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«Rinnegata e felice!» canta Cio-Cio-San nel primo atto. E questa frase scris-
se di suo pugno Giacomo Puccini di ritorno a casa dalla contestata prima mi-
lanese sulla testina della Butterfly dipinta da Metlicovitz per la copertina dello 
spartito. 

Sono passati cento anni, e l’orgogliosa convinzione mostrata anche quella 
sera da Giacomo Puccini di aver trovato un personaggio affascinante e di aver 
scritto pagine musicali convincenti si è dimostrata fondatissima. 

Bastarono del resto pochi mesi perché Madama Butterfly raggiungesse il suc-
cesso. Riproposta a Brescia, tre mesi dopo, fu accolta trionfalmente e da allora 
costituisce una delle opere più amate del repertorio pucciniano. 

La città di Lucca celebra così piena di gratitudine e di affetto il centenario di 
Butterfly, presentando insieme al Teatro del Giglio una produzione che vede co-
involti molti teatri italiani: la migliore testimonianza dell’affetto e della centralità 
che grazie a Puccini la nostra città riveste nel panorama culturale nazionale.  

Un altro tassello di quell’impegno a favore del grande patrimonio pucci-
niano che vede coinvolta tutta la città, il Comune in testa, da qualche anno. 

 
«Rinnegata e felice!»: ben tornata Madama Butterfly. 

                                                                          Il Sindaco di Lucca 
                                                                                Pietro Fazzi





Un volo lungo un secolo: Madama Butterfly celebra i cento anni dalla sua prima 
rappresentazione. La Città di Lucca attraverso le istituzioni pucciniane preposte al 
patrimonio museale, alla ricerca, allo spettacolo, – la Fondazione Puccini, il Centro 
Studi Giacomo Puccini, il Teatro del Giglio – ha accuratamente preparato questa 
celebrazione, costruendo le diverse fasi produttive dell’opera attraverso un impor-
tante e per certi versi innovativo confronto con alcuni tra i maggiori Teatri di Tra-
dizione italiani ed esteri, che hanno dato convinta adesione al Progetto Centenario 
sulla base di scelte artistiche, musicologiche, produttive profondamente condivise. 
Si è aperta con ciò anche una strada nuova verso un metodologia che, ne siamo con-
vinti, deve rappresentare il presente e il futuro del nostro sistema teatrale e del modo 
di fare opera oggi. Così la Madama Butterfly del Centenario, dopo il suo debutto a 
Lucca, sarà, a Pisa, Sassari, Livorno, Ravenna, Trento, Bolzano, Rovigo, Parma e, 
per l’estero, a Berna e Toronto: undici teatri, oltre trenta rappresentazioni, per un 
pubblico che, complessivamente, sarà di oltre 25.000 spettatori. 

Con la Butterfly del Centenario si conclude anche il Progetto «Puccini nel No-
vecento» attraverso cui Lucca ha dimostrato di saper svolgere un serio lavoro in ter-
mini di qualità e di numero di manifestazioni nella direzione degli studi e delle pro-
duzioni liriche. Ed è tempo di nuovi, importanti progetti per il prossimo quin- 
quennio 2004-2008 (dal Centenario di Butterfly al 150° della nascita di Puccini) 
che vedano rinnovarsi la relazione tra ricerca e spettacolo e che l’esperienza di questi 
anni ha dimostrato possibile, nel quadro di nuove strategie di promozione culturale 
e territoriale autorevolmente sostenute dal Comitato Nazionale per le Celebrazioni 
Pucciniane istituito nel mese di giugno di quest’anno.  

Una Stagione Lirica questa che, dopo la sua inaugurazione, si svilupperà con un 
grande titolo rossiniano, La Cenerentola per proporre poi, per le esperienze forma-
tive di CittàLirica Opera Studio, Acis e Galatea di G. F. Händel e, quindi, La Cle-
menza di Tito di W. A. Mozart prodotta dall’Università della Musica di Dresda. 

La conclusione della Stagione apre un nuovo capitolo di coproduzioni: il pro-
getto pluriennale tra il Teatro del Giglio di Lucca e il Teatro Regio di Parma nel se-
gno dei due grandi musicisti delle nostre città, Giuseppe Verdi e Giacomo Puccini, 
a partire da Rigoletto nello storico allestimento di Pierluigi Samaritani e con un cast 
di eccezionale livello. 

Una stagione – crediamo – di grande interesse musicale, un serio percorso cul-
turale da compiere insieme al nostro pubblico, nel comune impegno di onorare la 
vocazione e le grandi tradizioni musicali della nostra Città.

                                                           Il Presidente del Teatro del Giglio 
                                                                        Luigi Della Santa



Lucca, Teatro del Giglio 
25 e 26 settembre 2004 

Pisa, Teatro Verdi 
2 e 3 ottobre 2004 

Sassari, Teatro Verdi 
29, 30 e 31 ottobre 2004 

Livorno, Teatro Goldoni 
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Bolzano, Nuovo Teatro Comunale 
13 e 14 novembre 2004 

Ravenna, Teatro Alighieri 
19, 20 e 21 novembre 2004 

Trento, Teatro Sociale 
26 e 27 novembre 2004 

Rovigo, Teatro Sociale 
18 e 19 dicembre 2004 

Parma, Teatro Regio 
15, 17, 19 e 20 marzo 2005



TEATRO DEL GIGLIO, LUCCA 
sabato 25 settembre 2004, ore 20.30 - domenica 26 settembre 2004, ore 16.00 

 

MADAMA BUTTERFLY 
tragedia giapponese in due atti di Luigi Illica e Giuseppe Giacosa 

dal dramma Madame Butterfly di Davide Belasco 

musica di GIACOMO PUCCINI 
Editore Casa Ricordi, Milano 

personaggi e interpreti 

MADAMA BUTTERFLY (Cio-Cio-San)  Hui He – Raffaella Angeletti 
SUZUKI  Chiara Chialli - Lorena Scarlata Rizzo 

KATE PINKERTON  Francesca Francalanci 
F. B. PINKERTON  Tito Beltran – Cesare Catani 
SHARPLESS  Nicola Alaimo – Piero Terranova 

GORO  Alex Magri – Alessandro Cosentino 
IL PRINCIPE YAMADORI  Nicola Simone Mugnaini 

LO ZIO BONZO  Alessandro Bilotti 
YAKUSIDÉ  Stefanos Koroneos 

IL COMMISSARIO IMPERIALE  Ciro Greco 
L’UFFICIALE DEL REGISTRO  Michele Arcangelo D’Abundo - LA MADRE  Sara Bacchelli 

LA ZIA  Monica Arcangeli - LA CUGINA  Elisabetta Lombardo - DOLORE  Costanza Benedetti 

Direttore GIULIANO CARELLA 
Regia EIKE GRAMSS 

Scene Christoph Wagenknecht 
Costumi Catherine Voeffray 

Maestro del Coro Marco Bargagna 

Orchestra e Coro CittàLirica  
Consulenza costumi Rosanna Monti 

Maestri collaboratori Mauro Fabbri, Nicola Pardini, Luca Sabatino 
Assistente alla regia Michela Fiorindi 

Direttore di palcoscenico Guido Pellegrini 
Light designer Ugo Benedetti 

Capo macchinista Fabio Giommarelli - Capo attrezzista Daniela Giurlani - Trucco e parrucche Patrizia Scotto 
Realizzazione scene Scenart, Prato - Realizzazione costumi Annamode 68, Roma - Moda di Giò, Lucca 

Calzature Sacchi, Firenze - Parrucche Audello, Torino - Attrezzeria Teatro del Giglio di Lucca

Nuovo allestimento del Teatro del Giglio di Lucca  

Coproduzione Teatro del Giglio di Lucca, Teatro di Pisa, CEL-Teatro di Livorno, Nuovo Teatro Comunale di Bolzano,  
Teatro Alighieri di Ravenna, Centro Servizi Culturali Santa Chiara di Trento, Teatro Sociale di Rovigo 

In collaborazione con Ente Concerti Marialisa De Carolis di Sassari, Fondazione Teatro Regio di Parma



Nella rara e preziosa immagine, scelta per la celebrazione del Centenario, vediamo un divertito 
Puccini in divisa da ufficiale della marina insieme ad una delle bambine di Fosca Gemignani, la 
figlia di Elvira Bonturi. Sul cappello della piccola si legge la scritta Cio-Cio-San, il nome dello 
yacht acquistato dal compositore nel 1909 e battezzato in onore della protagonista della sua opera.
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Puccini era un compositore dalla grandissima visualità. Abbastanza 
spesso per lui il punto di partenza per la scelta di un soggetto operistico – 
compresi parecchi di quelli che poi abbandonò – era il quadro scenico. 
Successe proprio così con il dramma di David Belasco, Madame Butterfly, 
che egli vide nell’estate del 1900 al Duke of York’s Theatre di Londra, re-
citato in inglese, lingua a lui completamente ignota. Rinomato per i suoi 
effetti luce, Belasco aveva escogitato, per il suo toccante racconto di una 
geisha sposata e poi abbandonata dall’amante americano, un interludio di 
quattordici minuti di veglia notturna della protagonista, durante la quale 
non veniva pronunciata una parola ma l’attenzione del pubblico era cattu-
rata da un lento cambiamento di luce dal crepuscolo all’alba. Belasco stesso 
racconterà in seguito come, dopo la rappresentazione, Puccini si fosse pre-
cipitato nel suo camerino e lo avesse supplicato di concedergli il permesso 
di trasformare il dramma in un’opera. «Io acconsentii subito, e gli dissi che 
poteva fare tutto quello che voleva del dramma e predisporre qualsiasi tipo 
di contratto perché non è possibile discutere di affari con un italiano im-
pulsivo che ha le lacrime agli occhi e ti tiene le braccia intorno al collo».1 
Al momento, comunque, si trattava solo di una possibilità tra tante. Il la-
voro in effetti non cominciò fino a che il contratto non fu firmato nell’a-
prile del 1901. 

 
Il dramma si basava sul racconto di un avvocato americano, John Lu-

ther Long, che diceva di aver tratto la vicenda dalla vita reale (cosa abba-
stanza plausibile, visto che in India ci sono state molte relazioni di tale ge-
nere: chi scrive discende da una di queste). Il racconto di Long differisce 
dal dramma in quanto la geisha semplicemente se ne va con il suo bambi-
no invece di togliersi la vita: riassume anche gli eventi che hanno portato 

Una tragedia dell’estremo oriente 

di Julian Budden

1 WILLIAM WINTER, The Life of David Belasco, New York, Moffat, Yard & Co., 
1918, vol. I, p.489.



al ‘matrimonio’ dell’ufficiale, laddove il lavoro di Belasco comincia con la 
geisha già abbandonata. Per trasformare quest’ultimo in un’opera che fa-
cesse serata c’era quindi bisogno di un atto preliminare. Luigi Illica, che 
aveva il compito di tracciare uno scenario con i dialoghi che poi sarebbe 
stato versificato da Giuseppe Giacosa, prese a modello un romanzo popo-
lare, Madame Chrysanthème (1887), di Pierre Loti, che racconta una storia 
simile ma presenta i giapponesi sotto una luce completamente ridicola, co-
me una razza di scimmie. Perfino la protagonista ha soltanto il fascino di 
una gattina. Il libretto trae proprio da questo romanzo una serie di vignette 
comiche che, insieme all’atteggiamento sprezzante di Pinkerton nei con-
fronti di tutti i giapponesi, furono ridotte nelle revisioni successive, sia pri-
ma che dopo la prima rappresentazione. Una scena al consolato america-
no, che sviluppava il personaggio di Sharpless e mostrava il primo incontro 
di Butterfly con Kate Pinkerton, venne soppressa da Puccini, che voleva 
che la tragedia procedesse senza interruzione, anche a costo di tenere «in-
chiodato per un’ora e mezzo il pubblico».2 Come al solito, era lui a deci-
dere la forma definitiva del dramma.  

Sin dall’inizio era stato deciso di separare il mondo occidentale di Pin-
kerton e Sharpless da quello di Butterfly e dei suoi connazionali. Per la 
maggior parte del diciannovesimo secolo i compositori italiani erano ricor-
si a un esotismo generico di intervalli irregolari, accordi vuoti, bassi mono-
toni e ritmi pulsanti quando volevano evocare un’ambientazione orientale. 
L’antico Egitto di Verdi era un Egitto di sua invenzione. Ma ai tempi di 
Puccini le fonti di vera musica popolare erano a portata di mano, sia che 
provenissero da primitive incisioni per il grammofono o da raccolte pub-
blicate. Egli ebbe modo di assistere personalmente a rappresentazioni di 
una compagnia itinerante giapponese guidata dall’attrice Sadayacco, tanto 
che la partitura è intessuta di parecchie melodie usate in quegli spettacoli. 
La biblioteca di Puccini inoltre contiene anche una copia di The Mikado 
di Sullivan, acquistata per l’occasione. Il risultato è molto diverso dall’Iris 
(1898) di Mascagni la cui japponerie è limitata all’uso casuale di strumenti 
giapponesi. 

 
All’inizio del 1903 Madama Butterfly era a buon punto, quando Puc-

cini ebbe un serio incidente automobilistico, che gli procurò una frattura 
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2 Lettera a Luigi Illica, 16.11.1902, in Carteggi pucciniani, a cura di EUGENIO GARA, 
Milano, Ricordi, 1958, n. 287, p. 225.



della tibia. La lenta guarigione, dovuta ad una lieve forma di diabete, po-
spose la première dell’opera alla Scala di Milano fino al 17 febbraio 1904. 
Gli auspici erano buoni. Il cast includeva tre dei migliori cantanti del mo-
mento: Rosina Storchio (Butterfly), Giovanni Zenatello (Pinkerton) e 
Giuseppe De Luca (Sharpless), le cui splendide voci possono essere tutte 
ascoltate in registrazioni a cilindro. Alla prova generale ci fu una standing 
ovation per Puccini. Tuttavia la sera della prima fu un completo disastro 
– «un vero linciaggio»,3 come disse lui stesso. L’editore, Giulio Ricordi, 
scrivendo nella rivista della ditta, fu ancora più esplicito: «Grugniti, boati, 
muggiti, risa, barriti, sghignazzate, i soliti gridi solitari di bis fatti apposta 
per eccitare ancora più gli spettatori, ecco, sinteticamente, quale è l’acco-
glienza che il pubblico della Scala fa al nuovo lavoro del maestro Giacomo 
Puccini».4 L’opera non sarebbe stata più sentita nel maggiore teatro italia-
no durante la vita di Puccini. 

Cosa era dunque andato storto? Puccini non aveva dubbi che il fiasco 
fosse stato organizzato, sebbene né lui né i suoi biografi abbiano mai pre-
cisato chi fosse stato. Si può fare, sia pure con cautela, la supposizione che 
si trattasse dell’editore rivale, Edoardo Sonzogno, ben conosciuto per le sue 
strategie prive di scrupoli. La sua conduzione per due anni della Scala, da 
cui aveva bandito tutte le opere pubblicate da Ricordi, aveva avuto come 
risultato un deficit pauroso e la chiusura del teatro per tutto il 1898. L’an-
no seguente venne nominato un nuovo comitato di gestione ed allora toc-
cò a Sonzogno stare al palo. Tuttavia, il ritardo nella produzione di Mada-
ma Butterfly causato dall’incidente di Puccini e dalla lenta guarigione 
permise a Sonzogno di farsi sotto con Siberia di Giordano, che riscosse un 
successo di stima. Era tanto più importante, perciò, che non venisse eclis-
sata dall’ultima proposta pucciniana che la seguiva a ruota. Una ricompen-
sa passata con discrezione alla onnipotente claque poteva funzionare. Di 
tutte le critiche sfavorevoli che accolsero Madama Butterfly, la più sferzan-
te fu quella del «Secolo», di proprietà di Edoardo Sonzogno.  

Eppure la fede di Puccini nell’opera fu scossa non più di quella di Verdi 
nella sua Traviata dopo che la prima rappresentazione aveva avuto un esito 
negativo, anche se meno feroce. Una ripresa a Brescia il 28 maggio, con un 
cast identico ad eccezione di un nuovo soprano, gli dette ragione. In verità 
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3 Lettera a Camillo Bondi, 18.2.1904, in Puccini com’era, a cura di ARNALDO MAR-
CHETTI, Milano, Edizioni Curci, 1973, n. 292, p. 295 

4 «Musica e Musicisti,» 59, I/3 (15 marzo 1904), p. 189



aveva apportato pochi cambiamenti alla partitura, dividendo il secondo atto 
in due e aggiungendo un’aria per Pinkerton («Addio fiorito asil»). Ulteriori 
modifiche seguirono per la prima al Covent Garden nel 1905. Ma l’opera 
come la conosciamo oggi deriva dalla prima rappresentazione all’O péra Co-
mique di Parigi nel 1906, dove i suggerimenti dell’esperto uomo di teatro 
Albert Carré si rivelarono estremamente preziosi. Anche se questa non è 
proprio la fine della storia. Uno spartito per canto e piano usato per una ri-
presa al Teatro Carcano di Milano nel 1920 contiene tre re-inserimenti dal-
l’edizione originale ‘autorizzati dal compositore’. Molti di noi, comunque, 
sono contenti di Madama Butterfly come Puccini l’ha lasciata. 

A suo tempo egli stesso dichiarò che era «l’opera più sentita e più sug-
gestiva ch’io abbia concepito»5 anche la più moderna – e a buon diritto. 
Non è né una successione di quadri indipendenti tenuti insieme da un filo 
narrativo, come Manon Lescaut e La bohème, né un tumulto di azioni sen-
sazionali come Tosca. Ci presenta un dramma che si evolve costantemente, 
durante il quale una ingénue toccante, ma anche un po’ comica, assume 
uno status autenticamente tragico. È evidente qui l’arricchimento del vo-
cabolario musicale pucciniano, in parte attraverso l’assimilazione delle sca-
le pentatoniche giapponesi (non tutte del tipo più familiare dei ‘tasti neri’) 
e in parte attraverso l’uso dell’armonia per toni interi, principalmente co-
me mezzi per trasmettere emozione negativa (come nella maledizione del 
Bonzo). Se questo suggerisce una familiarità con la musica di Debussy, lo 
fa anche la progressione casuale di accordi irrelati e non risolti che evocano 
il senso di solitudine di Butterfly. Infine c’è una nuova flessibilità nel modo 
in cui Puccini tratta i temi ricorrenti. Le loro associazioni non sono più fis-
se, come nelle opere precedenti. Un motivo comico-giapponese che scher-
nisce gli sforzi fatti da Butterfly per comportarsi come una padrona di casa 
americana connoterà più tardi il pretenzioso Principe Yamadori. La toc-
cante melodia con cui Butterfly fa la sua prima riverenza a Pinkerton e più 
avanti descrive la sua visita alla Missione può esser velocizzata e agghindata 
con una strumentazione brillante per suggerire la città di Nagasaki che si 
risveglia alla vita con il nascente sole. Una tale procedura è di grande be-
neficio all’economia di uno stile che preclude la lunga elaborazione wagne-
riana. Sotto tutti questi aspetti Madama Butterfly guarda verso le succes-
sive conquiste di Puccini, non ultimo al suo capolavoro incompiuto, 
anch’esso ambientato in Oriente: Turandot.

18

5 Lettera a Camillo Bondi già citata.
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Il problema posto dalle celebrazioni di un centenario è che chiunque 
abbia qualcosa da dire sull’argomento lo fa, così come chiunque altro. Il 
risultato è che spesso tali occasioni segnano l’inizio di una nuova fase della 
ricerca, fase la cui direzione e significato ci apparirà chiaramente solo do-
po che la retorica celebrativa si è calmata e gli atti delle conferenze sono 
finalmente dati alle stampe. Nessun’opera di Puccini potrebbe sembrare 
più adatta di Madama Butterfly, a cogliere questa possibilità in occasione 
del suo centenario. In verità la ricerca pucciniana in generale è enorme-
mente cambiata già dopo la recente pubblicazione delle monografie di 
Girardi e Budden e del catalogo critico di Schickling,1 e nuove fonti pri-
marie continuano ad emergere con frequenza sorprendente,2 anche se 
purtroppo fonti importantissime conservate a Torre del Lago rimangono 
tuttora inaccessibili alla ricerca scientifica. Una sintesi della ricerca con-
temporanea sarà possibile solo dopo che avremo avuto il tempo di riflet-
tere su questa abbondanza di materiale nuovo e di assimilare gli spunti 
che emergeranno da questo centenario.  

Madama Butterfly fra commedia e tragedia 

di Arthur Groos*

* Questo saggio è la versione riveduta della prolusione letta al Convegno organizza-
to dal Centro studi Giacomo Puccini a Lucca e Torre del Lago in occasione del cente-
nario di Madama Butterfly, il 28-30 maggio 2004 («Madama Butterfly»: l’orientalismo 
di fine secolo, l’approccio pucciniano, la ricezione).  

1 MICHELE GIRARDI, Giacomo Puccini. L’arte internazionale di un musicista italia-
no, Venezia, Marsilio, 1995; versione inglese, Puccini: His International Art, Chicago, 
Chicago University Press, 2000; JULIAN BUDDEN, Puccini. His Life and Works, New 
York, Oxford University Press, 2002; DIETER SCHICKLING, Giacomo Puccini. Catalogue 
of the Works, Kassel, Bärenreiter, 2003. 

2 Nel volume Madama Butterfly (1904-2004). Fonti e documenti, a cura di Arthur 
Groos, che il Centro studi Giacomo Puccini pubblicherà fra pochi mesi, abbiamo rac-
colto la testimonianza oculare dell’evento storico a cui si ispira la storia, le traduzioni in 
italiano del racconto di John Luther Long e del dramma di David Belasco che vennero 
usate da Illica e Giacosa, un intero libretto-quadro ambientato al Consolato americano 
che fu poi scartato alla fine del 1902, l’intero corpus di lettere scritte da Puccini a Illica 
e Giacosa dal 1900 al 1904 (più della metà del quale non è mai stato pubblicato), e i 
primi schizzi musicali che risalgono al 1902. 



Di conseguenza sfrutterò l’occasione offertami in questa sede per pro-
porre una lettura diversa di quest’opera così familiare: una lettura provo-
catoria che vuole indurre i lettori ad ascoltarla in maniera che spero sia 
inaspettata e sorprendente. Vorrei proporre di leggere il soggetto orienta-
leggiante di Madama Butterfly, cioè il conflitto culturale fra Est e Ovest, 
alla luce del suo potenziale come commedia, un registro di genere che eb-
be un ruolo fondamentale nel corso di tutta la genesi dell’opera, a partire 
dalla prima ideazione fino alla disastrosa prima scaligera. Ma con un ar-
gomento simile bisogna cominciare dall’inizio. 
 

I 
Il 21 giugno del 1900,3 al Duke of York’s Theatre di Londra, Puccini 

scoprì Madame Butterfly, un dramma in un atto di David Belasco rappre-
sentato come postludio a Miss Hobbs, una commedia in quattro atti di Je-
rome K. Jerome. Belasco, invece di accettare l’offerta eccezionale di £100 
per cedere i diritti d’autore del dramma, avanzò richieste sui proventi del-
la futura opera, bloccando le trattative e costringendo Puccini ad esplora-
re altre possibilità.4 Il 20 novembre 1900 il compositore scrisse al suo edi-
tore Giulio Ricordi che stava pensando di usare la storia originale di John 
Luther Long invece del dramma, con l’intento di espandere l’opera da 
uno a due atti, uno ambientato in America e l’altro in Giappone:5 
 

Io dispero e mi torturo l’anima… almeno arrivasse la risposta da New York!  
Quanto più penso alla Butterfly, sempre più mi ci appassiono. Ah! l’avessi qui 
con me per lavorarmela! Penso che invece di un atto se ne potrebbero fare 
due e belli lunghi. Il primo nel Nord America – e il secondo al Giappone. Il-
lica dal romanzo poi troverebbe certamente quanto occorre. 

 
Questa lettera dunque rivela due fatti importanti sugli inizi di Mada-

ma Butterfly : Puccini non aveva letto il racconto di Long, completamente 
ambientato in Giappone, e originariamente concepì l’opera in termini di 
ambientazioni contrastanti – America e Giappone, Ovest ed Est. 
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3 Vedi la lettera del 22 giugno 1900 a Elvira, in CESARE GARBOLI, Sembra una figura 
da paravento: Madama Butterfly, «Quaderni pucciniani» I (1982), p. 98. 

4 Vedi ARTHUR GROOS, Luigi Illica’s Libretto for Madama Butterfly (1901), in 
«Studi pucciniani» II (2000), pp. 92 e seguenti. 

5 Giacomo Puccini, Epistolario, a cura di GIUSEPPE ADAMI, Milano, Mondadori, 
1928, p. 143.



Naturalmente tale concezione del materiale in termini di opposizione 
orientaleggiante non è inusuale in un contesto come quello dell’Europa 
tardo-coloniale, né è insolito che Puccini volesse varietà di ambientazione 
e quindi anche musicale.6 Ciò che è invece davvero sorprendente, è che 
l’entusiasmo per il dramma di Belasco manifestato dal compositore nel 
corso di questa iniziale corrispondenza con Illica non fosse basato tanto 
sul potenziale tragico del dramma – nonostante il sottotitolo «a Japanese 
tragedy» – quanto piuttosto sul suo impatto come «commedia»:7 
 

Però ritengo sia necessario avere il copione della commedia — là ci sono delle 
cose che vanno bene — Per Es: Il Signore Giapponese [Yamadori] che tenta 
Cio-Cio-San è cambiato in miliardajo debosciato americano. Questo cam-
biamento è tutto a vantaggio dell’elemento così detto europeo, di cui abbia-
mo così bisogno.  

 
Ovviamente il termine «commedia» può significare semplicemente 

«dramma», oltre che commedia. Però il contesto di questa lettera rivela 
l’importanza di un tema comico sin dalle prime fasi della genesi dell’o-
pera: l’incontro di Occidente e Oriente assume veste comica nel contesto 
dell’ansietà di fine secolo riguardo mescolanze di culture e razze diverse, 
e, più precisamente, riguardo la premessa che culture e razze inferiori sia-
no incapaci di assimilare usi e costumi occidentali, e quindi non possano 
che imitarli, di solito in maniera scorretta e quindi comica. Teorie tar-
do-ottocentesche del comico includono questi temi nella categoria del 
bizzarro.8 Nella versione iniziale del libretto di Luigi Illica, lo stesso Pin-
kerton descrive il matrimonio come bizzarro, definendo se stesso uno 
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6 L’importanza di questo elemento è ben illustrata dalla lettera di Puccini a Illica del 
9 giugno1900, scritta poco prima della partenza per Londra, e riguardante la possibilità 
di adattare Tartarin di Daudet: «Io però vorrei che il primo quadro fosse in casa di Tar-
tarin, col giardino nel fondo … L’Algeria due quadri, ma la scena della donna deve es-
sere nella metà della scena, il resto strade strette di Algeri. Deserto-Mighi. Ma non vedo 
il secondo quadro delle Alpi … Una foresta non andrebbe male, per varietà scenica … 
L’ultimo quadro, poi, il trionfo di Tartarin lo vedo bene. Gran piazza fiorita d’alberi, 
oleandri a diversi colori, terreno bianco uso Palermo-Malta, cielo di cobalto scuro, sole 
sole sole…» Carteggi pucciniani, a cura di EUGENIO GARA, Milano, Ricordi, 1958, n. 
232, p. 200. 

7 Lettera dell’11 marzo 1901, 1901.03.11.c secondo l’edizione critica di DIETER 
SCHICKLING e GABRIELLA BIAGI RAVENNI, inclusa nel volume Madama Butterfly (1904-
2004).  

8 La relazione di Guido Paduano al Convegno per il centenario suggeriva che tale 
categoria ebbe un ruolo fondamentale nella teoria del comico di Bergson.



Yankee e riducendo Butterfly alla veste che indossa, quasi fosse solo una 
componente del colore locale:9 
 

Ah! la più strana è questa 
di mie giornate! 
Vivo… nell’altro mondo! 
Che bizzarra pariglia 
un yankee ed… una vesta!  

 
Sebbene il comportamento maleducato di Pinkerton venga poi smor-

zato durante la genesi dell’opera, le didascalie sceniche del libretto a stam-
pa confermano che l’entrata in scena dei parenti Giapponesi era vista co-
me un bizzarro incontro di culture:10 «Pinkerton ha preso sottobraccio 
Sharpless e, condottolo da un lato, gli fa osservare il bizzarro gruppo dei pa-
renti». In questo contesto è particolarmente significativo che, scrivendo a 
Illica e a Giacosa, Puccini si riferisca al testo di Belasco chiamandolo sem-
pre una «commedia», ad eccezione di quando vuole distinguerlo, come 
«dramma», dal «prologo» di Illica basato sul «racconto» originale di John 
Luther Long.11 

Ma l’esempio più lampante di questa attenzione per l’aspetto comico 
e orientaleggiante è costituito dalla caratterizzazione di Yamadori, il per-
sonaggio non menzionato direttamente per nome nella lettera a Illica ci-
tata sopra: egli è un depravato non solo in quanto bigamo recidivo, ma 
soprattutto a causa della sua degenerata imitazione del comportamento 
Europeo. Nel primo schizzo del libretto, scritto da Illica nel 1901, entra 
in scena vestito in abiti occidentali, in contrasto con il «vestito nazionale» 
della sua servitù, e si comporta in maniera comicamente esagerata, con 
una stretta di mano fin troppo energica e l’ammiccante esibizione all’oc-
cidentale di sintomi patetici amorosi, che indurranno poi Butterfly a de-
finirlo «spasimante»:12 
 

Yamadori entra con grande imponenza, vestito all’europea e con modi e ma-
niere del gran mondo; dà una poderosa stretta di mano a Sharpless, da persone 
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9 ARTHUR GROOS Luigi Illica’s Libretto, p. 122. 
10 Milano, Ricordi, 1904, p. 18. 
11 In SCHICKLING e BIAGI RAVENNI a proposito di «commedia» vedi le lettere, 

1901.05.20.a, 1901.12.04.a, 1903.01.16.a, 1903.02.05.a, 1903.02.16.b; a proposito di 
«dramma» vedi 1902.11.16.b, 1902.11.19.b, entrambe scritte a Illica a difesa dell’idea di 
omettere l’atto del Consolato e riportare il secondo atto al profilo del dramma originale. 

