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Luigi Lablache che ebbe grande successo nel Barbiere di Siviglia nei personaggi di Figaro e Bartolo.
Caricatura di D. Danton.
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FRANCESCO BELLOTTO

IL BARBIERE DI SIVIGLIA

ovvero “Quando la musica s’accompagna
all’arte drammatica”

La musica produce effetti meravigliosi quando si
accompagna all’arte drammatica. quando ['espres-
sione ideale della musica si congiunge alla espres-
sione rera della poesia. ed alla imitativa della pit-
tura. Allora, mentre le parole e gli atti esprimono le
pitt minute e le pitt concrete particolarita degli affet-
ti. la musica si propone un fine pin elevato. piit
ampio. pii astrarto. La musica allora é. direi qua-
si. 'atmosfera morale che riempie il luogo in cui i
personaggi del dramma rappresentano 1'azione.

E Gioachino Rossini in persona ad aver pronunciato queste luci-
de considerazioni in una celebre ed attendibile “intervista™ rila-
sciata ad Antonio Zanolini nel 1836.! Dobbiamo confessare di
nutrire nei confronti di queste dichiarazioni un senso di rispetto
e di attenzione che raramente accordiamo a proclami estetici di
musicisti: & che la modernita e la chiarezza dei concetti esposti
dal Pesarese allontanano qualsiasi sospetto di faziosita o stru-
mentalizzazione intellettuale. In particolare — confermando appie-
no le sensazioni che le nostre orecchie e i nostri occhi ¢i procu-
rano con azione istintiva — Rossini svela d’aver utilizzato I'arte
musicale come wuno degli elementi che concorrono alla formazio-
ne di un melodramma, con funzioni e ambiti d'intervento ben
determinati.? Ci piace dunque sottolineare che la consapevolezza
con cui Rossini considera d’interesse preminente il buon funzio-
namento della creazione teatrale nel suo complesso rispetto ai sin-
goli aspetti di linguaggio attraverso cui 'opera si realizza (vuoi
I'invenzione melodica. I'orchestrazione. la pregnanza del testo let-
terario. I'evidenza della connotazione coloristica e via di seguito)
costituisce di per sé una delle maggiori conquiste nel panorama
operistico del primo Ottocento italiano. Quello che ci affascina in
Rossini ¢ dunque la straordinaria capacita di controllo di tutti gli
elementi concorrenti alla creazione di un melodramma che sara
— prima di ogni altra cosa — una creazione per il teatro. Nella
nostra attivita, un po’ da pratici allestitori. un po’ da studiosi,
un po’ da semplici spettatori. abbiamo sempre saputo che met-
tere in scena. tradurre rappresentativamente uno spartito di Ros-
sini. non & operazione di astrusa difficolta se si possiedono i giu-
sti mezzi: € il modo stesso in cui la composizione & stata conge-
gnata a fornirci solide basi su cui costruire una messinscena. Il
problema sorge quando. spartito alla mano. si cercano argomen-
ti sistematici per dimostrare quanto e come questi “copioni musi-
cali” siano assoggettati a prospettive e tecniche tipicamente tea-
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Carlo Zucchelli come
Figaro nel Barbiere di
Siviglia. Disegno di
AF. Chalon (1829),

trali. La bibliografia per simili ricerche ¢ — tranne pochi e recen-
tissimi contributi — lacunosa: sappiamo bene che il mondo - tut-
to teorico — della musicologia drammaturgica ¢ quello — tutto
pratico — della regia operistica sono ambienti perfettamente sepa-
rati e ben lungi dal cercare fruttuose sinapsi.? Queste nostre righe
sul Barbiere di Siviglia vorrebbero dunque essere un piccolo con-
tributo al collegamento di osservazioni di ambito pratico con altre
di ambito teorico-speculativo. L'obiettivo generale che ci ponia-
mo & di tratteggiare con forza ancor pit viva il profilo di un Ros-
sini assoluto padrone delle tecniche teatrali.

Per una indagine del sistema spartito/rappresentazione in Rossi-
ni. Il Barbiere di Siviglia rappresenta un osservatorio privilegia-
to. Innanzitutto il soggetto del libretto di Cesare Sterbini rivela
una stretta correlazione di trama ed ispirazione sia con la com-
media dalla quale deriva. Le Barbier de Séville di Beaumarchais.
sia con I'opera che aveva decretato I'acquisizione del soggetto da
parte del vastissimo pubblico dell'opera internazionale: Il bar-
biere di Siviglia ovvero La precauzione inutile di Giovanni Pai-
siello e Giuseppe Petrosellini. E la fedelta rispetto ai modelli let-
terari e librettistici puo diventare in questa prospettiva d’indagi-
ne un argomento decisamente importante. Quando Beaumarchais
scrive la commedia adotta un plot narrativo che aveva ne L Leo-
le des femmes di Moliére il modello primario. Lo schema di tra-
ma prevede un senex amans che vuol sposare una graziosa fan-
ciulla di cui & tutore: ma I'intervento di un giovane rivale scom-
bina i piani del vecchio. grazie all'astuzia della ragazza e alla
complicita di qualche servitore. Il soggetto. nelle sue grandi linee.
e di antichissima derivazione. e appartiene al mondo della com-
media antica: per rimanere al solo Plauto. forti analogie si pos-
sono rintracciare in Pseudolus e Bacchides. Ma quando il sog-
getto passa attraverso la penna e I'inventiva di Beaumarchais? i
personaggi e le situazioni assumono spessore ed efficacia tali da
“cancellare” nell'immaginario del pubblico francese il ricordo dei
precedenti. diventando modello archetipico e testo di confronto e
riferimento per adattamenti librettistici. Quando Petrosellini pre-
para i versi per Paisiello nel 1782, adotta non solo la medesima
successione degli eventi, ma si spinge anche a caratterizzare i per-
sonaggi con identici mezzi testuali e — fatto ancor pit notevole —
adotta medesima struttura drammatica.> Nella tabella che segue
possiamo osservare in quale stupefacente misura I'adattamento
librettistico segua la commedia.
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Beaumarchais 1775

