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La nuova Edizione critica
del Barbiere di Siviglia

L’esecuzione concertante del Bar-
biere di Siviglia di questa sera 
approfondisce e completa le tema-
tiche affrontate nell’incontro di 
presentazione della nuova Edizione 
critica di quest’opera recentemente 
pubblicata dalla Fondazione Rossini 
e da Casa Ricordi.

Curatore dell’Edizione (il sotto-
scritto Alberto Zedda) è lo stesso 
musicologo che aveva firmato qua-
rant’anni addietro la storica versio-
ne presentata alla Scala da Claudio 
Abbado, accolta da un consenso tale 
da divenire un riferimento quo ante 
di quella Rossini Renaissance che ha 
rivoluzionato l’immagine del grande 
Pesarese e ha fatto riemergere l’in-
tero suo lascito teatrale.

Quelle rappresentazioni e quell’Edi-
zione critica, la prima in assoluto 
di un’opera del grande repertorio 
lirico italiano, hanno fortemente 
influenzato gli orientamenti in-
terpretativi vigenti, non solo per 
quanto riguarda il rispetto di para-
metri filologici e musicologici atti 
ad assicurare all’opera d’arte un 
approccio rigoroso e rispettoso della 
volontà del compositore, ma anche 
per il recupero di prassi esecutive, 
in particolare quelle riguardanti 
la vocalità, indispensabili per una 
corretta restituzione del messaggio 
e per una sua congrua valutazione.

Come la precedente, anche l’attuale 
Edizione critica accoglie l’inno-
vativa metodologia, fatta propria 

dalla Fondazione Rossini per la 
pubblicazione dell’Opera Omnia 
rossiniana, basata sull’estensione 
automatica (senza obbligo di ricor-
rere a particolari artifici distintivi: 
parentesi quadre o tonde, legature 
punteggiate o tratteggiate, caratteri 
tipografici differenziati) di simboli 
e prescrizioni che sono la certa e 
sottintesa ripetizione di quelli esem-
plificati dal compositore, limitando 
l’uso degli artifici grafici distintivi 
ai soli casi dove fosse ipotizzabile 
un dubbio da sciogliere o una so-
luzione alternativa da considerare. 
Questo comportamento editoriale 
libera la pagina stampata da un 
enorme sovraccarico di segni inutili, 
nel contempo consentendo migliore 
evidenza alle aggiunte editoriali 
che comportano davvero decisioni 
di responsabilità.

La nuova Edizione raccoglie qua-
rant’anni di studio e ricerca, di 
confronti e discussioni come compo-
nente del primo Comitato editoriale 
della Fondazione e curatore di varie 
partiture rossiniane e cinquant’anni 
di esperienze professionali come 
direttore e concertatore del Bar-
biere di Siviglia in ogni parte del 
mondo, avendo modo di verificare la 
validità delle scelte musicologiche 
nel confronto diretto con esecutori 
e interpreti. L’apparato critico e 
documentale che accompagna la 
partitura d’orchestra risulta pro-
fondamente rinnovato rispetto a 
quello della precedente Edizione; in 
Appendice sono raccolti tutti i brani 

Figurino del costume di Figaro per 
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autentici, cioè composti dallo stesso 
Rossini o introdotti col suo esplicito 
consenso, entrati a far parte della 
tradizione esecutiva dell’opera, 
insieme alle cadenze e variazioni 
autografe sinora ritrovate. Vi si 
argomenta ancora di tradizioni e 
traduzioni, di strutture formali, di 
tagli e trasposizioni, di acuti e pun-
tature, di gestualità, drammaturgia, 
messa in scena, insomma di quanto 
è utile conoscere per maturare una 
prassi esecutiva rispettosa della 
singolarità di Rossini.

La nuova Edizione emenda qualche 
errore della precedente e cambia 
talune scelte testuali che allora ave-
vano tenuto conto di una tradizione 

antica e illustre, oggi ridimensiona-
ta dai recenti ritrovamenti. Il testo 
musicale non riserverà all’ascolto 
sorprese rilevanti, ma qualche det-
taglio modifica sensibilmente alcuni 
passi celeberrimi.

