La mess’in scena delle opere di Verdi.
Introduzione alle «disposizioni sceniche» Ricordi

di David Rosen

& una lagnanza ricorrente in merito alla conclusione delle Vépres
siciliennes: «nessuno sa ... cid che, calata Ja tela, dovra capitare alle fi-
gure emergenti del drammas'. Lo spartito dice solo che «Procida ed i
Siciliani si scagliano su Monforte e sui francesis. Grazie perd al Lvrer
de mise en scéne (<libretto di scena» o «disposizione scenjca», in ita-
liano) stilato e pubblicato da Louis Palianti, siamo in grado di cono-
scere con precisione il taglio registico della scena finale cosi com’essa
tu alla premiére (Opéra di Parigi, giugno 1855}, allestimento che Verdi
segui di persona:

... Altri rivoltosi salgono i gradini & e penetrano nel padiglione per 'uscita G,
donde fuggono le donne del castello che riempiono allora il terrazzo 5. Mont-
fort ed i suoi non hanno altre armi all'infuori dei pugnaletti che adornano i
loro costumi. I loro nemici sono armati di scuri e pugnali. Dietro questi forsen-
nati irrompono dall’uscita DD altri popolani (coristi).

Dalls galleria 3 irrompe una turba furente di popolani e popolane (coristi,
coriste, comparse e fignrant; d’ambo i sessi) che invade e ingombra i gradini 4, 5,
6. — Oui, vengeance! vengeance! gu'elle guide nos pas, etc. etc. Henrl, cedendo
alla voce del sangue e della riconoscenza, si colloca presso suo padre e trae i
pugnale — il che fa esitare un istante i ribelli

Voglio ringraziare, per le collaborazioni di varic genere prestatersi, Harvey Bordowir,
Martin Chusid, Carlo Clausetti, H. Robert Coben, Marcello Conati, Francesco Degrada, Ja-
mes Hepokoski, Andrew Porter e Nicole Wiid: inolire, lz Bibliothéque de I'Opéra di Parigi,
Casa Ricordi di Milano e Plstituto di studi verdiani di Payma, La ricerca che ba portato o
questo studio & stala in parle finanziata dalla University of Wisconsin-Madison Graduate
Sehool e dalls American Philosopbical Society.

! F. Abbiati, Giuseppe Verds, Milana, Ricordi, 1559, vol. 11, p. 305. Per quanzo con-
cerne i versi che Scribe scrisse per questa scena e il brano che Verds COMpOse Mma cassd
prima ancora della «primas, cfs. J. Budden, Varianti nei “Vespri siciliani”, in «Nuova Ri-
vista Musicale Traliana», VI (1972), pp. 14-18.
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Popolo zffollato. Donne del castello.
——ai numeri 3, 4, 5, ¢
o Procida. Cavalieri. - Dignitari.
wﬁ.ﬁ&mmr QquE popoelani. Montfort. - Cavalieri. Dame.
Ohgmsm uowﬂ_»a. Henri. Cavalteri Dame.
Giovani popolani. Hélene. - Dignitari.

N.Sm mnﬂ un gesto di Procida, dal gruppo dei popolani giovanissimi {di fronte
al giardino) si slanciano i pi ardimentosi contro Montfort ed i suoi, solle-
vando le scuri ed i pugnali; ma arretrano feriti a morte da Montfort e da
Henri. — Héléne cade ai piedi dell'amante, e crede di proteggerlo col suo
corpo. — Esasperato alla vista delle prime vittime, il popolo si precipita a ven-
m.ynm&o. -— Montfort, Henri, i Cavalieri e i Dignitari, dietro a cui si sono rifu-
giate le Dame che cadono prostrate, 1i aspettano a pi¢ fermo. -~ Procida eccitz

I'ardire dei suol. — Su questo quadro cala rapidamente la tela, sull’ultimo,
prolungato: Vengean...cel!!2

mum.mmbmu régisseur dell’Opéra-Comique, stild le mises en scéne di parec-
chie opere allestite nel suo teatro o all'Opéra, fra cui tre inscenate
sotto il controllo diretto di Verdi: Jérusalem (1847), Les Vépres sicilien-
nes (1855) e Le trouvére (1857)°. Tutto fa credere che le mises en scéne

