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Siamo giunti al quinto anno del progetto «Puccini nel Novecento», nato dal
convergere di intenti tra il Comune di Lucca, il Teatro del Giglio e il Centro stu-
di Giacomo Puccini: da una parte l’impegno mio personale e quello dell’Am-
ministrazione a porre al centro del programma culturale la figura e l’opera di
Giacomo Puccini – a partire dalla riappropriazione da parte della città del suo
ruolo di città natale di uno dei massimi compositori del nostro secolo, presen-
tando Lucca in una nuova luce, finalmente internazionale –, dall’altra la volon-
tà di presentarsi con esecuzioni e rappresentazioni di alta qualità e livello cultu-
rale, infine un’attività di ricerca che possa offrire il necessario fondamento. La
recente delibera della Commissione cultura del Senato che impegna il governo
a istituire un Comitato nazionale per le celebrazioni pucciniane è da salutare con
la massima soddisfazione, ed è anche, per noi, la conferma che il cammino in-
trapreso era quello giusto.

Dal 2001 il progetto «Puccini nel Novecento» si è coniugato con la stagione
lirica autunnale, presentando La fanciulla del West (2001) e Tosca (2002). Que-
st’anno il titolo è Turandot, che meglio di qualunque altro si presta alla riflessio-
ne sulla collocazione di Puccini nel contesto della cultura novecentesca. La pro-
blematicità esecutiva di questo capolavoro, rappresentato di rado nel nostro
teatro, si concentra soprattutto nella scelta del finale: in questa occasione la pri-
ma versione di Franco Alfano che presenta elementi di grandissimo interesse.

La stagione lirica 2003 offre ovviamente altri motivi di interesse, dal titolo già
andato in scena, La traviata, una coproduzione CittàLirica, alla straordinaria
proposta di Così fan tutte, uno spettacolo di Giorgio Strehler prodotto dal Pic-
colo Teatro di Milano-Teatro d’Europa con la Fondazione Teatro Verdi di Trie-
ste, fino al dittico Cavalleria rusticana-La vida breve e A midsummer night’s
dream, altre coproduzioni CittàLirica. 

Una programmazione ricca, che prevede titoli rari accanto a quelli repertorio,
con uno spazio particolare per Puccini, una rete di rapporti consolidati e nuo-
vamente avviati, a conferma dell’intenso e fecondo lavoro di questi anni.

Il Sindaco di Lucca
Pietro Fazzi





La Stagione Lirica 2003-2004 conferma le linee progettuali alla base del lavo-
ro culturale e produttivo del nostro Teatro: lo sviluppo delle produzioni e della ri-
cerca relativa all’opera di Giacomo Puccini, il consolidamento dei rapporti con i
Teatri di Tradizione, l’omaggio ai grandi maestri della scena, la vocazione per la
promozione e la crescita delle giovani professionalità.

Su queste tematiche si sviluppa la nuova stagione che, aperta con La traviata
nel nuovo allestimento di CittàLirica a firma di Lindsay Kemp, diretta da Jona-
than Webb, fin dal suo debutto ha riscosso unanimi consensi di critica e di pub-
blico. Con Turandot, nuovo allestimento del Teatro del Giglio in coproduzione
CittàLirica con Ravenna, si celebra l’anno 2003 del Progetto Puccini, iniziato con
Oltre la scena e sviluppato negli anni successivi con La Fanciulla del West (2001),
Tosca (2002) che si concluderà nel 2004, anno del centenario, con Madama But-
terfly. Ultimo capolavoro pucciniano, Turandot, considerata simbolo del passag-
gio all’opera contemporanea viene proposta, nella sua quarta edizione nella storia
del nostro teatro, nel primo finale integrale di Franco Alfano: una scelta musica-
le importante che conferisce alla nostra produzione un segno di particolare valo-
re nel panorama nazionale che presenta in questo stesso anno numerose produ-
zioni del capolavoro in differenti versioni.

In esclusiva per la Toscana il Teatro onora l’ultimo capolavoro di Giorgio
Strehler, il Così fan tutte, progetto speciale del Piccolo Teatro di Milano e del Tea-
tro Verdi di Trieste: si tratta di un appuntamento eccezionale nella linea inaugu-
rata nella passata stagione con Aida di Franco Zeffirelli coprodotta con la Fonda-
zione Toscanini e che ci è sembrato importante proseguire, con questa edizione
divenuta un classico della scena italiana. A gennaio A Midsummer Night’s Dream
di Benjamin Britten per la regia di Lindsay Kemp e la direzione di Jonathan
Webb. Sogno di una notte di mezza estate è il titolo della terza edizione del pro-
getto CittàLirica-Opera Studio, promosso dai Teatri di Tradizione della Toscana
per la creazione di un laboratorio permanente di formazione, specializzazione e
perfezionamento dedicato alle professioni del teatro musicale. A conclusione del-
la Stagione il capolavoro di Pietro Mascagni Cavalleria Rusticana in un originale
abbinamento con La vida breve di Manuel De Falla, per la regia di Pierluigi Piz-
zi e la direzione di Massimo De Bernart.

Un cartellone, dunque, che spazia dal Settecento alla seconda metà del Nove-
cento, pensato per il pubblico di questo teatro, legato alla tradizione ma cultural-
mente aperto a nuove proposte ed esperienze musicali, un percorso impegnativo
sul quale avvertiamo il forte interesse e il sostegno delle istituzioni intorno ad un
progetto e ad un a realtà produttiva che ha saputo conquistarsi un ruolo centrale
nella vita culturale della nostra città.

Il Presidente del Teatro del Giglio
Luigi Della Santa
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I

Non solo da quando il frammento ha conquistato un posto di prim’or-
dine nell’estetica musicale del Novecento, ma da sempre – cioè almeno da
quando l’opus musicale fu prodotto e recepito come tale, come organismo
individualizzato e ben differente da altre opere dello stesso genere – l’ope-
ra incompiuta ha esercitato un fascino speciale sulla fantasia del pubblico.
Qualche volta le ragioni per le quali l’opera non fu terminata non dipen-
devano affatto dalle circostanze biografiche dell’autore, ma da problemi
inerenti all’opera stessa; questo è il caso, per citare un solo esempio, del-
l’opera Moses und Aaron di Arnold Schönberg, che avrebbe potuto esser
terminata facilmente. A differenza dalle composizioni puramente stru-
mentali, però, che hanno da sempre potuto conquistare un loro posto nel
repertorio concertistico, sulla sorte di un’opera lirica incompiuta incide
prima di tutto la necessità di portare a termine l’azione. Solo il nostro se-
colo conosce esecuzioni in scena di opere drammatiche in cui il nodo del
conflitto drammatico non si scioglie; frammenti come Moses und Aaron
oppure la versione in due atti di Lulu vengono eseguiti a causa della loro
musica, indipendentemente dalla pretesa del pubblico di trovarsi davanti
ad una soluzione soddisfacente dei conflitti drammatici. Nelle opere liri-
che della seconda metà del secolo, la costruzione drammatica viene rispec-
chiata dal tessuto di motivi musicali e dalla distribuzione dei colori stru-
mentali nell’arco di tempo dell’opera. L’orchestra accompagna l’azione
assumendosi il ruolo di interprete, per il pubblico, delle emozioni dei pro-
tagonisti; il commento continuo dell’orchestra all’azione segue una logica
intrinseca, che viene costituita dalla costruzione tematica, dall’ordine dei
timbri e dal piano tonale.1

La Principessa di gelo «alfin redenta»
Studi sulla versione originale del finale di Franco Alfano

di Jürgen Maehder

1 Per il commento orchestrale all’azione nell’opera dell’Ottocento, vedi JÜRGEN

MAEHDER, Studi sul rapporto testo-musica nell’«Anello del Nibelungo» di Richard Wagner,



Tagliare una parte di questa struttura, cioè lasciare in sospeso l’arco
dell’azione a causa dell’interruzione del lavoro alla partitura, significhe-
rebbe sottrarre alla costruzione musicale alcuni dei suoi perni struttura-
li. Per rimanere nell’ambito della partitura di Turandot, basta citare l’e-
sempio del ritorno del tema dell’aria di Calaf alla fine dell’opera: l’idea
strutturale, già fissata da Puccini quando del finale non esisteva che un’i-
dea generale, una specie di sagoma del discorso musicale, prevedeva una
distribuzione prestabilita dei più importanti nuclei tematici.2 È dunque
la finalità della costruzione musicale tipica dell’opera lirica nell’Otto-
cento a spiegare la naturalezza con cui tutti gli interessati – gli eredi di
Puccini, Arturo Toscanini e la casa editrice Ricordi – pensavano che fos-
se necessario far terminare la partitura incompiuta di Turandot da un al-
tro compositore; necessità, peraltro, che riflette molto bene la posizione
intermedia dell’opera tra la grande tradizione della lirica italiana e la
musica del Novecento, i cui echi risuonano chiaramente nell’ultima par-
titura di Puccini.3



«Nuova Rivista Musicale Italiana», 21/1987, pp. 43-66 (vol. 1); pp. 255-282 (vol. 2);
ID., «Manon Lescaut» e la genesi delle strutture drammatico-musicali nel primo Puccini,
programma di sala (d’ora in avanti p.d.s.) Teatro alla Scala, Milano, 1992, pp. 39-67;
ID., Struttura linguistica e struttura musicale nella «Walkiria» di Richard Wagner, p.d.s.
Teatro alla Scala, Milano, 1994, pp. 90-112; ID., Erscheinungsformen des Wagnérisme in
der italienischen Oper des Fin de siècle, in Von Wagner zum Wagnérisme. Musik, Literatur,
Kunst, Politik, a cura di Annegret Fauser e Manuela Schwartz, Leipzig, Leipziger Uni-
versitätsverlag, 1999, pp. 575-621.

2 L’informazione relativa si trova sulle pagine 19 recto e 23 recto degli appunti per
il finale di Turandot lasciati da Puccini; per una descrizione dettagliata degli appunti ve-
di JÜRGEN MAEHDER, Studien zum Fragmentcharakter von Giacomo Puccinis «Turandot»,
«Analecta musicologica», 22/1984, pp. 297-379; traduzione italiana: Studi sul carattere
di frammento della «Turandot» di Giacomo Puccini, «Quaderni pucciniani», 2/1985, pp.
79-163.

3 IVANKA STOÏANOVA, Remarques sur l’actualité de «Turandot», in Esotismo e colore lo-
cale nell’opera di Puccini, a cura di Jürgen Maehder, Pisa, Giardini, 1985, pp. 199-210;
WILLIAM ASHBROOK e HAROLD S. POWERS, Puccini’s Turandot. The End of the Great
Tradition, Princeton, Princeton University Press, 1991; MICHELE GIRARDI, Giacomo
Puccini. L’arte internazionale di un musicista italiano, Venezia, Marsilio, 1995; JÜRGEN

MAEHDER, «Turandot» e «Sakùntala». La codificazione dell’orchestrazione negli appunti di
Puccini e le partiture di Alfano, in Giacomo Puccini. L’uomo, il musicista, il panorama eu-
ropeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Lucca, LIM, 1998, pp.
281-315.



II
Gli appunti lasciati da Puccini

Una lettera di Riccardo Schnabl-Rossi, scritta il 5 dicembre 1924, solo
due giorni dopo i funerali di Puccini, al figlio Tonio, contiene il primo cen-
no al progetto di far terminare la partitura di Turandot da un altro com-
positore:

Per Turandot non mi dispiace – nell’assieme l’idea di affidarla a Vittadini. È l’idea di
Tito. Ma, avrà egli lo slancio sufficiente per questo finale d’opera che deve essere il
trionfo dell’amore? Tutto dipende anche dal materiale, dalle note ed aggiunte lascia-
ti. Ho letto che c’è quasi tutto! – ?? –4

Il dubbio sulla completezza degli appunti per il finale non sorpren-
de certamente in un personaggio che fu uno dei più intimi amici di
Puccini negli ultimi anni; e la formula «quasi tutto» sembra alquanto
eufemistica confrontandola col materiale realmente esistente in quei 23
fogli. Subito dopo la morte di Puccini furono messe in circolazione vo-
ci che dicevano che il finale di Turandot esisteva in forma quasi com-
pleta, salvo l’orchestrazione degli ultimi brani; è questa anche la posi-
zione della biografia di Fraccaroli, biografia «ufficiale» che più di altri
libri rispecchia l’interesse dell’editore Ricordi di far apparire la partitu-
ra come opera del solo Puccini:

Turandot può considerarsi finita, perché è finita veramente in tutta la sua fisionomia.
Le parole di tristezza dette dal Maestro quasi alla vigilia della operazione che non
doveva salvarlo: «L’opera verrà rappresentata incompleta, e poi qualcuno uscirà alla
ribalta e dirà al pubblico: A questo punto il Maestro è morto!» devono considerarsi
come uno sfogo di malinconia, come uno scrupolo del suo spirito insoddisfatto. Il
duetto finale dell’ultimo atto, la sola cosa che egli ancora stava ritoccando negli ulti-
mi versi, esiste: manca soltanto la strumentazione del pezzo, ma ne è tracciato il dise-
gno, sono indicati i temi.5

La stessa posizione, appena più velata, si riflette in un articolo non fir-
mato Il finale dell’opera, che fu pubblicato nell’aprile 1926 presso le edi-
zioni S.E.S., nel numero speciale Turandot ovviamente come una specie di



4 GIACOMO PUCCINI, Lettere a Riccardo Schnabl, a cura di Simonetta Puccini, Mila-
no, Il Formichiere, 1981, p. 261.

5 ARNALDO FRACCAROLI, La vita di Giacomo Puccini, Milano, Ricordi, 1925, p.
212 sg.



programma di sala per la prima assoluta al Teatro alla Scala.6 L’anonimo
autore dà la descrizione più esatta e più dettagliata del lavoro di Alfano che
sia stata pubblicata fino al ritrovamento della prima versione delle aggiun-
te di Alfano nel 1979, ma evita scrupolosamente di parlare dei brani non
derivati dagli appunti pucciniani; avendo avuto a disposizione da Casa Ri-
cordi un gran numero di schizzi, poteva trovare diversi punti d’appoggio
per la sua descrizione senza dover entrare troppo nella discussione delle la-
cune delle aggiunte di Alfano. Da molti dettagli di questa descrizione – so-
prattutto grazie alla discussione del coro interno durante il cambiamento
di scena – risulta evidente che il testo si riferisce alla prima versione della
partitura di Alfano; dopo i tagli imposti da Toscanini questa descrizione
non corrispondeva più alla struttura dell’opera rappresentata alla Scala, e
perciò la diffusione del libro fu soppressa.

Nel suo articolo L’ultimo canto, apparso nel maggio 1951 nella rivista
«La Scala», Teodoro Celli fu l’autore successivo che discusse il materiale
utilizzato da Franco Alfano. Dobbiamo a questa pubblicazione il primo
elenco di tutti i materiali che erano ancora reperibili nel 1951. Nel 1968
Cecil Hopkinson descrisse per la prima volta lo spartito per canto e piano-
forte della prima versione delle aggiunte di Alfano;7 anche se i dettagli
bibliografici dovevano esser corretti nei lavori seguenti, la sua bibliografia
fu la prima fonte a descrivere l’esistenza di un’altra versione completa, con
109 battute in più di quella corrente. Nel 1973, indotto da alcune regi-
strazioni su disco fatte negli anni Venti, Gordon Smith fu il primo ad af-
frontare un paragone musicale e drammatico tra le due versioni, pur ve-
dendo il problema in chiave bibliografica e non musicale;8 nello stesso
saggio compare, per la prima volta, il nome di Arturo Toscanini come pro-
babile autore dei tagli fatti sulla partitura di Alfano.

Grazie alle ricerche recenti è possibile stabilire un elenco provvisorio del ma-
teriale che Alfano aveva a disposizione per la preparazione della sua partitura:
1) I famosi 23 fogli di appunti, con musica su 36 pagine, che Puccini por-

tò con sé a Bruxelles, lavorando sul finale fino alla sua morte.9 Finora di



6 «Turandot» di Giacomo Puccini alla «Scala», Edizioni SES (Società Editrice Salse-
se), (d’ora in avanti S.E.S.), 1926, pp. 18-22.

7 CECIL HOPKINSON, A Bibliography of the Works of Giacomo Puccini, New York,
Broude, 1968, p. 52 sg.

8 GORDON SMITH, Alfano and «Turandot», «Opera», 24/1973, pp. 223-231.
9 DIETER SCHICKLING, Giacomo Puccini. Catalogue of the Works, Kassel, Bärenreiter,

2003, pp. 375-378; il plico porta la segnatura Schickling 91.A.III.35.b.



questi appunti sono state pubblicate le pagine 1 recto (SES; Carner
etc.10), 2 recto (Maehder11), 5 recto (SES; Maehder), 7 recto (Maeh-
der), 9 recto (Maehder), 10 verso (SES), 11 recto (Maehder), 15 recto
(Maehder) e 17 recto (Maehder); riproduzioni parziali in facsimile fu-
rono pubblicate delle pagine 13 recto (SES), 13 verso (SES) e 19 recto
(SES).12 Inoltre, pagina 14 recto è stata parzialmente trascritta da Ash-
brook and Powers.13

2) Una copia del libretto con annotazioni (anche musicali) di mano di
Puccini (Schickling 91.A.1) è stata descritta per la prima volta da E-
duardo Rescigno;14 questa fonte servì a Kii-Ming Lo per la ricostruzio-
ne della genesi della struttura librettistica di Turandot.15

3) Fogli staccati di schizzi musicali per il finale che non fanno parte del
gruppo di appunti in possesso di Casa Ricordi sono stati descritti da
Dieter Schickling.16 Fra i numerosi fogli di appunti per Turandot per-
duti durante gli ultimi decenni spiccano le inspiegabili perdite del Mu-
seo di Villa Puccini a Torre del Lago,17 perdite che risultano invece ben
documentate dalle pubblicazioni di Karl Gustav Fellerer sul processo



10 GIOVACCHINO FORZANO, Turandot, SES, pp. 18-22; MOSCO CARNER, Pucci-
ni. A Critical Biography, London, Duckworth, 19742, p. 257.