È il caso delle ultime battute del 
movimento lento della Sinfonia 
che precede lo scoppio dell’Allegro. 
L’Edizione del 1969 aveva accolto 
un’alternanza di armonia mag-
giore-minore generatrice di una 
falsa relazione fra i sol bequadro 
di Viole e Violini primi e i sol diesis 
di Fagotti, Viole, Violoncelli e Con-
trabbassi, attestata da più fonti 
autorevoli. L’inusitato procedere di 
queste parti strumentali accentua-
va egregiamente l’effetto richiesto 
dalla concomitante prescrizione 
«morendo a poco a poco». Un esame 
approfondito di quelle fonti, che ha 

chiarito la loro dipendenza da un 
unico modello, e il fatto che Rossini, 
riscrivendo questa stessa sinfonia 
per premetterla a Elisabetta regina 
d’Inghilterra, abbia evitato la falsa 
relazione in questione, ha indotto il 
curatore a cambiare idea.

Nelle prime battute dell’Introduzio-
ne Rossini, per mancanza di spazio, 
scrive la parte di Violoncelli e Con-
trabbassi su un solo pentagramma, 
invece dei due solitamente impie-
gati, incorrendo in inesattezze che 
hanno determinato un inusitato con-
trasto fra l’esposizione strumentale 
del tema d’avvio e la sua ripetizione 
all’entrata della voce. In particolare, 
i Contrabbassi figuravano all’otta-
va inferiore rispetto a quanto ora 
riportato dall’Edizione critica. Le 
note scritte da Rossini non erano 
eseguibili con gli strumenti del 
tempo, e l’esecutore le trasportava 
automaticamente all’ottava supe-
riore, sicché la notazione impropria, 
puramente ipotetica, non cambia-
va il risultato dell’ascolto. Oggi i 
Contrabbassi a quattro e cinque 
corde possono eseguire il passo come 
scritto, sicché mantenendo la grafia 
dell’autografo le prime battute risul-
terebbero all’ottava inferiore della 
loro ripetizione, presunta identica. 
L’Edizione ha eguagliato i due pas-
si, anche sopprimendo una dubbia 
indicazione di pizzicato. 

La parte per la chitarra che accom-
pagna la cavatina di sortita di Alma-
viva contiene accordi tecnicamente 
impossibili sia per lo strumento 
barocco sia per quello in uso oggi-
giorno ed è stata adeguatamente 
modificata.

Nella celeberrima Aria della calun-
nia è stato corretto un ben percepi-
bile errore che si ritrova in tutte le 
edizioni pubblicate, incluse le più re-
centi. Il tema del Flauto che anticipa 
la melodia del canto «E il meschino 

calunniato» conclude la prima semi-
frase sul secondo tempo della battu-
ta, non sul terzo come sempre si è 
ascoltato. L’errore di decifrazione è 
stato determinato da una correzione 
poco chiara di Rossini, intervenuto 
per modificare una prima stesura 
dove la frase presentava appunto la 
lezione tradizionalmente recepita, 
finalmente corretta dalla presente 
Edizione.

All’inizio del recitativo che segue 
l’Aria della calunnia, l’Edizione 
inserisce fra la seconda e la terza 
battuta un breve testo (aggiunto 
nell’autografo da mano ignota) che 
le fonti attestano cantato al bat-
tesimo dell’opera (Basilio: «Ah che 
ne dite?» Bartolo: «Eh sarà ver [ma 
diavolo! Una calunnia! È cosa che 
fa orrore. No, no, non voglio affatto 
e poi] si perde tempo, e qui stringe 
il bisogno!») e provvede per esso una 
realizzazione musicale, mancante 
nel manoscritto. 

