écouter plus particu-
lierement.»

13 ABRAMO BASEVL, Studio sulle opere di Giuseppe Verdi, Firenze, Tofani, 1859, pp. 264-265; edizione critica a cu-
ra di Ugo Piovano, Milano, Rugginenti, 2001, p. 319: «Il fatto & che il Verd:, con quest’Opera, per certa ricercatezza di
nuove forme da adattarsi all’espressione drammatica, per maggior importanza data ai recitativi, e per minor sollecitu-
dine quanto alla melodia, zent0 una quarta maniera, accostandosi alquanto alla musica germanica. Io direi quasi voles-
se, almeno giudicando dal Prologo, seguitare, da lontano & vero, ma nondimeno seguitare le traccie del famoso Wa-
gner, il sovvertitore della musica presente. E noto che il Wagner vorrebbe, per quanto & possibile, rendere la musica
un linguaggio determinato e quasi 'ombra della poesia.»
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Giovanni Zuccarelli. Una sala terrena nel castello. Bozzetto per Otello (atto 11).
Roma, Teatro Costanzi, aprile 1887 (Milano, Archivio storico Ricordi).
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cosi anche nell’opera successiva al Doz Carlos il compositore cerco di risollevare le mi-
gliori tradizioni dell’opera italiana dell’Ottocento e di farsi commissionare un argomento
di grande linearita e sorprendentemente vicino alla letteratura d’appendice: Azda (1871) si
ricollega infatti per alcune scene monumentali alla drammaturgia per tableaux delle opere
storiche parigine, ma il nucleo essenziale di quest’opera egiziana si sviluppa da sentimen-
ti del tutto privati come 'ambizione, 'amore e la gelosia.

Sul piano formale Azda sembra suggellare il ritorno alle vecchie, buone opere a ‘nu-
meri’ con cabalette e periodi musicali ben proporzionati. Il numero di sortita del tenore,
la ‘romanza’ di Radames nel primo atto («Celeste Aida, forma divina») riprende persino il
metro del doppio quinario, che abbiamo gia incontrato nella cabaletta di Manrico nel Tro-
vatore (si veda pitt sopra I'es. mus. 2). E ancora: Verdi rinuncia alla fastidiosa anacrusi,
benché nel contempo rifiuti in modo sottile di piegarsi alle convenzioni. La melodia, ap-
parentemente in Fa maggiore per quanto riguarda ambito e ritmo, viene pero sostenuta da
un accompagnamento orchestrale in Si bemolle maggiore di estrema esilita:

esempio 5. Azda, atto 1

Radames
o di—:—n—f P —eee
Ce - le - ste A-i - da, .. for - ma di - vi - na, ..

E anche nell’appena citata cabaletta del duetto Aida-Radames nel terzo atto, il testo
in ottonari standard viene organizzato in una linea vocale di due battute, mentre nel biz-
zarro cromatismo della melodia ¢ di nuovo adoperato un elemento che nulla ha a che fare
con le convenzioni dell’opera italiana:
esempio 6. Aida, 111,

Radames

T + — T
ZA— | I Tt I 17,2 - 1”4 — 7
I | - 14 = S I —— I 1
— ] T T

si; fug- giam da que -ste mu-ra, al de - ser - toin-siem fug - gia-mo

Ma questi e molti altri tentativi di adeguarsi a un pubblico che chiaramente desidera-
va ancora melodie «quadrate» non giovavano per nulla a Verdi. Poiché anche in Aida ave-
va creato alcune melodie irte di cromatismi, il compositore dovette chiedere informazioni
agli amici sul malaugurato parallelo stabilito tra lui e Wagner. Durante le prove per la pri-
ma rappresentazione di quest’opera a Parma Verdi scriveva incollerito a Napoli:

Gran parucche che siete!! Cosa mi parlate di melodia di armonia!! Di Wagner nemmen per
sogno!! Al contrario se si volesse ascoltare e capir bene si troverebbe 'opposto. .. totalmen-
te Popposto. E poi cosa pud importare al pubblico che io sia 0 non sia 'autore del Rigoletto
del Ballo in Maschera, e perché non del D. Carlos che & pitt melodico degli altri due sparti-
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ti?... Cosa significano mai queste scuole, questi pregiudizi di canto, d’armonia, di tedesche-
ria, d’italianismo di vagnerismo, etc. etc.?

E poiché questa etichetta poco lusinghiera di ‘wagnerismo’ era diventata un luogo co-
mune giornalistico, tre anni pit tardi, dopo aver letto le critiche sull’Azda romana, il mu-
sicista tracciava quest’amaro bilancio:

Dopo 25 anni che io era assente dalla Scala ho ottenuto un fischio dopo il primo atto nella
Forza del Destino. Dopo I'Aida ciarle infinite: che non era piti il Verdi del Ballo (di quel Ba/-
lo che fu fischiato la prima volta alla Scala); [...] e che infine era un imitatore di Wagner!!!
Bel risultato dopo 35 anni di carriera finire Inzitatore! 1"

Anche se queste valutazioni dei giornali vengono fino ad oggi ripetute ovunque, non
credo che cosi si mettesse il dito nella piaga: a Verdi doveva risultare del tutto incom-
prensibile il fatto che la sua ricerca personalissima di una melodia sempre pitl pregnante
fosse messa in rapporto colle teorie del collega-ideologo di Lipsia.

Poiché I'interesse di Verdi per 'opera di Wagner ¢ documentato solo in casi eccezio-
nali, sarebbe facile argomentare che prima del 1871 egli avrebbe potuto conoscere al mas-
simo qualche ouverture del compositore sassone. Ma in questo modo il problema mi sem-
bra liquidato troppo in fretta. Nel corso della sua esistenza Verdi fu un accanito lettore di
partiture, anche se cercava in tutti i modi di far credere 'opposto al suo entourage. In ba-
se a questa considerazione si puo facilmente dedurre che Verdi deve essersi sicuramente
comprato una qualche edizione delle opere di Wagner. Questa ipotesi potra comunque es-
sere verificata solo quando la sua biblioteca musicale a Sant’ Agata sara finalmente resa ac-
cessibile alla ricerca.

Sempre in relazione all’allestimento parigino del Tannhiuser nel 1861, nello stesso
anno, e sempre nella capitale francese, fu stampata anche la riduzione per canto e piano-
forte. Se teniamo conto che di regola Verdi seguiva attentamente le novita dell’editoria pa-
rigina e che in questo frangente chiese espressamente al suo editore francese un resocon-
to su questa premiére,'® non ¢ affatto inverosimile che pitl tardi se ne sia procurato anche
lo spartito. Cio ¢ avvalorato dal fatto che gia nel 1863 Verdi si era espresso in modo mol-
to preciso sulle qualita drammaturgiche di Wagner. Ritengo ben poco probabile che il ri-
servatissimo Verdi parli di qualcosa solo per sentito dire, visto poi che il suo giudizio & di
considerevole acutezza:

Vagner non ¢ una bestia feroce come vogliono i puristi, né un profeta come lo vogliono i suoi
apostoli. E un uomo di molto ingegno che si piace delle vie scabrose, perché non sa trovare
le facili e pit diritte.!”

14 Lettera di Giuseppe Verdi a Cesare De Sanctis del 17 aprile 1872; la citazione & tratta da ALESSANDRO LUZIO,
Carteggi verdiant, 4 voll., Roma, Reale Accademia d’Italia-Accademia Nazionale dei Lincei, 1935-47: 1, p. 149; per I'e-
dizione critica di questa lettera si veda ALDO OBERDORFER, Giuseppe Verdi: autobiografia dalle lettere, a cura di Mar-
cello Conati, Milano, Rizzoli, 1981, p. 458.

b Lettera di Giuseppe Verdi a Giulio Ricordi del 4 aprile 1875, cfr. FRANCO ABBIATL, Gruseppe Verdi, 4 voll., Mi-
lano, Ricordi, 1959: 111, pp. 748-749.

16 Cfr. la lettera di Giuseppe Verdi a Escudier del 28 febbraio 1861 (Luzio, Carteggi verdiani cit.: 11, p. 18).

17 Lettera di Giuseppe Verdi a Clara Maffei del 31 luglio 1863 (Ibzd.: 1v, p. 83).
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Giovanni Zuccarelli. La camera di Desdemona. Bozzetto per Otello (atto 1v).
Roma, Teatro Costanzi, aprile 1887 (Milano, Archivio storico Ricordi).
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«Triste! Triste! Triste! Wagner ¢ morto!»
Lettera di Verdi a Giulio Ricordi da Genova, 15 febbraio 1883 (dai Copzalettere di Verdi, S. Agata).
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Sono tuttavia provati solo pochi punti di contatto tra Wagner e Verdi.'® Non solo la
celebre lettera con cui il compositore italiano reagisce alla morte di Wagner a Venezia, ma
innanzitutto la sua presenza alla prima rappresentazione italiana di un’opera wagneriana
il 19 novembre 1871 a Bologna, proprio durante la quale egli appose alcune note in mar-
gine alla copia di Lohengrin per canto e pianoforte in suo possesso, edita da Lucca intor-
no al 1870."° L'editore milanese Lucca aveva gia fatto stampare nel 1869 anche gli spartiti
dell’Olandese volante e di Tannhduser, il che testimonia a favore dell’ipotesi che fin dal
1870 Verdi dovesse possedere una o piu di queste edizioni. Proprio in quell’anno, nel ri-
chiedere la spedizione degli scritti letterari di Wagner, il compositore infatti sottolineava
«che desidero conoscerlo anche da questo lato».?°

Lucca pubblico poi le riduzioni per canto e pianoforte dell’Anello del Nibelungo, I
maestri cantori di Norimberga come pure del Parsifal, ma solo dopo il 1882. E Tristano e
Isotta doveva essere ben poco conosciuto prima del 1878, anno della princeps italiana stam-
pata con la traduzione di Arrigo Boito. Percid ¢ bene insistere sul fatto che per spiegare i
cromatismi melodici e le armonie sperimentali nelle opere italiane degli anni ’70 & del tut-
to sufficiente ricordare il fortissimo influsso esercitato da Meyerbeer. In questo autore, nel-
le opere di maggior successo di Gounod ed anche in una partitura all’avanguardia quale La
damnation de Faust (1846) di Hector Berlioz, sono gia presenti tutti gli ingredienti dello
sperimentalismo armonico della produzione operistica successiva, come un buon conosci-
tore di ambedue questi compositori agli antipodi, Wagner e Verdi, ha gia stabilito mezzo
secolo fa.?! Solo un esempio: il cromatismo struggente che in Azda cattura I’ascoltatore dal-
I'inizio dell’ouverture in poi, & di gran lunga piti vicino a tecniche molto simili utilizzate nel-
I'introduzione alla seconda parte della Damznation de Faust di Berlioz che a tutti gli speri-
mentalismi del Tristano e Isotta di Wagner. E del resto quali potessero essere gli esiti di una
consapevole rievocazione dei cromatismi del Tristano da parte di un compositore italiano
lo si puo vedere in modo esemplare nell’Elegza per grande orchestra di Amilcare Ponchiel-
li, un lavoro sinfonico dal titolo significativamente programmatico La rimembranza.?

3. Verdi e le convenzioni della versificazione italiana

Piuttosto che tracciare possibili paralleli armonici e melodici tra singole opere di Verdi e Wa-
gner, mi sembra dunque importante evidenziare la relazione del tutto nuova intrattenuta dal
compositore italiano con i fondamenti metrici delle sue melodie e la loro configurazione a
periodi. Nonostante tutte le concessioni alla convenzione la partitura di Azda dimostra di es-
sere almeno in parte la logica prosecuzione delle innovazioni parigine di Don Carlos. Come

18 Per un primo sguardo si puo ancora utilizzare ANNA AMALIE ABERT, Verd: und Wagner, in Colloguium «Verdi
— Wagner» Rom 1969, hrsg. von Friedrich Lippmann («Analecta musicologica», X1), Koln, Bohlau, 1972, pp. 1-13.

Y Luzio, Carteggi verdiani cit.: 11, p. 220.

20 Lettera di Giuseppe Verdi a Camille Du Locle del 23 gennaio 1870 (ABBIATI, Giuseppe Verds cit.: 111, p. 328).

21 Cfr. ROMAN VLAD, Anticipazion: nel linguaggio armonico verdiano, «La rassegna musicale», X1, 1951, pp.
237-245; cfr. anche URSULA GUNTHER, Wagnerismen in Verdis Don Carlos von 1867, in Wagnerliteratur — Wagnerfor-
schung. Bericht iiber das Wagner-Symposium Miinchen 1983, hrsg. von Carl Dahlhaus und Egon Voss, Mainz, Schott,
1985, pp. 101-108.

22 Cfr. ANSELM GERHARD, Ponchiellis «Tristan-Vorspiels und die italienische Symphonik um 1880, «Studi pucci-
niani», 3, 2002, in corso di stampa.
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in francese I'alessandrino costituisce il verso peculiare della poesia di rango elevato, cosi in
italiano, dal tempo di Dante, tale primato spetta all’endecasillabo. Nel teatro musicale que-
sto verso ampio, come ’alessandrino in Francia, ¢ stato a lungo evitato nei numeri chiusi e
veniva utilizzato — in libera alternanza al settenario — solo nel recitativo. Verdi, che a partire
dagli anni ’40 aveva instancabilmente sperimentato con le convenzioni metriche del libretto,
segui qui — dopo sporadici tentativi compiuti con 'endecasillabo in poche liriche per voce e
pianoforte degli anni ’50 e ’60 -2 la stessa strada percorsa a Parigi.

Mentre lavorava alla scena del giudizio nel quarto atto di Aida il musicista rifiuto
dunque la proposta di Ghislanzoni di utilizzare il senario per il coro nascosto di sacerdo-
tesse: «Il coro interno ¢ bello, ma quel verso di sei mi pare piccolo per la situazione. o qui
avrei amato il gran verso, il verso di Dante, ed anche la terzina».?* Non solo nella roman-
za di Aida nel terzo atto («O cieli azzurri... o dolci aure native»), ma anche nella scena di
morte fra Aida e Radameés Verdi vide nell’endecasilllabo rimato una possibilita per sot-
trarsi alla meccanicita di una metrica stereotipata. Poco piu tardi cosi dettagliava a Ghis-
lanzoni i suoi desideri per I'ultimo assolo del tenore:

Tutta questa scena non pud né deve essere che una scena di canto puro e semplice. Una for-
ma di verso un po’ strana per Radames, mi obbligherebbe a cercare una melodia diversa da
quelle che si fanno comunemente sui settenari ed ottonari, e mi obbligherebbe anche a cam-
biare movimento e misura per fare il solo (un po’ a mezz’aria) d’Aida.?

Verdi invio subito uno schizzo versificato ove faceva seguire a tre settenari un quina-
rio, due endecasillabi e di nuovo due settenari. Ghislanzoni modifico solo di poco questo
spunto, sostituendo tre quinari ai settenari finali. E anche il desiderio del compositore di
«quattro bei versi endecasillabi»?® per I'ultimo canto a due dei condannati a morte fu
esaudito dal librettista con una quartina a rime alterne, la quale suggeri a Verdi una linea
melodica singolare, d’ampio respiro e d’errabonda malinconia:?’

esempio 7. Aida, atto Iv

Aida /’ﬁ /A/’_\
\ . - N , . \ P A \ ;
N = T N
0 (7 7 Y nrﬁ_ﬁrﬁ-_k'H_v
a7 | A ) P L 71 | =
- LA | "4 - IV 1 4 I IV i I
- f 4 4
O ter-ra,ad-di-o;ad-di-o val - le di pian-ti s0 - gno di gau - dioche in do-lor .... sva-ni...
N A N

Tuttavia anche questa melodia, dotata di straordinaria efficacia, ¢ sempre caratteriz-
zata da una chiara scansione in periodi di due battute. Cio vale con poche limitazioni an-
che per I'assolo precedente di Radames nello stesso duetto, dove Ghislanzoni — come si &

2 Cfr. ANSELM GERHARD, Nicht verdffentlichte Gelegenheitskompositionen, in Verdi Handbuch cit., pp. 517-520:
520.

24 Lettera di Giuseppe Verdi ad Antonio Ghislanzoni del 4 novembre 1870, in I copzalettere di Giuseppe Verd:,
a cura di Gaetano Cesari e Alessandro Luzio, Milano, Ceretti, 1913 (reprint: Bologna, Forni, 1968), p. 665.

» Lettera di Verdi a Ghislanzoni del 13 (?) novembre 1870 (Iid., p. 663).

20 Lettera di Verdi a Ghislanzoni del 12 (?) novembre 1870 (Ibid., p. 670).

27 Cfr. WOLFGANG OSTHOFF, Musica e versificazione. Funzioni del verso poetico nell' opera italiana, in La dram-
maturgia musicale, a cura di Lorenzo Bianconi, Bologna, Il Mulino, 1986, pp. 125-141: 135-140.
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appena detto, allontanandosi di poco dallo schizzo originale di Verdi — aveva mescolato il
settenario con I’endecasillabo e il quinario:

Morir! si pura e bella! 7a
Morir per me d’amore... 7b
Degli anni tuoi nel fiore 7b
Fuggir la vita! 5¢

T’avea il cielo per 'amor creata, 11 d
Ed io t’uccido per averti amata! 11d

No, non morrai! S5e
Troppo io t'amail... S5e
Troppo sei bella! 5a%

Tuttavia quando Verdi trasferisce gli esperimenti compiuti in francese nell’opera ita-
liana, rimane in un certo senso a mezza strada. Poco prima di lavorare a questo duetto il
compositore aveva ancora chiesto a Ghislanzoni versi di metro diverso, come quelli del so-
pracitato duetto dal primo atto del Don Carlos:

E provi un po’ a fare un verso lungo ed uno corto; per esempio, un ottonario e un quinario,
oppure un ottonario e un senario, oppure un settenario e un quinario, oppure un decasilla-
bo e un settenario. Vedremo che diavolo ne saltera fuori.?’

E poco piu tardi aveva insistito ancora su questa idea, evidentemente estranea a
Ghislanzoni, esplicitandone la dipendenza dal modello francese: «I Francesi, anche sulle
strofe per canto, usano talvolta mettere dei versi o piti lunghi o pit corti. Perché non
potremmo noi fare lo stesso?».>°

Ma ¢ chiaro che Ghislanzoni non era pronto a «fare lo stesso». E percio in questo
campo Verdi non poté osare passi veramente rivoluzionari sinché collabord con questo
esperto artigiano del verso, ma dovette attendere un librettista che intrattenesse un
rapporto ludico con le convenzioni metriche e che per abitudine si confrontasse con
ciascuna di esse eludendola ironicamente.

4. Verdi, Boito e la «prosa musicale»

In Otello colpisce dunque non solo la percentuale stranamente elevata di endecasillabi,
ma soprattutto ’eleganza con cui il trapasso dal recitativo ai numeri chiusi ¢ gia fluida-
mente modulato nel libretto. Cio si puo notare in un esempio particolarmente significati-
vo, ma prima & necessario sottolineare come questo nuovo orientamento di Verdi modifi-
chi anche il suo rapporto con tutte le altre convenzioni. Nessun frammento dell’opera di
Verdi ha un sapore cosi ‘wagnerizzante’ come il preludio orchestrale e il successivo assolo

28 Si pone a destra di questo esempio un’esplicazione schematica che illustra sinteticamente il tipo di metro (in-
dicato col numero) e la rima (indicata colla lettera dell’alfabeto).

29 Lettera di Giuseppe Verdi ad Antonio Ghislanzoni del 5 (?) novembre 1870 (I copialettere cit., pp. 662-663).

30 Lettera di Verdi a Ghislanzoni del 13 (?) novembre 1870 (I/id., p. 663).
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di Otello nel duetto fra Desdemona e Otello alla fine del primo atto di quest’opera:

esempio 8. Otello, atto 1

4 Violoncelli
I Violoncello

o

Pure, osservando attentamente un passo musicale gia utilizzato da Carl Dahlhaus co-
me esempio di una libera costruzione a periodi,’! si puo notare che le basi delle scelte este-
tico-compositive di Verdi non vanno certamente ricercate in un’imitazione di Wagner, ma
in tutt’altra direzione. Mentre il pensiero compositivo di Wagner si diparte essenzialmen-
te da questioni di sintassi musicale e solo in seconda battuta ¢ stimolato da riflessioni sulla
forma poetica, per Verdi la chiave di volta dell’invenzione musicale ¢ invece la configura-
zione metrica dei versi. Il testo cantato da Otello all’inizio del duetto & formato, come un
recitativo, da endecasillabi e settenari liberamente alternati: tuttavia, a differenza del
recitativo, i versi sono rimati, cosi da destare in modo piti 0 meno consapevole nell’ascol-
tatore 'attesa di un numero chiuso.

Per la prima frase del duetto Verdi riunisce due settenari in una melodia inusualmen-
te lunga. Il fatto che questa frase comprenda quattro battute lascia presagire che la
seguente, in quanto termine successivo di un antecedente, si debba estendere per altre
quattro battute. Nulla di tutto cio: ’alternanza di altri tre settenari e due endecasillabi si
traduce in lacerti melodici del tutto irregolari, la cui estensione oscilla fra tre battute (una
volta con anacrusi, un’altra con inizio sul secondo tempo debole del 4/4), due battute, una
con ulteriori tre quarti come pure un’altra con un solo quarto conclusivo:

esempio 9. Otello, atto 1

Otello P .
t I I ]
I | I ]
EE===== | 4 bb.
Gia nel-la not - te den-sa ' s’e - stin-gueo - gni cla - mor,
N
[ 9\” L Il I }
s — g o
L4 I | - S IV . Ca 2 bb.
I 28 |4 f
giail mio cor fre- me- bon - do
N
>
N | ! A !
- . I Il INY Il I Il ]
e —— = o e KA
T f | f
s’am- man-sain que - st’am- ples - soe si-rin - sen - sa.
N ~—

31 CARL DAHLHAUS, Die Musik des 19. Jahrhunderts Wiesbaden, Athenaion, 1980, p. 179; trad it.: La mzusica
dell’Ottocento, Firenze, La Nuova Italia, 1990, p. 229.
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Nel seguito del duetto ’assolo di Desdemona sembra finalmente segnare il ritorno a
una configurazione regolare dei periodi musicali. Ma benché gli endecasillabi nell’esem-
pio seguente siano organizzati in frasi di due battute e dunque nel modo consueto, uno
sguardo piu attento mostra con quanta finezza Verdi abbia contrastato le attese di un’ar-
chitettura a periodi regolari. Il suono finale del secondo verso & collegato a mo’ di enjanz-
bement musicale alla quinta battuta, mentre la nota conclusiva del terzo verso & connessa
alla prima del successivo (con un legato peculiare, purtroppo sempre disatteso anche da
grandi voci a teatro e nelle incisioni). Il suono conclusivo del quarto verso appare infine
troppo tardi, sul primo tempo di una battuta ‘soprannumeraria’:

esempio 10. Orello, atto 1
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Nel riscontrare tali sperimentalismi viene spontaneo ricordare un analogo collega-
mento di un suono a fine verso con quello iniziale del successivo, nel duetto tra Elsa e Lo-
hengrin nel Lohengrin wagneriano.’? Va pero tenuto presente che in Otello non si tratta di
un sottile occultamento dell’architettura a periodi, quanto di una decostruzione graduale
della scansione periodica nel suo insieme.