11 JÜRGEN MAEHDER, Studien zum Fragmentcharakter von Giacomo Puccinis «Turan-
dot», cit.; trad. it.: Studi sul carattere di frammento della «Turandot» di Giacomo Puccini,
cit.; ID., La trasformazione interrotta della principessa: Studi sul contributo di Franco Alfa-
no alla partitura di «Turandot», in Esotismo e colore locale nell’opera di Puccini, cit., pp.
143-170; ID., Giacomo Puccinis Schaffensprozeß im Spiegel seiner Skizzen für Libretto und
Komposition, in Vom Einfall zum Kunstwerk. Der Kompositionsprozeß in der Musik des 20.
Jahrhunderts, a cura di Hermann Danuser e Günter Katzenberger, Laaber, Laaber, 1993,
pp. 35-64; trad. it.: Il processo creativo negli abbozzi per il libretto e la composizione, in Puc-
cini, a cura di Virgilio Bernardoni, Bologna, Il Mulino, 1996, pp. 287-328.

12 Il contenuto della pagina 19 recto è stato diviso in due parti nella pubblicazione del
1926, ma la pagina è facilmente ricostruibile combinando le due immagini a pagina 21 e
22; vedi GIOVACCHINO FORZANO, Turandot, cit.

13 WILLIAM ASHBROOK e HAROLD S. POWERS, Puccini’s Turandot, cit., p. 137.
14 EDUARDO RESCIGNO, La nascita del libretto, in Turandot, p.d.s. Teatro alla Scala,

Milano, 1983, pp. 23-55.
15 KII-MING LO, Giacomo Puccini’s «Turandot» in Two Acts. The Draft of the First

Version of the Libretto, in Giacomo Puccini. L’uomo, il musicista, il panorama europeo, cit.,
pp. 239-258.

16 DIETER SCHICKLING, Giacomo Puccini. Catalogue of the Works, cit., p. 378: Schic-
kling 91.A.III.36.a; 91.A.III.36.b; 91.A.III.38.a.

17 DIETER SCHICKLING, Giacomo Puccini. Catalogue of the Works, cit., p. 375-378; si
tratta dei fogli Schickling 91.A.I.1.a; 91.A.I.23.a; 91.A.I.42.a; 91.A.I.43.a.



creativo di Puccini.18 Per fortuna i tre fogli che riguardano il finale del-
l’opera, ora conservati in collezioni private in Germania, contengono
soltanto versioni anteriori della musica già presente nei 23 fogli di ap-
punti utilizzati da Alfano.

4) È stata invece generalmente sottovalutata una quarta fonte per la rico-
struzione della volontà di Puccini per il finale: le testimonianze orali.
All’epoca dell’incarico ad Alfano di terminare la partitura, alcune per-
sone che avevano sentito Puccini eseguire al pianoforte il III atto com-
pletato di Turandot erano vive e facilmente reperibili. È difficilmente
comprensibile perché la soluzione musicale proposta da Franco Alfano
non sia almeno stata sottoposta al giudizio di queste persone. Le criti-
che rivolte al finale di Alfano da parte di Arturo Toscanini furono pro-
babilmente fondate sulla sua memoria di un’esecuzione pucciniana. Ma
c’erano altri testimoni: Galileo Chini, suo figlio Eros, con cui, nel 1982,
ho ancora avuto il piacere di poter parlare, e sentire la sua descrizione
della scena in casa Puccini, quando il maestro suonò il III atto comple-
to al futuro scenografo di Turandot, accompagnato da suo figlio. Inol-
tre le lettere di Puccini ai suoi collaboratori, Adami e Simoni, Chini e
Brunelleschi, Toscanini ed i gerenti di Casa Ricordi, Carlo Clausetti e
Renzo Valcarenghi, contenevano numerose indicazioni sulla struttura
voluta del grande duetto finale. Franco Alfano invece non era fra i te-
stimoni; né gli furono descritti e consegnati, almeno per quanto si pos-
sa desumere dalle lettere conservate all’Archivio Ricordi, i ricordi musi-
cali di quelli che avevano potuto assistere ad una esecuzione di un’opera
che poi andò perduta per sempre.

Nonostante che una dettagliata descrizione filologica dei 23 fogli nell’Ar-
chivio Ricordi sia stata già fornita,19 sarà utile per la comprensione dei pro-
blemi musicali presentare brevemente i criteri del loro ordine interno. Al-
cune pagine sono di difficile lettura; inoltre, tutti i fogli sono stati esposti
all’umidità, e sembra probabile che questo fosse successo durante il lavoro



18 KARL GUSTAV FELLERER, Giacomo Puccini, Potsdam, Athenaion, 1937; ID., Von
Puccinis Arbeitsweise, «Die Musik», 29/1937, pp. 692-695.

19 JÜRGEN MAEHDER, Studien zum Fragmentcharakter von Giacomo Puccinis «Tu-
randot», cit.; trad. it.: Studi sul carattere di frammento della «Turandot» di Giacomo Puc-
cini, cit.; ID., Giacomo Puccinis Schaffensprozeß im Spiegel seiner Skizzen für Libretto und
Komposition, cit.; trad. it.: Il processo creativo negli abbozzi per il libretto e la composizio-
ne, cit.



di composizione, cioè quando erano ancora nelle mani di Puccini. Per for-
tuna le graffe che tenevano assieme alcuni gruppi di fogli si erano arruggi-
nite a contatto con l’acqua; e questo particolare ci consente di ricostruirne
esattamente l’ordine. Dalle tracce di ruggine è possibile dedurre che il mate-
riale è articolato in quattro gruppi distinti, tre dei quali corrispondono ad
un determinato tratto della composizione. Il quarto gruppo invece consiste
in singoli schizzi che fissano cellule melodiche od armoniche, idee di ac-
compagnamento o di orchestrazione. Dal fatto che alcuni elementi temati-
ci appaiano nel quarto gruppo in fase preliminare, mentre in un altro grup-
po degli schizzi siano già stati integrati in un discorso musicale continuo



Tavola 1. Giacomo Puccini, Appunti per Turandot, p. 2 recto, Archivo Ricordi, Milano.



possiamo dedurre che Puccini utilizzò il quarto gruppo come «reservoir» di
idee musicali. Dunque, non tutto il materiale musicale del quarto gruppo
di appunti rispecchia necessariamente le intenzioni di Puccini, perché sul
verso di uno schizzo importante potrebbe trovarsi un materiale scartato già
da molto tempo.

Il primo gruppo di schizzi, consistente in un foglio doppio e uno sin-
golo – l’altra metà fu strappata ed incollata per coprire la pagina 2 verso,
dando nuovo spazio a un’ulteriore versione delle parole «Ma l’anima è las-
sù» – corrisponde alle prime 28 battute del completamento di Alfano; ne
è notissima la prima pagina, riprodotta in quasi tutte le monografie su Puc-



Tavola 2. Giacomo Puccini, Appunti per Turandot, p. 5 recto, Archivo Ricordi, Milano.



cini. La tavola 1 invece riproduce la terza pagina di questo gruppo, pagina
2 recto; è l’unica pagina a recare una data («vive 10.10.24»), con cui Puc-
cini reintrodusse la sua precedente versione delle parole «libera e pura»,
cancellata prima.

Le cancellature a pié di pagina dimostrano che Puccini si era avvicina-
to ad un punto difficile, la transizione verso il brano in 9/8 che riprende la
musica per il preludio del III atto. Per mancanza di spazio, le parole «tu
stringi il mio freddo velo» furono notate nella riga del basso dei sistemi su-
periori; la soluzione del problema non fu raggiunta fino alla pagina 4 rec-
to, pagina in cui Puccini notò la versione correntemente eseguita nel rifa-



Tavola 3. Giacomo Puccini, Appunti per Turandot, p. 7 recto, Archivo Ricordi, Milano.



cimento di Alfano, indicando l’inserimento dell’appunto di pagina 2 ver-
so nel contesto di 4 recto.

Il secondo gruppo di appunti, le pagine 5 recto fino a 8 verso, non appa-
re nell’ordine cronologico degli eventi nel libretto, ma comincia ad un pun-
to posteriore: dopo il bacio di Calaf. L’arioso di Calaf «Mio fiore mattutino»
esisteva già nel maggio del 1924, come testimonia una lettera di Puccini a
Giuseppe Adami;20 inoltre si sono conservati anche schizzi preparatori nel



Tavola 4. Giacomo Puccini, Appunti per Turandot, p. 9 recto, Archivo Ricordi, Milano.

20 GIACOMO PUCCINI, Epistolario, a cura di Giuseppe Adami, Milano, Mondadori,
1928, p. 295 sgg.



quarto gruppo degli appunti. La pagina 15 recto (tavola 6) contiene nelle
prime tre righe sia le parole del testo («mio fiore»), sia un abbozzo di armo-
nia e della linea delle voci del coro, spiegato con l’annotazione «voci di coro,
mosse a semicrome». La tavola 2 invece dimostra il tessuto musicale defini-
tivo, senza alcuna indicazione di orchestrazione, ma – salvo cambiamenti del
metro musicale, molto più irregolare in Puccini – esattamente così come lo
conosciamo dalla versione corrente delle aggiunte di Alfano. Il fatto che il
linguaggio musicale di questo passo sia abbastanza simile al linguaggio piut-
tosto lirico di Alfano stesso, poté trarre in inganno anche Vittorio Gui, che
dichiarò questo brano il contributo più riuscito di Alfano:



Tavola 5. Giacomo Puccini, Appunti per Turandot, p. 11 recto, Archivo Ricordi, Milano.



Ciò nonostante sarebbe ingiusto […] non rilevare la poesia squisita del brano: «O mio
fiore mattutino, mio fiore ti respiro», un improvviso aprirsi di paesaggio indiano, do-
ve accompagnata dalle lontane voci infantili, la sognante figura di Sakuntala sembra
apparire per un improvviso prodigio di evocazione appoggiata alla sua gazzella dai
grand’occhi, che le si stringe addosso vibrante come una fiamma di carne….21

I problemi incontrati da Puccini nel finire questo brano si rispecchiano
nella pagina 7 recto (tavola 3), che è allo stesso momento l’ultimo discor-
so musicale continuo creato da Puccini per le scene finali di Turandot; do-



Tavola 6. Giacomo Puccini, Appunti per Turandot, p. 15 recto, Archivo Ricordi, Milano.

21 VITTORIO GUI, Battute d’aspetto, Firenze, Monsalvato, 1944, p. 151 sg.



po le parole di Turandot «La mia gloria è finita.» egli abbozzò un accom-
pagnamento in 12/8 per una melodia del tenore, il cui testo era già stato
scartato in una fase precedente della composizione.

Il terzo gruppo, il passaggio in 9/8 che inizia con le parole di Calaf «La
tua anima è in alto…», ci viene tramandato nelle pagine 9 recto fino a 11
recto; la tavola 4 visualizza il fitto strato di correzioni ed annotazioni che
copre tutti i fogli. Benché gli schizzi contengano moltissime indicazioni di
orchestrazione, nonché gruppi di note rapide per «viole o celli» (pagina 20
recto), Alfano non seguì queste indicazioni nell’elaborazione della partitu-
ra; la veste orchestrale originalmente voluta da Puccini fu ripristinata sol-



Tavola 7. Giacomo Puccini, Appunti per Turandot, p. 17 recto, Archivo Ricordi, Milano.



tanto a causa delle proteste di Toscanini.22 Verso la fine di questo brano,
immediatamente prima del bacio di Calaf, Puccini abbozzò l’inizio della
musica che avrebbe dovuto accompagnare il bacio tra Calaf e Turandot.
Mentre abbozzava queste battute, sbagliò il testo del libretto, e dunque
cancellò le ultime tre battute della pagina 11 recto (tavola 5) senza indica-
re sulla pagina seguente una soluzione diversa. Decifrando le pagine degli
appunti, Alfano fu indotto a credere che Puccini avesse scartato definitiva-
mente la struttura musicale di queste battute, e si mise ad inventare una
soluzione esclusivamente sua, un tutti fragoroso in cui la linea tematica è
affidata a strumenti del registro medio, cioè ad una combinazione di viole
e violoncelli, 3 tromboni, 2 fagotti, corno inglese e clarinetto basso. La so-
luzione trovata è certamente molto lontana dalle intenzioni di Puccini di
creare un grande crescendo fino al tutti orchestrale, con la melodia dell’a-
ria di Turandot in risalto, affidata probabilmente agli archi in varie ottave.
Nella seconda versione delle aggiunte di Alfano, tutto questo episodio or-
chestrale è ridotto ad alcuni colpi di gran cassa, raddoppiati dagli strumenti
del registro basso.

L’idea di Puccini per l’interludio tra il duetto finale e la scena davanti
all’Imperatore, la Corte e il popolo risulta da pagina 15 recto degli appun-
ti, riprodotta in tavola 6. Sotto il titolo «cambiamento di scena» «prelude
alba» si legge tutto un elenco di strumenti che avrebbero dovuto parteci-
pare al brano: «Trombe a tre accordi» – «poi Ottavino, Celeste, Flauto, Ca-
rillon, Campane, Gong» – «glissé d’arpa, di xilo(fono) e celesta» – «cam-
pane grandi». Paragonando questa idea molto concreta di un suono
leggero e senza bassi con il risultato ottenuto da Alfano dagli stessi spunti
tematici, ci si accorge dell’estrema differenza tra le intenzioni timbriche di
Puccini e la loro realizzazione da parte di Alfano. Benché quasi sempre fe-
dele alle altezze di suono degli appunti pucciniani, Alfano decise di non se-
guire che raramente le annotazioni riguardanti l’orchestrazione; purtroppo
il risultato è spesso ben lontano dalle intenzioni che Puccini ebbe per la
struttura timbrica della sua partitura.

Tra le altre pagine singole del quarto gruppo, abbiamo ritenuto neces-
sario riproporre la pagina 17 recto, la melodia cantabile che avrebbe dovu-
to accompagnare lo scioglimento del segreto del nome di Calaf; nella ta-
vola 7 si leggono in alto le parole della prima versione del testo «So il tuo



22 JÜRGEN MAEHDER, «Turandot» e «Sakùntala». La codificazione dell’orchestrazione
negli appunti di Puccini e le partiture di Alfano, cit.



nome – arbitra sono (del tuo destino)». Dopo le prime otto battute di ap-
punti musicali Puccini interruppe l’abbozzo e scrisse «poi Tristano» – pro-
babilmente rendendo omaggio ad un’altra opera in cui la forza dell’amore
trascende ogni realtà scenica.

III
La genesi delle aggiunte di Alfano

Per chiarire meglio la genesi della partitura delle aggiunte di Alfano per
Turandot lessi prima le sue lettere indirizzate alla casa editrice Ricordi, che
era anche l’editore delle sue opere liriche e strumentali. Intraprendendo poi
lo studio di tutte le fonti per questo finale, con la speranza di poter trova-
re una spiegazione alle numerose incongruenze della versione corrente, mi
trovai, nel gennaio del 1979, davanti alla partitura autografa della prima,
fino ad allora inedita versione delle scene finali; questa partitura, conser-
vata all’Archivio di Casa Ricordi, presenta una versione precedente anche
rispetto allo spartito della prima versione, come si poteva dedurre da alcu-
ne lettere conservate allo stesso archivio.23 Un improvviso cambiamento
nel tono della corrispondenza, da parte di Alfano mi convinse della neces-
sità di leggere tutta la corrisponza di Casa Ricordi tra il novembre 1924,
cioè la morte di Puccini, e l’aprile 1926, cioè la data della prima versione
dell’opera; questa corrispondenza conservata nei «Copialettere», risultò
interessantissima per poter seguire lo svolgimento del lavoro di Alfano. Co-
me si poteva desumere da una lettera di Renzo Valcarenghi, allora uno dei
due direttori di Casa Ricordi, fu Arturo Toscanini a proporre Franco Alfa-
no per il compito di terminare la partitura di Turandot .24 La scelta fu in



23 Con il ritrovamento della partitura per orchestra si creò la possibilità di esecuzio-
ni pubbliche della prima versione delle aggiunte di Alfano. La prima esecuzione moder-
na fu data il 3 novembre 1982 al Barbican Centre di London; la prima messinscena fu
allestita alla New York City Opera nel 1983, seguirono poi numerose esecuzioni a: Ro-
ma (Terme di Caracalla 1985), Bonn (1985), Rotterdam (1991), Saarbrücken (1993),
Salisburgo (1994), Honolulu (1996), Rostock (1996), Halle (2000), Riga (2003), Frei-
burg (2003) e molte altre.

24 La corrispondenza di Casa Ricordi fu ordinata cronologicamente e rilegata in vo-
lumi di 500 pagine ciascuno; ogni pagina porta un numero progressivo. Le annate co-
minciano dal 1° luglio e comprendono un numero variabile di volumi a seconda della
vastità della corrispondenza. La corrispondenza, verso la metà degli anni Venti, occupa
circa 10 volumi per anno, comprendendo quindi 5000 pagine. Seguendo il modello di
Julian Smith (A Metamorphic Tragedy, «Proceedings of the Royal Musical Academy»,



parte certamente dovuta al fatto che Alfano era un compositore di Casa Ri-
cordi; altrettanto decisivo era probabilmente il successo della sua opera La
leggenda di Sakùntala (Bologna 1921), ambientata, come Turandot, in un
paese asiatico.