Nell’elenco premesso alla prima 
battuta del Finale primo, sotto il 
nome di Rosina si legge quello di 
Lisa, presumibilmente una seconda 
fantesca di Don Bartolo, personaggio 
di cui si perdono presto le tracce. Il 
personaggio di Lisa è stato ignorato 
sin dalle prime rappresentazioni ro-
mane dell’opera e la sua parte sem-
pre affidata a Berta, sorvolando sul 
fatto che Lisa canta in una tessitura 
da contralto, mentre Berta, che ha 
parte più acuta di quella di Rosina 
(di fatto Rossini la posiziona nel 
pentagramma superiore al suo), è 
destinata a un soprano. Tutte le edi-
zioni a stampa assegnano a Berta le 
battute da Rossini destinate a Lisa. 
In quella recentemente pubblicata 
dalla Bärenreiter (“Opere di Gioa-
chino Rossini”, collana diretta da 
Philip Gossett) il ruolo di Lisa non 
figura, perché la curatrice dell’edi-
zione, Patricia Brauner, in dichia-
rata polemica con Zedda, definisce 

Figurino del costume di Don Basilio per 
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quello di Lisa ‘un falso problema’ 
in quanto Rossini, riscrivendo un 
nuovo elenco prima della Stretta del 
Finale primo, avrebbe sovrapposto il 
nome di Berta a quello di Lisa, con 
ciò mostrando la volontà di avere 
un unico personaggio del quale 
avrebbe confuso il nome. Se le cose 
stessero davvero in questi termini, 
Brauner avrebbe probabilmente ra-
gione: si dà il caso, però, che sotto il 
nome «Berta» non sta scritto «Lisa», 
bensì «in C», indicazione destinata 
alle Trombe (poi spostate nel pen-
tagramma superiore per far posto 
a Berta) per avvertire del cambio 
di tonalità comportato dal nuovo 
episodio musicale. Ciò è facilmente 
verificabile, perché la Brauner, per 
rafforzare la sua tesi, non si perita 
di pubblicare con grande rilievo 
una riproduzione anastatica delle 
battute in questione, rendendo 
inopinatamente di pubblico domi-
nio l’infortunio in cui è incorsa. 
L’Edizione critica ha l’obbligo di 
riprodurre fedelmente l’autografo 
e pertanto ha conservato la parte 
di Lisa che inequivocabilmente vi 
figura, senza tuttavia rinunciare a 
prospettare anche la possibile fu-
sione dei ruoli Lisa-Berta attestata 
dalla tradizione. 

All’inizio dell’Aria della lezione di 
Rosina, Rossini accenna qualche 
nota per uno strumento a tastiera 
che definisce Pian:Forte; la dida-
scalia al Conte del libretto che 
accompagna il battesimo romano 
del Barbiere recita «siede al piano-
forte, e Rosina canta accompagnata 
dal Conte. Bartolo siede e ascolta». 
Sono indizi importanti per definire 
lo strumento a tastiera da impiegare 
per l’accompagnamento del recita-
tivo rossiniano, almeno per quanto 
riguarda quest’opera.

L’autografo del Temporale accenna 
ripetutamente ad effetti rumoristi-
ci (Banda, Truono) senza arrivare 

a definirli compiutamente. Pur 
convinto della loro pertinenza, il 
curatore non ha osato suggerire una 
risposta concreta agli interrogativi 
lasciati in sospeso da Rossini.