Questa decostruzione si rivela in molteplici dettagli: per la cabaletta del duetto fra
Otello e Jago alla fine del secondo atto («Si, pel ciel marmoreo giuro! Per le attorte folgo-
ri!») Boito aveva disposto la successione alternata di un ottonario e di un senario, sognata
da Verdi gia quando stava lavorando ad Azda. E per il celebre «Credo» di Jago sempre nel
secondo atto Boito aveva corrisposto al desiderio di Verdi di una «forma piti spezzata, me-
no lirica»*®> con una libera combinazione di endecasillabi, quinari e settenari. Il «metro
rotto e non simetrico» che ne derivava si lascerebbe ancora osservare nel dettaglio della
composizione tanto quanto I'uso perturbante di frasi di cinque battute e improvvisi cam-
bi di tempo nella ‘Canzone del salice’ di Desdemona nell’atto quarto.

Poiché non ¢ questa la sede di una trattazione esaustiva del rapporto tra metro e co-
struzione melodica nell’opera di Verdi del 1887, si prendono in considerazione, per con-
cludere, due esempi particolarmente chiari della via percorsa da Verdi per giungere a una
«prosa musicale» di sua personale creazione.

L'«Ave Maria» di Desdemona, la preghiera che la protagonista innalza nel cupo pre-
sentimento della morte imminente, & evidentemente un tributo tardo alla convenzione del-
la ‘preghiera’ operistica. E pertanto, poiché questo pezzo solistico presenta tutte le caratte-
ristiche di un numero chiuso, anche la configurazione formale bipartita (a'-a’>~b—a’) ¢ sta-
ta con ragione accostata a «un qualsiasi cantabile dell’epoca di Donizetti».** Verdi invece,
in contrapposizione al testo di Boito che con qualche eccezione utilizza esclusivamente en-
decasillabi rimati, nega a questo appello alla Madonna ogni tipo di periodicita regolare. Il
musicista comincia il cantabile (es. mus. 11) con due versi disposti su tre battute, ma gia al
terzo verso introduce figurazioni irregolari ed evita chiaramente ogni frase di due battute,
con particolare evidenza nel quinto verso («Prega per chi sotto I’oltraggio»), al quale man-
ca solo il sedicesimo all’inizio del verso successivo per formare due battute intere. Se si os-
serva il graduale abbreviarsi delle frasi e la conseguente frammentazione del canto di De-
sdemona, la quale termina balbettando e con ripetizioni di parole non previste dal libretto,
¢ chiaro che per Verdi questa scelta ¢ anche un modo per caratterizzare la protagonista. At-
traverso la configurazione formale prescelta dal compositore I'ascoltatore pud percepire
che 'impotente timore di Desdemona riduce via via la sua capacita di verbalizzazione.

esempio 11, Orello, atto v

Desdemona
—_—
H 1 'y : . . A
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N N

32 Cfr. JULIAN BUDDEN, The operas of Verdz, 3 voll., London, Cassell, 1973-1978, 111, p. 353; trad. it.: Le opere di
Verdi, 3 voll., Torino, EDT, 1985-1988: 111, p. 368.

33 Lettera di Arrigo Boito a Giuseppe Verdi della fine di aprile 1884, in Carteggio Verdi—Boito, a cura di Mario Me-
dici e Marcello Conati, con la collaborzione di Marisa Casati, 2 voll., Parma, Istituto di studi verdiani, 1978: 1, p. 74.

** BUDDEN, Le opere di Verds cit.: 11, p. 410.
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Un passo ulteriore era stato compiuto da Verdi nel ‘pezzo concertato’ del finale del
terzo atto. Desdemona, che era stata umiliata al massimo grado dal suo iracondo marito,
trova appena le parole ed esprime con balbettii il suo spavento, che mal si accorda ai suoi
teneri ricordi d’innamorata di Otello. Qui si mostra tutta la forza di rappresentazione del
drammaturgo Verdi, il quale introduce il contrasto tra melodie «quadrate» e frasi irrego-
lari per scopi eminentemente drammatici. Solo il ricordo del passato felice riceve la co-
struzione a periodi simmetrici dei tempi trascorsi. Invece la minaccia all'integrita perso-

2 9/16 bb.+ 1/2 pausa

2 12 bb.

1/2b.+ 3 12 bb.

[ripetizioni di testo]

3 12 bb.
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nale di Desdemona ¢ costruita come un ‘declamato’ in prosa, particolarmente impressio-
nante negli ultimi due degli otto settenari. Anche avendo sott’occhio la partitura ¢ diffici-

le capire I'estensione di queste due frasi e in particolare dove finisce il settimo verso e do-
ve ha inizio I'ottavo:

esempio 12, Otello, atto 111
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La «prosa musicale» — se dev’essere ripreso quest’ambiguo concetto la cui utilita &
stata perd messa in rilievo da Hermann Danuser —*° non ¢ per Verdi il fine di una rifles-
sione teorica sull’arte, ma come ogni altro parametro del teatro in musica ¢ un mezzo per
disegnare in modo pitt pregnante situazioni drammatiche. Al pari di Wagner anche Verdi
cercava di emancipare la musica dalle sue usuali condizioni di danza organizzata in modo
«quadrato». Fondamento dell’altissimo stile tragico cui anch’egli, come Wagner, tendeva
nel teatro musicale non & ovviamente il regresso a materiali e a caratteristiche metriche
della poesia medio-alto tedesca, che solo con difficolta sarebbe stato possibile trapiantare
nel XIX secolo, ma il consapevole riannodarsi ad autori di particolare spicco della lettera-
tura mondiale, da Dante a Shakespeare fino a Schiller.

E dunque evidente che i due musicisti, tra loro radicalmente diversi, sono giunti a ri-
sultati sorprendentemente vicini. Ma di fronte a questo sviluppo parallelo dobbiamo pro-
prio desumere che Wagner abbia esercitato il suo influsso su Verdi? Uno dei pitt impor-
tanti letterati francesi dell’Ottocento, Théophile Gautier, tra I'altro padre di una delle
amanti di Wagner, si era gia posto questo quesito nel 1867, mentre Verdi stava lavorando
a Don Carlos. Nel formulare una domanda retorica egli suggerisce invece una risposta al-
la quale, al termine dell’analisi qui svolta, nulla vi ¢ da aggiungere:

Verdi ha obbedito all’influsso diretto di Richard Wagner o piuttosto all’effetto di uno di
8 p

quegli invincibili movimenti dello spirito che spingono gli uomini e le arti al progresso e al

perfezionamento, cui Wagner tra i primi ha saputo cedere?*®

(Traduzione di Maria Giovanna Miggiani)

35 Cfr. HERMANN DANUSER, Musikalische Prosa, Regensburg, Bosse, 1975 (Studien zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts, 46).

36 THEOPHILE GAUTIER nel «Moniteur universel» del 18 marzo 1867, citato da Giuseppe Verdi. Don Carlos. Dos-
sier de presse parisienne cit., p. 104: «Verdi a-t-il obéi a 'influence directe de Richard Wagner, ou bien, a I'effet d’un
de ces mouvements invincibles des esprits qui poussent les hommes et les arts au progrés et au perfectionnement, et
auquel Wagner a su céder un des premiers?».
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Othello e Desdenzona. Incisione di Richard Rhodes,
da un bozzetto di Johann Heinrich Fiissli (1741-1825), inserita nell’edizione delle opere
di Shakespeare edite da George Steevens e Alexander Chalmers nel 1805.

148



Marco Marica

LA ‘DIVERSITA’
COME FONTE D’ISPIRAZIONE ARTISTICA

Ma voi Mori siete di natura tanto caldi, ch’ogni poco
di cosa vi move ad ira et a vendetta.
(DESDEMONA)

L'opera in musica ¢ come una grande frullatore, nel quale personaggi provenienti dalle
fonti letterarie pit svariate vengono triturati, ‘mixati’ con altri ingredienti di varia natura
(musica, poesia, scenografia, luci, movimento, ecc.), centrifugati e finalmente proiettati
sulla scena; qui essi sono divorati dagli occhi, orecchie e cuore del pubblico, e da qui, da
quell’enorme peep-show delle passioni umane che ¢ il teatro d’opera, alcuni di loro si van-
no a piantare stabilmente nell'immaginario collettivo, spesso facendo dimenticare le piti o
meno illustri origini extramusicali.

Sebbene tutte le opere di Verdi si basino su fonti letterarie, pochi conoscono infatti La
dame aux camélias di Alexandre Dumas, Le roz s’amuse e Hernani di Victor Hugo, 'opera
di Scribe e Auber Gustave 111, e nessuno, tranne gli specialisti, ricorda oggi i drammi spa-
gnoli E/ trovador di Antonio Garcia Gutiérrez o Don Alvaro o La fuerza del sino del Duca
de Rivas. Un po’ meglio va forse con i lavori teatrali di Schiller, quanto meno nei paesi di
lingua tedesca, e senz’altro molti in Italia conoscono bene il Macbeth o I'Otello di Shake-
speare. Eppure Violetta, Rigoletto, Azucena, Amelia, le due Leonore, Lady Macbeth, Otel-
lo e tutte le altre grandi figure della galleria verdiana rappresentano dei caratteri universali
(la prostituta redenta, il buffone, la zingara, ecc.), che sembrano essere sempre esistiti ed
aver atteso unicamente la musica di Verdi per farsi conoscere ed amare.

Poco importa, si sarebbe portati a dire, dei loro antenati, per quanto celebri e autorevo-
li, come quelli usciti dalla penna di Shakespeare: per noi melomani Lady Macbeth restera
sempre quella di Verdi, I"altra’ Lady ¢ solo un caso di omonimia. Ciononostante risalire alle
fonti dell’ispirazione verdiana ¢ sempre un’impresa gratificante; da un lato perché ci rivela la
profonda cultura e sensibilita letteraria del musicista, dall’altro perché considerare i suoi per-
sonaggi come il frutto di una rielaborazione di modelli preesistenti fa emergere in controluce
il profondo lavoro di reinterpretazione creativa (il «frullatore») a cui furono sottoposti.

Otello, la cui fonte letteraria ¢ forse oggigiorno la piti nota in assoluto tra quelle del-
le opere di Verdi, non fa eccezione. Il modello piu antico tuttavia non si trova in Shake-
speare, bensi in una novella italiana del Cinquecento che Verdi e Boito citano in alcuni
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passi del loro carteggio.! Ne ¢ autore Giovan Battista Giraldi Cinzio (Ferrara, 1504-1573),
un nobile letterato, ricordato oggi come uno dei primi fautori del ritorno all’aristotelismo
nella campo della tragedia coniugato con un intento moraleggiante, e per aver pubblicato
una raccolta di novelle, gli Ecatommniti (o Hecatommithi), da cui egli stesso attinse materia
per le sue tragedie.

In queste «cento novelle» suddivise in dieci deche — divenute centotredici con 'ag-
giunta di un’introduzione e di una divagazione —, un gruppo di uomini e donne scampati
al sacco di Roma del 1527, durante il viaggio in nave che li condurra in salvo a Marsiglia,
raccontano a turno delle novelle, allo scopo di «mescolare in guisa I'utile col dolce, e il pia-
cevole col grave, che non fosse cosa da lor detta, che a qualche sorte di gente non potesse
giovare». Dietro un impianto narrativo chiaramente derivato dal Decameron di Boccaccio
e ancora ampiamente sfruttato dalla novellistica del Cinquecento, negli Ecatommiti tra-
spare dunque un intento moraleggiante del tutto in contrasto con il realismo boccaccesco.
Inoltre a differenza di Boccaccio e dei suoi imitatori, Giraldi Cinzio si avvale spesso di am-
bientazioni esotiche e trame romanzesche, a volte colorite da episodi intesi a suscitare or-
rore e riprovazione nei lettori, secondo una concezione retorica ed edificante del raccon-
to gia pienamente controriformista.?

E questo il caso della novella che ci interessa, la settima della deca terza. La storia del
capitano moro, che per gelosia uccide la bella e innocente Disdemona (rzomzen est omen,
come suggerisce |'autore stesso, facendo intuire una probabile origine del nome «d’infeli-
ce augurio» da disdetta, cioé rovina, sciagura) & narrata dedicando una particolare atten-
zione ai dettagli pit cruenti, che lasciano interdetti i lettori odierni e ricordano come quel-
lo del Rinascimento fu anche un secolo di guerre, sopraffazioni e incredibili atrocita.

L’autore ci informa dunque che il Caposquadra (in Shakespeare diverra Cassio) vie-
ne ferito dall’Alfiere (il futuro Jago) alla «destra coscia a traverso», che il colpo gli mozza
la gamba e che «se bene non era morto, morirebbe ad ogni modo di quel colpo», eviden-
temente dissanguato o a seguito di infezioni. Tuttavia cio non avverra e alla fine della no-
vella ritroviamo il Caposquadra a Venezia sano e salvo con la sua brava gamba di legno (al-
tro particolare macabro) a testimoniare contro il Moro. Allo stesso modo veniamo a sape-
re che il Moro, riportato in catene a Venezia, viene sottoposto a «molti tormenti», sui qua-
li fortunatamente I’autore glissa, che ci vengono forniti invece nel caso dell’Alfiere; questi,
accusato da un suo compagno di altri delitti, «fu messo a martorio» e «fu talmente col-
lato, che gli si corroppero le interiora»; cioe fu appeso al soffitto con le funi e strattonato
fino a procurargli lesioni interne, a causa delle quali «miseramente se ne mori». Si conso-
lino i piu sensibili discepoli di Beccaria pensando che in fondo I’Alfiere se I’era meritata,
e che la giustizia terrena era mossa dal Cielo: «tal fece Iddio vendetta dell’innocenza di
Disdemona».

I particolari piti raccapriccianti, tuttavia, si incontrano nella novella quando viene de-
scritta la morte di Disdemona: un assassinio che si colloca a meta strada tra il delitto per-
fetto e lo stupro. Si, perché la donna muore nella sua stanza nuziale, apparentemente in se-

U Carteggio Verdi-Boito, a cura di Mario Medici e Marcello Conati, con la collaborazione di Marisa Casati, 2
voll., Parma, Istituto di studi verdiani, 1978: 1, p. 102.

2 Sebbene 'autore dichiari di aver iniziato a scrivere le novelle poco dopo i fatti narrati, cio¢ intorno al 1528,
esse non videro la luce che nel 1565 a Venezia.
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Théodore Chassériau (1819-1856). Othello e Desdemona. Olio su tela, 1850
(Parigi, Museo del Louvre).
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guito al crollo di un soffitto, ma di fatto per mano di due uomini che dicono di amarla ma
che in realta la desiderano sessualmente e che, sentendosi rifiutati da lei, pensano bene di
trasformare la frustrazione erotica in furia omicida — laddove secoli di tradizione platoni-
co-cristiana avrebbero dovuto suggerire ai due che amare vuol dire desiderare il bene as-
soluto della persona amata.

I1 Moro uccide perché accecato dall’idea che la propria moglie sia stata infedele, I'Al-
fiere perché guidato dalla sete di rivincita nei confronti di Disdemona, che aveva cercato
«con varij modi, quanto piti occultamente poteva, di fare accorta [...] ch’egli la amava»
ma che, sebbene egli fosse «di bellissima presenza», «non pensava punto né allo Alfiero,
né ad altri», e «havea nel Moro ogni suo pensiero». La fantasia di Giraldi Cinzio sembra
eccitarsi nel descrivere la dinamica dell’omicidio attraverso una doppia narrazione, prima
del piano ordito dai due uomini, poi della sua messa in atto. Affinché sembri una disgra-
zia, cio¢ affinché risulti un delitto perfetto, Disdemona verra colpita con una calza piena
di sabbia, «perché non appaia in lei segno alcuno di battitura»; successivamente si fara ca-
dere su di le il soffitto della camera per simulare un incidente; infine verra fatto accorrere
il popolo a testimoniare I’accaduto.

Disdemona e il Moro sono a letto (avranno fatto I'amore quella sera?), I’Alfiere, nasco-
sto in uno stanzino, il classico closet dove si cela I’assassino nei film dell’orrore, o dove
vanno a finire gli amanti all’arrivo del marito geloso, ¢ in attesa di agire e a un certo punto
rivela la sua presenza facendo rumore; il Moro, che non conosce evidentemente le regole
della buona educazione, manda in esplorazione la moglie. A quel punto I’Alfiere, che &
«forte, et di buon nerbo [particolare fisico, cio¢ erotico, N.d.R.], colla calza, che in punto
haveva, le diede una crudel percossa, nel mezzo della schiena, onde la Donna subito cadde,
senza poter trarne appena fuori il fiato». Alla violenza fisica fa seguito quella verbale,
com’¢ nella dinamica di uno stupro, e mentre I’Alfiere continua a infierire sulla donna, il
Moro la ingiuria. Finalmente, «sopragiungendo la terza percossa, [Disdemona] rimase
uccisa dall’empio Alfieri. Poscia, messala nel letto, et spezzatale la testa [infierendo dun-
que sul cadavere, come avviene spesso negli omicidi per stupro, N.d.R.], fecero egli, et il
Moro, cadere come haveano ordinato fra loro il palco della camera».

Sono molti i particolari di natura erotica o riconducibili alla sfera fisico-sessuale su
cui indulge P'autore nel descrivere la morte di Disdemona, e che ci fanno pensare a una
violenza di tipo sessuale: innanzitutto il movente, la frustrazione erotica e il desiderio di ri-
valsa dei due uomini a seguito di un rifiuto, vero in un caso e presunto nell’altro, i quali,
essendo entrambi piacenti, non accettano I'idea di essere respinti da una donna e ne re-
clamano il possesso esclusivo. Poi lo strumento del delitto, non il veleno, 'arma degli in-
triganti o degli imbelli, né il pugnale, I'arma dei cospiratori e dei giustizieri (entrambe le
ipotesi vengono vagliate e scartate dagli assassini), bensi la violenza fisica e I'uso di un’ar-
ma impropria, che ricorda alla lontana la lapidazione, tradizionalmente e a tutt’oggi (i ta-
liban insegnano) ritenuta la giusta punizione delle adultere e delle prostitute. E ancora la
dinamica, graduale e si direbbe quasi ritualizzata, per dar tempo alla vittima di ascoltare le
ingiurie e prendere coscienza del proprio «meritato» destino. Infine il camuffamento del-
I’omicidio e, strettamente connesso a cio, il timore della legge e della condanna — un segno
di vilta, caratteristico degli stupratori, che scomparira dal carattere di Otello, sia in Sha-
kespeare che in Verdi.

Se dunque la maniera in cui & narrata la novella e in particolare la morte di Disdemo-
na ci offre una visione ben chiara della misoginia dell’autore e del pubblico a cui si rivol-
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Théodore Chassériau (1819-1856). Othello. La soffoca! Olio su tela, 1849
(Metz, Museo des Beaux-Arts).
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Ernesto Rossi (1827-1896) nel ruolo del protagonista nell’Othello di Shakespeare.
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ge, i quali per provare orrore e riprovazione di fronte al crimine e all’ingiustizia hanno bi-
sogno prima di soddisfare una buona dose di voyeurismo, ¢ pur vero che la protagonista
femminile della vicenda ¢ anche I'unica ad avere un nome proprio, cio¢, metaforicamen-
te, un’umanita e non semplicemente una funzione sociale o narrativa.

Quel burka invisibile con cui la societa del tempo nasconde e imprigiona la persona-
lita di Disdemona, come di tutte le sue contemporanee, viene sollevato dall’intento mora-
le dell’autore, che restituisce dignita e individualita alla protagonista, anzi assegna a lei e
solo a lei un’individualita, affinché serva da esempio ai lettori. O meglio, per essere preci-
si, alle sole lettrici, giacché i signori uomini saranno sufficientemente ammoniti a non uc-
cidere le proprie mogli dalla ineluttabilita del castigo divino, che si attua attraverso la giu-
stizia terrena.

Al torbido erotismo che guida i personaggi maschili della novella, fa da contraltare la
virtt di Disdemona, la cui esemplare moralita consiste non solo nell’essere «humile», co-
me viene detta a pill riprese e come compete al suo ruolo di moglie, ma soprattutto nel-
I’essersi innamorata del Moro, «tratta non da appetito donnesco, ma dalla virtti» di que-
sti. E qui viene allo scoperto il secondo filo rosso della vicenda, non meno torbido e in-
quietante del primo: il razzismo. Cosi, come per stigmatizzare 1'accecamento della ragio-
ne a cui conduce I'eccesso di passione erotica negli uomini, 'autore ci immerge in un’at-
mosfera morbosamente sensuale, che ci rende involontariamente complici e voyeurs del-
I'omicidio di Disdemona, allo stesso modo per esaltare le virtt femminili, che a suo avvi-
so consistono principalmente (unicamente?) nell’'umilta e nella negazione del desiderio
sessuale, Giraldi Cinzio fa leva sul razzismo del lettore.

Gia, perché il punto cruciale della vicenda & proprio questo: il Moro avrebbe agito
come ha agito se non fosse stato un moro, quand’anche un moro «civilizzato» e valoroso?
E I'eccezionalita di Disdemona non consiste forse nel fatto di essersi innamorata del Mo-
ro senza stare a guardare il colore della pelle, o meglio, senza essere accecata dal desiderio
sessuale? L'essere disprezzato razzialmente non rende infatti il Moro irresistibilmente sexy
agli occhi di noi cattolici, donne e uomini, educati a considerare il sesso come una cosa
turpe? Che cosa infatti, se non 'essere scuro di pelle, avrebbe potuto accendere I'«appe-
tito donnesco» di Disdemona, visto che I'autore non fa nessun cenno alla sua prestanza fi-
sica? E I’Alfiere avrebbe desiderato con la stessa intensita la bella Disdemona se fosse sta-
ta la sposa di un capitano bianco? Quei parenti della donna, che prima ostacolano con
ogni mezzo il suo matrimonio, quindi braccano e uccidono il Moro, «com’egli meritava»,
ignorando il fatto che i patrizi veneti lo hanno condannato all’esilio e non alla pena di mor-
te, non vogliono forse vendicare in primo luogo un affronto razziale, quello che i nazisti,
che di queste faccende se ne intendevano, definivano con infausto neologismo Rasser-
schande [= ingiuria razziale]?

Persino la virtt di Disdemona finisce per vacillare sotto la pressione del razzismo al-
trui, e verso la meta della novella, quando il Moro inizia a sospettare di lei e a maltrattar-
la, non esita ad attribuire I'irascibilita e lo spirito vendicativo del marito alla sua origine
africana, confessando poco dopo alla moglie dell’Alfiere: «temo molto di non essere io
quella, che dia esempio alle giovani di non maritarsi contra il voler de’ suoi: che da me le
Donne Italiane imparino, di non si accompagnare con huomo, cui la Natura, et il Cielo, et
il modo della vita disgiunge da noi». Insomma: «moglie e buoi dei paesi tuoi», e guai a non
seguire i consigli dei genitori in fatto di mariti. Anticipando dunque un aspetto caratteri-
stico della Controriforma e dell’arte barocca, Giraldi Cinzio, pur ponendosi un intento
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morale, sembra molto piu interessato alla descrizione del vizio — e da buon cristiano sa che
anche il razzismo & un vizio — che all’esaltazione della virtu.