&Herm:ﬂ fossero descrizioni «scrupolosamente esattes dei vari spetta-
coli*,

2 L. Palianti, Livret de mise en scéne ner Les Véores sicili is, Bibliothé
gque de T Opens"C oirie s p épres siciliennes, p. 18 (Paris, Bibliothe-
u, Pubd darsi che Palianti non abbiz mai dato alle stampe la mise en scéne di Jérusalem:
essa & mmmsmwnm.mozo Pintestazione «Manuscrits et Imprimés Prix diverss in un annuncio
wmvgﬂnm:o. risalente almeno al 1860 (nella mise en scéne a stampa del Palianti per la
Rita di Donizerti daca all'Opéra-Comique in quell’anno). La mise en seéne manoscrita e
adespota conservata alla wmvmcﬂw.mﬂcn de ¥Opéra (C 4909/3) e quella conservara nelle
Ww_.mw_:wmm menmn&ammuﬁ.wmmnn Wc‘xn rmo%. n. 613) risalgono forse alla mess’in scena del
- 31 veda la trattazione che ne ha fat - Gi ; ; s, i
«Lendemains», VIII (1983), n, 31-32, vv.anWNﬁﬁmnraﬁ Vords ester Erfolg in Pars, in
La Bibliothéque de I'Opéra conserva due mrises en s
opere <aR.=m:m prodotti con la supervisione di Verdi (Les
vammsn, inscenati all’Opéra: C 4247/135 ¢ 100) e una dozzina circa di mises en scénes
manoscritte per allestimenti verdiani che perd certamente mox furono seguiti dal compo-
sttore, come il Rigoletto e la Traviata dati 2l Thédtre Lyrique di Parigi e i W".mo_waWo ¢
I'4ttila dadi al Thédire de la Monnaie di Bruwelles, Non ce ne occuperemo in questa
sede: H.R. Cohen ha dato un catalogo unitario delle mrises ex seéne verdiane conservate
nelle biblioteche parigine in accasione del VI congresso internazionale di studi verdianj
R.— cui s mﬁmm:mo.bo turtorz gli arti). Vépres e Tronvére figurano tra i Vingt-six livrets de
mse en scéne lyrigue datant des créations Parisiennes, rist. anastarica a cura di H.R. Co-
Tnm.“ New York, Pendragon Press, 1986; si veda anche, dello stesso curatore, i n.mmm._omo
Empwumﬁo su Cent ans a.m.. mises en scéng en France, New York, Pendragon ?m& 1986
Cosi vengono definite le mises en scone el necrologio di Palianti mwwm._.mo nella
«Revee et Gazetre Musicale de Paris» il 7 novembre 1875. Si veda anche il documento
anonimo e senza data, su carta intestata del Théitre Impérial de POpéra, acclso al
ﬁomm”mn m artiste» di Palianti che si conserva alla Bibliothéque de 'Opéra. A prova ulte-
riore dell accuratezza delle mises en scéne di Palianti, cfr. H.R. Cohen (in collaborazione
con M.-Q. Gigouw), La comservation de Iz rradition scénique sur la scéne Iy

e di allestimenti parigini di
Vépres siciliennes e Le trouvére,

rigue en France ay
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Il 28 novembre 1855 Verdi inviava a Francesco Maria Plave «la de-
sctizione della mise enscéne dei Vespri. E bellissima e leggendo con at-
tenzione quel fascicolo un ragazzo & buono da mettere in scena. Se i
Vespri si cambiano in Gusman [Giovanna de Guzman & la versione ita-
liana censurata del’opera, con 'azione localizzata in Portogallo] non
hai che da cambiare i costumi. Ma la mise en scéne deve restares®. Nel
giro di meno di un mese la traduzione italiana delle note di regia di
Palianti fu consegnata ai tipografi di Casa Ricordi®. Col titolo Disposi-
zione scenica per Popera Giovanna de Guzman, essa inaugurd una serie
di libretti di regia che avrebbe poi abbracciato tutte le opere ver-
diane che vanno da Les Vépres sicifiennes (1855) al Falstaff (18393)7. Le
tre mises en scéne francesi e le «disposizioni sceniches» Ricordi sono, di
tutti 1 Hbretti di scena verdiani noti, 1 soli basati su allestimenti cui
Verdi sopraintese.

XIX® siecle: les livrets de mise en scéne et la bibliothégue de Passociation de la Régie théd-
trale, in «Revue de Musicologies, LXIV {1978}, pp. 253-267.

5 Abbiati, Ginseppe Verdi cit., vol. T, p. 316.

& 1 cosiddetti «libroni» degli archivi di Casa Ricordi riportano la data del dicembre
1855.

7 MNon fu perd pubblicata nessuna «disposizione scenica» per # Simon Boccanegra del
1857, probabilmente a causa dell’accoglienza tiepida che 'opera ricevette alia «primas.
Le «disposizioni sceniches Ricordi di cui v'2 traccia sono, per le opere verdiane, le se-
guenti nove: Giovanra de Guzman (traduzione italiana censurata delle Vépres), tradotta
dalla mise en scéne parigina del 1835 di Palianti, n. ed. 28556, 1856 (esemplari alla Bibl.
Braidense di Milano e alla Fondazicne Cini di Venezia); Un ballo in maschers, disposi-
zione scenica compilata da Giuseppe Cencetti sulla base dell’allestimento del Teatro
Apollo, Roma 1839, n. ed. 31305, 1859 (Braidense, Musec Teatrale alia Scala); La forza
del destino, n. ed. 35120, 1863 (Fondazione Cini e Roma, Biblioteca di S. Cecilia); Don
Carlo, basata sull'allestimento deli’Opéra del 1867, n. ed. 40699, 1867 (Braidense e
Scala); Aide, compilata da Giulio Ricordi sull'allestimento scaligere del 1872, n. ed.
43504, 1873 (Archivie Ricordi, Istituto di studi verdiani a Parma); Simon Boccenegra,
compilata da G. Ricordi sull’allestimento scaligero del 1881, n. ed. 48699, 1883 (Brai-
dense); Don Carlo, «terza edizione», basata sull’allestimento dell'Opéra del '67 ma non
senza gualche adeguamento alle revisioni del 1882/83, n. ed. 51142, dicembre 1886
(Conservatorio di Milanc), Orello, compilata da G, Ricordi sull’allestimento scaligero del
1887, n. ed. 52159, 1888 (Braidense); Falstaff, basata sull’allestimento scaligero del
1893, . ed. 96585 (non si conosce a tutt’oggi nessun esemplare di questo libretro, con-
segnato alla tipografia Ricordi il 25 luglio 1893). Ad eccezione del Simon Boccanegra e
della «terza edizione» del Don Carlo, Ricordi non pubblicd disposizioni sceniche che ri-
guardassero revisioni verdiane di opere precedenti.