Dopo una visita privata di Antonio Puccini a San Remo, e dopo un te-
legramma «riservatissimo» dalla Ricordi ad Alfano, questi rispose spiegando
i suoi dubbi circa la possibilità di poter eseguire un tale compito:

San Remo, 5 luglio 1925
Liceo Musicale G. Verdi
Il Direttore
Ditta G. Ricordi & C°:

Ho cercato di telefonarvi ieri – ma non vi son riuscito =
Per questo rispondo solo oggi al vostro telegramma – Temo innanzitutto che To-

nio Puccini non si sia abbastanza chiaramente espresso circa la mia risposta alla sua
bella ma assai rischiata offerta =

Ecco come realmente stanno le cose = quando Tonio mi ha parlato, l’ha fatto in
tali termini affettuosi che proprio (e malgrado le grandi difficoltà d’ogni genere che
subito mi son presentate alla mente) non mi son sentito l’anima di opporgli un rifiu-
to deciso. Ma quando mi ha accennato all’epoca in cui il lavoro – anche breve (?) co-
me egli afferma – dovrebbe essere terminato, io non ho potuto, in coscienza, non de-
clinare l’invito = Gli ho dovuto perciò, per mia giustifica – parlare di un impegno che
ho col teatro di Gualino a Torino – della revisione del testo francese di «Sakuntala»
(Nizza) – della messa in ordine della partitura di «Résurrection» (Chicago) ed infine
della composizione di un mio nuovo «Quartetto» che deve esser terminato presto.

E quest’anno – pei concerti che devo presiedere a settembre – le cosidette vacanze
saranno brevissime.

Allora egli ha insistito, pregandomi – prima di dir no definitivamente – di dare,
per rendermene conto positivo, uno sguardo al lavoro che l’amico Adami mi avrebbe
portato qui =

La vostra chiamata a Milano pur avendo in sostanza lo stesso scopo, riveste però (è
una mia impressione beninteso) con la presenza del M° Toscanini, un carattere trop-
po ufficiale – come di fatto quasi compiuto, perché io non vi preghi a mia volta, di ri-
tornare alla prima soluzione provvisoria: quella di mandarmi Adami qui = nella calma
di un esame a fondo di tutti i pro e i contro (i «contro» molto più che i «pro») – vec-
chi amici come siamo – io potrò prendere una decisione definitiva e comunicarvela.

E se assolutamente non mi riuscirà di accontentare Tonio Puccini, malgrado l’af-
fetto che mi legava al Maestro, gli è che vi saranno state ragioni plausibili e gravi.



106/1979/80, p. 114) i Copialettere di Casa Ricordi verranno citati in forma abbrevia-
ta: RC 1924/25-1/1 = Ricordi, Copialettere, anno 1924/25, vol. 1, p. 1. La lettera di
Valcarenghi è RC 1924/26-6/437.



Grazie in ogni modo a tutti per la prova di fiducia che mi avete data – e con le mi-
gliori cordialità credetemi

vostro aff.mo Franco Alfano25

La risposta da Milano fu un telegramma:

Maestro Alfano, Villa Helios, Sanremo
accordo Maestro Toscanini tuttora qui preferiamo facciate rapida corsa Milano più

presto possibile prendere visione tutto specie partitura e conferire con noi tutti pre-
ghiamo telegrafarci cordiali saluti

Ricordi26

Il 18 luglio ci fu un incontro tra Giuseppe Adami, Carlo Clausetti – al-
tro gerente della ditta – e Tonio Puccini a Sanremo, in cui riuscirono a far
cambiare avviso ad Alfano; questi accettò l’incarico durante i giorni suc-
cessivi e ricevette una copia del libretto per poter cominciare il lavoro. La
prima «riunione plenaria» di tutti gli interessati fu annunciata per il 31 lu-
glio a Milano:

Adami Giuseppe, Grand Hotel Torbole

Assolutamente indispensabile vostra presenza domani Teatro Scala per riunione
plenaria Toscanini Alfano Simoni Puccini stop Toscanini Alfano trattengonsi Mila-
no appositamente in vostra attesa

Non mancate
Valcarenghi27

Il contratto tra Casa Ricordi ed Alfano fu firmato il 25 agosto; esso pre-
vedeva il pagamento della somma di 30.000 Lire alla consegna della parti-
tura terminata, più 2500 Lire per ogni mese che Alfano dovette prendere
di aspettativa dalla sua posizione come direttore del Conservatorio di To-
rino, e una percentuale del 4% sugli incassi. Il costo per la ditta però non
fu molto rilevante, perché le prime due cifre furono completamente, la ter-
za a metà, a carico degli eredi Puccini. Verso metà settembre Alfano rese
pubblica la notizia del suo lavoro all’ultima partitura di Puccini; da Mila-
no arrivò un telegramma di rimprovero:



25 Franco Alfano, lettera 126, Archivio Ricordi.
26 RC 1925/26-1/189.
27 RC 1925/26-1/457.



Maestro Alfano
Corso Vittorio Emanuele, Torino

Molto sorpresi vostra inopportuna prematura intervista stampa deploriamo viva-
mente che senza accordo preventivo con tutti interessati abbiate rotto quel prudente
religioso silenzio nel quale avrebbe dovuto svolgersi vostro lavoro

Ricordi28

Verso l’inizio di ottobre Alfano fu colto da una malattia all’occhio, che
dovette impedirgli di lavorare alla decifrazione degli appunti e alla prepa-
razione dello spartito del suo completamento. Per poter rimanere nei limi-
ti previsti di tempo, e per non mettere in pericolo la data della prima alla
Scala, prevista per aprile 1926, Casa Ricordi mandò il M° Guido Zuccoli
a Torino per assistere Alfano nella fatica della trascrizione: fu lo stesso M°
Zuccoli a preparare la riduzione per canto e pianoforte di tutta l’opera di
Puccini.

Una comunicazione interna di casa Ricordi, diretta al direttore della fi-
liale di New York e contenente precise istruzioni per trattare con Giulio
Gatti-Casazza, allora sovrintendente al Metropolitan Opera House di New
York, riferisce l’interpretazione «dall’interno», comunque non priva di un
certo tono pubblicitario:

Le Maestro [i.e. Alfano] vient de porter à bon point son œuvre, c’est-à-dire il a com-
plété le duo et le finale du troisième acte en se servant des fragments musicaux et des
indications que le très regretté Maître a laissés. Il s’agit donc d’un complètement fait
avec de la musique puccinienne par un des compositeurs les plus habiles et plus dé-
voués au grand Maître. Nous pouvons par conséquent avoir à présent la presque cer-
titude que TURANDOT passera à la Scala avec un grand succès au commencement du
mois d’avril de l’année prochaine.29

L’invio delle prime 19 pagine del manoscritto, avvenuto a metà dicem-
bre 1925, non suscitò reazioni da parte della Ricordi – e soprattutto da
parte di Arturo Toscanini; Alfano, messo però poi a confronto con la ri-
chiesta di modificare la sua musica, scelse la via del contrattacco contro Ca-
sa Ricordi:



28 RC 1925/26-3/154.
29 RC 1925/26-3/466.



Torino 15 gennaio 1926

Liceo Musicale G. Verdi
Il Direttore

Caro Valcarenghi,
trattandosi di cifre, io non posso non rivolgermi a voi che siete un virtuoso nel ge-

nere = Ho dunque ricevuto la copia (perfetta!) del mio lavoro – e trovo giusto l’addi-
tivo che mi fate di L. 560 = nello stesso tempo apprendo l’invio del mio manoscritto
(rifacimento «Turandot») – e prima di rimettermi a istrumentare voglio dirvi quanto
segue =

Se le cose fossero procedute normalmente – e cioè senza intervista e senza il mio
lungo e doloroso male – io avrei finito da moltissimo tempo, e ripreso a lavorare
ai miei lavori, lasciati in sospeso in luglio = ma il diavolo ci ha ficcata la coda – e
dopo l’abbattimento morale e fisico che il mio accidente mi ha causato per ben tre
mesi, ho dovuto mandare all’aria due terzi del lavoro già compiuto e già strumen-
tato (ho i fogli di partitura a vostra disposizione come prova di ciò che affermo)
perché in un secondo tempo – contrariamente a quanto si era in un primo tempo
stabilito (insisto sempre su ciò perché il fatto è la mia unica giustifica tangibile –
perché in un secondo tempo dico, ci si è voluti valere degli schizzi pucciniani ne-
gletti prima = E credetemi, io ho ceduto a tal desiderio per riguardo della Ditta,
perché avevo promesso a Colombo… e non per altri – … dato che il lavoro stava
benissimo così com’era = ma, come dicevo più sopra – l’aver ceduto a tale deside-
rio mi ha obbligato a rifare due terzi di lavoro di composizione – ed ora mi obbli-
ga a istrumentarli = Il nostro contratto prevede, oltre la cifra fissa – un supple-
mento di indennità uguale alla somma di uno o più mesi di stipendio liceale. S’io
avessi preso un’aspettativa = ora, io non ho preso l’aspettativa… (anche perché ero
in aspettativa naturalmente … dal mondo!!!) ma potrei ancora prenderla = Andrei
a lavorare un’aria migliore = ma non posso, prima di farlo – non prospettarvi il
«caso di coscienza» seguente = S’io prendo l’aspettativa, il mio contratto mi da la
facoltà di chiedere – mettiamo in media – due mesi di stipendio, e la Ditta, come
tramite degli eredi Puccini – aggiunge, a lavoro ultimato, alla somma fissata come
prima, la somma corrispondente = Ma mentre a voi la cosa costa ugualmente, a
me non frutta nulla – mentre io ho dovuto rifare tanto lavoro, appunto per ri-
guardo alla Ditta = Chiedo dunque alla Ditta un supplemento di premio corri-
spondente a un po’ più di due mesi di stipendio (il lavoro compiuto merita infi-
nitamente di più) – mettiamo sei o settemila lire – sicuro che consultata appunto
la coscienza la Ditta non rifiuterà né ridurrà la cifra, tanto essa è onesta!…. Se poi
la Ditta considererà che tale cifra è appena quello che il mio male mi costa finora
(senza calcolare il perenne adombramento del mio occhio, al quale – diciamolo
pure – Turandot non è estranea…) e che mi costerà in seguito… la proposta appa-
rità addirittura insignificante =

Attendo dunque, caro Valcarenghi – un vostro cenno a riguardo, che, ripeto,
son sicuro sarà conforme al mio giusto desiderio – tanto più che il nuovo rifaci-
mento è tale da degnamente coronare il massimo lavoro Pucciniano… e fare en-
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trare nei vostri forzieri fior di dollari sterline e marchi – tutti d’oro… come l’uva
di settembre!…

= Mi metterò a ri-rifare con miglior lena!.
Saluti a Clausetti e Colombo =
E sempre vostro aff.m°

Franco Alfano

PS = E Guido dove si trova ora?…30

Le emozioni del compositore, che vedeva la propria musica tagliata in
favore di quella di Puccini, non furono rispettate nella risposta del diretto-
re amministrativo di Casa Ricordi, Renzo Valcarenghi; il fatto che Alfano
fosse stato legato alla clausola di dover rispettare il più possibile gli appun-
ti di Puccini certamente non giustifica i circa 24 tagli apportati alla sua
musica nel passaggio dalla prima alla seconda versione.

Milano 18 gennaio 1926
Preg. Sig. Maestro Comm. Franco Alfano
Corso Vittorio Emanuele 100
Torino

Caro Maestro,
Ricevo la vostra gradita del 15 corr. e con la solita mia brusca schiettezza mi af-

fretto a dirvi che i termini del nostro contratto devono rimanere immutati.
Voi avete torto, tortissimo, di affermare che avete dovuto rifare il lavoro perché,

contrariamente a quanto era stabilito, noi in un secondo tempo abbiamo voluto che
voi vi serviste del materiale pucciniano. L’incarico da noi affidatovi, dietro suggeri-
mento del M° Toscanini, era chiaro e non lasciava campo ad equivoci – voi doveva-
te ultimare la parte del 3° atto di Turandot servendovi degli appunti lasciati dal po-
vero Giacomo ed a voi consegnati. Non è colpa nostra se voi, dimentico dello
stabilito, avete fatto diversamente e siete passato al lavoro di strumentazione prima di
esservi accordato con noi e col M° Toscanini.

La vostra malattia ha danneggiato voi ma ha anche arrecato serio danno a noi per
il ritardo nell’allestimento dei materiali teatrali, senza parlare delle ingenti spese che
abbiamo dovuto sopportare per la permanenza a Torino del nostro M° Zuccoli e per
le numerose gite, a San Remo ed a Torino, fatte da Clausetti ed Adami. Nessuno si è
mai sognato di chiedervi indennizzi per tali spese ed è per questo che la vostra richie-
sta mi è sembrata fuori luogo ed anche antipatica. Il premio di L. 30.000 che riceve-
rete alla consegna del lavoro non mi sembra disprezzabile e diventa molto significa-
tivo se ad esso aggiungete la percentuale del 4 che voi toccherete anche sui dollari,
sulle sterline e sui marchi d’oro. Percentuale che io oggi son pronto a riscattare pa-



30 Franco Alfano, lettera 135, Archivio Ricordi.



gandovi L. 50. 000 e ciò per dimostrarvi quale rendimento avrà il vostro lavoro per il
solo fatto che esso, indipendentemente dal suo valore per la sua buona sorte, è legato
in eterno a quello di Puccini.

Perdonate la mia franchezza ed accettate i miei saluti più cordiali.
aff.mo

Renzo Valcarenghi31

Un’informazione più immediata sul valore musicale attribuito al la-
voro di Alfano si può ricavare da una lettera di Carlo Clausetti, indiriz-
zata ad Arturo Toscanini, occupato in questo momento in una tournée
in America:

Milano 26 gennaio 1926

M.° Arturo Toscanini
c/o G. Ricordi & C.
New York

Caro Maestro,
Siamo tutti assai lieti per le frequenti notizie che ci pervengono intorno al magni-

fico svolgimento dei Suoi concerti e alla nuova affermazione dell’opera Sua di artista
e di Italiano.

Mi preme di farLe sapere che in questi giorni il M° Alfano ha ultimato la conse-
gna di tutto il completamento di Turandot fatto in base alle modificazioni stabilite
con Lei e da me e da Adami indicategli.

Il 2° brano pucciniano (Che mai osi, o straniero?) è stato rimesso a posto; un al-
tro – che era tutta farina del sacco di Alfano – è stato soppresso e quindi sostituito con
un breve passaggio su tema pucciniano, l’aria ora è del tutto nuova ed è costruita nel-
la prima parte sul tema concitato dello stesso Puccini (Del primo pianto, sì, stranier,
quando sei giunto)… e nella seconda, su l’altro tema che negli appunti lasciati da Puc-
cini è in re bem… ecc. con ritorno, poi, del mosso del tempo iniziale.

Infine la frase piena del finale dell’opera che dapprima Alfano aveva affidato al te-
nore e al soprano, ora è passata al coro.

A me pare che nell’insieme si possa finalmente essere abbastanza soddisfatti e mi
auguro vivamente che tale possa essere anche la Sua opinione.

Ora Alfano sta lavorando allo strumentale.
[…]
I più affettuosi saluti a lei, alla Signora Carla e a Wally, anche da parte dell’amico

Valcarenghi. Gradisca una forte stretta di mano da Suo

f.to Carlo Clausetti32



31 RC 1925/26-6/437+438.
32 RC 1925/26- 7/140+141.



Questa lettera prova indubbiamente che Toscanini fu l’autore di tutte
le proposte di cambiamenti; l’intenzione della lettera di Carlo Clausetti, il
rabbonimento di Toscanini dopo un rifiuto netto della versione originale
di Alfano, traspare chiaramente dall’argomentazione. Verso la fine di gen-
naio, Alfano poté informare la casa editrice che la sua partitura era pronta
e che lui stesso sarebbe venuto a Milano per consegnarla. Il 24 marzo egli
rifiutò di restituire le sue fotografie degli originali di Puccini, dando una
giustificazione che sembra contare sulla possibilità di contestazioni verso il
suo completamento:

D’altra parte una tale soluzione, tutto ben riflettuto, evita a me il dolore di dovermi
separare, anche per un sol giorno, dagli autografi in questione, i quali oltre a costitui-
re per me il ricordo più caro, sono una legittima giustifica alla mia fatica in caso di
contestazioni di qualsiasi genere – non augurabili certo, ma possibili – che potrebbe-
ro sorgere in avvenire =33

Ulteriori cambiamenti sembrano esser stati fatti sul coro finale; ad ogni
modo risulta da telegrammi inviati ad Alfano durante il periodo delle ulti-
me prove in scena ch’egli rifiutava di parteciparvi. La sera della prima mon-
diale, Toscanini depose la bacchetta dopo la morte di Liù e pronunciò al-
cune parole per commemorare la morte del compositore. Solo il 27 aprile
1926, cioè alla seconda recita, Ettore Panizza diresse il completamento di
Alfano;34 e tre giorni dopo, rispondendo ad una critica di Gaetano Cesari
sul Corriere della Sera, Alfano scrisse una lettera da cui trapela ancora il
sentimento di orgoglio offeso, il sentimento di un compositore la cui mu-
sica era stata tagliata:

Torino, 30 aprile 1926

Liceo Musicale G. Verdi
Il Direttore

Caro Dottor Cesari,
leggo con ritardo le cortesi parole che Ella ha voluto scrivere sul mio completa-

mento di Turandot. Gliene sono molto grato. Sono inoltre perfettamente d’accordo
con lei sulla ampollosità del finale con cori, sulla tenue aria del tenore… ma tale fi-
nale, «come esso è costruito», l’ha tassativamente voluto il maestro Toscanini. In una



33 Franco Alfano, lettera 140 (24.3.1926), Archivio Ricordi.
34 WILLIAM ASHBROOK, «Turandot» and its Posthumous «prima», «Opera Quarterly»,

2/1984, pp. 126-131; WILLIAM ASHBROOK e HAROLD S. POWERS, Puccini’s Turandot.
The End of the Great Tradition, cit., p. 152 sg.



prima edizione io l’avevo immaginato e realizzato altrimenti… Ciò a mia discolpa, e
per la storia. Ecco però una rara volta in cui i nostri pareri concordano. Spero assai
che non sarà l’unica! E sempre cordialmente suo

Franco Alfano35

Il tono glaciale fra Alfano e Casa Ricordi dovette continuare anche do-
po la prima di Turandot; Alfano si ritirò da Casa Ricordi e cominciò a pub-
blicare le sue partiture presso la Universal Edition di Vienna. L’archivio
della Universal Edition possiede una lettera al suo direttore Emil Hertzka,
qui pubblicata per la prima volta, che testimonia il rancore del composi-
tore verso Arturo Toscanini; infatti egli decise di vietare qualsiasi esecuzio-
ne delle sue opere in un teatro il cui direttore fosse Toscanini:

Turin, le 19 juin 1927

Cher Monsieur Herzka,

[…]
Et – pour terminer cette trop longue lettre – une nouvelle, à simple titre de ren-

seignement = Jeudi Rossato me dit que peut-être la «Scala» devant monter un bal-
let assez long – aurait l’intention de monter «Impéria» = C’est – évidemment – un
«dit-on» – car mes relations avec ce théâtre, à la suite de l’affaire «Turandot» (affaire
désastreuse – qui se termine fort mal entre moi et la Direction artistique et adminis-
trative de ce théâtre) sont restées des plus mauvaises = mais, si par hasard le bruit était
vrai et qu’on vous demande l’ouvrage – sachez ceci: la «Scala» tue les opéras des com-
positeurs vivants italiens = C’est monstruex, mais c’est comme ceci = Par conséquent
la réponse devrait être absolument négative = D’autre part – bien qu’en refusant je
perds de l’argent – je sens de ne pas avoir le droit de vous en faire perdre = Et alors?..
= Voilà: si le cas se presentera, avertissez-moi s.v.p…. on tachera de trouver un terme
moyen = mais, dès à présent, songez que – pour l’Italie, la «Scala» n’a de l’influence
que négativement! Un ouvrage qui a plu à la «Scala» peut parfaitement ne pas se re-
produire dans les autres théâtres de la péninsule = Tandis que un ouvrage qui tombe
à la «Scala» ne se donne plus chez nous!… Et la «Scala» est l’assassine de la produc-
tion italienne!!!..