Petrosellini 1782

Sterbini 1816

ATTO1 ATTO 1 ATTO 1

I I I

Il conte attende che Rosina s affacei Idem Fiorello introduce 'azione dialogando col
conte e coinvolgendo i suonatori

I 1 11

Figaro si presenta in scena e viene riconosciuto | Idem Idem

da Almaviva

11 1 |

Bartolo e Rosina s'affacciano e la ragazza lascia | Idem Idem

cadere il biglietto per lo spasimante

IV v IV

Il conte legge il biglietto e racconta a Figaro ldem Idem, ma & Figaro che legge il foglio

d'essere innamorato. Il servo progetta I'intrusione

Vv Ay IV

Bartolo scende a cercare il biglietto Idem Idem

Vi VI IV

Almaviva. obbedendo al biglietto si presenta a Idem Idem. ma la canzone di Almaviva non

Rosina come Lindoro. fingendo di cantare viene suggerita dal biglietto di Rosina:

un‘aria dell'fnutil precavzione. 1l conte e Figaro scaturisce da un’idea di Figaro. stimolato

si danno appuntamento alla bottega del Barbiere, “dall'idea dell oro™
Recitativo di Fiorello

ATTO 2

1 Vil Vv

Rosina scrive una lettera per Lindoro Idem La lettera ¢ gia seritta

1l Vil VI

Figaro prende in consegna la lettera di Rosina e | Idem Figaro non compie la sua azione perché

rivela che Lindoro I'ama interrotto da Bartolo

il Vi VI

Rosina attende I'uscita di Figaro Iedem Idem

v IX (X)

Bartolo. geloso, accusa Rosina d'essersi Idem Idem

incontrata con Figaro

V-VI-VIT X-XI-XII Vil

Bartolo scopre che la servitin & stata drogata da | Idem Idem

Figaro

VI X1 Vi

Bartolo e Don Basilio dialogano: il maestro di Idem Idem

musica avverte I'amico della presenza in ciua del

pretendente di Rosina: per neutralizzare il

nemico Basilio propone la calunnia; Bartolo

decide d'affrettare le nozze, Figaro — nascosto —

ascolta tutto

IX XIV IX

Figaro. solo. commenta Idem Idem

X X1V IX

Rosina apprende da Figaro le intenzioni di Idem Solo ora Sterbini fa dire a Figaro che

