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«Manon Lescaut può essere definita l’opera in cui per la prima volta Puc-
cini trova se stesso come musicista. Vi sono presenti quasi tutte le carat-
teristiche del suo stile maturo, alcune già portate a piena fioritura, altre 
ancora allo stato iniziale». Basterebbero queste frasi, tratte dalla fortunata 
biografia critica di Mosco Carner, per comprendere la centralità di Ma-
non Lescaut nel percorso artistico di Giacomo Puccini. 

La produzione presentata oggi costituisce l’ennesima tappa di quel-
l’organico lavoro di piena valorizzazione del patrimonio pucciniano in-
trapreso da qualche anno dal Teatro del Giglio e anche l’ideale prosecu-
zione de «La conquista di uno stile. Dai Preludi sinfonici a Manon Le-
scaut», il grande concerto che, alla scoperta del primo Puccini, poco più 
di un mese fa, il Comitato Nazionale Celebrazioni Pucciniane ha presen-
tato nella Basilica di San Frediano. 

Sul filo delle vicende della «peccatrice senza malizia», buon spettacolo 
a tutti. 

                                                                          Il Sindaco di Lucca 
                                                                                Pietro Fazzi



Giacomo Puccini nel 1893, l’anno di Manon Lescaut.



Con Manon Lescaut il Teatro del Giglio continua in quel percorso attra-
verso le opere pucciniane che è stato il filo conduttore degli ultimi anni. 
Un percorso che ha visto il Teatro protagonista di produzioni che, grazie 
ad un’accurata ricerca della qualità artistica e degli allestimenti e di una 
piena, ragionata aderenza alla partitura originale ed allo spirito dell’autore, 
rese possibili dalla collaborativa sinergia stretta con il Centro Studi Pucci-
ni, hanno riscosso un vasto apprezzamento presso numerosi Teatri italiani 
ed Enti lirici che si è concretizzato, di stagione in stagione, nella coprodu-
zione dei nostri titoli. Dal 2004, con la costituzione del Comitato Nazio-
nale per le Celebrazioni Puccinianie, gli eventi prodotti dal Teatro del Gi-
glio nell’ambito di una rilettura attenta della produzione di Giacomo 
Puccini sono stati onorati del patrocinio del Comitato stesso, a garanzia di 
una qualità d’eccellenza. 

Il Teatro del Giglio, dopo la suggestiva ed apprezzatissima apertura con 
il concerto Opera, la Manon Lescaut, e I Capuleti e i Montecchi di Vincenzo 
Bellini, sarà sede di una seconda produzione nell’ambito del progetto Cit-
tàLirica Opera Studio, portando in scena I Quatro Rusteghi di Ermanno 
Wolf-Ferrari, con un cast di giovani artisti e un allestimento suggestivo e 
allo stesso tempo raffinato che certo susciterà l’interesse del pubblico. L’ul-
timo appuntamento, la presenza nel Teatro di una grande interprete puc-
ciniania, Fiorenza Cedolins, che  accompagnerà il pubblico attraverso le 
arie ed i momenti più struggenti delle opere di Giacomo Puccini. 

Una stagione quindi molto intensa ed impegnativa per il nostro Teatro, 
la cui realizzazione è consentita parimenti dall’importante e qualificato 
sforzo produttivo della struttura, a cui va un ringraziamento non formale, 
e dagli imprescindibili sostegni economici provenienti dalle istituzioni luc-
chesi che, affiancandosi ai contributi ministeriali e regionali, consentono al 
nostro Teatro di svolgere pienamente il suo ruolo di Teatro di Tradizione 
nella molteplicità delle attività e dei percorsi rivolti alla città.  

                                                           Il Presidente del Teatro del Giglio 
                                                                         Ilaria Del Bianco



Lucca, Teatro del Giglio 
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TEATRO DEL GIGLIO, LUCCA 
sabato 19 novembre 2005, ore 20.30 

domenica 20 novembre 2005, ore 16.00 
 

MANON LESCAUT 
dramma lirico in quattro atti 

di Domenico Oliva, Giulio Ricordi, Luigi Illica e Marco Praga  
dal romanzo Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut  

di Antoine-François Prévost 

musica di GIACOMO PUCCINI 
Editore Casa Ricordi, Milano 

personaggi e interpreti 

MANON LESCAUT  Micaela Carosi – Cristina Piperno 
LESCAUT  Vittorio Vitelli – Giuseppe Altomare 