Mes plus affectueuses salutations = Franco Alfano36

Il tono rassegnato della lettera a Gaetano Cesari, che suggerisce come Al-
fano avesse perduto ogni interesse a considerare opera sua il rifacimento del-
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35 «Corriere della Sera», Numero speciale Turandot, Milano, 8 dicembre 1983, p. 19.
36 Ringrazio la Universal Edition e il suo direttore artistico, il mio collega Prof. Dr.

Jürg Stenzl, per avermi gentilmente messo a disposizione una fotocopia della lettera di
Alfano.



le sue aggiunte, corrisponde perfettamente alla maniera in cui i tagli furono
effettuati. Un raffronto fra le due partiture di Alfano, pubblicato in appen-
dice ai saggi del 1984, visualizza battuta per battuta la relazione fra le due
versioni del completamento di Turandot; esso rivela che, nonostante la re-
integrazione di alcune battute derivate da appunti pucciniani, più di un
quarto della partitura originale fu tagliato.37 I tagli furono eseguiti senza il
minimo rispetto per la logica dello sviluppo tematico della musica creata da
Alfano; essi riflettono invece la struttura del testo musicato, lasciando il so-
spetto che i tagli indicati ad Alfano da Adami fossero stati condizionati più
dall’interesse del librettista che non da quello del compositore. Dal parago-
ne fra le due versioni risulta che circa un terzo della musica nella versione
corrente del completamento è stato ricavato dagli appunti di Puccini, con
l’orchestrazione più o meno fedele di Alfano. Due terzi delle scene finali in-
vece sono musica inventata da Franco Alfano, stilisticamente situata in una
corrente diversa della musica europea, l’assorbimento dell’impressionismo
francese da parte della musica italiana.38 La ricerca di modelli tematici o di
vere e proprie citazioni dalle opere contemporanee di Alfano dava un frut-
to inaspettato; molte somiglianze nella struttura intervallare legano l’aria di
Sakùntala dal II atto dell’opera di Alfano al grande solo di Turandot «C’era
negli occhi tuoi…», nonché a vari passaggi della partitura per Turandot vi-
cinissimi a questo brano.39 Il fatto che tutte queste allusioni siano state ri-
cavate dalla stessa aria di Sakùntala sembra escludere ogni possibilità che si
tratti di un caso; anzi, deve apparire naturale che il compositore, sotto la
pressione della data già stabilita per la prima, ricorse ad una sua musica di
colore orientale per completare quella di Puccini.



37 JÜRGEN MAEHDER, Studien zum Fragmentcharakter von Giacomo Puccinis «Tu-
randot», cit., la tabella a p. 365; trad. it.: Studi sul carattere di frammento della «Turan-
dot» di Giacomo Puccini, cit., la tabella a p. 150.

38 ID., «Turandot» e «Sakùntala». La codificazione dell’orchestrazione negli appunti di
Puccini e le partiture di Alfano, cit.

39 ID., Studien zum Fragmentcharakter von Giacomo Puccinis «Turandot», cit.; trad.
it.: Studi sul carattere di frammento della «Turandot» di Giacomo Puccini, cit.



IV
L’orchestrazione di Turandot e il linguaggio orchestrale di Alfano

La sonorità della partitura di Turandot – e più specificamente di que-
sti due atti e mezzo che furono terminati nella loro orchestrazione da
Puccini – è facilmente ricollegabile alla tradizione di colore musicale
esotico che fu sviluppata soprattutto nell’ambito dell’opera francese del-
l’Ottocento.40 Partiture come La princesse jaune (1872) di Camille
Saint-Saëns – la prima partitura ad impiegare il gong a suono deter-
minato – e Madame Chrysanthème (1893) di André Messager ebbero un
ruolo importante nella preparazione dell’esotismo musicale italiano; le
prime escursioni italiane in Giappone con l’opera Iris Pietro Mascagni
(1898) e in Cina con l’opera Errisiñola di Alain Lombdiard (1907) si
devono ambedue alla librettistica di Luigi Illica.41 L’ulteriore sviluppo
del linguaggio musicale in Francia con il crescente assorbimento di
strutture diastematiche «esotiche» nella musica di Claude Debussy – fra
l’altro la scala pentatonica e la scala a toni interi – dovette rendere su-
perfluo un esotismo musicale legato prevalentemente all’organico, e
dunque considerato più superficiale di una struttura intervallare.42 Nel-
l’impiego di strumenti di batteria con funzione tipicizzante, la partitu-
ra di Turandot costituisce il punto culminante di un’intera tradizione,
che stava per chiudersi anche in Italia grazie al graduale sviluppo del lin-
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40 HELLMUTH CHRISTIAN WOLFF, Der Orient in der französischen Oper des 19. Jahr-
hunderts, in HEINZ BECKER, Die «couleur locale» in der Oper des 19. Jahrhunderts, Re-
gensburg, Bosse, 1976, pp. 371-385; RALPH P. LOCKE, Cutthroats and Casbah Dancers,
Muezzins and Timeless Sands: Musical Images of the Middle East, in The Exotic in Western
Music, a cura di Jonathan Bellman, Boston, Northeastern University Press, 1998, pp.
104-136; JÜRGEN MAEHDER, Historienmalerei und Grand Opéra. Zur Raumvorstellung
in den Bildern Géricaults und Delacroix’ und auf der Bühne der Académie Royale de Mu-
sique, in Meyerbeer und das europäische Musiktheater, a cura di Sieghart Döhring e Ar-
nold Jacobshagen, Laaber, Laaber, 1999, pp. 258-287.

41 JÜRGEN MAEHDER, Szenische Imagination und Stoffwahl in der italienischen
Oper des Fin de siècle, in Zwischen Opera buffa und Melodramma, a cura di Jürgen
Maehder e Jürg Stenzl, Bern/Frankfurt, Peter Lang, 1994, pp. 187-248; ID., Il primo
esotismo giapponese sulla scena italiana. «Iris» di Luigi Illica e Pietro Mascagni, p.d.s.
Teatro dell’Opera di Roma, Roma, 1996, pp. 79-93.

42 JÜRGEN MAEHDER, Orientalismo ed esotismo nel Grand Opéra francese dell’Otto-
cento, in L’Oriente. Storia di una figura nelle arti occidentali (1700-2000), a cura di Pao-
lo Amalfitano e Loretta Innocenti, «Atti dei convegni organizzati dall’Associazione Sigi-
smondo Malatesta, 2002/2003», in preparazione.



guaggio orchestrale; è infatti la differenza nell’estetica dei timbri orche-
strali fra la generazione di Puccini e quella di Franco Alfano che dovet-
te rendere difficile la creazione di una struttura orchestrale soddisfacen-
te per l’ultima parte di Turandot.43

Con rara unanimità, i commentatori hanno criticato le differenze che
esistono tra l’orchestrazione dell’ultima partitura di Puccini ed il timbro
orchestrale che Alfano seppe realizzare nel suo contributo alla partitura di
Turandot. Queste differenze sono certamente anche la conseguenza di uno
stile di composizione individuale proprio di Alfano; ma questo non basta
per spiegare l’ovvia assenza di ogni tentativo di creare almeno una imita-
zione del linguaggio orchestrale pucciniano. La spiegazione ci viene invece
fornita da una lettera con cui Alfano, solo l’11 gennaio 1926, chiese alla



The great Musicien Giacomo Puccini © Fondazione Giacomo Puccini, Lucca.
1924: Giacomo Puccini, nella villa di Viareggio, al pianoforte Steinway, 
cui è legata la composizione di «Turandot». Il figlio Antonio lo ascolta.

43 JÜRGEN MAEHDER, «Turandot» e «Sakùntala». La codificazione dell’orchestrazione
negli appunti di Puccini e le partiture di Alfano, cit.



Ricordi l’invio della partitura di Puccini, per poter inserire i brani model-
lati secondo passaggi paralleli negli atti precedenti nella loro orchestrazio-
ne originale.44

Per quanto possa sembrare incredibile che un compositore intraprenda
il compito di terminare la partitura di un collega senza studiare la musica
degli atti precedenti in partitura, sembra che il ruolo tradizionalmente
subordinato dell’orchestrazione nella tradizione dell’opera lirica italiana
abbia causato questa situazione: Alfano conobbe la partitura di Puccini sol-
tanto 15 giorni prima di consegnare il manoscritto orchestrato del suo
completamento; e siccome aveva già terminato la riduzione per canto e
pianoforte verso la metà di gennaio, inviandola subito a Milano (dove fu
immediatamente utilizzata per la preparazione del materiale per la Scala),



The great Musicien Giacomo Puccini © Fondazione Giacomo Puccini, Lucca.
1924: Giacomo Puccini, nella villa di Viareggio, al pianoforte Steinway. 

Oltre al figlio Antonio, si intravedono un amico e la nipote.

44 Franco Alfano, lettera 134, Archivio Ricordi. La partitura fu spedita lo stesso gior-
no per Torino, come testimonia la lettera che l’accompagnava (RC 1925/26-6/303).



la conoscenza della veste orchestrale dell’opera di Puccini non poté avere
conseguenze importanti per la struttura delle aggiunte.45

Si aggiungeva a queste condizioni sfavorevoli il ruolo tradizionalmente
subordinato dell’orchestrazione nel processo creativo dell’opera italiana
dell’Ottocento; il rango assegnato all’orchestrazione, inferiore a tutti gli al-
tri elementi della struttura musicale, traspare chiaramente dalla frase lapi-
daria di Carlo Clausetti nella sua lettera ad Arturo Toscanini: «Ora Alfano
sta lavorando allo strumentale.»46 È strano che un compositore di indub-
bia maestria nella tecnica dell’orchestrazione, autore di partiture di ricchis-
sima sonorità, non abbia insistito sufficientemente presso il suo editore per
avere a disposizione tutto il tempo necessario per studiare il modello di or-
chestrazione da assimilare ed imitare.

Paragonando i due stili di tecnica orchestrale all’interno della partitu-
ra di Turandot, la mancanza della ricca batteria esotica con cui Puccini
aveva corredato la sua musica salta subito agli occhi. Gli strumenti «ag-
giunti» della partitura pucciniana – xilofono e xilofono basso, talvolta in
combinazione con arpa e celesta, campanelli, i gong (sulle stesse note del-
la partitura di Iris di Mascagni, seguendo la volontà dell’editore47), il tam-
tam ed il tamburo di legno in scena, ecc – servono a creare un colore or-
chestrale unico, esattamente a cavallo tra il vecchio impiego «illustrativo»
della batteria esotica ed una nuova tecnica che mirava a creare strutture
musicali non-europee attraverso l’uso avanzato di strumenti tradizionali.48

Le differenze fra la tecnica d’orchestrazione di Puccini e quella di Al-
fano, oltre ad essere differenze di stile personale e di generazione, rifletto-
no il profondo cambiamento dei modelli della cultura musicale italiana
dopo il 1900. A partire degli anni della «Società del quartetto» a Bologna,
la cultura musicale italiana era stata soggetta ad influssi molteplici da par-
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45 È vero che il Mo Zuccoli, avendo fatto la riduzione per canto e pianoforte degli
atti precedenti, aveva una conoscenza buona della partitura di Puccini; ma già il fatto
che Alfano chiese la partitura per inserire, per quanto possibile, la musica di Puccini nel-
l’orchestrazione originale, testimonia che lui non aveva la partitura a disposizione du-
rante il suo lavoro.

46 RC 1925/26-7/141.
47 JÜRGEN MAEHDER, Il primo esotismo giapponese sulla scena italiana. «Iris» di Luigi

Illica e Pietro Mascagni, cit.
48 JÜRGEN MAEHDER, Non-Western Instruments in Western 20th-Century Music -

Musical Exoticism or Globalization of Timbres?, relazione letta nel luglio 2000 alla City
University of London nell’ambito del Convegno internazionale «From Musical Exoti-
cism to World Music. Constructing Ends of Centuries»; pubblicazione in preparazione.



te del «sinfonismo» europeo. Mentre l’ovvio modello, durante gli anni
giovanili di Puccini, Mascagni, Leoncavallo e Franchetti, era costituito
dalle opere di Wagner,49 gli anni di formazione della generazione di Alfa-
no videro il sovrapporsi dell’influsso tedesco con un crescente influsso del-
l’impressionismo francese. I ricordi degli anni giovanili di Alfano pubbli-
cati da Andrea della Corte dimostrano quanto, durante gli studi a Lipsia,
sia stato intenso l’influsso dei poemi sinfonici di Richard Strauss;50 dopo
il trasferimento del compositore a Parigi nel 1899, il modello dell’orche-
strazione di Debussy divenne l’influsso dominante per Alfano, raggiun-
gendo un livello massimo proprio negli anni intorno alla Leggenda di
Sakùntala (Bologna, 10. 12. 1921). Le sue partiture coeve all’ultima ope-
ra di Puccini rispecchiano l’enorme sviluppo della tecnica orchestrale in
Italia nonché l’incremento di «tecnologia d’orchestrazione» da parte dei
compositori italiani. Soprattutto nella partitura de La leggenda di Sakùn-
tala – la cui riorchestrazione del 1950 può essere utilizzata soltanto con
cautela per un raffronto51 – è ovvio il modello del linguaggio orchestrale
dell’impressionismo francese, e soprattutto l’influsso delle opere di De-
bussy prima della guerra mondiale. Alla ricchezza di impasti sonori inau-
diti, magistralmente strutturati nelle opere di Debussy e Ravel, non cor-
risponde sempre la stessa tecnica di «logica timbrica» nelle partiture di
Alfano; troppi effetti sonori ricercati si concentrano su poco spazio, cau-
sando l’impressione di un tessuto orchestrale cangiante, che avviluppa l’a-
scoltatore in un alone sonoro senza strutturazione specifica.

Per l’analisi dell’orchestrazione di Alfano, bisogna tener conto delle
sfasature cronologiche fra i centri della vita musicale europea e i paesi «peri-
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49 JÜRGEN MAEHDER, Timbri poetici e tecniche d’orchestrazione. Influssi formativi sul-
l’orchestrazione del primo Leoncavallo, in Letteratura, musica e teatro al tempo di Ruggero
Leoncavallo, Atti del II° Convegno Internazionale di Studi su Leoncavallo a Locarno 1993,
a cura di Jürgen Maehder e Lorenza Guiot, Milano, Sonzogno, 1995, pp. 141-165; ID.,
Erscheinungsformen des Wagnérisme in der italienischen Oper des Fin de siècle, cit.

50 ANDREA DELLA CORTE, Ritratto di Franco Alfano, Torino, Paravia, 1935, pp. 14-30.
51 Durante la seconda guerra mondiale, l’originale della partitura di La leggenda di

Sakùntala fu distrutto assieme a tutti i materiali per l’orchestra, quando le bombe colpi-
rono l’ufficio di noleggio teatrale di Ricordi. Il compositore, partendo dalla riduzione
molto dettagliata (e contenente numerose indicazioni di orchestrazione) pubblicata nel
1921, nonché dalla sua memoria, ricostruì la partitura, che fu data sotto il nuovo titolo
di Sakùntala nel 1952 al Teatro dell’Opera di Roma. Vedi JÜRGEN MAEHDER, «Turan-
dot» e «Sakùntala». La codificazione dell’orchestrazione negli appunti di Puccini e le parti-
ture di Alfano, cit.



ferici», in cui una scrittura orchestrale da fine secolo risultava esteticamente
all’avanguardia anche durante gli anni Venti. Per giungere ad una valuta-
zione più giusta di queste partiture di Alfano, gioverebbe un paragone con
la partitura dell’opera Król Roger (1926) di Karol Szymanowski, il cui lin-
guaggio orchestrale risulterebbe non troppo dissimile da quello de La leg-
genda di Sakùntala .52 In Italia, il breve fiorire di un linguaggio orchestra-
le «floreale» sotto l’influsso della musica di fine secolo in Germania e
Francia fu portato a termine da un generale cambiamento degli ideali este-
tici, nonché dall’incomprensione del pubblico per un linguaggio musicale
carico di parti secondarie che dovette sfavorire le categorie musicali tradi-
zionalmente care agli italiani: la melodia e il ritmo.