I due fili conduttori della novella italiana, ’eros frustrato e violento, da un lato, e il
razzismo, dall’altro, vengono ripresi e ampliati nella tragedia inglese. Tuttavia, Shakespea-
re non solo ha sviluppato piuttosto fedelmente la trama di Giraldi Cinzio, bensi ha confe-
rito ai personaggi un nome e un volto nuovo, facendone caratteri a tutto tondo. A benefi-
ciare di questo arricchimento sono soprattutto Desdemona e Jago. Desdemona si emanci-
pa in parte dal suo ruolo di donna «humile», e diviene un personaggio capace non solo di
amare Otello per le sue virtt, ma anche di ribellarsi al volere paterno, sebbene con I'in-
ganno, di difendere le sue scelte davanti al doge (1.3), di tenere una conversazione brillan-
te con Cassio e Jago, tanto da mettere quest’ultimo in difficolta proprio nel campo in cui
questi eccelle, la retorica (11.1), infine di fronteggiare I'iracondia del marito, prima soste-
nendo la causa di Cassio (111.3), quindi cercando di distoglierlo dalla richiesta ossessiva del
fazzoletto (111.4).> Solo a partire dal quarto atto, quando comprende che la gelosia di Otel-
lo non ¢& uno stato d’animo passeggero e che la propria vita ¢ in pericolo, Desdemona ini-
zia ad assumere un atteggiamento passivo e remissivo nei confronti del marito, con con-
notazioni decisamente masochiste, che vanificano il suo precedente tentativo di emanci-
pazione («Il mio amore lo privilegia a tal punto che anche la sua asprezza, i suoi rimpro-
veri e i suoi cipigli [...] hanno attrattiva ai miei occhi», 1v.3).# L'unica liberta che resta a
quel punto a Desdemona ¢ di vestire volontariamente i panni dell’agnello sacrificale.

Ancora piu consistenti sono le trasformazioni imposte da Shakespeare al personaggio
dell’Alfiere. Come ha sottolineato Alessandro Serpieri in un recente studio, Jago & I'ulti-
mo discendente del personaggio del vz/lazn del teatro elisabettiano, il

furfante, il macchinatore di azioni che portano altri alla rovina, [...] discendendo, come ¢&
stato notato, dalla figura del Vice, il Vizio, degli interludi e delle Moralita tardo-medievali

e, risalendo ancora pitl indietro nel tempo, dai

miracle o mystery plays, sacre rappresentazioni nei quali ricorre la figura di un diavolo, allo
stesso tempo perfido e gongolante per le proprie malefatte, di nome Tutivillus o Titivil,

espertissimo nel giocare con le parole per effettuare i suoi inganni.”

Jago, che in un passo dell’originale di Shakespeare si definisce per 'appunto un vz/lain
(I1.3), conserva gran parte dei tratti di questa figura, che sono cosi riassunti da Serpieri:

11 villain shakespeariano ¢ sempre un diverso: per razza (Aaaron), per costituzione fisica
(Riccardo 1), per assetto mentale e disposizione sociale (Iago). E sempre invidioso degli al-
tri e, allo stesso tempo, orgoglioso della propria diversita. E sempre mosso da un sentimen-

3 1l testo a cui si fa riferimento per le citazioni dall’Otello di Shakespeare & la traduzione italiana di Guido
Paduano pubblicata in Quattro volti di Otello: William Shakespeare, Arrigo Boito, Francesco Berio di Salsa, Jean-
Francois Ducis, a cura di Marco Grondona e Guido Paduano, Milano, Rizzoli, 1996, pp. 103-196.

4 Otello, trad. cit., p. 179.

> ALESSANDRO SERPIERI, Note sul villain shakespeariano, in Shakespeare e Verds, a cura di Giovanna Silvani e
Claudio Gallico, Parma, Universita degli studi di Parma, Facolta di Lettere e Filosofia, 2000, pp. 51-66: 51.
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to di vendetta, pitt o meno motivato, nonché da una quasi metafisica dedizione al Male. An-
cora, il villain shakespeariano ¢ sempre dotato di grandi capacita retoriche: sa far sapere al-
le sue vittime cid che a lui pare, con continui inganni, e sa far fare loro le azioni che via via
progetta, portandoli alla perdizione. Il suo gusto della persuasione mistificatrice si coniuga
con un grande godimento narcisistico della propria abilita retorica, della propria rete di pa-
role [...]. Sempre isolato dagli altri, e portato ad aggredirli, si pone come progettatore del-
'azione centrale del dramma e ne & il regista di tutti, o quasi, gli svolgimenti. Nel progetta-
re e quindi dirigere 'azione, ha come suo confidente principale, o unico, il pubblico, che
mette al corrente anticipatamente del suo stato, dei suoi piani, delle sue mosse, e con cui si
pavoneggia dei provvisori trionfi. La sua recita & pertanto anche, in pili occasioni, metatea-
trale, in quanto indica la finzione e gode della sua attuazione, come un drammaturgo o un
regista che attiri 'attenzione sulla propria bravura scenica. Ma, se ¢ sfrontato, diabolico e lu-
dico nelle proprie macchinazioni, ¢ anche piti 0 meno sottilmente disturbato (e Iago, sotto
questo aspetto, sara il piti turbato, e disturbante, di tutti). Alla fine, le sue malefatte gli si ri-
torcono inevitabilmente contro, al punto che le paga con la vita.®

Il fatto che la morte del villain, continua Serpieri, non abbia una carattere tragico co-
me quella dell’eroe, & dovuto unicamente al fatto che la sua sconfitta non ¢ provocata da
forze esterne o dal destino, ma da un errore nel piano da lui ordito ai danni dell’eroe tra-
gico; il villain, in altri termini, & in prima istanza vittima di sé stesso:

Pertanto la figura del vi/lain, in Shakespeare, ¢ anche la metafora dell’individuo laico che si
colloca al di fuori del patto sociale ed epistemico collettivo e vuole forzatlo ai suoi fini e in
nome esclusivamente della propria volonta, del proprio piacere, nonché del risarcimento
della propria diversita; [...] il vz/lazn diventa in Shakespeare un personaggio straordinaria-
mente moderno, attraversato com’e dai turbamenti dell'immaginario.’

L’assenza di una giustizia divina nel dramma di Shakespeare, e di conseguenza di
qualsiasi intento edificante, ¢ il tratto che pitl colpisce nel confronto con la novella italia-
na. Otello si dara la morte, facendo cosi giustizia da sé del proprio misfatto, mentre Jago
sara processato e torturato. Tuttavia ’assenza, o meglio I'irrilevanza del divino nel dram-
ma shakespeariano innalza allo stesso tempo Jago al livello di Otello e ne fa il suo vero al-
ter ego, come ben evidenziava la vecchia prassi teatrale di far interpretare i personaggi a
due attori che ogni sera si scambiavano i ruoli. Proprio le due forze sotterranee che agiva-
no da motori dell’azione in Giraldi Cinzio, I’eros frustrato e il razzismo, evidenziano nel
dramma di Shakespeare la specularita dei due protagonisti maschili.

Entrambi si collocano «fuori del patto sociale ed epistemico collettivo», sono cioe dei
diversi e degli emarginati: Otello perché straniero e nero; Jago perché scellerato, anch’egli
straniero (all’inizio del terzo atto Cassio dira che Jago ¢ fiorentino) e di bassa posizione so-
ciale. Entrambi sono alla ricerca di un «risarcimento della propria diversita» attraverso I’af-
fermazione della loro volonta di potenza: Otello cerchera il risarcimento eccellendo nelle
armi e divenendo comandante delle truppe veneziane a Cipro; Jago facendo muovere i per-

o Ibid., p. 53.
7 1bid., pp. 53-54.
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Paul Robeson (Othello) e Peggy Ashcroft (Desdemona) nell’Othello di Shakespeare. Londra, 1930.
[La scelta di un vero negro per la parte del protagonista cred qualche perplessita
nei circoli letterari e culturali della capitale londinese. Robeson approdo con Otello
sulle scene americane solo dopo il 1942.]
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sonaggi intorno a sé come delle marionette, irretendoli in una messinscena di cui egli muo-
ve le fila dal di fuori come ‘regista’. Entrambi, infine, sono affetti da un tasso altissimo di te-
stosterone nel sangue: Otello, che & stato mandato a Cipro per ragioni militari, non com-
pare mai in veste di guerriero, e le uniche ‘invasioni’ od ‘occupazioni nemiche’ che lo
preoccupano sono quelle del proprio letto coniugale; Jago ¢ tormentato dall’idea di non es-
sere all’altezza del Moro non tanto, si direbbe, sul piano del valore guerriero, quanto di
quello delle prestazioni sessuali. Jago infatti non ha un vero motivo per odiare Otello; le ra-
gioni che adduce a piti riprese nel dramma sono ogni volta differenti e a vario modo prete-
stuose. Ora ¢ la frustrazione per la nomina di Cassio a luogotenente al suo posto (1.1); ora
il sospetto che Otello gli abbia sedotto la moglie («Io odio il Moro, e in giro si dice che ab-
bia fatto la mia parte tra le coperte. Non so se & vero, ma un semplice sospetto del genere
sara per me come se avessi la certezza», 1.3);® ora infine ¢ il suo presunto amore per Desde-
mona, amore che Jago stesso riconosce essere dovuto solo al desiderio di rivincita («Il fat-
to ¢ che anch’io 'amo, non per pura e semplice lussuria — benché forse debba riconoscere
in me questo peccato — ma in parte per vendetta, giacché sospetto che il Moro libidinoso si
sia infilato nel mio posto, e questo pensiero mi rode le viscere come un veleno, al punto che
non avro pace finché non sard pari con lui, moglie per moglie», 11.1).°

Se Jago fosse onesto con se stesso dovrebbe riconoscere che il suo odio per Otello &
del tutto ingiustificato: dato che gli riconosce una grande rettitudine morale («il Moro ha
una natura libera e aperta», 1.3; «il Moro, lasciando perdere che io non lo sopporto, ha un
carattere nobile, costante, affettuoso, e sara per Desdemona, oso credere, un eccellente
marito», 11.1),'° la scelta di Cassio come luogotenente non puo che essere giusta. L'ipotesi
poi che Otello gli abbia soffiato la moglie, quell’Emilia a cui Jago tiene tanto, da non esi-
tare a ucciderla brutalmente nell’ultimo atto (imitando cosi il Moro), & quanto meno as-
surda: soprattutto Jago & troppo astuto per credere a delle voci senza avere delle prove o
per lasciarsi accecare come Otello dalla gelosia.!!

Infine ’'amore di Jago per Desdemona ¢ un puro pretesto, al quale non crede neppu-
re lui. Lalfiere & assolutamente indifferente al fascino della bella veneziana, mentre & mol-
to sensibile a quello del Moro e dello stesso Cassio. E evidente dunque che & solo I'invidia
ad accendere 'odio di Jago, un’invidia di natura eminentemente sessuale, tale da far im-
maginare un possibile desiderio omoerotico represso dell’alfiere nei confronti del suo co-
mandante. Mentre infatti in privato Jago parla delle qualita morali del Moro, con Roderi-
go e Brabanzio si riferisce a lui esclusivamente in termini fisici e dispregiativi, che tradi-
scono la sua attrazione erotica, appellandolo «un vecchio caprone negro che sta montan-
do la pecorella bianca», «un cavallo di Barberia» che fa «la bestia a due schiene» con
Desdemona, un «diavolox» (1.1).12

Del resto gli epiteti razzisti nei confronti di Otello non sono appannaggio esclusivo di
Jago, ma ricorrono anche sulla bocca di Roderigo (1.1), Brabanzio (1.2), che accusa il Mo-

8 Otello, trad. cit., p. 122.

O Ibid., p. 131.

10 Ihid., pp. 123 e 131.

11 Nel dialogo alla fine del primo atto Jago rimprovera infatti Roderigo di non essere in grado di dominare le
proprie passioni: «Ma noi abbiamo la ragione per raffreddare i nostri impulsi furiosi, i nostri desideri carnali, i nostri
piaceri incontrollati, di cui quello che tu chiami amore non ¢ altro che un ramo o un germoglio» (1.3, I57d., p. 121).

2 1bid., pp. 107-108.
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ro di aver sedotto la figlia con arti magiche, ed Emilia («nero demonio», «sciocco, igno-
rante come la merda», «canaglia», v.2)."*> Tuttavia mentre nell'impiego di espressioni di di-
leggio gli altri personaggi rispecchiano il razzismo della loro societa (o di quella di Shake-
speare), il disprezzo di Jago ¢ sempre legato alla sfera sessuale. Per Jago Otello ¢ soprat-
tutto il prototipo della virilita, e pertanto ¢ un antagonista e una minaccia alla sua scarsa o
non-virilita.

Non diversamente motivate sono le ragioni dell’odio di Jago nei confronti di Cassio.
Jago lo odia non perché non ne riconosca i meriti come guerriero, sebbene faccia di tutto
per screditarlo agli occhi di Roderigo descrivendolo come un imbelle effemminato (1.1),
bensi proprio perché invidia la sua bellezza (v.1: «lui ha nella sua vita una bellezza quoti-
diana che rende brutto me»),!* il suo successo con le donne (1.1), 'amore che Bianca pro-
va per lui, e infine perché teme che anche Cassio gli abbia sedotto la moglie (II.1: «temo
che pure Cassio abbia indossato il mio berretto da notte»).”” C’¢ da chiedersi quanto, in
questa ossessione di Jago che altri uomini si infilino nel suo letto, sia da attribuirsi a gelo-
sia e senso dell’onore, e quanto non sia dovuto invece al desiderio represso di trovarsi lui,
al posto di sua moglie, sotto le coperte con quegli uomini.

Nella seconda scena del terzo atto Jago, per fare ingelosire Otello, gli racconta di un
episodio accaduto una sera che dormiva con Cassio (ovviamente si tratta solo di una
menzogna):

ultimamente ho dormito con Cassio, e siccome ero tormentato dal mal di denti, non riusci-
vo a dormire. C’¢ una genia di uomini cosi faciloni che nel sonno borbottano dei fatti loro,
e Cassio ¢ uno di questi. Nel sonno gli ho sentito dire: «Dolce Desdemona, dobbiamo esse-
re cauti e nascondere il nostro amore». E cosi dicendo mi prendeva la mano e la stringeva
gridando «dolce creatura», e mi baciava appassionatamente come se i baci crescessero sulle
mie labbra e lui volesse sradicarli — e poi mise la gamba sulla mia coscia, e sospirava e bacia-
va e alla fine grido: «maledetto il destino che ti ha dato al Moro».'¢

Non si puo fare a meno di ammirare la pazienza di Jago che, seppure nella finzione,
si lascia baciare ardentemente sulla bocca da Cassio e poggiare una gamba sulla sua! Solo
per cameratismo e normale (irreprensibile) intimita fra commilitoni? Del resto ipotizzare
I’omosessualita repressa, o al contrario 'impotenza sessuale di Jago, per spiegarne I'atteg-
giamento misogino, non farebbe altro che aggiungere un’ulteriore sfaccettatura al suo es-
sere un vz/lain, un «diverso», vale a dire, secondo la cultura del tempo di Shakespeare (e,
ahime, di molti nostri contemporanei) un essere spregevole.

Omosessuale represso o etero impotente, Jago sembra proprio ossessionato dal sesso,
al quale riconduce tutte le azioni umane. Quando cerca di convincere Roderigo che De-
sdemona sara presto infedele ricorre infatti ad argomenti che, se da un lato tradiscono la
sua visione maschilista, dall’altro riducono I'amore al solo soddisfacimento del piacere fi-
sico (IL.1):

5 Ibid., pp. 190-191.
1 Ibid., p. 182.
5 Ihid., p. 132.
16 Ibid., pp. 155-156.
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Laurence Fishburne (Othello) e Kenneth Branagh (Jago) nel film Othello
diretto da Oliver Parker, 1995.
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Patrick Stewart (Othello) e Patrice Johnson (Desdemona) nell’ Othello di Shakespeare.
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JAGO [...] Considera con quale violenza si ¢ innamorata del Moro solo per le chiacchiere e
le fantastiche bugie che le ha raccontato. Credi che continuera ad amarlo per questi motivi?
Non puoi crederci, se hai cervello. Anche I'occhio vuole la sua parte, e quale piacere potra
mai trarre dal guardare il diavolo? Quando il sangue ¢ sazio del piacere sessuale, per in-
fiammarlo nuovamente e restituirgli nuovi appetiti occorre amabilita di aspetto, armonia di
eta, buone maniere, finezze — tutte cose che mancano al Moro. In mancanza di questi requi-
siti, la fragile tenerezza di lei si sentira ingannata, comincera ad avvertire nausea e disgusto e
finalmente ad odiare il Moro. La natura stessa la guidera a cio e la obblighera a compiere una
seconda scelta. [...]

RODERIGO Non posso credere questo di lei, & piena della pit eletta virtu.

JAGO Eletta un cazzo: il vino che beve ¢ pur fatto d’uva; se fosse stata eletta non avrebbe mai

amato il Moro. 17

Analoghi ragionamenti, conditi della stessa vena razzista, vengono esposti anche in
presenza di Otello (111.2):

JAGO [...] Non vorrei che la vostra libera e nobile natura fosse ingannata per troppa gene-
rosita. Conosco bene i nostri costumi e so che a Venezia le donne mostrano solo al cielo i
peccati che non osano mostrare ai propri mariti. La loro buona coscienza non consiste nel-
lastenersi dal fare, ma nel tenere nascosto cid che fanno.

OTELLO Tu dici?

JAGO Per sposarvi ha ingannato suo padre; e quando sembrava che tremasse e temesse il
vostro aspetto, lo amava pit che mai.

OTELLO E vero. [...]

JAGO Questo ¢ il punto, perché, se posso essere franco con voi, quel suo non considerare i
molti partiti che le si proponevano dal suo stesso paese, colore, rango — proprio le cose a cui ve-
diamo che la natura tende universalmente — si potrebbe vedere in cio un desiderio malsano,
depravazione, pensieri contro natura. Ma perdonatemi; io non sto parlando propriamente di
lei, anche se ho motivo di temere che la sua volonta, tornando a un sano giudizio, possa
paragonarvi a quelli del suo paese e forse pentirsi.'®

Dunque non solo Jago ci insegna che «cosi fan tutte», ma anche che I'infrangere i pre-
giudizi razziali significa andare «contro natura», che ¢ un «desiderio malsano», destinato
a svanire con I’appagamento della passione erotica. Alla fine dell’atto quarto Emilia, dopo
aver messo a letto Desdemona, sembra far eco alle parole del marito, ritenendo I'infedel-
ta coniugale delle donne un fatto inevitabile, ma significativamente ne da un’interpreta-
zione opposta, al femminile, nella quale vengono rivendicati alle donne gli stessi diritti de-
gli uomini di vivere liberamente la propria sessualita — una vera boccata d’aria fresca nel-
la soffocante atmosfera maschilista del dramma:

Eppure se le donne sbagliano, io credo che sia colpa dei loro mariti. Sono loro che trascura-
no i proprio doveri e vanno a versare in grembo ad estranee i tesori che ci appartengono; lo-

7 Ibid., pp. 130-131; i corsivi nel testo sono miei.
18 Ihid., pp. 150-151.
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ro che si abbandonano a gelosie meschine, che ci tengono chiuse o ci picchiano, o per di-
spetto ci riducono I"appannaggio. Ma anche noi abbiamo bile e, miti come siamo, anche noi
possiamo vendicarci. Che i mariti sappiano che le donne posseggono sensi simili ai loro; an-
che loro vedono, odono e hanno un palato capace di distinguere il dolce e I'amaro. Che co-
sa fanno loro quando ci rimpiazzano con altre donne? E per divertimento? Si. Per passione?
Si. Per debolezza umana? Pure. E noi non abbiamo forse passioni, desiderio di divertirci,
debolezze come gli uomini? E dunque ci trattino bene, oppure dovranno capire che il male
che commettiamo sono loro stessi a insegnarcelo.'”

Anche in Shakespeare, dunque, I'erotismo e il disprezzo della diversita (razziale, so-
ciale, sessuale) costituiscono le cause profonde dell’azione drammatica, sono cioe I'origi-
ne di quei conflitti dai quali prende le mosse e trae alimento la tragedia; tuttavia la genia-
lita dell’autore, che crea personaggi a tutto tondo, quanto mai «veri» e moderni, e presen-
ta gli eventi in una prospettiva ogni volta differente, a seconda dei personaggi in scena, ri-
esce a farcelo dimenticare e a irretirci nella grande messinscena ordita da Jago. Sebbene
legati da un rapporto speculare ed entrambi destinati ad entrare in conflitto con tutti gli
altri personaggi a causa della propria diversita, Otello e Jago hanno perd uno spessore
drammatico e psicologico differente. Il Moro, privato degli @ parte di Jago, nei quali que-
sti rivela al pubblico il proprio pensiero, risulta meno interessante del suo antagonista; il
suo carattere si lascia sintetizzare dalle parole che egli stesso pronuncia poco prima di mo-
rire:

uno che amo non saggiamente, ma troppo. Uno non facile alla gelosia ma una volta aizzato
capace di arrivare allo sconvolgimento estremo. Che con le sue mani, come il povero india-
no, gettd via una perla pitl preziosa di tutta la sua tribi1.2°

Di questa disuguaglianza di spessore drammatico tra Jago e Otello erano ben consa-
pevoli Boito e Verdi, come forse dimostra la stizza del compositore nei confronti del ba-
rone Blaze de Bury, che si era offerto di tradurre il libretto per la rappresentazione all’O-
péra di Parigi, prima ancora che I'Otello fosse stato composto, e che si ostinava a chiama-
re Jago la nuova composizione.?! Uno dei primi obiettivi di Verdi e Boito fu infatti quello
di riequilibrare i ruoli dei due personaggi maschili:

Si parla, e mi si scrive sempre di Jago!! Ho un bel rispondere = Ozello, pas Jago, n’est pas fi-
ni!! continuano a dirmi e scrivermi Jago Jago — Egli ¢ (vero) il Demonio, che muove tutto;
ma Otello ¢ quello che agisce = Awmza, é geloso, uccide, e si uccide. Per parte mia poi sarebbe

ipocrisia il non chiamarlo Otello. Preferisco che si dica «ha voluto lottare col gigante® ed é

rimasto schiacciato» piuttosto che «si & voluto nascondere sotto il titolo di Jago».?

9 Ibid, p. 181.

2 [bid, p. 195.

2L Cfr. le lettere del compositore a Boito del 16 agosto 1882, in Carteggio Verdi-Boito cit.: 1, p. 65.

22 Verdi allude a Rossini, il cui Otello (Napoli, 1816) nella seconda meta dell’Ottocento, sebbene sporadica-
mente, continuava ad essere rappresentato in Italia e all’estero.

» Cfr. Carteggio Verdi-Boito cit.: 1, p. 99.
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Anche I'eliminazione del primo atto di Shakespeare puo essere letta in quest’ottica.
Come ¢ stato giustamente osservato, I'atto ‘veneziano’ costituisce infatti una sorta di ‘com-
media’ che prelude alla tragedia, commedia nella quale al vilein Jago spetta evidentemen-
te il ruolo di protagonista.?* L'eliminazione di quest’atto non corrisponde pero solo all’e-
sigenza di salvare le classiche unita di luogo e d’azione (sebbene sia innegabile che I'aver
collocato interamente la vicenda in un luogo ‘altro’, remoto, conferisce alla tragedia un va-
lore simbolico che 'ambientazione ‘realistica’, a Venezia, in parte indeboliva), bensi alla
volonta di porre Otello al centro del dramma; un intento che la musica di Verdi, con lo
stentoreo e imperativo «Esultate!» pronunciato dal protagonista al suo ingresso in scena,
porta a compimento. A Otello, grazie soprattutto alla musica della scena introduttiva del-
I'opera e del Finale del terzo atto, vengono cosi restituite quelle virtli guerriere che sem-
bravano mancargli, o meglio essere irrilevanti, nel dramma shakespeariano.