12 GROOS, Luigi Illica’s Libretto, p. 158.



che si conoscono, e un graziosissimo inchino a Butterfly pieno di sottintesi negli 
occhi «patiti» e la mano sul cuore. I servi suoi, giapponesi, in vestito nazionale, 
depongono i fiori con inchini uno più terra terra dell’altro e si ritirano nel fon-
do. 

 
Nella prima versione del libretto ci sono altri due personaggi che sono 

ugualmente marcati da questo elemento comico: il primo è Goro, il cui 
ruolo di mezzano del turismo sessuale occidentale è reso visivamente dal 
costume, con la strana combinazione di cilindro e abito giapponese. Il se-
condo personaggio, molto più complesso nella sua patologia, è la stessa 
Cio-Cio-San, la cui tragedia verrà definita anche in termini comici, a par-
tire dall’incrollabile illusione di essere sposata a Pinkerton, fino ai goffi 
tentativi di comportarsi come una moglie occidentale. 

Ovviamente Madama Butterfly come ci è pervenuta oggi non è suddi-
visa in atti secondo l’alternanza Est-Ovest originariamente proposta da 
Puccini, né, come suggerisce il sottotitolo «tragedia giapponese» ereditato 
da Belasco, è principalmente una commedia. Illica però, non avendo suf-
ficiente materiale per un atto autonomo ambientato in America, realizzò 
entrambi i temi nella prima versione del libretto in maniera meno ovvia: 
usò la storia per costruire un «prologo» ambientato in Giappone, presen-
tando gli Americani e poi i Giapponesi in entrate successive. In questa pri-
ma versione Sharpless e Pinkerton sono ritratti da Illica in maniera assai 
più gioviale e comica che nella revisione finale di Giacosa.13 I due scherza-
no a proposito del Giappone e del ‘matrimonio giapponese’ di Pinkerton 
con un’ilarità prescritta dalle frequenti didascalie sceniche, quali «ridendo» 
e «comicamente». Le numerose scene giapponesi che seguono tendono a 
trasformarsi in commedia di maniera: il battibecco dei parenti di Butterfly 
sulle sorti del matrimonio, la madre ghiotta e il giovane delinquente Riso, 
lo zio ubriacone. La didascalia riguardante la genuflessione di Butterfly e 
delle sue amiche appena entrano in scena intende chiaramente generare ef-
fetti coreografici ispirati all’operetta: «Gli ombrelli d’incanto si chiudono e 
Butterfly e le amiche eseguiscono una grande reverenza composta ed esatta come 
un esercizio militare».14 Sembra quasi che sia Pinkerton ad aver architettato 
quest’elaborata sceneggiata giapponese – come ha fatto con il finto matri-

23

13 Vedi ARTHUR GROOS, Il luogotenente F.B. Pinkerton: problemi nella genesi e nella 
rappresentazione della «Madama Butterfly», in Puccini, a cura di VIRGILIO BERNARDONI, 
Bologna, Il Mulino, 1996, pp. 160 e seguenti. 

14 GROOS, Luigi Illica’s Libretto, p. 121.



monio – per puro intrattenimento personale; e infatti, non appena arriva-
no gli invitati alle nozze, si siede «comodamente sulla sua sedia americana co-
me persona che assiste ad uno spettacolo».15 

Una volta ultimato il prologo, Illica abbozzò un secondo atto conte-
nente scene che alternavano ambientazioni occidentali e orientali: la scena 
centrale era ambientata presso il Consolato americano nel quartiere euro-
peo di Nagasaki, mettendo in evidenza soprattutto il potenziale per la 
messinscena di quella che può ritenersi la commedia più importante di 
tutte: l’incapacità di Butterfly di interpretare e reagire ai segni estranei del 
codice culturale occidentale:16 
 

E debbo dirle (cosa che mi pare buonissima nella seconda parte) che il Con-
sole abita una villa europea nel terreno detto «Concessione europea». Così i 
tre quadri della seconda parte vengono ad acquistare gran varietà.  
1) La casetta di Butterfly – 2) La villa del Console – 3) La casetta di Butterfly.  
Noti che si può cavar profitto appunto dalla villa arredata all’europea per al-
cuni piccoli dettagli all’imbarazzo di Farfalla, ecc… ecc…  

 
Il quadro presso la villa del Console concepito da Illica alla fine acquisì 

una funzione diversa, con l’aggiunta di un gruppo di geishe che siedono 
a gambe incrociate sui sofà o fraintendono il significato dell’aquila ame-
ricana e della statua della libertà, a dimostrare piuttosto un’ignoranza col-
lettiva della cultura occidentale.17 Questo parallelismo con l’eroina fu for-
se introdotto perché Illica aveva già fatto ampio uso di numerosi «piccoli 
dettagli all’imbarazzo di Farfalla» nel corso delle scene precedenti con 
Sharpless e Yamadori. Prima di passare a queste scene, può essere utile 
considerare il significato di questo tipo di commedia nell’ambito di un’o-
pera concepita come «tragedia giapponese». 
 

II 
A causa della doppia paternità – lo schizzo di Illica e la revisione di Gia-

cosa – il libretto offre due possibili interpretazioni. Possiamo illustrare que-
ste due possibilità tramite due immagini associate ai nomi Butterfly e Cio-
Cio-San («Chô» significa «farfalla» in Giapponese), ognuno dei qua li fa ri-
ferimento all’infelice destino della protagonista. Nella prima immagine, 
Butterfly ansiosamente interrompe il suo duetto d’amore con Pinkerton 
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15 Ibid., p. 122. 
16 Lettera del marzo 1901 a Giulio Ricordi, in Carteggi pucciniani, n. 249, p. 209. 
17 GROOS, Luigi Illica’s Libretto, pp. 172-90.



chiedendo se è vero «che oltre mare/ se cade in man dell’uom, / ogni far-
falla da uno spillo è trafitta / ed in tavola infitta!». Nella seconda, quando 
l’eroina poco prima di morire cade a terra svenuta, Suzuki entra frettolo-
samente per aiutarla, e commenta che le ali del suo cuore battono «come 
una mosca prigioniera». L’immagine di una farfalla fissata da uno spillo 
su una tavoletta, che proviene dalla versione di Illica, suggerisce che Cio-
Cio-San è la vittima di una forza estranea (d’«oltre mare») che distrugge 
un’intera categoria di esseri viventi («ogni farfalla»). D’altra parte invece 
la similitudine della mosca prigionera proveniente dalla revisione di Gia-
cosa, per quanto possa sembrare sgradevole nel declassare un lepidottero 
a fastidioso insetto casalingo, almeno garantisce alla mosca un minimo di 
autonomia, anche se non può scappare. 

E infatti la questione se Butterfly sia una vittima passiva o un’eroina 
attiva pervade l’intera opera. Come ho suggerito prima, nella prima ver-
sione del libretto Illica mette in primo piano i «piccoli dettagli all’imba-
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Il manifesto dello spettacolo che Puccini vide a Londra il 21 giugno 1900, il secondo titolo era  
Madame Butterfly di David Belasco.



razzo di Farfalla», e la rappresenta come vittima dell’inganno di Pinker-
ton, enfatizzando la sua incapacità di comportarsi come una moglie occi-
dentale. Ma fu Giacosa ad occuparsi della versificazione delle sezioni più 
importanti, che, in quanto ‘pezzi forti’, tradizionalmente costituivano gli 
apici emotivi di un’opera, presupponendo una certa profondità di senti-
menti, e cioè proprio quella concezione eminentemente occidentale del 
personaggio che Illica aveva generalmente negato a Cio-Cio-San. In bre-
ve: la versione di Illica limitava drasticamente il personaggio di Cio-Cio-
San in quanto giapponese, creando l’opportunità per un trattamento co-
mico della parte, mentre invece la revisione di Giacosa richiedeva alla pro-
tagonista l’intensità e complessità emotiva tipica di un’eroina dell’opera 
occidentale. In questo senso, dunque, la compresenza nell’opera di com-
media e tragedia riflette la concezione dei due librettisti come i due lati di 
una medaglia. Invece che puntare alla fusione dei due registri, l’opera li 
articola in un irresolubile conflitto. 

Questa concezione binaria del dramma creò problemi di ordine musi-
cale per l’entrata e prima aria dell’eroina, e perciò non c’è da stupirsi se 
l’entrata di Cio-Cio-San è accompagnata da una successione di tre distinti 
tipi di musica. Quando Pinkerton chiude la conversazione con Sharpless 
con un brindisi alle «vere nozze» future con una «vera sposa americana», 
la musica passa bruscamente al metro 2/4 tipico di trascrizioni  occidentali 
di musica giapponese, mentre Goro argutamente annuncia l’arrivo di un 
«femmineo sciame» sulla melodia di «Echigo jishi», uno dei più famosi 
brani del repertorio koto (I 37).18 La seconda parte si concentra sulla voce 
fuori scena di Cio-Cio-San, una manifestazione dell’interiorità dell’eroina 
che commuove profondamente Sharpless («Di sua voce il mistero l’anima 
mi colpì»), accompagnata da una serie di triadi aumentate che investono 
il personaggio di una intensità emotiva degna di Debussy (I 39). Poi, 
quando il corteo arriva e Butterfly conclude con l’evocazione del «richia-
mo d’amore», fiati, campane e arpa annunciano l’eroina con una terza 
melodia (I 41/1-5), derivata da una melodia giapponese che pervenì a 
Puccini tramite una fonte francese nel 1902.19 
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18 Leggi: I [Atto] 37 [cifra di richiamo della partitura]; in certi casi compare anche 
il numero delle battute, preceduto da /.  

19 Per una trascrizione vedi ARTHUR GROOS, Cio-Cio-San and Sadayacco: Japanese 
Music-Theatre in «Madama Butterfly», in «Monumenta Nipponica» LIV/1 (1999), p. 
46: (Vivace).



Questa presentazione di Butterfly in tre fasi – come genericamente 
giapponese, poi come voce fuoriscena provvista di un’interiorità tipica di 
un personaggio occidentale, e infine come corpo visibile accompagnato 
da una sua melodia «giapponese» orchestrata all’orientale – non conduce 
tuttavia ad un’aria. Butterfly viene invece caratterizzata semplicemente da 
come risponde alle domande del console americano e poi di Pinkerton. 
Questa limitazione delle possibilità espressive del personaggio sembra 
emanare proprio dalla cultura giapponese e dall’enfasi che questa pone 
sull’identità di gruppo. Quando il console le chiede del padre, Butterfly 
stupita risponde «(secco, secco)» con un «Morto!», seguito da un silenzio 
imbarazzato accompagnato solo da alcune battute dell’orchestra che in-
troduce in piano un’altra melodia giapponese (I 49/3-8). Questa melodia 
(erroneamente identificata come «Ume no haru», un brano koto del pri-
mo Ottocento) è particolarmente significativa, poichè mette in rilievo 
l’importanza del patriarcato e della religione.  

Inoltre questo momento suggerisce l’enorme difficoltà sottesa all’in-
tenzione della protagonista di trasformarsi da Madama Butterfly in Si-
gnora Pinkerton. È proprio la religione, l’ultimo argomento trattato du-
rante il dialogo con Pinkerton, che costituisce il punto di partenza per 
quello che Butterfly chiama la sua «nuova vita». Dalla maniera in cui l’e-
roina racconta della sua visita alla Missione traspare la convinzione che 
solo la conversione potrebbe fornirle le basi per acquisire una nuova iden-
tità etnica. Il desiderio di costruirsi un’identità occidentale culmina nel 
suo primo tentativo di esprimersi nella forma di un’aria vera e propria (I 
80/1 e seguenti): 
 

Io seguo il mio destino 
e piena d’umiltà 
al Dio del signor Pinkerton m’inchino. 
È mio destino. 
Nella stessa chiesetta in ginocchio con voi 
Pregherò lo stesso Dio. 
E per farvi contento 
potrò forse obliar la gente mia… 
Amore mio! 
 
La musica dell’aria inizia in La maggiore, e, recuperando la melodia 

giapponese che era stata associata a Butterfly alla fine della sua entrata in 
scena, mette in evidenza il tentativo della protagonista di costruirsi un’i-
dentità, mentre, allo stesso tempo, suggerisce la presenza sotterranea di 
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forti emozioni con i rapidi arpeggi di arpa e fiati accompagnati dagli archi 
in dolcissimo. Non appena Butterfly risponde finalmente all’invito di Pin-
kerton («Vieni, amor mio!») con un «Amore mio!» che si muove verso una 
cadenza su un la acuto, la musica si oscura scivolando in La minore, quan-
do subito l’altra melodia giapponese, la pseudo-«Ume no haru», esplode 
in fortissimo, mentre Butterfly «si arresta come se avesse paura d’essere sta-
ta udita dai parenti».  

Che l’aspirazione di Butterfly di trasformarsi in una moglie americana 
si traduca in un’aria mancata e interrotta illustra non solo come l’opera 
sia implicitamente imbastita sul conflitto Ovest-Est, ma soprattutto come 
tale conflitto sia combattuto prima di tutto nella mente della stessa Cio-
Cio-San. La ricorrenza della melodia pseudo-«Ume no haru» suggerisce 
che il suo essere essenzialmente una donna giapponese, soggetta a norme 
patriarcali e religiose, interferirà, o addirittura le precluderà la possibilità 
di diventare la moglie americana di Pinkerton. Nonostante il bruciante 
desiderio di liberarsi della sua etnicità e di costruirsi una nuova esistenza 
come Signora Pinkerton, Cio-Cio-San è destinata a rimanere ineluttabil-
mente la figlia di suo padre, ineluttabilmente giapponese, ineluttabilmen-
te Butterfly. Questa è la tragedia di Cio-Cio-San. 

Ma c’è l’altro lato della medaglia. In uno dei più importanti riferimen-
ti prettamente musicali al pathos comico di una simile situazione, Puccini 
sembra non voler prendere sul serio la convinzione di Cio-Cio-San di es-
sersi trasformata in una moglie americana dopo la cerimonia di nozze. Su-
bito dopo il matrimonio, infatti, lei corregge le amiche che si congratula-
no chiarendo che devono rivolgersi a lei non più come «Madama But-
terfly» ma come «Madama F.B. Pinkerton». Ma proprio a questo punto 
l’orchestra introduce le felicitazioni delle amiche con una melodia giap-
ponese («O Edo Nihon bashi»), e poi contraddice l’insistere di lei che ora 
è americana ripetendo la stessa melodia giapponese, che quindi suggerisce 
che lo «pseudo sposalizio» non l’ha affatto cambiata (I 87/1 e seguenti). 
Cio-Cio-San esiste in una terra di nessuno, letteralmente in uno spazio 
inter-nazionale fra Est e Ovest: è definita come essenzialmente giappone-
se, ma è anche privata di un’identità etnica dall’ostracismo dei parenti; fi-
gura insieme comica e patetica, Cio-Cio-San desidera costruirsi un’iden-
tità americana come Signora Pinkerton, ma resta in fondo incapace di 
conseguire tale meta illusoria.
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III 
Gli episodi iniziali del secondo atto confermano e sviluppano le premes-

se stabilite dal primo atto, poiché mettono in rilievo l’incapacità della pro-
tagonista di tramutarsi in una signora occidentale ben integrata, con una se-
rie di quei «piccoli dettagli all’imbarazzo di Farfalla» che Illica aveva pro-
messo all’inizio della genesi dell’opera. L’atto comincia in medias res con 
un’umoristica parodia della religione giapponese: mentre Suzuki insiste a 
chiedere l’aiuto di divinità giapponesi con un pregare così incessante che le 
dà il mal di testa, Butterfly prende le distanze da quello che ritiene uno sfor-
zo inutile. Pur non essendosi convertita, si pone sin dall’inizio in posizione 
intermedia rispetto alle divinità orientali e occidentali, così che da una parte 
dichiara che «pigri e obesi / son gli dei giapponesi», mentre dall’altra accusa 
la più efficiente controparte americana di aver trascurato di prender nota del 
suo nuovo indirizzo: «ma temo ch’egli ignori / che noi stiam qui di casa». 
Puccini invece dà a questa opposizione un taglio leggermente diverso, pas-
sando dall’ostinato che accompagna la preghiera di Suzuki, col suo accordo 
pentatonico orientaleggiante, alle settime diminuite tristaneggianti, che 
suggeriscono il marcato desiderio occidentale di Butterfly. 

Sfortunatamente, comportarsi da brava casalinga americana sembra es-
sere ben al di là delle capacità di Cio-Cio-San, come viene impietosamente 
rivelato dai dettagli imbarazzanti durante la conversazione con Sharpless. 
Dopo aver corretto anche il console – non «Madama Butterfly» ma «Ma-
dama Pinkerton» –, di nuovo preceduta dalla melodia giapponese «O edo 
nihon bashi», lo accoglie in quella che definisce una «casa americana», ma 
la finzione viene subito svelata come tale quando Sharpless si lascia cadere 
«grottescamente» su un cuscino, visto che non ci sono mobili occidentali su 
cui può sedersi. Poi inizia la conversazione chiedendogli, alla maniera giap-
ponese, «Avi – antenati / tutti bene?», e dopo aver acceso una pipa che lui 
rifiuta, si ricorda delle vecchie sigarette americane lasciate da Pinkerton. La 
pipa è definita, sia dallo spartito per la versione della Scala che da quello 
per Brescia, come «pipa dell’oppio», descrizione che, pur non invitandoci 
necessariamente a considerare Cio-Cio-San una drogata, mette in rilievo la 
sua ignoranza culturale. Nonostante il tono leggero di questa scena, lo 
scambio con Sharpless ribadisce sia l’immutata etnicità della protagonista, 
che il pregiudizio occidentale con cui viene descritta l’inferiorità razziale ed 
etnica già accennata nel primo atto. L’acculturazione di Cio-Cio-San non 
farà alcun progresso al di là di una comica mescolanza di costumi giappo-
nesi e americani. 

29



30

David Belasco autore di Madame Butterfly; fu anche autore del dramma The Girl of the Golden 
West che Puccini vide al Metropolitan Theatre di New York nel febbraio del 1907 e da cui avrebbe 
tratto, nel 1910, La fanciulla del West.



Puccini sottolinea la qualità essenzialmente «orientale» della conversa-
zione di Cio-Cio-San con la citazione di «Miya-sama», forse la melodia 
giapponese più nota grazie alla sua inclusione nel Mikado di Gilbert e 
Sullivan (1885). Un simile riferimento, accentuato dalla natura di per sé 
ripetitiva della melodia, conferisce a «Miya-sama» un sottofondo comico 
che ne fa il perfetto accompagnamento prima al faux pas della pipa (II 
20/6 e seguenti), e poi alla scena in cui, mentre Suzuki prepara il tè, l’e-
roina inaspettatamente si informa sulle abitudini nidificatorie dei petti-
rossi (II 22). Vedendo che Sharpless è visibilmente «stupito» alla doman-
da inaspettata, spiega che: 
 

Mio marito m’ha promesso 
di ritornar nella stagion beata 
che il pettirosso rifà la nidiata. 
Qui l’ha rifatta per ben tre volte, ma 
Può darsi che di là 
usi nidiar men spesso. 

 
Nel frattempo Goro compare e «fa una risata» (II 24/9): un gesto sar-

castico di un maschio parzialmente occidentalizzato che crudelmente sot-
tolinea come la donna-bambina giapponese sia incapace di fare generaliz-
zazioni riguardo il mondo esterno o di concepire concetti astratti.  

Il fatto che anche Yamadori sia fatto entrare ed uscire di scena al suono 
di «Miya-sama» (II 28 e 39) implica una qualche somiglianza o legame fra 
i due personaggi. Ho proposto prima la possibilità che il fascino che Ya-
madori – quel «miliardajo debosciato americano» nella lettera a Illica 
dell’11 marzo 1901– esercita su Puccini, abbia a che fare con un’attrazio-
ne orientaleggiante per questioni di assimilazione e degenerazione. Secon-
do le didascalie sceniche del libretto per la prima alla Scala, che qui seguo-
no la bozza iniziale di Illica, il personaggio rende questa sua ibridità con 
una mescolanza di esagerate maniere occidentali e abitudini giapponesi. 
«Miya-sama» perciò mette in relazione Butterfly e Yamadori in quanto 
sono entrambi parzialmente occidentalizzati e imitano scorrettamente co-
stumi occidentali. In questo senso i due sono una bizzarra coppia ideale, 
e la penosa comicità di questa scena deriva in parte dal fatto che Butterfly 
rifiuta un pretendente che è l’immagine speculare della sua distorta imi-
tazione della fedeltà coniugale occidentale. 

Yamadori, che ha sposato molte mogli ed è divorziato da tutte, secon-
do la moda giapponese, corteggia Cio-Cio-San con la promessa di esserle 
fedele (cioè di sposarla secondo precetti occidentali), e ciò non solo accen-
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tua l’aspetto di commedia di maniera, ma soprattutto solleva una questio-
ne fondamentale. La scena è incorniciata da musica languorosamente tri-
stanesca, a partire dal saluto di Butterfly (II 29) fino all’uscita di scena di 
Yamadori (II 40), e il dialogo è presentato come un’imitazione giappone-
se di un tipico discorso amoroso occidentale. I ripetuti sospiri languidi di 
Yamadori fondono passione romantica con matrimonio, una mescolanza 
resa ancora più comica dalla messinscena giapponese, la cui involontaria 
imitazione di un salotto europeo è sottolineata a sua volta dalla musica, 
che accompagna Suzuki che versa il tè con un valzer (Molto moderato 
quasi Valzer lentissimo – II 36/5 e seguenti). Inoltre la profferta di «fede 
costante» di Yamadori finisce per costituire una sorta di parodia prolettica 
della fine dell’opera: la finzione amorosa un po’ svenevole e la minaccia 
di suicidio di Yamadori si riflettono nella fede cieca di Butterfly, e ironi-
camente ne anticipano la morte con sentimentali ottonari a rima alterna-
ta: 
 

Yamadori, ancor… le pene 
dell’amor non v’han deluso? 
Vi tagliate ancor le vene 
se il mio bacio vi ricuso? 
 

IV 
La commedia all’inizio dell’atto secondo sembra quindi preannunciare 

la triste sorte della vita come Signora Pinkerton sognata dall’eroina nel-
l’atto primo. Ovviamente il pessimismo sotteso a questioni di religione, 
istituzioni legali (il «bravo giudice») ed etnicità è solo un aspetto del 
dramma. E infatti quello stesso determinismo su cui si fondano queste 
scene, e che culmina nelle implicazioni razziali niente affatto comiche as-
sociate al figlio Dolore, va poi a costituire il contesto in cui Cio-Cio-San 
lotta per sfuggire alla prigione dell’orientalismo. Gli episodi più significa-
tivi dall’atto secondo in poi – «Un bel dì», «Che tua madre», e la scena 
del suicidio – sembrano organizzati in una concatenazione di momenti 
culminanti, che passano dal registro comico di Illica, quello della impos-
sibile assimilazione, alla vigorosa tragedia domestica di Giacosa, che do-
vrebbe essere inclusa in un resoconto completo della versione pucciniana.  

Nonostante la maggior parte delle interpretazioni dell’opera comune-
mente privilegino proprio questi momenti, penso sia più interessante a 
questo punto chiedersi se gli stessi Illica, Giacosa e Puccini siano riusciti a 
sfuggire la prigione dell’orientalismo in cui hanno rinchiuso la loro eroina, 
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trovandosi quindi anch’essi intrappolati fra commedia e tragedia, o se in-
vece l’opera Madama Butterfly riesca piuttosto a creare un dialogo in senso 
bakhtiniano fra i due generi, diventando cioè una vera e propria tragicom-
media. Sembrano esserci due modi per realizzare questo dialogo: o con l’al-
ternanza di commedia e tragedia, o con la progressione dall’una all’altra. 
Ed infatti gli autori tennero in considerazione entrambe le opzioni fino 
quasi alla fine del processo di gestazione dell’opera. La penultima versione 
del libretto, preparata da Giacosa ed ora conservata presso l’Archivio Gia-
cosa di Colleretto, alla fine dell’opera assegnava a Butterfly un tono di ta-
gliente ironia, che funziona come un finale recupero comico dell’ordine 
morale, come è ben illustrato dal commento di lei in punto di morte: «tar-
di sei giunto!» (proprio una battuta da sitcom: «You’re late !»). Però poi 
Giacosa eliminò la battuta, e assegnò l’ultima parola dell’opera a Pinker-
ton, le cui grida cariche di rimorso – «Butterfly! Butterfly! Butterfly!» – col-
legano retrospettivamente la tragedia di Cio-Cio-San, e la teleologia della 
colpa, alla commedia del suo iniziale inganno. Inoltre il parallelismo accu-
ratamente costruito dalla partitura per la Scala mette senz’alcun dubbio in 
relazione la commedia dell’atto primo con la tragedia del secondo. En-
trambi gli atti, infatti, iniziano con un fugato e conversazione fra personag-
gi dello stesso sesso, a cui segue un’aria nella stessa tonalità e metro (Sol be-
molle maggiore in 3/4). Se in «Dovunque al mondo» Pinkerton si presenta 
come uno sbadato avventuriero, capacissimo di cimentarsi in uno ‘pseudo 
sposalizio’, in «Un bel dì» Butterfly pagherà le conseguenze dell’inganno 
di lui. Il risultato naturalmente è che questa commedia spesso penosa si 
trasforma alla fine in tragedia; per parafrasare la fine del secondo atto del 
Ballo in maschera : «ve’: la commedia mutò in tragedia». 

Non c’è da sorprendersi, dunque, se le recensioni della prima assoluta 
esaminano anche il problema dei generi nel tentativo di spiegare il fiasco 
alla Scala. Solo «Il tempo», però, si avventura a tracciare una connessione 
fra il fiasco e la mescolanza di comico e tragico della partitura di Puccini:  

Puccini si è innamorato del dramma intimo e doloroso dell’ingenua giappo-
nesina fidente nella sua incoscienza in una commedia matrimoniale e ha ac-
carezzato quella figurina femminile, semplice fiore esotico, colla grazia ele-
gante dei suoni e ci si è soffermato… troppo, confondendola nel lavoro di 
concezione colle sue sorelle di sventura e di morte. (18 febbraio)   
Altre recensioni invece rivelano con chiarezza che il pubblico era stato col-

to di sorpresa dalla sequenza di scene esotiche del primo atto, sequenza che 
sembrava presa di peso «dalla coreografia e dall’operetta» («Il tempo»). Alcu-
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ne recensioni, come per esempio quella di Achille Tedeschi sulla «Rivista tea-
trale», arrivano persino a notare che il personaggio di Butterfly «si smarrisce 
troppo nel frastuono di una sfilata da operetta, a cui il musicista non sa tro-
vare un’espressione comica abbastanza comunicativa» (28 febbraio). Gio-
vanni Pozzi scrive un lungo resoconto sul «Corriere della Sera» soffermando-
si in particolare sul fin troppo dettagliato atto primo, che a suo parere pre-
senta una ricchezza di episodi pari alla commedia del teatro di prosa: 
 

Ma è pur anche necessario che al maestro si sia fatta palese la necessità di 
molte e coraggiose abbreviature. Lo sviluppo dell’azione indugia in troppi 
minuti particolari, più adatti all’indole della commedia recitata, che a quella 
di una commedia lirica; ed è reso anche più lento che veramente non sia dal 
modo col quale il maestro lo ha accompagnato colla musica.  
A una azione episodica non può corrispondere che una forma musicale ade-
rente alla parola, come è quella di Falstaff. La forma sintetica della melodia 
completa non poteva rendere in alcun modo il rapido succedersi e mutarsi 
delle sensazioni e dei sentimenti nell’anima infantile di Butterfly. Così, non 
ostante l’ingegnoso ripetere di certi temi espressivi e l’uso sapiente dei timbri 
istrumentali, la musica del primo atto, non sostenuta dalla rapidità e dalla 
violenza di una azione drammatica, riuscì in qualche punto inutilmente ri-
petuta e prolissa. Alcuni episodi dell’atto possono essere tolti e abbreviati sen-
za recar danno alla chiarezza e alla continuità della commedia. Perchè non si 
dovrebbe sacrificarli all’effetto generale, alle giuste proporzioni dell’atto?  

 
Generalmente, però, la stampa sembra occuparsi più di altri elementi, 

e specialmente dell’ostinata resistenza del pubblico a quello che a molti 
sembrava una semplice ripetizione di successi pucciniani precedenti.20  

Vista l’iniziale disapprovazione dell’ambiguità di genere di Madama 
Butterfly, non c’è da stupirsi se nel rivedere l’opera per la seconda rappre-
sentazione a Brescia Puccini apportò anche tagli sostanziali proprio a quei 
passi del primo atto che potevano essere definiti ‘comici’ (all’incirca un 
centinaio delle 130 battute complessive), come lo scambio di inchini fra 
Pinkerton e i funzionari Giapponesi (I 65-68 [spartito della versione per la 
Scala]) e la canzone di Yakusidé (I 103/6-109).21 Questi tagli eliminarono 
gli elementi più clamorosamente orientaleggianti della commedia, ma 
mancarono però di risolvere il problema di genere e di conseguenza anche 
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21 SCHICKLING, pp. 269 e seguenti.



le implicite connotazioni culturali. Nonostante gli infausti riferimenti pro-
lettici alla fine tragica, la comica interazione di culture del primo atto po-
tenzialmente stabilisce un preciso orizzonte di aspettative per il pubblico, 
aspettative soprattuto di genere che il finale slittamento nella tragedia sem-
bra violare, originando un certo sconforto negli spettatori che assistono 
all’autodistruzione di un’eroina inizialmente presentata come comicamen-
te naïve. Durante il secolo di vita teatrale dell’opera questo problema è sta-
to spesso risolto con la de-orientalizzazione della messa in scena, o anche 
con il virtuosismo interpretativo di attrici/cantanti capaci di negoziare lo 
spostamento di registro da comico a tragico dell’eroina, di difficoltà pari 
almeno alla trasformazione di Violetta nel corso della Traviata.  