Dopo la prima mondiale del finale alternativo di Luciano Berio (Las
Palmas di Gran Canaria, 2002) – finale creato per ovvia volontà dell’e-
ditore Ricordi alla vigilia della scadenza dei diritti d’autore – e dopo le
esecuzioni in teatro di questa partitura a Los Angeles (25 maggio 2002),
Amsterdam (1 giugno 2002), Salisburgo (7 agosto 2002) e Berlino (27
settembre 2003)53, numerosi teatri in tutto il mondo stanno ora sco-
prendo che, sotto il criterio della drammaturgia musicale come anche sot-
to quello della filologia musicale, il lavoro di Franco Alfano possiede dei
meriti innegabili. Purtroppo i numerosi tagli che furono imposti da Ar-
turo Toscanini alla musica di Alfano non giovarono alla logica musicale
intrinseca; quest’è vero specialmente per l’orchestrazione, che costituisce
un sistema ben diverso da quello di Puccini, ma sufficientemente auto-
nomo per essere ascoltato interamente. Sulla base delle nostre ricerche e
riflessioni, una decisione filologica per la prima versione delle aggiunte di
Alfano sembra indispensabile.



52 JADWIGA MAKOSZ, «Król Roger» von Karol Szymanowski, dissertazione, Freie Uni-
versität, Berlino, 2001.

53 JÜRGEN MAEHDER, Luciano Berios Turandot-Ergänzung. Zur Epiphanie des
Fragments in der Musik des 20. Jahrhunderts, in Turandot, p.d.s. Festival di Salisburgo
per la prima austriaca della partitura di Luciano Berio, Salisburgo, 2002, pp. 41-63;
ID., Giacomo Puccinis «Turandot» und ihre Wandlungen. Die Ergänzungsversuche des
III. «Turandot»-Aktes, in Zibaldone. Zeitschrift für italienische Kultur der Gegenwart, a
cura di Thomas Bremer e Titus Heydenreich, vol. 35, Tübingen, Stauffenburg, 2003,
pp. 50-77.
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Giacomo Puccini assieme a Renato Simoni e 
Giuseppe Adami, librettisti di Turandot.



Si riproduce l’articolo di Giuseppe Adami, librettista di Turandot e
biografo di Giacomo Puccini, apparso nell’imminenza della prima asso-
luta dell’opera – il 25 aprile 1926 –  sul periodico «La lettura».
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Atto primo. A Pechino, in un imprecisato e mitico «tempo delle favole». Il mandarino
si appresta ad annunciare la «legge di Turandot» alla folla che si accalca nel palazzo im-
periale: la principessa andrà sposa a chi, di sangue regale, scioglierà i tre enigmi da lei
proposti; ma il boia Pu-Tin-Pao è pronto a decapitare quelli che falliscono, come lo sfor-
tunato principe di Persia, che salirà al patibolo al sorgere della luna. La folla, eccitata dal-
la notizia, muove verso la reggia invocando Pu-Tin-Pao e travolge il vecchio Timur, re
tartaro spodestato, e la piccola Liù, sua schiava, che invoca per lui soccorso. È qui che il
principe Calaf ritrova il padre, ascolta la sua storia e quella di Liù. Nel frattempo avan-
zano i servi del boia intenti ad affilare la lama della spada; il cielo si è oscurato e la folla
invoca la luna e, al sorgere di questa, il boia Pu-Tin-Pao. Appare il corteo del principe di
Persia seguito dai sacerdoti con le offerte, i mandarini e gli alti dignitari. Turandot, ap-
pare sul «come una visione» e risponde con gesto imperioso di condanna alle richieste di
grazia della folla. Il corteo seguito dalla folla, si allontana oltre gli spalti, mentre il prin-
cipe Calaf, rapito dall’inattesa visione di bellezza, rimane immobile ed estatico prima di
avanzare verso il gong, proprio mentre si ode da lontano il grido straziato del principe di
Persia. Timur, poi Liù, quindi i tre ministri-maschera Ping, Pang e Pong tentano di dis-
suaderlo: l’uno giocando la carta della pietà filiale, l’altra quella del proprio amore segre-
to; i tre, serrandolo dappresso tutt’insieme con un terzetto, nel quale dapprima gli par-
lano delle nefandezze che si compiono nel Palazzo Imperiale quindi si provano a ridi-
mensionare la bellezza di Turandot e, infine, tentano di spaventarlo descrivendogli
l’oscurità degli enigmi. Nulla però sembra smuovere il principe ignoto dal folle proposi-
to, verso il quale lo spingono anche le apparizioni spettrali delle ombre dei morti per Tu-
randot: non serve neppure l’accorata preghiera di Liù. Attratto con tutte le sue fibre dal
«fulgido volto» della principessa, Calaf come un forsennato dà tre colpi nel gong, ogni
volta invocando il nome di Turandot.
Atto secondo. Quadro primo. I tre ministri Ping, Pang e Pong si ritrovano nei loro al-
loggi a ripassare sia il protocollo nuziale sia quello funebre, per esser pronti ad allestire
l’uno o l’altro a secondo dell’esito della nuova sfida lanciata a Turandot dal principe igno-
to. Stanchi dell’infinita crudeltà della principessa, i tre si abbandonano al ricordo dei
tempi felici anteriori alla sua nascita, nonché alla rievocazione nostalgica della tranquil-
lità della vita lontano dalla corte. E mentre la reggia già ferve di preparativi per l’ennesi-
ma prova degli enigmi, essi invocano la resa della principessa e, quasi sognando, imma-
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La vicenda



ginano di approntare l’alcova per la prima notte d’amore di colei «che fu ghiaccio» e che
«ora vampa ed ardor». 
Quadro secondo. Comincia la prova degli enigmi. La corte imperiale prende posto sull’e-
norme scalinata di marmo che sta al centro del piazzale della reggia: i mandarini, gli ot-
to sapienti con gran pompa sulla sommità della scalinata, i tre ministri in abito da ceri-
monia, quindi, vecchissimo e ieratico, l’imperatore Altoum, tra le nuvole d’incenso e lo
sventolio degli stendardi. In quello che è un vero e proprio rito di investitura alla prova
di Turandot, ai tentativi estremi di dissuasione del decrepito Altoum, ostinato il princi-
pe ignoto risponde per tre volte con la medesima frase: «Figlio del cielo, io chiedo d’af-
frontare la prova». Il mandarino bandisce la nuova prova come all’inizio del primo atto.
La principessa si avanza, e va a collocarsi ai piedi del trono, «bellissima, impassibile» guar-
dando con occhi «freddissimi» il principe ignoto. essa spiega le ragioni della sua ferocia
raccontando la storia di una sua ava, torturata ed uccisa da uno straniero invasore. Pro-
pone quindi al principe ignoto i tre enigmi, le cui soluzioni (speranza, sangue, Turandot)
vengono, di volta in volta, festeggiate dalla folla che sostiene il principe. Vinta, ma non
doma, Turandot implora invano il padre Altoum di salvarla dalle «braccia dello stranie-
ro», invocando la propria sacralità e prospettando al principe tutto il proprio odio. Ma è
lo stesso Calaf, con gesto di generosità, a rinunciare alla vittoria e a proporre a sua volta
una prova a Turandot: se scoprirà il suo nome prima dell’alba, egli morirà. 
Atto terzo. Quadro primo. È notte. Nel giardino della reggia giungono gli echi delle vo-
ci degli araldi che diffondono la volontà di Turandot: tutti veglino e cerchino di cono-
scere il nome del principe ignoto. Anche Calaf veglia e ascolta proiettato ormai verso la
vittoria definitiva dell’alba. Per carpire il nome del principe ignoto, e salvarsi così dall’ef-
ferata vendetta di Turandot, i tre ministri gli offrono l’amore di fanciulle bellissime e pro-
caci, la ricchezza, la gloria di essere stato il solo vincitore della spietata principessa. Al-
l’ennesimo rifiuto del principe, un gruppo di sgherri introduce Timur e Liù, sospettati
di essere a conoscenza del nome segreto. Viene convocata Turandot. Liù, per proteggere
Timur, dichiara di essere la sola a conoscere il nome del principe. Confessa il suo amo-
re per Calaf alla principessa e incapace di sopportare la tortura si uccide per dare la vit-
toria all’uomo che ama. Il compianto accorato di Timur e di Calaf sul corpo di Liù mor-
ta avvia il mesto corteo funebre. All’uscita della folla, Turandot e il principe ignoto ri-
mangono soli, l’uno di fronte all’altra. Calaf al principio la accusa della morte
dell’innocente Liù, ma poi con l’impeto della passione bacia la principessa, che rimane
come trasfigurata, senza voce, né forza, né volontà. Si levano le prime luci dell’alba, e Ca-
laf, ormai sicuro di avere conquistato Turandot, le rivela il proprio nome. 
Quadro secondo. È l’alba: l’imperatore, circondato dalla corte, dai dignitari, dai sapienti
e dai soldati, si presenta alla folla insieme a Turandot e al principe non più ignoto. La
principessa annuncia di conoscere finalmente il nome dello straniero: «amore». 



La riproduzione del libretto avviene per gentile concessione dell’Archivio Storico Ri-
cordi, il testo può differire da quello correntemente in uso in alcuni particolari.
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1931, Teatro del Giglio, stagione lirica di settembre
(prima rappresentazione di Turandot a Lucca)
13, 14, 17, 19, 20 settembre
interpreti: Lotte Burch (la Principessa Turandot); Ugo Panerai (l’imperatore Al-
toum); Danilo Checchi (Timur, re tartaro spodestato); Aroldo Lindi (il principe
ingnoto, Calaf, suo figlio); Enrica Alberti (Liù, giovine schiava); Leone Paci (Ping,
Grande cancelliere); Gino Barbieri (Pang, Gran provveditore); Raffaele Marcotto
(Pong, Grande cuciniere); Giuseppe Casarosa (un Mandarino); Giovanna Mon-
telatici (il Principino di Persia).
Direttore: Pietro Fabbroni
Regia: Wladimiro Cecchi



Turandot a Lucca

a cura di Simonetta Bigongiari

Due cartoline per la rappresentazione della Turandot a Lucca nel 1931.
(Collezione Bigongiari)



1950, Teatro del Giglio, tradizionale stagione lirica di gala
16, 18 settembre
interpreti: Adelina Cambi (la Principessa Turandot); Alberto Cerruti (l’imperato-
re Altoum); Ettore Bastianini (Timur, re tartaro spodestato); Vasco Campagnano (il
principe ingnoto, Calaf, suo figlio); Lauretta Bertolucci (Liù, giovine schiava); Mar-
cello Rossi (Ping, Grande cancelliere); Arsenio Giunta (Pang, Gran provveditore);
Erminio Benatti (Pong, Grande cuciniere); Giorgio Giorgetti (un Mandarino).
Direttore: Mario Parenti
Regia: Wladimiro Cecchi



1980, Teatro del Giglio, stagione lirica 
12, 14 settembre
interpreti: Elisabetta Payer Tucci (la Principessa Turandot); Carlo Flammini (l’im-
peratore Altoum); Aurio Tomicich (Timur, re tartaro spodestato); Nicola Martinuc-
ci (il principe ingnoto, Calaf, suo figlio); Maria Luisa Garbato (Liù, giovine schiava);
Guido Mazzini (Ping, Grande cancelliere); Nuccio Saetta (Pang, Gran provveditore);
Mario Ferrara (Pong, Grande cuciniere); Angelo Nardinocchi (un Mandarino); Ma-
rio Bigonzetti (il Principino di Persia); Giuliana di Filippo (il Carnefice).
Direttore: Ottavio Ziino
Regia: Dario Micheli

Locandina per la rappresentazione della Turandot a Lucca nel 1950.
(Archivio storico comunale, Lucca)





Tra le opere che offrono alla messa in scena molteplici possibilità di
interpretazioni, Turandot è senza dubbio la più stimolante. Il suo carat-
tere fiabesco consente il libero ricorso alla fantasia, senza intaccarne l’in-
tensità emotiva o la credibilità del libretto.

Questa nuova produzione, nata espressamente per il Teatro del Gi-
glio di Lucca, perfeziona un’idea sviluppata assieme allo scenografo Al-
fredo Troisi, e già sperimentata con successo al Teatro Municipal di Rio
de Janeiro nel 2002.

In quella occasione, avevamo potuto verificare come si sposassero be-
ne idea e immagine, ambientando la vicenda in un mondo di ghiaccio,
congelato per emanazione diretta del freddo cuore della crudele Princi-
pessa.

Dallo stesso libretto ci vengono le indicazioni più evidenti in tal sen-
so, tanto da incuriosire il fatto che una simile impostazione, almeno a
mia memoria non sia stata precedentemente affrontata.

Già dal primo atto, dopo l’invocazione del coro alla luna, dalle voci
bianche dei bambini arriva la prima traccia: «Là dai monti dell’est la ci-
cogna cantò, ma l’april non rifiorì, ma la neve non sgelò». 

Nel terzo atto di Turandot, dopo che il corteo funebre di Liù si è len-
tamente dissolto, veniamo bruscamente riscossi dalle parole con cui Ca-
laf, furibondo, inveisce spavaldamente contro la «principessa di gelo».

Poco prima, anche Liù aveva osato rivolgersi quasi negli stessi termi-
ni a Turandot, apostrofandola «tu, che di gel sei cinta».

Ma l’affermazione più eclatante del paragone tra gelo e Turandot è
data per assioma dalla stessa principessa, nel terzo enigma del secondo
atto: «Gelo che ti dà fuoco e dal tuo fuoco più gelo prende».

Principessa di gelo, principessa di morte
Note di regia

di Pier Francesco Maestrini



Infine, a ulteriore sostegno della scelta cromatica, il bianco è il colo-
re del lutto nell’Estremo Oriente, come ci viene spiegato dalle masche-
re nel primo quadro del secondo atto («…le bianche lanterne di lut-
to…»). 

Abbiamo pertanto immerso la vicenda in una grande grotta glaciale
che incornicia questa produzione, tenendo inolte presente, come impo-
stazione registica e coreografica, ciò da cui il nostro moderno immagi-
nario collettivo non può più prescindere quando si fa riferimento alle
eleganti movenze cinesi: il Tai-chi-chuàn, dove lo studio della filosofia e
la pratica delle arti marziali si fondono in un’unica scienza dell’armonia
tra il corpo e la mente.


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Alfredo Troisi, bozzetto scenico per Turandot, atto I
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Alfredo Troisi, bozzetto scenico per Turandot, atto II, quadro I

Alfredo Troisi, bozzetto scenico per Turandot, atto II, quadro II
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Alfredo Troisi, bozzetto scenico per Turandot, atto III, quadro II
nelle pagine seguenti: Alfredo Troisi, costumi per Turandot
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Turandot Altoum

Ping, Pang, Pong Servi del boia
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Timur Liù Calaf

Bonzi Ancelle
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La copertina del libretto pubblicato in occasione della prima assoluta 
di Turandot al Teatro alla Scala di Milano il 25 aprile 1926