Bartolo Lindoro ama Rosina. Anche la lettera per
Lindoro viene qui consegnata

XI XV X

Bartolo accusa Rosina d’aver scritto una lettera, | Idem Idem

Rosina si difende

Recitativo in cui Rosina — sola — ribadisce
la propria determinazione
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NI
Recitativo di Berta che va ad aprire la :
| porta
Xi XVI X1
Si presenta il conte travestito da soldato ubriaco. | Idem. ma Rosina | Idem
Bartolo allontana Rosina resta
NI XVl X1
Conte e Bartolo discutono animatamente Idem Iedem
XIV XVI XIV
Rientra Rosina. Il conte lascia cadere una lettera | Jdem Tutti restano in scena
che viene intercetiata da Bartolo. Il conte esce -
XV xvi X1V 5
Rosina sostituisce la lettera e - fingendosi svenuta | Idem | Bartolo legge direttamente la lettera
- la lascia leggere a Bartolo davant a tutt.
XV-XVI
Arriva Figaro, e poi la forza. che recede
riconoscendo il conte.
Quadro di stupore e stretta
XVl XV
Rosina legge la lettera fedem -
ATTO 3 ATTO 2 ATTO 2
I I |
Bartolo da solo si lamenta di Rosina che non vuol | Idem : Bartolo non si capacita di quel ch’e
pit far lezione con Basilio | successo
1l 1l Il
Il conte si presenta a Bartolo come Alonso, Idem Idem
sostituto di Basilio. Consegna a Bartolo la letiera
di Rosina
11 11 Il
Il conte solo attende arrivo di Rosina Idem Idem
v IV 1
Avviene la finta lezione di musica fra Rosina e Idem Idem
Almaviva mentre Bartolo s’assopisce. !
Vv hY 1
Figaro viene per radere Bartolo Idem Idem
VI V1 1
Mentre Bartolo si ¢ allontanato Figaro rivela ai due | Idem Idem )
di volersi impadronire della chiave della gelosia
VIl Vil 1
Bartolo consegna il mazzo di chiavi a Figaro Idem Idem
VI VI i
Figaro. da dietro le quinte, rompe delle stoviglie | Idem Idem
per permettere a Rosina e Almaviva di parlarsi
da soli
X IX I
Rosina e Almaviva si danno convegno tedem Idem
X X 1
Bartolo e Figaro rientrano in scena Idem Idem
NI XI v
Arriva Basilio che viene “confuso™ dagli astanti e | Idem Idem
convinto dal conte con una borsa di danari ad
allontanarsi
NI I IV
Mentre Figaro lo rade. Bartolo sorprende i due in | fdem Idem
colloquio
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I X IV
Rosina esce ¢ Bartolo si adira con Figaro e Idem ldem
Almaviva che tagliano la corda
XIvV Xi vV
Bartolo. furioso e confuso va in cerea di Basilio | fdem Bartolo manda il servo Ambrogio alla
ricerca di Basilio
Vi
Berta blocea 'azione con un’aria
TEMPORALE
nell'intervallo
ATTO 4 TEMPORALE
| X1 Vil
Bartolo ¢ Basilio si accordano per usare la lettera | Idem La lettera non viene menzionata. | due
come strumento di calunnia e affrettare le nozze decidono di chiamare il notaio
1l NIV
Rosina attende Lindoro Idem -
11 XV VI
Bartolo grazie alla lettera convince Rosina che Idem Idem
Lindoro & un traditore. Rosina cambia
determinazione e decide di sposare il vecchio
tutore svelando U'imminente arrivo dello
spasimante
v XVI
Rosina si dispera Idem -
Vv v TEMPORALE
Conte e Figaro entrano dalla gelosia del balcone | Idem
Vi VI IX
Rosina fa le sue rimostranze ¢ avviene 1'agnizione | Idem Idem
del conte. Figaro scopre che qualeuno ha rubato
la scala
VI XIX X
Arriva il notaio con Basilio. il quale, nuovamente | Idem Idem
corrotto, accetta di far da testimone alle nozze tra
Almaviva e Rosina
VIl XX NI )
Bartolo giunge con un magistrato. polizia e Idem Idem, ma con una differenza: Bartolo

valletti per far arrestare I'intruso, ma la
situazione gli si ritorce contro. Beffato, si duole
per aver preso Ulnutil precauzione di levare la
scala

accetta il suo destino
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Complice una forma propizia.® si puo ben dire che la struttura
drammatica del lavoro di Petrosellini non si discosta significati-
vamente (IEI qllﬂ]ll[) gli\l t':ip(]&lﬂ in Bf‘ﬂlllllarchﬂi-‘.\.

Ed e grazie all’accoppiata Paisiello-Petrosellini che /I Barbiere di
Siviglia diventa un soggetto famosissimo anche in ltalia. Con que-
sto bagaglio di popolarita deve misurarsi Rossini ventiquattren-
ne quando decide di cimentarsi con un nuovo adattamento. E
sull'atteggiamento di Rossini-Sterbini nei confronti del soggetto.
conviene precisare che si ha la netta sensazione che i due auto-
ri non accolgano un semplice percorso di trama. ma che assu-
mano anche un sistema complesso di implicazioni teatrali (di
caratterizzazione. di convenzione. di tradizione rappresentativa)
che costituivano “corpo unico”™ con questo soggetto. tanto che
spesso si ha I'impressione che alcuni particolari. nella composi-
zione del 1816. vengano dati per scontati o perlomeno come gia
noti al pubblico. Vorremmo proporre due esempi per segnalare
un atteggiamento rappresentativo “per sineddoche™ da parte degli
autori. Le due considerazioni riguardano Figaro. Se pensiamo al
modo in cui Beaumarchais e Petrosellini presentano il loro per-
sonaggio. potremo convenire che ¢’e. al momento della sortita.
un intento caratterizzante: Figaro & un servo con tendenze intel-
lettuali: scrive. legge e compone (anche se goffamente) in lette-
ratura e musica. Nell'adattamento rossiniano questa caratteriz-
zazione scompare quasi del tutto. Il personaggio non si presenta
come intellettuale. e semplicemente Figaro. Tant’e che nel testo
della “canzone™ che fornisce il pretesto per la cavatina. oltre ad
esser informati che proprio dello scaltro barbiere di nome Figa-
ro si tratta. null’altro sentiamo. E come se. dopo l'introduzione.
fosse giunto il momento di far entrare la vedette della comme-
dia — arcinota al pubblico — e che questa non avesse alcun biso-
gno di descriversi realmente: basta dunque una segnalazione
dell'ingresso attraverso una enfatica anafora musicale e testuale.
ché di questo essenzialmente si tratta per I'aria del factotum del-
la citta. Seconda testimonianza della possibilita di procedere dan-
do per gia acquisiti alcuni aspetti si ricava non tanto dal testo
dell’'opera. quanto dalle testimonianze indirette riguardant il
modo di metterlo in scena. Se infatti andiamo a cercare — anche
in modo asistematico. per “campione” — qualche figurino o inci-
sione d’epoca rossiniana’ riproducente un Figaro. ci potremmo
accorgere (V. Ilustrazioni a pag. 102 ¢ 104) che il suo aspetto
— tranne non sostanziali differenze — ¢ decisamente “normalizza-
to” dalla descrizione fattane da Beaumarchais:

Abito da majo spagnolo. Il capo & avvolto in una reticella: cap-
pello bianco con nastro colorato attorno alla cupola: fazzoletto di
seta molto allentato intorno al collo: panciotto e brache di raso.
con bottoni e asole frangiate d’argento: una grande cintola di
seta; giarrettiere annodate con nappe che pendono sui polpacei:
giacca di colore sgargiante. con grandi risvolti della stessa tinta
del panciotto: calze bianche e scarpe grigie.

Gli studiosi delle arti figurative sanno quanto mai sia labile e
vario il modo di preparare i costumi a teatro. Ebbene. per Figa-
ro questo avviene in misura ridotta: il modo di rappresentarlo &
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quello del drammaturgo francese. e Sterbini inserendo il perso-
naggio nel libretto accoglie anche il suo costume, non sentendo
neppure il bisogno di descriverlo.

Sin qui abbiamo scritto della stretta interconnessione tra il libret-
to utilizzato da Rossini e i suoi precedenti teatrali. Ebbene, pro-
prio in virtit di questa stretta parentela fra le fonti. il lavoro di
confronto risulta particolarmente proficuo per cercare alcune
informazioni circa quel sistema spartito/rappresentazione che
volevamo indagare.

Nello schema proposto nella tabella possiamo intuitivamente
vedere che in diversi passi la distribuzione degli eventi nell'ope-
ra di Rossini tradisce il modello. e in molti di questi casi I'auto-
re interviene sull’organizzazione del testo per ricercare un effet-
to teatrale. Innanzitutto vi sono numerosi piccoli aggiustamenti
per rendere 'azione pilt convincente e incalzante. E poi eviden-
te la tendenza (registrabile in verita in tutta la letteratura coe-
va) ad articolare le scene in unita piu lunghe e complesse rispet-
to alla meccanica entrata/uscita dei personaggi.” Ma quel che
interessa di piu & che in alcuni passi (quelli che abbiamo evi-
denziato con un retino) gli autori hanno deviato in maniera
macroscopica da quanto disposto in Beaumarchais/Petrosellini. E
questo — ci & parso di capire con chiarezza — & avvenuto quasi
sempre per ricercare effetti che attengono esplicitamente alla sfe-
ra teatrale piuttosto che a quella musicale e/o compositiva. Ecco
qualche esempio.

1. L'ingresso del conte & preceduto da un personaggio inventato
di sana pianta, Fiorello, servo di Almaviva che guida il coro di
suonatori per la serenata. Il motivo di questa variante ¢ spiega-
to dallo stesso Rossini nell’Avvertimento al pubblico. dove dichia-
ra che qualche

differenza fra la tessitura del presente dramma e quella della
Commedia Francese [...] fu prodotta dalla necessita d'introdur-
re nel soggetto medesimo i Cori. si perché voluti dal moderno
uso, si perché indispensabili all’effetto musicale in un Teatro di
una ragguardevole ampiezza.1

La presenza di Fiorello & dunque puramente strumentale. serve
a creare un numero musicale d'introduzione con coro e perso-
naggi di secondo piano che era diventato un topos pressoché irri-
nunciabile nelle opere alla moda di quegli anni.!' E poi molto
interessante rilevare che Rossini compone. a differenza di Pai-
siello. pensando ad un teatro di vaste proporzioni: scrittura voca-
le e organici dovevano dunque essere “dimensionati” adeguata-
mente per far arrivare il suono.

2. Fiorello produce un effetto anomalo: essendo stato allontana-
to dal conte e messo in attesa di ordini. per concludere l'azione
in modo coerente. ¢ costretto nella quarta scena a rientrare bron-
tolante. a mo’ di Leporello. contro i capricci del padrone. Ma
confessiamo che questa pedante precisione degli autori ci inso-
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spettisce: perché non allontanare il servo definitivamente nella
prima scena? Si sarebbe eliminato un recitativo assolutamente
inutile nell’economia dell’azione. Abbiamo un’ipotesi. La trama
prevede a questo punto un cambio scena: dall’esterno della casa
di Don Bartolo (scena lunga) si passa alla camera di Rosina (sce-
na corta). Beaumarchais e Petrosellini prevedono un intervallo
con la chiusura del primo atto o della prima parte. Il cambio.
infatti. non puo essere effettuato in tempi strettissimi e a scena
aperta. perché la camera di Rosina non & composta solo da un
fondale bidimensionale. ma & anche arredata con una sedia e un
tavolino-scrittoio.'> Non ne siamo sicuri. ma certamente un alle-
stitore accorto avrebbe sfruttato proprio questo recitativo per
mettere il personaggio in proscenio e calargli una tela alle spal-
le al fine di nascondere il lavoro dei macchinisti. L'uso di simi-
li accorgimenti nella scenotecnica del tempo & documentato, e qui
risolverebbe anche il piccolo mistero sulla reale funzione di Fio-
rello. che — sia detto a maggior riprova — uscito da questo reci-
tativo non mette piu il naso nell’'opera di Rossini.