Quest’attenzione alla rilevanza dei generi è tutt’altro che comune fra le 
interpretazioni del teatro musicale pucciniano. Ancora oggi siamo abitua-
ti a considerare Puccini come l’erede di Verdi, come l’ultimo compositore 
della grande tradizione operistica italiana, e di rado lo vediamo come uno 
sperimentatore nel campo della drammaturgia musicale, mentre invece le 
cattive abitudini dell’analisi musicologica ci incoraggiano a concentrare 
l’attenzione principalmente sulla sua gamma stilistica. Data la difficoltà di 
un’analisi delle sue opere che si limiti a tradizioni formali, potrebbe invece 
essere più produttivo riconsiderare la sua reiterata ricerca di varietà non 
solo in termini di ambientazione scenica, ma anche, in ambito più ampio, 
in termini di varietà di generi. Come si sa fin troppo bene, ci sono rino-
mati precedenti di fusione dei generi fra le opere verdiane, come per 
esempio Luisa Miller e Rigoletto.22 Ma la visita di Puccini ad un teatro 
londinese per vedere il dramma in un atto Madame Butterfly, rappresen-
tato dopo la commedia in quattro atti Miss Hobbs e in una lingua che ca-
piva a malapena, sembra invece un indizio che il compositore era interes-
sato a scoprire altre opzioni fra quelle offerte dal dramma di parola di fine 
secolo. Nel caso di Madama Butterfly forse pochi saranno d’accordo con 
Schaunard nel dire che «la commedia è stupenda», ma spero di aver sug-
gerito che il dialogo instaurato da Puccini, Illica e Giacosa fra tragedia e 
commedia conferisce all’opera una ricchezza e complessità che ancora do-
po un secolo stiamo appena iniziando ad immaginare. 
 

Traduzione di Alessandra Campana
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22 Vedi: PIERO WEISS, Verdi and the Fusion of Genres, in «Journal of the American 
Musicological Society», XXXV (1982), pp. 138-56.
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Atto I. Amiche, io son venuta / al richiamo dell’amor… Atto I. Or son contenta – Vogliatemi bene…

Atto II. Sulla bocca… Atto II. Con onor muore / Chi non può serbar vita con onore.

Il soprano Rosina Storchio la prima Cio-Cio-San in una serie di immagini pubblicate su «Musica 
e musicisti» del 15 maggio 1904.
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Quando Puccini compose la sua sesta opera lirica era all’apice della fama: 
Manon Lescaut, La bohème e Tosca venivano rappresentate da anni in tutto 
il mondo con enorme successo e i diritti d’autore sulle rappresentazioni ave-
vano fatto del compositore un uomo ricco; ma Puccini con Madama But-
terfly non si sentiva affatto sicuro. È vero che credeva fermamente nella qua-
lità del soggetto così come l’aveva conosciuto nel dramma degli americani 
David Belasco e John Luther Long, ma per quasi due anni lottò con i li-
brettisti Illica e Giacosa per la struttura del testo dell’opera. I documenti 
conservati e accessibili del periodo di lavoro a Madama Butterfly (più di 
duecento lettere di Puccini a tutti e due i librettisti e al suo editore Giulio 
Ricordi, lo scambio epistolare fra Ricordi e Illica, come pure diversi abbozzi 
del libretto) non forniscono un’immagine chiara delle divergenze di opinio-
ne tra i collaboratori. Evidentemente si trattava soprattutto di questioni 
drammaturgiche, come la cancellazione del cosiddetto «atto del Consola-
to». Crediamo tuttavia di avvertire conflitti essenziali su quale significato 
contenutistico dovesse avere la trama dell’opera. È lo scontro tragico di due 
mondi estranei che non si comprendono a provocare una catastrofe del tut-
to privata? Oppure la critica politica al colonialismo occidentale contempo-
raneo? Oppure la storia di un’ingenua giovane donna che non vuole capire 
di venir usata dagli uomini come oggetto sessuale? Oppure la tragedia di 
una perfetta coppia di innamorati il cui rapporto fallisce per le condizioni 
avverse del proprio ambiente? 

Esistono segnali del fatto che Puccini, già durante la creazione dell’ope-
ra, intravedesse il fascino del proprio lavoro anche nelle sue molteplici pos-
sibilità di interpretazione. In ogni caso gli importava poco di scrivere un’o-
pera esotica seguendo una moda affermata da decenni, piuttosto, come 
nelle sue precedenti opere di successo, gli interessava una storia molto toc-
cante che potesse commuovere il pubblico, indipendentemente dal luogo e 
dall’epoca. Secondo quanto oggi sappiamo di Puccini, non era interessato 
né all’aspetto politico in particolare (come il recente impegno colonialistico 

Madama Butterfly, l’incompiuta 

di Dieter Schickling



dell’Italia nel Nord Africa e in Abissinia, dunque), né all’aspetto esotico 
(cioè la rappresentazione di un ambiente straniero). È vero che si occupò 
intensamente e a lungo del teatro e della musica giapponesi, forse alla fine 
dell’aprile del 1902 a Milano assisté a una recita straordinaria, molto attesa, 
della famosa attrice Sadayacco e della compagnia Kabuki, parlò con la mo-
glie dell’ambasciatore giapponese e si procurò spartiti di musica giapponese, 
ma nella partitura della sua opera i modelli musicali orientali alla fin fine 
servirono non tanto alla costruzione di un’autentica atmosfera da Asia 
orientale, quanto, più che altro, alle innovazioni musicali: con la scala pen-
tatonica e le scale esatonali fu resa possibile un’evasione dall’abituale sistema 
europeo di tonalità maggiori e minori. In questo Puccini è vicino a contem-
poranei come Debussy che nello stesso periodo sperimentavano, con mezzi 
analoghi, ai limiti della tonalità: in questo la modernità musicale, di fronte 
al pubblico, veniva dissimulata attraverso la sua origine apparentemente 
esotica. 

Puccini era pienamente consapevole della modernità dei propri mezzi 
musicali in Madama Butterfly e in quanto a questo li considerava un note-
vole progresso rispetto alle opere precedenti. Anche drammaturgicamente 
però l’opera si muoveva in un campo nuovo. Consisteva di soli due atti 
chiaramente distinti l’uno dall’altro, ma segretamente legati dal punto di vi-
sta musicale, per quanto di inusuale lunghezza per le proporzioni italiane 
dell’epoca: un’ora il primo, un’ora e mezzo il secondo, a metà del quale, per 
quasi un quarto d’ora, nessun solista cantava, si potevano sentire solo un co-
ro non visibile e l’orchestra, mentre sulla scena Butterfly, muta, attendeva il 
ritorno dell’amato. È vero che, nell’assegnazione dei ruoli, era stata mante-
nuta la prassi seguita dagli impresari nelle stagioni teatrali: soprano, tenore 
e baritono come protagonisti, non esisteva però una sola aria per i due uo-
mini. Trasgressioni di questo tipo alle abitudini del pubblico italiano con-
temporaneo non erano state osate nemmeno dal tardo Verdi e il nervosismo 
dei collaboratori, immediatamente prima del debutto, di conseguenza era 
alto. Le prove alla Scala di Milano ebbero luogo in rigorosa segretezza: pri-
ma della première non potevano essere acquistati né il libretto, né lo spartito 
per pianoforte; una bozza di stampa dello spartito contiene sensibili modi-
fiche parziali, apportate durante le prove per mano di Puccini. 

Quella recita del 17 febbraio 1904 fu il più grosso fiasco che un’opera di 
Puccini abbia mai subìto, uno shock che il compositore, abituato al succes-
so, non dimenticò per tutta la vita. Certo all’apparenza rimase convinto del-
la qualità di Madama Butterfly: «L’opera più sentita e più suggestiva ch’io 
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abbia concepito» la definì il giorno successivo allo scandalo, ma già dopo 
poco comunicò quali cambiamenti aveva in mente di fare: «Farò qualche 
taglio e dividerò il 2° atto in due, cosa che avevo già pensato di fare durante 
le prove, ma non ne avevo il tempo…». Entrambe le decisioni mostrano 
che Puccini e i suoi consiglieri (sicuramente i due librettisti, il suo editore 
Giulio Ricordi e suo figlio Tito, forse anche Arturo Toscanini come diret-
tore d’orchestra di una delle successive rappresentazioni di Madama But-
terfly in Sud America) vedevano il problema principale solo nella lunghezza 
dei due atti, non nel contenuto dell’opera e nell’audacia della sua musica. 
Se infatti consideriamo i pochi tagli che furono fatti da Puccini per la se-
conda recita di Brescia di poco tempo dopo (in tutto solo 200 battute circa 
su 4.500), vediamo allora che si tratta esclusivamente di riduzioni della tra-
ma senza sostanziale importanza dal punto di vista del contenuto. L’unico 
cambiamento che incideva un po’ di più sulla psicologia originaria dei per-
sonaggi è anzi una composizione nuova: l’inserimento nella seconda parte 
del secondo atto dell’aria per tenore «Addio fiorito asil», sicuramente in pri-
mo luogo una concessione al tradizionale diritto dell’eroe maschile di poter 
cantare un vero assolo, ma anche un’attenuazione della descrizione di Pin-
kerton negativa in tutto e per tutto, com’è nella stesura originaria. Struttu-
ralmente è molto più significativa l’interruzione del secondo atto con cui 
viene distrutta la corrispondenza musicale con il primo. Puccini infatti ave-
va consapevolmente creato un parallelo fra gli inizi e i finali di entrambi gli 
atti: la vivace fuga degli archi all’inizio del primo atto torna di nuovo all’i-
nizio del secondo nella forma di uno stanco fugato per archi e fiati ed en-
trambi gli atti terminano (alla fine del duetto d’amore come dopo la morte 
di Butterfly) con accordi di sesta senza risoluzione, quindi  dissonanze nel-
l’armonia tradizionale, una volta nel pianissimo dell’orchestra quasi velata, 
la seconda volta gridata «a tutta forza». Questa sottile corrispondenza viene 
distrutta dalla suddivisione in tre atti ed è sicuramente una perdita dalla 
quale Puccini si difendeva parlando sempre, anche in seguito, solo di prima 
e seconda parte del secondo atto (nelle partiture e nelle riduzioni per canto 
e pianoforte pubblicate le indicazioni sono confuse), cosa che però non 
cambia niente del fatto che tra le due parti cala il sipario e spesso nelle rap-
presentazioni viene addirittura frapposta una seconda pausa.  

Dopo l’enorme successo delle rappresentazioni bresciane di questa se-
conda versione, iniziò l’ascesa dell’opera in tutto il mondo. Strano a dirsi, 
però, le preoccupazioni di Puccini non si erano, con questo, affatto pla-
cate. Già a Brescia fece cancellature visibilmente più ampie e nei due anni 
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e mezzo successivi, praticamente a ogni allestimento di cui aveva seguito 
le prove o sul quale aveva in qualche modo esercitato la sua influenza, det-
te una versione diversa dell’opera. Ciò vale per le rappresentazioni di Ge-
nova (19 novembre 1904), Buenos Aires (19 luglio 1905), Milano (Tea-
tro Dal Verme, 12 ottobre 1905), Londra (24 ottobre 1905), Bologna 
(29 ottobre 1905), Torino (2 gennaio 1906), Napoli (24 gennaio 1906), 
Budapest (12 maggio 1906) e ancora una volta Londra (26 maggio 
1906). In tutte queste recite Puccini fece evidentemente esperimenti con 
diverse varianti. Infatti alcune cancellature di cui si parla nelle lettere o 
che sono annotate nelle riduzioni per canto e pianoforte non compaiono 
più in  seguito nelle versioni a stampa dell’opera, o solo in forma ridotta. 
Purtroppo non è stato conservato il materiale utilizzato all’epoca per le 
rappresentazioni (partiture copiate per i direttori d’orchestra e parti del-
l’orchestra), cosicché non è possibile dire con esattezza come siano state 
veramente le varie messe in scena. L’editore di Puccini Giulio Ricordi ri-
teneva che questo modo di procedere generasse un caos insopportabile, 
pericoloso per il futuro dell’opera. Certo è che, probabilmente nella pri-
mavera del 1906, Ricordi fece pubblicare una stesura leggermente corret-
ta della riduzione per canto e pianoforte stampata per Brescia (da notare: 
col ripristino della stesura originaria dell’aria di Butterfly «Ieri son salita» 
che era stata cambiata a Brescia). La versione inglese dello spartito per 
canto e pianoforte apparsa nello stesso periodo conteneva una serie di 
cancellature sperimentate nel frattempo. Questo però non sembrava suf-
ficiente a Ricordi: nell’estate del 1906 cominciò il lavoro per la pubblica-
zione di un’accurata partitura e per questa pretese da Puccini una  stesura 
davvero definitiva. L’occasione si offrì in concomitanza con l’imminente 
prima francese. Poiché anche il direttore della Opéra-comique parigina, 
Albert Carré, squisita persona esperta di teatro e al tempo stesso uno fra i 
primi registi di opera lirica in senso moderno, desiderava alcuni cambia-
menti nel testo e alcuni tagli, Puccini poté discutere con un interlocutore 
competente ciò che nel frattempo, pieno di incertezza, aveva sperimenta-
to. Da ciò venne fuori una versione quasi ‘definitiva’ durante il lungo pe-
riodo di prove a Parigi nell’autunno del 1906 (la prima in francese il 28 
dicembre, l’italiana l’11 febbraio 1907 a New York). Su questa base nella 
primavera del 1907 fu pubblicata in italiano una riduzione per canto e 
pianoforte leggermente cambiata; la partitura seguì nell’estate. A prescin-
dere da piccole correzioni, questa è la versione in cui fino a oggi Madama 
Butterfly è stata quasi sempre rappresentata. 
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Giovanni Zenatello (Pinkerton) e Rina Giachetti (Cio-Cio-San) al Covent Garden (Londra) 
nell’allestimento dell’ottobre 1905, ‘curato’ da Giacomo Puccini.



Negli ultimi decenni a dire il vero ci sono stati tentativi di rappresentare 
l’opera in altra forma. All’origine di essi vi è l’osservazione di Cecil Hopkin-
son, contenuta nella sua bibliografia di Puccini del 1968, secondo cui Ri-
cordi, fra il 1904 e il 1907, avrebbe pubblicato quattro riduzioni per canto 
e pianoforte fondamentalmente diverse, che Hopkinson designa come le 
quattro versioni dell’opera. Storicamente questo però è falso, anche se fino 
a oggi è sempre stato presentato così. In realtà non ci sono quattro versioni 
di Madama Butterfly, ci sono piuttosto tre stesure principali relative alle rap-
presentazioni di Milano del 1904, di Brescia del 1904 e di Parigi/New York 
del 1906/1907, una gran quantità di stadi intermedi fra le rappresentazioni 
di Brescia e Parigi e una «stesura tarda» (Milano, Teatro Carcano 1920). 
Nessuna di queste rappresentazioni è ricostruibile nel dettaglio, dato che si-
curamente non furono registrate in forma integrale nelle riduzioni per can-
to e pianoforte esistenti, almeno nove. 

È da ricordare che Puccini dopo Brescia ha accorciato la sua opera di 
quasi altre 500 battute e questi tagli assieme ad alcuni pesanti cambiamenti 
del testo, con la musica che rimane immutata, hanno notevoli ripercussioni 
sulla struttura drammaturgica di Madama Butterfly (diversamente da co-
m’era per Brescia). Detto in modo molto generico, costituiscono una miti-
gazione, in chiave sentimentale, della «tragedia giapponese». Nella forma 
originale dell’opera si tratta di una ragazza giovanissima (all’inizio di 15 an-
ni, alla fine di 18) che viene venduta a un pretendente facoltoso, il quale da-
vanti a lei finge l’amore e che neanche per un istante pensa di stringere quel 
legame più profondo nel quale Butterfly crede fermamente. Ad eccezione 
di lei tutti sanno di cosa si tratta in realtà: di un inganno ai suoi danni e tutti 
vi contribuiscono, il sensale di matrimoni Goro, naturalmente, ma anche la 
serva Suzuki, il console americano Sharpless, i funzionari giapponesi che ce-
lebrano il finto matrimonio, addirittura la sua stessa famiglia; tutti vengono 
comprati col denaro, di cui evidentemente l’ufficiale colonialista Pinkerton 
dispone in abbondanza. Quando questi torna tre anni più tardi e viene a 
conoscenza di aver avuto un figlio, per lui e la legittima moglie americana 
si tratta solamente di come poter acquistare il bambino dalla madre. 

La brutalità, fuori dal comune, dell’azione, la cui sola figura tragica è 
l’ingenua Butterfly della quale tutti abusano intenzionalmente, viene atte-
nuata dai tagli successivi. Nel primo atto vengono a mancare quasi del tutto 
le scene grottesche dei parenti giapponesi spudoratamente corrotti e i pe-
santi commenti da macho di Pinkerton; attraverso i cambiamenti del testo 
il comportamento insensibile, freddo della moglie americana viene mitigato 
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e in Butterfly viene annullato il presentimento della tragedia che si va deli-
neando. In tal modo il carattere dell’opera cambia decisamente. Non c’è più 
il brusco contrasto tra la ragazza ingenua e tutto il suo contesto che la an-
nienta in modo spietato; tutte le persone coinvolte appaiono più che altro 
invischiate in una fatalità e tentano di trarne il massimo vantaggio. La tra-
gedia paradigmatica di una giovane donna viene reinterpretata come un ca-
so isolato triste e deplorevole. 

Esistono indizi del fatto che Puccini, già durante il periodo di creazione 
dell’opera, ritenesse troppo brutale l’azione abbozzata dai suoi librettisti e 
che si adoperasse per mitigarla. Forse segretamente credeva che l’insuccesso 
della prima rappresentazione fosse l’effetto inesorabilmente spietato della 
stesura originaria, la quale offriva al pubblico troppo poche possibilità di 
identificazione simpatetica e inoltre fosse provocatoria, dal punto di vista 
politico, con le sue implicazioni anticoloniastiche. A ogni modo la maggior 
parte delle modifiche contenutistiche successive a Brescia mirano a un ca-
muffamento teso a minimizzare i contrasti, che in origine erano molto net-
ti, fra i diversi interessi, ed è degno di nota quanto comprensibile che i li-
brettisti non venissero più coinvolti in questi profondi cambiamenti. In 
questo contesto è interessante il fatto che il libretto messo in vendita da Ca-
sa Ricordi fino agli anni Quaranta contenesse sempre la sola stesura di Bre-
scia, senza quindi i successivi gravosi cambiamenti che fanno di Madama 
Butterfly quasi un’opera diversa.  

Altrettanto interessante però è anche il fatto che Puccini abbia corretto 
molto poco della struttura musicale dell’opera negli anni della sperimenta-
zione: un paio di indicazioni sul tempo, differenze nella dinamica, piccoli 
cambiamenti nella linea di canto. Non è mai intervenuto sul carattere della 
musica che accompagna l’azione fatale, una musica che talvolta suona così 
tetra come nella Götterdämmerung di Wagner e così logora  come nel Woz-
zeck di Alban Berg. I pochi cambiamenti musicali del resto sono tutti mi-
glioramenti rispetto alla partitura originaria, ad esempio la trasformazione 
armonica e melodica della prima comparsa in scena di Butterfly come adat-
tamento a uno dei più importanti leitmotiv dell’opera. 

Anche se invece volessimo deplorare i cambiamenti drammaturgici co-
me un indebolimento della concezione originaria, dovremmo accettarli 
come una decisione del compositore, se veramente qusta è stata la sua ul-
tima volontà. Questo però non è certo. Evidentemente Puccini, fino agli 
ultimi anni di vita, non fu sicuro di quale dovesse essere la struttura defi-
nitiva di Madama Butterfly. La prova più evidente di questo è una ridu-



zione per canto e pianoforte conservata nell’Archivio storico di Casa Ri-
cordi con l’iscrizione «Acc[omodi] fatti p[er] T[ea]tro Carcano». Essa ri-
guarda una messinscena dell’opera della fine del 1920 in un teatro mila-
nese di secondaria importanza che aveva giocato un certo ruolo accanto 
alla Scala nella prima metà dell’Ottocento; nel 1914 era stato completa-
mente ricostruito, mai però si era anche solo avvicinato all’importanza 
della Scala o del Teatro Dal Verme. Per questa recita, in verità insignifi-
cante e poco attesa, Puccini pretese, secondo la riduzione per canto e pia-
noforte, la reintroduzione di tre passaggi del primo atto che erano stati 
cancellati, vale a dire: la grottesca presentazione dei parenti di Butterfly, 
la scena dell’ubriacatura dello zio Yakusidé e il punto del duetto finale in 
cui Butterfly esprime le sue originarie riserve verso l’«uomo americano», 

44

Giacomo Puccini con Luigi Illica e Giuseppe Giacosa, suoi librettisti per Madama Butterfly.



45

il «barbaro», tre passaggi quindi (in tutto quasi 150 battute, all’incirca un 
quarto di tutti i tagli) la cui cancellatura (dopo Brescia) aveva contribuito 
allora, in modo considerevole, a smussare i caratteri più aspri del lavoro. 
Come con i suoi numerosi esperimenti degli anni immediatamente suc-
cessivi alla prima rappresentazione, Puccini qui volle provare ancora una 
volta una nuova stesura. Accettò anche però che la prima edizione della 
partitura venduta al pubblico e apparsa quasi contemporaneamente non 
contenesse niente di tutto ciò, ma che piuttosto corrispondesse in modo 
esatto, dal punto di vista drammaturgico, alla stesura del 1907. 

Cosa voleva allora Puccini veramente? La risposta semplice è: non lo sap-
piamo. La risposta un po’ più complicata: neanche Puccini lo sapeva e que-
sto tornò a turbarlo molti anni più tardi. Richard Wagner disse pochi giorni 
prima di morire «Sono ancora debitore al mondo del Tannhäuser», una 
nuova versione quindi della sua opera, da tempo di grande successo, già no-
tevolmente rielaborata per la seconda volta e che egli sentiva inadeguata alla 
sua sensibilità, nel frattempo mutata, nei confronti del teatro musicale mo-
derno. In modo analogo si potrebbe intendere l’atteggiamento del tardo 
Puccini verso la sua Madama Butterfly: sapeva di aver creato a suo tempo 
un’opera di inaudita modernità, ma non era sicuro di aver già trovato la for-
ma corrispondente alle sue elevate pretese. 

Questo significa che non esiste alcuna versione di Madama Butterfly che 
si possa designare come definitiva e autentica. La storia della composizione, 
delle rappresentazioni e della pubblicazione dell’opera non offre una solu-
zione certa al problema di quale possa essere la ‘vera’ Madama Butterfly nel 
pensiero del suo creatore, dato che egli stesso non ha risolto questo proble-
ma. Questo tuttavia vuol dire anche che Puccini ha lasciato ai suoi interpre-
ti moderni un grosso margine di libertà nell’operare una scelta sul materiale 
disponibile e nel poter procedere quindi come ha fatto il compositore stes-
so: a ogni rappresentazione l’incompiuta Madama Butterfly deve essere nuo-
vamente portata a termine. 

 
Per una descrizione dettagliata delle fonti rimando al mio saggio Puccini’s Work in 
Progress: The so-called Versions of «Madama Butterfly», «Music & Letters» 79/4, 
(1998), pp. 527-537, e in particolare al capitolo su Madama Butterfly contenuto 
nel mio catalogo delle opere (Giacomo Puccini – Catalogue of the Works, Kassel, Bä-
renreiter, 2003, pp. 255-287) dove è possibile trovare anche le indicazioni delle ci-
tazioni e ulteriori indicazioni bibliografiche. 

 
Traduzione di Belinda Lenzi



46

Tra gli allestimenti di Madama Butterfly curati da Puccini quello del Teatro Comunale di Bologna 
ha un rilievo particolare per la direzione di Arturo Toscanini.
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Madama Butterfy ebbe la sua prima rappresentazione al Teatro del Gi-
glio di Lucca l’8 settembre 1907 con esiti trionfali. Seguirono altre undici 
recite, fino al 29 di settembre, coronate dalla consueta serata d’onore per il 
compositore che ricevette così, dopo gli applausi, anche doni e riconosci-
menti tangibili, tra cui una medaglia d’oro dal Comune, oggi conservata nel 
Museo Casa natale in corte San Lorenzo a Lucca. Il Sindaco Lelio Chicca 
volle anche esprimere a Puccini i sentimenti collettivi di riconoscenza e or-
goglio inviando una lettera di rallegramenti nella quale rievocava i prece-
denti successi lucchesi di Edgar (1891), Manon Lescaut (1893), La bohème 
(1896) e Tosca (1900) ed esplicitamente dichiarava: «La città nostra va 
quindi giustamente orgogliosa di aver dato i natali alla S.S.Ill., che col suo 
genio fecondo la illustra e la onora».1 La risposta non si fece attendere:2 
 

                                                                                                         2 ott. 907 
                                                                                 Torre del Lago, Toscana. 
Illmo Signor Avv: Lelio Chicca 
Sindaco di Lucca 

 
Per la lettera con la quale la S.V. Illma mi ha partecipato il voto esprimente tanto 
cortese saluto della onorevole giunta municipale, io esprimo tutti i sentimenti di 
soddisfazione e di ringraziamento – ben lieto e lusingato che la mia opera mu-
sicale sia stata così apprezzata dall’intelligente pubblico della mia città – 
Con ossequio distinti saluti 
E saluto riconoscente 
Dev. 
Giacomo Puccini 

 

«L’Autore assisterà alla Rappresentazione». 
Madama Butterfly da Milano a Lucca 
via Brescia, Genova, Buenos Aires, Londra, Bologna,  
Torino, Napoli, Budapest, Parigi, New York, Londra … 

di Gabriella Biagi Ravenni*

* Il saggio è il risultato parziale di uno scavo sistematico nei fondi e nei periodici luc-
chesi condotto nell’ambito delle ricerche del Centro studi Giacomo Puccini. Un ringra-
ziamento particolare a Mariella Morotti dell’Archivio Storico Comunale. 

1 Minuta di lettera in I-Las (Lucca, Archivio Storico Comunale), Protocollo gene-
rale 11299. 

2 Lettera autografa, ivi, Protocollo generale 11568; per una giusta divulgazione, la 
lettera fu pubblicata dall’«Esare» l’11 ottobre.



Il giorno successivo Puccini scrisse un’altra lettera di ringraziamento, 
assai più calorosa, all’amico Eugenio Vellutini che era uno dei membri del 
comitato cittadino (leggi: impresa) che aveva portato in scena Butterfly rac-
cogliendo capitali aggiuntivi rispetto alla dote concessa dal Comune (6000 
lire):3 
 

                                                                          Torre del Lago 3 ottobre 1907 
Caro Eugenio 
Non è ancora svanita nell’aria che circonda il nostro vecchio teatro dell’eco di 
Butterfly e già per le vie di Lucca si mormora e si diffonde qualche canto, qual-
che frase della piccola giapponese… poi tutto si dileguerà, si perderà, ma il ri-
cordo in voi di aver contribuito a darmi la grande soddisfazione rimarrà, e così 
in me il forte sentimento di gratitudine per la nobile e disinteressata iniziativa 
cittadina. 
A te, caro amico, mando il saluto mio affettuoso e ti prego di farne parte ai tuoi 
compagni nell’Impresa. 
                                                         Affezionatissimo Puccini 

 
Il tono formale e abbastanza distaccato della lettera scritta da Puccini al 

Sindaco non è da attribuire alla scarsità della dote, che aveva reso necessa-
rio l’intervento di privati, perché a Lucca, e non solo, questa situazione era 
frequentissima. Basta ricordare che anche altri allestimenti pucciniani a 
Lucca di quegli anni si giovarono di capitali privati, raccolti per lo più dagli 
amici (vedi l’allestimento di Fanciulla del West nel 1911: anche in quel ca-
so Puccini manifesterà il suo ringraziamento al medesimo Vellutini). La 
spiegazione credo che sia un’altra: l’iter difficile, doloroso per Puccini, che 
l’ultima sua opera aveva dovuto percorrere per arrivare finalmente sul pal-
coscenico della sua città. Conviene dunque ripercorrerlo. 

 
 

1904: un’occasione mancata 
Lucca seguiva ormai da anni con attenzione e trepidazione ogni nuova 

tappa della carriera di Giacomo Puccini: le testimonianze si sprecano, so-
prattutto nei periodici lucchesi, che in certi casi inviavano corrispondenti, e 
negli atti del Consiglio comunale e della Giunta, che non mancavano di in-
viare auguri e rallegramenti. Fu così anche per Madama Butterfly: telegram-
ma del Sindaco del 15 febbraio cui Puccini prontamente risponde con altro 
telegramma il 16. Tutti sanno come andò, e naturalmente non sarebbe sta-
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3 Lettera pubblicata dall’«Esare» l’8 ottobre.
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Una lettera inedita di Giacomo Puccini al Sindaco di Lucca Lelio Chicca. (Per gentile concessione 
dell’Archivio storico comunale del Comune di Lucca)
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to il caso che corressero ulteriori comunicazioni ufficiali. Sul l’«Esare» del 18 
febbraio due telegrammi di un ‘corrispondente particolare’: 
 

MILANO, 17, ore 22, (Francesconi) 
Teatro imponentissimo; aspettativa troppo intensa, nociuto successo. Primo 
atto passa senza bis, al fine il Puccini è chiamato due volte al proscenio fra ap-
plausi contrastati. 
MILANO, 18, ore 0,1, (Francesconi) 
- Secondo atto, applaudita scena Butterfly Sharpless e il duetto Butterfly Su-
zuki, il rimanente ha ottenuta una accoglienza glaciale. Il Puccini non viene 
nemmeno richiamato al proscenio. Eravi molta claque contraria. 