Ricordi pubblicd disposizioni sceniche anche per opere non verdiane, p. es. I mo-
schettieri di Giuseppe Sinico (n. ed. 32860, 1861; Braidense}, I Jitnani di Amilcare Pon-
chielli (compileta da G. Ricordi sull’allestimento scaligero, n. ed. 44%13, 1876; Conser-
vatorio di Milano}, Mefistofele di Arrigo Boite (compilata da G. Ricordi «secondo le
istruzioni dell’autores, n. ed. 45401, 1877; Bibl. de "Opéra), Il re di Labore {compilata
da G. Ricordi sull'allestimento dell'Opéra, n. ed. 45339, 1877; Conserv. di Milano) ¢
Erodigde di Jules Massenet (compilata da Lapissida sull’allestimente della Monnaie di
Bruxelles ¢ la successiva produzione del Théitre Tralien di Parigi, n. ed. 510135, 1886;
ihidem), e Manon Lescaut di Giacomo Puccini (compilata da G. Ricordi, n. ed. 96457,
1893: Braidense, ristampata in Mauseo Teatrale alla Scala: 1880-1930. Mowmenti della messa
in scena, Miano, 1977).
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Fino a che punto le disposizioni sceniche pubblicate da Ricordi ri-
flettono davvero le idee di Verdi sul modo d’inscenare le sue opere? Si
€ visto che il vademecum di scena per Les Vépres siciliennes godeva del-
Papprovazione entusiastica del musicista (il che, ovviamente, non equi-
vale ad affermare ch’egli fosse il solo responsabile della concezione
Fessa mise en scéne). Harvey Bordowitz ha dimostrato come il compi-
latore della disposizione per Aidz citasse alla lettera molte delle indica-
zioni sceniche che Verdi annotd a margine della -prima edizione Ri-
cordi del libretto®. Sfortunatamente, per e altre disposizioni sceniche
non disponiamo a tutt’oggi di riscontri altretranto probanti, ma in di-
versi casi pare possibile accertare in qual misura Verdi contribuisse alla
messa in scena di una data opera. Sarebbe certo un’esagerazione asse-
rire ch’egli ebbe discrezionalitd assoluta su ogni aspetto di ciascun alle-
stimento — sappiamo di taluni casi in cuj s assoggettd at punti di vista
altrui® —, ma reputo che muove ricerche confermeranno la generale
aderenza delle disposizioni sceniche alla volonta di Verdi. E improba-
bile che Ricordi volesse rischiare d'incorrere nelle sue ire pubblicando
librerti di scena che descrivessero allestimenti da lui non approvari.

Le disposizioni sceniche Ricordi non volevano essere semplici sug-
gerimenti, d’aiuto al direttore di palcoscenico, bens{ istruzioni vinco-
lanti. Questo precetto, dalle note di scena per Otello (p. 7), & tipico0:

11 direttore di scena comunicherd i tempo debito le relative istruzioni conre-
nute nef presente libro a3 Pitrori-Scenografi, Macchinista, Vestiarista, Attrez-
zista, Capo illuminatore, Capo comparse, ecc.

E assolutamente necessario che gli artisti prendano esarta cognizione della
Mmessa in scena e vi si conformino; come pure Direzioni ed Imprese non devano
permettere alterazioni di sorta ai costumi'’; questi furono accuratamente stu-

8 M. Bordowitz, Verds's Disposizion; sceniche. The Stage Mannals for Some Verdi Ope-
7as, dissertazione, Brooklyn College, 1976, pp. 5-12. 11 libretto, ora alla Pierpont Mor-
gan Library di New York, & sraro preso in esame anche da G. Roncaglia, Giuseppe Verdi,
ia regia e un bretto di “Aida” con annotazioni ¢ schizzi del musicista, in Galleria verdiang,
Milano, 1956, pp. 49.75.