Tuttavia la novita pit rilevante nell’ Ozello di Verdi e Boito consiste nel fatto che i due
fili conduttori dell’azione in Giraldi Cinzio e Shakespeare, il razzismo e I’eros frustrato, si
interrompono e vengono sostituiti da nuovi elementi propulsori. Nell’Otello verdiano la
diversita non ¢ pitl il motore segreto dell’azione. Sebbene Jago, come dice I'introduzione
alla Disposizione scenica (scritta con ogni probabilita da Boito e approvata da Verdi), rap-
presenti ancora «I'Invidia», egli & soprattutto «uno scellerato» e «un critico».”” La sua in-
vidia nei confronti di Otello e Cassio ha perso completamente ogni connotazione
(omo)erotica e si & trasformata in un sentimento assoluto, «metafisico»:

E [Jago] un critico astioso e malevolo, vede il male negli uomini, in se stesso; Sor scellerato
perché son uomo, vede il male nella natura, in Dio. Fa il male per il male. E un artista della
frode. La causa del suo odio contro Otello non € molto grave se si bada alle vendette ch’egli
ne trae. Otello ha eletto capitano Cassio in vece sua. Ma questa causa gli basta; se fosse piu
grave la scellerataggine sarebbe minore, questa causa gli basta per odiare il Moro e per invi-
diare Cassio e per agire come fa.?°

Certo, anche nel libretto di Boito si incontrano espressioni razziste nei confronti di
Otello; tuttavia esse svolgono un ruolo drammatico relativamente modesto e non sono pit
legate alla sfera sessuale.?” La ‘diversita’ di Otello e del suo alter ego Jago consiste ora so-

24 Cfr. al riguardo HAROLD S. POWERS, Boito rimatore per musica, in Arrigo Boito. Atti del convegno internazio-
nale di studi dedicato al centocinquantesimo della nascita di Arrigo Boito. Fondazione Giorgio Cini, San Giorgio
Maggiore, Venezia, a cura di Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 1994 (Linea Veneta, 11), pp. 355-394: 383, ed
ELENA SALA D1 FELICE, Ricodificazione come interpretazione. «Otello» tra Boito e Verdi, «Studi verdiani», X11, 1997,
pp. 11-30: 13.

» Cfr. Disposizione scenica per l'opera «Otello», dramma lirico in quattro atti, versi di Arrigo Boito, musica di
Giuseppe Verds, compilata e regolata secondo la messa in scena del teatro alla Scala, Milano, Regio Stabilimento musi-
cale Ricordi, s.d., p. 4; pubblicato in facsimile in JAMES H. HEPOKOSKI - MERCEDES VIALE FERRERO, «Otellos di
Giuseppe Verdz, Milano, Ricordi, 1990. Si ricorda al lettore che le disposizioni sceniche (per quanto riguarda Verdi
esistono quelle relative a Sinzon Boccanegra, Giovanna de Guzman [= Les vépres siciliennes), Un ballo in maschera, La
forza del destino, Don Carlo e Aida) costituiscono un vero e proprio libro di regia, nel quale vengono fornite precise
indicazioni agli scenografi e agli interpreti su come allestire 'opera.

26 Disposizione scenica cit., pp. 4-5.

27 JAGO A Desdemona bella / presto in uggia verranno i foschi baci / di quel selvaggio dalle gonfie labbra»
(1.1); «OTELLO (Forse perché gli inganni / d’arguto amor non tendo, / forse perché discendo / nella valle degli anni,
/ forse perché ho sul viso / quest’atro tenebror, / ella & perduta e irriso / io sono [...]»; «CAVALIERT Quell'uomo nero
¢ sepolcrale, e cieca / un’ombra ¢ in lui di morte e di terror» (111.8).
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prattutto nella loro eccezionalita, vale a dire nella loro statura morale, 'una protesa verso
Ialto, I'altra verso il basso. Non & un caso che Boito, che pure si ¢ attenuto assai fedel-
mente al testo di Shakespeare, tanto da parafrasarne in pit punti la lettera, vi si discosti in
due scene cruciali, il cui inserimento era in un certo senso necessario per ragioni musica-
li, ma che finiscono per assumere un’enorme rilevanza drammatica: il grande assolo di Ja-
go nel secondo atto (11.2), il celebre «Credo», e il finale del terzo (111.7-9). Quest’ultimo,
che dal punto di vista musicale serve a creare il necessario contrasto con la conclusione
«intima» dell’opera (cosi come avviene ad esempio in Azda), fu inserito dopo non poche
titubanze e discussioni tra il librettista e il compositore, attestate dal loro carteggio, e fu
sostanzialmente un’idea di Verdi.?® Significativamente, entrambe le scene ci presentano i
tratti piti rilevanti dei due protagonisti maschili: il carattere scellerato di Jago, nel «Credo»
e nel verso conclusivo del terzo atto («Ecco il Leone!...»), e quello eroico ed esaltato di
Otello. L'opposizione morale tra i due uomini si tramuta in evidenza visiva, secondo una
delle leggi piu tipiche del melodramma ottocentesco, nel momento in cui, restati soli,
Otello, al parossismo dell’esaltazione, sviene ai piedi di Jago (111.9): «JAGO Chi puo vietar
che questa fronte io prema / Col mio tallone?».

Trasposta la «diversita» di Otello e Jago sul piano morale, sottolineata la loro opposi-
zione con I'impiego di registri e di una scrittura vocale differenti, trasformato infine I’eros
in amore romantico (si veda il tema del bacio che ricorre alla fine del primo e del quarto
atto), anche I'aldila, bandito in Shakespeare, torna prepotentemente a farsi sentire nell’o-
pera di Verdi. Non ¢ di certo un caso che i tre protagonisti, nei loro assolo, si rivolgano al
Cielo: Jago, nietzscheanamente, per negarlo («Credo in un Dio crudel che m’ha creato /
simile a sé [...] / La Morte & il Nulla. / E vecchia fola il Ciel», 11.2), Desdemona per affer-
marlo («Ave Maria», 1V.2), Otello per accusarlo («Dio! mi potevi scagliar tutti i mali / del-
la miseria, — della vergogna, / [...] / E avrei portato la croce crudel / d’angosce e d’onte /
con calma fronte / e rassegnato al volere del ciel», 111.3).

Nella visione laica e pessimista di Boito e Verdi gli eventi sono perd sempre governa-
ti dagli uomini, e nel loro Otello manca del tutto 'intento moralistico che abbiamo ri-
scontrato nella novella di Giraldi Cinzio; tuttavia I'aver stabilito un rapporto con I'aldila,
seppure dialettico, spazza via definitivamente qualsiasi componente di scurrilita e di bas-
sezza nell’agire dei protagonisti. Jago, attraverso il suo «Credo scellerato», acquista una
grandezza e si direbbe quasi una nobilta pari a quella di Otello, ma di segno contrario. 1l
Moro diviene un eroe vittima della sua stessa grandezza, della sua ricerca di assoluto, di
una perfezione e di una purezza che per un momento pensa di aver trovato in Desdemo-
na, ma della quale, a causa della sua sfiducia negli uomini, finisce per dubitare, prestando
fede alle insinuazioni di Jago.?’ Desdemona, infine, diviene un personaggio angelicato,

28 Cfr. Carteggio Verdi-Boito, cit.: 1, pp. 1-6, 57-62 € 93-95.

22 Nella Disposizione scenica cosi viene descritto il protagonista: «Figura forte e leale d'uomo d’armi. Semplice
nel portamento e nel gesto, il suo comando ¢ imperioso, il suo giudizio & pacato [...] Prima si veda I'eroe, poscia I'a-
mante e si veda come ¢ grande I’eroe per poter fare intendere quanto sia degno d’amore e di quanta passione sia capa-
ce. Poi da quel prodigioso amore nascera la gelosia terribile per opera dell’astuzia di Jago. [...] L'uomo si muta. Era
saggio e delira, era forte e si fiacca, era giusto e probo e delinque, era sano e lieto e geme e cade e sviene come un
corpo avvelenato e colto da epilessia. [...] Otello attraversa, fase per fase, le piti orribili torture del cuore umano, il
dubbio, il furore, 'abbattimento letale. Otello ¢ la gran vittima della tragedia, ¢ la gran vittima di Jago. Se il personi-
ficare un’idea astratta non fosse in teatro un artifizio freddo, falso, puerile e vieto, si potrebbe affermare che Otello &
la Gelosia e che Jago ¢ I'Invidiax». (Disposizione scenica cit., p. 4).
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«preraffaellita», delicato e mansueto, I'incarnazione delle virtt femminili secondo I'ideale
romantico; cio¢, non diversamente da Otello e Jago, Desdemona ¢ un carattere universa-
le, un «tipo»:

Giudicando terre a terre il carattere di Desdemona che si lascia maltrattare, schiaffeggiare,
ed anche strozzare, perdona e si raccomanda, pare una stupidina! Ma Desdemona non ¢ una
donna, & un tipo! E il tipo della bonta, della rassegnazione, del sagrifizio! Sono esseri nati
per gli altri, inconsci del proprio lo! Esseri che in parte esistono, e che Shakespeare ha poe-
tizzati e divinizzati creando Desdemona, Cordelia, Giulietta etc. etc.>”

Destinata come Leonora, Violetta e Aida a morire per amore, Desdemona, prima an-
cora che di Otello e di Jago, ¢ vittima della societa umana, che non accetta che il suo amo-
re vada contro le convenzioni sociali. Come tutte le eroine verdiane ¢ disposta al sacrificio
non per masochismo né per senso del dovere, bensi perché crede in un amore assoluto,
anzi, crede nell’assoluto, per il quale, nella visione pessimistica di Verdi, non c’¢ spazio in
questo mondo. Il suo sacrificio ¢ dunque allo stesso tempo una ribellione e un grido di
dolore.

La presenza del Cielo nell’opera di Verdi ha un’ulteriore conseguenza sulla costella-
zione dei personaggi principali: il «Credo» e I'«Ave Maria» collocano infatti Jago e
Desdemona su due poli opposti, al centro dei quali si trova Otello con il suo scetticismo.
La vicenda umana di Otello ¢ tutta racchiusa nel passaggio dalla gravitazione intorno a un
polo, il Bene, rappresentato da Desdemona, a quella intorno al polo opposto, il Male, cioe
Jago. Tra Desdemona e Jago si viene cosi a creare un rapporto di netta opposizione, che
mancava sia nella novella italiana sia nel dramma inglese, e che si esplica interamente nel-
la musica: «Desdemona — scriveva Verdi a Ricordi — & una parte ove il filo, la linea melo-
dica non cessa mai dalla prima all’ultima nota. Come Jago, non deve che declamare e rica-
ner: come Otello ora guerriero, ora amante appassionato, ora accasciato fino alla vilta, ora
feroce come un selvaggio deve cantare e urlare: cosi Desdemona deve cantare sempre
sempre».’!

Ad eccezione di due versi (111.7) Desdemona e Jago non si parlano mai, neppure nel
quartetto del secondo atto, perché tra loro, letteralmente, non c’¢ possibilita di comuni-
cazione. Rinunciando a una delle situazioni musicali che, per tutta la sua carriera, mag-
giormente riuscivano ad accendergli la fantasia musicale, il duetto tra soprano e baritono,
Verdi elimina a priori la possibilita che Bene e Male scendano a compromessi. Sara Otel-
lo a scegliere fra loro. A questo punto ben poco importa che Otello sia moro o bianco, co-
si come poco importa, ai fini del dramma di cui ¢ protagonista, che Aida sia nera. La mu-
sica di Verdi, che ¢ in grado di esprimere sentimenti quali 'amore, I’eroismo, la scellera-
tezza, la gelosia, 'odio, e di creare ‘tipi” universali come Otello, Desdemona e Jago, ¢ sor-
da a passioni purtroppo altrettanto universali quali il razzismo e il disprezzo per la diver-
sita. E forse anche questa ¢ una ragione per cui amiamo cosi tanto la sua musica.

30 Lettera di Verdi a Giulio Ricordi, Genova, 22 aprile 1887; pubblicata in FRANCO ABBIATI, Gzuseppe Verds, 4
voll., Milano, Ricordi, 1959: 1v, p. 332.
31 Lettera di Verdi a Giulio Ricordi, Genova, 11 maggio 1887 (Ibzd., p. 337).
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Giovan Battista Giraldi Cinzio
HECATOMMITHI, OVERO CENTO NOVELLE"

Deca terza, Novella viI

edizione a cura di Marco Marica

Un capitano Moro piglia per mogliera una cittadina venetiana, un suo alfieri 'accusa di adul-
terio al marito: cerca che I'Alfieri uccida colui ch’egli credea 'adultero: il Capitano uccide la
moglie, e accusato dall’ Alfieri, non confessa il Moro, ma essendovi chiari inditi, é bandito;
et lo scelerato Alfieri, credendo nuocere ad altri, procaccia a sé la morte miseramente.*

Fu gia in Venetia un Moro, molto valoroso, il quale, per essere pro’ della persona et per
haver dato segno, nelle cose della guerra, di gran prudenza et di vivace ingegno, era mol-
to caro a que’ signori, i quali nel dar premio a gli atti vertuosi avanzano quante repubbli-
che? fur mai. Avenne che una virtuosa donna, di maravigliosa bellezza, Disdemona chia-
mata, tratta non da appetito donnesco, ma dalla virtti del Moro, s’innamoro di lui; et egli,
vinto dalla bellezza et dal nobile pensiero della donna, similmente di lei si accese et heb-
bero tanto favorevole amore, che si congiunsero insieme per matrimonio, anchora che i
parenti della donna facessero cid che poterono, perché ella altro marito si prendesse, che

* La presente edizione ¢ stata redatta sulla base di una delle prime stampe cinquecentesche delle novelle di Gi-
raldi Cinzio: Hecatommithi / overo / Cento novelle / di M. Giovanbattista / Giraldi Cinthio / nobile Ferrarese: / Nel-
le quali, oltre le dilettevoli materie, si conoscono moralita utilissime agli huomini per il ben vivere; et per destare al-
tresi l'intelletto alla sagacita. / Potendosi da esse, con facilita / Apprendere il vero modo di scrivere Toscano. / Di nuo-
vo rivedute, corrette, / et riformate in questa Quinta impressione. / Parte prima / In Venetia, MDLXXXIII / Appresso
Fabio, et Agostin Zoppini Fratelli. Poiché la presente edizione non vuole essere una trascrizione diplomatica del testo,
per comodita del lettore gli accenti delle parole e gli apostrofi sono stati conformati all’'uso moderno; parimenti le «u»
intervocaliche sono state trasformate in «v». Inoltre sono state sciolte le abbreviazioni ed & stata modificata la punteg-
giatura sia all’inizio sia alla fine dei dialoghi, sostituendo le virgole o i punti e virgola del testo originale con i due pun-
ti, le virgolette e i trattini odierni, sia infine invertendo 'uso dei due punti e del punto e virgola, che nella stampa ve-
neziana, secondo la prassi latina, vengono usati in maniera opposta rispetto ad oggi. Infine si ¢ preferito trasformare
in minuscole le maiuscole d’enfasi e semplificare la punteggiatura secondo I'uso moderno, eliminando quasi sempre le
virgole dell’originale prima delle frasi relative e oggettive e prima della congiunzione «et». Viceversa & stata conservata
Portografia originale delle parole, anche nei casi in cui, a dispetto del proposito dell’editore di osservare «il vero modo
di scrivere Toscano», essa tradisce influenze venete, correggendo unicamente i refusi evidenti. I’edizione cinquecen-
tesca a stampa qui utilizzata proviene da una collezione privata di Roma.

! racconto vero e proprio ¢ preceduto da un breve commento della novella antecedente, secondo lo schema
narrativo gia impiegato nel Decamzeron di Boccaccio.

2 Sebbene non vi siano segni di abbreviazione, la parola «repliche» va intesa senz’altro come abbreviata per «re-

pubbliche».
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lui; et vissero insieme di si concorde volere et in tanta tranquillita, mentre furono in Ve-
netia, che mai tra loro non fu non dird cosa, ma parola men, che amorevole. Occorse, che
i signori venetiani fecero mutatione delle genti d’arme ch’essi sogliono tenere in Cipri; et
elesseno per capitano de’ soldati che 1a mandavano, il Moro. Il quale, anchora che molto
lieto fosse dell’honore che gli era offerto (perd che tal grado di degnita non si suol dare se
non ad huomini et nobili et forti et fedeli et che habbiano mostrato havere in sé molto va-
lore) si scemava nondimeno la sua allegrezza, qualhora egli si poneva innanzi la lunghezza
et la malagevolezza del viaggio, pensandosi che Disdemona ne devesse rimanere offesa; la
donna, che altro bene non haveva al mondo che il Moro, et era molto contenta del testi-
monio c’haveva havuto il marito della sua virtt da cosi possente et nobile repubblica, non
vedea ’hora che il marito, colle sue genti, si mettesse in camino, et ella andasse seco in
compagnia in cosi honorato luogo, ma le dava gran noia il vedere il Moro turbato. Et non
ne sapendo la cagione, un giorno mangiando gli disse: «Che vuole egli dir, Moro, che poi
che vi ¢ stato dato dalla signoria cosi honorato grado, ve ne state tanto malinconico?» A
Disdemona disse il Moro: «Turba la contentezza del ricevuto honore I'amore che io ti por-
to, perché io veggo, di necessita, delle due cose deverne avenir I'una; overo ch’io ti meni
con esso meco a’ pericoli del mare; overo che per non ti dar questo disagio ti lasci in Ve-
netia. La prima non mi potrebbe essere se non grave, perché ogni fatica che tu ne soste-
nessi et ogni pericolo che ci sopravenisse, mi recherebbe estrema molestia. La seconda,
devendoti lasciare, mi serebbe odioso a me medesimo: perché, partendomi da te, mi par-
tirei dalla mia vita». Disdemona, cio inteso: «Deh — disse — marito mio, che pensieri son
questi che vi vanno per I'animo? a che lasciate che cosa tal vi turbi? voglio io venire con
voi, ovunque anderete, se bene cosi devessi passare in camiscia per lo fuoco, come son per
venite per acqua con voi, in sicura et ben guarnita nave; et se pure vi saranno pericoli et
fatiche, io con voi ne voglio essere a parte, et mi terrei d’essere poco amata da voi, quan-
do, per non mi havere in compagnia nel mare, pensaste di lasciarmi in Venetia, o vi per-
suadeste che pil tosto mi volessi star qui sicura, ch’essere con voi in uno istesso pericolo.
Pero voglio che vi apparecchiate al viaggio, con tutta quella allegrezza che merita la quali-
ta del grado che tenete». Gitto allhora le braccia al collo tutto lieto il Moro alla mogliera
et con uno affettuoso bacio le disse: «Iddio ci conservi lungamente in questa amorevolez-
za, moglie mia cara»; et indi a poco, pigliati li suoi arnesi, et messosi ad ordine per lo ca-
mino, entrd colla sua donna et con tutta la compagnia nella galea; et date le vele al vento,
si mise in camino; et con somma tranquillita del mare se n’ando in Cipri. Haveva costui
nella compagnia un Alfiero di bellissima presenza, ma della pitu scelerata natura che mai
fosse huomo del mondo. Era questo molto caro al Moro, non havendo egli delle sue catti-
vita notitia alcuna. Perché, quantunque egli fosse di vilissimo animo, copriva nondimeno
coll’alte et superbe parole, et colla sua presenza, di modo la vilta ch’egli chiudeva nel cuo-
re, che si scopriva nella sembianza un Hettore od uno Achille. Havea similmente menata
questo malvagio la sua moglie in Cipri, la quale era bella et honesta giovane; et per essere
italiana, era molto amata dalla moglie del Moro et si stava la maggior parte del giorno con
lei. Nella medesima compagnia era anco un Capo di squadra, carissimo al Moro. Andava
spessissime volte questi a casa del Moro, et spesso mangiava con lui et con la moglie. La
onde la donna che lo conosceva cosi grato al suo marito, gli dava segni di grandissima be-
nivolenza. La qual cosa era molto cara al Moro. Lo scelerato Alfiero, non curando punto
la fede data alla sua moglie, né amicitia, né fede, né obligo, ch’egli havesse al Moro, s’in-
namoro di Disdemona ardentissimamente: et volto tutto il suo pensiero a vedere se gli po-
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teva venir fatto di godersi di lei; ma non ardiva di dimostarsi, temendo che se il Moro se
ne avedesse, non gli desse subito morte. Cerco egli con varij modi, quanto pit occulta-
mente poteva, di fare accorta la donna ch’egli la amava. Ma ella, c’havea nel Moro ogni suo
pensiero, non pensava punto né allo Alfiero, né ad altri. Et tutte le cose ch’egli facea, per
accenderla di lui, non pitt operavano, che se fatte non le havesse. Onde s’imagino costui
che cio avenisse, perché ella fosse accesa del Capo di squadra: et penso volerlosi levar di-
nanzi a gli occhi, et non pure a cio piego la mente, ma mutd "amore ch’egli portava alla
donna in acerbissimo odio, et si di¢ con ogni studio a pensare come gli potesse venir fat-
to, che ucciso il Capo di squadra, se non potesse goder della donna, il Moro anco non ne
godesse. Et rivolgendosi per I’animo varie cose tutte scelerate, et malvagie, alla fine: deli-
bero di volerla accusare di adulterio al marito, et dargli ad intendere che I’adultero era il
Capo di squadra. Ma sappiendo costui I’amore singolare che portava il Moro a Disdemo-
na, et 'amicitia ch’egli havea col Capo di squadra, conosceva apertamente che se con astu-
ta froda non faceva inganno al Moro, era impossibile a dargli a vedere né I'uno, né I'altro.
Per la qual cosa si mise ad aspettare che il tempo et il luogo gli aprisse la via da entrare a
cosi scelerata impresa. Et non passd molto che il Moro, per haver messa mano alla spada
il Capo di squadra, nella guardia, contra un Soldato, et dategli delle ferite, lo privo del gra-
do; la qual cosa fu gravissima a Disdemona. Et molte volte haveva tentato di rappacifica-
re il marito con lui. Tra questo mezzo disse il Moro allo scelerato Alfieri che la moglie gli
dava tanta seccagine per lo Capo di squadra, che temea finalmente, di non essere astretto
a ripigliarlo. Prese da cio il mal’huomo argomento di por mano agli orditi inganni, et dis-
se: «Ha forse Disdemona cagione di vederlo volentieri». «Et perché?» disse il Moro. «lo
non voglio — rispose I’Alfieri — por mano tra marito et moglie; ma, se terrete aperti gli oc-
chi, voi stesso lo vi vedrete». Né per diligenza che facesse il Moro, volle I’ Alfieri piti oltre
passare. Benché lasciarono tali parole cosi pungente spina nell’animo del Moro, che si die-
de con sommo studio a pensare cio che volessero dire tali parole, et se ne stava tutto ma-
ninconioso. La onde, tentando un giorno la moglie di amolire I'ira sua verso il Capo di
squadra, et pregandolo a non volere mettere in oblio la servitu et 'amicitia di tanti anni
per un picciolo fallo, essendo massimamente nata pace fra il soldato ferito et il Capo di
squadra, venne il Moro in ira et le disse: «Gran cosa ¢ questa, Disdemona, che tu tanta cu-
ra ti pigli di costui. Non & pero egli né tuo fratello, né tuo parente, che tanto ti debba es-
sere a cuore». La donna, tutta cortese et humile: «Non vorrei — disse — che voi vi adiraste
con meco, altro non mi muove che il dolermi di vedervi privato di cosi caro amico, qual
so, per lo testimonio di voi medesimo, che vi ¢ stato il Capo di squadra; non ha pero egli
commesso si grave errore, che gli debbiate portare tanto odio. Ma voi Mori sete di natura
tanto caldi, ch’ogni poco di cosa vi move ad ira et a vendetta». A queste parole piti irato
rispose il Moro: «Tale lo potrebbe provare che non sel crede; vedro tal vendetta delle in-
giurie che mi son fatte, che non® resterd satio». Rimase la donna tutta isbigotita a queste
parole; et veduto fuor del suo costume il marito contra lei riscaldato, humilmente disse:
«Altro che buon fine a parlarvi di cido non mi ha indotta, ma perché piti non vi habbiate di
adirar meco, non vi dird pitt mai di cid parola». Veduta il Moro la instanza che di nuovo
gli havea fatto la moglie in favore del Capo di squadra, si imagind che le parole che gli ha-
vea detto I’Alfieri gli havessero voluto significare che Disdemona fosse innamorata di lui.