La storia del ‘Recitativo strumenta-
to e Aria Conte’ posto a conclusione 
dell’opera chiarisce come l’originario 
progetto operistico concepito da Ros-
sini col titolo Almaviva, o sia l’inutil 
precauzione, protagonista appunto il 
Conte d’Almaviva, sia diventato Il 
barbiere di Siviglia, protagonista Fi-
garo. Questo lungo e difficile pezzo, 
concepito per marcare la presenza 
del grande Manuel García, primo 
interprete del ruolo, è stato presto 
soppresso (vuoi per i limiti tecnici 
degli interpreti succedutisi nelle 
tante riprese, vuoi per affrettare la 
felice conclusione dell’opera) oppure 
trasferito a Rosina, debitamente 
trasportato di tono. Nella realtà, il 
contagioso entusiasmo, l’irresistibile 
carica energetica sprigionati dal 
personaggio hanno subito spostato 
il baricentro dell’attenzione verso 
il suo simpatico factotum: che si 
canti o meno la grande aria finale di 
Almaviva, il vero protagonista del-
l’opera resta lui, Figaro. Fa dunque 
sorridere l’impegno di apprezzati 
musicologi volto a prospettare un 
Barbiere diverso all’ascolto, quando 
si esalti a dovere la preminenza del 
Conte d’Almaviva e si ridimensioni 
la figura di Figaro, che millanta 
imprese destinate a fallire senza 
l’intervento del Conte. 

Ancora in quest’aria, l’Edizione per 
la prima volta corregge, nel passo 
virtuosistico di Almaviva delle 
battute 67 e 68, errori riportati da 
fonti e pubblicazioni d’ogni epoca, 
indotti da incompletezze dell’auto-
grafo nell’indicare le alterazioni di 
passaggio.

Alberto Zedda 

The new Critical Edition of 
Il barbiere di Siviglia

This evening’s concert performance 
of Il barbiere di Siviglia probes fur-
ther into and completes the themes 
treated in the presentation to press 
and public of the new Critical Edi-
tion of this opera recently published 
by the Fondazione Rossini and the 
Ricordi publishing house.

The editor of this Edition (the under-
signed, Alberto Zedda) is the same 
musicologist who, forty years ago, 
was responsible for the historic ver-
sion staged at La Scala by Claudio 
Abbado, which was so enthusiasti-
cally welcomed as to become a model 
quo ante for the Rossini Renaissance 
that has revolutionized the great 
Composer’s image and has led to 
the revival of his entire legacy of 
stage works.

Those performances and that Criti-
cal Edition, absolutely the first of 
any opera from the great Italian rep-
ertoire, have strongly influenced the 
paths taken in current performance 
practice, not only for what concerns 
the respect for philological and mu-
sicological parameters guaranteeing 
a rigorous approach to these works 
of art, respecting the composer’s 
intentions, but also in the revival 
of performance practice, especially 
with regard to singing methods and 
style, indispensable for a correct 
performance of the texts and for the 
appreciation of their true worth.

As in the preceeding Edition, this 
present one also adopts the innova-

tive methodology, typical of the Fon-
dazione Rossini in their publication 
of Rossini’s Opera Omnia, based 
upon the automatic extension (with-
out having recourse to particular 
distinctive artifices: square or round 
brackets, ties with dots or dashes, 
different printing styles) of symbols 
and instructions that are the certain 
and implied repetition of those speci-
fied by the composer, limiting the use 
of special print only to cases in which 
one might hypothesize a doubt to be 
resolved or an alternative solution 
to be taken into consideration. This 
editorial practice frees the printed 
page from an enormous accumula-
tion of useless symbols, whilst at 
the same time throwing into higher 
relief those editorial additions that 
truly involve responsible decisions. 

The new Edition gathers together 
forty years of study and research, 
comparisons and discussions as a 
member of the first editorial com-
mittee of the Rossini Foundation 
and editor of numerous Rossini full 
scores and fifty years of professional 
experience conducting Il barbiere di 
Siviglia in every part of the world, 
having had the opportunity of 
putting musicological decisions to 
the test of practical collaboration 
with singers and musicians. The 
fully documented critical apparatus 
printed together with the orchestral 
score will be seen to be completely 
renewed when compared with the 
preceeding Edition; in the Appendix 
will be found all the authentic extra 
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about a style of performance that 
respects Rossini’s singularity. 

The new Edition corrects some errors 
in the earlier one and alters some 
textual changes that then seemed to 
represent an ancient and illustrious 
tradition, but which have now been 
reconsidered in the light of recent 
discoveries. The musical text will not 
be found to hold any great surprises 
for listeners, but a few details sig-
nificantly change some very famous 
passages.