 
Questi telegrammi ‘dolorosi’ si aggiungono a quelli simili inviati da Al-

fredo Caselli agli amici rimasti a Lucca,4 a conferma, se ancora ce ne fosse 
bisogno, dell’ipotesi della preordinazione del fiasco. E «La Gazzetta di Luc-
ca» del 20-21 febbraio pubblicava in prima pagina un articolo intitolato 
curiosamente Il caso di «Madame Butterfly». Il parere di uno che non l’ha 
sentita in cui Quirinus, corrispondente da Roma, faceva considerazioni sui 
fiaschi celebri, nei quali includeva quello del Mefistofele, e, dopo aver di-
chiarato di non essere un pucciniano, avanzava seri dubbi sulla validità del 
verdetto milanese: «una caduta così piena, così completa, fa supporre che 
qualche ragione estranea al valore intrinseco della musica debba aver con-
tribuito a determinare un risultato così inatteso». In calce all’articolo, un 
attestato di stima e un augurio di pronto riscatto a firma della direzione del 
giornale.  

Con affetto e discrezione i periodici dettero notizia del doveroso ritiro 
dell’opera, dell’annullamento della prevista rappresentazione al Teatro Co-
stanzi di Roma e anche delle modifiche che Puccini si apprestava a fare: 
 

Il Puccini si propone di ritirare l’opera togliendo ed aggiungendo dei pezzi. 
Da dichiarazioni fatte dal Puccini risulta che egli farà alcuni brevissimi tagli, 
e dividerà l’opera in due atti e tre quadri, modificazioni, s’intende, più che 
cambiamenti musicali, suggerite dalla rappresentazione alla Scala.  
La tela calerà al secondo atto, alla prima metà dell’interludio orchestrale, per 
poi rialzarsi alla seconda metà, il che darà un riposo all’azione. («L’Esare» 25 
febbraio). 

 
E più avanti, tra gli annunci della ripresa di Brescia, si ritorna ancora 

sulle modifiche:  

4 MICHELE GIRARDI, Fu vero fiasco? Oppure…, in Verso “Butterfly”. Puccini – Ceci – 
Guarnieri. Carteggio inedito, 1903-1904, Pavia, Edizioni Cardano, 1997, pp. 73-88.
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Il Maestro Puccini è contentissimo del rifacimento dell’opera, il quale si limita 
a ben poche cose esteriori: Madama Butterfly è stata divisa in tre atti: è stata 
tolta la canzone dello zio Yakusidé al primo atto; sono state soppresse alcune 
frasi che Illica e Giacosa hanno riconosciute superflue; si è accorciato il dialo-
go del secondo atto fra Yamadori e Butterfly e… basta. Nessun cambiamento 
notevole fu fatto nella musica. («Il progresso» 28 maggio).  
Segue il resoconto del successo («L’Esare» aveva nuovamente inviato un 

corrispondente; Augusto Boselli, sulla prima pagina della «Gazzetta di 
Lucca» si scagliava violentemente contro le posizioni preconcette dei co-
siddetti intenditori di musica; «Il progresso» ribadiva la tesi del complotto 
milanese), telegramma di Ricordi al Sindaco («trionfo colossale»), tele-
gramma di felicitazioni a Puccini.  

Nel frattempo qualcosa si era già mosso per portare a Lucca l’opera in-
giustamente accolta a Milano, come risulta con evidenza da una lettera 
scritta all’inizio di maggio da Puccini a Massimo Del Carlo,5 marito della 
sorella Otilia, e Sindaco di Lucca:  

Caro Massimo, 
ho parlato col sig. Giulio Ricordi, riguardo a Butterfly a Lucca. Lui è di parere 
contrario, poichè a ragione dice che il successo della mia città natale potrebbe 
fare più male che bene e darebbe agio ai nemici (e ce ne sono tanti!) di dire 
che sono i soliti taglierini fatti in casa: e prima Brescia coll’intervento Reale e 
la relativa Esposizione, poi Lucca dove certo i concittadini non starebbero con 
le mani inoperose, e tutto questo (che dice il Sig. Ricordi) io trovo giusto, 
benchè mi dispiaccia di non poter dare l’opera a Lucca dove sempre ho avuto 
festose accoglienze. […] 
                                                                     tuo G. Puccini  
Il punto di vista di Ricordi era sicuramente ragionevole, dato che una 

certa stampa aveva già ampiamente criticato la scelta di Brescia per la ri-
presa dell’opera, considerata una piazza debole e facilmente dominabile 
dalla casa editrice. Eppure, nonostante questo parere che sembrerebbe de-
finitivo, a Lucca cominciano ad arrivare proposte di impresari per dare 
Madama Butterfly nella consueta stagione di settembre: l’agenzia teatrale 
milanese di Ciro Bubani si dichiara pronta, con una dote non inferiore a 
6000 lire, a dare «la splendida novità musicale del grande Maestro G.Puc-
cini Madame [sic] Butterfly, ed altra dello stesso Maestro da stabilirsi» 
avendo «piena fiducia nel concorso della cittadinanza e delle vicine città».6 

5 MAURIZIO CORRADI CERVI, Lettere familiari inedite di Giacomo Puccini, «Aurea 
Parma» LV/2 (1971), pp. 144-157. 

6 Lettera del 25 giugno, in I-Las, Teatro del Giglio 1904, n. 7231.



Ma evidentemente la posizione contraria di Ricordi cominciava ad essere 
nota, se Filippo Rosati del Teatro della Pergola, nel proporre Rigoletto e 
Lucia di Lammermoor, dichiarava che:  

era fermo proposito dello scrivente di dare la Butterfley [sic], con una compa-
gnia ottima assolutamente ma la Casa Ricordi l’ha negata per tutti, perché per 
le prime riproduzioni, Ricordi e Puccini, vogliono una esecuzione eccezziona-
le [sic] che Lucca non può dare. 
Non so quale esecuzione pretendono: poiché gli erano stati proposti niente-
meno, che il tenore Giraud, il Soprano Labia […].7  
Ma quello che sorprende abbastanza è la risposta, una minuta a nome 

del Sindaco Del Carlo:  
Quanto alle opere […] le faccio osservare che il Rigoletto fu dato nel Settem-
bre del 1902 e la Lucia nel maggio p[rossimo] p[assato]. 
Credo pertanto che l’Impresa farebbe migliori affari se potesse dare un’opera 
di repertorio moderno, p. es. la Fedora del M:° Giordano.  
È da notare che Fedora era stata già proposta per la stagione di maggio, 

con esito negativo.  
Madama Butterfly figura anche nella proposta di Guido Vandini,8 l’a-

mico fraterno di Puccini che in quegli anni anni era una specie di colonna 
del Teatro del Giglio e qualche periodico definiva ‘agente di Casa Ricordi’: 
servono però almeno 7000 lire di dote. In alternativa, però «qualora non 
potendo concedere questa dote, come pure se per ragioni Editoriali o 
dell’Autore non ci fosse permesso di rappresentare quest’opera» proponeva 
Carmen per 4000 lire o infine proprio Fedora, fatta salva l’approvazione 
della compagnia da parte dell’editore Sonzogno. La faccenda sembrò vol-
gere al meglio, perché Vandini ricevette di lì a poco una lettera di Luigi 
Broglio che gli comunicava che  
 

il Comm. Giulio è entrato in massima nell’affare della BUTTERFLY e che ha 
finalmente emesso parere favorevole, sempre sulla base di affidarne l’esecuzio-
ne alla Kruscenisca, al Giraud ed al Maestro Mugnone. Il Signor Blanc, che 
mi diede la notizia, aggiunse che anzi la Casa aveva telegrafato al Maestro Puc-
cini perchè assecondasse questa decisione, fatto che io ritengo come sicuro.9 

 
Invece, come un fulmine a ciel sereno, giunse una lettera da Casa Ri-

cordi, a firma di Tornaghi ‘per Giulio Ricordi’, nella quale, oltre alle scuse 
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7 Lettera del 19 luglio, ivi, Teatro del Giglio, n. 8257. 
8 Domanda protocollata il 26 luglio, ivi, Teatro del Giglio, n. 8464. 
9 Lettera del 29 luglio, ivi, Teatro del Giglio, s.n..
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per non aver risposto subito ad una lettera del Sindaco, si comunicava che 
«– tutto considerato – si è venuti nella determinazione di rinunciare per 
quest’anno alla produzione di Madama Butterfly su codeste scene».10 Al-
l’amico Vandini Puccini scriverà un po’ di tempo dopo:  

Caro Vandini, 
non è affare la Butterfly a Lucca; mi dispiace per te. Sarà per un altro anno e 
non sarà certo data prima né a Pisa né a Livorno.11  
Cos’era successo? La notizia arrivata pochi giorni prima era priva di 

fondamento? Gli interpreti desiderati non erano disponibili? Puccini non 
aveva dato il suo consenso? È più probabile che Giulio Ricordi abbia man-
tenuto la sua posizione: evitare in tutti i modi che si potesse parlare di ‘ta-
glierini fatti in casa’, soprattutto in questa fase così importante per l’affer-
mazione definitiva dell’opera. Non è da escludere l’ipotesi che abbiano 
influito negativamente le notizie giunte dall’Argentina: a Buenos Aires 
Madama Butterfly era andata in scena all’inizio di luglio, come uno dei ti-
toli di una delle storiche tournée di Arturo Toscanini, con la Storchio nel 
ruolo eponimo. I giornali europei parlavano di successo (anche «L’Esare» 
ne darà notizia, a proposito di un prolungamento a Montevideo), ma Giu-
lio non era del tutto soddisfatto (!), come si può ricavare da una lettera a 
Luigi Illica:12  

Butt. a Buenos -Ayres!. 1/4 di successo!! ahimè!! ahimè!! ciò è una specie di 
ghigliottina! ? Ed io non volevo darla colà! Oh! per Cristo, voglio tornare a far 
io ciò che voglio!!  

 
La via maestra per il riscatto definitivo di Madama Butterfly passerà per 

altre piazze: sarà una serie nutrita di altri ‘debutti’ in importanti città ita-
liane e straniere. D’altra parte la consuetudine ormai consolidata per Puc-
cini di ‘assistere’ le sue opere nelle riprese successive alla prima assoluta, 
costituiva una garanzia per l’editore, e rispondeva a un’esigenza imprescin-
dibile del compositore, quella di verificare continuamente il suo lavoro (e 
quello degli altri!), e magari cambiarlo, ‘aggiustarlo’, ‘accomodarlo’ al mo-
mento (per l’intricata vicenda delle revisioni ed edizioni di Madama But-
terfly, vedi il saggio di Dieter Schickling).  

10 Lettera del 2 agosto, ivi, Protocollo generale 1904, n. 8797. 
11 Puccini: 276 lettere inedite. Il fondo dell’Accademia d’Arte a Montecatini Terme, a 

cura di GIUSEPPE PINTORNO, Milano, Nuove Edizioni, 1974 (d’ora in avanti: PINTOR-
NO), n. 99, p. 115. 

12 Lettera del 4 luglio, in Biblioteca Passerini-Landi (Piacenza), Fondo Illica.



In Italia dopo Brescia toccò quindi a Genova (19 novembre 1904), da-
ta l’esclusione di Lucca: dirigeva Ettore Panizza, e c’era ancora Salomea 
Krusceniski. Puccini fu abbondantemente festeggiato.13 L’opera si era or-
mai assicurata un posto nel repertorio. Il 1905 vide Puccini ‘assistere’ Ma-
dama Butterfly a Buenos Aires, dove andò in scena il 19 luglio, nell’ambito 
di un vero e proprio festival pucciniano. I giornali lucchesi non mancarono 
di seguire le tappe del viaggio e di fornire le recensioni degli spettacoli. «Il 
progresso» pubblicò anche, in due puntate, il resoconto di un’intervista 
che Samuele Blixen aveva fatto al compositore; la conversazione toccò vari 
argomenti, compreso quello delle eventuali preferenze nutrite da Puccini 
per qualcuna delle sue opere. La risposta non poteva essere che l’ultima 
opera composta: 
 

Puccini parlò della sua Madame [sic] Butterfly con vero affetto.  
Crede di avere impiegato in tale opera tutte le sue forze, ma preferisce la But-
terfly primitiva, con tutte le sue frondosità, a questa Butterfly nuova che ha 
sofferto delle dolorose mutilazioni. 
Il maestro crede che l’argomento dell’opera pecchi forse di languore, quantun-
que pensi che il dramma semplicissimo acquista nelle sue ultime scene una pe-
netrante intensità di dolore e poesia. 
Confessa pure che tale opera esige una interpretazione inappuntabile: tutti 
quelli che vi prendono parte, devono essere artisti comici o drammatici di pri-
m’ordine. 
L’interesse dell’argomento è sì debole, aggiunse sorridendo, che ha bisogno di 
tutto e di tutti per sostenersi. 

 
Intervista affidabile? Qual era ‘questa Butterfly’ ? e a quali ‘dolorose mu-

tilazioni’ si riferisce? 
L’assistenza di Puccini alla sua ultima opera continuò in ottobre al Tea-

tro Dal Verme di Milano (l’opera andò in scena il 12 ottobre, quando Puc-
cini aveva già lasciato la città) a Londra (24) e a Bologna (29). Per la verità 
i londinesi avevano già assistito ad un debutto di Madama Butterfly, il 10 
luglio, mentre Puccini si trovava a Buenos Aires; il fatto che il Covent Gar-
den avesse messo in cartellone una ripresa così ravvicinata è indicativo di 
per sé del successo del debutto. In luglio l’opera era stata affidata alla bac-
chetta di Cleofonte Campanini, alla Destinn e a Caruso, in ottobre il cast, 
con la direzione di Mugnone, comprendeva la Giachetti, Zenatello e Sam-
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13 Il Museo Casa natale conserva un quadro con le fotografie di tutti gli artisti, e una 
medaglia d’oro con la seguente iscrizione: «Al Maestro Giacomo Puccini autore dell’o-
pera Madama Butterfly eseguita trionfalmente nell’autunno MCMIV al Politeama Ge-
novese Gio. Chiarella proprietario e A. Pareschi impresario a ricordo offrono».
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marco. Il pubblico gradì moltissimo in entrambe le occasioni, la critica fu 
assai positiva. A Bologna l’opera era affidata alle mani sicure di Toscanini, 
che, molto probabilmente, era stato per lo meno informato del lavoro di 
revisione fatto da Puccini, prima della tournée in Sud America. Alcune let-
tere spedite da Londra, nel timore di non poter arrivare in tempo alle pro-
ve, gettano una luce interessante sui rapporti tra compositore e direttore, e 
testimoniano ciò che stava a cuore a Puccini: i giochi di luce quando Su-
zuki chiude la scena e quando il bambino esce dalla porta;14 «l’effetto delle 
lampade che si spengono come per mancanza d’olio al sorgere della prima 
alba».15 E, dopo la prima, in mezzo ai ringraziamenti, gli parla di tagli, con 
le recite in corso!16 

Il 1906 vedrà Puccini insieme alla sua Butterfly al Teatro Regio di Tori-
no (6 gennaio), al San Carlo di Napoli (24 gennaio), a Budapest (12 mag-
gio), di nuovo a Londra (26 maggio: la terza volta in meno di un anno! e il 
4 giugno 1907 per la quarta volta!) e finalmente all’Opéra-Comique di Pa-
rigi (28 dicembre), dove, profittando della preziosa collaborazione di Albert 
Carré, suggellò quella che comunemente è considerata la versione ‘definiti-
va’ (a New York, l’11 febbraio successivo, la fisserà definitivamente).  

 
1906: un vero pasticcio 

E a Lucca? Puccini, a conclusione del tentativo andato a vuoto nel 
1904, aveva scritto a Vandini: «Sarà per un altro anno e non sarà certo data 
prima né a Pisa né a Livorno». Il 1905 era passato, addirittura il Teatro del 
Giglio era rimasto chiuso (la stagione del 1904 invece aveva visto poi il 
trionfo di Fedora), e in effetti l’opera non era stata data ancora in Toscana, 
come promesso. Fu a marzo del 1906 che si riaffacciò la possibilità di darla 
a Lucca, con una proposta di Luigi Broglio che richiedeva 8000 lire di do-
te.17 Dopo uno scambio epistolare col Sindaco e la Giunta, che ribadivano 
che il Comune non poteva concedere più di 4000 lire e suggerivano di fare 
ricorso a una sottoscrizione, Broglio, costretto a rinunciare, chiese «quale 
sarebbe l’opera preferita».18 La minuta della risposta vergata sul verso della 
lettera, a firma «Il Sindaco Massimo Del Carlo» sconcerta abbastanza: 

14 Carteggi pucciniani, a cura di EUGENIO GARA, Milano, Ricordi, 1958, n. 431. 
15 Ivi, n. 430.  
16 Ivi, nn. 433 e 434, rispettivamente il cosiddetto ‘taglio imperiale’ e un accorcia-

mento della scena della ‘toilette’. 
17 Lettera del 19 marzo, in I-Las, Protocollo generale 3205. 
18 Lettera dell’11 aprile, ivi, Protocollo generale n. 4076.



«Non vi è preferenza per un’opera piuttosto che per un altra – Certo si gra-
direbbe un’opera nuova – Tutto sta però nel come sarà eseguita, cioè buo-
ni cantanti, buon Maestro concertatore e direttore d’orchestra e che questa 
sia rafforzata da una quindicina di buoni elementi forestieri, guida dei cori, 
specialmente delle donne». 

Evidentemente però l’idea non era stata messa del tutto da parte, se 
Puccini, il 6 giugno, da Londra, ne scriveva a Vandini, con una determi-
nazione nelle scelte artistiche che lascia supporre che da Lucca fosse giunto 
qualcosa di più di una vaga idea:19 
 

ier sera ho parlato con Campanini e sarebbe felicissimo accettare per 2500 lire 
di dirigere Butterfly. Trovo che è molto discreto. Io non so se questo prezzo 
può entrare nel preventivo: sarebbe una vera fortuna avere lui, darebbe lustro 
alla cosa e sarebbe sicura garanzia di riuscita. Scrissi alla Farneti una letterina 
come si deve. In quanto al tenore Giraud se non ha troppe pretese sarebbe un 
ottimo Pinkerton. […] 
Ho dimenticato due personaggi: lo zio Yakusidé e la Kate, moglie di Pinkerton. 
Per lo zio c’è il Viale e per l’altra non saprei. Ci vuole una bella donnetta, alta, 
elegante. Un poco, ma è importante. In quanto alla Suzuki ho pensato alla 
Giaconia perché non so se la Cercani accetterà una piccola parte così. Ma 
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Un quadro-ricordo dedicato a Puccini dagli interpreti dell’importante allestimento genovese di 
Madama Butterfly, tra cui spiccano Salomea Krusceniski, Giuseppe Acerbi ed Ettore Panizza.

19 PINTORNO n. 263, pp. 210-211.
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quello che bisogna tenere è Campanini. Saremo così tanto sicuri che tutto an-
drà bene come si deve. Il Bonzo sarebbe il grosso Wulman e per il baritono se 
accetta ti scrissi e telegrafai, Bellatti, se no Scandiani. Bisogna pensare alle sce-
ne che siano belle e alla luce elettrica. Per la madre e la cugina prenderemo 
due coriste scelte. Bisogna pensare al piccolo bambino o bambina, ma che sia-
no piccoli. […]. 

 
Il 19 giugno però il Sindaco, in esecuzione di un deliberato della 

Giunta, diffondeva la lettera circolare per il consueto bando di concorso 
per l’aggiudicazione dello spettacolo d’opera per il settembre, con non 
meno di 12 recite. La dote stabilita era di 4000 lire, la data di scadenza 
per la presentazione dei progetti il 14 luglio, la decisione della giunta fis-
sata entro il 31 luglio, dunque la faccenda percorreva vie ordinarie, senza 
assolutamente prendere in considerazione l’interesse e la disponibilità di 
Puccini. A Giuseppe Bergamin, che chiedeva delucidazioni per poter pre-
sentare un progetto più dettagliato, e in particolare quale opera fosse de-
siderata, il Sindaco rispondeva che: «Non vi è preferenza alcuna per l’O-
pera da darsi; tutte le opere sono buone, quello che interessa è che i 
cantanti sieno buoni, perché vi è il proverbio antico che tira più un can-
tante che un’opera».20 Nei termini fissati pervennero tre progetti, uno dei 
quali particolarmente ‘pericoloso’: Ulisse Saccenti del Teatro Niccolini di 
Firenze, dopo aver sondato il terreno lanciando l’idea di Iris diretta da 
Mascagni con una dote di almeno 8000 lire, abbassò le pretese a 6000 
con lo stesso titolo, premettendo ai dettagli economici e di cast una di-
chiarazione un po’ sospetta:   

Sarebbe stato vivo desiderio del sottoscritto e della persona che assumerà l’im-
presa, di presentare un progetto alla S.V. onorevolissima con l’opera dell’Illu-
stre Maestro Giacomo Puccini M.ma Butterflay [sic], ma essendo venuto a 
cognizione, per mezzo di persona degna di fede, che l’illustre maestro non de-
sidera, almeno per ora, di dare la detta sua opera a Lucca, ha dovuto necessa-
riamente dimettere l’idea.21  
Puccini invece desiderava, ed era già al corrente di tutto, tanto che ne 

aveva scritto ancora una volta a Vandini il 10 luglio:22  
Ho saputo che veramente Saccenti ha scritto e s’è messo d’accordo per l’Ir. 
con Ricordi. Parlane a Caselli e Vellutini e cerca ogni modo di concretare per 

20 Lettera del 22 giugno e minuta di risposta, in I-Las, Teatro del Giglio, n. 7008. 
21 Lettera del 29 giugno e progetto del 14 luglio, ivi, Teatro del Giglio, nn. 7268 e 

7904. 
22 PINTORNO, n. 128, p. 132.



Butterfly. Ricordi è contentissimo si faccia Butt. ma colla Farneti. Il Panizza è 
impegnato. Ci sarebbe Serafin o altro; meglio il Serafin però perché ha già di-
retto l’opera. 
Cerca dunque di muoverti e (inter nos) non darmi questa precedenza che a 
me dispiacerebbe. Non mostrare ad alcuno questa lettera. Parlane seriamente 
a Caselli che si muova: crociata pro Butt.  
In effetti però agli atti non figura un progetto ‘lucchese’ pro Butterfly. 

La crociata suggerita da Puccini ci fu, anche se non sappiamo con cer-
tezza se gli artefici siano stati proprio Caselli e Vellutini, e provocò una 
tempesta tale da occupare giornali lucchesi e nazionali, aule di giunta e 
di consiglio comunale, caffè e luoghi di ritrovo. Dopo che la Giunta ave-
va esaminato i progetti pervenuti e aveva scelto proprio quello di Ulisse 
Saccenti, con Iris diretta da Mascagni, e dopo che la decisione divenne 
definitiva il 23 luglio per l’accettazione da parte di Saccenti della dote di 
4000 lire,23 la città si trovò tappezzata il 28 luglio da un manifesto pro-
vocatorio:24 
 

Cittadini Lucchesi! 
I manipolatori del nostro municipio, e i forestieri della Giunta, si sono 
permessi un atto inconsulto contro la purissima e fulgida gloria di Giaco-
mo Puccini. 
Mentre un’impresa cittadina assicurava per il prossimo settembre un’ot-
tima MADAMA BUTTERFLY, approvata dall’autore, la giunta comu-
nale, malgrado il diritto proprio di decidere entro il 31 corr. Mese, volle 
di nascosto, dopo le elezioni di domenica, preferire la scelta sull’IRIS del 
maestro MASCAGNI. 
Nel mentre che a NEW-YORK e a LONDRA, autorevoli per competen-
za e serenità di giudizio, si conferma oggi con singolare entusiasmo il 
massimo trionfo per quest’opera, la decisione della giunta forestiera, lungi 
da ledere la reputazione dell’artista, né da turbare i sonni dell’uomo, serve 
soltanto a ricoprire di ridicolo e di vergogna il nome lucchese. 
GIACOMO PUCCINI è profondamente convinto del nostro affetto per 
Lui: e già concosce le cause grette e turpi che animarono i mestatori giun-
taioli contro noi tutti. 
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23 Lo scambio espistolare tra il Sindaco e Saccenti in I-Las, Teatro del Giglio, nn. 
8187, 8228, 8261 e 8391. 

24 Manifesto integralmente pubblicato su «La Gazzetta di Lucca» del 28-29 luglio, 
all’interno dell’articolo Odio di setta?, che appoggiava del tutto l’operato della giunta co-
munale.
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Cittadini! 
Non limitatevi a firmare le proteste che circolano in paese: ma adopera-
tevi a bandire questi affaristi che approfittando dell’ospitalità nostra tra-
dizionale, mestano per il portafogli loro, contro ogni interesse nostro ma-
teriale e morale, come mai avevano fatto perfino gli Austriaci dominatori. 

La cittadinanza intera 
 

Il Sindaco corse immediatamente ai ripari, e fece subito stampare un al-
tro manifesto che sostituì il precedente:25 
 

IL SINDACO 
Della Città e del Comune di Lucca 

NOTIFICA 
Che, secondo il bando di concorso per lo Spettacolo in musica al Teatro 
del Giglio nel venturo settembre, diramato il 19 giugno 1906, era tassati-
vamente prescritto che i progetti dovevano essere presentati alla Segreteria 
comunale, non più tardi delle ore 15 del giorno 14 LUGLIO CORRENTE. 
Che a tutto il suddetto giorno, nè fino a oggi, è stato presentato alcun pro-
getto per l’Opera “BUTTERFLAY” [sic] del Maestro Comm. Giacomo 
Puccini; mentre nel termine come sopra prescritto erano stati presentati 
due progetti, dei quali la Giunta scelse quello dell’“IRIS” perchè lo ritenne 
il migliore e per evitare che anche in quest’anno il Teatro rimanesse chiuso 
con danno dell’intera cittadinanza. 
Ciò per la verità ed in replica a quanto mendacemente si afferma in un ma-
nifesto anonimo pubblicato oggi stesso per la città. 
Lucca, 28 luglio 1906.                                              IL SINDACO 
                                                                         Dott. M. DEL CARLO 

 
Formalmente la replica del Sindaco era ineccepibile, ma i documenti 

provano a sufficienza che non era stato fatto molto per sollecitare la pre-
sentazione di un vero progetto Butterfly !  

Il 30 luglio il quotidiano livornese «Il Telegrafo» pubblicava una corri-
spondenza da Lucca che forniva un punto di vista del tutto diverso: nono -
stante che la cittadinanza desiderasse vedere al Teatro del Giglio Madama 
Butterfly e che «alcuni amici» si fossero riuniti per sostenere economica-
mente l’impresa, e a dispetto di un telegramma inviato da Londra da Puc-
cini per sostenere il progetto, la Giunta «battuta nelle elezioni di domeni-
ca» aveva deciso altrimenti. La decisione viene presentata come «una 
provocazione, come un dispetto per la patita sconfitta elettorale, poiché fra 

25 In I-Las, Teatro del Giglio, s.n.



i vincitori delle elezioni di domenica si trovavano appunto gli amici che si 
erano fatti quasi impresari della Butterfly». Le ‘elezioni di domenica’ 22 lu-
glio per il rinnovo del Consiglio comunale avevano visto infatti la sconfitta 
della Giunta precedente, quella guidata da Massimo Del Carlo: una storia 
teatrale che si tinge di colorazioni politiche? 

La faccenda, in ogni caso, era ormai diventata di dominio pubblico, le 
reazioni non potevano farsi attendere. Prima di tutto Mascagni, da Roma, 
scrisse una lunghissima e dettagliata lettera26 al Sindaco in cui offriva una 
sua ricostruzione non proprio esattissima dei fatti, dato che si basava quasi 
completamente sull’affermazione che era stato presentato, entro il termine 
stabilito, solo il progetto Iris. Merita leggere qualche stralcio: 
 

Sappia la cittadinanza lucchese che, prima di mandare al Comune di Lucca la 
proposta dell’opera Iris, io ero più che sicuro che non esisteva neppure l’idea 
di proporre un’opera Pucciniana. Lo stesso editore Giulio Ricordi, che per 
l’occasione mi aveva scritto due volte, non accennava menomamente a quel-
l’idea; e mi era anche stata riferita una frase che affermava come Puccini per-
sonalmente avesse dichiarato di non voler dare per ora Madama Butterfly nel-
la sua città. 

 
Più passi della lettera entrano nel vivo dei rapporti con Puccini: «ma è so-
prattutto l’affetto mio per Giacomo Puccini che mi obbliga ad interveni-
re», e ancora: 
 

Sia lecito a me di parlare in questo modo, a me che ho perennemente nutrito 
per Puccini il più puro affetto, a me che ho imparato ad amarlo ed a stimarlo 
da studente, a me che dal 1884 l’ho sempre seguito con emozione nel suo 
cammino ascendente di gloria: mai ho mancato alle prime rappresentazioni 
delle sue opere, alle quali mi sono sempre recato col cuore pieno di fede: fui 
lieto di assistere anche al trionfo della prima esecuzione della sua Manon al 
teatro del Giglio di Lucca; ma la mia gioia fu completa quando ebbe i mag-
giori successi nella mia città. […] 
Nel caso che oggi ci occupa, Puccini poteva privatamente avvertirmi del suo 
desiderio; poteva anche farmi avvertire dai suoi amici; ed io con tutto il cuore 
gli avrei lasciato libero il passo […]. 

 
La conclusione era drastica: «ritiro formalmente il progetto dell’Iris», 

anzi «rinunzio all’onore ed al piacere di venire a dirigere l’Iris a Lucca». Il 
Sindaco tentò in tutti i modi, inutilmente, di convincere Mascagni a rece-
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26 Lettera del 30 luglio, ibidem, s.n. La decisione fu ribadita da un telegramma del 
31 luglio (n. 8550).
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dere dal suo proposito, e gli chiese l’autorizzazione a pubblicare la sua let-
tera «sul giornale amico dell’amm:e comunale che è caduta per effetto delle 
ultime elezioni», ovvero sulla «Gazzetta di Lucca».27 

Puccini, rientrato in Italia, aveva chiesto notizie da Boscolungo ancora 
una volta a Vandini:28 
 

Che novità ci sono? Lessi il manifesto della cittadinanza. Ma le firme vennero? 
Temo. Io ho scritto a Campanini e a Broglio stillando tutto. […] Salutami tanto 
Alfredo [Caselli] e digli che mi tenga al corrente delle storie lucchesi. 