3. Nell'organizzazione del finale primo Rossini lascia entrare i
personaggi in scena senza farli uscire. creando cosi 'accumulo di
parti per il necessario concertato. Anche I'ingresso della “forza™.
corredato da una parziale agnizione serve per dare l'innesco al
quadro di stupore e susseguente stretta. Come indicato dagli auto-
ri nel gia citato Avvertimento. questo mutamento serviva per ade-
guarsi alle convenzioni del tempo.13

4. Rossini sposta la posizione del temporale. Questa perturbazio-
ne. considerata un effetto coloristico irrinunciabile sin dai tempi
della commedia. serviva, in realta. per oscurare improvvisamen-
te la scena e trasformarla in notturna. Nel libretto di Sterbini
I'informazione illuminotecnica viene “dimenticata”.!'* ma in
Beaumarchais si legge “Durante I'intervallo la scena si oscura™ e
in Petrosellini “Si oscura la scena e si ode una sinfonia che descri-
ve un temporale”. Si. perché seguendo un’impostazione tipica di
molti libretti buffi. 'azione del Barbiere si svolge nell’arco di una
giornata intera, e l'illuminazione scandisce il ciclo completo del-
la vicenda. dal “terminar della notte™ (Sterbini) al “si fa giorno
a poco a poco” (idem). alla nuova notte che comincia dopo il
temporale. In Beaumarchais e Petrosellini I'episodio era colloca-
to dopo la beffa del sedicente Don Alonso. mentre in Sterbini
viene ritardato: un periglioso cambiamento. quasi un elemento di
peripezia. avviene nel dramma quando Rosina decide di respin-
gere Almaviva e consegnarlo al tutore. Collocando il temporale
esattamente in quel punto Rossini sfrutta le potenzialita psicolo-
giche ed evocative (l'atmosfera morale di cui si parlava in aper-
tura) di quel passo strumentale che altrimenti sarebbe stato esclu-
sivamente descrittivo. Questo perd scombina un po’ la scansione
degli eventi: in Beaumarchais e Petrosellini il fortunale separa il
momento in cui Bartolo va alla ricerca di Basilio da quello in cui
Basilio stesso entra in scena. In Sterbini. essendo il temporale
posticipato. le due scene si sarebbero trovate in successione diret-
ta. E il Barbiere di Rossini. pur di salvaguardare la ferrea legge
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della coerenza rappresentativa. devia dal modello, inserendo I'aria
di Berta. che non ha nessuna funzione nell’economia della trama
se non quella di “separatore cronologico™ fra i due eventi.1>

Ma ovviamente oltre che nell’'organizzazione del libretto. le esi-
genze di teatralita investono prepotentemente anche la musica
del Barbiere rossiniano. Abbiamo indirizzato la nostra attenzio-
ne verso quattro procedimenti che il compositore utilizza per otte-
nere effetti nella sfera della rappresentazione.