Tiziano Severini
Il direttore d’orchestra Tiziano Severini è nato a Roma nel 1955, dove ha compiuto
gli studi musicali di violino, composizione e direzione d’orchestra al Conservatorio di
Musica «Santa Cecilia». Ha debuttato nel 1982 a Milano in una produzione
As.Li.Co. de Il flaminio di G. B. Pergolesi e riconfermato l’anno successivo con il Don
Giovanni di W. A. Mozart, sempre produzione As.Li.Co. Nel 1983 è stato invitato al
Festival della Valle d’Itria a Martina Franca a dirigere La straniera di V. Bellini otte-
nendo un caldo successo di pubblico e di critica. Nella stagione 1984/85 ha diretto
Die Zauberflöte al Ravenna Festival; La pietra del paragone di G. Rossini e Madama
Butterfly al Teatro Comunale di Bologna. Dal 1984 al 1987 è stato direttore artistico
del Teatro Comunale di Treviso e direttore principale dell’Orchestra Filarmonica Ve-
neta. Nel 1988 è stato chiamato a dirigere La bohème al Teatro alla Scala di Milano e
l’anno successivo Tosca, titolo che ha poi diretto anche allo Staatsoper di Vienna, lo
stesso anno, con Luciano Pavarotti e Raina Kabaivanska. Nel novembre 1989 è a San
Francisco con La bohème interpretata da Luciano Pavarotti, Mirella Freni e Nicolai
Ghiaurov, titolo questo registrato in video e distribuito in tutto il mondo. Ancora nel
1989 dirige al Teatro Bolshoj di Mosca. Il suo debutto in Sud America è avvenuto a
Santiago del Cile con Lucia di Lammermoor e Madama Butterfly, con grande succes-
so di pubblico e di critica. Nel 1991 ha diretto La bohème all’Opèra de Lyon, porta-
ta poi in tournée in molti teatri francesi. Nel 1992 ha debuttato all’Arena di Verona
sempre con La bohème. Nel 1993 è stato invitato a dirigere dal Teatro Regio di Tori-
no Manon Lescaut, in occasione del centenario della ‘Prima Rappresentazione’. Sem-
pre a Torino ha diretto diversi concerti sinfonici con l’Orchestra della RAI. Nel feb-
braio del 1994 ha compiuto una tournée di concerti negli Stati Uniti, il cui
appuntamento di maggior prestigio è stato a New York alla Carnegie Hall. Sempre
nel 1994 ha inaugurato la Stagione del Teatro Colon di Buenos Aires con Un ballo in
maschera. Nel 1995 ha diretto La traviata a Rio de Janeiro e nel 1996 Madama But-
terfly al PalaFenice di Venezia. Nel 1997 ha diretto Rigoletto al PalaFenice di Venezia,
alla Opernhaus di Zurigo, al Teatro Wielki di Varsavia e all’Arena di Verona (la nuo-
va produzione del regista Lofti Mansouri), e Falstaff per l’inaugurazione del Teatro
Grande di Brescia (Cremona e circuito lombardo). Nel 1998 è all’Opèra di Marsiglia
con due titoli donizettiani: Lucia di Lammermoor e Roberto Devereux. Nella stagione
1998/99 ha diretto Aida in Giappone per il 50° anniversario della Kansai Opera di
Kyoto. Sempre nel 1999, fra le altre cose, ha tenuto un concerto a Berlino con l’Or-
chestra e il Coro dell’Arena di Verona; un Verdi-Requiem a Zagabria e ben sei con-
certi a Milano con l’Orchestra Verdi. Durante la stagione 1999/2000 ha inaugurato
il «Festival Puccini» di Valencia (Spagna) con due titoli, Tosca e Bohème; Nozze istria-
ne di A. Smareglia al Teatro Verdi di Trieste; Il barbiere di Siviglia al Teatro Vittorio
Emanuele di Messina; l’inaugurazione del Festival Donizetti con Anna Bolena nei
Teatri di Bergamo e Cremona, ottenendone un grande successo di pubblico e di cri-
tica, e Turandot all’Opèra di Marsiglia. Per le celebrazioni verdiane ha diretto l’Or-
chestra del Teatro Regio di Torino nello spettacolo dal titolo Verdi: une passion, un de-
stin realizzato da Alain Duault e trasmesso dalla televisione francese. L’appuntamento
più prestigioso di questa tournee è stato il concerto al Bercy. Un grande impegno ar-
tistico della Stagione 2001 è stata la realizzazione, dopo cento anni dalla prima ese-
cuzione, della produzione Ginevra di Scozia di S. Mayr, al Teatro Verdi di Trieste. Ha
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diretto Manon Lescaut al Teatro La Fenice di Venezia, e con Aida ha inoltre inaugu-
rato il 63° Festival di Strasburgo con il tenore Roberto Alagna. Altri impegni sono
stati I Lombardi alla prima crociata nei teatri di Cremona, Bergamo, Pavia, Lucia di
Lammermoor al Teatro Regio di Parma, Don Quichotte di J. Massenet all’Opéra di
Marsiglia, Un ballo in maschera nel Circuito Lombardo, Le nozze di Figaro all’Opéra
di Marsiglia, il Requiem tedesco di Brahms e la Manon Lescaut a Lisbona. Ha inoltre
inaugurato la Stagione Sinfonica HRT di Zagabria. La produzione di video e CD
comprende, fra le altre cose, il già citato video della Bohème con L. Pavarotti, M. Fre-
ni e N. Ghiaurov; Giulietta e Romeo di N. Vaccaj, cha ha vinto il terzo premio del-
la critica discografica e alcuni CD Live con il Teatro La Fenice di Venezia; Die schöne
Galathee di F. von Suppé; Le portrait de Manon di J. Massenet; Il segreto di Susanna.
Inoltre, Nozze istriane di A. Smareglia; Anna Bolena, versione integrale, per la casa dis-
cografica Dynamic e un CD «La Scala at the Bolshoj» per l’etichetta The Classical
Revelation; Ginevra di Scozia (prossima pubblicazione «Opera Rara»). 

Pier Francesco Maestrini
Nato a Firenze, ha seguito gli studi umanistici presso l’Università della sua città nata-
le, studiando anche chitarra e composizione con Carlo Prosperi. Dopo un lungo pe-
riodo di attività come assistente e regista collaboratore di numerose produzioni in Ita-
lia e all’estero, nel 1993 esordisce come regista nel Barbiere di Siviglia di Rossini alla
Japan Opera Foundation di Tokyo. Da allora ha firmato più di cinquanta spettacoli,
spaziando dal repertorio barocco a quello verista fino al contemporaneo. In Italia, tra
le produzioni recenti più significative, ricordiamo Nabucco al Teatro Verdi di Trieste,
I pescatori di perle al Teatro Valli di Reggio Emilia, al Teatro Municipale di Piacenza
e al Teatro Comunale di Ferrara (2003), La sonnambula al Teatro Regio di Parma
(2003), Manon Lescaut al Teatro Comunale di Firenze (2002) e al Teatro Massimo di
Palermo (1999), Attila, Il tabarro, Suor Angelica e Tosca (2002) e Rigoletto (2001) al
Teatro Politeama Greco di Lecce. Tra gli allestimenti più importanti all’estero ricor-
diamo Manon Lescaut al Teatro de la Maestranza di Siviglia, Turandot al Teatro Mu-
nicipal di Rio de Janeiro (2002), La forza del destino al Teatro Bolshoi di Mosca
(2001), Il barbiere di Siviglia (1998) e Manon Lescaut (1999) al New National Thea-
tre di Tokyo, Andrea Chénier (1994/1995), Tosca (1996) in Giappone per la Japan
Opera Foundation, Linda di Chamounix (1997) a Bilbao, Carmen al Teatro Munici-
pal di Santiago (1999); Un ballo in maschera al Teatro Nacional di Brasilia (2001) e
La Cenerentola con l’Orchestra Sinfonica di Sao Paulo (1998). Firma inoltre in Italia:
Il trovatore a Lecce; Dido and Aeneas e Tosca a Fidenza; La sonnambula e Nabucco per
il Teatro Alighieri di Ravenna; Il trovatore al Teatro Regio di Parma; Rigoletto a Iesi; Il
combattimento con l’Angelo, La serva padrona e Il Trittico di Opere contemporanee per
il Teatro Massimo di Palermo; La bohème a Bari, Tosca a Sassari, L’elisir d’amore a San
Severo e Cavalleria rusticana a Salerno, Norma ad Ascoli Piceno, Manon Leascaut al
Teatro Coccia di Novara; e all’estero: Carmen, La traviata e Turandot a Taipei; Attila
a St. Gallen; La sonnambula per la Showa University of Music di Tokyo. Inoltre fir-
ma i costumi per Attila a St. Gallen, i costumi e le scene di Il combattimento con l’An-
gelo e La serva padrona al Teatro Massimo di Palermo, e le scene di Norma ad Ascoli
Piceno. Tra i suoi prossimi impegni si segnalano la Manon Lescaut e I pescatori di per-
le a Bilbao, Hansel e Gretel a Palermo. 
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Alfredo Troisi
Nato a Napoli nel 1961, effettua gli studi presso l’Accademia di Belle Arti di Napo-
li. Inizia la sua carriera nel 1991 al Teatro Romolo Valli di Reggio Emilia firmando
l’allestimento per il concerto di Luciano Pavarotti in occasione dei 30 anni di carrie-
ra dell’artista. Numerosi gli allestimenti e i costumi da lui disegnati per teatri presti-
giosi di tutto il mondo, dalla Salle Garniere di Montecarlo al Municipal di Rio de Ja-
neiro, dal Teatro Bunkakaikan e New National Theatre di Tokyo al Municipale di
Marsiglia, dal Teatro di Brasilia a numerosi teatri in Spagna e in Libano. Intensa la
sua attività anche in Italia in teatri quali il Regio di Parma, il Dante Alighieri di Ra-
venna, il Politeama Greco di Lecce, il Fraschini di Pavia, il Valli di Reggio Emilia. Ha
lavorato con registi quali Attilio Colonnello, Beppe de Tommasi, Vincenzo Grisosto-
mi Travaglini, Pier Francesco Maestrini, Mario Corradi, Pippo Baudo, Enzo Dara.
Fino ad oggi ha messo in scena le seguenti opere: di Rossini La Cenerentola, Il bar-
biere di Siviglia, Il viaggio a Reims; di Verdi il Nabucco, La traviata, Un ballo in ma-
schera, Attila, Macbeth, Otello, Rigoletto; di Puccini Turandot, Tosca, Madama But-
terfly, Il trittico, La bohème; di Mascagni Cavalleria rusticana; di Menotti Amelia al
ballo; di De Falla El tetablo de maese Pedro; di Gounoud Faust; di Pergolesi La serva
padrona; di Offenbach Soiree Offenbach; di Cornacchioli La Diana schernita; di Do-
nizetti Lucia di Lammermoor.

Gianfranco Cosmi
Nato a Lucca, ha effettuato gli studi di pianoforte nella sua città, per poi proseguire
quelli di canto, composizione e musica corale presso il Conservatorio «Cherubini» di
Firenze. Si è perfezionato in Direzione di Coro presso l’Accademia Chigiana di Sie-
na e Direzione d’Orchestra a Bologna con S. Celibidache. Ha iniziato subito l’attivi-
tà concertistica come pianista solista e in complessi da camera, effettuando concerti
in Italia, Francia, Spagna, Olanda e Belgio, per poi dedicarsi definitivamente alla vo-
calità. È stato titolare della cattedra di Pianoforte Principale nell’Istituto Musicale Pa-
reggiato «P. Mascagni» di Livorno, e Altro maestro del coro al Maggio Musicale Fio-
rentino dal 1976 al 1986 dove ha collaborato con Direttori d’orchestra come Muti,
Kleiber, Rostropovich, Metha, Carlo Maria Giulini e Gavazzeni. È stato poi Maestro
del coro all’Opera di Montecarlo nel Principato di Monaco dal 1986 al 1990. Ha
inaugurato il nuovo Carlo Felice di Genova nel 1992, per poi iniziare una collabora-
zione con il Teatro Verdi di Trieste. È chiamato regolarmente a preparare cori per le
più importanti stagioni liriche e festival nazionali e internazionali. Di notevole im-
portanza è anche la sua attività come direttore d’orchestra, di cui rimane testimo-
nianza l’incisione discografica e in CD di riprese moderne di composizione di autori
come i Puccini nella serie «I Puccini Musicisti di Lucca» e altre rare composizioni di
Boccherini, Catalani, Pacini, Porpora, Pergolesi, Bellini. 

Sara Matteucci
Sara Matteucci è laureanda in Storia della Musica al D.A.M.S. dell’Università di Bo-
logna e studente di Composizione all’Istituto d’Alta Cultura «L. Boccherini» di Luc-
ca con il M° Pietro Rigacci. Ha inoltre studiato Pianoforte e Canto Lirico. Dal 1993
è Maestro delle Voci Bianche della Basilica di San Frediano in Lucca, e dal 1996 è Di-
rettore delle Voci Bianche della «Cappella Santa Cecilia» di Lucca, con le quali si esi-
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bisce in numerosi concerti e partecipa regolarmente a rassegne musicali, concorsi na-
zionali e internazionali con ottimi risultati. Specializzata sulla vocalità infantile, ha
partecipato ai corsi sulla pedagogia vocale del Centro di Ricerca e Sperimentazione
per la Didattica Musicale di Fiesole. Dal 1997 insegna Canto Corale e Storia della
Musica alla Scuola di Musica «Sinfonia» in Lucca. Nel mese di febbraio 2000 ha col-
laborato (in qualità di maestro di voci bianche) alla realizzazione del Recital del cele-
bre soprano Rajna Kabaiwanska nella Chiesa di San Francesco a Lucca. Nel mese di
giugno 2001, ha realizzato, in veste di direttore, un CD con brani, alcuni inediti, di
autori lucchesi, da Michele e Giacomo Puccini fino a compositori contemporanei.
Come maestro di coro di voci bianche ha lavorato in Carmen di G. Bizet (1999) e
Otello di G. Verdi (2000) per il Festival Internazionale di San Gimignano (Siena), nel-
la Tosca di G. Puccini e ne Il piccolo spazzacamino di B. Britten per il Teatro del Gi-
glio di Lucca. 

Gabriela Maria Ronge
Gabriela Maria Ronge è nata ad Hannover, in Germania, da padre francese e madre
tedesca; prima di iniziare a studiare canto con Nurit Gorén e Friedel Becker-Brill ha
terminato i suoi studi in lingue romanze e anglosassoni. Le venne offerto un contratto
da parte di Wolfgang Sawallisch presso l’Opera di Stato Bavarese di Monaco dove in-
terpretò numerosi ruoli tra i quali Agathe, Eva and Jaroslawna. Ha intrapreso la sua
carriera di libera professionista con ingaggi presso l’Opera di Stato di Berlino (Rosen-
kavalier – Il Cavaliere della Rosa, Der Freischütz – Il franco cacciatore), l’Opera Tede-
sca di Berlino, l’Opera di Stato di Amburgo, a Colonia, Bonn, Francoforte, Essen,
Hannover, Wiesbaden e Karlsruhe. La sua carriera internazionale è iniziata all’Opera
di Parigi con il ruolo di Eva ne I maestri cantori di Norimberga. Ha debuttato in Ita-
lia nella parte di Isabella ne Il divieto d’amare al Teatro Massimo di Palermo e ha can-
tato il ruolo di Gutrune a Bologna sotto la bacchetta del maestro Riccardo Chailly.
Nel 1994 ha cantato al Teatro alla Scala di Milano sotto la direzione di Riccardo Mu-
ti e all’Opera di Stato di Vienna, e ha interpretato il ruolo di Sieglinde in una pro-
duzione CD per conto dell’Opera di Stato di Karlsruhe. Negli anni seguenti si è esi-
bita all’Opera di Zurigo (Senta sotto la direzione di Rafael Frühbeck de Burgos) e ha
registrato la ‘scena del sacrificio’ dal Götterdämmerung per la nuova casa discografica
BMG-Arte Nova. Al Festival di Bregenz e alla Sala da Concerti di Atene ha interpre-
tato Leonore nel Fidelio. Nel 1996 è stata Senta e Gutrune all’Opera di Stato di Vien-
na, ha cantato Gli ultimi quattro Lieder di Strauss con la SWF Symphony Orchestra
e con l’Orquesta Nacionales de Espana, sotto la direzione di Christian Badea, La ve-
dova allegra a Francoforte, Le notti d’estate con l’Orchestra dell’Opera di Roma. Il
1997 è iniziato con L’olandese volante a Taipei, seguito dalla Seconda sinfonia di Mah-
ler e dal Götterdämmerung all’Opera di Stato di Amburgo. Ha debuttato nel ruolo
omonimo in Salome all’Opera Reale di Wallonie, e al fianco di Paata Burchuladze ha
cantato brani tratti da Tosca e da La forza del destino. A Berlino ha interpretato la ‘sce-
na del sacrificio’ dal Götterdämmerung sotto la direzione di Michael Gielen. Ha in-
terpretato con successo il Fidelio all’Opera di Stato di Berlino. Nel 1998 ha cantato
all’Opera di Stato di Berlino interpretando il ruolo da protagonista nella Salome di-
retta da Horst Stein e Peter Schneider, a Liegi ha cantato nel Tannhäuser e ad Essen
nel Fidelio. A Karlsruhe ha interpretato L’olandese volante e Walkiria, ha cantato la
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parte di Gutrune con Eliahu Inbal a Torino e il ruolo di Chawa con la RSO Berlin
nella prima registrazione mondiale dell’opera di Rudi Stephan Die ersten Menschen (I
primi uomini). Con Marek Janowski ha registrato Der Diktator (Il dittatore) di
Krˇenek. Ha infine interpretato nuovamente il ruolo di Senta per l’Opera di Stato di
Vienna. Gli impegni del 1999 sono stati Fidelio a Monaco con Zubin Mehta, il Can-
to lamentoso di Mahler con Rafael Frühbeck de Burgos a Berlino, Gli ultimi quattro
Lieder e la scena finale dalla Salome con Michel Plasson a Dresda, l’Ottava Sinfonia
di Mahler con l’Orchestra Filarmonica di Berlino, debutto nel ruolo di Aida, L’olan-
dese volante all’Opera Tedesca di Berlino e all’Opera di Francoforte. Nel 2000/2001
ha debuttato nella parte di Brünnhilde in una nuova produzione de L’anello del Ni-
belungo all’Opera di Graz, quindi ha partecipato ai concerti wagneriani a Kuala Lum-
pur (diretti da Kazushi Ono) e in Spagna. Sotto la guida di Leopold Hager ha can-
tato per la prima volta i Wesendonk-Lieder. Ha interpretato infine il ruolo di Senta in
apertura della stagione operistica 2000/2001 del Teatro Comunale di Bologna (di-
rettore Daniele Gatti) nonché all’Opera di Francoforte e all’Opera tedesca di Berli-
no. Si è esibita recentemente all’Opera di Stato di Vienna (Fidelio e Walkiria-Sieglin-
de con Placido Domingo) e all’Opera di Stato di Berlino. Nel 2002 ha debuttato al
Teatro Grande di Ginevra nel ruolo di Brünnhilde in una nuova produzione del Göt-
terdämmerung sotto la direzione di Armin Jordan, ha partecipato al Fidelio a Tokyo e
ha interpretato il ruolo di Senta in una produzione dell’Olandese volante di Werner
Herzog. Nel 2002-2003 ha debuttato a Bilbao e a Montpellier, interpretando per la
prima volta il ruolo di Chrysothemis nell’Elektra presso l’Opéra di Marsiglia e a Ca-
tania nel Götterdämmerung. Nell’ottobre 2003 ha cantato in Wozzeck con l’Accade-
mia di Santa Cecilia di Roma e la direzione di Daniele Gatti. Fra i suoi prossimi im-
pegni il Fidelio a Genova (diretto da Lorin Maazel) e il ruolo di Senta con l’Opera di
Roma a Toulon. 