This is the case with the last bars 
of the slow movement of the Over-
ture, preceeding the bursting out of 
the Allegro. The 1969 Edition had 
included an alternation of major-
minor harmony giving rise to a false 
relation between the G double-sharp 
for violas and first violins and the 
G sharp in the bassoon, viola, ’cello 
and double-basses that we find in 
many authoritative sources. The 
unusual progression of these instru-
mental parts happily accentuated 
the effect called for by the accompa-
nying instruction “morendo a poco 
a poco” (gradually dying away). A 
more thorough examination of those 
sources, which has made clear their 
dependence upon one original model, 
and the fact that Rossini, rewriting 
this same Overture in order to use it 
at the beginning of Elisabetta regina 
d’Inghilterra, has avoided the false 
relation in question, has induced our 
editor to change his mind. 

In the first bars of the Introduzione 
Rossini, through lack of space, wrote 
the ’cello and double bass parts on 
the same stave, instead of the usual 
two, running into inaccuracies that 
have brought about an unusual con-
trast between the orchestral state-
ment of the opening theme and its 
repetition when the voice comes in. 
In particular, the double bass parts 
were written an octave lower than 

they now appear in the Critical Edi-
tion. The notes written by Rossini 
were not performable on the instru-
ments available in his day, and 
the performer would automatically 
transpose them an octave higher, so 
that the incorrect notation, which 
was purely hypothetical, did not 
change what was actually played. 
Today our double basses with four 
or five strings can play the passage 
as written, and so preserving the 
writing of the original autograph 
would mean that the first bars would 
come out an octave lower than upon 
their repetition, which was meant 
to be identical. The Edition has 
printed both passages identically, 
also taking out a dubious indication 
of pizzicato.

The guitar part accompanying 
Almaviva’s entrance aria contains 
chords impossible either for the 
baroque instrument or for the type 
in use today and has been duly 
modified.

In the famous Slander Song an obvi-
ous mistake has been corrected that 
is to be found in all published edi-
tions, including the most recent ones. 
The flute theme that anticipates the 
tune set to the words “E il meschino 
calunniato” concludes its first half-
phrase on the second beat of the bar, 
and not on the third as it has always 
been heard. This transcription error 
was caused by an unclear correction 
of Rossini’s own, who had set to 
work to change an earlier setting in 
which the phrase had in fact taken 
the shape traditionally followed, but 
this matter has been finally cleared 
up by the present Edition.

At the beginning of the recitative 
following the Slander Song, the 
Edition inserts, between the second 
and third bars, a short text (which in 
the autograph score has been added 
by an unknown hand) that sources 

demonstrate to have been sung at 
the first performance of the opera 
(Basilio: “Ah che ne dite?” Bartolo: 
“Eh sarà ver [ma diavolo! Una 
calunnia! È cosa che fa orrore. No, 
no, non voglio affatto e poi] si perde 
tempo, e qui stringe il bisogno!”) 
(Basilio: “Ah, what do you say to 
that?” Bartolo: “Well, that may be so 
[but good Lord! A slander! That’s a 
horrible thing. No, no, I don’t want 
that at all and then] we would only 
waste time, and here we need to get 
moving!”) and a musical setting, 
missing in the manuscript, has been 
added in this Edition.

In the list of characters placed before 
the first bar of the Finale to Act One, 
under the name Rosina we read that 
of Lisa, presumably a second maid of 
Don Bartolo’s, a character of whom 
we soon lose all trace. The character 
of Lisa was discarded right from 
the first Roman performances of the 
opera and her vocal part was given 
to Berta, overlooking the fact that 
Lisa sings in the contralto range, 
while Berta, whose vocal line is al-
ways higher than Rosina’s (in fact 
Rossini writes her part on the stave 
above Rosina’s) is a soprano rôle. All 
printed editions assign to Berta the 
bars that Rossini intended for Lisa. 
In the score recently published by 
Bärenreiter (“Opere di Gioachino 
Rossini”, a series edited by Philip 
Gossett) the rôle of Lisa does not 
appear, because the editor of the 
edition, Patricia Brauner, in open po-
lemic with Zedda, defines the prob-
lem of Lisa a non-existent problem, 
insomuch as Rossini, in rewriting 
a new list of characters at the head 
of the stretta to the Act One Finale, 
is said to have replaced the name 
of Lisa with that of Berta, and in 
doing this demonstrated his desire 
to have one character only, whose 
name he had confused, sing the line. 
If these really were the facts, then 
Brauner would probably be right: 