? Ad esempio, si veda la lettera di Verdi del 21 febbraio 1881 a Giulio Ricordi a
proposito deile luei per I'ultimo atto del Simron Boccanegra (cfr., Abbiati, Giuseppe Verds
cit,, vol. IV, pp. 147-148), o V. Mauarel, A propes de Iy mise en scéne du drame lyrigue
“Otells”, Roma, Boces, 1888, pp. 176-177. Maurel riferisce che Verdi desiderava, nel fi-
nale de! terz'arto, che Jago ponesse il suo piede sul corpo disteso di Otello; per le prime
fre rappresentazioni fu adottaco i punto di vista di Baito — che non voleva quel gesta
~=, Per poi tornare ai voleri di Verdi, Ma la disposizione scenica riporta Videa di Bojto,

18 Tngiunzioni del tutto simili, spesso con le stesse parole, si ritrovano nelle disposi-
ziont di Ricordi per opere d’altri aatori {(ad es., Mefistofele, Il re di Lahore, I Biuani, ctr.
nota 7),

1 Nel libretro di scena di Osello § costami non vengono descritzi ranzo particolareg.
glaramente come in altri casi (ad es. nella disposizione del Boccarnegra); v'a perd Pelenco
dei costumi necessari al core ¢ alle comparse in ciascun atte. Ad ogni voce cotrispondeva
uno def «figurini» disegnari da Alfred Edel, tuttora conservati negli archivi Ricordi. Evi.

dentemente eran proptio quei figurini (o deile copie) a servir di modello ai vestiaristi dei
teatri che rappresencavano l'opera.
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diati e copiati da quadri dell’epoca’ e non v'& ragione perché vengano alterati
secondo il capriccio di questo o di quell’artista,

Stando alle disposizioni sceniche, il compito del &wmmﬁﬂm di palco-
scenico & quello di assicurare — ammaestrando e tiranneggiando esecu-
tori e tecnici — che l'opera vada in scena esattamente come previsto
dalle istruzioni. Una siffatta nozione di allestimento unico ed «uffi-
ciale» certo non andrebbe a genio ai registi odierni. .

Piti che passare in rassegna le disposizioni sceniche, voglio qui oc-
cuparmi di qualche tratto emergente che possa rivelare il mm.moﬁo di
questi documenti. Per primi, i cambiamenti di scena (o mutazioni sce-
niche). . o .

Negli spettacoli odierni di solito i nt?mebE di scena durante gli
atti praticamente non si distinguono dai cambiamenti di scena fra un
atto e ['altro, visto che tutta la differenza sta nel dare o meno Nm.womw..
bilita al pubblico di raggivngere il buffer per ristorarsi. Ma le disposi-
zioni sceniche sono If a ricordarci che i cambiamenti di scena entro
gl att, ai tempi di Verdi, venivano solitamente fatti a vista, con rapi-
dita e a scena aperta. Quando s’alza il sipario sul Bailo in mmﬁn\uméu ad
esempio, ci si presenta, calato «a mezzo teatron (ossia a meta del palco-
scenico), un «telone rappresentante una sala del Governatores {p. 7
alla fine della scena esso viene alzato a rivelare Pabituro di Ulrica, una
«scena lunga, che viene scoperta dall’antecedentes (p. 10)t. . .

I cambiamenti di scena a vista comportano una limitazione rile-
vante: prima del cambiamento il palcoscenico mnqvmmmowo sgombro di
personaggi — vivi o morti che siano — e di attrezzerie sceniche. Que-
st’operazione pud portare a situazioni scabrose, del tipo: AAZ.w.. Du-
rante il canto della seconda cabaletra [I'«Egli & salvols del baritono
nella Forza del destino, 111, 2] i Servi avranno sgombrato la stanza ommm.m
sedie, dalla valigia e dai due tavoli. — Cambia scenas (daile note sceni-
che per La forza del destino, p, 31). Pitt complesso & Papparato scenico,
maggiori sono le difficoltd. Ad esempio, alla prima scena dell’atto II di
Un ballo in maschera (figura 1) non pud seguirne nessun’altra nel corso
delPatto — o tutt’al pid una scena «cortar, che perd riuscirebbe nmmE”
dente sotto il profilo visivo —, giacché altrimenti Sam, Tom e compari

12 «Heo consigliato al nostro Edel di stadiare i pittori veneziani degii ukimi anni del
1400 a tutto il primo quarto del XVI secolo. Per nostra fortuna i due grandi documenti
di quel giro d’anni sono Carpaccio! e Gentife Bellini! Dai loro numm:. esciranno le vesti
dei nostri personaggi» cost Boito scriveva il 16 maggio 1886 a Verdi ﬁn?“ n.as.ummww ver-
diani, a cura di A. Luzio, Roma, Reale Accademia d'Iralia e pol Accademia dei H.:.HQ.
1935-1947, vol. II, p. 104). Quest’insistenza mcz.mnn_.:m.ﬁnmm storica & un texa ricor-
rente neile disposizioni sceniche: nella disposizione per il Simon w,omnaxmmx.n sl avverte
che la cattedrale genovese & ancora incompiuta (p. 3), in quella per ' Otello si chiede che
Moatano e Cassio duellino in stile sutenticamente quattrocentesco {p. 27).