 
Ma la pubblicazione integrale della lettera di Mascagni sulla prima pa-

gina della «Gazzetta di Lucca» del 4-5 agosto, con commenti che spiegano 
bene la definizione di ‘giornale amico’ della giunta sconfitta, lo obbligò a 
intervenire pubblicamente con un telegramma alla direzione del giornale 
che lo pubblicò nel numero dell’11-12 agosto: 
 

                                                                                                       Boscolungo 
On. Direzione “Gazzetta” 
Solo ieri lessi lettera Mascagni, pubblicata vostro pregiato giornale. Rilevo pe-
riodo che dice avere io potuto avvisarlo mio desiderio dare Butterfly a Lucca. 
Mi piace dichiarare che proposito rappresentare opera codesto Teatro, fu sta-
bilito giorno 8 luglio, epoca nella quale ancora non parlavasi d’Iris:29 ed av-
venne in Torre del Lago, in un colloquio col M. Vandini, avendomi esso co-
municato che alcuni amici avrebbero concorso con sottoscrizione fondo 
perduto per completare somma necessaria a presentare con grande decoro mia 
opera. A tale scopo officiai signorina Farneti e personalmente M.° Campanini 
a Londra che accettarono. Non si potè presentare subito progetto intero al 
Municipio, il quale ne era edotto, per avere Maestro Vandini conferito col 
Sindaco, perchè trattative altri artisti non ancora esaurite. Comprendo dispia-
cere miei amici carissimi vedersi tagliata strada col deliberato improvviso e ir-
regolare. Rilevo inoltre gentili, amichevoli Mascagni espressioni mio riguardo, 
le quali ricambio con uguale sentimento, augurando che finisca ogni attrito e 
malinteso, e pari tempo Maestro Mascagni, ritiri suo veto presentando Iris al 
pubblico di Lucca, che vorrà certamente accogliere geniale opera col plauso 
ovunque ottenuto. - Ossequi. G. PUCCINI  
La redazione commentava il telegramma di Puccini con tutta una serie 

di considerazioni il cui fine evidente era quello di discolpare il Sindaco Del 
Carlo, e di sottolineare le responsabilità di Guido Vandini, reo di non aver 

27 Minuta di lettera del 2 agosto, ibidem, n. 8587. 
28 PINTORNO n. 131, p. 134. 
29 In effetti, come si è visto, la prima lettera di Ulisse Saccenti al riguardo è del 29 

giugno.



seguito le procedure formali e di non essere stato solerte. Interessano alcu-
ne affermazioni: il Sindaco aveva tutto il diritto di dubitare del progetto 
espostogli da Vandini «avendo in un colloquio a Bagni di Lucca, presenti 
varie persone fra le quali la sorella del maestro stesso, dichiarato Puccini 
che per la dote troppo esigua ed altre varie cause, la sua Butterfly non sa-
rebbe certamente stata data per ora nella nostra città». 

Ormai la faccenda però era irrimediabilmente compromessa: di But-
terfly nessuno parlò più, Mascagni fu irremovibile nella sua rinuncia nono -
stante che Massimo Del Carlo, prorogato nella carica per difficoltà della 
nuova giunta, continuasse a far di tutto per convincerlo.30 In un certo sen-
so ne fu avvantaggiato il rappresentante a Lucca dell’impresa Saccenti, cui 
fu affidata in extremis la stagione di settembre (Manon di Massenet) e, co-
me una sorta di risarcimento, anche quella del carnevale successivo (La 
bohème). 

A Puccini rimase l’amarezza per il fallimento del progetto e, soprattut-
to, per quello che considerò una sorta di tradimento del cognato: si spie-
gano così due lettere a Vandini (la fiducia nel quale non era stata minima-
mente scossa dalle insinuazioni della «Gazzetta»):  

mi farebbe piacere sapere da te dettagliatamente come andò il tuo primo col-
loquio col Del Carlo su al comune quando gli annunziasti che si lavorava per 
dare la Butterflly. Se ne parlasti col Mariani, insomma tutto ciò che diceste, 
perchè ne abbiamo parlato col Mansi e coll’Orsetti i quali dicono che il Ma-
riani non sapeva nulla e invece tu mi raccontasti che eri stato ricevuto dal Sin-
daco in modo piuttosto strano quasi non volesse ascoltarti ma ti disse: va dal 
segretario. Ci andasti? È lì il punto.31 
Ricevuta tua lettera. È chiara e mette le cose a posto e risulta quello che io pen-
savo senza esser così al fatto di tutti i dettagli. L’ho mostrata al Conte Lelio 
Orsetti perché il M.se Mansi aveva scritto cose false! Credo che sarebbe bene 
da parte tua pubblicare la storia; dovresti farlo per sbugiardare e mettere in 
bella vista il tuo agire e il mio. Dovresti chiedere ospitalità all’Esare che credo 
non sarebbe contrario a farlo…32 
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30 Vedi un’altra lettera di Mascagni, del 20 agosto, ancora più lunga della preceden-
te, in I-Las, Teatro del Giglio, s.n.: in essa Mascagni identifica gli autori del famigerato 
manifesto negli amici di Puccini, lamenta un vero complotto contro la sua opera insi-
nuando che il Sindaco abbia cercato di favorire Puccini(!) e, infine, denuncia il compor-
tamento di Giulio Ricordi: «il quale, secondo il suo costume, ha giuocato la partita dop-
pia». In effetti una posizione ambigua dell’editore si ricava anche dalla lettera di Puccini 
a Vandini del 10 luglio, citata in precedenza. 

31 PINTORNO n. 132, pp. 131-132. 
32 Ivi, n. 133, p. 135.
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e alla sorella Tomaide 
 

Volevo venire a Lucca ma mi ha trattenuto la porcheria che Massimo mi fece. 
Credi che n’ho sofferto. Agire così con me, parente e sindaco, è enorme! È co-
sa da non credere. Solo a Lucca succedono queste cose. Paese strano. Per il pa-
rente poco o poco mi sorprende. È legge quasi naturale, c’è anche un prover-
bio: parenti serpenti. L’Otilia non s’è fatta più viva. Certo nel suo cervello dirà 
che ci ho colpa io etc. Basta di questo.33 

 
La causa del risentimento espresso nell’espressione ‘parenti serpenti’ è 

stata individuata da molti come un’allusione alle vicende, altrettanto spia-
cevoli, legate alla mancata costruzione, proprio in quello stesso 1906, della 
strada per Chiatri, ma sicuramente bisognerà tenere presente anche tutta 
la delusione per lo spettacolo saltato! 

 
1907: il giusto riconoscimento 

Come abbiamo già visto, si intrecciano continuamente le notizie dei 
trionfi lontani di Puccini con i progetti lucchesi, fortunati o no: nella mi-
nuta di una lettera scritta dal nuovo Sindaco Lelio Chicca il 21 marzo 
1907 a Puccini per rallegrarsi dei trionfi colti «in Europa e in America» c’e-
ra anche l’auspicio che Madama Butterfly potesse essere rappresentata pre-
sto a Lucca.34 Puccini colse subito il suggerimento, ma non perse neppure 
l’occasione per mettere le mani avanti:35 
 

Tornami grande onore tanto lieto augurio dalla mia città natale inviatomi – 
Sarei ben felice se l’opera mia, potesse essere rappresentata a Lucca se spiace-
voli impressioni di cui tengo vivo il ricordo non ponessero la mia dignità di 
artista contro il buon volere del concittadino – Vi prego rimettere le mie gra-
zie all’intero consiglio pel saluto tributatomi 
ossequi distinti = Puccini 

 
Questa volta tutto procedette in maniera tranquilla, a partire dal primo 

annuncio apparso sull’«Esare» il 21 giugno, seguito da lettere a Guido e Al-
fredo Vandini, alla sorella Ramelde e a Giulio Ricordi che seguono le varie 
fasi del progetto, dalle delibere del Consiglio comunale, tra cui una ‘urgen-
te’ che affida a Vandini l’impresa con dote di 6000 lire, dalla stipula del 
contratto. Nell’approssimarsi della prima «L’Esare» forniva ai lettori luc-

33 Puccini com’era, a cura di ARNALDO MARCHETTI, Milano, Curci, 1973, n. 330, 
p. 329. 

34 I-Las, Protocollo generale, n. 3399. 
35 Telegramma del 23 marzo, da Torre del Lago, ibidem, n. 3494.



chesi, come al solito, una dettagliata trama dell’opera (28 agosto), la pre-
sentazione del cast con l’annuncio di quanto ci si apprestava ad ascoltare 
(31 agosto):  
 

Tutto si dispone e si studia perchè l’opera venga data nel miglior modo pos-
sibile, e così lo sarà. Udremo il gorgheggio di quei musici ignoti, che sono gli 
uccelli, nella descrizione sinfonica dell’alba di Nagask [sic]; sentiremo il trillo, 
l’agilità saltuaria, i passi flautati, la romanza, la ninna-nanna, i cori interni a 
bocca chiusa, il duetto d’amore e i finali emozionanti. 
Sentiremo la musica fine, intellettuale, descrittiva che giunge alla mente al 
cuore con la soavità della più squisita melodia. 

 
e la notizia, fondamentale, che Puccini continuava ad assistere alle prove (3 
settembre). L’opera andò in scena l’8 settembre, diretta da Leopoldo Mu-
gnone, con Camilla Iksò, Nelda Garrone, Giuseppe Acerbi, Tullio Quescia 
e Gaetano Pini-Corsi nei ruoli principali. Le recensioni36 hanno tutte il to-
no entusiastico che segue a un vero trionfo: Lucca aveva finalmente cono-
sciuto e apprezzato, come tante altre città del mondo, Madama Butterfly. 
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36 Vedine alcuni estratti in CARLA NOLLEDI MARTINI, Esecuzioni di opere pucciniane 
al “Giglio” durante la vita del Maestro, in Giacomo Puccini nel 50° della morte, a cura di 
Gino Arrighi, s.l. [Lucca], Polifonica Lucchese, s.a. [1974], pp. 16-24.
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La nascita, la composizione di questa partitura pucciniana avviene in 
un’epoca in cui la registrazione si sta affermando – e durante la vita del 
Compositore. Le note disavventure alla prima scaligera del 1904 hanno as-
sai probabilmente giocato sfavorevolmente (anche dopo la ripresa brescia-
na dell’opera) per una registrazione con gli interpreti di quella prima asso-
luta. Così le voci di Rosina Storchio, Giuseppina Giaconia, Giovanni 
Zenatello e Giuseppe De Luca non furono fissate sul supporto discografico 
nei ruoli rispettivi di Cio-Cio-San, Suzuki, Pinkerton e Sharpless, sebbene 
la discografia di Madama Butterfly sia tutt’altro che scarsa. 

Prima di abbordare qualcuna delle più importanti registrazioni inte-
grali,1 non per affrontarne un’analisi critica ma per indicarne le maggio-
ri, si ritiene opportuna qualche riflessione sulla vocalità dei personaggi 
principali.  

Per il ruolo di Pinkerton sono necessari, oltre a una voce tenorile con 
buona estensione (nella norma, non eccezionale), solida tecnica, buona di-
zione ed elegante fraseggio in rapporto al «canto di conversazione» tipico 
di Puccini. Altrettanto dicasi sostanzialmente per il ruolo di Sharpless: ruo-
lo baritonale che richiede una voce brunita (a rendere l’uomo di mezza 
età), un fraseggio molto elegante atto ad esprimere sia il ruolo sociale del 
console, sia la «paterna sensibilità» di chi deve cercare di tamponare le falle 
di un giovane marinaio scapestrato e poco riflessivo sulle conseguenze ge-

Madama Butterfly: una discografia alla ricerca 
dell’ideale vocale pucciniano 

di Giuseppe Pintorno

1 Siamo intorno alle sessanta incisioni, comprendendo anche i video. Oggi tuttavia 
è tale la rapidità con la quale compaiono le ‘live’ che risulta praticamente impossibile 
dare indicazioni di completezza che non rischino di essere pochissimo tempo dopo 
smentite. E notevole è anche la scomparsa dai cataloghi, come pure la ricomparsa in al-
tre collane di una stessa casa; oppure la riproduzione da parte di altre case. Si percorre 
pertanto la via di una ragionevole scelta, guidata da criteri storici e dal valore globale 
delle incisioni, realizzate con interpreti considerati indiscutibili: ma talvolta l’ottica si è 
modificata nel tempo. Quando sono state realizzate più incisioni con uno stesso inter-
prete, se ne sceglie solo la prima.



nerate dal proprio comportamento. Per la parte di Suzuki si impone una 
voce di mezzosoprano con particolare sensibilità interpretativa: non c’è 
mai un momento in cui questo personaggio possa emergere vocalmente ed 
anche il gioco scenico deve essere estremamente riservato, intimista, deli-
cato. Occorre dunque che l’interprete fraseggi elegantemente (perché se 
non è elegante è ovviamente uno sfacelo), ma che si «accontenti» di fare 
sempre colei che non si impone: sarà questo il suo modo di imporsi ad un 
pubblico attento. Più complesso è il discorso intorno al ruolo (lunghissi-
mo) del soprano protagonista, su cui grava il peso di «tenere in piedi» tutta 
la storia, di rendere vocalmente e scenicamente il passaggio dall’adolescen-
za all’età adulta (età che si trasforma nel corso di tre anni, dai quindici ai 
diciotto anagrafici) con la durezza dello scontro fra due civiltà, che si so-
vrappone alle disillusioni più amare di un essere ciecamente innamorato e 
socialmente illuso. Lasciando da parte la complessità della trasformazione 
che deve avvenire in scena e che quindi richiede anche una vera attrice (l’i-
stinto scenico e la sensibilità femminile possono entrare in gioco e com-
pensare altre carenze), dal punto di vista tecnico occorre tenere presente la 
pienezza e la ricchezza orchestrale della partitura, la complessità della tes-
situra e la lunghezza del ruolo, ripetiamocelo: che non ammettono sbava-
ture o cadute di stile. Cio-Cio-San richiede un soprano lirico svettante, a 
proprio agio anche nel registro grave, padrone del «peso» della gamma cen-
trale. Verrebbe da pensare, dopo tali affermazioni, ad un «sopranone» 
drammatico, roboante e molto resistente. Molto resistente ed in grado di 
sostenere la complessità sopra descritta con una tecnica solidissima deve es-
serlo questo soprano, ma occorre fare i conti col colore, coi colori necessari 
nei diversi momenti della partitura. E quelli non potranno mai essere ro-
boanti, tenendo conto per lo meno dell’età anagrafica (dichiarata) del per-
sonaggio, che non dovrà mai cadere nel ridicolo dichiarando la propria età, 
«quindici netti, netti», scivolando verso sonorità da trombone o controfa-
gotto. Che voce ha pensato Puccini? Non è certo casualmente che Puccini 
ha affidato il ruolo a Rosina Storchio: un soprano ventottenne nel 1904, 
che aveva interpretato personaggi come Micaela nella Carmen, Sofia nel 
Werther, Musetta (ma anche Mimì), Nannetta, Manon nell’opera di Mas-
senet, Norina nel Don Pasquale, e persino Amina nella Sonnambula. Ver-
rebbe da pensare ad un soprano lirico-leggero piuttosto che ad un lirico-
spinto o addirittura drammatico.  

Diciamo intanto che molto, molto conta l’intelligenza della cantante, 
che può averla vinta sulla propria voce, che deve dominarla a fini espressivi 
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ed estetici (questo sempre, si dirà. Ma alle prese con questo ruolo partico-
larmente, diciamo noi, per tutti i motivi sopra esposti). Le caratteristiche 
vocali specifiche ci sembrano dunque essere un colore argenteo (o voglia-
mo dire argentino?) e nel contempo un magistrale dominio dell’organo 
vocale per mantenere intatto il colore anche dopo aver appoggiato il regi-
stro medio e grave (vedasi l’aria «Che tua madre» nel secondo atto). Quin-
di un suono molto intenso e molto «alto» e resistente, ricchissimo di armo-
nici: così da passare la barriera di un’orchestra particolarmente ricca ed 
importante. Al magistero del direttore d’orchestra il dosaggio e l’amalgama 
dei colori e delle intensità dei suoni. 

Arriviamo dunque a scorrere la storia di Madama Butterfly nel mondo 
del disco, delle registrazioni che negli ultimi vent’anni annoverano anche 
registrazioni video. Senza voler andare contro corrente, dobbiamo per for-
za ricordare che l’opera e il video vanno raramente ben d’accordo, perché 
sono così tanti i fattori in più che entrano in gioco col video, non da ulti-
mo la regìa televisiva, da rischiare di distrarre dall’elemento base: la musica 
e il canto. Quindi ai rischi della fissazione del suono separato dall’elemento 
visivo teatrale si vanno ad aggiungere quelli di una sovrapposizione dell’e-
lemento visivo. Sembra una contraddizione di termini, ma non lo è: sepa-
rare l’elemento sonoro dallo spettacolo, dal fascino teatrale che può com-
pensare eventuali carenze di certi momenti della prestazione vocale, era, 
poteva essere un rischio. Tanto più che la captazione del suono, sino all’in-
troduzione del microsolco nella storia delle registrazioni discografiche, era 
quanto mai delicata e rischiosa: una nota inelegante, una nota calante non 
erano modificabili, così come, talvolta, l’intervento del tecnico pesava sui 
tempi di esecuzione, decisi per poter far rientrare un tale brano su una fac-
ciata del disco piuttosto che debordare sulla facciata successiva, con au-
mento del numero dei dischi e dei relativi costi (e per il produttore e per 
l’acquirente). Riassumendo: audio separato dallo spettacolo, tecniche di 
registrazione «primitive»: maggior rischio di avere fissato suoni non perfet-
tamente seducenti.2 Nelle registrazioni di oggi, anche in video, niente è 
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2 In particolare furono vittime delle tecniche di registrazione nei periodi precedenti 
i microsolco le voci femminili più acute. Abbiamo personalmente raccolto i racconti di 
Rosetta Pampanini, di Gilda Dalla Rizza e di Gina Cigna, che raccontavano quanto 
tutti temessero che gli aghi delle registrazioni bucassero le matrici a causa della ricchez-
za dei loro armonici nella gamma acuta. In caso di quel tipo di incidente, tutta la fac-
ciata doveva venire rifatta. Così veniva loro imposto, all’appressarsi di un passaggio par-
ticolarmente acuto, di allontanarsi dai microfoni indietreggiando e volgendo nel 



mai assoluto, si può sempre intervenire e modificare, l’esecuzione viene ar-
ricchita da una regìa per il piccolo schermo che va ad aggiungersi a quella 
teatrale. E il passaggio dagli spazi teatrali al piccolo schermo non è sempre 
indolore.3 

Dopo il nome di Rosina Storchio (1876-1945), nella storia delle grandi 
interpreti di Cio-Cio-San si incontrano i nomi di Salomea Krusceniski 
(1873-1952)4 e di Rosetta Pampanini (1896-1973). Polacca di origini 
ucraine, la Krusceniski riprese il personaggio a Brescia nel maggio dello 
stesso 1904, portandolo al successo. Si tratta di un soprano che lungo la 
fortunata carriera ha generalmente frequentato il repertorio drammatico, 
da Salome a Elektra, ad Aida, da Gioconda a Isotta. Ha lasciato il ricordo 
di una grande interprete oltre che di una grande cantante (anche se pare 
che la voce presentasse disuguaglianze tra i registri). Esiste la registrazione 
della grande aria del secondo atto (realizzata intorno al 1907), dalla quale 
si può arguire che la Krusceniski usava la voce con grande intelligenza, 
sfruttando i colori di cui era molto ricca, evitando di «dare» voce, sfruttan-
do le caratteristiche liriche piuttosto che drammatiche del suo organo vo-
cale. L’aver interpretato il ruolo in presenza dell’Autore e la successiva lun-
ga amicizia di famiglia non possono che confermarci la validità della sua 
interpretazione. 

E giungiamo a Rosetta Pampanini cui capitò la ventura di riportare 
questo personaggio alla Scala, e di farvelo trionfare. Per gli anni a venire 
essa fu considerata la «titolare» del ruolo, poiché la sua storia vocale rimase 
indelebilmente legata alla piccola giapponese. La Pampanini era soprano 
lirico dal colore particolarmente seducente; la sua era una voce sinuosa e 
ricchissima di armonici, formata prima, e guidata poi da grandi maestri.5 
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contempo le spalle, così da ridurre i rischi di perforazione della matrice. Ciò spiega per-
ché cantanti celeberrime o di chiara fama siano talvolta così deludenti all’ascolto del di-
sco, il solo che ci è consentito: a frasi drammatiche, corpose nel medio e nel grave, suc-
cedono frasi stranamente petulanti nella gamma acuta.  

3 Si pensi ad esempio alla necessità di «coprire» visivamente una lunga cadenza, un 
vocalizzo, senza distrarre lo spettatore dal fatto musicale e vocale, evitando da un lato 
di realizzare una specie di panoramica soddisfacente più per il dentista che per il pub-
blico, e dall’altro di concentrare la camera da presa su dettagli architettonici, floreali o 
altro, che distolgano dalla auspicabile e necessaria concentrazione sulla cadenza, sul vo-
calizzo, ecc. 

4 O Kruszelnicka: esistono diverse grafie, diverse trascrizioni del suo cognome. 
5 Nata a Corbole (Ro), subito dopo l’adolescenza si era trasferita a Milano dove eb-

be una maestra d’eccezione: Emma Lorenzoli, moglie di Lorenzo Molajoli. Le cure di 



Il suo legame indissolubile con questa eroina pucciniana nacque dall’in-
contro con Toscanini, che si era recato ad ascoltarla in Otello durante un 
matinée al Teatro Fraschini di Pavia. Toscanini seguì personalmente la 
preparazione del ruolo, rinfrancandola anche quando venivano sparse in-
torno voci gratuite secondo le quali egli avrebbe poi affidato il ruolo a più 
celebri soprani. Il 29 novembre 1925 Madama Butterfly si prendeva la ri-
vincita sul palcoscenico della Scala «rinnegata e felice» come aveva previsto 
l’Autore. E veniamo alle edizioni discografiche. 

Una prima edizione completa di Madama Butterfly venne realizzata su 
disco dalla Voce del Padrone nel 1921, con Ottavia Giordano protagoni-
sta, Ginevra Amato (Suzuki), Santo Santocito (Pinkerton), ma non se ne 
hanno più notizie né è noto se qualche casa discografica si accinga a ripub-
blicarla. Nel 1924, sotto la direzione di Eugene Goossens, cantata in lin-
gua inglese, si ebbe un’altra edizione discografica con Rosina Buckman, 
Nellie Walker, Tudor Davies e Frederick Ranalow nei ruoli principali.  

La Columbia italiana nel 1929 pubblicava l’edizione storica diretta da 
Lorenzo Molajoli a capo dell’Orchestra del Teatro alla Scala, maestro del 
Coro Vittore Veneziani, con Rosetta Pampanini protagonista. Nei diversi 
ruoli vennero impegnati Conchita Velasquez (Suzuki), Alessandro Granda 
(Pinkerton), Gino Vanelli (Sharpless) ed un contorno di ottimi artisti qua-
li Giuseppe Nessi, Aristide Baracchi, Salvatore Baccaloni. Per anni fu l’e-
dizione di riferimento. 

Chi scrive ha avuto il piacere di conoscere e di frequentare Rosetta 
Pampanini nei suoi ultimi anni (aveva all’epoca intorno ai settant’anni ed 
era più che lucida), e di chiederle proprio dei suoi dischi. All’epoca né la 
Pampanini né i suoi colleghi si erano resi conto del valore storico di quelle 
incisioni, che sarebbero sopravvissute ai loro successi in teatro.6 La voce 
della Pampanini era di soprano lirico puro, ricchissima di armonici, mor-
bida e flessibile, potente; voce limpida e resistente, in grado di dominare 
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tanta maestra e del direttore sostituto di Toscanini alla Scala diedero i loro frutti su un 
materiale vocale tanto di qualità, e su una natura d’artista istintiva e sensibilissima. Per 
un certo periodo Rosetta Pampanini fu anche ospite dei Molajoli, cui la legarono affet-
to e riconoscenza per la vita.  

6 Per Butterfly in particolare la Pampanini raccontava con un certo orgoglio di aver 
inserito nel corso del duetto degli intercalare, degli «oh!» di stupore a quanto cantava 
Pinkerton («Gli autori non possono indicare tutto, così ho pensato di completare. E il 
direttore me lo consentiva»). Riportiamo questo dettaglio perché, al di là dell’ingenuità 
che rivela, aiuta a capire cos’era la prassi esecutiva di quegli anni: dirigeva Molajoli, ora 
rivalutato come direttore, cantava una «titolare» dei ruoli pucciniani.



l’orchestra e riempire i teatri non già per la forza ma per la qualità del suo-
no (giova ricordare che nel 1929 fu prescelta sempre da Toscanini per la 
mitica edizione di Manon Lescaut con Aureliano Pertile, in occasione della 
tournée della Scala a Berlino. Al suo fianco un cast di tutto rispetto). 

L’anno seguente la Voce del Padrone pubblicò un’altra edizione dell’o-
pera, con Margaret Sheridan protagonista e Ida Mannarini (Suzuki), Lio-
nello Cecil (Pinkerton), Vittorio Weinberg (Sharpless). A capo dell’orche-
stra l’altro direttore scaligero che si incontra nelle registrazioni discografiche 
dell’epoca: Carlo Sabajno (Toscanini avrebbe registrato moltissimo, ma 
molto più tardi nel tempo). Con questa inizia la serie delle edizioni che de-
finiremmo «correnti», cioè basate su artisti di buone qualità vocali, non par-
ticolarmente preoccupati di aderire agli aspetti per così dire psicologici dei 
personaggi cui diedero discograficamente vita. 

Un soprano allora celeberrimo, Toti Dal Monte, nel 1939 partecipava 
pure ad un’incisione di quest’opera. Essa era alla fine di una straordinaria 
carriera di soprano lirico-coloratura e possedeva anche qualità di attrice. 
Allora avvicinava Cio-Cio-San: ahimé, perché ne risulta un’interpretazione 
drammatica legata al suo tempo, quindi datata, con una voce che in questo 
mondo sonoro risulta petulante e, tutto sommato, oggi insopportabile. 
Con la «Toti», diretti da Oliviero De Fabritiis, cantano Vittoria Palombi-
ni, Beniamino Gigli e Mario Basiola. 

Madama Butterfly figura anche tra le incisioni storiche realizzate dal 
Metropolitan di New York nel 1949, con la propria Orchestra ed i Cori 
diretti da Max Rudolf. Buona edizione di routine con Eleanor Steber7 nel 
ruolo principale, che fornisce una prestazione che testimonia una grande 
salute vocale e una buona linea di canto, attorniata da una valida Suzuki, 
Jean Madeira, da Richard Tucker (più verdiano che pucciniano) e da Giu-
seppe Valdengo. Edizione apprezzabile e gradevolissima all’ascolto. 

La Decca nel 1951 presentava la prima incisione8 di questo titolo con 
Renata Tebaldi nel ruolo della protagonista, con l’Orchestra e il Coro dell’ 
Accademia di Santa Cecilia sotto la direzione di Alberto Erede, con Nell 
Rankin, Giuseppe Campora e Giovanni Inghilleri. La Tebaldi era nel mo-
mento del suo splendore vocale (ma già in difficoltà nella gamma acuta), 
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7 Questo soprano sarà una grande Minnie ne La Fanciulla del West sotto la dire-
zione di D. Mitropoulos, a Firenze, nel 1954.  

8 Decca realizzerà poi una seconda incisione dell’opera con Renata Tebaldi, nel 
1958, anno centenario della nascita del Compositore. 



con il velluto della sua voce unica. Non si sente tuttavia il tentativo di es-
sere Cio-Cio-San: è la Tebaldi.  

Nel 1953 la Cetra presentava una propria edizione affidata alla bacchet-
ta sensibile di Angelo Questa con l’Orchestra Sinfonica di Torino della Rai 
e il Coro Cetra. Con Mafalda Masini, Ferruccio Tagliavini e Giuseppe 
Taddei canta nel ruolo della protagonista Clara Petrella: bella voce dalle in-
temperanze veriste post-datate, non accettabili in Butterfly.  

Maria Meneghini Callas (così allora veniva chiamata) nel 1955 parte-
cipava pure all’incisione di quest’opera per l’etichetta EMI-Voce del Pa-
drone, e sotto la bacchetta autorevole di Herbert von Karajan con il Coro 
e l’Orchestra del Teatro alla Scala. Le furono compagni Lucia Danieli, Ni-
colai Gedda e Mario Borriello. Immensa, indiscussa interprete, la Callas 
non aveva quella che si definisce una bella voce. Intelligentissima anche in 
questo caso sul piano interpretativo, non riesce tuttavia ad imporsi sul pia-
no vocale per un certo colore ineguale, un suono metallico qui discutibile. 

Dopo aver affrontato il ruolo sulle scene, anche Leontyne Price fissava la 
propria interpretazione su disco, per la RCA italiana, col Coro e Orchestra 
della stessa RCA, sotto la direzione dell’autorevole Erich Leinsdorf. L’alta 
musicalità, la qualità vocale, la sensibilità di questo glorioso soprano ne fanno 
una tra le migliori interpreti del ruolo su disco. Le sono accanto, compagni 
di livello, sensibilissimi, Rosalind Elias, Richard Tucker9 e  Philip Macro.  

Il 1966 è l’anno dell’edizione EMI affidata alla bacchetta di Sir John 
Barbirolli con l’Orchestra e il Coro del Teatro dell’Opera di Roma. Cio-
Cio-San è Renata Scotto, con Anna Di Stasio, Carlo Bergonzi e Rolando 
Panerai. Sicuramente Renata Scotto è una Butterfly con tutte le caratteri-
stiche vocali e le sensibilità interpretative richieste per questo ruolo. Come 
pure direzione d’orchestra e le altre parti principali. 