numbers, that is, those composed by 
Rossini or introduced with his ex-
plicit consent, that have become part 
of the performing tradition of the op-
era, together with all the autograph 
cadenzas and variations that have 
been located so far. Space is also 
dedicated to traditions and trans-
lations, to formal structures, to cuts 
and transpositions, to high notes and 
insertions, to gesture, dramaturgy, 
staging, in other words to everything 
necessary and useful for bringing 

Figurino del costume di Rosina per 
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however, the fact is that under the 
name “Berta” we do not find written 
“Lisa”, but rather “in C”, an indica-
tion meant for the trumpets (subse-
quently moved onto the stave above, 
to leave room for Berta) warning 
them that the new musical section 
would involve a change of key. This 
is easily proved, because Brauner, to 
reinforce her theory, does not hesitate 
to publish, with due pomp, a copy 
of the bars in question, inadvert-
ently revealing to all the world the 
error into which she has fallen. The 
duty of the Critical Edition to faith-
fully reproduce the autograph and 
so it has preserved the rôle of Lisa, 
which undeniably appears in it, not 
neglecting, however, the possibility 
of fusing the rôles of Lisa-Berta ac-
cording to traditional usage.

At the beginning of Rosina’s lesson 
aria, Rossini sketches a few notes 
for a keyboard instrument that he 
defines as Pian:Forte; in the libretto 
printed for the first performances of 
Il barbiere in Rome, the stage direc-
tion for Almaviva has him “sitting 
down at the pianoforte” (siede al 
pianoforte), and “Rosina sings to 
the Count’s accompaniment while 
Bartolo sits listening” (Rosina canta 
accompagnata dal Conte. Bartolo 
siede e ascolta). These directions 
are important as they define the 
keyboard instrument that should 
be used to accompany Rossinian 
recitative, at least where this opera 
is concerned.

The autograph of the Storm music 
repeatedly mentions sound effects 
(Banda, Truono – band, thunder) 
without ever arriving at fully de-
fining them. Although convinced 
that they are pertinent, the editor 
has not dared to suggest a concrete 
answer to questions left in mid-air 
by Rossini.

The history of the ‘Recitativo stru-

mentato e Aria Conte’ placed at 
the end of the opera explains how 
the original operatic project con-
ceived by Rossini with the title of 
Almaviva, o sia l’inutil precauzione 
(Almaviva or the vain precaution), 
in which the main character was, in 
fact, Count Almaviva, turned into Il 
barbiere di Siviglia, with Figaro as 
the main character. This long and 
difficult piece, conceived for mark-
ing the presence of the great Manuel 
García, the creator of the rôle, was 
soon suppressed (either because of 
the technical limitations of the sing-
ers who succeeded to the rôle in the 
many revivals, or to hurry on the 
happy ending of the opera) or given 
to Rosina, suitably transposed in key. 
Actually, the contagious enthusiasm 
and the irresistible charge of energy 
released by the character soon moved 
the barycentre of attention upon 
the Count’s appealing factotum: 
whether Almaviva’s great final aria 
is sung or not, the true protagonist 
of the opera is still Figaro. One can, 
therefore, only smile at the efforts 
of well-known musicologists who 
aim at imagining a Barbiere that 
would sound different, if only the 
prominence of Count Almaviva were 
sufficiently stressed and the char-
acter of Figaro were re-evaluated, 
boasting as he does of undertakings 
that could not succeed without the 
intervention of the Count.