13 Queste pagine sono riportate in M. Chusid, 4 Catalog of Verdi's Operas, Hacken-
sack, N.J., Joseph Boonin, 1974 (Music Indexes and Bibliographies, 5), p. 33.
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7
sarebbero costrett a portarsi fuori a spalla nozmsn. e colonne. In U.ﬂ.m.e.wv . . 0
S€ In un atto v'¢ pit d'una scena, Pultima sard, con ructa probabilits, : ATTO SECONDO.
visivamente piti elaborata delle precedenti. o
I cambiamenti di scena operati a vista presentano beninteso anche Campo svlitario nei dinlorai di Bosiog
dei vantaggi: il piacere della mmmmﬁmwm.uwmmwozm subitanea delle S.wmfnﬂ : anpis di-un-colle scosceso. Natte.
connessa normalmente con un’espansione spaziale, e — ancor pit im- Ppie
portante — il render possibile la continuith musicale fra scena e scena, )
Le note per Aidz, ad esempio, ammoniscono: «Un ritardo nel cambia- i _ Fenduie
mento di scena» nell’atto I «guasterebbe tutto Pefferto musicales (p. ‘
13); e nell'ultimo atto il cambiamento «deve aver luogo subito appena
finica la musica di questo pezzoy {p. 60): Verdi infarti ha collegato Je
due scene del quart’atto usando «lo stesso movimentos ¥, Ecco allora
che Ia procedura della mutazione scenica a vista & gravida di implica- - I ol
zioni anche per 'analisi musicale. Un cambiamento di scena & snodo .m_ 3 |

meno secco di quanto si possa credere, e quindi, analizzando la strut- :
tura compositiva delle opere di Verdi, va tenuto presente che le singole &
entitd musicali possono benissimo travalicare al di la delle entiti sceni- H“H!J peatats
che o viceversa, senza dover necessariamente coincidere 19, #els;

La disposizione scenica dell’Otello da spunto ad alcune considera-
zioni ulteriori. Essa & di gran lunga la pit minuziosa della serie, lunga
circa tre volte quelle per Les Vépres siciliennes € Un ballo in maschera.
Sarebbe azzardato affermare che gli ellestimenti stessi divenissero via
via pid elaborati, ma ¢ chiaro che Verd; e Ricordi vollero esercitare un
controlio sempre maggiore sulla mess’in scena delle opere.

Le note per Otello spieganc nei particolari come vadan procurati gli .
effetti visivi richiesti: Puragano seguito dal rasserenarsi del cielo, if T ' durz
movimento delle navi sul mare in tempesta, il balenio dei fulmini rea-
:NNNSH con la Fﬂw elettrica %mo:mw._no a @%wnmﬁm H&mﬁw wmmm_ la an_m fu 1. Fondale dela seena.
“comp:etamente 1iluminata a luce elettricas), il fald del « uoco di gioias - < i o
nel seguito dell'atto («ne avrd speciale incarico un corista intelligentens, - 2. Luna, di cui a tempo si vedranno i raggi sulla
p- 20). La pagina riprodotta nella figura 2 & seguita da altre due fac- scena.
ciate fitte fitte di istruzioni particolareggiate. Ma tralasciamo la produ- 3. Rampa del 1.° colle.
zione delf’uragano ed esaminiamone invece il significato. & Rampa del 2.° colle.

II temporale come rivelatore barometrico dell’azione drammatica e Rampa del 3.° colle

~degli stati d’animo — topos operistico consunto ed abusato che Verdi e : p . )

Boito rispolverano ad apertura del prim’atto di Otello — ¢i conduce al - Rampa di .no_:..:m. .
problema dell'uso verdiano del simbolismo visivo. L’argomento & - 7. Alte colonne di marmo bianeo.
troppo vasto perché se ne possa qui fare una trattazione completa, ma
credo che qualcosa di utile in merito lo si possa ricavare dall’analisi dei

s B b 4

[}

Dizpos. seenica del Belly in Masclery.

14 Di fatro, tutti i cambi di scena allinrerno degli atti sono in qualche modo con-

nessi fra loro. 11 Mi b acuro lega prima & seconda scenz delParro I, mentre le due del-
Pazeo 1T trovano il #ait d’anion nell'utilizzo del medesimo fempo ('arto 111 consta d'una
sola scena).

2 Winton Dean fa considerazion analoghe 2 proposito del teacro hindefiano nel su0
Handel and the Operg seria, Berkeley, University of California Press, 1969, pp. 123-151.

Fi6. 1. Disposizione scenica per Un ballo in maschera, p. 17.
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Fi6. 2. Disposizione scenica per Otello, p. 8.
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cambi di luce interni alla scena. A gindicare dalle disposizioni sceniche,
essi sono rari in Verdi e, se si presentano, son quasi sempre spiegabili
— e di fatto spiegati — come fenomeni di natura, tipo levar del sole o
tempeste che si scatenano o si placano. In parte cid & conseguenza della
scarsitd di avvenimenti soprannaturali nelle opere di Verdi®: quando
Carlo V alla fine del Don Carlo fa — in modo soprannaturale o, al-
meno, misterioso — la sua comparsa, «la sua figura ¢ illuminata da un
raggio di luce elettrica» (dalla disposizione scenica del 1867, p. 55; l'in-
dicazione manca nella disposizione della «terza edizione»). Si tratra del
primo accenno all'ifluminazione elettrica che appaia nelle disposizioni
sceniche Ricordi e, forse, dell'unico cambio di luce (interno alla scena)
che non sia interpretabile come fenomeno natuerale,