> Probabile refuso per «ne».
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Et se n’ando a quel ribaldo tutto maninconioso et comincio a tentare che egli pit aperta-
mente gli parlasse. L’ Alfieri, intento al danno di questa misera donna, dopo I’havere finto
di non voler dir cosa che fosse per dispiacergli, mostrandosi vinto da’ preghi del Moro,
disse: «Io non posso negare che non m’incresca incredibilmente di havervi a dir cosa, che
sia per esservi pitt di qualunque altra molesta; ma, poi che pur volete ch’io la vi dica, et la
cura che io debbo havere dell’honor vostro, come di mio signore, mi sprona anco a ditlo-
vi, non voglio hora mancare né alla vostra dimanda, né al debito mio. Devete adunque sa-
pere che non per altro & grave alla donna vostra il vedere il Capo di squadra in disgratia
vostra, che per lo piacere ch’ella si piglia con lui qual’hora egli in casa vostra viene; come
colei a cui gia ¢ venuta a noia questa vostra nerezza». Queste parole passarono il core al
Moro insino alle radici. Ma per saper piti oltre (anchora ch’egli credesse vero quanto ha-
vea detto I’Alfieri, per lo sospetto che gia gli era nato nell’animo) disse, con fiero viso:
«Non so io che mi tenga, che non ti tagli questa lingua tanto audace, che ha havuto ardir
di tale infamia alla donna mia». I’ Alfiero allhora: «Non mi aspettava — disse — Capitano,
di questo mio amorevole ufficio, alta mercede. Ma, poi che tanto oltre mi ha portato il de-
bito mio et il desiderio dell’honor vostro, io vi replico che cosi sta la cosa come intesa I’
havete; et se la donna, col mostrar di amarvi, vi ha cosi appannati gli occhi, che non hab-
biate veduto quel che veder devevate, non & mica per cio che io non vi dica il vero. Perché
il medesimo Capo di squadra ’ha detto a me, come quegli cui non pareva la sua felicita
compiuta se non ne faceva alcun altro consapevole». Et gli soggiunse: «Et se io non havessi
temuta I'ira vostra, gli havrei dato, quando cio mi disse, quella mercede, coll’ucciderlo,
della quale egli era degno. Ma poscia che il farvi sapere quello che piti a voi che a qualun-
que altro appartiene, me ne fa havere cosi sconvenevole guiderdone, me ne vorrei essere
stato cheto, che non sarei tacendo incorso nella disgratia vostra». Il Moro allhora tutto
crucioso: «Se non mi fai — disse — vedere co’ gli occhi quello che detto mi hai, viviti sicu-
ro, che ti fardo conoscere che meglio per te sarebbe, che tu fossi nato mutolo». «Agevol mi
sarebbe stato questo — soggiunse il malvagio — quando egli in casa vostra veniva, ma hora
che, non per quello che bisognava, ma per vie pitl lieve cagione, ’havete scacciato, non mi
potra essere se non malagevole, che anchora che io stimi ch’egli di Disdemona si goda,
qualhora voi gliene date I’agio, molto piti cautamente lo dee fare hora, che si vede esservi
venuto in odio, che non facea di prima. Ma anco non perdo la speranza di potervi far ve-
dere quel che creder non mi volete». Et con queste parole si dipartirono. Il misero Moro,
come tocco da pungentissimo strale, se ne ando a casa, attendendo che il venisse il giorno,
che I’Alfieri gli facesse veder quello che lo dovea far per sempre misero. Ma non minor
noia dava al maledetto Alfieri la castita ch’egli sapeva, che osservava la donna, per che gli
parea non poter ritrovar modo a far credere al Moro quello che falsamente detto gli havea;
et, voltato in varie parti il pensiero, penso lo scelerato a nuova malitia. Andava sovente la
moglie del Moro, come ho detto, a casa della moglie dell’Alfieri, et se ne stava con lei buo-
na parte del giorno, onde veggendo costui ch’ella talhora portava seco un pannicello da
naso, ch’egli sapeva che le havea donato il Moro, il qual pannicello era lavorato alla more-
sca sottilissimamente et era carissimo alla donna et parimente al Moro, si penso di toglier-
le secretamente et quindi apparecchiarle I'ultimo danno. Et havendo egli una fanciulla di
tre anni, la quale era molto amata da Disdemona, un giorno che la misera donna a casa di
questo reo si era andata a stare, prese egli la fanciulla in braccio et alla donna la pose. La
quale la prese et la si recco al petto: questo ingannatore, che eccellentemente giocava di
mano, le levo da cintola il pannicello cosi accortamente, ch’ella punto non se ne avide, et
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da lei, tutto allegro, si diparti. Disdemona, cid non sappiendo, se ne ando a casa; et occu-
pata da altri pensieri, non si avide del pannicello. Ma, indi ad alquanti giorni, cercandone
et nol ritrovando, stava tutta timida che il Moro non gliele chiedesse, come egli sovente fa-
cea. Lo sceleato Alfieri, pigliatosi commodo tempo, se ne ando al Capo di squadra et con
astuta malitia gli lascio il pannicello a capo del letto, né se ne avide il Capo di squadra se
non la seguente mattina, che levandosi del letto, essendo il pannicello caduto in terra, vi
pose il piede sopra; né sapendosi imaginare come in casa I’havesse, conoscendolo cosa di
Disdemona, delibero di dargliele; et attendendo che il Moro fosse uscito di casa, se n’an-
do all’'uscio di dietro et ivi picchio: volle la fortuna, che parea che coll’Alfieri congiurata si
fosse alla morte della meschina, che in quell’hora appunto il Moro si venne a casa; et uden-
do picchiare 'uscio, si fece alla finestra et tutto cruccioso disse: «Chi picchia [a?» Il Capo
di squadra, udita la voce del Moro, temendo che egli non scendesse a danno suo, senza ri-
spondere parola si diede a fuggire. Il Moro scese le scale; et aperto 'uscio, usci nella stra-
da, et cercando di lui nol ritrovo. Onde entrato in casa, pieno di mal talento, dimando al-
la moglie chi fosse colui che la giti picchiava. La donna rispose quel che vero era, che nol
sapeva. Ma il Moro disse: «Mi ha egli paruto il Capo di squadra». «Non so io — disse ella
— se sia stato né egli né altri». Rattenne il Moro il furore, quantunque d’ira ardesse. N¢é pri-
ma volle far cosa alcuna che parlasse coll’Alfieri, al quale subitamente se n’ando et gli dis-
se quanto era occorso, et lo pregd ad intendere dal Capo di squadra tutto quello ch’egli
poteva intorno a cio. Egli, lieto di cosi fatto avenimento, gli promise di farlo. Et al Capo di
squadra parld un giorno costui, che il Moro era in luogo onde gli potea vedere insieme ra-
gionare. Et parlandogli di ogn’altra cosa che della donna, faceva le maggiori risa del mon-
do; et mostrando di maravigliarsi, facea di molti atti et col capo et colle mani, come che
udisse cose maravigliose. Il Moro, tosto che gli vide partiti, ando verso I’ Alfieri per sapere
cio che colui detto gli havesse. Questi, doppo haversi fatto lungamente pregare, al fin gli
disse: «Non mi ha egli celata cosa alcuna et mi ha detto che si ha goduto della moglie vo-
stra ogni volta, che voi coll’esser fuori, gli ne havete dato tempo; et che 'ultima fiata che
egli ¢ stato con lei, gli ha ella donato quel pannicello da naso che voi, quando la sposaste,
le deste in donox. Il Moro ringratio I’Alfieri et gli parve che se ritrovava che la donna non
havesse il pannicello, potesse essere chiaro che cosi fosse come gli havea detto I’ Alfieri.
Per la qual cosa un giorno doppo desinare, entrato in varij ragionamenti colla donna, le
chiese il pannicello. La infelice, che di questo havea molto temuto, a tal dimanda divenne
nel viso tutta fuoco: et per celare il rossore, il quale molto bene noto il Moro, corse alla
cassa et finse di cercarlo. Et doppo molto haverlo cercato: «Non so — disse — com’hora non
lo ritrovi; 'avreste voi forse avuto?» «S’avuto lo havessi — disse egli — perché te lo chiede-
rei i0? ma ne cercherai pit agiatamente un’altra volta». Et partitosi comincio a pensare co-
me devesse far morire la donna et insieme il Capo di squadra, si che a lui non fosse data la
colpa della sua morte. Et pensando giorno et notte sopra cio, non poteva fare che la don-
na non si avedesse, ch’egli non era quegli che verso lei per adietro essere soleva. Et gli dis-
se pitt volte: «Che cosa havete voi che cosi vi turbi? che ove solevate essere il pitl festoso
huomo del mondo, siete hora il pitt maninconico che viva?» Trovava il Moro varie cagio-
ni di rispondere alla donna, ma non ne rimaneva ella punto contenta. Et posto ch’ella sa-
pesse, che per niuno suo misfatto non devesse essere cosi turbato il Moro, dubitava non-
dimeno che, per la troppa copia ch’egli haveva di lei, non gli fosse venuta a noia. Et tal-
hora diceva colla moglie dell’Alfieri: «Io non so che mi dica io del Moro, egli soleva esse-
re verso me tutto amore, hora, da non so che pochi giorni in qua, ¢ divenuto un altro; et
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temo molto di non essere io quella, che dia esempio alle giovani di non maritarsi contra il
voler de’ suoi: che da me le donne italiane imparino, di non si accompagnare con huomo,
cui la Natura, et il Cielo, et il modo della vita disgiunge da noi. Ma perché io so ch’egli ¢
molto amico del vostro marito et comunica con lui le cose sue, vi prego, che se havete in-
tesa cosa alcuna da lui, della quale mi possiate avisare, che non mi manchiate di aiuto». Et
tutto cio le diceva dirottamente piangendo: la moglie dell’Alfieri, che tutto sapeva (come
colei cui il marito haveva voluta usare per mezzana alla morte della donna), ma non I’ha-
veva ella mai voluto acconsentire, et temendo del marito, non ardiva dirle cosa alcuna. So-
lo le disse: «Habbiate cura di non dare di voi sospetto al marito et cercate con ogni studio
ch’egli in voi conosca amore et fede». «Cio faccio io — disse ella — ma nulla mi giova». 1l
Moro, in questo mezzo tempo, cercava tutta via di pit certificarsi di quello che non ha-
vrebbe voluto ritrovare; et prego I’ Alfieri che operasse di modo, che potesse vedere il pan-
nicello in podesta del Capo di squadra; et benché cio fosse grave al malvagio, gli promise
nondimeno di usare ogni diligenza, perché egli di cio si certificasse. Haveva il Capo di
squadra una donna in casa, che maravigliosi trapunti faceva su la tela di rensa;* la quale
veggendo quel pannicello, et intendendo ch’era della donna del Moro et ch’era per esser-
le reso, prima ch’ella 'havesse, si mise a farne un simile; et mentre ella cio faceva, s’avvide
I’Alfieri ch’ella appresso una finestra si stava et da chi passava per la strada poteva essere
veduta, onde fece egli cido vedere al Moro. Il quale tenne certissimo che I’honestissima
donna fosse in fatto adultera. Et conchiuse coll’Alfiero, di uccidere lei et il Capo di squa-
dra; trattando ambidue tra loro come cio si devesse fare, lo prego il Moro ch’egli volesse
essere quegli che il Capo di squadra uccidesse, promettendo di restargliene obligato eter-
namente. Et ricusando egli di volere far cosa tale, come malagevolissima et di molto peri-
colo, per essere il Capo di squadra non meno accorto che valoroso, doppo molto haverlo
pregato, datagli buona quantita di danari, lo indusse a dire che proverebbe di tentar la for-
tuna. Fatta questa resoluzione, uscendo una sera il Capo di squadra di casa di una mere-
trice colla quale egli si sollazzava, essendo la notte buia, gli si accosto I’Alfiero con la spa-
da in mano et gli dirizzo un colpo alle gambe, per farlo cadere; et avenne ch’egli gli taglio
la destra coscia a traverso, onde il misero cadde; et gli fu addosso I’ Alfieri, per finire di uc-
ciderlo. Ma havendo il Capo di squadra, che coraggioso era et avezzo nel sangue et nelle
morti, tratta la spada et, cosi ferito come egli era, drizzatosi alla difesa, grido ad alta voce:
«lo sono assassinato». Per la qual cosa sentendo I’Alfieri correr gente et alquanti de’ sol-
dati ch’ivi atorno erano alloggiati, si mise a fuggire, per non vi essere colto; et data una vol-
ta, fe’ vista anch’egli di essere corso al romore. Et ponendosi tra gli altri, vedutagli mozza
la gamba, giudico che se bene non era morto, morirebbe ad ogni modo di quel colpo; et
quantunque fosse di cio lietissimo, si dolse nondimeno col Capo di squadra, come s’egli
suo fratello fosse stato. La mattina la cosa si spatse per tutta la citta et ando anco alle orec-
chie di Disdemona, onde ella, ch’amorevole era et non pensava ch’indi le devesse avenir
male, mostro di havere grandissimo dolore di cosi fatto caso: di cio fece il Moro pessimo
concetto. Et ando a ritrovare I’ Alfieri et gli disse: «Tu sai bene che I’asina di mia moglie &
in tanto affanno per lo caso del Capo di squadra, ch’ella ¢ per impazzare». «Et come po-
tevate — disse egli — pensare altrimente, essendo colui I’anima sua?» «Anima sua, eh?» re-

4 Tessuto di lino particolarmente bianco e delicato, che prendeva il nome dalla citta francese di Reims, dalla qua-
le era originario.
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plico il Moro. «Io le trarrd ben’io 'anima del corpo, che mi terrei non essere huomo, se
non togliessi dal mondo questa malvagia». Et discorrendo I'uno con I'altro se di veleno o
di coltello si devea far morire la donna, né accettandosi questo né quello da loro, disse
I’Alfieri: «<Un modo mi ¢ egli venuto nella mente, che vi sodisfarete et non se ne havra so-
spetto alcuno. Et egli ¢ tale. La casa ove voi state ¢ vecchissima et il palco della camera vo-
stra ha di molte fessure: voglio che con una calza piena di rena percotiamo Disdemona:
tanto ch’ella ne muoia, perché non appaia in lei segno alcuno di battitura; morta che ella
sara, faremo cadere parte del palco et romperemo il capo alla donna, fingendo che una tra-
ve nel cadere rotta gliele habbia et uccisa, et a questo modo non sara persona che di voi pi-
gli sospetto alcuno, stimando ognuno la sua morte essere venuta a caso». Piacque al Mo-
ro il crudel consiglio; et aspettato il tempo che convenevole gli parve, essendo egli una
notte con lei nel letto, et havendo gia nascoso I’Alfieri in un camerino che nella camera en-
trava, I’Alfiero, secondo I'ordine tra lor dato, fe’ non so che strepito nel camerino; et sen-
titolo, subitamente disse il Moro alla moglie: «Hai tu sentito quello strepito?» «Hollo sen-
tito», disse ella. «Levati — soggiunse il Moro — et vedi che cosa &». Levossi la infelice Dis-
demona; et tosto ch’ella fu appresso il camerino, n’usci I’Alfieri, il quale essendo forte, et
di buon nerbo, colla calza che in punto haveva, le diede una crudel percossa, nel mezzo
della schiena, onde la donna subito cadde, senza poter trarne appena fuori il fiato. Ma con
quella poca voce che poté havere chiamo il Moro che 'aiutasse: et egli, uscito del letto, le
disse: «Sceleratissima donna, la mercede hai della tua dishonesta, cosi si trattano quelle
che fingendo di amare i loro mariti, pongono loro le corna in capo». La misera donna, cio
udendo et sentendosi giunta al fine (pero che I’Alfiero un altro colpo dato le havea) disse
che in testimonio della sua fede ella chiamava la giustitia divina, poi che quella del mondo
le veniva meno: et chiamando ella Iddio che I'aiutasse, sopragiungendo la terza percossa,
rimase uccisa dall’empio Alfieri. Poscia, messala nel letto et spezzatale la testa, fecero egli
et il Moro cadere come haveano ordinato fra loro il palco della camera, et comincio il Mo-
ro a chiamare soccorso, che la casa cadeva, alla voce del quale corsono i vicini et scoperto
il letto, trovarono la donna sotto le travi morta. La qual cosa, per la buona vita della don-
na, increbbe ad ognuno. Il giorno seguente fu Disdemona sepelita, con universal dolore di
quel popolo. Ma non volle Iddio, giusto riguardatore degli animi altrui, che cosi gran sce-
leragine se ne rimanesse senza la dicevole pena. Impero che il Moro, che la donna haveva
amata piu che gli occhi suoi, veggendosene privo, comincio ad havere tanto desiderio di
lei, che 'andava, come fuori di sé, cercando per tutti i luoghi della casa: et considerando
tra sé che I’Alfieri era stato cagione, ch’egli havesse perduta colla sua donna tutto il dolce
della vita et anco sé medesimo, gli venne lo scelerato in tanto odio, che non haveva occhio
col quale vedere lo potesse; et se non havesse havuto timore della inviolabile giustitia de’
signori venetiani, ’havrebbe palesemente ucciso. Ma non potendo far questo, con sua sal-
vezza gli levo la insegna et pitl nol volle nella compagnia; onde nacque tanto aspra nimici-
tia tra 'uno et 'altro, che non si potrebbe imaginare la maggiore né la pit grave. Per la
qual cosa I’Alfiero, peggiore di tutti gli scelerati, volto tutto il pensiero a’ danni del Moro.
Et ritrovato il Capo di squadra, che gia era risanato et con una gamba di legno se n’anda-
va in vece della tagliata, gli disse: «Venuto ¢ il tempo che tu possi far vendetta della tua ta-
gliata gamba; et quando tu voglia venire con esso meco a Venetia, io ti diro chi ¢ stato il
malfattore, che qui non ardirei di dirloti per molti rispetti; et io ne faro per te testimonio
in giudicio». Il Capo di squadra, che si ritrovava fieramente offeso et non sapeva perché,
ringratio I’ Alfieri et seco a Venetia se ne venne. Ove giunti che furono, egli disse che il Mo-
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ro era stato quegli che gli havea tagliata la gamba, per opinione che gli era nata nella testa,
che egli si giacesse con Disdemona; et che per questa medesima cagione egli haveva ucci-
sa lei et poscia data voce che il palco caduto uccisa I'havesse. Il Capo di squadra, inteso
cio, accuso il Moro alla signoria et della gamba a lui tagliata et della morte della donna, et
indusse per testimonio I’ Alfieri, il quale disse: che I'uno et I'altro era vero, perché il Moro
havea il tutto comunicato seco et ’havea voluto indurre a fare 'uno et I’altro maleficio; et
che, havendo poscia uccisa la moglie, per bestial gelosia che gli era nata nel capo, gli ha-
vea narrata la maniera ch’egli havea tenuto in darle morte. I signori venetiani, intesa la cru-
delta usata dal barbaro in una lor cittadina, fecero dar delle mani addosso al Moro in Ci-
pri et condurlo a Venetia, et con molti tormenti cercarono di trovare il vero. Ma vincendo
egli col valore dell’animo ogni martorio, il tutto negd cosi costantemente, che non se ne
poté mai trarre cosa alcuna. Ma se bene per la sua costanza egli schifd la morte, non fu pe-
ro che doppo lo essere stato molti giorni in prigione non fosse dannato a perpetuo essilio,
nel quale finalmente fu da’ parenti della donna, com’egli meritava, ucciso. Ando I’ Alfieri
alla sua patria; et non volendo egli mancare del suo costume, accusd uno suo compagno,
dicendo ch’egli ricercato lo havea di ammazzare un suo nemico, che gentilhuomo era, per
la qual cosa fu preso colui et messo al martorio, et negando egli esser vero quanto dicea
l'accusatore, fu messo al martorio anco 1’Alfieri per paragone. Ove fu talmente collato,’
che gli si corropero le interiora: onde, uscito di prigione et condotto a casa, miseramente
se ne mori; tal fece Iddio vendetta dell’innocenza di Disdemona. Et tutto questo successo
narro la moglie dell’Alfieri, del fatto consapevole, poi ch’egli fu morto, come io lo vi ho
narrato.

4 Sottoposto alla tortura della colla, cioe appeso con delle funi.
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Vittore Carpaccio. Miracolo della religuia della Croce, fine XV secolo.
Particolare (Venezia, Gallerie dell’Accademia). Verdi aveva suggerito ad Alfredo Edel di ispirarsi
per i costumi di Otello alla pittura veneta da Carpaccio a Bellini, databile «non oltre il 1525%.
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Bozzetto per Otello (atto 1). Venezia, Teatro La Fenice, 1957
(Venezia, Archivio storico del Teatro La Fenice).
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Bozzetto per Otello (atto 11). Venezia, Teatro La Fenice, 1957
(Venezia, Archivio storico del Teatro La Fenice).
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Scene e costumi di Veniero Colasanti e John Moore. Regia di Herbert Graf.
Venezia, Palazzo Ducale, 1960 (Venezia, Archivio storico del Teatro La Fenice).
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Scene e costumi di Veniero Colasanti e John Moore. Regia di Herbert Graf.
Venezia, Palazzo Ducale, 1962 e 1965 (Venezia, Archivio storico del Teatro La Fenice).

181



OTELLO DALL’ARCHIVIO STORICO DELLA FENICE

Scene e costumi di Pier Luigi Pizzi. Regia di Alberto Fassini. Venezia, Teatro La Fenice, 1979
(Venezia, Archivio storico del Teatro La Fenice).

182



OTELLO DALL'ARCHIVIO STORICO DELLA FENICE

Scene e costumi di Pier Luigi Pizzi. Regia di Alberto Fassini. Venezia, Teatro La Fenice, 1979
(Venezia, Archivio storico del Teatro La Fenice).
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Giuseppe Verdi fotografato da Giulio Rossi, circa 1874 (Busseto, collezione Stefanini).
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GIUSEPPE VERDI

a cura di Mirko Schipilliti

Conviene inoltre che gli artisti cantino non a loro
modo, ma al mio; che le masse, che pure hanno mol-
ta capacita, abbiano altrettanto buon volere; che infi-
ne tutto dipenda da me; che una volonta sola domini
tutto: la mia. Cid vi parra un po’ tirannico... ed & for-
se vero; ma se I'opera ¢ di getto, I'idea ¢ una, e tutto
deve concorrere a formare quest'uno.

GIUSEPPE VERDI

1813

Giuseppe Fortunino Francesco Verdi nasce il 10 ottobre alle Roncole, frazione di Busse-
to nel ducato di Parma, figlio di Carlo Verdi (1785-1867), oste rivenditore di vini, e Luigia
Uttini (1787-1851). I nonni appartenevano a famiglie contadine e di commercianti che si
erano insediate presso Parma nel XVIII secolo. Ha una sorella di tre anni piti giovane, Giu-
seppa Francesca, mentalmente ritardata per una meningite, morta a 16 anni nel 1833.