Come altre primedonne, anche Mirella Freni ha partecipato all’inci-
sione di quest’opera nel 1974, per la Decca, con edizione anche in video. 
Le sono accanto Christa Ludwig, Luciano Pavarotti, Robert Kerns. Coro 
della Staatsoper di Vienna e Orchestra Wiener Philarmoniker, sul podio 
Herbert von Karajan. Regìa e ripresa video di Jean-Pierre Ponnelle. Basa-
ta sull’indiscussa fama del direttore austriaco e sulla popolarità della Freni 
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9 Richard Tucker ha fatto grandi passi avanti rispetto all’edizione già citata del 
1949 al Metropolitan: e nelle sottigliezze vocali e nel fraseggio. Bisogna poi segnalare 
l’intelligenza di accettare, alla fine del primo atto, di non accompagnare il soprano sul 
do sopracuto, accettando il primo dettato dell’ Autore, molto più bello armonicamente 
e stilisticamente.



e degli altri interpreti impegnati, quest’incisione risulta molto leziosa, cu-
ratissima in ogni dettaglio ma fredda, senz’anima. La voce di Mirella Fre-
ni è sicura e musicalissima, ma metallica e poco aderente al ruolo della 
geisha di Puccini. 

E nel 1986 una giapponese vera incise il ruolo (è disponibile pure un’e-
dizione in video) dopo aver interpretato l’opera alla Scala: è Yasuko Ha-
yashi, con Hak-Nam Kim, Peter Dvorsky e Giorgio Zancanaro. Coro e 
Orchestra del Teatro alla Scala, direttore Lorin Maazel. Regìa di Keita Asa-
ri, ripresa video di Derek Bailey. La Hayashi è una Butterfly credibile, co-
me lo era in teatro, diretta da una bacchetta sensibile e raffinata. Buona la 
prestazione di Hak-Nam Kim. Dvorsky e Zancanaro fanno fronte ai loro 
rispettivi ruoli secondo una sana routine. 

Inutile insistere sull’interesse storico rappresentato dalle edizioni della 
Vox Classics del 1996 e della Naxos del 1997: le sole finora della prima 
versione dell’opera, la versione fischiata alla Scala il 17 febbraio 1904. 
Nell’edizione Vox protagonista è Maria Spacagna, affiancata, nei ruoli 
principali, da Sharon Graham, Richard Di Renzi e Erich Parce. La Hun-
garian State Opera House Orchestra è diretta da Charles Rosekrans. Più 
che dal lato interpretativo e vocale, questa edizione è particolarmente inte-
ressante per il modo col quale è strutturata: i quattro CD che la compon-
gono contengono l’edizione corrente, correlata alle altre esistenti: «Milano-
Scala 1904», «Brescia 1904», «Parigi 1907», «Milano-Carcano 1920». 
Combinando le indicazioni del libretto-guida che accompagna i cd, è pos-
sibile ascoltare e comparare le diverse versioni. Anche il libretto è natural-
mente pubblicato con tutte le varianti. Legata ad una produzione del Tea-
tro di Brema, l’edizione Naxos vede impegnati il Coro di quel teatro e 
l’Orchestra Filarmonica di Stato di Brema diretta da Günter Neuhold. 
Nei ruoli principali Svetlana Katchour, Fredrika Brillemburg, Bruce Ran-
kin e Heikki Kilpeläinen. Di routine l’esecuzione orchestrale, ineguali le 
prestazioni vocali, nessuna che si possa segnalare particolarmente. 

Abbiamo volontariamente lasciato per ultima l’edizione che si può con-
siderare storica con Victoria de Los Angeles protagonista dalla voce ideale 
per questo ruolo pucciniano, affiancata da Anna Maria Canali, Giuseppe 
Di Stefano, Tito Gobbi. Sul podio Gianandrea Gavazzeni, direttore sen-
sibile e di indiscusso mestiere. Coro e Orchestra dell’Opera di Roma. An-
che alla luce dei recenti studi sugli aspetti psicologici del difficile personag-
gio, la de Los Angeles appare una voce ideale e l’interprete più completa di 
Cio-Cio-San.
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MADAMA BUTTERFLY, discografia 
 
 
Personaggi 
Madama Butterfly (Cio-Cio-San); Suzuki; Kate Pinkerton; B. F. Pinkerton; 
Sharpless; Goro; il Principe Yamadori; lo Zio Bonzo; Yakusidé, il Commissario 
Imperiale; l’Ufficiale del Registro; la Madre; la Zia; la Cugina. 
 
1924 
Rosina Buckman; Nellie Walker; Bessie Jones; Tudor Davies; Frederick Rana-
low; Sidney Coltham; Edward Halland; non indicati. Coro non indicato, The 
Royal Albert Hall Orchestra, dir. Eugene Goossens. 
CDSLD96/97 (2 compact) 
 
1929 
Rosetta Pampanini; Conchita Vélasquez; Cesira Ferrari; Alessandro Granda; Gi-
no Vanelli; Giuseppe Nessi; Aristide Baracchi; Salvatore Baccaloni; non indicato; 
Lino Bonari; non indicati. Coro del Teatro alla Scala, Orchestra Sinfonica di Mi-
lano, dir. Lorenzo Molajoli. 
Arkadia 78041 (2 compact) 
Bongiovanni 1123 (2 compact) 
 
1930 
Margaret Sheridan; Ida Mannarini; Elena Lomi; Lionello Cecil; Vittorio Wein-
berg; Nello Palai; Antonio Gelli; Guglielmo Masini; non indicato; Antonio Gelli; 
Antonio Gelli; non indicati. Coro e Orchestra del Teatro alla Scala, dir. Carlo Sa-
bajno. 
Arkadia 78030 (2 compact) 
 
1939 
Toti Dal Monte; Vittoria Palombini; Maria Huder; Beniamino Gigli; Mario Ba-
siola; Adelio Zagonara; Gino Conti; Ernesto Dominici; non indicati. Coro e Or-
chestra del Teatro dell’Opera di Roma, dir. Oliviero de Fabritiis. 
EMI CHS 7 69990 (2 compact) 
Arkadia 78004 (2 compact) 
 
1949 
Eleanor Steber; Jean Madeira; Thelma Votipka; Richard Tucker; Giuseppe Val-
dengo; Alessio De Polis; George Celianowsky; Melchiorre Luise; non indicato; 
John Baker; non indicati. Coro e Orchestra della Metropolitan Opera Associa-
tion di New York, dir. Max Rudolf. 
Arcadia 78074 (2 compact) 
Sony Classical MH2K 62765 (2 compact) 
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1951 
Renata Tebaldi; Nell Rankin; Gianna Diozzi; Giuseppe Campora; Giovanni In-
ghilleri; Piero De Palma; Melchiorre Luise; Fernando Corena; non indicato; Mi-
chela Calvino; Luigi Pizzeri; non indicati. Coro e Orchestra dell’Accademia Na-
zionale di Santa Cecilia, dir. Alberto Erede. 
Decca 440 232-2 (2 compact) 
 
1953 
Clara Petrella; Mafalda Masini; Maria Cristina Foscale; Ferruccio Tagliavini; 
Giuseppe Taddei; Mariano Caruso; Alberto Albertini; Antonio Biancardo; Fran-
co Mariani; Alberto Albertini; Franco Mariani; Carla Lazzari; Renata Paggetta; 
Maria Darbesi. Coro Cetra e Orchestra Sinfonica di Torino della Radiotelevisio-
ne Italiana, dir. Angelo Questa. 
Cetra Classic CDO 10 (2 compact) 
 
1954 
Victoria de Los Angeles; Anna Maria Canali; Maria Huder; Giuseppe Di Stefa-
no; Tito Gobbi; Renato Ercolani; Arturo La Porta; Bruno Sbalchiero; non indi-
cato; Arturo La Porta; Arturo La Porta; non indicati. Coro e Orchestra del Teatro 
dell’Opera di Roma, dir. Gianandrea Gavazzeni. 
Testament SBT 2168 (2 compact) 
 
1955 
Maria Callas; Lucia Danieli; Luisa Villa, Nicolai Gedda; Mario Borriello; Renato 
Ercolani; Mario Carlin; Plinio Clabassi; non indicato; Enrico Campi; non indi-
cati. Coro e Orchestra del Teatro alla Scala, dir. Herbert Von Karajan. 
EMI CDS 5 56298 2 (2 compact) 
 
1962 
Leontyne Price; Rosalind Elias, Anna Di Stasio; Richard Tucker; Philip Macro; 
Piero De Palma; Robert Kerns; Virgilio Carbonari; Leo Pudis; Arturo La Porta; 
Mario Rinaudo; Fernanda Cadoni; Gianna Lollini; Silvia Bertona. Coro e Or-
chestra della RCA Italiana, dir. Erich Leinsdorf. 
BMG RCA 74321 39497-2 (2 compact) 
 
1966 
Renata Scotto; Anna Di Stasio; Silvana Padoan; Carlo Bergonzi, Rolando Pane-
rai; Piero De Palma; Giuseppe Morresi; Paolo Montarsolo; non indicato; Mario 
Rinaudo; non indicati. Coro e Orchestra del Teatro dell’Opera di Roma, dir. 
John Barbirolli. 
EMI CMS 7 69654 2 (2 compact) 
EMI HMVDS 72886-2 (2 compact) 
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Il soprano Rosetta Pampanini, interprete di Cio-Cio-San negli anni Venti del secolo scorso.



1974 
Mirella Freni, Christa Ludwig; Elke Schary; Luciano Pavarotti; Robert Kerns; Mi-
chel Sénéchal; Giorgio Stendoro; Marius Rintzler; Wolfgang Scheider; Hans 
Helm; Siegfried Rudolf Frose; Evamaria Hurdes; Erna Maria Muhlberger; Martha 
Heigl. Coro della Staatsoper di Vienna, Wiener Philarmoniker, dir. Herbert Von 
Karajan. Regia di Jean Pierre Ponnelle. Scene di Jean-Pierre Ponnelle e Otto Pi-
schinger. Costumi di Jean-Pierre Ponnelle. Ripresa video di Jean-Pierre Ponnelle. 
Decca 071 404-1 (2 Laser Disc) 071 404-3 (1 Vhs) 
Decca 417 577-2 (3 compact) 
 
1986 
Yasuko Hayashi; Hak-Nam Kim; Anna Caterina Antonacci; Peter Dvorsky; Gior-
gio Zancanaro; Ernesto Gavazzi; Arturo Testa; Sergio Fontana; Claudio Giombi; 
Silvestro Sammaritano; Saverio Porzano; Milena Pauli; Nella Verri; Luciana Rez-
zadore. Coro e Orchestra del Teatro alla Scala, dir. Lorin Maazel. Regia di Keita 
Asari. Scene di Ichiro Takeda. Costumi di Hanae Mori. Ripresa video di Derek 
Bailey. 
Pioneer Artists PLMCC 00261 (2 Laser Disc) 
CD Videosuono 061049 (1 Vhs) 
Arte Nova 100 110-2 (2 compact)  
 
1996 
Maria Spacagna; Sharon Graham; Vivica Genaux; Richard Di Renzi; Erich Par-
ce; Richard Markley; Balazs Pòka; James Butler; Sàndor Egri; Tamàs Clementis; 
Philip Boulton; Gabriella Szàmadò; Francesca Silvera; Rita Solero; Rèka Velènyi. 
Hungarian State Opera House Chorus, chorus master Anikò Katona, Hungarian 
State Opera House Orchestra, dir. Charles Rosekrans. Musical and Research As-
sistant, Kemal Khan. 
Vox4 7525 (4 compact). 
 
1997 
Svetlana Katchour; Fredrika Brillemburg; Kristen Strejc; Bruce Rankin; Heikki 
Kilpeläinen; Uwe Eikötter; Loren Christopher Lang; Andreas Haller; Armin Ko-
larczyk; Daniel Ratchev; Karsten Küsters; Elisabeth Bunge; Birgit Binnewies; 
Laura Pederson. Gustavo Brillemburg (il bambino). Bremen Theatre Chorus, 
chorus master Theo Wiedebusch. Bremen Philarmonic State Orchestra, dir. 
Günter Neuhold. 
Naxos 8.660078 (2 compact). 
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ATTO PRIMO Una casa con giardino sulla collina di Nagasaki. Benjamin 
Franklin Pinkerton, tenente della marina degli Stati Uniti, accompagnato 
da Goro, sensale di matrimoni, visita divertito la casa che ha appena acqui-
stato: sta per sposare, una giovanissima geisha, Cio-Cio-San, procuratagli 
appunto da Goro. Giunge intanto Sharpless, Console americano, al quale 
Pinkerton espone, conversando amabilmente davanti a un bicchiere di 
whisky, la sua cinica filosofia di «yankee» che vuol godersi la vita, sprezzan-
do rischi e i sentimenti altrui: s’è invaghito delle ingenue grazie di Cio-Cio-
San e intende ora sposarla secondo il rito giapponese, per novecentonovan-
tanove anni, salvo a prosciogliersi ogni mese. Sharpless gli fa un garbato 
rimprovero, lo invita a riflettere, ma alla fine alza il bicchiere con Pinkerton 
che brinda al giorno in cui si sposerà con una vera sposa americana. 

Dal sentiero che si inerpica sulla collina giunge Cio-Cio-San col corteo 
nuziale. Il console le rivolge qualche domanda, Cio-Cio-San dice di essere 
nata a Nagasaki da famiglia un tempo assai prospera, poi finita in miseria, 
motivo per cui è stata costretta a fare la geisha. Vive sola, con la mamma 
e quando gli viene chiesto del padre si rabbuia rispondendo soltanto che 
è morto.  

Il tono di Butterfly cambia quando le viene chiesta l’età, si diverte fan-
ciullescamente a farla indovinare, poi dichiara maliziosa i suoi 15 anni. 
«L’età dei giochi», commenta Sharpless con tono severo verso Pinkerton. 
Giungono la madre e gli altri parenti per la cerimonia, e Pinkerton, osser-
vandoli insieme al console, fa i suoi commenti sarcastici. Sharpless lo esorta 
ancora a pensarci bene prima di affrontare il matrimonio: «Badate, ella ci 
crede!».  

Intanto, presentati i parenti, Butterfly trae in disparte Pinkerton per mo-
strargli, alcuni oggetti che ha portato con sé in dote: dei fazzoletti, una pipa, 
una cintura, uno specchio, un ventaglio, un vaso di tintura per il trucco tra-
dizionale. Mostra infine un astuccio lungo e stretto, ma alla richiesta di Pin-
kerton di vedere cosa contiene, essa lo ripone in tutta fretta, dicendo che c’è 

La vicenda
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troppa gente intorno. Si avvicina Goro e spiega sottovoce che si tratta della 
lama con cui il padre si è suicidato su ‘invito’ dell’Imperatore. 

In attesa dell’inizio della cerimonia, Cio-Cio-San confessa a Pinkerton, 
a dimostrazione della sua devozione, di essere salita il giorno prima alla 
Missione per rinnegare la sua fede e farsi cristiana. Si celebrano finalmente 
le nozze, il console e i funzionari se ne vanno, mentre tutto il parentado si 
trattiene per festeggiare. Pinkerton cerca di affrettare il brindisi in modo 
da sbarazzarsene al più presto, impaziente di trovarsi solo con Butterfly. 
S’ode di lontano la voce terribile dello Zio Bonzo, che irrompe furibondo, 
avendo scoperto che Cio-Cio-San ha rinnegato la fede degli avi. Il Bonzo, 
cacciato da Pinkerton, la maledice rinnegandola a sua volta, e s’allontana 
seguito dai parenti.  

Il pianto di Butterfly viene placato dalle ardenti parole di Pinkerton, in-
fiammato dal desiderio, mentre scende la notte. L’ingenua fanciulla ri-
sponde teneramente alle appassionate parole del marito che, stringendola 
in un abbraccio, lentamente, la conduce all’interno della casa. 

 
ATTO SECONDO L’interno della casa di Butterfly. La fedele Suzuki prega 

davanti alla statua di Budda perché Cio-Cio-San non pianga più. Da tre 
anni, infatti, la poverina aspetta il ritorno di Pinkerton, partito per gli Stati 
Uniti con la promessa di ritornare a primavera, nella stagione in cui i pet-
tirossi fanno il nido. Ed ella spera ancora, nonostante i dubbi di Suzuki, 
che un bel giorno spunterà all’orizzonte la nave di Pinkerton e il suo sposo 
salirà la collina chiamandola con gli affettuosi vezzeggiativi di un tempo. 
Sopraggiunge Goro con Sharpless, il quale ha ricevuto una lettera da Pin-
kerton con un messaggio per Cio-Cio-San. Ella è raggiante di gioia e dà il 
benvenuto al console. Sharpless non ha il coraggio di comunicarle che Pin-
kerton si è risposato in America e che verrà presto a Nagasaki con la sua 
nuova sposa. Butterfly, d’altra parte, sembra quasi voler ritardare la lettura 
della lettera con domande d’un patetico candore: quando rifanno il nido i 
pettirossi in America? Goro, in disparte, fa commenti sarcastici. Cio-Cio-
San informa il console di come il sensale insista per trovarle un nuovo ma-
rito. Uno dei pretendenti è il ricco Yamadori, che giunge poco dopo in 
gran pompa accompagnato dai suoi servi, ricevuto da Butterfly con scher-
zosa impertinenza: per quante promesse le faccia di esserle eternamente fe-
dele e per quanto Goro ne celebri le ricchezze, Cio-Cio-San non vuole sa-
perne, orgogliosa nella sua tenace convinzione di essere ancora sposata con 
Pinkerton, anche secondo la legge americana. 
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Uscito Yamadori, Sharpless comincia con imbarazzo a leggere la lettera 
di Pinkerton, continuamente interrotto da Butterfly che interpreta ogni 
parola alla luce della sua illusione. Quando il console giunge alla frase «A 
voi mi raccomando, perché vogliate con circospezione prepararla …», But-
terfly si alza ansiosa e felice credendo che alluda la ritorno del marito. Il 
console piega la lettera e la ripone in tasca. Quindi cerca di farle capire la 
verità in altro modo: «Che fareste […] s’ei non dovesse ritornar più mai?» 
Cio-Cio-San s’arresta, immobile, e risponde sommessa che le alternative 
sono due: tornare a fare la geisha o morire. 

Sharpless è vivamente commosso e con tenerezza paterna, cercando di 
 toglierle l’ultima illusione, la esorta a pensare a se stessa, al suo futuro, spo-
sando il ricco Yamadori. Offesa, Butterfly chiama Suzuki e le chiede di ac-
compagnare alla porta il console. Poi all’improvviso corre nella stanza ac-
canto e ritorna trionfante con un bambino in braccio: se Pinkerton l’ha 
scordata, potrà scordare anche suo figlio? Il console, profondamente turba-
to, promette che informerà Pinkerton dell’esistenza del bambino ed esce. 

Subito dopo entra furente Suzuki che trascina Goro: il «rospo maledet-
to» va in giro raccontando a tutti che nessuno sa chi sia il padre del bam-
bino. Butterfly, fuori di sé, corre al reliquiario, prende il coltello, afferra 
Goro per la gola e minaccia di ucciderlo, ma in quel momento un colpo 
di cannone annuncia l’entrata in porto di una nave. Cio-Cio-San si pre-
cipita fuori e, con un cannocchiale, cerca di individuare la bandiera della 
nave, quindi, esultante ne grida il nome: «Abramo Lincoln!». La sua gioia 
è immensa, irride ai dubbi di tutti, esalta la sua certezza e l’amore che 
trionfa. Ordina a Suzuki di cogliere tutti i fiori del giardino per adornare 
la casa e ricevere degnamente lo sposo. Le due donne cospargono tutto 
con i fiori raccolti, poi, dopo aver indossato l’abito da sposa, Cio-Cio-San 
si accoccola con Suzuki e il bambino davanti allo shosi in attesa dell’arrivo 
di Pinkerton. 

A poco a poco la notte si dilegua, giunge l’alba, s’odono di lontano voci 
di pescatori. Butterfly, che ha vegliato tutta la notte, si lascia convincere da 
Suzuki ad andare a riposare un poco, col bambino, con la promessa che 
verrà svegliata all’arrivo del marito. Pinkerton si presenta subito dopo, in 
compagnia di Sharpless e di Kate, la moglie americana, che resta ad aspet-
tare in giardino. Informato dal console del figlio che Butterfly gli ha dato, 
è infatti salito alla casa sulla collina per convincerla ad affidargli il piccolo. 
Quando apprende da Suzuki come Butterfly lo abbia atteso in quei tre an-
ni, si allontana col cuore gonfio di rimorso, mentre Kate e il console atten-



dono nel giardino che Cio-Cio-San si svegli e che Suzuki la prepari alla tra-
gica verità. 

Butterfly si desta, chiama Suzuki, entra sollecita nella stanza, vede il con-
sole e pensa in grande agitazione di trovare anche Pinkerton, magari na-
scosto per farle una sorpresa: scorge invece Kate, sulla terrazza, ed è colta 
da un brutto presentimento. Interroga Suzuki su Pinketon mentre fissa 
Kate, quasi affascinata e finalmente comprende chi è. Kate allora si avvici-
na e, chiedendole perdono per il male che inconsapevolmente le ha fatto, 
si mostra amorevolmente disposta ad avere cura del bambino e a provve-
dere al suo avvenire. Butterfly risponde che consegnerà il piccolo soltanto 
a «lui», se avrà il coraggio di presentarsi mezz’ora dopo. Poi li congeda. 

Rimasta sola crolla a terra. Ordina a Suzuki di chiudere le imposte e di 
ritirarsi nell’altra stanza con il bambino. Suzuki, che intuisce le intenzioni 
della padrona, vorrebbe restare, ma Cio-Cio-San, risolutamente, la spinge 
fuori. Poi toglie da uno stipo un gran velo bianco che s’avvolge intorno al 
collo, estrae dall’astuccio di lacca il coltello di suo padre e legge con solen-
nità le parole incise sulla lama: «Con onor muore chi non può serbar vita 
con onore». Sta per compiere harakiri, quando all’improvviso Suzuki spin-
ge nella stanza il bambino. Butterfly lascia cadere il coltello, si precipita 
verso il piccolo, lo abbraccia soffocandolo di baci e, dopo avergli rivolto 
uno straziante addio, gli benda gli occhi e lo fa sedere, mettendogli in ma-
no una bandierina americana. Quindi raccoglie il coltello, si ritira dietro il 
paravento e si uccide. Nello stesso istante, invocandola da lontano, accorre 
nella stanza Pinkerton, che s’inginocchia singhiozzante sul suo corpo.
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Si riproduce di seguito il libretto stampato per la prima scaligera: le revisioni cui Puc-
cini sottopose l’opera spiegano alcune differenze con il testo effettivamente cantato. 
(Per gentile concessione dell’Archivio Storico Ricordi, Milano)
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Potrà sembrare assai curioso ma ancora oggi, nella ricorrenza del cen-
tenario della prima esecuzione di Madama Butterfly, la scelta di riferimen-
to da proporre al pubblico non è, per l’esecutore attento, completamente 
scontata.  

Michele Girardi ci ricorda, nella sua formidabile monografia dedicata 
a Giacomo Puccini che «il problema della revisione di Madama Butterfly 
costituisce un intricato caso di filologia musicale» e, in effetti, il porre a 
confronto le due già assai differenti versioni del 1904 (Teatro alla Scala di 
Milano e Teatro Grande di Brescia) con le successive versioni dell’Opè-
ra-comique (1906) e della ‘nuova edizione’ 1907, ci mette di fronte a una 
serie di differenze sorprendenti. 

Sorge allora spontanea una serie di riflessioni e di interrogativi sulla tra-
gedia giapponese pucciniana: prima, seconda o terza versione? Quale di 
queste meglio riflette lo slancio creativo del Maestro? Quali i suoi successivi 
ripensamenti? Esiste una versione definitiva? 

A queste domande potrà dare risposta solamente l’edizione critica delle 
opere di Giacomo Puccini e per il momento possiamo solo dispiacerci del 
fatto che, contrariamente a quanto accade per molte Opere dell’Ottocento 
di cui sono ormai disponibili partiture definitive, questo non sia ancora av-
venuto nel caso del Maestro lucchese. 

È vero comunque che la storiografia pucciniana non ha ancora termi-
nato di acquisire documenti che ampliano gli orizzonti della ricerca (è 
molto recente un’importante scoperta all’Accademia Filarmonica di Bo-
logna) mentre, nello stesso tempo, mancano alcuni riferimenti fonda-
mentali andati forse irrimediabilmente perduti (per esempio i materiali 
d’orchestra delle prime versioni di Butterfly). Possiamo però partire da 
una considerazione di carattere generale ampiamente condivisa e cioè che 
Giacomo Puccini considerava le proprie opere, anche dopo la prima ese-
cuzione, lavori ancora in divenire, sempre suscettibili di ripensamenti e di 
perfezionamenti. 

La Farfalla e l’Orso grigio 

di Giuliano Carella



È con queste premesse e in questa prospettiva che abbiamo voluto offrire 
al nostro pubblico un’occasione d’ascolto particolare, un momento di rifles-
sione e di approfondimento su alcune problematiche pucciniane. 

Eseguiremo quindi la versione completa della nuova edizione di Mada-
ma Butterfly pubblicata nel 1907 integrandola con gli «Accomodi fatti per 
Teatro Carcano» così come annotati nello spartito conservato nell’Archivio 
di Casa Ricordi e datati 1920. 

È compito degli studiosi pucciniani pronunciarsi compiutamente su 
que sto documento, probabilmente non autografo, che comunque, oltre a 
sollevare una serie importante di considerazioni, fornisce all’esecutore uno 
strumento per allontanarsi dal consueto senza impantanarsi nell’arbitrio. 

Questi accomodi (estrapolati dalla Partitura edita da Ricordi della prima 
versione di Madama Butterfly a cura di Julian Smith) si riferiscono a tre mo-
menti distinti del primo atto dell’opera. 

Il primo consta di 45 misure che vengono ripristinate dopo la domanda 
di Sharpless «E vostro padre?». «Morto» è la risposta di Cio-Cio-San che 
seccamente chiude l’argomento. Nella versione 1907 è il console a rompere 
l’imbarazzato silenzio che segue con l’inciso «Quant’anni avete?», mentre 
nella versione del Teatro alla Scala, come pure in quella di Brescia recupe-
rata nell’accomodo, è invece Butterfly stessa ad assumersi questo compito 
con la frase «Ma ho degli altri parenti: uno zio Bonzo».  

Questo episodio è costruito inizialmente su uno dei temi originali giap-
ponesi presenti nell’opera, l’«Hana saku haru», che a questo punto avremo 
già sentito in tempo Largo a conclusione dell’ingresso di Butterfly. Qui in-
vece il tema viene presentato in tempo di Allegretto spigliato anticipando 
l’uso brillante che il Maestro ne farà poi nel brano strumentale che intro-
duce l’atto terzo. L’inserto, che comprende anche la presentazione dello zio 
Yakusidé, offre l’occasione a Pinkerton per alcune battute poco garbate 
(«Capisco, un Bonzo e un gonzo») che caratterizzano assai anticipatamente 
il personaggio. 

Il secondo accomodo comprende 63 battute inserite dopo la frase di 
Pinkerton «Ed eccoci in famiglia. Sbrighiamoci al più presto e in modo 
onesto». Un «Hip! Hip!» conclude rapidamente la versione conosciuta, 
mentre alla Scala ed a Brescia Pinkerton dedicava ancora qualche attimo ai 
nuovi obblighi familiari cercando di far bere lo zio Yakusidé ed anche la 
suocera. 

Occorre fare una breve riflessione sulla figura dello zio Yakusidé il cui 
ruolo si è andato progressivamente assottigliando nelle successive versioni di 
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Madama Butterfly, tre trascrizioni per pianoforte.
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Butterfly per diventare praticamente inesistente sul piano musicale quando 
si effettua il taglio tradizionale che accorcia l’ingresso dei parenti di Cio-
Cio-San di 42 misure, negando così a Yakusidé anche l’unico a solo udibile 
rimastogli («Vino ce n’è?»). La parte di Yakusidé era inizialmente molto più 
estesa e questo accomodo restituisce allo zio ubriacone due interventi («Ma-
gari due dozzine» e «Bevi il tuo saki e a Dio piega il ginocchio») contribuen-
do a ridare una maggiore visibilità al personaggio. Dal punto di vista musi-
cale l’episodio è articolato su un Allegretto che riprende inizialmente il tema 
associato ai parenti di Butterfly per poi muovere con materiale nuovo sul-
l’incalzante incedere di un 6/8 staccato e bene articolato. «Ip! Ip!» conclude 
anche qui Pinkerton, poi si prosegue con la suggestiva atmosfera («molle-
mente») di «O Kami! O Kami!». 

La terza integrazione riguarda il duetto Butterfly-Pinkerton dopo che il 
luogotenente della Lincoln ha rassicurato Cio-Cio-San «L’amor… non uc-
cide, ma… dà vita». 

Le 39 battute reinserite mettono ulteriormente a fuoco i sentimenti della 
geisha con alcuni versi molto interessanti: 

 
Pensavo: se qualcuno mi volesse… 
… pensavo: se qualcuno mi volesse 
forse lo sposerei per qualche tempo. 
Fu allora che il nakodo 
le vostre nozze ci propose. Ma,  
vi dico in verità, 
a tutta prima le propose invano. 
Un uomo americano!  
Un barbaro! una vespa! 
Scusate – non sapevo… 
 
Quest’accomodo suona sorprendentemente quasi a sospendere l’arco 

ascendente del duetto d’amore ed è probabilmente per questo motivo che 
il Maestro decise ad un certo punto di tralasciarlo. È anche vero che, una 
volta assimilata la necessariamente nuova struttura, esso non è privo di fa-
scino ed anzi, oltre a chiarire compiutamente il senso della frase successiva 
«Adesso voi siete per me… l’occhio del firmamento» ci permette una com-
prensione più completa e complessa del personaggio. Musicalmente l’inser-
to ha anche un altro motivo di interesse: la comparsa di una nuova frase che 
risentiremo affidata all’orchestra nell’introduzione dell’atto terzo dove giun-
geva, nella consueta edizione 1907, come materiale mai ascoltato preceden-
temente. 
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Come sempre il Maestro lavora in maniera straordinaria su microcellule 
dando prova della sua mano felicissima e della sua compatta coerenza tema-
tica. Questa frase, caratterizzata dall’inciso in levare terza minore ascendente 
semitono discendente arriva nella versione 1907 come sviluppo della terza 
maggiore ascendente con semitono ascendente che inquadra in modo inde-
lebile il gesto iniziale della scena della lettera e del coro «a bocca chiusa». 
Penso sia interessante ragionare sulla collocazione progressiva di queste mi-
crocellule.  