Verdi perd non si spinse un granché in 13 neppur nell’ambito di ef-
fetti-luce spiegabili naturalmente. Mettiamo a confronto due idee di-
verse sulla veste luministica da dare allatto 11 di Otello, quella delia
disposizione scenica e quella proposta da Victor Maurel (il primo Jago)
nel suo A propos de la mise en scéne du drame lyrigue “Otello” del 1888,
ove il baritono avanza suggerimenti propsi per la mess’in scena dell’o-
pera. L’illuminazione descritta nella disposizione scenica rimane inva-
riata lungo tto Iatto {p. 35):

Le invetriate del fondo della sala devono occupare quasi tutta la parete: sa-
ranno formate con velo assai trasparente (garza), ma in modo di dare I'impres-
sione che il giardino al di fuori si veda leggermente annebbiato, attraverso i ve-
tri. Il giardino deve essere molto iluminato dalle fraverse e dai fianchi, otte-
nendo l'effetro del sole splendente: la sala sara pure a tutta kuce, ma sempre un
po’ meno lluminata de} giardino.

In questo caso le luci sono del tutto realistiche ¢ decorative; al contra-
rio, quelle di Maurel sono simboliche:

Abbiamo visto, nel prim’atto, uomini ed elementi piegarsi innanzi a Otello, e
la pid grande serenita tener dietro ai pid terribili sconvolgimenti della natura.

Per I'atto I Maurel mwmmmamnm”

16 Sfortunaramente non v'é alcun libretto di scena per Macheth — Verdi, dopo il
1850, non mise pit in scena Popera —, ma sappiamo, dalfa lettera del 21 gennaio 1847
allimpresario Lanari, che il compositore desiderava una «fantasmagoria» {una lanterna
magica} per la sfilata dei re all’atto II1 (cfr. Abbiati, Giuseppe Verd; cit., vol, I, p. 639).
Ci si pud chiedere com’egli avrebbe inscenato T'opera se avesse avuto a disposizione i
mezzj tecriici d'ura Scalz o d'un’Opéra di quarant’anni dopo, cioé del periode di Ozello.
Un precedente nell'uso simbolico delle luci in scene soprannarurali Iavrebbe trovaro
nella disposizione scenica del Mefistofele di Boito. Ad esempio, dopo che Faust e Mefi-
stofele hanno stretto il loro patto, «preadono posto sulla tavola ... la quale si alza por-
tando in aria Fausto e Mefistofele artisticamente aggruppati e ravvolti nel mantello ma-
gico mentre un raggio di luce rosse Yi luminay (p. 29). Pure, alla morte di Faust, «un po-
tente raggio di luce elettrica bianca lo illumina...» (p. 77, corsivi miei)
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Per seguire psicologicamente Pevolversi del dramma, e in contrasto col pri-
m’atto, noi vorremmo che al levarsi del sipario I'intensita della Juce rendesse
Pidea che il sole, pur se ancora brillante, ha gia oltrepassata la mets del suo
corso per poi tingersi pian piano dei colori del crepuscolo. ..

Vorremmo ... che la Juminosity scemasse gradualmente fino alla fine del-
I'atto, assecondando cosi le fasi psicologiche della situazione. I sole, scom-
parso all’orizzonte, irradia sulla nasura mullaltro che bagliori rossastri; inizio
della notte avvolge materialmente Otello, cos{ come ha pervaso lo spirito di
Jago¥'.

Fatra P'ovvia eccezione dej temporali, effetti visivi simbolici di tal farta
sono insoliti in Verdi®; par proprio ch'egli desse prioritd assoluta al
realisto (accuratezza storica inclusa) e allo sfarzo decorativo.

La figura 3 riporta due dei 270 (1) schemi o diagrammi contenuti
nelle istruzioni di scena per I'Orello. Nel secondo diagramma Otello,

b

con dietro il suo seguito, & appena uscito in scena e sta per intonare le
sue prime parole: «Esultate, 'orgoglio musulmano sepolto & in mar...».
Questo tipo di notazione grafica, introdotto per la prima volta nella di-
sposizione scenica per Aida, & molto pid preciso di quello adottato nei
primi libretti di scena (si veda la citazione di p-209es., e la fig. 1). Si
noti come i simboli grafici corrispondenti al coro siano disposti sulla
pagina in modo piuttosto irregolare. Le note di scena di Otello — al
pari di altre sef pubblicate da Ricordi®® — insistono {p. 7} sul fatro che

il Direttore di scena deve innanzi tutto spiegare ben chiaramente ai Cori, che
non devono raffigurare una massa insignificante di persone, ma che bensf cia-
SCUNO rappresenta un personaggio ¢ come tale deve agire, muoversi per conto
proprio, secondo i propri sentimenti, mantenendo soltanto nomm altri una certa
unjtd d'azione, atta a meglio assicurare I'esecuzione musicale 2. L’immobilita,
a meno che non sia espressamente voluta dafla messa in scena, deve essere asso-
Iutamente vietata.