1822

Iniziati gli studi musicali con don Pietro Baistrocchi, organista e maestro elementare alle
Roncole, li prosegue con Lorenzo Gagliardi a Busseto. Suona durante le funzioni religio-
se e canta nel coro di Madonna dei Prati.

1823

Iscritto al ginnasio dei padri Gesuiti, studia contrappunto e composizione con Ferdinan-
do Provesi, compositore d’opere, organista e maestro di cappella nella cattedrale di Bus-
seto, nonché direttore della scuola di musica municipale.

1828

Rimane a Busseto fino al 1832, componendo musica vocale e brani strumentali per la lo-
cale Societa Filarmonica, godendo dei favori del presidente Antonio Barezzi, musicista di-
lettante e commerciante, che ne ammira il talento e finanzia i suoi studi. Conosce cosi sua
figlia Margherita (1814-1840), cui da lezioni di canto e pianoforte.
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1832

Viene bocciato all’esame di ammissione al conservatorio di Milano, non solo per ragioni
musicali (scorretta impostazione pianistica e immatura conoscenza del contrappunto), ma
soprattutto per il superato limite d’eta e per la sua provenienza da fuori provincia. Inizia
a studiare con Vincenzo Lavigna. L'aria per due tenori e orchestra «Ch’io la vidi» (1833)
¢ fra le prime composizioni che ci sono pervenute.

1834

Frequenta la Societa Filarmonica milanese diretta da Pietro Massini, concertando al cem-
balo all’oratorio La creazione di Haydn. Alla morte di Provesi concorre ma non ottiene il
posto di organista né alla cattedrale di Busseto, né in quella di Monza.

1836
Insegna canto, cembalo, pianoforte, organo, contrappunto e composizione alla scuola di
musica di Busseto. Partecipa ad accademie, in cui ¢ eseguito il suo Tantum Ergo per voce

e organo. Sposa Margherita Barezzi, dalla quale avra due figli: Virginia Maria Luigia
(1837-1838) e Icilio Romano Carlo Antonio (1838-1839).

1839

E presentato a Bartolomeo Merelli, impresario della Scala, che promette di rappresentare
una sua opera. Si trasferisce a Milano con la famiglia. Dopo la pubblicazione delle Sez ro-
manze per canto e pianoorte nel 1838, il 17 novembre debutta felicemente alla Scala con
Oberto, conte di San Bonifacio: Giuseppina Strepponi (1815-1897) ¢ tra gli interpreti.

1840

Seconda opera di Verdi ¢ il melodramma giocoso Un giorno di regno alla Scala, che cade
dopo la prima rappresentazione. Vive un difficile periodo: I'insuccesso, la perdita dei due
figlioletti e la morte della moglie Margherita lo allontanano dalla composizione. Merelli gli
propone Nabucodonosor: diverra Nabucco. Iniziano anni di intensissima attivita («Dal Na-
bucco in poi non ho avuto, si puo dire, un’ora di quiete. Sedici anni di galera!»).

1842

Nabucco ¢ il primo grande successo verdiano, con cinquantasette repliche e una serie di
rappresentazioni in Europa e America fino al 1851. A Milano frequenta i salotti di Giu-
seppina Appiani, del poeta Andrea Maffei e della contessa Clara Spinelli Carrara Maffei,
ove conosce politici liberali ed esponenti dell’alta societa. A Bologna incontra Rossini.

1843
Alla Scala va in scena I lombardi alla prima crociata, trionfo tuttavia non confermato nel
successivo allestimento a Venezia.

1844

I conte Mocenigo, presidente degli spettacoli al Teatro La Fenice, gli propone una nuova
opera. Verdi compone Ernani, da Victor Hugo, che ottiene subito grande successo. Suo assi-
stente e copista, e unico allievo, ¢ il bussetano Emanuele Muzio (1825-1890). Al Teatro Ar-
gentina di Roma viene rappresentata I due Foscari. Acquista i primi poderi intorno a Busseto.
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1845
Dopo il successo di Grovanna d’Arco, rompe con La Scala e per 24 anni non concedera piu
prime esecuzioni al teatro milanese. A/zira viene applaudita al San Carlo di Napoli. A Bus-

seto acquista palazzo Dordoni, in cui si stabilira dal 1849, e la tenuta di Sant’Agata, dove
vivra dal 1851.

1846
La seconda opera per il Teatro La Fenice ¢ Attila, acclamata dalla propaganda risorgi-
mentale, salutata con favore anche in numerose altre citta italiane.

1847

Al Teatro La Pergola di Firenze debutta Macbheth, I masnadieri riscuotono grande succes-
so a Londra, dove Verdi incontra Mazzini (su proposta di quest’ultimo compone I'inno ri-
voluzionario «Suona la tromba» di Mameli). A Parigi segue I’allestimento di Jérusalem, ri-
facimento dei Lombard:. Qui rivede Giuseppina Strepponi, che diverra la sua compagna e
gli sara accanto, preziosa consigliera, anche in questioni artistiche.

1848

A Parigi firma una petizione a favore del governo provvisorio lombardo: ¢ il suo primo ge-
sto politico. I moti rivoluzionari lo richiamano in Italia. Al Teatro Grande di Trieste de-
butta I/ corsaro.

1849

La battaglia di Legnano, unica opera di Verdi di taglio propagandistico, va in scena al Tea-
tro Argentina di Roma. Va a Napoli con Barezzi per le recite di Luzsa Miller, ancora un
successo al Teatro San Carlo.

1850
Stiffelio viene rappresentata al Teatro Grande di Trieste, con scarsi esiti. Sono anni di fre-
netica attivita, che a Verdi non risparmiano stress e problemi di salute.

1851

Nonostante la censura austriaca Rigoletto & un successo al Teatro La Fenice. Vanno e ven-
gono progetti per un Re Lear mai realizzato. Trasferisce la sua residenza a Sant’Agata, do-
ve tuttavia abitera stabilmente solo dal 1857, dopo frequenti soggiorni in Francia. ’am-
biente bussetano, ostile alla sua convivenza con la Strepponi, non gli fu mai gradito.

1853

I/ trovatore trionfa al Teatro Apollo di Roma, mentre La traviata cade alla Fenice: I'insuc-
cesso ¢ riscattato I'anno seguente dal favore con cui & accolta la nuova opera al teatro ve-
neziano di San Benedetto.

1855

[ vespri siciliani va in scena all’'Opéra di Parigi fra grandi entusiasmi. Verdi cura con at-
tenzione i suoi lavori («Jo ho il diritto che le mie opere, come da contratti, vengano ese-
guite come le ho scritte»).
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1857

Simon Boccanegra va in scena con esiti scarsi alla Fenice, cosi come Aroldo (rifacimento di
Stiffelio) a Rimini. Verdi conduce una vita abbastanza isolata a Sant’Agata, mantenendo
rapporti solo con Barezzi. Si alza alle quattro e mezzo, gestisce la corrispondenza e com-
pone, dopo pranzo si occupa della tenuta.

1859

Un ballo in maschera debutta al Teatro Apollo di Roma, e le grida di «Viva VERDI» (acro-
nimo di Vittorio Emanuele Re D’Italia) si mescolano agli applausi. Verdi esulta per Gari-
baldi, condivide i moti rivoluzionari italiani e raccoglie fondi per le famiglie dei caduti.
Dopo undici anni di convivenza sposa la Strepponi.

1861

Dietro le insistenze di Cavour, viene nominato membro della Camera dei Deputati nel
neonato parlamento italiano, ma dopo la morte dello statista frequentera saltuariamente le
sedute parlamentari, fino a dimettersi dalla carica nel 1865.

1862

Partecipa all’esposizione universale di Londra con I'Inno delle nazioni su versi di Boito,
occasione del primo incontro con il giovane scapigliato. Visita Mosca e San Pietroburgo,
dove debutta La forza del destino.

1867

Al’Opéra di Parigi Don Carlos viene accolto senza entusiasmo, mentre a Bologna, nella
versione in italiano, riscuote vivo successo. Si reca periodicamente in villeggiatura a Ge-
nova, sua residenza invernale. Adotta col nome di Maria la figlia di un cugino paterno: sa-
ra la sua erede universale.

1868

Alla morte di Rossini progetta una Messa da Requiem scritta dai «pit distinti maestri ita-
liani» dell’epoca per I'anniversario della scomparsa: non verra eseguita, ma il Libera me
confluira nella Messa da Requien: in memoria di Manzoni.

1869
Alla Scala va in scena con successo una nuova versione della Forza del destino, circostanza per
incontrare il direttore d’orchestra Franco Faccio, futuro interprete verdiano di riferimento.

1871

Si dedica ad Azda, commissionata dal viceré d’Egitto in occasione dell’apertura dello stret-
to di Suez, e partecipa attivamente alla stesura del libretto («Per parola scenica intendo di-
re la parola che scolpisce e rende netta ed evidente la situazione»). Dopo la prima al Cai-
ro 'opera debutta trionfalmente alla Scala nel 1872. Le incomprensioni artistiche e perso-
nali col direttore d’orchestra Mariani, causate dalle voci di una relazione tra Verdi e il so-
prano Teresa Stolz (ex amante del direttore e interprete sia di Aéda che della Messa da Re-
quiem), segnano l'inizio e il seguito di un periodo di silenzio operistico. In Francia viene
insignito della Legion d’onore.
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1873
A Napoli per le recite di Don Carlo e Aida; sospese le prove per imprevisti, compone il
Quartetto per archi in Mi minore.

1874
Dirige la Messa da Requiem nella chiesa di San Marco a Milano, e poi la porta in tournée
europea.

1879

Ricordi cerca di riavvicinarlo all’opera proponendogli Otello: in novembre ¢ pronto il li-
bretto di Boito. Shakespeare gli suscita riflessioni sulla poetica del ‘vero’ («Copiare il vero
puo essere una buona cosa, ma inventare il vero ¢ meglio»).

1880

In ritiro a Sant’ Agata, si dedica all’amministrazione delle campagne. Scrive un Pater noster
a cinque voci e un’Ave Maria per soprano e archi. Ricordi propone la revisione di Sizzon
Boccanegra, ormai uscito dal repertorio, su libretto di Boito in vista della realizzazione di

Otello.

1881

Impegna generosamente parte dei guadagni in opere benefiche (I'ospedale di Villanova
sull’Arda, la bonifica di terreni, la costruzione di case coloniche per i contadini, legati per
istituti per bisognosi). La revisione di Boccanegra & un successo alla Scala.

1884
Nuova versione italiana di Don Carlo alla Scala, in 4 atti. Boito presenta Puccini a Verdi,
che stimera altri giovani compositori come Franchetti e Catalani.

1887

1l 5 febbraio Otello va in scena trionfalmente alla Scala, con un tale successo da far so-
prannominare Milano ‘Otellopoli’. Una folla lo acclama presso la sua residenza milanese,
i maggiori artisti europei ameranno la nuova opera.

1889

A cinquant’anni dall’Oberto la carriera di Verdi viene festeggiata in una sorta di Giubileo,
mentre Boito inizia la stesura del libretto di Fa/staff, entusiasmando Verdi, da tempo inte-
ressato a un’opera comica. Acquista un terreno alla periferia di Milano per 'edificazione
di una casa di riposo per musicisti su progetto dell’architetto Camillo Boito, fratello di Ar-
rigo (verra inaugurata nel 1902).

1893

Falstaff va in scena alla Scala con grande successo. Sara molto ammirata da Richard
Strauss, che inviera a Verdi la partitura della sua prima opera Guntram «in segno d’omag-
gio ed ammirazione». Un balletto per I'edizione francese di Otello & la nota conclusiva al-
la lunga carriera operistica.
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1897

Si dedica allo studio della musica antica, e con lo Stabat Mater per coro e orchestra com-
pleta i Quattro pezzi sacri. Muore la Strepponi. Abbandonata la composizione, segue le
produzioni delle sue opere in Italia.

1900

Disapprova che gli si intitolino alcuni conservatori, rifiuta il Collare dell’Annunziata of-
fertogli da re Umberto, mentre 'imperatore d’Austria gli conferisce un’onorificenza per
meriti intellettuali.

1901

I1 21 gennaio all’'Hotel de Milan un ictus cerebrale lo rende emiplegico e incosciente. Le
autorita inviano telegrammi, una folla attende notizie sotto il suo appartamento, per non
disturbare le sue ultime ore la strada viene cosparsa di paglia per attutire ogni rumore e
viene impedito il passaggio dei veicoli. Muore alle 2.50 del 27 gennaio. Gli era accanto, fi-
no all’ultimo, Arrigo Boito («Povero Maestro, com’e stato coraggioso e bello fino all’ulti-
mo momento. Non importa, la vecchia mietitrice ha dovuto portar via la sua falce ben
sbrecciata [...] Ho perduto nella vita persone che idolatravo, il dolore & sopravvissuto al-
la rassegnazione, ma non mi sono mai sorpreso in un sentimento d’odio verso la morte, e
di disprezzo contro questa potenza misteriosa, cieca, stupida, trionfante e vile. Ci voleva
la morte di questo nonagenario, per risvegliare in me quest’impressione»). Il 30 gennaio
una folla numerosa assiste al trasferimento della salma al cimitero monumentale di Mila-
no, semplici i funerali, secondo le sue volonta («Non voglio nessuna partecipazione della
mia morte colle solite formole»). Il giorno seguente Toscanini dirige alla Scala un solenne
concerto commemorativo. I1 27 febbraio le salme di Verdi e della moglie, seguite dalle au-
torita e da circa trecentomila persone, vengono traslate all’oratorio della casa di riposo per
musicisti, mentre novecento esecutori diretti da Toscanini cantano «Va’ pensiero» dalla
gradinata del Fanedio.
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Giuseppe Verdi al pianoforte. Illustrazione apparsa sulla «<Domenica del Corriere», 8 ottobre 1899.
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Frontespizio del numero unico dell’«Illustrazione Italiana» pubblicato in occasione
della prima rappresentazione assoluta di Otello. Milano, Teatro alla Scala, 5 febbraio 1887
(Milano, Civica raccolta Bertarelli).
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Come si pud facilmente immaginare la letteratura critica su Verdi, il compositore italiano
pitt celebre ed eseguito al mondo, ¢ a dir poco sterminata. Basta dare un rapido sguardo
al volume bibliografico di Harwood,! alla voce Verd: del Grove? o alla sezione intitolata Bz-
bliografia verdiana della rivista «Studi verdiani»,” punti di partenza obbligati per una ri-
cognizione su cio che ¢ stato scritto fino ad oggi sul compositore di Busseto, per capire
quanto sia difficile compiere una selezione.

All'imbarazzo del recensore viene in soccorso una congiuntura favorevole: il cente-
nario della morte del compositore, che si & appena concluso, ha infatti riversato sugli scaf-
fali delle librerie una messe di titoli nuovi e riedizioni di studi meno recenti, molti dei qua-
li in italiano. Con poche centinaia di euro il lettore o la lettrice, melomane ma non neces-
sariamente col tempo o la vocazione del topo di biblioteca, puo cosi formarsi una piccola
biblioteca verdiana di tutto rispetto, recandosi una sola volta in libreria oppure puntando
il browser su uno degli innumerevoli siti di librerie virtuali operanti in internet.

Per questa ragione vengono qui indicati i libri piti recenti o comunque ancora in com-
mercio, privilegiando quelli in italiano o in inglese e limitandoci a qualche saggio apparso su
riviste specializzate o in miscellanee, pit difficili da reperire. A volte ¢ stato necessario segna-
lare pubblicazioni piti antiche, che richiedono una visita in biblioteca e che raccomandiamo
ai lettori desiderosi di approfondire le proprie conoscenze su Verdi e su Otello in particolare.

Partiamo dunque dai titoli pit reperibili. Il centenario verdiano ha prodotto nel mer-
cato librario italiano un fenomeno quanto mai raro: editori piccoli e grandi, in genere al-
quanto restii a investire in un settore ‘minore’ come quello della musicologia, hanno fiu-
tato aria di affari e deciso di occupare gia dalla fine degli anni Novanta una nicchia di mer-

L GREGORY HARWOOD, Giuseppe Verdi. A Guide to Research, New York, Garland, 1998. Si tratta di un indice bi-
bliografico organizzato per soggetti e contenente ben 1036 titoli, corredati di un breve commento, che offre un pano-
rama assai vasto, sebbene incompleto, della letteratura verdiana in inglese, italiano, francese, tedesco e spagnolo.

2 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 29 voll., ed. Stanley Sadie, London, Macmillan, 20012,

3 Pubblicata con scadenza annuale dall’Istituto nazionale di studi verdiani di Parma a partire dal 1982 (il nume-
ro piu recente ¢ il 14, uscito nel 2000), la rivista contiene, oltre a importanti saggi di argomento verdiano, un’ampia
rassegna bibliografica su Verdi, i suoi collaboratori e la musica dell’Ottocento e una sezione dedicata alla discografia
verdiana.
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cato finora trascurata. Sono stati cosi pubblicati libri un po’ per tutti i gusti: a studi im-
provvisati, che nel migliore dei casi affrontano aspetti secondari della vita di Verdi,* fanno
riscontro pubblicazioni rigorosamente scientifiche e atti di convegni musicologici.

Colpisce invece il fatto che in Italia la parte del leone non sia stata svolta, come altro-
ve, dalle biografie verdiane, forse perché in italiano ne esistono gia molte, da quelle ‘stori-
che’ di Monaldi,> Gatti® e Abbiati,” alle piti recenti, di livello assai diseguale, da quella
esemplare di Walker,® ai libri di Marchesi,” Mila'® e Casini.!* Al loro posto sono compar-
se invece utili ristampe di alcuni ‘classici’ della ricerca verdiana, segno evidente che I'edi-
toria del Belpaese ha preferito investire su titoli per cosi dire sicuri. Si va dunque dalla ri-
edizione dello storico libro di Basevi, primo studioso di drammaturgia verdiana in assolu-
to,'? alla ristampa della biografia ‘aneddotica’ di Pougin e di quella ‘giornalistica’ di Ra-
dius;'* dalla raccolta di tutti gli scritti verdiani di Massimo Mila," alla riedizione della mo-
nografia di Osborne;'® dalle interpretazioni verdiane di due outsider come Barilli'’ e, so-
prattutto, di Baldini,'® fino alle due pubblicazioni di carattere biografico a cura di Conati,
basate su lettere o testimonianze coeve su Verdi e i suoi corrispondenti.!?

4Si veda, a titolo di esempio, il filone delle pubblicazioni ‘culinarie’: GUSTAVO MARCHESI, Buon appetito, Mae-
stro. A tavola con Giuseppe Verdr, Parma, Battei, 2001; Giuseppe Verdi un goloso raffinato. Una raccolta di saggi, a cura
di Andrea Grignaffini, Giampaolo Minardi, Corrado Mingardi, Mariangela Rinaldi Cianti e Raimonda Rocchetta Va-
lesi, Parma, Associazione Italiana per la Ricerca sul Cancro, Delegazioni di Parma e Piacenza, 2001. A questo genere
di pubblicazioni ‘leggere’ si puo affiancare il libro dell’economista PAOLO PANICO, Verd: businessman, Coggiola (Biel-
la), Atman, 2002.

> GINO MONALDI, Verds, 1839-1898, Torino, 1899 (rist.: Milano, Fratelli Bocca, 19514); si tratta di una biografia
spesso inaffidabile).

¢ CARLO GATTI, Verdi. L'esordio. Le opere e i giorni. La fine, 2 voll., Milano, Alpes, 1931 (rist.: Milano, Monda-
dori, 1951, 19812).

7 FRANCO ABBIATI, Giuseppe Verdz, 4 voll., Milano, Ricordi, 1959; lavoro monumentale, basato su lettere di Ver-
di e dei suoi corrispondenti oggi in gran parte inaccessibili.

8 FRANK WALKER, L'zomo Verdi, Milano, Mursia, 1964%; 19782 (ed. originale: The Man Verd:, London - New
York, Dent - Kopf, 19621; 19822); a tutt’oggi una delle migliori biografie verdiane.

? Tipica figura di ‘studioso locale’ residente a Parma, pit attento ai particolari biografici, Marchesi ha pubblica-
to tra I’altro numerose monografie verdiane, tra cui Giuseppe Verds, Torino, UTET, 1970 e Verdi. Anni, opere, Parma,
Azzali, 1991.

10 MASSIMO MILA, La giovinezza di Verds, Torino, ER1, 1974, 19782

1 CLAUDIO CASINI, Verdz, Milano, Rusconi, 1981, forse il titolo pit debole tra quelli qui citati.

12 ABRAMO BASEVI, Studi sulle opere di Giuseppe Verdi, nuova edizione critica a cura di Ugo Piovano, Milano,
Rugginenti, 2001 (ed. originale: Firenze, Tofani, 1859; rist. anastatica: Bologna, Forni, 1978).

B ARTHUR POUGIN, Vita aneddotica di Verdi, con note aggiunte di Folchetto, prefazione di Marcello Conati, Fi-
renze, Passigli, 2001 (ed. originale: Milano, Ricordi, 1881; rist.: Firenze, Passigli, 1989).

14 EMILIO RADIUS, Verd: vivo, Milano, Baldini & Castoldi, 2001 (19511).

15 MASSIMO MILA, Verdz, a cura di Piero Gelli, Milano, Rizzoli, 2000; contiene tutti gli scritti verdiani di Mila.

16 CHARLES OSBORNE, Tutte le opere di Verdi, Milano, Mursia, 2000 (ed. originale: The Complete Operas of Ver-
di, London, Gollancz, 1969'; trad. italiana: Tutte le opere di Verdi. Guida critica, a cura di Giampiero Tintori, Milano,
Mursia, 1975).

7 BRUNO BARILLI, I/ paese del melodramma. Con un saggio di Fedele d’ Amico, Milano, Adelphi, 2000 (ed. origi-
nale: Lanciano, Carabba, 1930; rist. a cura di Luisa Viola e Luisa Avellini, Torino, Einaudi, 1985).

18 GABRIELE BALDINI, Abitare la battaglia. La storia di Giuseppe Verdz, a cura di Fedele d’Amico, con una prefa-
zione di Piero Rattalino, Milano, Garzanti, 2001 (1970, 19832).

Y9 Giuseppe Verdi. Autobiografia dalle lettere, a cura di Aldo Oberdorfer, nuova edizione rivista da Marcello Co-
nati, con un’intervista immaginaria a Giuseppe Verdi di Giovannino Guareschi, Milano, Rizzoli, 2001 (ed. originale,
sotto lo pseudonimo di Carlo Graziani, Milano, 1941; nuova ed. ampliata, Milano, 1951; nuova ed. a cura di Marcel-
lo Conati, Milano, Rizzoli, 1981); MARCELLO CONATI, Verd:. Interviste e incontri, Torino, EDT, 2000 (ed. originale: I7-
terviste e incontri con Verdi, Milano, Emme Edizioni, 1980!; Milano, Il Formichiere, 19812).
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Il panorama delle edizioni italiane per il centenario non si esaurisce tuttavia con le ri-
edizioni e presenta una ricca selezione di titoli nuovi rivolti a lettori assai differenti. Tra le
pubblicazioni prettamente musicologiche, destinate prevalentemente (ma non solo) agli
specialisti, oltre agli atti dei numerosi convegni scientifici, molti dei quali ancora in corso
di stampa,?” sono stati pubblicati con qualche anticipo rispetto alla ricorrenza del cente-
nario 'importante volume di Pierluigi Petrobelli?! e il primo ¢D multimediale scientifica-
mente qualificato su un operista italiano, curato da Della Seta.?