IL CAVALIERE RENATO DES GRIEUX  Renzo Zulian – Richard Bauer 
GERONTE DI RAVOIR  Romano Franceschetto 
EDMONDO  Davide Cicchetti – Leonardo Caimi 

L’OSTE  Giuliano Pelizon 
IL MAESTRO DI BALLO  Saverio Bambi 

UN MUSICO  Sabina Cacioppo 
SERGENTE DEGLI ARCIERI  Giuliano Pelizon 

UN LAMPIONAIO  Saverio Bambi 
UN COMANDANTE DI MARINA  Leonardo Nibbi 

UN PARRUCCHIERE  Giacomo Vezzani 

Direttore REYNALD GIOVANINETTI 
Regia WALTER PAGLIARO 

Scene e costumi Pier Paolo Bisleri 
Maestro del Coro Marco Bargagna 

Orchestra e Coro Associazione CittàLirica  
Maestri collaboratori Luca Sabatino, Mauro Fabbri 

Maestro alle luci Girolamo Deraco - Aiuto regista e movimenti coreografici Daniela Schiavone 
Assistente scenografo Greta Podestà - Assistente costumista Chiara Barichello 

Direttore di palcoscenico Guido Pellegrini - Light designer Ugo Benedetti 
Capo macchinista Fabio Giommarelli - Capo attrezzista Daniela Giurlani 

Trucco e parrucche Patrizia Scotto - Realizzazione costumi Sartoria Teatrale Arrigo, Milano 
Calzature Epoca, Milano - Parrucche Fabio Bergamo, Trieste - Attrezzeria Rancati, Milano

Allestimento scenico realizzato dalla Fondazione Teatro Lirico Giuseppe Verdi di Trieste 

Coproduzione Teatro del Giglio di Lucca - Nuovo Teatro Comunale di Bolzano 
Teatro Alighieri di Ravenna - Teatro Goldoni di Livorno



Il frontespizio di una edizione del 1934 del romanzo Histoire du Chevalier Des Grieux et de Manon 
Lescaut dell’Abbé Prévost illustrato da Umberto Brunelleschi. (Collezione Bigongiari, Torre del 
Lago Puccini)
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.Manon Lescaut fece sensazione quando sconvolse la scena operistica il 1 
febbraio 1893, catapultando Puccini in una posizione preminente rispetto 
a tutti gli altri giovani compositori italiani e facendone l’erede diretto di 
Verdi La première al Teatro Regio di Torino, con Cesira Ferrani nel ruolo 
di Manon affiancata da Giuseppe Cremonini nel ruolo di Des Grieux, fu 
il primo grande successo di Puccini. Il pubblico torinese, solitamente assai 
compassato, chiamò il compositore alla ribalta 25 volte durante la recita e 
30 dopo l’ultima calata di sipario. I critici esaltarono la profusione melo-
dica dell’opera così come la complessità tematica e orchestrale, osservando 
che «dall’Edgar a questa Manon il Puccini ha saltato un abisso». Inoltre lo 
strepitoso successo – otto giorni prima della prima assoluta del Falstaff di 
Verdi alla Scala – suggerì simbolicamente, agli occhi del pubblico, un le-
game tra i due compositori. George Bernard Shaw, nella recensione della 
prima di Manon Lescaut a Londra un anno dopo, rese esplicito quel lega-
me: «Puccini mi sembra molto più di ognuno dei suoi rivali l’erede diretto 
di Verdi». 

Il ‘salto’ da Edgar (1889) a Manon Lescaut non era stato facile. Giulio 
Ricordi, editore e mentore di Puccini, lo aveva sostenuto in quel periodo 
travagliato, durante il quale suo fratello Michele era morto in Sud America 
nel 1891 e Puccini stesso aveva combattuto con le difficoltà finanziarie, vi-
vendo (e cercando di nascondere) la relazione con Elvira Gemignani, man-
tenendo lei e due bambini, tra cui il loro figlio Antonio. Ricordi lo aveva 
anche mandato a Bayreuth nel 1888 ed ancora nel 1889 per preparare una 
revisione accorciata dei Meistersinger per il debutto italiano dell’opera. In 
mezzo a tutte queste preoccupazioni, Puccini aveva avuto difficoltà nello 
scegliere un nuovo soggetto: prima di decidersi per Manon Lescaut si era 
lasciato sfuggire La Tosca di Sardou e aveva scartato un soggetto russo di 
Giuseppe Giacosa. Un’attrattiva importante del popolare romanzo del-
l’Abbé Prévost, Histoire du chevalier Des Grieux et de Manon Lescaut 
(1731), era quella di essere già risultata adatta al palcoscenico in generi che 