7 Maurel, Mise en scéne du drame lyrigue “Otelio” cit., pp. 94-96. .

18 L'esempio forse pit eclzcante di simbolismo visive nelle opere di Verd: non &
d'invenziene originale, ma derivato dalla fonte, il Simon Boccanegra &i Gueierrez. Allini.
zio dell'ultim’ateo dellopera verdiana Genova appare turta illuminata da torce, per fe.
steggiare la vittoria del doge. Verdi predispone e giustifica l'effetto visivo facendo an.
nunziare 'ordine del doge che le torce siano Spente per rispetto aj cadutl. Durante
Parto, poco pist innanzi, Fiesco si avvicina al doge, che sta soccombendo al veleno, e Io
ayverte «in tono minaccioso, quasi profeticos: «Delle faci festanti al barlume Cifre ar-
cane, funebri vedrai ... Dj tya stella Seclissanc i rai,..». E lo luci infatti prendono 2 ca-
lare per estinguersi del tutto circa 2 meta del duetto. Verd: cosf istruiva Diave: b un
momento, io credo, di gran effetro, & guai se la scena non & ben fatran {Abbiati, Gin-
seppe Verd: cit,, vol. 11, p. 375). Tuttavia ci & capitato di assistere a allestimenti del §i-
mone ove le direttive di Verdi eran del tutto trascurate.

2 Aida, Simon Boceanegra, 1 Ltnani, Mefistofele, 1l re di Labore e Manon Lescant (cfr.
nota 7),

20 E indubbiamente alle ragioni dell’«esecuzione musicales che s deve la suddivi-
sione del coro per sessi e, altrove nell'opera, per registri vocali.
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1t Coro, con gesti di gioia, mz%.. E .S.ra..\ ¢ m:ﬁ%. ia_o%_..:”._“ﬁ Eom_.ﬂw
destra: Jago fa un gesto di ﬂ__%n:om :.:ﬁ.&oﬂ con Roderigo a sinis n: nonire
st odono le Vocl interne alfe quali risponde il Coro mﬁ___,.fmnn_.ﬁ — all’vltimo::
Fevival del Core, Otello sale la rampa e si avanza sul praticabile ail” angolo del
M : . ! ! ! k .
centro - il seguito fa Io stesse movimento. Al apparice d'Otello i Cero _
saluta festosamente, poi lo ascolta eon interesse:
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Fic. 3. Disposizione scenica per Otello, p. 14.
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lavero non mancano i casi in cui j libretti di scena stabiliscono che
tutti i coristi si muovano di concerto; ¢id accade spesso nelle azjoni ri-
tuali, come durante Ia scena dellinvestitura di Radames (Aida, 1, 2;
Pp. 14-21} o quando, nel finale 1 del Simox Boccanegra, «precisamente
sull'ultima sillaba di “Maledetto”, fusfi, artisti e cori fanno un gran
passo immanzi, stendendo con gesto marcatissimo il braccio destro,
come se maledissero un bersonaggio invisibiles {pp. 27-28). T casi di
azione concertata sono comunque relativamente rari; 'uso scenico de]
coro ¢ solitamente «realisticos,

La direzione delle frecce nel secondo diagramma di figura 3 indica
che tutti si son volti a Otello, che sta per parlare; tutti meno Jago e
Roderigo. Essi si son staccati dalla folla per portarsi su di un Jate del
palcoscenico — le linee punteggiate segnano il loro percorso — e vol.
gono le spalle 2 Otello! Nelle didascalje sceniche di partitura e libretto
non v’¢ cenno alcuno a questo ironico «contrappunto» gestvale che
mira a sminuire entrata trionfale di Otello,

Dalla descrizione relativa al primo diagramma risulta che «Jago, af-
ferrando per una mano Roderigo scende rapidamente dai gradini...» (p.
13). Trascinarsi dietro le proprie vittime per mano o sottobraccio &
comportamento tipico di Jago. I «terzetto del fazzoletton nell’atto 111
ne da un esempio eloquente (p. 63):;

Jago molto maliziosamente fa in modo che all'orecchio d’Otello non arrivino
che le parole le quali posseno servire al di lui scopo ... Quando Jago s’accorgera
che Cassio stz per dire qualche parola che potrebbe Iiuscire contraria a' suo;
fini, gli fara subito cenno di abbassare [a voce, e prendendolo sottobraccio lo
condurra lontano da Otello, verso sinistra: oppure fara tutto i contrario, se ve-
drz che cid gli & giovevole. -

Poco prima Jago, «prendendolo pel braccio sinistro, quasi a forza cop-
duce rapidamente Otello verso il fondo a destra, e Io fa rascondere su)
verones (p. 63), Che Otello si lasci portare in giro come Cassio ¢ Rode.-
rigo — addiritrura “quasi a forza» — va certo. inteso come un segno
della sua degradazione.