Maria Mastino
Si è diplomata al Conservatorio di Piacenza e ha continuato gli studi perfezionando-
si con il M° Arrigo Pola. Giovanissima, ha debuttato al Teatro Regio di Parma come
protagonista nell’Alzira di Giuseppe Verdi sotto la direzione del M° Benini. Successi-
vamente, sempre a Parma (con l’Orchestra del Teatro Regio), ha interpretato la Mes-
sa di Gloria di Giuseppe Verdi. Al Conservatorio di Cagliari Pier Luigi da Palestrina
affianca l’attività artistica con quella didattica. È stata assistente del M° Arrigo Pola in
qualità di docente per dei Corsi di perfezionamento tenuti presso l’Accademia Artu-
ro Toscanini di Parma. Tra i ruoli interpretati si ricordano Norma con Nicola Marti-
nucci, regia di Filippo Crivelli, al Politeama di Lecce; Mimì ne La bohème al Comu-
nale di Cagliari; Santuzza nella Cavalleria rusticana; Leonora nel Trovatore, con la
direzione di Anton Guadagno; Amelia in Un ballo in maschera; Turandot, con Nico-
la Martinucci al Teatro Politeama di Lecce. È stata finalista al Concorso Internazio-
nale per Voci Verdiane indetto dal Verdi Festival e al Concorso Luciano Pavarotti. Tra
il 1999 e il 2002 ha cantato in numerosi teatri italiani: al Teatro Verdi di Sassari per
Turandot di Giacomo Puccini, con la regia di Denis Krieff e la direzione del M° Mas-
similiano Stefanelli, interpretando il ruolo di Turandot; nel 2000 al Teatro Regio di
Parma per Lohengrin di R. Wagner, nel ruolo di Elsa; al Teatro Sociale di Como e Pa-
via per Tosca di Giacomo Puccini, sotto la direzione del M° Marcello Rota; al Teatro
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dell’Opera di Roma per Tosca, con la regia di Giuliano Montaldo e la direzione del
M° Daniel Nazareth. Nel 2001 è al Vittoriale di Riva del Garda e a Udine per l’ope-
ra Cavalleria rusticana (Santuzza) e Pagliacci (Nedda). Al Teatro Verdi di Sassari per
l’opera Simon Boccanegra interpretando Amelia a fianco di Simone Alaimo. Ha can-
tato nella IX Sinfonia di Beethoven e in stagioni concertistiche importanti quali: Set-
tembre Musica all’Auditorium della RAI di Torino, la Sagra Musicale Umbra, alla Sa-
la Pleyel di Parigi. 

Paolo Barbacini
Nato a Reggio Emilia, ha studiato canto lirico con il tenore Ferruccio Tagliavini e vio-
lino con Lanfranco Spaggiari all’Istituto Achille Peri di Reggio Emilia. Ha vinto nu-
merosi concorsi di canto fra i quali il Toti dal Monte di Treviso, il Maria Canals di Bar-
cellona e l’As.Li.Co. di Milano, che gli ha permesso di debuttare nel 1973 come tenore
protagonista nell’opera Werther di Jules Massenet al Teatro Nuovo di Milano. Ha can-
tato con prestigiosi direttori d’orchestra, fra i quali Riccardo Chailly, Riccardo Muti,
Claudio Abbado, Lorin Mazel, Gianandrea Gavazzeni, Myung Whun Chung, Zubin
Metha, Lovro Yon Matacic, Bruno Campanella, Gary Bertini; con i registi più famo-
si tra i quali Giorgio Strehler, Jean Pierre Ponnelle, Pier Luigi Pizzi, Bob Wilson,
Eduardo De Filippo, Hugo De Hana, nei teatri più importanti, come La Scala di Mi-
lano, il Regio di Parma, il Comunale di Bologna, l’Opera di Roma, la Fenice di Ve-
nezia, il Massimo di Palermo, il San Carlo di Napoli, il Maggio Musicale Fiorentino,
l’Opéra di Parigi, l’Opera di Vienna, il San Carlos di Lisbona, il New National Thea-
tre di Tokio. Ha al suo attivo un repertorio operistico vastissimo, eseguito in tutto il
mondo. Ha inciso diversi dischi per le etichette Fonit Cetra, EMI e Nuova Era. Ulti-
mamente ha cantato con grande successo numerosi ruoli di carattere. 

Tiziano Barontini 
Ha partecipato, con il coro pisano di San Nicola diretto dal M° Stefano Barandoni,
a due tournèe in Germania nelle quali ha cantato ad Amburgo la Messa da Requiem
di W. A. Mozart e a Wiesbaden la Messa di Gloria e Credo di G. Donizetti. Con il co-
ro CittàLirica ha partecipato alle produzioni 2001/2002 della Fanciulla del West di
Puccini, delle Maschere di Mascagni e del Fidelio di Beethoven nei teatri di Pisa, Luc-
ca, Livorno, Mantova, Ravenna, Modena, Piacenza e Bergamo e alle produzioni di
Tosca, Turandot e Manon Lescaut al Festival Pucciniano di Torre del Lago negli anni
2001 e 2002. Nel gennaio 2003 è stato Aiace I ne La Belle Helene di Offenbach nei
teatri di Pisa, Lucca e Livorno. Ha eseguito nel febbraio-marzo 2003 la parte di Char-
lie nel Mahagonny Songspiel di Brecht-Wiell nei Teatri di Buti (Pisa) e Montecarlo
(Lucca). Ha partecipato come solista a oratori e messe e ha eseguito numerosi con-
certi lirico vocali e di musica cameristica. Studia con il baritono Giancarlo Ceccarini. 

Francesco Palmieri
Nato a Locri, Reggio Calabria, studia canto a Roma. Nel 1993 ha seguito il corso di
perfezionamento sul Lied tedesco tenuto da Elio Battaglia. Studia con Paolo Mon-
tarsolo e Bernardino di Bagno. Debutta nel 1995 a Noto nel Festival Internazionale
con il Requiem di Mozart. Nel 1996 ha vinto il concorso Città di Roma e debutta nei
ruoli di Ferrando nel Trovatore, Don Basilio ne Il barbiere di Siviglia e Colline nella
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Bohème. Nel 1997 ha vinto il Concorso Internazionale Giuseppe Di Stefano a Tra-
pani. Dal 1996 canta in Italia i ruoli seguenti ruoli: Sparafucile in Rigoletto e Banco
in Macbeth all’Arena di Verona, il Frate nel Don Carlo al Teatro Verdi di Trieste, Si-
mone nel Gianni Schicchi a Palermo, il Conte Rodolfo in Sonnambula al Bellini di
Catania, il Commendatore nel Convitato di pietra al San Carlo di Napoli, Montano
nell’Otello a Palermo, Ramfis nell’Aida a Toronto nel 2002 e Sparafucile nel Rigolet-
to a Genova nel 2002. 

Piero Giuliacci
È risultato vincitore dei Concorsi Battistini, Del Monaco e Puccini Foundation. A se-
guito di ciò viene invitato per Adriana Lecouvreur al Comunale di Bologna, Roma,
Piacenza, Parma e Palermo. Altri importanti impegni sono stati Un ballo in maschera
a Salzburg, Klagenfurt e Cape Town; La bohème a New York (Westchester Center) e
Seul, Aida a Madrid, Pamplona, Zurigo, Shanghai, Grand Rapids; Turandot a Palm
Beach, Copenhagen, Torre del Lago, Avanches; Don Carlos a Palm Beach; Il trovato-
re in Brasile, Praga e Sofia. A Parma ha interpretato con successo la versione in lingua
italiana del Lohengrin, a Ravenna e Livorno Ernani, a Palm Beach Rigoletto. Nel 2001
interpreta nuovamente Il trovatore a Montecarlo, Parma, Reggio Emilia, al Maggio
Musicale Fiorentino, Norma al Festival di Ravello, Aida al Luglio Musicale Trapane-
se e all’Arena di Verona, Il trovatore ad Hong Kong ed Ernani a Oviedo. Nel 2002 ha
cantato Aida e Il trovatore a Verona, Otello a Sassari, Il trovatore al Teatro Massimo di
Palermo. Ha tenuto inoltre un concerto al Teatro Marinskij di San Pietroburgo. Nel
settembre 2003 ha cantato nel Trovatore a Firenze diretto da Zubin Mehta. Tra i suoi
prossimi impegni Tosca a Genova con Daniel Oren, Andrea Chénier a Sassari, e Un
ballo in maschera e Madama Butterfly a Tel Aviv con la Israel Philharmonic Orchestra
diretta dal M° Daniel Oren. 

Maurizio Graziani 
Nasce a Macerata, inizia giovanissimo i suoi studi musicali con il M° Silvano Pietro-
si. Successivamente si iscrive al Conservatorio Gioacchino Rossini di Pesaro, dove stu-
dia con Emma Raggi Valentini. Ha frequentato l’Accademia lirica di Osimo e il Mo-
zarteum di Salisburgo. Ha perfezionato i suoi studi con corsi di canto tenuti dai
Maestri Pola, Raimondo, Tonini, Ventura, Di Stefano, Filippini, Del Monaco, Bru-
scantini, Corelli e Bergonzi. Dal 1989 ad oggi è stato impegnato nei teatri di Mace-
rata, Novara, Alessandria, Livorno, Pisa, Ferrara, San Severo, Cremona, Jesi, Piacen-
za, Trapani, Modena, Verona, Cosenza, Catania, Brescia, Palermo, Pavia, Bergamo,
Trieste, Sassari, Venezia, Bologna, Firenze, Roma, Torino, Genova, Torre del Lago e
Foggia, interpretando i ruoli principali in L’amico Fritz, Gianni Schicchi, La traviata,
Nabucco, Rigoletto, Tosca, Madama Butterfly, Macbeth, Carmen, Cavalleria rusticana,
Aida, Pagliacci, I due Foscari, Il trovatore, Il Guarany, Manon Lescaut, Adriana Lecou-
vreur, La bohème, Requiem di Mozart, La fanciulla del West, Andrea Chénier, Stiffelio,
Simon Boccanegra, Fedora, Turandot, Un ballo in maschera, Luisa Miller, La forza del
destino, Norma, I masnadieri, Mala vita, Don Carlo. Ha collaborato con direttori qua-
li, fra gli altri, Nello Santi, Massimo De Bernart, Maurizio Arena, Angelo Campori,
Angelo Cavallaro, John Neschling, Anton Guadagno, Donato Renzetti, Andrea Li-
cata, Viatoslav Sutej. 
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Maurizio Saltarin
Nato a Piacenza d’Adige, dopo gli studi classici e universitari inizia lo studio del
canto con il tenore Danilo Cestari. Dal 1986 risulta vincitore di quattro concorsi
lirici: Città di Adria, Ercolano (Napoli), Alessandria e Voci Verdiane di Busseto.
Nel 1987 debutta ad Alessandria in Lucia di Lammermoor e si perfeziona all’Acca-
demia di Busseto con Carlo Bergonzi. Canta ne La forza del destino e ne Il Corsaro
di Verdi a Busseto. Nel 1989 vince The International voice competition Luciano Pa-
varotti Opera Company of Philadelphia, dove debutta in Luisa Miller. Inaugura il Fe-
stival Internazionale della Musica di Montreal con la Petite messe solennelle di Ros-
sini. Nello stesso anno canta in Macbeth a Palm Beach con Ghena Dimitrova e
riceve inoltre i premi Le Voci a Verona, Lauri Volpi a Roma e Il Palladio a Vicen-
za. Nel 1990 canta in Nabucco al Teatro greco-romano di Taormina con Ghena Di-
mitrova e Piero Cappuccilli e in Tosca all’Opera di Dublino. Nel 1991 partecipa al
concerto in mondovisione Telemaratona per San Pietroburgo e debutta Il trovatore
al Petruzzelli di Bari. Nel 1992 debutta in Un ballo in maschera all’Opera di Du-
blino e nel 1993 nel Requiem di Verdi per la riapertura del Duomo di Berlino. Nel
1998 canta in Cavalleria rusticana al Teatro dell’Opera di Dijon, nel 1999 in Nor-
ma a Madrid e nel 2000 in Madama Butterfly in Francia. Nel gennaio 2001 ha rap-
presentato il Teatro dell’Opera di Roma al Festival Ave Verdi svoltosi all’Opera di
Kiev (Ucraina) dove gli è stata conferita The Golden Fortune, onorificenza inter-
nazionale per meriti artistici. 

Alessandra Pacetti
Nata a Terni, ha studiato al Conservatorio G. Briccialdi della sua città natale con Li-
dia Marimpietri; si è perfezionata con Antonietta Stella, e al Teatro alla Scala con Giu-
lietta Simionato. È stata finalista del Concorso RAI-TV Maria Callas. Ha vinto il
Concorso Internazionale Luciano Pavarotti a Philadelphia. Ha cantato nei più gran-
di teatri del mondo in ruoli come: Mimì in La bohème di Puccini (Teatro La Fenice
Venezia, Teatro Regio Parma, Teatro Comunale Ferrara, Teatro Massimo Bellini Ca-
tania), Musetta con Luciano Pavarotti (Philadelphia-USA, Modena, Teatro Carlo Fe-
lice Genova, Opera di Roma, Arena di Verona, Opera Memorial di House of San
Francisco). Interpreta i ruoli di Micaela in Carmen, Liù in Turandot, Suzel ne L’ami-
co Fritz (San Carlo di Napoli, Petruzelli di Bari, Verdi di Trieste, Carlo Felice di Ge-
nova, Bilbao), e ruoli drammatici verdiani come Il trovatore, Luisa Miller, Simon Boc-
canegra, Ernani. Al Teatro alla Scala di Milano interpreta Madama Butterfly
(Cio-Cio-San) direttore G. Gavazzeni, ruolo cantato in seguito al Teatro La Fenice di
Venezia, al Teatro Carlo Felice di Genova, allo Sferisterio Macerata Festival (diretto-
re Daniel Oren). Ha cantato nei seguenti teatri: Teatro alla Scala Milano, La Fenice
di Venezia, il Petruzelli Bari, il Regio di Parma, il Regio di Torino, il Comunale di Bo-
logna, il San Carlo di Napoli, il Massimo di Palermo, il Carlo Felice di Genova, l’A-
rena di Verona, lo Sferisterio di Macerata, il Teatro dell’Opera di Roma, il Teatro
Champs Elysèes di Parigi, L’Opera di Parigi, L’Opera House di San Francisco, il Tea-
tro dell’Opera di Pechino, l’Opera de Toulon, il Festspielhaus di Salisburgo, lo Staat-
soper Hamburg sotto la direzione dei principali direttori d’orchestra contemporanei:
Gavazzeni, Inbahl, Chung, Oren, Aronovich, Santi, Guadagno, Renzetti, Ranzani,
Soudant, Rizzi, Tchakarov, Campori, Arena, Severini, Giungal, Paternostro, De Ber-
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nart, Gatti, Allemandi, Panni, Franci. Ha lavorato con i seguenti registi: Zeffirelli,
Pizzi, Wertmüller, Puecher, Bolognini, Asari, Crivelli, Chazalettes, Mariani, Montal-
do, Valeri, Dembo, De Tommasi, Giacchieri, Squarzina, Perlini, Bertinetti. Con il
M° Luciano Pavarotti ha eseguito numerosi recital in tutto il mondo, e ha lavorato a
fianco di Kraus, Carreras, Vargas, Zancanaro, Bruson, La Scola, Martinucci. Ha in-
ciso numerosi dischi: Petite messe solennelle di G. Rossini; L’amico Fritz (Suzel) CD-
Live integrale, Livorno 1994; Film-video La bohème (Musetta) con L. Pavarotti, M.
Freni, N. Ghiaurov; La bohème (Mimì) CD Time Club, 10 anni del Battistini. 

Beatrice Greggio
Nata a Padova, si è diplomata al Conservatorio G. Verdi di Milano e si è perfeziona-
ta con Oslavio Di Credico ed Enza Ferrari. Nel 2000 ha vinto il primo premio al
Concorso Lirico Gaetano Fraschini di Pavia e il Premio Speciale «Miglior voce so-
prano» al Concorso Internazionale Tito Gobbi di Bassano. Nel maggio 2002 ha vin-
to il secondo premio al Concorso Voci Verdiane di Busseto, e nello stesso anno è ri-
sultata vincitrice per il ruolo di Matilde nel Guglielmo Tell al Concorso As.Li.Co. per
giovani cantanti lirici d’Europa. Debutta nel 2000 con Donna Elvira nel Don Gio-
vanni di Mozart all’Opera Festival di Bassano e, sempre nell’ambito dell’Opera Festi-
val di Bassano, nel 2001 è Desdemona nell’Otello. Nel 2002 è cover per il ruolo di
Donna Elvira al Festival di Salisburgo, Matilde nel Guglielmo Tell nei teatri di Pia-
cenza, Ravenna, Cremona, Pavia, Como, Brescia, Bergamo e al Teatro Comunale di
Bologna, e Donna Elvira nel Don Giovanni nei teatri di Savona, Imperia, La Spezia
e Alessandria. 