A questi titoli si affiancano studi penetranti sulla drammaturgia verdiana in forma ap-
parente di semplici guide all’ascolto, come quello di Paduano,? o volumi di carattere di-
vulgativo, anche deludenti come quello di Mula,?* I'utile Who’s who di Rescigno,? che vie-
ne a integrare quello precedentemente edito da Mioli?® e i dizionari operistici di Gelli*’ e
Porzio.?® Ad essi vanno aggiunte due nuove edizioni integrali dei libretti verdiani e una se-
lezione di lettere,?” entrambe rivolte al grande pubblico.

In questo panorama multicolore non poteva mancare ovviamente anche uno studio
su Verdi e il cinema,’® ma il vero boow editoriale ha riguardato i libri a carattere ico-
nografico, tipologia che col centenario ha assunto risonanza nazionale: da un lato questo
genere di pubblicazioni manifesta un intento (auto)celebrativo, quello cio¢ di far co-
noscere il rapporto tra Verdi e un luogo dove visse o opero, e infatti spesso si tratta di
edizioni di lusso, a cura di un ente lirico o di un’amministrazione provinciale; dall’altro
lato si tratta invece di una legittima curiosita intorno a un personaggio che rappre-
senta una delle icone pit familiari per noi italiani. Si va dunque dal bel catalogo della
mostra su Verdi allestita un anno fa a Palazzo Reale a Milano,’! senz’altro la piu presti-
giosa tra le molte organizzate un po’ ovunque, all’agile libriccino di Sartorio;*? dall’eco-
nomica galleria di ritratti verdiani di Bagnoli®® al volume di scenografie edito dalla

20 Tra gli atti gia pubblicati segnaliamo: Una piacente estate di San Martino. Studi e ricerche per Marcello Conat,
a cura di Marco Capra, Lucca, LM, 2000. Verso la fine del 2002 appariranno invece gli atti del Convegno internazio-
nale Verdi 2001, un ‘superconvegno’ in due sessioni organizzato dal Comitato Nazionale per le Celebrazioni Verdiane,
dall'Istituto Nazionale di Studi Verdiani di Parma, dall’ American Institute for Verdi Studies di New York e dalla Bei-
necke Rare Book and Manuscript Library at Yale University, tenutosi dal 24 al 26 gennaio 2001 (sessione di Parma) e
dal 29 gennaio al 1 marzo 2001 (sessione di New York e New Haven).

2L PIERLUIGI PETROBELLL, La mzusica nel teatro: saggi su Verd: e altri compositori, Torino, EDT, 1998 (ed. origina-
le: Music in the Theater. Essays on Verdi and Other Composers, Princeton, Princeton University Press, 1994); in gran
parte raccoglie e rielabora testi pubblicati altrove dall’autore nel corso di trent’anni.

2 Giuseppe Verdi: ['uomo e le opere, CD-ROM a cura di Fabrizio Della Seta, Novara, Istituto Geografico De Ago-
stini, 1998.

2 GUIDO PADUANO, Tuttoverdi. Programma di sala, Pisa, Plus, 2001.

24 ORAZIO MULA, Giuseppe Verds, Bologna, Il Mulino, 1999.

2 EDUARDO RESCIGNO, Dizionario verdiano. Le opere, i cantants, i personaggs, i direttori d’orchestra e di scena, gli
scenografi, gli impresari, i librettists, i parenti, gli amici, Milano, Rcs Libri, 2001.

26 PIERO MIOLL, I/ teatro di Verdi. La vita, le opere, gli interpreti, Milano, Rizzoli, 1997.

2T Dizionario dell’opera, a cura di Piero Gelli, Milano, Baldini & Castoldi, 1996, 20012, 2002°.

28 MICHELE PORZIO, Dizionario dell’ opera lirica, Milano, Mondadori, 1997.

2 Giuseppe Verdi. Tutti i libretti d’opera, a cura di Piero Mioli, introduzione di Gustavo Marchesi, 2 voll., Roma,
Newton Compton, 1996; Giuseppe Verdi. Libretti. Lettere, a cura di Michele Porzio, 2 voll., Milano, Mondadori, 2000
(I Libretts; 1: Lettere 1835-1900).

30 Se quello schermo io fossi. Verds e il cinema, a cura di Massimo Marchelli e Renato Venturelli, Recco, Le mani, 2001.

3 Giuseppe Verdi. L'uomo, l'opera, il mito, a cura di Francesco Degrada, Milano, Skira, 2000.

32 Immagini di Giuseppe Verds, nota introduttiva di Matteo Sartorio, Milano, Museo teatrale alla Scala, 2000.

3 Le opere di Verds, a cura di Giorgio Bagnoli, Milano, Mondadori, 2001.
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Fenice,** cui fa da pendant 'analoga pubblicazione — pili corposa, ma meno lussuosa —
del Teatro alla Scala;*® e ancora dal succinto libro iconografico di Pulcini*® all’accurato
volume di raffigurazioni rare e a volte inedite del musicista e del suo entourage, oltre che
di bozzetti e scenografie originali, edito dall’Istituto nazionale di studi verdiani.’” Tale isti-
tuto si distingue ulteriormente per due prestigiose pubblicazioni: I'edizione in facsimile e
in trascrizione moderna degli autografi verdiani presso il Museo teatrale alla Scala®® e
quella, pioneristica dal punto di vista scientifico, degli abbozzi della Traviata a cura di
Della Seta.*”

Negli altri paesi europei il 2001 ha portato in libreria un gran numero di biografie
nuove, soprattutto in Germania, dove si assiste a una seconda e impressionante Verd:-Re-
natssance (la prima fu negli anni Venti e Trenta del Novecento). Non tutte sono encomia-
bili,** in compenso sono apparse utili guide all’ascolto*! e, in particolare, alcune delle piu
importanti miscellanee musicologiche e/o atti di congressi su Verdi degli ultimi anni.*?
Tutto cio testimonia il desiderio della musicologia tedesca di recuperare il tempo perduto
e di riappropriarsi degnamente della musica di Verdi.

In Francia al contrario, che pure fu, in senso musicale, la «seconda patria» di Verdi,
solo pochi studiosi si dedicano alla drammaturgia del grande operista italiano (fra questi
spicca De Van®); cio spiega perché i nuovi contributi sono essenzialmente di stampo bio-
grafico, come i lavori di Milza (tradotto anche in italiano)** e Gefen.* Anche nei paesi
anglosassoni, dove non mancano né le buone (e a volte ottime) biografie verdiane*® né gli
studi di drammaturgia musicale,*’ 'anno verdiano ha prodotto prevalentemente studi

34 Verdi e La Fenice, Firenze, Officine del Novecento, 2000.

% Veerdi alla Scala, Milano, Teatro alla Scala, Rcs Rizzoli, 2001.

36 Giuseppe Verdi, a cura di Franco Pulcini, Torino, De Sono, 2000.

37 Per amore di Verds, 1813-1901. Vita, immagini, ritratti. Iconografia a cura di Marisa Di Gregorio Casati. Testi
di Marco Marica. Ricerca scenografie e figurini di Olga Jesurum, Parma, Istituto nazionale di studi Verdiani-Cassa di
risparmio di Parma e Piacenza, 2001.

8 GIUSEPPE VERDI, Gl7 autografi del Museo teatrale alla Scala / The Autographs of the Museo teatrale alla Scala,
Parma-Milano, Istituto nazionale di studi verdiani-Museo teatrale alla Scala, 2000.

39 GIUSEPPE VERDI, La traviata. Schizzi e abbozzi autograft, a cura di Fabrizio Della Seta, Parma, Ministero per i
beni e le attivita culturali-Comitato nazionale per le celebrazioni verdiane-Istituto nazionale di studi verdiani, 2000.

40 Tra i vari titoli si segnalano: BARBARA MEIER, Giuseppe Verdi, Reinbek bei Hamburg, Rowohlt, 2000; JOHAN-
NES JANSEN, Giuseppe Verdi, Miinchen, DTV, 2000; CHRISTOPH SCHWANDT, Giuseppe Verdi: eine Biographie, Frankfurt
am Main-Leipzig, Insel, 2000; CHRISTIAN SPRINGER, Verd: und die Interpreten seiner Zeit, Wien, Holzhausen, 2000.

4L ROLF FATH, Reclams kleiner Verdi-Opernfiibrer, Stuttgart, Reclam, 2000; HARALD GOERTZ, Verd: fiir Opern-
freund. Lingsschnitte von Aida bis Zaccaria, Wien, Bohlau, 2000.

42 Veerdi-Theater, hrsg. von Udo Bermbach, Stuttgart-Weimar, Metzler, 1997; Verdi-Studien. Pierluigi Petrobelli
um 60. Geburtstag, hrsg. von Sieghard Déhring und Wolfgang Osthoff, Miinchen, Ricordi, 2000; Verd: Handbuch,
hrsg. von Anselm Gerhard und Uwe Schweikert, Kassel-Stuttgart, Birenreiter-Metzler, 2001; Giuseppe Verd: und seine
Zeit, hrsg. von Markus Engelhardt, Laaber, Laaber, 2001.

# GILLES DE VAN, Verdi. Un théitre en musique, Paris, Fayard, 1992 (trad. italiana di Rita de Letteriis: Verd:. Un
teatro in musica, Firenze, La Nuova Italia, 1994).

4 PIERRE MILZA, Verd: et son temps, Paris, Perrin, 2001 (trad. italiana: Verd: e il suo tempo, Roma, Newton
Compton, 2001).

® Verdi par Verdi. Textes choisis, traduits et présentés par Gérard Gefen, Paris, Editions de I’Archipel, 2001.

46 MARY JANE PHILLIPS-MATZ, Verd:. A Biography, Oxford, Oxford University Press, 1993 (poderosa, ma non
sempre attendibile).

47 Per limitarci ai titoli pitt recenti segnalo, tra le miscellanee: Analyzing Opera. Verdi and Wagner, eds. Carolyn
Abbate and Roger Parker, Berkeley, University of California Press, 1989, e Verd:’s Middle Period. 1849-1859. Source
Studies, Analysis, and Performance Practice, ed. Martin Chusid, Chicago-London, The University of Chicago Press,
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biografici, tra i quali spicca quello eccellente di Rosselli, a cui si devono alcune delle piu
brillanti e originali indagini del sistema produttivo operistico italiano nel Sette-
Ottocento.®®

Procedendo a ritroso negli anni, il titolo che non pud mancare in una biblioteca ver-
diana ¢ il basilare studio sulla musica di Verdi di Budden,* universalmente riconosciuto
come il libro di riferimento per chi si voglia accostare, da semplice amatore o da studioso,
alle opere verdiane. Per un inquadramento generale di Verdi nella cultura musicale del-
I'Ottocento si consigliano invece il volume di Della Seta® e il volumetto di storia sociale,
prima ancora che di storia dell’'opera, di Rosselli.’! Interessanti spunti di riflessione pos-
sono venire inoltre da libri sull’opera dell’Ottocento nei quali figurano capitoli dedicati a
Verdi, come quello, particolarmente originale, di Gerhard.”® Per ulteriori approfondi-
menti sono disponibili le pubblicazioni dell’Istituto nazionale di studi verdiani,” fra cui
spiccano gli atti del convegno sulla realizzazione scenica™ e I’edizione critica dei carteggi,
fondamentale strumento di conoscenza dell'uomo e dell’artista,”® che colma le vaste lacu-
ne lasciate sinora dalle precedenti pubblicazioni.”®

Su Otello si ¢ scritto moltissimo. Tra le monografie va segnalata senz’altro quella di
Hepokoski,” ricca di informazioni di prima mano e corredata di un’approfondita analisi
musicale. Dello stesso autore, in collaborazione con Viale Ferrero, si ricorda anche lo stu-

1997; tra le monografie: FRITS R. NOSKE, The Signifier and the Signified. Studies in the Operas of Mozart and Verdz, Den
Hague, M. Nijhoff, 1977 (rist.: Oxford, Oxford University Press, 1990?; trad. italiana: Dentro l'opera. Struttura e figu-
ra net drammi musicali di Mozart e Verdi, Venezia, Marsilio, 1993), e ROGER PARKER, «Arpa d’or de’ fatidici vati». The
Verdian Patriotic Chorus in the 1840s, Parma, Istituto nazionale di studi verdiani, 1997; ID., Leonora’s Last Act. Essays
in Verdian Discourse, Princeton, Princeton University Press, 1997.

48 JoHN ROSSELLI, The Life of Verdi, Cambridge, Cambridge University Press, 2000.

4 JULIAN BUDDEN, The Operas of Verdi, London, Cassell, 1973-1978 (rist.: Oxford, Clarendon, 1992): 1: From:
«Oberto» to «Rigolettox; 11: From «Il trovatore» to «La forza del destino»; : From «Don Carlos» to «Falstaff» (trad. ita-
liana: Le opere di Verdi, 3 voll., Torino, EDT, 1985-1988; 1: Da «Oberto» a «Rigolettor; 1: Dal «Trovatores alla «Forza
del destinos; 11: Da «Don Carlos» a «Falstaff»).

50 FABRIZIO DELLA SETA, Italia e Francia nell’Ottocento, Torino, EDT, 1993 (Storia della musica, a cura della So-
cieta italiana di musicologia, 1X).

L JOHN ROSSELLI, Music and Musicians in Nineteenth-Century Italy, London-Portland, Batsford-Amadeus, 1991
(trad. italiana: Sull’ali dorate. Il mondo musicale italiano dell’Ottocento, Bologna, Il Mulino, 1992).

°2 ANSELM GERHARD, Die Verstidterung der Oper. Paris und das Musiktheater des 19. Jahrbunderts, Stuttgart,
Metzler, 1992 (trad. inglese: The Urbanization of Opera. Music Theater in Paris in the Nineteenth Century, Chicago,
University of Chicago Press, 1998).

> Atti del I Congresso Internazionale di Studi Verdiani, 31 luglio-2 agosto 1966, a cura di Marcello Pavarani e
Pierluigi Petrobelli, Parma, Istituto di studi verdiani, 1969; Azt del 11 Congresso Internazionale di Studi Verdiani, 30 lu-
glio-5 agosto 1969, a cura di Marcello Pavarani, Parma, Istituto di studi verdiani, 1971; A## del 111 Congresso Interna-
zionale di Studi Verdiani, 12-17 luglio 1972, a cura di Mario Medici e Marcello Pavarani, Parma, Istituto di studi ver-
diani, 1974.

% La realizzazione scenica dello spettacolo verdiano, a cura di Pierluigi Petrobelli e Fabrizio Della Seta, Parma,
Istituto nazionale di studi verdiani, 1996.

% Carteggio Verdi-Boito, a cura di Mario Medici e Marcello Conati, con la collaborazione di Marisa Casati, 2 voll.,
Parma, Istituto di studi verdiani, 1978; Carteggio Verdi-Ricordi 1880-1881, a cura di Pierluigi Petrobelli, Marisa Di Gre-
gorio Casati, Carlo Matteo Mossa, Parma, Istituto di Studi Verdiani, 1988; Carteggio Verdi-Ricordi 1882-1885, a cura di
Franca Cella, Madina Ricordi, Marisa Di Gregorio Casati, Parma, Istituto nazionale di studi verdiani, 1994; Carteggio
Verdi-Cammarano 1843-1853, a cura di Carlo Matteo Mossa, Parma, Istituto nazionale di studi verdiani, 2001.

%0 [ copialettere di Giuseppe Verdi, a cura di Gaetano Cesari e Alessandro Luzio, Milano, 1913 (repr.: Bologna,
Forni, 1968); ALESSANDRO Luz10, Carteggi verdiani, 4 voll., Roma, Accademia Nazionale dei Lincei, 1935-1947.

T JAMES A. HEPOKOSKI, Gruseppe Verdi. «Otello», Cambridge, Cambridge University Press, 1987 (Cambridge
Opera Handbooks).
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dio sulla Disposizione scenica di Otello.”® Grondona e Paduano hanno affrontato invece di
recente uno studio comparatistico fra il dramma di Shakespeare e le sue derivazioni li-
brettistiche,”® che ha un precedente in Kerman® e al quale si sono dedicate in seguito an-
che Sala Di Felice e Sanna.®!

Anche il rapporto tra Verdi e Boito, due artisti assai lontani per eta e formazione cul-
turale, ha sempre affascinato gli studiosi; Degrada ¢ stato tra i primi ad occuparsene,®? e a
questo tema sono dedicati altri contributi negli atti di un convegno organizzato dalla Fon-
dazione Cini di Venezia.®®

Sul processo compositivo e I'analisi drammatico-musicale dell’opera si possono con-
sultare invece i saggi di Lawton,® Parker e Brown,® Fairtile,°® Di Benedetto,®” Parakilas®®
e Toliver® che prendendo in esame singole scene dell’Orello giungono a conclusioni ge-
nerali sulla drammaturgia verdiana.

Nell’era della multimedialita anche Verdi ha trovato ‘casa’ nel web, e il suo volto fi-
gura ora su numerose homepages, tra cui si raccomanda http://www.giuseppeverdi.org,
che offre una scelta di /znks, informazioni sugli spettacoli, una bibliografia e permette di
scaricare tuttiisuoi libretti d’opera: anche questo ¢ un segno tangibile della perdurante at-
tualita di Verdi.

8 JAMES A. HEPOKOSKI - MERCEDES VIALE FERRERO, «Otello» di Giuseppe Verdz, Milano, G. Ricordi & C., 1990.
Contiene la riproduzione in facsimile della Disposizione scenica per l'opera «Otello», dramma lirico in quattro atti, ver-
sz di Arrigo Boito, musica di Giuseppe Verds, compilata e regolata secondo la messa in scena del teatro alla Scala, Milano,
Regio Stabilimento musicale Ricordi, s.d.

% Quattro volti di Otello: William Shakespeare, Arrigo Boito, Francesco Berio di Salsa, Jean-Frangois Ducis, a cu-
ra di Marco Grondona e Guido Paduano, Milano, Rizzoli, 1996.

0 JosEPH KERMAN, Verdi’s «Otellox, or Shakespeare Explained, in ID., Opera as Drama, London-Boston, Faber
& Faber, 1956; rist. aggiornata 1989, pp. 199-167 (trad. italiana: L'«Otello» di Verdi: ['opera tradizionale e I'tmmagine
di Shakespeare, in ID., L'opera come dramma, Torino, Einaudi, 1990, pp. 113-143).

1 Tre secoli di Otello, a cura di Elena Sala Di Felice e Laura Sanna, Roma, Bulzoni, 1999.

92 FRANCESCO DEGRADA, «Otello»: da Boito a Verd, in ID., Il palazzo incantato: studi sulla tradizione del melo-
dramma dal Barocco al Romanticismo, 2 voll., Fiesole, Discanto, 1979: 11, pp. 155-167.

& Arrigo Boito. Atti del convegno internazionale di studi dedicato al centocinquantesimo della nascita di Arrigo
Boito, Fondazione Giorgio Cini, San Giorgio Maggiore, Venezia, a cura di Giovanni Morelli, Firenze, Olschki, 1994.

% DAVID LAWTON, On the «bacio» Theme in «Otello», «19th-century music», 1, 1977-1978, pp. 211-220.

9 ROGER PARKER - MATTHEW BROWN, «Ancora un bacios. Three Scenes from Verdi’s «Otelloy, «19th-century mu-
sic», IX, 1985-1986, pp. 50-61.

% LINDA B. FAIRTILE, Verdi’s First «Willow Song»: New Sketches and Drafts for «Otello», «19th-century music»,
XIX /3, 1996, pp. 213-230.

7 RENATO DI BENEDETTO, Una postilla sulla tempesta, in «Studi verdiani», X11, 1997, pp. 31-47.

%8 JAMES PARAKILAS, Religion and Difference in Verdi’s «Othello», «The Musical Quarterly», LXXXI, 1997, pp.
371-392.

% BROOKS TOLIVER, Grieving in the Mirrors of Verd:'s « Willow Song»: Desdemona, Barbara, and a «feeble, strange
voice», «Cambridge Opera Jounal», X/3, november 1998, pp. 289-305.
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Caricatura di Giuseppe Verdi. Sullo sfondo personaggi di Otello.
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a cura di Pierangelo Conte

MARCELLO VIOTTI

Nato nella Svizzera francese da genitori piemontesi, si diploma in canto e pianoforte al
Conservatorio di Losanna e debutta a Ginevra con un’orchestra di strumenti a fiato da lui
stesso fondata. Nel 1982 vince il primo premio al Concorso internazionale «Gino
Marinuzzi». Gia direttore d’orchestra al Regio di Torino, direttore musicale dell’Opera di
Lucerna, Generalmusikdirektor dell’Opera di Brema e direttore della Rundfunk-
Symphonieorchester di Saarbriicken, dal 1996 al 1999 ¢ uno dei tre direttori principali
della MDR Symphonieorchester di Lipsia. Nel 1998 viene nominato direttore stabile della
Miinchner Rundfunkorchester.

Regolarmente ospite dei massimi teatri lirici europei, Viotti collabora con le piti rino-
mate orchestre del mondo (Orchestre de la Suisse Romande, Tonhalleorchester di Zurigo,
English Chamber Orchestra, Goteborg Symphonieorchester, Oslo Philharmonic
Orchestra, Bamberger Symphoniker, Symphonieorchester des Hessischen Rundfunks di
Francoforte, le grandi compagini australiane e giapponesi, i Berliner, New York
Philharmoniker, Miinchner e Wiener Philharmoniker — con questi ultimi ha debuttato nel
1997 in occasione della Salzburger Mozartwoche). Ha diretto numerose nuove produzio-
ni nei teatri di tutto il mondo. Nella stagione 2000-2001, oltre all’attivita concertistica &
stato impegnato nella continuazione del ciclo da lui ideato sul sacro novecentesco Paradis:
Gloria, nelle prime di Beatrice di Tenda a Zurigo, dell’Enfant et les sortileges e I'Heure
espagnole di Ravel a Bruxelles e all’Arena di Verona in una nuova produzione di Rigoletto.
Tra i suoi prossimi impegni ricordiamo Carmen a San Francisco, La donna del lago al
Festival di Salisburgo e La bohéme al Metropolitan. La sua carriera ¢ documentata da una
vasta discografia, imperniata su opere, concerti e recital alla testa delle piti importanti
orchestre e a fianco di celebrate szar del canto.

Dal gennaio 2002 Marcello Viotti ricopre I'incarico di direttore musicale del Gran
Teatro La Fenice.
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(GIUSEPPE MAROTTA

Ha compiuto gli studi musicali in clarinetto, percussione e composizione al Conservatorio
«Benedetto Marcello» di Venezia e si ¢ poi perfezionato in direzione d’orchestra con
diploma di merito con Franco Ferrara all’Accademia Chigiana di Siena e all’Accademia
di Santa Cecilia di Roma. Al ruolo di direttore musicale di palcoscenico e assistente del
direttore dell’orchestra al Teatro La Fenice ha affiancato un’intensa attivita artistica in
Italia ed all’estero, partecipando alle stagioni di prestigiose istituzioni liriche e sinfoniche
nonché di importanti festival. Ha diretto Madama Butterfly al Teatro Ponchielli di
Cremona, La bohéme al Teatro La Fenice, La traviata al Teatro Nazionale di Varsavia, Le
nozze di Figaro al PalaFenice.