Condividendo un desiderio della regia che sente, in linea con l’esigenza 
sempre più diffusa nelle moderne mises en scène di Butterfly, la necessità di 
legare il secondo ed il terzo atto dell’opera, riprenderemo anche la transizio-
ne che nella prima versione portava con senso di continuità dal coro «a boc-
ca chiusa» al successivo brano strumentale che introduce la conclusione del-
la tragedia. Il lavoro di concatenazione, di integrazione e di sviluppo 
tematico è di altissima qualità e ci permette di apprezzare in che modo na-
turalmente si evolvesse la prima concezione pucciniana di questa sezione. 

Dopo il mattutino romano di Tosca, sorge l’aurora di Nagasaki mentre 
a noi rimane lo struggente rimpianto di un’altra alba pucciniana che non 
potremo mai ascoltare. 

 
L’«Orso grigio» che appare nel titolo di queste note, ben lontano da 

qualsiasi minacciosa suggestione, è un accogliente ristorante trentino in cui 
si sono riuniti, circa due anni fa, un gruppo di amici per discutere, nella ri-
lassata atmosfera conviviale, un progetto artistico comune: la celebrazione 
del centenario della prima rappresentazione di Madama Butterfly. 

Quegli amici sono i responsabili di alcuni importanti Teatri italiani che 
hanno ricercato, nella idealità di una programmazione condivisa, una rispo-
sta adatta alla corretta gestione artistica ed economica delle realtà che rap-
presentano. 

La risposta è stata, forse anche al di là di ogni più rosea aspettativa, così 
forte e compatta da suonare ora come esempio e come monito. 

Cinque regioni coinvolte, due Teatri stranieri associati al progetto, venti 
rappresentazioni programmate in Italia e l’importante ammortamento dei 
costi di produzione sono dati su cui sarebbe il caso di riflettere. 

Il Convegno «Madama Butterfly»: l’orientalismo di fine secolo, l’approccio 
pucciniano, la ricezione organizzato dal Centro Studi Giacomo Puccini di 
Lucca, le riunioni congiunte dei Teatri per la presentazione e la discussione 
del progetto registico, le più di cento audizioni effettuate per selezionare il 
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gruppo di giovani artisti da affiancare a giovani talenti già affermati, il mese 
di prove condotto non in una anonima sala bensì sul palcoscenico del Tea-
tro del Giglio già perfettamente allestito, altro non sono che sinonimo di 
una ‘normalità’ che troppo spesso viene dimenticata e ci sfugge. Una nor-
malità fatta di professionalità e di competenza. 

E allora nel momento in cui ci interroghiamo sui destini dell’opera e sul-
l’affanno di alcuni grandi produttori, ecco un gruppo coraggioso di Teatri 
di tradizione rivendicare orgogliosamente il proprio insostituibile ruolo, 
lontano dalle mistificazioni per l’affermazione di un sistema di seri conte-
nuti e di corretto impiego delle risorse.
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Negli ultimi venti-trenta anni sono stati messi in scena moltissimi al-
lestimenti di Madama Butterfly: alcuni di essi hanno dato dello spetta-
colo un taglio che ne accentua gli aspetti più esteriori e sentimentali, 
mentre altri – forse per affrancarsi da una lettura troppo tradizionalista 
e di routine – hanno cercato l’innovazione travalicando e tradendo il te-
sto sia dal punto di vista drammaturgico che musicale. Il lavoro che stia-
mo facendo al Teatro del Giglio per l’allestimento della Madama But-
terfly del Centenario può considerarsi una terza via, volta a ricercare la 
verità più intima e profonda dell’opera attraverso un’adesione fedele e 
minuziosa a tutte le indicazioni di cui Puccini ha disseminato l’opera, e 
che risultano capaci di illuminare l’interprete conducendolo al cuore 
della tragedia. Non si tratta quindi di condurre una pura ricerca filolo-
gica sul testo, ma di prestare orecchio attento a Puccini, che in ogni sua 
pagina si dimostra non solo grandissimo compositore, ma anche fine 
drammaturgo, consapevole del respiro del palcoscenico e capace di ren-
der leggibili agli spettatori tutte le sfumature dei sentimenti dei perso-
naggi dell’opera. Il Teatro del Giglio, così intimo e raccolto, ben si pre-
sta a questa chiave di lettura, poiché riesce a far ‘sentire’ il pubblico con 
gli artisti, ed è emozionante pensare che quest’opera possa rivivere nella 
sua maniera più genuina e vitale proprio al Teatro della città natale di 
Giacomo Puccini. 

Ritengo che Pinkerton e Cio-Cio-San decidano di unirsi in matri-
monio – complice Goro, business man gretto e meschino – per motivi 
assolutamente discordanti: lei, giovanissima e inesperta, cerca di affran-
carsi da una famiglia ingombrante iniziando una nuova vita; lui è un ra-
gazzo simpatico, affascinante, un routinier dell’amore, incauto quanto 
può esserlo un giovanotto in viaggio per il mondo, e innamorato di se 
stesso. Anche in Butterfly, come nelle altre donne che probabilmente 
 l’hanno preceduta, Pinkerton cerca un amore semplice, pratico, e trova 

Note di regia 

di Eike Gramss



invece un sentimento delicato, che si insinua nella sua vita complican-
dola e minandola irreparabilmente. Forse riuscirà a ritrovare un po’ di 
serenità dopo questa storia così tragica, ma un’ombra ormai è irrepara-
bilmente calata su di lui lasciandogli dentro un dolore ineliminabile. 
«Addio fiorito asilo» non è un’aria, ma il grido di dolore di un uomo di-
sperato che si è improvvisamente reso conto del peso terribile delle sue 
azioni. È ormai un uomo adulto, che viene trascinato d’improvviso fin 
nelle pieghe più profonde e dolorose della vita senza riuscire a farsene 
carico, tanto da giungere all’amaro riconoscimento della sua viltà.  

A fare da controcanto alla coppia dei protagonisti Puccini inserisce due 
personaggi dotati di grande umanità: Sharpless, uomo solo in terra stra-
niera, prevede la catastrofe umana di Butterfly e cerca come può di met-
tere in guardia Pinkerton dagli effetti devastanti del sentimento sincero 
della giovane nei suoi confronti («…badate! ella ci crede» dice a Pinkerton 
poco prima della celebrazione del matrimonio), e Suzuki, vera amica di 
Butterfly, donna sensibile dotata di un altruismo sconfinato.
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Giuliano Carella  
Si è diplomato in Direzione d’Orchestra al Conservatorio «Giuseppe Verdi» di Milano, in Com-
posizione al Conservatorio «Cesare Pollini» di Padova ed è Diploma di merito dell’Accademia Chi-
giana di Siena, dove si è perfezionato sotto la guida di Franco Ferrara. Ha diretto più volte alla Ba-
yerische Staasoper di Monaco, alla Staatsoper di Amburgo, all’Opéra Comique di Parigi, all’Opéra 
de Marseille, all’Opéra du Rhin di Strasburgo, al Teatro Nazionale de la Zarzuela ed al Teatro Real 
di Madrid, al Liceu di Barcellona, al Teatro di San Carlo a Lisbona, all’Opéra di Montecarlo, per 
Opera North nel Regno Unito, alla New Israeli Opera di Tel Aviv, al Teatro Colon di Buenos Ai-
res, al Michigan Opera Theatre in Detroit, al New National Theatre di Tokyo, all’Opéra de Wal-
lonie di Liège, all’Opéra de Toulon, oltre che, tra gli altri, all’Arena di Verona, al Teatro Comunale 
di Bologna, al Teatro Massimo di Palermo, al Teatro Carlo Felice di Genova, al Teatro Verdi di 
Trieste, al Rossini Opera Festival di Pesaro, al Festival di Martina Franca, al Festival Pucciniano di 
Torre del Lago e il Belcanto Festival di Dordrecht. Dirige un repertorio molto vasto che spazia da 
Giovanni Paisiello a Lorenzo Ferrero e che comprende tutti i più importanti titoli del teatro musi-
cale italiano. Ha inciso numerose integrali, tra le quali ricordiamo le edizioni segnalate dalla critica, 
come la versione autografa della Sonnambula (Premio Musica e dischi), la versione critica di Ernani 
(Premio Diapason), L’ultimo giorno di Pompei di Giovanni Pacini (Le Timbre de Platine) oltre che 
ad una serie di recital registrati per Teldec e Erato alla testa della English Chamber Orchestra con 
Sumi Jo e Jennifer Larmore (Nomination Grammy Award 1999). Accanto al repertorio operistico 
è di particolare rilevanza anche l’attività sinfonica alla guida di prestigiose orchestre e in grandi sale 
da concerto come la Salle Pleyel di Parigi o il Concertgebouw di Amsterdam. Dopo la Madama 
Butterfly del Centenario al Teatro del Giglio di Lucca in coproduzione con numerosi teatri italiani 
tra cui Pisa, Ravenna, Trento, Parma dirigerà Lucrezia Borgia all’Opéra di Montecarlo, Norma a 
Catania ed in tournée con il Teatro Massimo Bellini in Giappone, La traviata a Tokyo, Un ballo 
in maschera (Tolone), I puritani (Avignone), Un giorno di Regno (Nancy).  
Dal 1990 è Presidente dei Solisti Veneti.  
 
Eike Gramss  
Ha frequentato il liceo a Brema, l’Istituto superiore statale per la musica e il teatro di Amburgo, dove 
si è formato come attore. Dal 1962 al 1985 ha intrapreso la carriera di attore ed è stato regista di di-
versi teatri. Dal 1985 al 1991 è stato Sovrintendente e Direttore Artistico dei teatri uniti di Kre-
feld/Mönchengladbach. Ha lavorato in moltissimi teatri, fra cui le Städtische Bühnen di Augsburg, 
gli Staatstheater di Darmstadt e Bonn, il teatro di Basilea, e sui palcoscenici di Graz e Krefeld/Mön-
chengladbach, negli Staatstheater di Berna e della Karlsruhe, alla Deutsche Oper am Rhein di Düs-
seldorf, alla Staatsoper di Hannover, all’Opera di Lipsia, alla English National Opera di Londra, alla 
Staatsoper Unter den Linden di Berlino, alla Deutsche Staatsoper di Monaco, al Maggio Musicale 
Fiornetino, a Nantes, ad Atene, al Semperoper di Dresda. Dal 1991 è Direttore generale del Teatro 
di Berna. Dal 1965 al 1985 ha curato numerose messe in scena di drammi da Aristofane a Brecht 
passando per Shakespeare. Dal 1985, in qualità di regista, ha curato allestimenti che spaziano dal re-
pertorio italiano a quello tedesco, dedicando particolare attenzione ai lavori di musicisti contempo-
ranei. Ha collaborato con i direttori di orchestra Yakov Kreizberg, Reinhard Schwarz, Paul Daniel, 
Andreas Delfs, Christoph Prick, Jiri Kout, Fabio Luisi, Julius Rudel, Janos Kulka, Angelo Cavallaro, 
Hans Drewanz, Miguel Gomez Martinez, Zubin Mehta, Myung-Whun Chung. 
 
Christoph Wagenknecht  
È nato a Berlino nel 1944 ed è cresciuto a Brema. Dopo le prime esperienze al teatro di Brema, ha 
lavorato da libero professionista alla «Landesbühne Wilhelmshaven» e allo «Schlosstheater Celle» in 
qualità di scenografo. Le tappe successive della sua carriera sono: Braunschweig, Heidelberb, Norim-
berga, Wiesbaden, Darmstadt e Francoforte. Nel 1984 ha presentato alcune sue messe in scena al 
Festival del Teatro di Monaco e nel 1985 al Kulturzirkus di Norimberga. Nel 1989 è seguita la sua 



prima regia di opera lirica: Platée di Jean-Philippe Rameau. A partire dalla stagione 1991-1992 lavora 
come scenografo e costumista allo Stadttheater di Berna, dove ha curato numerose produzioni di tea-
tro musicale e drammatico, fra le quali, nella scorsa stagione teatrale, Boccardo, Leonce und Lena 
(Oper Christian Henking), Viva la mamma! 
 
Catherine Voeffray  
Catherine Voeffray ha compiuto i suoi studi di design di moda nel 1989 a Zurigo e subito dopo 
ha iniziato a lavorare come assistente costumista e disegnatrice di costumi. Nel 1993 ha iniziato a 
lavorare al Teatro della città di Berna (Stadttheater) dove è divenuta co-responsabile del settore co-
stumi nel 1997. A Berna Catherine Voeffray ha creato costumi per numerose produzioni liriche e 
di prosa tra cui The Black Rider di Thomas Wilson, Tom Waits e William Borroughs, Unter dem 
Michwald di Dylan Thomas, Tristano e Isotta di Wagner, Ideomeneo di Mozart messo in scena da 
Eike Gramss. È stata inoltre chiamata a disegnare i costumi de Il Tartufo di Molière messo in scena 
da Michael Oberer presso i teatri Städtischen Bühnen di Freiburg im Breisgau nonché per diverse 
coreografie di Martin Schläpfer al Teatro di Mainz. Dal 2001 Catherine Voeffray lavora come free-
lance: al Maggio Musicale Fiorentino 2002 dove ha creato i costumi per l’opera Il ratto del serraglio 
di Mozart (regia di Eike Gramss, scene di Christoph Wagenknecht, direttore d’orchestra Zubin 
Mehta). La sua collaborazione con il coreografo Stijn Celis ha compreso alcune produzioni al Tea-
tro di Wiesbaden, nell’autunno 2002/2003 con i Grands Ballets Canadiens e nel 2004 con il Cull-
bergbaletten di Stoccolma. In Svizzera ha creato i costumi per Massimo Rocchi, artista ospite nel-
l’anniversario delle produzioni 2003 del Schweizer Nationalzirkus Knie, e nella primavera 2004 per 
diverse produzioni tra cui ricordiamo la Carmen di Bizet (regia di Eike Gramss, scenografia Beatrix 
von Pilgrim, direttore d’orchestra Gomez Martinez) e Alice nel paese delle meraviglie al Stadttheater 
di Berna.  
 
Marco Bargagna  
È nato a Pisa nel 1956. Ha svolto i suoi studi presso il Conservatorio Cherubini di Firenze, diplo-
mandosi in pianoforte, composizione, musica corale e direzione di coro sotto la guida dei maestri 
Carlo Prosperi, Romano Pezzati e Marco Valvolo. Ha ricoperto l’incarico di maestro di coro e mae-
stro collaboratore in vari teatri italiani, quali l’Arena di Verona, il Comunale di Firenze, il Comunale 
di Bologna, il Verdi di Pisa, il Giglio di Lucca, il CEL-Teatro di Livorno e il Festival Pucciniano di 
Torre del Lago. Ha diretto cori amatoriali e professionistici, quali la Società Corale Pisana, la Cap-
pella Musicale Santa Cecilia di Lucca e il Coro da camera Millennium, con i quali ha svolto attività 
concertistica in Italia e all’estero. Ha preso parte, in qualità di pianista accompagnatore, a Maester 
class tenute da cantanti lirici quali Magda Olivero e Raina Kabaivanska, ed è stato maestro accom-
pagnatore in vari concorsi internazionali di canto. Ha partecipato, quale docente, al Corso di specia-
lizzazione per maestri collaboratori di teatro musicale, svoltosi nel 1999 al Teatro Verdi di Pisa. Co-
me compositore si è prevalentemente dedicato alla musica sacra. La sua produzione in questo campo 
comprende due oratori (tra i quali Agostino d’Ippona eseguito a Pisa e Lucca nel 2001 e inciso in com-
pact disc), tre Cantate per coro e orchestra, cinque Concerti Sacri per soli, coro e strumenti, dodici 
Messe da una a cinque voci con organo e numerosi Mottetti. Ha curato trascrizione e revisione di di-
verse musiche del compositore pisano del Settecento Giovan Carlo Maria Clari e di Filippo Maria 
Gherardeschi. Attualmente è Maestro del coro nei Teatri di Lucca, Pisa e Livorno, e membro del co-
mitato scientifico della collana «Studi musicali toscani». È insegnante titolare di Lettura della parti-
tura al Conservatorio Cherubini di Firenze. 
 
Hui He  
Nata a Xi’An (Cina), si è imposta all’interesse del mondo musicale internazionale in occasione della 
vittoria del 2° Premio al Concorso Internazionale «Placido Domingo’s Operalia» tenutosi a Los An-
geles nel settembre 2000. Con Placido Domingo, ha tenuto un importante concerto il 5 gennaio 
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2001 a Shanghai. Due anni più tardi, nell’aprile 2002, si afferma al 42° Concorso Internazionale 
«Voci verdiane» di Busseto (Parma), vincendo il 1° Premio. Ancora ventiseienne, nel 1998 in occa-
sione della tournée in Cina del Teatro Comunale di Firenze per l’inaugurazione del nuovo Grand 
Theatre di Shanghai, è stata scelta per il 2° cast di Aida/Aida. Attualmente è una delle soliste prin-
cipali del Grand Theatre di Shanghai, dove ha già sostenuto nel 1999 il ruolo di Santuzza/Cavalleria 
rusticana e nel 2000 ancora il ruolo di Aida, unitamente a numerosi concerti con la Shanghai 
Symphony Orchestra. Hui He è una delle soliste più amate dal pubblico e dai mass media cinesi (re-
cente il suo New Year Concert, nella Sala Grande del Parlamento a Pekino alla presenza del Presidente 
della Repubblica e delle maggiori personalità politiche e culturali cinesi). Nel febbraio 2002 ha de-
buttato in Italia al Teatro Regio di Parma nel ruolo di Tosca (dopo un intenso studio preparatorio 
sul ruolo con il noto soprano Raina Kabaiwanska), ottenendo un grandissimo successo personale e 
immediate proposte contrattuali: Festival Verdi 2002 per il ruolo di Alzira; Aida con la Fondazione 
Arturo Toscanini di Parma (nei teatri di Lucca, Roma e Catanzaro); Teatro Filarmonico di Verona 
e Nuovo Teatro Comunale di Bolzano per il ruolo di Amelia/Un ballo in maschera (novembre e di-
cembre 2002); Teatro Regio di Torino per il ruolo di Tosca/Tosca (luglio 2003). Nel febbraio 2003 
ha debuttato in Francia, all’Opéra di Bordeaux, il ruolo di Madama Butterfly, ottenendo un vero 
trionfo di pubblico e di critica. Nel 2003 è stata Aida a Napoli, Roma, Firenze e Piacenza; Madama 
Butterfly al Festival Pucciniano di Torre del Lago. Nel 2004 è stata Madama Butterfly (nuova pro-
duzione) alla Volksoper di Vienna e in otto teatri italiani. Nel 2005 sarà Tosca all’Opéra de Bor-
deaux; Manon Lescaut a Toulon (Francia); Aida a Santiago del Cile. 
 
Raffaella Angeletti  
Nata a Torino, ha compiuto gli studi musicali di pianoforte ed universitari, dedicandosi successiva-
mente allo studio del canto sotto la guida di Elvina Ramella. Nel 1995 vince il Concorso Interna-
zionale Pavarotti (finali europee) e il Concorso Puccini, dove ottiene anche la menzione speciale della 
stampa. Debutta al Teatro alla Scala cantando nello spettacolo «Autour de Chopin», con la regia di 
M. Znaniceki, replicato poi al Teatro Grande di Varsavia. L’anno 1996 la porta a Pesaro per il Re-
quiem di Mozart ed a Lecce per l’interpretazione del ruolo di Elvira in Don Giovanni. Nello stesso 
periodo tiene concerti a fianco di Andrea Bocelli e debutta nei ruoli di Contessa nelle Nozze di Figaro 
e di Lauretta in Gianni Schicchi al Teatro Verdi di Sassari, dove tornerà in seguito per Così fan tutte 
(Fiordiligi, 1997) e Falstaff (Alice, 1998). Nel 1997 è al Teatro Carlo Felice di Genova per Micaela 
in Carmen e Annina nella Traviata. L’anno successivo interpreta Le nozze di Figaro (Contessa d’Al-
maviva), in una produzione di Jonathan Miller, e La favorite (Ines) al Teatro dell’Opera di Roma. A 
Firenze canta nella Messa in re minore di Cherubini, mentre al Teatro Chiabrera di Savona è Cio-
cio-san in Madama Butterfly. Nel 1999 interpreta la Cantate auf den Tod Kaiser Joseph II di Beetho-
ven presso il Conservatorio di Milano. È nuovamente Contessa nelle Nozze di Figaro al Teatro Vit-
torio Emanuele di Messina, Fiordiligi in Così fan tutte al Teatro Comunale di Bologna, e Cio-cio-
san a Malaga ed al Teatro Regio di Torino. Poi è Donna Elvira in Don Giovanni a Cap D’Antibes, 
per poi esordire nel ruolo di Mimì al Teatro Chiabrera di Savona. A Cagliari nel 2000 debutta nel 
ruolo di Blanche in Les dialogues des Carmélites ed in quello di Donna Anna in Don Giovanni. Canta 
poi lo Stabat Mater di Pergolesi a La Spezia, è a Savona per il debutto nel ruolo di Aldalgisa in Nor-
ma; interpreta Alice in Falstaff al Teatro Rendano di Cosenza. Tra le interpretazioni del 2001 si ri-
cordano Il viaggio a Reims (Corinna) al Teatro Comunale di Bologna, La bohème a Trieste, Goyescas 
(Rosario) al Teatro Lirico di Cagliari, Der Zweg al Teatro Regio di Torino. Inaugura la stagione 
2001-2 prendendo parte ad una tournée di Madama Butterfly a Pavia, Brescia, Cremona e Mantova, 
e cantando nelle Maschere (Rosaura) a Livorno. Nel marzo del 2002 è nuovamente a Bologna per il 
Requiem di Fauré, per poi apparire sul palcoscenico del Teatro dell’Opera di Roma, a fianco di Rug-
gero Raimondi, nei Racconti d’Hoffmann e del Teatro Regio di Torino nel Prigioniero ed in Edipo re. 
Interpreta successivamente Madama Butterfly al Teatro Real di Madrid, a Tenerife, Palma de Mal-
lorca ed al Teatro di San Carlo di Napoli, Norma (Adalgisa) a Stuttgart, Carmen (Micaela), Job e Il 
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Prigioniero al Teatro dell’Opera di Roma. Prende parte infine nel 2003 a nuove produzioni di Don 
Giovanni nelle città di Trento, Bolzano, Rovigo e Cosenza, e di Les contes d’Hoffmann al Teatro Re-
gio di Parma. Tra i prossimi impegni il debutto di Roberto Devereux al Teatro Donizetti di Bergamo, 
Don Giovanni a Catania e il debutto di Wally a Monaco di Baviera. 
 
Arona Bogdan – Cio-Cio-San a Bolzano, Ravenna e Trento 
È nata a Cluj Napoca, in Romania, e si è diplomata con il massimo dei voti presso l’Accademia Mu-
sicale di Bucarest. Si è in seguito perfezionata sotto la guida dei Maestri Mugur Bogdan, Arta Flore-
scu, Ubaldo Gardini, Antonio Carangello, Patricia Wise e Ileana Cotrubas. Nel 1996 debutta con 
successo nel ruolo di Pamina nel Flauto magico di Mozart all’Opera di Stato di Bucarest, dove rimane 
per un anno come membro fisso dell’ensemble. Nel settembre dello stesso anno vince il Terzo Pre-
mio al Concorso Internazionale di Canto ARD di Monaco, in Germania. Nel 1998 interpreta il ruo-
lo di Cinna nel Lucio Silla di Mozar con l’European Opera Center all’English National Opera di 
Londra, all’Oxford Opera Theater e alla Doblin Opera House. Nello stesso anno debutta alla Kam-
meroper di Vienna come protagonista nell’opera La Calisto di Francesco Cavalli. Debutta poi al 
Volksopera di Vienna ne La straniera di Menotti e ne Le vedove allegre di Otto Nicolai. Dal 1999 al 
2002 è membro fisso dell’ensemble del Volksoper di Vienna. Nel 1999 è Susanna ne Le nozze di Fi-
garo al Teatro dell’opera di Bregenz. Dal 2002 fa parte dell’ensemble dei solisti dell’Opera di Stato 
di Vienna.  
 
Chiara Chialli  
Nata a Sansepolcro (Arezzo), studia pianoforte e composizione al Conservatorio Morlacchi di Peru-
gia. Nel 1989 inizia lo studio del canto con Maria Grazia Pittavini proseguendo gli studi con Anne 
English Santucci al Conservatorio di Perugia, dove si diploma con il massimo dei voti e lode. Ha fre-
quentato le Master Classes tenute da Renè Clemencic, Lejla Gencer, Robert Kettelson, Edoardo 
Muller, Renata Scotto, Ferruccio Soleri e, quale allieva effettiva, partecipa nel 1998 all’Accademia 
Rossiniana di Pesaro condotta da Alberto Zedda. Nel 1997 risulta vincitrice del concorso As.Li.Co. 
Nel 1997 debutta, quale vincitrice As.Li.Co. i seguenti ruoli: Cherubino ne Le nozze di Figaro di 
Mozart; Meg Page in Falstaff di Verdi; Diamantina e Dottorinina ne L’isola di Merlino di Gluck, 
presso il Teatro Grande di Brescia, il Fraschini di Pavia, il Sociale di Como, il Ponchielli di Cremona 
e il Cagnoni di Vigevano. Nel marzo 1998 canta al Teatro Regio di Parma nell’allestimento di Hänsel 
und Gretel di Humperdinck dove ricopre il ruolo di Hänsel. Nell’ottobre 1998 interpreta Cherubino 
ne Le nozze di Figaro di Mozart al Teatro Pergolesi di Jesi. Nel novembre 1998 interpreta Meg Page 
in Falstaff di Verdi al Teatro Verdi di Sassari. Nell’ottobre dello stesso anno interpreta Isaura nel 
Tancredi di Rossini presso il Teatro Verdi di Sassari. Nel dicembre 1999 ricopre il ruolo della Fata 
nell’opera contemporanea di Massimo Priori Il Marchese dei Turaccioli a Rovereto, Napoli, Verona 
e Trento. Nel maggio 2000 interpreta Despina nel Così fan tutte di W. A. Mozart al Teatro Marru-
cino di Chieti. Nell’ Agosto 2000 è Suzuki in Madama Butterfly al Festival di Torre del Lago; nel di-
cembre 2000 è la Seconda Dama ne Il flauto magico al Teatro Verdi di Sassari Nel gennaio 2001 è 
Zerlina nel Don Giovanni di Mozart al Teatro Vittorio Emanuele di Messina, e nel luglio 2001 è 
Preziosilla nella Forza del destino di Verdi a Busseto. Ha inoltre partecipato alle produzioni di Na-
bucco a Ravenna nel ruolo di Fenena; il ruolo del titolo in Medium di Menotti a Trieste dove è stata 
anche Suzuki in Madama Butterfly e Charlotte in Werther per la direzione di D. Oren; Rigoletto a 
Macerata nel ruolo di Maddalena accanto a M. Devia e M. Alvarez. Il suo debutto al Teatro alla 
Scala è avvenuto per la produzione inaugurale della stagione 2003-04, il Moïse et Pharaon di Rossini 
nel ruolo di Sinaïde. Nel 2004 ha debuttato il ruolo di Adalgisa nella Norma di Bellini al Teatro Fi-
larmonico di Verona, e Suzuki nelle celebrazioni del centenario di Madama Butterfly. Nella stagione 
2004 del ROF di Pesaro ha interpretato la Contessa d’Arco nella Matilde di Shabran. Tra i prossimi 
impegni Rigoletto al Teatro Regio di Parma e al Teatro San Carlo di Napoli e poi il debutto nel ruolo 
di Federica nella Luisa Miller. Sempre con il San Carlo di Napoli sarà protagonista della tournèe 
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giapponese della medesima produzione. Di particolare rilievo le esperienze e le critiche ricevute  nel 
repertorio barocco e di musica sacra. Ha inciso Falstaff di A. Salieri nella parte di Mistress Slender 
(ed. Chandos), Meg Page in Falstaff di Verdi (ed. Arkadia), la Messa Romana in Fa Maggiore di G. 
B. Pergolesi (ed. Kho), il Messiah di G. F. Händel (ed. Kicco Classic), Ghost Cafè di Carlo Galante 
(ed. Agorà).  
 
Lorena Scarlata Rizzo  
Nasce a Palermo nel 1974, nel 1994 frequenta il Laboratorio Lirico di Petralia Soprana (Palermo) e 
debutta con il Miserere di T. Traetta diretto dal M° Lombardo. Nel 1996 frequenta Operalaborato-
rio a Palermo e debutta ne Il matrimonio segreto di Cimarosa, nel ruolo di Fidalma. Nel 1999 è vin-
citrice del «Premio E. Caruso» per Giovani cantanti lirici a Milano. Intensa è la sua attività concer-
tistica. È contralto solista nelle Due Cantate del M° E. Sollima, prima esecuzione; interpreta la Si-
gnora Nolan ne La Medium di Menotti. Nel 1998 è Suzuki (Madama Butterfly) alla Michigan Opera 
Theatre di Detroit e al Teatro Politeama Garibaldi di Palermo è la Madre di Pollicino e Moglie 
dell’Orco nel Pollicino di Hans Werner Henze. Nel 1999 è la protagonista ne La finta parigina al 
Teatro Politeama di Palermo. Nel 2000 riveste il ruolo di Teresa nella Sonnambula al Teatro Mas-
simo di Palermo. Nel 2001 è ancora Suzuki (Madama Butterfly) e Teresa in Sonnambula nei Teatri 
di Como, Pavia, Cremona, Brescia e Mantova. Al Teatro Massimo di Palermo canta Tisbe (Cene-
rentola) e Lady in the dark. Nel 2002 è la Dama nella produzione di Macbeth al Teatro Regio di To-
rino; è Zulma ne L’Italiana in Algeri a Trento, Rovigo e Bolzano; è Flora nella produzione di Traviata 
della Toscanini al Teatro Verdi di Busseto con recite a Ravenna, Modena e Ferrara. Nello stesso anno 
debutta il ruolo di Dorabella in Così fan tutte all’Opera di Malta. Nel 2003 è Giannetta nelle Canta-
trici Villane al Teatro Politeama Greco di Lecce e Zerlina nel Don Giovanni all’Opera di Malta. Nello 
stesso anno ritorna al Massimo di Palermo con Fidalma (Il matrimonio segreto) e Hansel e la Messa da 
Requiem di Mozart. Nel 2004 ha partecipato alla produzione di Rigoletto dell’Orchestra Toscaninie 
sarà presente ne La Messa da Requiem di Mozart nell’ambito del IV Festival Anima Mundi a Pisa. 
 