Manon Lescaut e il corso di una «passione disperata» 

di Arthur Groos



spaziavano dal dramma fino al balletto e di essere stata trasposta per tre 
volte in opera, da Balfe (The Maid of Artois, 1836), Auber (1856), e Mas-
senet (1884). Sebbene il potenziale raffronto con Massenet fosse un pro-
blema reale, Puccini colse positivamente l’opportunità di affrontare il sog-
getto in modo più moderno: Massenet l’ha sentita «alla francese, con cipria 
e minuetti. Io la sentirò all’italiana, con passione disperata». 

Anche se pare che il progetto fosse stato proposto a Puccini addiruttura 
nel 1885 da Ferdinando Fontana, suo librettista per Le Villi e Edgar, il li-
bretto venne alla fine affidato al drammaturgo Marco Praga ed al poeta 
Domenico Oliva a metà del 1889. A dispetto dell’ottimismo generale, la 
genesi dell’opera si protrasse a lungo e provocò molte controversie. Già nel 
1890 e di nuovo nel 1892, Leoncavallo – conosciuto allora soprattutto co-
me librettista – fu coinvolto come consulente. Ma non fu l’ultimo: un pic-
colo ‘coro’ di collaboratori, inclusi il compositore e Giulio Ricordi, alla fi-
ne aveva avuto parte nell’impresa – così tanti che nel libretto stampato 
mancava l’attribuzione dell’autore. 

Lo scenario originario si articolava in quattro atti: (I) l’incontro di Ma-
non e Des Grieux a Amiens, (II) l’umile dimora degli amanti nei sobbor-
ghi di Parigi (poi cancellato), (III) il palazzo di Geronte e l’arresto di Ma-
non, e (IV) la morte di Manon in Louisiana. Dopo aver ricevuto il primo 
atto, Puccini iniziò la composizione nel marzo 1890, ma presto ebbe dei 
problemi, e le sue richieste insistenti di revisioni e aggiunte (la scena della 
prigionia a Le Havre manca nel romanzo di Prévost) spinse Praga a rinun-
ciare. Oliva continuava a tener duro, consentendo a Puccini di lavorare 
sulla scena finale e anche di comporre un breve preludio per il II atto. Le 
difficoltà del II e III atto, comunque, resero necessario ricorrere a librettisti 
più esperti, Giuseppe Giacosa e Luigi Illica, che avrebbero in seguito col-
laborato a La bohème, Tosca e Madama Butterfly. Sembra che Giacosa fosse 
stato assunto per ammorbidire Praga e Oliva, lasciando il libretto a Illica, 
che si disfece dell’originario atto II, eliminando parzialmente il possibile 
confronto con l’opera di Massenet, e dette maggior rilievo all’atto di Le 
Havre. 

Dal momento che il I e il IV atto erano quasi completati, così come era 
già stata composta parte del III atto, Puccini e Illica dovettero cucirvi le 
parti mancanti e creare i collegamenti. Il fatto che l’opera sia stata comple-
tata nell’ottobre 1892, prima del termine stabilito, testimonia non solo che 
Illica aveva lavorato con facilità, ma anche che Puccini aveva usato mate-
riale musicale preesistente. Il Madrigale del II atto, per esempio, deriva da 
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un Agnus Dei composto nel 1880, mentre il minuetto che Manon balla 
con Geronte è legato a due dei Tre Minuetti per Quartetto ad archi scritti 
nello stesso periodo. Musica proveniente da Crisantemi, un’elegia per 
quartetto d’archi (1890), è utilizzata nell’Intermezzo e nel III e IV atto. È 
ancora più sorprendente che la famosa aria del tenore «Donna non vidi 
mai» del I atto sia presa da una scena drammatica scritta come una delle 
prove d’esame per il diploma al Conservatorio di Milano. 