Alera peculiarita gestuale di Jago & quella che vien definita esplici-
tamente, ad un certo punto, «mossa serpentina» (p. 52). Il quarterto
dell’atto II ne fornisce un esempio che evidenzia anche «la facolty
ch’egli possiede di mutar aspetto a seconda delle persone colle quali si
trova per meglio ingannarle o dominarles (p. 5). Qui Jago, che ha ap-
bena strappato di mano il fazzoletto ad Emilia, «le si avvicina rapida-
mente e le dice sottovoce, ma in tono assai minaccioso: 17 giova tacer,
intendi?... poi, cambiando fisionomia, fa qualche passo verso Desde-
7ona, ossequiosamente la inchina, e le dice qualche parola come per
rassicurarla...» (pp. 49-50). Sj noti la traiettoria a «serpentina», di
Jago, rappresentata dalle linee punteggiate di figura 4.

— 0 —
poi, cambiande fisionomia, 1 quaiche passo verso Umm@maonﬁ_ o.m.no_anM..M;
menie I inching, ¢ le dice qualche parola come per .Bm.eﬂz.»lp.“.mod s .,:._.om..,_
mentre Desdemona entra nella porta a destra, seguita da Emilia.

N

Qo

i
Jago finge d'uscire per la porta an._ giardino , ma mmmm_ﬁ.of ,MH nMM.MMM”
Otello, accasciato da immense dolore, si volge verso i pu ,_nonmw oy @.o.m
Desdowona rea !... inorridito a tale peasiero. Jago m.,,_ 1.:0 mnm_m__ nelk: _n .Zﬁ.:n
guardando di mascosto i fazzoletto a_nw“ Con questi fili..., a ..r,m E_.o" .E:m
dimora di Cassio cid § asconda, ripore i fazzoletto con cura nel giustacuare.

T

Otello, sempre angosciato, esclama . Airoce idea ... Jago si .<o_mn. e mmmm:nﬁm
; C
Otello, cnicamente dice: [ win welen Javera : poi §'avanza di due o tre passi,
s

it n ira soggiunge: Soffri e rugei !
sempre fissando Otello, ¢ cupo in volto e co gaiung ff 8
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quindi, portindosi accanto ad Otello, mutando faccia, bonariamente gii dice:
Non pensatees pitt.

e, JAGO
Ao Qo

Fic. 4. Disposizione scenica per Otello, p. 50.
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Come s’& visto, i movimenti scenici possono contribuire a tratteg-
giare il personaggio. Le disposizioni sceniche tentano inoltre d’instra-
dare il cantante-attore all'interpretazione voluta attraverso un’analisi
delle emozioni dei personaggi. Questa sa essere talvolta assai sottile,

come mostra questo esempio riferito al duetto fra Otello e Desdemona
nell’atto 111 (p. 58):

Orello, tentando dissimulare I'affanno doloroso da cui & preso, va incontro a
Desdemona, la salura e le dice: Grazie madonna... Otello deve parlare con dol-

¢ezza, con grazia, ma in modo che si comprenda com'egli arrivi a cid, facendo
forza a se stesso...

Una testimonianza estrema di tale intento analitico la da la disposi-
zione scenica di Otello, che & I'unica ad essere corredata di una serie di
profili dei personaggi tracciati dal librettista, Il ritratto di Jago dato da
Boito riveste interesse particolare, poiché va contro 'opinione diffusa
chegli, compositore e librettista del Mefistofele, concepisse Jago come
una figura satanica (p. 5):

H pid grossolano errove, Ierrore piti volgare el quale possa incorrere un artista
che s’attenta d'interpretare codesto personaggio & di rappresentarlo come una
specie di uomo-démone! & di mettergli in faccia il ghigno mefistofelico, & di
fargli fare gli occhiacei satanici, Codesto artista mostrerebbe di non aver ca-
pito Shakespeare, né I'opera intorno alla guale ¢i intratteniama.

Ogni parola di Jago & da uomo, da uomo scellerato, ma da uomo.

E superfluo aggiungere che nelle note di scena non v’ ombra della tra-
dizionale risata sardonica in coda al «Credow di Jago. Leggiamo invece:
«élle ultime parole: E vecchia fola il ciel, scrollera le spalle, poi volgen-
dosi s'incamminerd verso il fondo» (p. 37).

Come spero d’aver dimostrato, le disposizioni sceniche hanno fun-

PV

zioni pid importanti che non regolare il traffico in palcoscenico o inse-
gnare ad appiccare i fald. Il libretto di scena di Otello ci di indizi di
gran conto sui personaggi; quanto alle Vépres siciliennes, senza di esso
non sapremmo mai come l'opera vada a terminare. Le disposizioni sce-
niche sono fonti imprescindibili non solo per i registi ma per chiunque
studi e voglia far capire P'opera di Verdi2.

21 A proposito delle disposizioni sceniche si vedano anche gli studi seguenti, apparsi
dopo il compleramento del presente saggio: L. Alberti, «f progressi attuals [1872] del
dramma musicales. Note sully disposizione scewica per l'opera “Aida".. | in I melodramma
#aliano dell'Ottocento. Studi ¢ ricerche per Massimo Milz, Tarino, Eipaudi, 1977, pp.
125-15%; G. Carutti, Musica e dramma nell'ultimo Verd;, dissertazione, Universit deghi
Stedi di Milano, 1977; D. Coe, The Original Production Book for “Otello”. An Introduc-
dion, in «19th-Century Musics, 11 (1978/79), pp. 148-158.
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