1. Funzione selezionatrice. Noi spettatori del secolo XX siamo
abituati prevalentemente a guardare spettacoli tramite un medium
(vuoi cinematografico o televisivo) che attraverso il montaggio e
le inquadrature obbliga 'occhio ad essere sempre nel punto pre-
ciso dove I'azione avviene. Non ¢ forse ozioso ricordare che nel-
la rappresentazione teatrale lo sguardo del pubblico vaga libera-
mente nell’area del boceascena. e deve essere mduuzato la dove
avviene qualcosa d'importante o interessante tramite accorgimenti
particolari.'® Chi rende possibile questa sorta di “montaggio”™ dal
vivo nell’apparato percettivo dello spettatore ¢ abitualmente il
responsabile (0 i responsabili’”) della messinscena. Nel secolo XIX
accadeva quasi sempre che gli autori del libretto e della musica
fossero coinvolti dlretmmeme anche nelle np(‘mzlom d allesti-
mento di opere nuove. Ecco che questa esperienza pratica di Ros-
sini. tutta teatrale. filtra anche nello spartito. e cosi possiamo tro-
vare le tracce d'una “regia” che attraverso la musica mira a spo-
stare lo sguardo dello spettatore verso gli oggetti giusti. Abbia-
mo potuto riscontrare che questo tipo dl pwrh:po:ulone compo-
sitiva & in assoluto il mezzo che Rossini adopera con maggior fre-
quenza per influire sulla sfera rapprmt*utali\'a Al dunque la serit-
tura musicale. spostando i piani pﬂ(‘[’ltl\l e “selezionando™ il seg-
mento giusto di libretto o di azione da seguire. puu darci mdl-
cazioni :.‘pazlah su dove i personaggi sono mllm ati in scena. e se
siano in relazione “geografica™ e psicologica con gli altri in quel
momento sul palcoscenico. 1 casi di questo tipo sono innumere-
voli nello spartito. Un primo esempio: I'effetto di eco creato da
Rosina nella quarta scena (Es. 1a). in risposta alla canzone di
Almaviva “Se il mio nome”. Rosina canta da dentro. come indi-
ca la didascalia relativa. La musica riprende — senza accompa-
gnamento — la cadenza del conte al relativo minore. separando-
la dal precedente con una pausa. L'ascoltatore percepisce darvee-
ro come distante la voce di Rosina. Nella scena IX. al N. 16.
Figaro ¢ I'autore di un altro efferto d’eco (Es. 1b): si noti come
la vicinanza sul palcoscenico tra il barbiere e gli altri influenza
la serittura: la ripetizione & all'unisono ed immediatamente col-
legata alla enunciazione.
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Un interessante uso “topografico”™ della musica & poi testimoniato al
termine della scena IV dell’atto secondo. quando Figaro rade Don
Bartolo. L"azione ¢ organizzata in modo tale che sul palcoscenico coe-
sistono due gruppi distanti: da una parte il barbiere col padrone di ca-
sa. dall'altra Almaviva e Rosina che fingono di studiar musica. Le due
situazioni vengono separate anche a livello compositivo: valori spia-
nati di semiminime sottolineano le parole dei due innamorati. quarti-
ne di semicrome in orchestra con brevi allocuzioni in crome delle vo-
¢l caratterizzano la “zona sonora” in cui avviene la barbitonsura.
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In quest ultimo caso Rossini ¢ arrivato a suggerirci non solo dove si
debba trovare il cantante. ma anche con chi e in relazione. Il duetto
N. 7 tra Rosina e Figaro utilizza per le affermazioni fatte a parte (e
dunque portate direttamente al pubblico) una serittura colorata e
belcantistica. mentre le parole dette all'interlocutore hanno una li-
nea pit scarna. Identica soluzione si ha nel duetto N. 10 fra Bartolo
e Almaviva. Allo stesso modo nel N. 16. nel terzetto di Rosina. Fi-
garo e Almaviva. il barbiere & in un altro piano psicologico e spazia-
le. e la sua parte si discosta come scrittura da quella degli altri per-
sonaggi. E solo dall’Allegro susseguente. “Zitti zitti. piano piano”
che le tre azioni si armonizzano in una sola determinazione. e le
scritture musicali si spostano ad un livello uniforme. Senza andare
ulteriormente nel dettaglio. il “montaggio” operato da Rossini con i
cambi di zone sonore nella scena 111 dell’atto secondo (la finta lezio-
ne di Almaviva mentre Bartolo s’addormenta) caratterizza con
grande maestria tutto questo passo. in cui i continui cambiamenti
fra situazioni simultanee e contrastanti avrebbe potuto causare
confusione o quantomeno perdita di dettagli da parte del pubblico.

2. Funzione cinetica. La musica viene utilizzata per regolare
movimenti dei personaggi in scena. Ad esempio le introduzioni
strumentali delle arie esistono solo se servono a permettere una
qualche azione. puntualmente espressa da didascalie. e sono di
dimensioni variabili a seconda della quantita di azione prevista.
Per fare esempi in concreto. le cavatine di Figaro e Rosina pre-
vedono 'ingresso del personaggio, un certo numero di movimen-
ti e devono anche permettere la precisa percezione della situa-
zione da parte del pubblico. Necessiteranno dunque di introdu-
zioni strumentali pitt lunghe rispetto al duetto “All'idea di quel
metallo” o all’aria “A un dottor della mia sorte”. che capitano
come corollario di un’azione gia svolta. Nella partitura si posso-
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10 pOi rintraceiare nuImerosi paﬁﬁi 5ll'lll“t‘lltﬂh creati app().‘-iila-
mente per sostenere azioni sceniche: in alcuni casi regolano in
modo assolutamente preciso i movimenti previsti da una dida-
scalia. Nel brano che segue. (sono le battute che precedono 'ini-
zio del quadro di stupore “Fredda ed immobile™)
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si possono rintracciare esattamente quattro “gesti musicali” (con-
trassegnati coi numeri da 1 a 4). E in modo corrispondente, la
didascalia prevede quattro gesti scenici. Leggiamo dall’edizione
critica Ricordi: 1) Con gesto autorevole trattiene i soldati che si
arrestano. 2) Egli chiama a sé I'Ufficiale. gli da a leggere un
foglio. 3) L'Ufficiale resta sorpreso. vuol fargli un’inchino, il Con-
te lo trattiene. 4) L'Ufficiale fa cenno ai soldati che si ritirino
indietro. e anch’egli fa lo stesso. Questa precisione nel regolare i
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movimenti ¢ una costante nel Barbiere. ed & rintracciabile un po’
ovunque. anche senza la esplicita conferma proveniente da dida-
scalie. Per rimanere alla stessa pagina dell’ esempio 3. si noti come
prima del passo strumentale due gesti musicali (uno con dida-
scalia. I'altro no. ai segni “A”) necessariamente indichino i due
tentativi di arresto del Conte da parte dei soldati. Anche il famo-
so temporale. derivato. come noto. da La Pietra di paragone e
L’occasione fa il ladro accoglie nella sua coda un passo che ser-
ve a rendere possibile la didascalia: “Si vede dal di fuori aprire
la gelosia. ed entrare un dopo l'altro Figaro ed il Conte”. e i due
“gesti musicali” ascensionali in chiusura indicano con probabi-
lita le entrate dei due personaggi (V. ai segni "A”).