ALBERTO FASSINI

Ha iniziato la carriera riprendendo alcuni spettacoli di Luchino Visconti, di cui ¢ stato
stretto collaboratore. Dopo i debutti a Spoleto con Fogli d’album: per il teatro di prosa e
al Teatro dell’Opera di Roma con Andrea Chénier per la lirica, ha lavorato nei principali
teatri europei ed ha firmato numerosissime regie operistiche. Tra queste ricordiamo
Mose, Giovanna d’Arco, Attila, Belisario, Medea, Orfeo ed Euridice e Lucia di
Lammermoor alla Fenice, Giulio Cesare, Thais, La traviata, Werther all’Opera di Roma,
Francesca da Rimini, Manon Lescaut, Adriana Lecouvreur e La traviata al Regio di Torino,
Macbeth e Francesca da Rimini al Comunale di Bologna, Pikovaja dama a Firenze, la
prima rappresentazione assoluta della Visita meravigliosa di Rota, Francesca da Rimini,
Tosca e Agrippina a Palermo, Adriana Lecouvreur, Manon, Loreley e Bohéme a Genova,
Caterina Cornaro, Gemma di Vergy, Medea in Corinto, Un ballo in maschera, Orfeo ed
Euridice e Roberto Devereux al San Carlo, Aida a Bordeaux, Les dialogues des Carmélites
a Verona e al Verdi di Trieste, Romzéo et Juliette a Palermo e a Torino, Werther a Reggio
Emilia, Don Carlos a Siviglia.

Nella stagione 1999-2000 ¢ tornato al Comunale di Bologna per Tosca e a Tokyo per
Rigoletto, ha curato la regia dei Dialogues des Carmélites a Cagliari, della Traviata a Trieste
e a Roma, di Romzéo et Juliette a Parma. La scorsa stagione ha firmato Nabucco a Cagliari,
Rigoletto, Un ballo in maschera e 1l trovatore a Tokyo, La traviata al Regio e per la tour-
née in Giappone del Teatro La Fenice. Pit recentemente ¢ stato impegnato nel Trovatore
ed in Un ballo in maschera a Roma, nella Straniera a Catania, in Norwa a Torino, in Don
Carlos e Werther a Tokyo, nel Trovatore a Siviglia.

MAURO CAROSI

Diplomatosi in scenografia all’Accademia di Belle arti di Napoli, inizia la carriera artisti-
ca collaborando con il Teatro Esse. Nel 1976 debutta al Festival dei Due Mondi con La
gatta Cenerentola di Roberto De Simone, spettacolo poi ospitato in tutto il mondo.
Partecipa al Maggio Musicale Fiorentino con Lz zite 'n galera di Vinci, Adriano in Siria e
Livietta e Tracollo di Pergolesi ed alla stagione del Comunale di Bologna con Don
Giovanni, firma scene e costumi per La serva padrona a Napoli e I'allestimento del
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Flaminio per la Biennale di Venezia. In seguito partecipa alle produzioni di Crispino e la
comare (al Teatro Malibran, poi a Parigi e a Napoli), della Schiava liberata, del Barbiere di
Stviglia, di Falstaff, inaugurando la stagione del San Carlo nel 1985 ('opera, diretta da
Oren e trasmessa in eurovisione dalla RALI ¢ stata ripresa al PalaFenice per la direzione di
Karabtchevsky). Debutta alla Scala con Nabucco diretto da Muti, opera che, dopo aver
inaugurato la stagione 1986-1987, viene ripresa a Berlino nel 1988 e a Tokyo nel 1989.
Con De Simone, la Nicoletti e Muti, sempre alla Scala, cura le scene di Orfeo ed Euridice,
de Lo frate 'nnamurato, di Idomeneo e di Die Zauberfléte; sempre con la direzione di Muti
progetta le scene di Cosi fan tutte per il Festival di Vienna 1996 al Theater an der Wien,
ripreso poi in Italia al Ravenna Festival. Successivamente firma fortunatissime edizioni
della Cenerentola, di Madama Butterfly, Otello, Un ballo in maschera, Nabucco, Der flie-
gende Hollander, Lobengrin, Norma, Macbeth, del Trittico pucciniano collaborando con
registi quali De Simone, Fassini, Bolognini, Richter e con direttori quali Oren, Lombard,
Gelmetti. Gia direttore degli allestimenti scenici del Teatro San Carlo di Napoli dal 1984
al 1996, attualmente ricopre lo stesso ruolo al Teatro dell’Opera di Roma.

ODETTE NICOLETTI

Si diploma all’Accademia di Belle arti di Napoli (dove poi ¢ ritornata per insegnare Storia
e tecniche del costume) e compie le prime esperienze di costumista al Teatro Esse.
Premiata in piti occasioni con importanti riconoscimenti, Odette Nicoletti, nel corso della
carriera, ha lavorato in diversi campi: per la televisione (Cantata dei pastori, La scena di
Napoli), per il cinema (collaborando con Scola per I/ vzaggio di Capitan Fracassa, La cena,
Concorrenza sleale), per il teatro di prosa (stabilendo un intenso sodalizio con Roberto De
Simone, Glauco Mauri, Mauro Carosi), per il balletto (ricordiamo Te voglio bene assaje di
De Simone presentato al San Carlo e alla Scala) e principalmente per il teatro lirico al fian-
co dei maggiori direttori d’orchestra e registi (Le zite 'n galera, Don Giovanni, Crispino e
la comare dei fratelli Ricci, Salome, La schiava liberata, 1] barbiere di Siviglia, Adriano in
Siria e Il Flaminio di Pergolesi, Falstaff, Nabucco, Pulcinella, Orfeo ed Euridice, Lo frate
‘nnamurato, ldomeneo, Die Zauberflote, Cenerentola, Otello, Lobengrin, Cosi fan tutte, Un
ballo in maschera, 1l convitato di pietra di Tritto, Lelisir d’amore, Macbeth, 1l divertimen-
to dei numi di Paisiello, Le convenienze e inconvenienze teatrali, Norma, 1l trovatore, il
Trittico pucciniano).

VLADIMIR GALOUZINE

Membro del Kirov Opera di San Pietroburgo, sotto la direzione di Gergiev ha interpre-
tato i grandi ruoli del repertorio operistico russo e italiano, in patria ed in numerose tour-
née in tutto il mondo, partecipando a diverse incisioni radio televisive e discografiche.
Presente nei cartelloni dei pit prestigiosi teatri e festival, recentemente ha cantato Ozello,
Turandot, Igrok di Prokof’ev al Metropolitan, Azda all’Arena di Verona, I/ trovatore a
Tokyo, Tosca al Covent Garden, Kovincina, Turandot e Otello a Parigi. Tra le altre sue
interpretazioni ricordiamo Manon Lescaut al’Opéra di Liegi, Ledi Makbet Meenskogo
nezda al Met, Madama Butterfly a Stoccarda, Ska$anie o Nevidimom grade Kite e i Deve
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Fevronij di Rimsk’ij-Korsak’ov al Festival di Bregenz, nuovamente la Butterfly e Evgeniy
Onegin a Colonia, Igrok alla Scala sotto la guida di Gergiev, Otello alla Staatsoper di
Vienna e a Bruxelles, Turandot a Madrid e Boris Godunov al festival di Pasqua di
Salisburgo per la direzione di Abbado.

(GABRIEL SADE

Applaudito dalle platee dei maggiori teatri europei ed americani, Gabriel Sadé, dopo aver
debuttato con Die Zauberflite ed essersi specializzato in ruoli lirici (Rodolfo, Alfredo, il
Duca), in questi ultimi anni si ¢ concentrato sul repertorio drammatico, interpretando I/
tabarro ad Amburgo, Azda a Berlino, Ginevra e Bilbao, Tosca a Zurigo, La fiamma di
Respighi a Roma, La forza del destino a Milano, Adriana Lecouvreur a Trieste, Carmen e
Madama Butterfly a Bologna (quest’ultima anche a Torino), Andrea Chénier a Oviedo, Le
villi a Montpellier. Nel corso della stagione 2001-2002 ha partecipato ad Amburgo ad una
nuova produzione di Don Carlos, senza tagli ed in versione originale, quindi ¢ stato a
Stoccarda per Die Gezeichneten di Schrecker e alla New Israeli Opera per Andrea
Chénier. Negli Stati Uniti ha cantato nella Bohéme ed in Carmen con la Seattle e la Boston
Opera, in Azda a Cincinnati.

DIMITRA THEODOSSIOU

Il soprano greco si & posta all’attenzione internazionale nel 1999 quale Odabella
nell’A¢tila andato in scena al Comunale di Bologna e al Regio di Parma, poi proposto al
Teatro Verdi di Trieste ed al Teatro dell’Opera di Francoforte nel 2000, al Maggio
Musicale Fiorentino e all’'Opera di Atene nel 2001 e per finire al Covent Garden di
Londra nel febbraio 2002, ruolo che I'ha consacrata come una delle voci pit interessanti
del repertorio verdiano e belcantistico. Durante gli ultimi tre anni ha confermato le sue
rare qualita interpretando, tra gli altri ruoli, quelli di Lina (S#ffelio) a Piacenza e Trieste,
di Norma ad Atene e Kassel, Giselda (I lomzbardi alla prima crociata) a Santiago del Cile e
nei teatri del Circuito Lombardo, Anna Bolena a Napoli, Bergamo e Monaco di Baviera,
Elvira (Ernani) a Madrid, Leonora alla Scala, a Roma e Montecarlo, Desdemona a San
Paolo in Brasile, Elisabetta (Don Carlo) a Napoli, Violetta a Roma, poi in tournée con la
Fenice in Giappone, Amalia (I #asnadieri) a Palermo. Inoltre ha cantato la Messa da
Requiem a Londra, Parigi, Tolosa, Roma, Bologna, Assisi, Milano. Nel gennaio 2002 rice-
ve il Premio «Verdi d’oro» come miglior voce di soprano lirico spinto.

TAMAR IVERT

Figlia di un noto baritono georgiano, dopo il diploma ¢ stata scritturata dal Teatro
Nazionale di Batumi e dall’'Opera di Stato di Thilisi, dove, nei panni di Desdemona,
debutta in Orello al fianco di Johansson e Bruson. Vincitrice dei concorsi «Voci verdia-
ne» di Busseto e «Mozart» di Salisburgo, ha cantato in Giappone (anche nei Pagliacci), ha
debuttato Don Carlos all’Opera di Bonn, La bohéme alla Staatsoper di Vienna ed ¢ entra-
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ta a far parte della compagnia di canto dell’Opera di Graz per la stagione 2001-2002, dove
sara chiamata ad affrontare importanti ruoli di repertorio.

RENATO BRUSON

Dopo il debutto a Spoleto nel Trovatore e a Roma nei Puritani, la sua carriera si & svolta
nei massimi teatri del mondo. Nel 1970 collabora con Muti per Uz ballo in maschera a
Firenze, quindi canta alla Scala in Linda di Chamonix, e da allora interpreta numerosi
ruoli donizettiani. Nel 1975 subentra a Piero Cappuccilli nella parte di Renato in Uz ballo
in maschera a Londra diretto da Abbado (in seguito ritornera al Covent Garden piu volte
per cantare le principali opere verdiane) e debutta al’Opera di San Francisco nella Forza
del destino. Nel 1978 si esibisce alla Staatsoper di Vienna in Macbheth, inaugura il Maggio
Musicale Fiorentino con I vespri siciliani sotto la bacchetta di Muti e per la regia di
Ronconi, quindi canta in Fa/lstaff a Los Angeles, Londra e Firenze diretto da Giulini. Tra
le sue pitt importanti interpretazioni ricordiamo quella di Jago in Otello (tra le numerose
produzioni, una segnalazione particolare merita quella con Kleiber alla Scala). In tempi
pit recenti citiamo, tra I'altro, le esibizioni a Bonn per Don Giovanni, a Firenze per
Andrea Chénier, alla Scala per Lucia di Lammermoor, Rigoletto e Nabucco, a Vienna per
Don Carlos, La forza del destino e Stiffelio, a Torino per Simon Boccanegra, a Genova per
Falstaff, a Ravenna per Nabucco, a Macerata per Falstaff. Bruson svolge inoltre un’inten-
sissima attivita concertistica. Tra i vari premi ricevuti in carriera, ricordiamo il titolo ono-
rario di Kammersanger dell’Opera di Stato di Vienna e la Laurea honoris causa a Urbino.
E membro dell’Accademia medicea, Cavaliere di Gran Croce della Repubblica di Malta,
Commenda dei Cavalieri di Malta.

AMBROGIO MAESTRI

E uno dei baritoni piti interessanti della sua generazione, salito agli onori della cronaca
dopo il debutto in Falstaff alla Scala e al Teatro Verdi di Busseto sotto la direzione di
Muti. Ha presentato in vari teatri (a Washington, a Trieste, A Verona, in Giappone con la
Scala e la Fenice) diversi ruoli verdiani: & stato Monterone in Rigoletto, Fra’® Melitone
nella Forza del destino, Giorgio Germont nella Traviata, Don Carlo nella Forza del desti-
no, il Conte di Luna nel Trovatore, Renato in Un Ballo in maschera, Amonasro in Aida.
L’anno scorso i suoi debutti alla Deutsche Oper di Berlino nella Forza del destino e al
Festival di Santander nel Trovatore sono stati salutati con grandi acclamazioni.

ROGELIO MARIN

Vincitore in numerosi concorsi internazionali, dopo aver debuttato in Germania con Dze
Zauberflote, 1 barbiere di Siviglia, I elisir d’amore e Die Fledermaus il tenore messicano si
¢ esibito alla Kammeroper di Vienna nel Turco in Italia ed in Cosi fan tutte e successiva-
mente a Cagliari, Padova e Brescia nel Barbzere. Attivissimo in ambito concertistico, sia
sacro che profano, spaziando dal repertorio barocco a quello romantico, nel 1999 ha par-
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tecipato alla prima mondiale di Anita, opera del compositore Melesio Morales andata in
scena a Citta del Messico, mentre nel 2001 ha sostenuto il ruolo di Cassio all’Opéra di
Montpellier e di Nantes.

ALESSANDRO COSENTINO

La sua arte si contraddistingue per duttilita vocale, raffinata musicalita e spiccata presen-
za scenica. Tali doti '’hanno portato a collaborare con importanti teatri italiani per ruoli
protagonistici e da comprimario: tra i suoi pil recenti impegni segnaliamo Die
Zauberflote, 11 cappello di paglia di Firenze, Adriana Lecouvreur alla Scala, Otello, Candide
di Bernstein, Turandot al Regio di Torino, Aida all’Arena di Verona e a Venezia, Manon,
Attila, Salome, Peter Grimes a Trieste, Aida e Norma a Roma, Norma e Ariadne auf Naxos
a Napoli, Fedora e Hamlet a Torino.

FRANCESCO PALMIERI

Dopo aver impersonato Sparafucile a Trieste e Pistola a Salerno, ha tra 'altro cantato nel
1997 in Macbeth e Rigoletto all’Arena di Verona e ha preso parte a Gianni Schicchi e a
Otello a Palermo, a Sonznambula a Catania e a Nabucco a Cosenza. Nel 1999 debutta come
Uberto nella Serva padrona, firmandone anche la regia, le scene e i costumi. In seguito
canta in Macbeth, nei Capuleti ¢ i Montecchi e nei Puritani a Catania, nella Traviata a
Verona, in Die Zauberflote a Palermo.

CARLO D1 CRISTOFORO

In carriera dal 1989, il basso romano ha calcato i principali palcoscenici europei presen-
tando un ampio repertorio. Dopo esser stato Colline alla Fenice nel 1996, si ¢ esibito in
The Rake’s Progress, in Ariadne auf Naxos con Mehta a Firenze, in Traviata e Tosca a
Roma, in Lucrezia Borgia alla Scala. 11 1999 lo ha visto inaugurare il Teatro dell’Opera di
Roma con Boris Godunov e cantare Tosca a Genova, Andrea Chénier a Milano e Der
Rosenkavalier a Trieste. Nel 2000 ¢ stato a Palermo e a Genova per Faust, alla Scala per
Tosca e nuovamente a Genova per [érusalemn. Ianno scorso ha eseguito Lucrezia Borgia a
Bologna, I masnadieri a Palermo, Don Carlo a Genova, Otello a Trieste e Un ballo in
maschera a Roma.

PaoLo DRIGO

Dopo essersi perfezionato con Kraus, Alva e Montarsolo, debutta a Pescara nella Prova
di un’opera seria di Gnecco, si esibisce a Pittsburgh nel Do# Carlo accanto alla Dimitrova,
canta in Cavalleria rusticana, Bohéme e Traviata. Unico finalista italiano al «Callas» 2000,
nello stesso anno debutta nel circuito lirico veneto i ruoli di Scarpia, Escamillo e Tonio,
quindi quello del Ciambellano nello Scozattolo in gamba a Cosenza. Dopo esser stato
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Falstaff a Bergamo, Brescia, Como e Cremona, ha cantato Rigoletto a Cagliari e Un ballo
in maschera a Verona.

GISELLA PASINO

Ha debuttato in Aida a Roma nel 1987: da allora il suo repertorio si ¢ arricchito di nume-
rosi ruoli verdiani quali Preziosilla nella Forza del destino, Fenena nel Nabucco,
Maddalena nel Rigoletto, Azucena nel Trovatore ed Eboli nel Don Carlos. Dopo il suc-
cesso ottenuto a Francoforte accanto a Renato Bruson nella riscoperta dell’opera
Cristoforo Colombo di Franchetti, Gisella Pasino ha calcato i principali palcoscenici ita-
liani e stranieri. Recentemente applaudita in Carmzen, vanta una notevole produzione dis-
cografica.
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direttore musicale MARCELLO VIOTTI

responsabile dei servizi musicali

SANDRA PIRRUCCIO

direttore della programmazione artistica FORTUNATO ORTOMBINA

direttore musicale di palcoscenico

GIUSEPPE MAROTTA *

MAESTRI COLLABORATORI

Stefano Gibellato *  Silvano Zabeo ¢ Raffaele Centurioni ¢ Maria Cristina Vavolo &
maestro rammentatore Pierpaolo Gastaldello &
maestro alle luci Ulisse Trabacchin &

Violini primi
Roberto Baraldi ®
Mariana Stefan
Nicholas Myall
Gisella Curtolo
Mauro Chirico
Pierluigi Crisafulli
Loris Cristofoli
Andrea Crosara
Roberto Dall’'Tgna
Marcello Fiori
Elisabetta Merlo
Sara Michieletto
Annamaria Pellegrino
Pierluigi Pulese
Daniela Santi

Anna Tositti

Anna Trentin

Maria Grazia Zohar

Violini secondi
Alessandro Molin
Gianaldo Tatone ®
Luciano Crispilli
Alessio Dei Rossi
Enrico Enrichi
Maurizio Fagotto
Emanuele Fraschini
Maddalena Main
Luca Minardi
Mania Ninova
Marco Paladin
Rossella Savelli
Aldo Telesca
Johanna Verheijen
Roberto Zampieron
Elizaveta Rotari ¢

Viole

Alessandro Gheé ¢ ¢
Gualtiero Tambe ¢
Alfredo Zamarra ®
Elena Battistella
Antonio Bernardi
Ottone Cadamuro
Rony Creter

Anna Mencarelli
Paolo Pasoli
Stefano Pio

Katalin Szabo
Maurizio Trevisin
Roberto Volpato

Violoncelli

Claudio Marini ® &
Luca Pincini ®
Alessandro Zanardi ®
Nicola Boscaro
Bruno Frizzarin
Paolo Mencarelli
Mauro Roveri

Renato Scapin

Marco Trentin

Maria Elisabetta Volpi
E Dimitrova Ivanova ¢

Contrabbassi
Matteo Liuzzi ®
Stefano Pratissoli ®
Ennio Dalla Ricca
Massimo Frison
Giulio Parenzan
Marco Petruzzi
Alessandro Pin
Denis Pozzan

Flaut:

Angelo Moretti ®
Andrea Romani ®
Luca Clementi

Ottavino
Franco Massaglia

ORCHESTRA DEL TEATRO LLA FENICE

Oboi

Rossana Calvi @
Marco Gironi ®
Walter De Franceschi

Corno inglese
Renato Nason

Clarinetti
Alessandro Fantini ®
Vincenzo Paci @
Federico Ranzato

Clarinetto basso
Renzo Bello

Fagorti

Roberto Giaccaglia ®
Dario Marchi ®
Roberto Fardin
Massimo Nalesso

Controfagotto
Fabio Grandesso

Corni

Kostantin Becker
Andrea Corsini ®
Adelia Colombo
Stefano Fabris
Guido Fuga

Loris Antiga

Trombe

Fabiano Cudiz ®
Fabiano Maniero ®
Mirko Bellucco
Gianfranco Busetto
Marco Bellini
Paolo Fazio &
Fabio Gaggiula
Massimiliano Oldrati
Enrico Roccato &
Eleonora Zanella &

Tromboni

Giovanni Caratti ®
Massimo la Rosa ®
Federico Garato
Claudio Magnanini
Andrea Maccagnan &
Fabio Rovere

Tuba
Alessandro Ballarin

Timpani
Roberto Pasqualato ®

Percussiont

Attilio De Fanti
Gottardo Paganin
Lavinio Carminati ¢
Claudio Cavallini
Claudio Tomaselli &

Arpa
Brunilde Bonelli ® &

Mandolini
Dorina Frati &
Andrea Menafra ¢

Chitarra
Massimo Laura ¢

Pianoforte e tastiere
Carlo Rebeschini ®

® prime parti
¢ atermine
* collaborazione
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Soprani

Nicoletta Andeliero
Cristina Baston
Lorena Belli

Piera Ida Boano
Egidia Boniolo
Lucia Braga
Mercedes Cerrato
Emanuela Conti
Anna Dal Fabbro
Milena Ermacora
Susanna Grossi
Michiko Hayashi
Maria Antonietta Lago
Enrica Locascio
Loriana Marin
Antonella Meridda
Alessia Pavan
Andrea Lia Rigotti
Ester Salaro

Elisa Savino

Tosca Bozzato &
Tiziana Coppe ¢
Annamaria Di Filippo

CORO DEL TEATRO LA FENICE

direttore del Coro GUILLAUME TOURNIAIRE

altro maestro del Coro ALBERTO MALAZZI

Alti

Valeria Arrivo
Mafalda Castaldo
Marta Codognola
Chiara Dal Bo
Elisabetta Gianese
Kirsten Loell Lone
Manuela Marchetto
Misuzu Ozawa
Gabriella Pellos
Francesca Poropat
Paola Rossi
Claudia Clarich &
Chiara Fracasso
Orietta Posocco &
Nausica Rossi ¢
Cecilia Tempesta &
Lucia Zigoni &

Tenori

Ferruccio Basei
Sergio Boschini
Salvatore Bufaletti
Cosimo D’Adamo
Roberto De Biasio
Luca Favaron
Gionata Marton
Enrico Masiero
Stefano Meggiolaro
Roberto Menegazzo
Ciro Passilongo
Marco Rumori
Salvatore Scribano
Paolo Ventura
Bernardino Zanetti
Domenico Altobelli &
Cristian Bonnes ¢
Luigi Podda e
Antonio Scarbaci
Bo Schunnesson ¢

Bassi

Giuseppe Accolla
Carlo Agostini
Giampaolo Baldin
Julio Cesar Bertollo
Roberto Bruna
Antonio Casagrande
A. Simone Dovigo
Salvatore Giacalone
Alessandro Giacon
Umberto Imbrenda
Massimiliano Liva
Nicola Nalesso
Emanuele Pedrini
Mauro Rui

Roberto Spand
Claudio Zancope
Franco Zanette
Paolo Bergo &
Massimiliano Cecalotti ¢
Luca Dall’Amico &

¢ a termine
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