Again, in this aria the Edition cor-
rects, for the first time, mistakes in 
Almaviva’s virtuoso florid passage 
in bars 67 and 68 that have crept 
in from sources and publications of 
every epoch, due to the failure of the 
autograph to indicate all the passing 
inflexions.

Alberto Zedda 
Translation by Michael Aspinall

Soggetto

Atto primo
La casa di Bartolo, anziano medico 
nonché tutore della giovane e ricca 
Rosina, si affaccia su una piazza 
della città di Siviglia. È l’alba. Sotto 
la finestra della ragazza, Fiorello, 
servitore del Conte d’Almaviva, 
sta radunando in gran silenzio un 
gruppo di musicisti. Sopraggiunto, 
il Conte intona una serenata a Ro-
sina. La ragazza però non si affaccia 
e il Conte, demoralizzato, licenzia 
i suonatori. Ormai solo, Almaviva 
rimane ad aspettare che Rosina 
esca sul balcone per rivolgergli la 
parola. Quanto mai importuno è 
perciò l’arrivo di un seccatore che 
si presenta in piazza cantando al-
legramente la gioia di vivere. Ma 
il male non viene per nuocere: il 
Conte riconosce il barbiere Figaro, 
suo amico e servitore, cui rivela di 
essere a Siviglia per la sua amata 
Rosina. Figaro, barbiere e factotum 
in casa di Bartolo, promette aiuto al 
Conte. In quel momento il balcone si 
apre ed esce Rosina che lascia cade-
re una lettera: ella mente al tutore 
che l’ha seguita dicendo trattarsi di 
uno spartito. Il Conte la raccoglie 
prontamente; Bartolo, subodorando 
il raggiro subìto, torna a casa con 
l’idea di murare il balcone. Nella let-
tera, Rosina invita lo spasimante ad 
incontrarla, benché Bartolo la tenga 
sotto chiave. Figaro, letta al Conte la 
lettera, aggiunge che l’avido e vec-
chio medico, attratto dalle ricchezze 
della ragazza, ha in mente di sposar-
la. Tant’è che Bartolo sta uscendo di 
casa col proposito di fissare le nozze 

per il giorno stesso; lo aiuterà Don 
Basilio, suo amico nonché maestro 
di musica della ragazza.
Rosina è rimasta sola in casa e Figa-
ro sollecita il Conte ad un’ennesima 
serenata. Il Conte, per mettere alla 
prova la ragazza, decide di non sve-
lare la sua vera identità fingendosi 
un povero ragazzo di nome Lindoro. 
Rosina ricambia volentieri l’amore 
di Lindoro, ma, entrato qualcuno in 
casa, è costretta a ritirarsi d’improv-
viso. Il Conte muore dal desiderio 
di vedere la ragazza e promette a 
Figaro una ricchissima ricompensa 
se riuscirà a introdurlo in casa del 
dottore. Il barbiere escogita subito 
uno stratagemma: il Conte fingerà 
di essere un soldato ubriaco e, mu-
nito di un falso permesso d’alloggio, 
entrerà in casa di Bartolo per tra-
scorrervi la notte. Il Conte approva 
il piano con entusiasmo mentre 
Figaro, al pensiero della ricompensa, 
non sta in sé dalla gioia.
In una camera della casa di Barto-
lo, intanto, Rosina, decisa ad avere 
Lindoro a qualunque costo, medita 
di fargli ricevere una seconda let-
tera tramite Figaro che è venuto 
a salutarla. Il loro dialogo è presto 
interrotto dall’arrivo di Bartolo e 
Basilio: questi commentano preoccu-
pati l’arrivo in città del Conte d’Al-
maviva. Bartolo sa che il Conte ama 
Rosina; Basilio suggerisce di usare 
la calunnia per colpire Almaviva, ma 
Bartolo preferisce piuttosto affretta-
re i preparativi per le proprie nozze. 
Usciti i due, ricompaiono Figaro 
e Rosina. Il barbiere rassicura la 