Esempio 4
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3. Funzione mimica. La musica puf) essere il tramite attraverso
cui Rossini suggerisce atteggiamenti dei personaggi. Quando Figa-
ro da’ l'idea ad Almaviva di fingersi ubriaco (duetto N. 4). la
musica ha una chiara valenza caricaturale, imitando “moderata-
mente i moti d'un ubriaco” (didascalia dall'opera di Rossini).
cosa che qualsiasi buon cantante-attore fara emettendo queste
battute. magari con una certa “ebbrezza del popolo™, come sug-
geriva Beaumarchais (atto primo, scena V). Cosi pure I'ingresso
musicale di Don Alonso (N. 10) non puo non essere interpreta-
to scenicamente secondo la figura del petulante noioso deseritto
nella musica.!® Il conte poi. dopo I'agnizione. nell’aria “Cessa di
pitt resistere” (N. 18) subisce un brusco cambiamento nel trat-
tamento musicale. e la sua linea melodica si riempie di belcan-
to. E come se Rossini, col suo “Maestoso”. si premurasse di ricor-
darci che ormai il disinvolto e intraprendente giovane innamora-
to che abbiamo conosciuto ha ormai ceduto il passo ad un pes-
sonaggio di alto lignaggio. il cui comportamento in scena dossa
accordarsi (fino alla conclusione dell’ opera) al nuovo ruclo asse

gnatogli dalla musica.



4. Funzione di regolatore temporale. Come gia noto.1° la musi-
ca applicata alla rappresentazione teatrale svolge una funzione di
scansione dei tempi assai precisa: il “film” degli eventi agiti in
scena viene sviluppato secondo quel formidabile cronometro che
e la scrittura musicale. Ebbene. una delle grandi conquiste
dell'opera del secondo Settecento (e il crogiolo privilegiato di spe-
rimentazione ¢ 'opera buffa o il dramma giocoso). conquista che
poi costituira uno dei caposaldi dell'estetica romantica. ¢ che il
tempo scenico dovesse seguire delle categorie psicologiche di per-
cezione. Spieghiamo meglio: la successione delle azioni e delle
enunciazioni dell’opera doveva essere organizzata secondo tempi
per cui doveva risultare allo spettatore non soltanto plausibile.
ma addirittura coinvolgente. In poche parole. tra azione e rea-
zione. tra evento e conseguenza. tra domanda e risposta. tra cli-
max e anticlimax si doveva occupare un arco temporale idoneo
a spingere il pubblico a credere in quanto accadeva sul palco-
scenico 0 — in ultima analisi — ad immedesimarsi nei personaggi
per ridere. commuoversi o semplicemente seguire con attenzione
la rappresentazione. Un esempio magistrale di come Rossini fos-
se padrone dei “tempi” & costituito da tutta la scena IV del secon-
do atto. in cui Basilio arriva rischiando di scombinare tutto il
piano dello pseudo Alonso. Soffermiamo. solo per indicare un
esempio macroscopico. la nostra attenzione a quando Figaro for-
mula la sua diagnosi: “Bagattella! / Cospetton!... che tremarel-
la! / Questa ¢ febbre scarlattina!™ la risposta. in termini musi-
cali & immediata.20 contigua. uno “Scarlattina!” subito esclama-
to da Basilio. Ben diverso & il comportamento di Rossini in ter-
mini di “tempi” quando separa con 6 battute il momento in cui
il conte gli consegna la borsa di danari da quello in cui Basilio
reagisce: “(Una borsa!... Andate a letto! / Ma che tutti sian
d’accordo!)”. rallentando artatamente il ritmo delle enunciazioni
e separando le tre affermazioni con volatine ascensionali degli
archi. In questo caso Rossini vuol far “sentire” al pubblico I'incer-
tezza di Basilio. e la fatica con cui il personaggio tenta di met-
tere ordine negli eventi che lo hanno investito.

Per delineare una conclusione vogliamo chiudere il nostro picco-
lo campionario di osservazioni sul Barbiere di Siviglia non poten-
do aggiungere altro se non che la grandezza di Rossini risulta
ulteriormente confermata se non accresciuta quando si dia
un’occhiata. anche sommaria. come qui abbiamo fatto, ai suoi
spartiti. nel preciso intento di verficare se sia poi vero che “La
musica produce effetti meravigliosi quando si accompagna all’arte
drammatica”.
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NOTE

I ln L. RocNoNL, Gieacchino Rossind. Torino, Eri. 1968, p. 379.