Marco Camastra
È risultato vincitore assoluto di vari concorsi lirici internazionali fra cui il «Ferrante
Mecenate» di Adria, il «Toti Dal Monte» di Treviso, il «Francesco P. Neglia» di Enna
e del Premio «Carlo Tagliabue» (Regio di Parma, 1989). Ha debuttato giovanissimo,
nel 1987, al Teatro dell’Opera di San Remo in Madama Butterfly (Sharpless) e in Eli-
sir d’amore (Belcore), a cui hanno fatto seguito numerose interpretazioni dei più ce-
lebri ruoli giocosi e di ‘belcanto’ del repertorio lirico e operettistico. Fra le opere più
eseguite ricordiamo Il barbiere di Siviglia, La Cenerentola, L’Italiana in Algeri, Don
Pasquale, L’elisir d’amore, La bohème, Manon Lescaut, Carmen e Turandot. Si è esibito
nei maggiori teatri delle principali città italiane ed estere quali Trieste, Napoli, Mila-
no, Verona, Genova, Palermo, Torino, Bologna, Piacenza, Cagliari, Cannes, Vienna,
Rotterdam, Tel Aviv, sotto la direzione di maestri come Riccardo Muti, Gianandrea
Gavazzeni, Gary Bertini, Gianluigi Gelmetti, Roberto Abbado, Salvatore Accardo,
Garcia Navarro, Alain Guingal e registi quali Franco Zeffirelli, Pier Luigi Pizzi, Filip-
po Crivelli, Giuliano Montaldo, Denis Krief, Hugo De Ana e Federico Tiezzi. Ha in-
ciso La pietra del paragone (Pacuvio) e Mosè di Perosi (Mosè) per la Bongiovanni,
Carmen (Dancairo) e Turandot (Ping) per la Companions Classic. Ha inaugurato la
Stagione lirica 1996-1997 al Teatro alla Scala di Milano in Armide di Gluck sotto la
direzione di Riccardo Muti. Ha inoltre eseguito la Messa in sol maggiore di Schubert
nell’Aula Paolo VI in Vaticano alla presenza di S.S. Giovanni Paolo II. Nel 2002 è sta-
to al Teatro Filarmonico di Verona ne La rondine, in Carmen (Dancairo) all’Arena di
Verona, ne La scala di seta al Teatro La Fenice di Venezia, ne La bohème (Schaunard)





all’Opera di Mahon a Menorca, al Teatro alla Scala in Rigoletto (Marullo), Il campa-
nello al Teatro Donizetti di Bergamo, Zaide al Teatro Olimpico di Vicenza, in Assas-
sinio nella cattedrale al Teatro Regio di Parma diretto da Bartoletti. Nel 2004 sarà Ping
in Turandot a Cagliari. 

Antonio Pannunzio
Nato a Pisa, si è diplomato in Canto e Pianoforte. Nel 1995 ha vinto il XIII° Con-
corso Nazionale di Musica Vocale da Camera «Città di Conegliano». Si è perfeziona-
to con Veriano Luchetti, Mietta Sighele e Alberto Cupido. Nel 1998 è stato inter-
prete solista nella cantata sacra contemporanea Golgotha del M° Bruno Rigacci
eseguita nella Chiesa dei Cavalieri di Pisa. Nel 1999 ha cantato nel Simon Boccanegra
nei teatri di Pisa, Lucca, Como, (direttore Allemandi) Trento, Rovigo e Ravenna, e Il
poeta nell’opera di Teatro Musicale per bambini A caval donato… di Roberto Scar-
cella Perino (prima assoluta al Teatro Verdi di Pisa). Nel dicembre 1999 è stato Gesù
nella prima assoluta dell’opera Lucifero e le tentazioni di Cristo di Lacagnina, scritta
per i festeggiamenti ufficiali del Giubileo 2000, ed è stato di nuovo Gesù nel Quem
queritis (opera sacra musicale di R. Tofi, eseguita in prima assoluta nel Duomo di Pi-
sa nell’aprile 2000). Nel maggio 2000 ha cantato al Teatro dell’Opera di Roma per la
prima esecuzione dell’opera Tieste di Sylvano Bussotti. È stato poi all’Opera Festival
di San Gimignano nell’agosto 2000 e di seguito ha interpretato Ulisse ne Il ritorno di
Ulisse in patria a Bologna per la direzione del M° E. Marcante, opera con la quale è
stato in tournèe negli Stati Uniti e in Canada. Nell’autunno 2000 ha cantato nel Fi-
delio diretto da Piero Bellugi (Pisa, Livorno, Como, Rovigo), ed è stato Normanno
nella Lucia di Lammermoor, direttore Allemandi (Pisa, Lucca, Livorno, Como, Ra-
venna, Pavia) e Nathanael e Spallanzani ne Le contes d’Hoffmann (Livorno, Pisa, Luc-
ca, Ravenna, Ferrara). Il 2001 al Teatro dell’Opera di Roma e in seguito a Ferrara è
stato impegnato nel ruolo del primo clarinetto nell’opera Prova d’orchestra di G. Bat-
tistelli, e nello Zauberflöte (Gelmetti, Pizzi). È stato poi Remendado in Carmen (di-
rettore Krieger) e Messaggero in Aida (direttore Del Sessa) al Teatro Greco di Taor-
mina; Araldo in Don Carlo a Pisa, Brescia, Rovigo, Lucca, Livorno (direttore
Allemandi) e Borsa nel Rigoletto a Siena e Prato (direttore Pinzauti). Nel 2002 ha in-
terpretato i seguenti ruoli: Gastone (La traviata), Remendado (Carmen), Borsa (Ri-
goletto), Spoletta (Tosca), Goro (Madama Butterfly), Ruiz (Il trovatore), Dancairo
(Carmen); al Teatro dell’Opera di Roma ha interpretato due ruoli (il giornalista e il
generale) nell’opera La memoria perduta di Scogna, in prima esecuzione assoluta. Cu-
ra lo studio tecnico e di repertorio con Pieralba Soroga. 

Alex Magri
Nato a Bergamo, dopo la laurea in filosofia si è diplomato al Conservatorio Giusep-
pe Verdi di Milano sotto la guida di Rosetta Crosatti, perfezionandosi in seguito con
Isabella Crisante. Nel 2002 ha vinto il secondo premio al Concorso Internazionale
per Cantanti lirici Tito Gobbi a Bassano del Grappa, e nel 2001 è stato finalista al
Concorso Iris Adami Corradetti, dove ha vinto la borsa di studio Conte Inga Sicur-
tà per giovani voci promettenti. Il suo repertorio spazia da Donizetti a Gounod, da
Mascagni a Puccini a Verdi. Nel 1998 è stato Beppe nella Rita al Teatro Donizetti di
Bergamo e Rodolfo in La bohème al Teatro di Pordenone. Nel 1999 ha interpretato
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il ruolo di Alfredo in Traviata, e ha cantato nella Petite messe solennelle di Rossini e nel
Requiem di Mozart. Nel 2000 è stato Fritz Cobus ne L’amico Fritz, e nel 2002 ha in-
terpretato il Duca di Mantova nel Rigoletto al Teatro Comunale di Bolzano, al Socia-
le di Trento e al Verdi di Pisa. 

Massimo Simeoli 
Ha conseguito il diploma di canto presso il Conservatorio di musica di Salerno. Ha
vinto diversi concorsi internazionali, tra cui ricordiamo Re Manfredi di Manfredonia
(Foggia), prima edizione; F. Albanese di Napoli, seconda edizione; V. Bellini, quarta
edizione; Città di Roma, quinta edizione. Con l’Accademia Nazionale di Santa Ce-
cilia si è esibito nella Petite messe solemnelle di Rossini e nel Candide di Bernstein di-
retto da J. Tate. Ha interpretato i seguenti ruoli: Marcello e Schaunard in La bohème,
Silvio in Pagliacci, Alfio in Cavalleria rusticana, Germont in La traviata, Annetiello
in Mala vita, Escamillo in Carmen, Bruschino Padre in Il signor Bruschino, Sharpless
in Madama Butterfly, il Mandarino in Turandot. 

Antonio Della Santa
Nato a Lucca, si è diplomato con il massimo dei voti, la Lode e la Menzione presso
l’Istituto Musicale Boccherini di Lucca. Ha svolto attività come solista, in ruoli prin-
cipali, presso il Teatro del Giglio di Lucca, Verdi di Pisa, Giordano di Foggia, Primo
Festival Romano di Arti Musicali di Ostia Antica. Ha inoltre tenuto concerti in
Svizzera, Francia e Germania, con repertorio lirico buffo e contemporaneo. È vinci-
tore del Primo Premio del Concorso Lirico Internazionale Città di Eboli (edizione
1989), e del Terzo Premio al Concorso Lirico Internazionale Città di Ercolano (edi-
zione 1990). Ha collaborato come comprimario presso i Teatri di Lucca, Lecce, Co-
senza, Venezia, Foggia, Messina, Chieti, Barletta, Livorno, Festival Pucciniano di
Torre del Lago e Progetto Giovani Festival Pucciniano (edizione 1993-1994). È sta-
to Un postiglione in La fanciulla del West (teatri di Lucca, Pisa, Livorno, Ascoli Pi-
ceno e Bergamo) e il Carceriere in Tosca (teatri di Lucca, Pisa, Livorno, Novara, Ber-
gamo, Ravenna). 
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Violini primi 
Leonardo Matucci spalla
Angela Savi concertino
Enrico Bernini 
Valeria Barsanti 
Filomena Laino 
Tiziana Serbini 
Michela Toppetti 
Angela Landi 
Loretta Puccinelli 
Damiano Tognetti 

Violini secondi 
Alessandra Fusaro prima parte
Nicola Dalle Luche concertino
Fabio Lapi 
Lorenzo Rossi 
Nicola Mitolo 
Roberta Scabbia 
Mario Ussi 
Claudio Perigozzo 

Viole 
Sabrina Giuliani prima parte
Vanessa Paganelli concertino
Ilario Lecci 
Angelo Quarantotti 
Mirko Masi 
Caterina Paoloni 

Violoncelli 
Paola Arnaboldi prima parte
Sara Bennici concertino
Paolo Ognissanti 
Roberto Presepi 
Elisabetta Casapieri 
Gianpaolo Perigozzo 

Contrabbassi 
Franco Ricciu prima parte
Stella Sorgente 
Mario Crociani 

Flauti 
Maria Carli prima parte
Angela Camerini 
Serena Bonazzi prima parte

Oboi 
Stefano Cresci prima parte
Mirco Cristiani 
Elena Giannesi prima parte

Clarinetti 
Remo Pieri prima parte
Simone Vallacchi 
Daniele Scala prima parte

Fagotti 
Davide Maia prima parte
Matteo Morfini 
Federico Lodovichi prima parte

Corni 
Gianluca Mugnai prima parte
Stefano Lodo 
Tania Tronci prima parte
Loreta Ferri 

Trombe 
Luca Pieraccini prima parte
Stefano Benedetti 
Leandro Nannini 

Tromboni 
Florian Tauber prima parte
Carlo Piermartire 
Sergio Bertellotti prima parte

Tuba 
Matteo Muccini prima parte

Arpa 
Laura Papeschi prima parte

Timpani 
Domenico Cagnacci prima parte

Percussioni 
Graziano Grieco prima parte
Giorgio Ribechini prima parte
Antonio Ceravolo 
Francesco Ottonello 

Tastiere 
Silvia Gasperini

Orchestra CittàLirica
Organico «Turandot»

Creazione dei suoni campionati: Andrea Baggio





Trombe 
Marco Bacci prima parte

Alessio Bianchi 
Alessio Grilli 

Giacomo Ribechini 

Trombone 
Marcello Angeli 
Daniele Cesari 

Trombone basso 
Lorenzo Cei

Banda in palcoscenico
Organico «Turandot»
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Soprani
Monica Arcangeli 
Maria Caterina Bonucci 
Chang Chiung Wen 
Monica Ciarla 
Laura Dalfino 
Raffaella De Ponte 
Katya De Sarlo 
Emanuela Dell’Acqua 
Cinzia Di Nuzzo 
Mirella Di Vita *
Rosalba Mancini 
Alessandra Meozzi *
Federica Nardi 
Yvonne Schnitzer 

Mezzosoprani
Patrizia Amoretti 
Sara Bacchelli 
Fabiola Blandina 
Aurora Brancaccio 
Margherita Porretti 

Contralti
Simona Bottari 
Sabrina Ciavattini 
Rosa Manfredonia 
Sandra Mellace 
Annunziata Menna 

* anche ancelle

Tenori primi
Leonardo Andreotti 
Davide Battilani 
Aldo Caroppo 
Fabrizio Corucci 
Riccardo Del Picchia 
Agnello Di Capua 
Leonardo Sgroi 

Tenori secondi
Daniele Bonotti 
Riccardo Pera 
Alessandro Poletti 
Francesco Segnini 
Antonio Tirrò 

Baritoni
Gabriele Lombardi 
Andrea Paolucci 
Giuseppe Pinochi 
Pasquale Russo 
Giovanni Sbolci 

Bassi
Walter Battilani 
Antonio Candia 
Massimiliano Galli 
Marco Gemini 
Marco Innamorati 
Alessandro Manghesi 
Giuseppe Parri 

Coro CittàLirica
Organico «Turandot»

Associazione CittàLirica Orchestra e Coro
Presidente Massimiliano Talini

Assemblea degli Associati
Luigi Della Santa, Ilario Luperini, Manrico Nicolai, Massimiliano Talini

Direttore musicale Claudio Proietti

Responsabile organizzativo Piergiorgio Cavallari
Responsabile amministrativo Luigina Iampieri
Ispettore d’orchestra Nicola Pardini
Ispettore del coro Mirco Carosella
Segreteria Maila Pacinotti
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Gloria Barsocchi
Lucia Biagini

Geremia Bindini
Valentina Borselli
Bianca Buchignani
Niamh Buchignani
Ilaria Giannecchini
Tommaso Giuntini

Martina Lari
Carolina Lucchesi
Martina Lucchesi
Giulia Matteucci

Lavinia Menicucci
Viviane Niccoli

Paolo Pagni
Nubia Salani

Ambra Stivaletta
Davide Tovani
Ilaria Tovani

Coro voci bianche Cappella di Santa Cecilia di Lucca
diretto da Sara Matteucci

Filippo Aiazzi 
Serena Antonelli 
Stefano Assilli 

Tommaso Bedini 
Anwar Fenaui 

Daniele Lasorsa 
Ambra Latino 

Alessandro Magnelli 
Stefano Mattioli 

Ilario Neri 
Monica Pelli 

Angela Pieracci 
Chiara Posarelli 
Bernardo Romei 

Simi Samuel 
Alessio Targioni 

Danzatori e mimi
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Lo staff del Teatro del Giglio di Lucca

responsabile amministrazione, predisposizione produttiva e segreteria generale
Mariarita Favilla

responsabile tecnico
Guido Pellegrini

responsabile programmazione e produzione
Simona Carignani 

responsabile segreteria artistica, stampa, pubbliche relazioni e formazione
Lia Borelli

COLLABORATORI

Giuliana Cagnacci contabilità generale
Piera Lembi affari generali
Lucia Quilici personale
Barbara Gheri responsabile biglietteria
Susanna Buttiglione segreteria di produzione
Silvia Poli segreteria artistica
Belinda Lenzi addetta servizi complementari
Maura Romanini collaboratrice contabilità
Elisabetta Pagni collaboratrice contabilità
Cataldo Russo collaboratore formazione
Angela Sorbi biglietteria
Sabrina Ciompi biglietteria
Silvana Pinna collaboratrice servizi
Domenico Piagentini collaboratore servizi

Vittorio Sisti siparista dal 1953

Ugo Benedetti light designer
Marco Minghetti elettricista specializzato
Massimo Andreini elettricista
Riccardo Carnicelli macchinista
Andrea Natalini macchinista

UFFICIO STAMPA

Maria Tucci
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COLLABORATORI ESTERNI PRODUZIONE «TURANDOT»

Luca Barsanti capo-macchinista
Fabio Giommarelli macchinista
Sacha Orsi aiuto-macchinista
Daniela Giurlani capo-attrezzista 
Cinzia Landucci attrezzista 
Tiziano Panichelli aiuto-elettricista
Patrizia Bosi capo-sarta
Roberta Godini sarta
Michela Bosi aiuto-sarta
Patrizia Scotto responsabile trucco e parrucche
Sabine Brunner trucco e parrucche
Rosi Favaloro trucco e parrucche
Ilaria Bedini trucco e parrucche
Patrizia Bonicoli trucco e parrucche

FORNITORI

Scene Decorpan, Treviso
Costumi Sartoria Pipi, Palermo
Calzature Sacchi, Firenze
Parrucche Audello, Torino
Attrezzeria Rancati, Milano 

TRASPORTI

Untitrans – Viareggio
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Centro studi GIACOMO PUCCINI

Soci fondatori: 

Gabriella Biagi Ravenni, Lucca
Julian Budden, Firenze-London (UK)
Gabriele Dotto, Milano
Michele Girardi, Cremona
Arthur Groos, Ithaca (USA)
Maurizio Pera, Lucca
Dieter Schickling, Stuttgart (D)

Consiglio direttivo: 

Julian Budden, Presidente
Gabriella Biagi Ravenni, Vicepresidente
Maurizio Pera, Segretario-tesoriere
Giulio Battelli, Istituto Musicale «Luigi Boccherini», Lucca
Virgilio Bernardoni
Michele Girardi
Arthur Groos
Dieter Schickling

Comitato scientifico: 

William Ashbrook, Indiana State University (USA); Virgilio Bernardoni, Universi-
tà di Torino (I); Gabriella Biagi Ravenni, Università di Pisa (I); Julian Budden, Fi-
renze-London (UK); Linda Fairtile, The New York Public Library (USA); Michele
Girardi, Università di Pavia (I); Arthur Groos, Cornell University (USA); Adriana
Guarnieri Corazzol, Università di Venezia (I); James Hepokski, Yale University
(USA); Jürgen Maehder, Freie Universität Berlin (D); Fiamma Nicolodi, Università
di Firenze (I); Guido Paduano, Università di Pisa (I); Roger Parker, Cambridge Uni-
versity (UK); Harold S. Powers, Princeton University (USA); David Rosen, Cornell
University (USA); Peter Ross, Bern (CH); Dieter Schickling, Stuttgart (D); Merce-
des Viale Ferrero, Torino (I).

Collaboratori:

Simonetta Bigongiari, Simona Minichelli, Paola Massoni
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