Francesca Francalanci  
Nata a Firenze, si diploma con la Royal Academy of Dancing e in canto al Conservatorio della sua 
città. Studia tecnica vocale con Sesto Bruscantini e Anastasia Tomaszewska Schepis, frequenta poi 
varie accademie e seminari con Magda Olivero, Alfredo Kraus, Leo Nucci e Renata Scotto. Vince il 
primo premio al concorso internazionale «Prima Scrittura» Festival Opera di Barga, al Teatro Co-
munale di Firenze, ed è finalista europea per il «Luciano Pavarotti International Voice Competition». 
Ha debuttato varie opere fra le quali: Dafne di Marco da Gagliano, Bastiano e Bastiana e Le nozze di 
Figaro, La serva padrona, Il barbiere di Siviglia e L’occasione fa il ladro, Don Pasquale e L’elisir d’amore, 
Rigoletto, La bohème, La vedova allegra, La bella dormiente nel bosco di Respighi, Clown di Tarabella, 
Pinocchio di Tutino e Il gioco delle sorti di Bosco. Si è esibita in teatri come il Teatro Comunale di 
Firenze, l’Opera di Roma, il Teatro Comunale di Bologna e il Regio di Torino. Ospite di varie tra-
smissioni televisive e radiofoniche, è apparsa su Rai Uno con La vedova allegra e su radio BBC con 
un concerto trasmesso live. È vincitrice del Premio Internazionale Europa per l’interpretazione di 
Gilda nel Rigoletto di Verdi a Pisa. Ha svolto un’intensa attività concertistica. 
 
Letizia Del Magro – Kate Pinkerton a Pisa, Livorno e Rovigo 
Nata a Pietrasanta (Lucca) nel 1975, si è diplomata in canto all’Istituto musicale di Terni. Si è per-
fezionata in canto con Leone Magiera, René Clemencic, Pieralba Soroga. È stata protagonista di nu-
merosi concerti e recital sia lirici che liederistici, interpretando più volte i cicli completi di Strauss, 
Mahler, Schubert, Mussorgskji e Wagner. Negli anni 1998-1999 ha interpretato i ruoli di Flora in 
Traviata e di Giovanna in Rigoletto (Abruzzo in Musica), di Serpina ne La serva padrona (Teatro del 
Giglio di Lucca), di Giovanna (Rigoletto) e di Kate Pinkerton (Madama Butterfly) a Palermo. Ha in-
terpretato inoltre la Petit Messe Solemnelle di G. Rossini al Teatro del Giglio di Lucca. Negli anni 
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2000-2001 è stata Violetta (Traviata) al Teatro de Castel del Monte a Pisa, Ines (Trovatore) e Mu-
setta (Bohème) al Teatro Giordano di Foggia. Ha cantato nella Nona Sinfonia di Beethoven al Pala-
congressi di Arezzo. Negli anni 2002-2003 è stata Ines (Trovatore) al Teatro Verdi di Trieste, la Sa-
cerdotessa (Aida) all’Opera Mississauga di Toronto, Kate Pinkerton (Madama Butterfly) al Festival 
Pucciniano di Torre del Lago e Praskowia (La vedova allegra) al Teatro di Messina. Tra i suoi impe-
gni futuri il ruolo di Giannetta (Elisir d’amore) al Teatro Pergolesi di Jesi e al Teatro di Fermo, Mi-
caela (Carmen) al Teatro Nazionale di Spalato, Oscar (Un ballo in maschera) al Teatro di Chieti, la 
Contessa (Rigoletto) al Teatro San Carlo di Napoli e Flora (Traviata) in tournée in Giappone. 
 
Tito Beltran  
È nato in Cile e vive in Svezia. È stato finalista nel 1993 del Cardiff Singer of the World. Il suo re-
pertorio include: Nemorino (L’elisir d’amore), Edgardo (Lucia di Lammermoor), Pinkerton (Madama 
Butterfly), Rodolfo (La bohème), Ruggero (La rondine), Rinuccio (Gianni Schicchi), Tenore Italiano 
(Der Rosenkavalier), Duca (Rigoletto), Macduff (Macbeth), Ismaele (Nabucco), Alfredo (La traviata), 
Tybalt (Roméo et Juliette). Nel gennaio 2003 ha debuttato al Teatro Alla Scala di Milano, nel ruolo 
del Tenore Italiano in Der Rosernkavalier, e successivamente è stato Edgardo (Lucia di Lammermoor) 
al Teatro dell’Opera di Roma e Duca di Mantova in Rigoletto al Teatro Comunale di Firenze. I pros-
simi impegni lo vedranno a Berlino con La bohème e Rigoletto, a Parigi con Capuleti e Montecchi, a 
Monaco con Lucia, Madama Butterfly e Bohème, al Teatro San Carlo di Napoli con Rigoletto. Tra i 
principali teatri si ricordano: Covent Garden, Opera North, Vienna, Hamburg, Toulouse, Bor-
deaux, Genova, Teatro Regio di Torino, Montecarlo, Copenhagen, Santiago Chile, Rio de Janeiro, 
Michigan, San Francisco, Orlando, Pittsburgh, Portland, New National Theatre Tokio, Arena di 
Verona, Teatro Regio di Parma. Ha inciso alcuni CD di suoi recital per Silva Screen Classics ed il 
ruolo di Celemin in La Dolores di Tomàs Bretòn con Placido Domingo per Decca. Partecipa a con-
certi e trasmissioni televisive come allo Spier Festival South Africa, Deutsche Oper Berlin, in Scan-
dinavia ed in Sud America, a Londra al Goldsmith’s Hall, al Kensington Palace, al Royal Albert Hall, 
in Austria, Scandinavia e Cile.  
 
Cesare Catani  
Nato ad Ascoli Piceno, si è diplomato in pianoforte e canto presso il Liceo Musicale G. Braga di Te-
ramo. Dopo aver vinto il Concorso Internazionale «Angelica Catalani» di Senigallia (1995) ed il Pre-
mio Speciale «T. Marchetti» come miglior tenore al Concorso Internazionale Voci Verdiane di Bus-
seto (1996), ha debuttato nel ruolo di Kitchkarev nel Matrimonio di Musorgskij all’Accademia Na-
zionale di Santa Cecilia di Roma. Fanno seguito importanti debutti nei ruoli di Edoardo in Un 
giorno di Regno di Verdi, per l’inaugurazione della stagione del Teatro Regio di Parma, di Manrico 
nel Trovatore, di Arrigo nella Battaglia di Legnano nuovamente al Teatro Regio di Parma, e di Alfre-
do nella Traviata a Vienna. Ha successivamente cantato nelle vesti di Alfredo all’Arena di Verona, al 
Teatro alla Scala, a Tokyo e a Zurigo accanto a Renato Bruson, allo Sferisterio di Macerata ed in 
Spagna. Interprete di Simon Boccanegra (Gabriele Adorno), Elena da Feltre di Mercadante (Ubaldo) 
e dei Capuleti e i Montecchi (Tebaldo), è stato invitato dal Teatro Carlo Felice di Genova per il Ca-
valiere in Cardillac di Hindemith. Nello stesso teatro ha debuttato i ruoli di Don José in Carmen e 
di Pinkerton in Madama Butterfly. Nel 2000 debutta al Teatro alla Scala sotto la direzione di Ric-
cardo Muti nel ruolo del Chevalier de la Force in Les dialogues des Carmélites di Poulenc, facendosi 
apprezzare sia dal pubblico che dalla critica per le qualità vocali e musicali tanto da essere riconfer-
mato da Muti per i ruoli di Macduff in Macbeth, di Alfredo nella Traviata e di Cassio in Otello (inau-
gurazione della stagione 2001-2002). Presso l’istituzione musicale scaligera ha inoltre preso parte al 
Concerto di Natale del 2000. Ha successivamente cantato nel ruolo di Cavaradossi in Tosca a Paler-
mo ed Avignone, Rodolfo nella Bohème al Festival di Torre del Lago, al Teatro Massimo Bellini di 
Catania, al Teatro alla Scala, Ismaele in Nabucco a Francoforte e alla Deutsche Oper di Berlino, Ja-
copo nei Due Foscari al Théâtre de La Monnaie di Bruxelles e Maurizio in Adriana Lecouvreur. Nel 
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2003 è stato a Mosca con la Fondazione Toscanini di Parma e successivamente al Teatro Bellini di 
Catania per Traviata (Alfredo). Recentemente si è esibito a Liegi ne I Capuleti e Montecchi (Tebaldo) 
e ancora con quest’opera a Lima. Inoltre ha cantato nell’oratorio La Risurrezione di Cristo di Perosi 
al Festival di Radio France a Montpellier. Tra gli impegni futuri, interpreterà il ruolo di Pinkerton 
in Madama Butterfly di Puccini nei Teatri di Lucca, Pisa, Livorno, Ravenna, Sassari, Trento, Bolzano 
e Parma; successivamente farà il suo debutto nel ruolo di Riccardo in Un ballo in maschera di Verdi 
ad Ascoli Piceno. Nel 2005 canterà nel Requiem di Verdi a Montpellier con l’Orchestre National de 
Montpellier e sarà Ismaele in Nabucco al Liceu di Barcellona e all’Arena di Verona. 
 
Nicola Alaimo  
Nasce a Palermo dove compie gli studi musicali e si perfeziona con la Signora Vittoria Mazzoni. Nel 
1997 vince il concorso «G. Di Stefano» di Trapani debuttando nel ruolo di Dandini nella Ceneren-
tola. Interpreta il ruolo di Alidoro nella Cenerentola presso il Festival della «Quincena Musicale» di 
S. Sèbastian. Nel ‘98 canta i Carmina Burana di Carl Orff presso l’EAOSS, e debutta nel ruolo di 
Alfio in Cavalleria rusticana di Pietro Mascagni presso il teatro Politeama Garibaldi di Palermo. Nel 
1999 debutta nel ruolo di Don Bartolo ne Il barbiere di siviglia. A Pesaro debutta nel ruolo di Raim-
baud ne Le Comte Ory sotto la direzione di Alberto Zedda. Nel 2000 canta presso il Wexford Festival 
Opera nelle seguenti opere: Si j’ètais Roi di Adam, La traviata e La Conchita di Zandonai. Nel 2001 
vince il premio «Enrico Caruso» di Milano. Nel 2002 torna in Giappone per il Requiem di Mozart 
e Cavalleria rusticana di Mascagni. Nel maggio 2003, al Teatro Massimo Bellini di Catania, ha in-
terpretato Don Bartolo ne Il barbiere di Siviglia. A giugno debutta nel ruolo del Conte di Luna ne 
Il trovatore presso il Ravenna Festival. A luglio debutta nel ruolo di Figaro ne Il barbiere di Siviglia 
ad Arezzo, e ad ottobre Procolo in Convenienze e inconvenienze teatrali al Teatro Donizetti di Berga-
mo, nel dicembre 2003 debutta nel ruolo di Pharaon nel Moise et Pharaon di G. Rossini al Teatro 
alla Scala, dir. M° Riccardo Muti. Nel marzo 2004 ha preso parte alla produzione di Madama But-
terfly di Giacomo Puccini all’Opéra di Montecarlo, nel luglio dello stesso anno è stato Ezio nell’Attila 
di Giuseppe Verdi per l’Ente Luglio Musicale Trapanese. 
 
Piero Terranova  
Nato a Fagnano Castello (Cosenza), inizia lo studio del canto presso il Conservatorio di Cosenza con 
il M° A. Savastano. Segue poi Master Classes con Renata Scotto, Leyla Gencer, Fiorenza Cossotto, 
Ivo Vinco, Edoardo Muller e Robert Kettelson, e corsi di perfezionamento all’Accademia Verdiana 
«C. Bergonzi» di Busseto e all’Accademia Chigiana di Siena. Vince i seguenti Concorsi: Concorso 
Internazionale «G. Di Stefano», 47° Concorso AS.LI.CO.; risulta finalista al «Domingo Operalia», 
e fa quindi parte dell’Accademia di canto della Scala per le Stagioni dal 1999 al 2001. Debutta nel 
1994 ne L’amico Fritz a Reggio Emilia, e canta quindi nei Teatri del Circuito Regionale Lombardo 
i ruoli protagonistici in Rigoletto, Così fan tutte, L’isola di Merlino, Falstaff e Le nozze di Figaro. Canta 
quindi in Traviata, Hansel e Gretel al Teatro Regio di Parma, e inaugura la Stagione 1998-99 del 
Teatro Sociale di Como in Gianni Schicchi e Tre commedie goldoniane (G. F. Malipiero), ed è quindi 
impegnato allo Sferisterio di Macerata in Falstaff, come cover di Renato Bruson, a Savona in Rigoletto 
e come protagonista in Don Giovanni, alla Fenice in La scala di seta e Madama Butterfly, a Trieste in 
Manon, a Firenze in Madama Butterfly, ad Atene in Turandot, a Roma in Don Pasquale, a Torino in 
Simon Boccanegra e La fanciulla del West. Debutta al Teatro alla Scala in La bohème, e, nell’ambito 
della collaborazione con l’Accademia di Canto del Teatro, canta in Ariadne auf Naxos, Adriana Le-
couvreur, La traviata, Les dialogues des Carmelites, Lucrezia Borgia, Belcore in L’elisir d’amore, il Te-
soriere in Un giorno di regno, Filippo M. Visconti in Beatrice di Tenda. 
 
Alex Magri  
Nato a Bergamo, studia al Conservatorio «G. Verdi» di Milano dove si diploma in canto sotto la gui-
da di Rosetta Crosatti, e successivamente si perfeziona con Isabella Crisante. Nel 2001 si aggiudica 
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il secondo premio al Concorso Internazionale «Tito Gobbi» di Bassano del Grappa, ed è uno dei fi-
nalisti al Concorso «Iris Adami Corradetti», dove vince la borsa di studio «Conte Inga Sicurtà» per 
giovani voci promettenti. Esordisce nel 1998 con i ruoli di Rodolfo ne La bohème al Teatro di Por-
denone e di Beppe nella Rita al Teatro Donizetti di Bergamo. In seguito è come Alfredo ne La tra-
viata, Fritz Cobus ne L’amico Fritz e il Duca di Mantova nel Rigoletto al Teatro Sociale di Trento, 
al Teatro Verdi di Pisa e al Teatro Comunale di Bolzano. Nel 2003 è Pang nella produzione di Tu-
randot al Teatro del Giglio di Lucca, al Verdi di Pisa, al Teatro di Livorno e all’Alighieri di Ravenna. 
Nell’estate 2004 è impegnato nel ruolo del Duca di Mantova nel Rigoletto al Festival di San Gimi-
gnano. Partecipa all’incisione del CD Arie di Stefano Gobatti. Si esibisce inoltre nel Requiem di Mo-
zart, nella Petite Messe Solemnelle di Rossini, nella Messa in do maggiore di Schubert e nel Requiem di 
Bruckner.  
 
Alessandro Cosentino  
Si è diplomato in pianoforte presso il Conservatorio di Santa Cecilia a Roma e successivamente ha 
compiuto studi di canto. È risultato vincitore del Concorso Cascina Lirica 1992. Ha collaborato con 
i più importanti teatri italiani quali: Teatro alla Scala, Comunale di Bologna, Teatro dell’Opera di 
Roma, Regio di Torino, Comunale di Genova, San Carlo di Napoli, Verdi di Trieste, Arena di Ve-
rona, ricoprendo ruoli protagonistici e comprimariali. Tra i più recenti impegni si ricordano: Nabuc-
co a Genova, La fanciulla del West a Torino, il Flauto magico (dir. Riccardo Muti) e Il cappello di pa-
glia di Firenze (nel ruolo del protagonista) al Teatro alla Scala di Milano; Otello (dir. Claudio Abba-
do), Candide (nel ruolo del protagonista), Turandot, Fedora e Hamlet al Teatro Regio di Torino; 
Aida all’Arena di Verona; Rigoletto (dir. Riccardo Muti) a Tokio; Manon, Attila, Salome e Peter Gri-
mes al Teatro Verdi di Trieste; Turandot e Manon Lescaut al Festival di Torre del Lago; Aida a Ve-
nezia; Aida e Norma al Teatro dell’Opera di Roma; Norma e Arianna a Nasso al Teatro San Carlo 
di Napoli. 
 
Nicola Simone Mugnaini 
Nasce nel 1969 a Viareggio (Lucca). Studia canto sotto la guida di Graziano Polidori, e si perfezio-
na con Paolo Washington. Nel 1996 debutta nell’opera Il matrimonio segreto di Cimarosa, messo 
in scena presso il Teatro dei Rassicurati di Montecarlo (Lucca), e debutta nel ruolo di Mamma Aga-
ta al Teatro di Bagni di Lucca nell’opera Le convenienze e inconvenienze teatrali di Donizetti. Sempre 
nel 1996 interpreta il ruolo di Fiorello ne Il barbiere di Siviglia di Rossini al Teatro dell’Opera Buffa 
di Arezzo. Nel 1997 canta insieme al tenore Andrea Bocelli nel concerto di chiusura della stagione 
lirica del Festival Pucciniano, e canta ne La rondine di Puccini (ruolo Perichaud). Al Teatro di Adria 
(Rovigo) canta ne Il paese dei campanelli. Nel 1999 prende parte alla rassegna Francia ’900 organiz-
zata dal CEL di Livorno, interpretando il ruolo di Son Ami nell’opera Le pauvre Matelot di Darius 
Milhaud. Sempre nel 1999 entra a far parte dell’Accademia Lirica di Katia Ricciarelli, cantando al 
concerto di chiusura tenutosi al Teatro Regio di Parma. Nel marzo 2000 debutta al Teatro Verdi 
di Salerno nel ruolo del Sagrestano in Tosca. Nel giugno 2000, nell’ambito della rassegna «Tosca 
2000», partecipa (per il Teatro dell’Opera di Roma) al Te Deum di Domenico Puccini, alla chiesa 
di Sant’Andrea della Valle a Roma. Nel 2003 è stato Figaro ne Il barbiere di Siviglia a Pistoia e 
Grosseto. 
 
Alessandro Bilotti 
Si è diplomato al Conservatorio Cherubini di Firenze con A. Desderi, e successivamente ha studiato 
con E. Schwarzkopf e Leo Nucci. Ha vinto diversi concorsi di canto, fra cui l’As.Li.Co. di Milano 
nel 1986 e il Concorso M. Battistini di Rieti nel 1987, con i ruoli di Marcello e Schaunard ne La 
bohème di Puccini. Nel 1988 ha debuttato con i ruoli di Paolo Albiani in Simon Boccanegra e di Shar-
pless in Madama Butterfly a Roma e a Rieti, ruoli che da allora continua ad interpretare regolarmente. 
Si è esibito spesso in ruoli come il Conte Robinson da Il matrimonio segreto di Cimarosa e come 
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Uberto ne La serva padrona di Pergolesi (a Firenze nel 1989/1990). Nel 1991 è stato Sharpless al 
Teatro Rendano di Cosenza, e nel 1992 al Teatro Sociale di Mantova si è esibito in ruoli donizettiani 
come il Dottor Dulcamara ne L’elisir d’amore e Don Pasquale nell’opera omonima. Nel 1993 ha de-
buttato il ruolo del Poliziotto in Lady Macbeth di Shostakovic al Teatro Comunale di Firenze. L’an-
no seguente ha cantato a Pisa nel ruolo del Pilota nel Piccolo principe (Valvolo) Nel 1996 ha preso 
parte ad una produzione de La serva padrona in tournée in Italia e in Spagna. Altre date importanti 
includono le sue esibizioni nel 1997 in Traccollo (Pergolesi) a Catania, Firenze ed Angoulème, e nel 
ruolo di Gasparo in Rita (Donizetti) a Venezia. Nello stesso anno partecipa alla produzione de L’Or-
feo di Monteverdi al Teatro Comunale di Firenze, dove interpreta anche il Te Deum di Charpentier. 
Ha preso parte ad un concerto a Shanghai con la sponsorizzazione della Fondazione Arena di Vero-
na, ed ha interpretato il ruolo di Manasse in Die Brautwahl di Busoni ad Empoli. Nel 1998 canta il 
ruolo del Marchese D’Obighy ne La traviata, in Giappone al Teatro Bunka Kaikan, diretto da Zu-
bin Mehta. Nel 2000 ha preso parte al primo Festival Costa Azahr a Castillòn con il ruolo di Mustafà 
ne L’italiana in Algeri di Rossini. Nel 2001 ha debuttato il ruolo di Bartolo ne Il barbiere di Siviglia 
di Rossini a Ferrara, e nel 2002 all’Arena di Verona è stato Morales in Carmen. Nel 2003 a Parma 
e a Teramo canta nel ruolo del protagonista nelle opere Il maestro di cappella di Cimarosa e Il barbiere 
di Siviglia di Rossini, e all’Arena di Verona con La traviata. Nella stagione invernale è al Teatro del 
Maggio Musicale fiorentino con Rigoletto. Nell’estate 2004 è all’Arena di Verona con La traviata, nel 
ruolo del Barone Douphol. Per l’etichetta Bongiovanni ha inciso Il filosofo di campagna, I virtuosi 
ambulanti, La romanziera e l’uomo nero, Il divertimento dei numi e Traccollo. Ha registrato il ruolo 
del Sagrestano in Tosca, ed ha preso parte all’incisione de La traviata diretta da Zubin Mehta (am-
bedue per la Philips).  
 
Stefanos Koroneos 
Nato ad Atene, ha studiato canto in Italia, frequentando l’Accademia del Rossini Opera Festival. Ha 
debuttato nel ruolo di Shaunard in La bohème allo Staatstheater di Friburgo nel 2001. Da allora ha 
cantato nel 2001 Madama Butterfly (Sharpless) allo Staatstheater di Friburgo, Il viaggio a Reims (Don 
Alvaro) al Rossini Opera Festival, Rigoletto (Marullo) a Rovigo e Pisa. Nel 2002 ha cantato in Tosca 
(Sagrestano) e ne La vedova allegra (Barone Zeta) con la Fondazione Toscanini, Rigoletto (Marullo) 
a Pavia, Le nozze di Figaro (Conte) a Noto e La missa andina per baritono solo a Cordova. Nel 2003 
ha cantato La traviata (Barone) al Teatro Bolsok di Mosca, I vespri siciliani (Roberto) a Busseto, La 
Resurrezione (Devil) a Roma, Un ballo in maschera (Silvano) a Piacenza, Rigoletto (Marullo) a Piacen-
za e Ravenna, Isabeau (Il Re) a Sassuolo Musica Festival, Rigoletto (Marullo) a Pistoia, I vespri siciliani 
(Roberto) a Modena e Ferrara, La traviata (Barone) ad Atene. Ha cantato in concerto musiche di 
Tosti, Verdi, Bellini, Rossini, Wagner, ed ha registrato per Rai, Sky Channel e Televisione spagnola. 
Fra i suoi prossimi impegni figura il ruolo di Papageno nel Flauto magico ad Atene. 
 
Ciro Greco 
Diplomatosi in pianoforte e canto ai Conservatori di Bari e di Lecce, ha frequentato l’Accademia In-
ternazionale d’Arte Lirica di Umbertide ed il Centro lirico internazionale di Adria. Inizia la sua car-
riera di solista nel 1987, intraprendendo un’intensa attività sia concertistica che lirica. In opera è stato 
a fianco di importanti artisti quali Cecilia Gasdia, Katia Ricciarelli, Giovanna Casolla, Giuseppe Gia-
comini, Rolando Panerai, Renato Bruson, Josè Cura, Ruggero Raimondi, ed è stato diretto da Giu-
liano Carella, Stefano Ranzani, Zubin Mehta, Daniel Oren, esibendosi in teatri quali il Municipale 
di Piacenza, il Rendano di Cosenza, il Petruzzelli di Bari, il Politeama Greco di Lecce, il Manoel di 
Malta.  
 
 
COMPARSE: Tommaso Bedini, Michele Bugliani, Mitia Dedoni, Alessandro Mallegni, Angela Pierac-
ci, Elisa Pietrasanta, Barbara Poletti, Viola Tarabella.
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Orchestra CittàLirica 
Organico «Madama Butterfly»

Violini 
Leonardo Matucci spalla 
Angela Savi prima parte 
Alessandra Fusaro spalla dei violini secondi 
Nicola Dalle Luche concertino dei violini  
    secondi 
Enrico Bernini 
Filomena Laino 
Angela Landi 
Fabio Lapi 
Anna Lodi Rizzini  
Nicola Mitolo 
Loretta Puccinelli 
Lorenzo Rossi 
Roberta Scabbia 
Tiziana Sebini  
Laura Sillitti  
Damiano Tognetti  
Michela Toppetti 
Susanna Traverso 
Mario Ussi  
Cristiana Vianelli 

Viole 
Mascia Turci prima parte 
Federico Marchetti concertino 
Giorgio Bottiglioni  
Ilario Lecci  
Mirko Masi  
Angelo Quarantotti 

Violoncelli 
Paola Arnaboldi primo violoncello 
Paolo Ognissanti concertino 
Elisabetta Casapieri 
Gianpaolo Perigozzo  
Roberto Presepi 

Contrabbassi 
Stella Sorgente prima parte 
Mario Crociani  
Mario Colantuono 

Flauti 
Angela Camerini prima parte 
Angela Maria Carli 
Serena Bonazzi 

Oboi 
Stefano Cresci prima parte 
Mirco Cristiani 
Elena Giannesi 

Clarinetti 
Remo Pieri prima parte 
Simone Valacchi  
Daniele Scala  

Fagotti 
Davide Maia prima parte 
Federico Lodovichi 

Corni 
Gianluca Mugnai prima parte 
Loreta Ferri 
Maria Chiara Brancaleoni prima parte 
Stefano Lodo 

Trombe 
Luca Pieraccini prima parte 
Raffaele Della Croce 
Riccardo Figaia 

Tromboni 
Raffaele Talassi prima parte 
Davide Guidi 
Sergio Bertellotti  

Tuba 
Matteo Muccini prima parte 

Timpani 
Daniele Lunardini prima parte 

Percussioni 
Alessandro Dalla Vecchia prima parte 
Antonio Ceravolo 
Domenico Cagnacci 

Tastiere 
Silvia Gasperini prima parte 

Arpa 
Laura Papeschi prima parte

Creazione dei suoni campionati: Andrea Baggio
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Soprani 
Monica Argangeli  
Maria Caterina Bonucci  
Chiung Wen Chang  
Laura Dalfino  
Katja De Sarlo  
Emanuela Dell’Acqua  
Elisabetta Lombardo  
Rosalba Mancini  
Alessandra Meozzi  
Yvonne Schnitzer  
 
Mezzo soprano 
Patrizia Amoretti  
Sara Bacchelli  
Aurora Brancaccio  
Margherita Porretti  
 
Contralti 
Sabrina Ciavattini  
Rosa Manfredonia  
Sandra Mellace  
Annunziata Menna 

Tenori 
Davide Battilani  
Daniele Bonotti  
Aldo Caroppo  
Fabrizio Corucci  
Riccardo Del Picchia  
Michele Arcangelo D’Abundo  
Pasquale Ferraro  
Marco Mustaro  
Alessandro Poletti  
Francesco Segnini  
Leonardo Sgroi  
Antonio Tirrò

Coro CittàLirica 
Organico «Madama Butterfly»

Associazione CittàLirica Orchestra e Coro 
Presidente Ilario Luperini 

Assemblea degli Associati 

Luigi Della Santa, Ilario Luperini, Manrico Nicolai, Massimiliano Talini 

Responsabile amministrativo Luigina Iampieri 
Ispettore d’orchestra Leandro Nannini 
Ispettore del coro Annalisa Pantò 
Segreteria Maila Pacinotti
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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 AREA AMMINISTRATIVA 

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 
 
COLLABORATORI AREA TECNICA 

Ugo Benedetti               light designer 
Marco Minghetti           elettricista specializzato 
Massimo Andreini         elettricista 
Luca Barsanti                 macchinista 
Riccardo Carnicelli        macchinista 
Andrea Natalini             macchinista
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COLLABORATORI ESTERNI PRODUZIONE «MADAMA BUTTERFLY» 
 
Rosanna Monti               consulenza costumi 
Fabio Giommarelli         capo-macchinista 
Daniela Giurlani             capo-attrezzista  
Patrizia Bosi                    capo-sarta 
Patrizia Scotto                responsabile trucco e parrucche 
Emilia Rosi                     attrezzista  
Roberta Godini               sarta 
Sacha Orsi                      aiuto-macchinista 
Tiziano Panichelli           aiuto-elettricista 
Maria Cristina Fiori        aiuto-sarta 
Sabine Brunner              trucco e parrucche 
Rosi Favaloro                  trucco e parrucche 
Ilaria Bedini                    trucco e parrucche 
Patrizia Bonicoli             trucco e parrucche 
 
 
 
 
FORNITORI 
 
Scene Scenart, Prato 
Costumi Annamode 68, Roma – Moda di Giò, Montecarlo 
Calzature Sacchi, Firenze 
Parrucche Audello, Torino 
Attrezzeria Teatro del Giglio di Lucca  
 
 
 
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, Università 
di Torino (I); Gabriella Biagi Ravenni, Università di Pisa (I); Julian Budden, Firen-
ze-London (UK); Linda Fairtile, The New York Public Library (USA); Michele Gi-
rardi, 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 
University (UK); Harold S. Powers, Princeton University (USA); David Rosen, 
Cornell University (USA); Peter Ross, Bern (CH); Dieter Schickling, Stuttgart (D); 
Mercedes Viale Ferrero, Torino (I). 

Collaboratori: 

Simonetta Bigongiari, Simona Minichelli, Paola Massoni
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