2 Annotiamo che il concetto di musica come “atmosfera morale™ potrebbe addi-
rittura esser accostato alle parole di Carl Dahlhaus. che vedeva nell' opera in musi-
ca — come nel romanzo letterario — “la presenza estetica dell’autore™ che sugge-
risce importanti informazioni sulla rappresentazione in scena (Le strutture tem-
porali nel teatro d’opera, in La drammaturgia musicale. a cura di Lorenzo Bian-
coni, Bologna, Il Mulino, 1986, p. 185). Per una intelligente indagine sui modi
di partecipare dei compositori ottocenteschi alle connotazioni estetiche e narrati-
ve dell'opera, si veda L. ZoppELLL, L'opera come racconto. Venezia, Marsilio,
1994. Vogliamo ringraziare 'autore di quest’ultima monografia per aver pazien-
temente discusso e letto il nostro articolo. A Carlida Steffan dobbiamo inolure
livreziosi suggerimenti bibliografici.

4 Due saggi che partendo dal dato musicologico arrivano a dare preziosi sugge-
rimenti sull’atteggiamaento teatrale di Rossini sono P. GALLARATL Per un'inter-
pretazione del comico Rossiniano e L. BIANCONL, “Confust e stupidi”, di uno stu-
pefacente (e banalissimo) dispositivo metrico, in «Gioachino Rossini 1792-1992;
Il testo e la scenas. a cura di P. Fabbri. Pesaro, Fondazione Rossini, 1994.

* Per 'iter dei soggetti di Barbiere fino a Beaumarchais, si veda E. Guupicl, Beau-
marchais nel suo e nel nostro tempo: Le Barbier de Séville, Roma. Ateneo, 1964.
5 Tanta era lesigenza di fedelta al modello che il compositore Tarantino scrive
l'opera senza concertato finale di meta opera, vero tradimento di quelle che era-
no le convenzioni compositive del tempo. solo perché nella Commedia non era
prevista una scena con caratteristiche adatte.

O Non bisogna dimenticare che Le Barbier era nato. nella sua prima stesura
(1773) come libretto per un opéra comique. e dunque possedeva una natura par-
ticolarmente idonea all’adattamento operistico. con momenti apertamente d’azio-
ne e recitativi in opposizione ad ali d'impostazione contemplativa. con poco
testo. e dunque facilmente utilizzabili per le arie.

7 Ma la wadizione figurativa arriva tranquillamente ai giorni nostri.

8 BEAUMARCHALs, La trilogia di Figaro, a cura di A. Calzolari. Milano, Mondado-
ri, 1981, p.45.

9 8i veda, a titolo d'esempio, la scena Il del terzo atto. in cui Sterbini conglo-
ba in un blocco unico Fazione che in Beaumarchais era suddivisa in sette scene.
10 Da Groachizo Rossise /1 barbiere di Siviglia, melodramma buffo di Cesare
Sterbini, a cura di Eduardo Rescigno. Milano. Ricordi, 19922, p, 29,

1V, PH. GOSSETT, Gioachino Rossini and the Conventions of Composition, «Acta
Musicologicar» XLIL fasc. 1 e 2. 1970.

12 Quello straordinario osservatore che era Carlo Ritorni scriveva che a questo
punto “Cangia scena. e nell’'opera antica. con pit senno, finiva un atto™. P. Fag-
BRI, Le memorie teatrali di Carlo Ritorni, “Rossiniste de 15157, «Bolletino del
Centro Rossiniano di Smdi= XX1. 1981, p. 108.

13 V. H. PowkRs, La solita forma and the uses of conventions., «Acta Musicolo-
gica» LIX, 1987, ¢ L. Biancont. Introduzione a La drammaturgia musicale, Bolo-
ana. 11 Mulino, 1986.

14 Forse in ossequio a quel procedimento per sineddoche di cui sopra.

15 Ulteriore conferma ci viene dal Ritorni: “Berta ¢ personaggio ozioso. A che
questa vecchia? Non ¢ nutrice della Rosina, e non fa scena con aleuno™. P. Fas-
BRI Le memorie teatrali di Carlo Ritorni.... cit., p.112,

10 ] registi moderni usano luci, movimenti. posizioni. ecc.. ece.

17 8i veda sulla authorship della messinscena ottocentesca G, GUCCINL. Direzione
scenica e regia. in Storia dell’'opera italinna. Torino, Edi. 1988, vol. 5.

18 In effeuti, tra libretto e musica % in questa scena materiale piit che a suffi-
cienza per ottenere effetti di comicita dirompente. Ci si chiede come mai & pras-
si praticamente irrinunciabile quella di contraffare gigionescamente la voce del
LEnore.

19V, C. Daveuavs, Drammaturgia dell’'opera italiana. in Storia dell'opera Ita-
liana. Torino. Edt. 1988, vol. 6.

20 Tra laltro dovuta ad una pura invenzione di Rossini: nel libretto di Sterbini
(uesta risposta non esisteva. V. GloacHNo RossiNt [T barbiere di Siviglia, melo-
dramma buffo di Cesare Sterbini, cit.. p. 111.
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Il baritono Salvadori nel ruolo di Figaro nel Barbiere di Sivielia (1837)
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