I molti librettisti, la disomogeneità del libretto, la discontinuità della 
composizione e il riutilizzo di materiale precedente, tutti questi fattori han-
no avuto un influsso negativo sulla reputazione di Manon Lescaut, facen-
dola collocare nell’ombra delle successive Bohème, Tosca e Madama But-
terfly. Ma sarebbe un grave errore confondere la contorta genesi di 
quest’opera (come di tante altre) con il risultato finale. Giulio Ricordi più 
argutamente vide in essa un ‘miracolo’ dopo tutto quel maltrattamento. 
Infatti, si può ragionevolmente argomentare che Manon Lescaut è l’opera 
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JULES MASSENET Manon. Manon e Des Grieux a Parigi (II atto) ; Manon et l’Abbé Des Grieux à 
Saint Sulpice (III atto, II quadro). I due quadri sono presenti nel romanzo di Prévost, ma non 
nel libretto musicato da Puccini. (Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini)



più varia e sperimentale del compositore, un punto di arrivo di due secoli 
di tradizione musicale. 

Questa varietà è in parte il risultato del cambiamento della situazione 
dell’opera italiana di fin de siècle, quando la tradizionale serie di numeri 
musicali chiusi (arie, duetti, ecc.) stava cedendo il passo ad un’azione mu-
sicale e drammatica più continua, costringendo i compositori a trovare 
un’estetica più specifica per ogni nuovo lavoro. In Manon Lescaut, Puccini 
sperimentò un principio organizzativo di grande respiro per atti ambien-
tati in luoghi diversi, cui corrispondono ambientazioni musicali diverse. 
Certamente ogni atto ha la sua parte di ‘numeri’, dalle arie e dai duetti fino 
al pezzo concertato di grandi dimensioni, come l’appello delle prostitute a 
Le Havre, ma sono tutti inseriti in un «colore locale» di fondo. Il primo at-
to presenta un trattamento quasi sinfonico dell’animata piazza di Amiens, 
a partire dal quadro spensierato della vita studentesca di provincia fino al-
l’intenso concentrarsi su Manon e Des Grieux, sulle macchinazioni di Le-
scaut e Geronte, e sul repentino rapimento. L’atto secondo, con la sua sce-
na in un interno opulento e l’ambientazione rococò, rende tangibile 
l’atmosfera lussuosa, ma priva di valori, in cui Manon si sente intrappolata; 
l’atto III inizia con una caratteristica comune alle opere più tarde di Puc-
cini, un «intermezzo sinfonico» che predispone emotivamente all’atmosfe-
ra triste di Le Havre. L’atto IV si svolge fuori New Orleans nel ‘deserto’ 
della Louisiana. 

Paradossalmente, questa enfasi su una così grande varietà scenica spiega 
anche perché Puccini attribuisse alle ‘piccole cose’ tanta importanza, tanto 
da far sembrare quasi un’ossessione la sua attenzione ai dettagli del libretto. 
L’enfasi sull’articolazione di brevi episodi e su un linguaggio preciso sug-
gerisce che l’ambientazione scenica era più importante della continuità 
narrativa, o perfino della coerenza del personaggio. Anche questo è parte 
della modernità dell’opera – presentare personaggi inefficaci o conflittuali, 
che non hanno il controllo di loro stessi e del loro destino. In questo senso, 
quel destino, annunciato dal prominente «tema d’amore» nel duetto del II 
atto (quando Des Grieux canta «Nell’occhio tuo profondo / io leggo il mio 
destino»), è l’infinito desiderio che trasforma e trasporta con sé l’eroe e l’e-
roina, letteralmente «in capo al mondo!». 

La travolgente forza dell’attaccamento tra Des Grieux e Manon emerge 
nel corso del I e II atto, prevalentemente caratterizzati da dialoghi e musica 
pseudo-settecenteschi, che creano uno sfondo storico di «cipria e minuetti» 
che contrasta con la più moderna «passione disperata» dei due protagoni-
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sti. C’è un’artificiosità rococò nel madrigale introduttivo di Edmondo che 
invoca la discesa della sera «col tuo corteo di zeffiri e di stelle». Così come 
è artificiale il «Tra voi, belle» di Des Grieux, improvvisato per compiacere 
i suoi compagni studenti, anche se espressamente dichiara: «L’amor! Que-
sta tragedia, ovver commedia, io non conosco!». Allo stesso tempo l’arden-
te coro maschile che segue l’arrivo delle fanciulle e dell’ indifferente prota-
gonista, richiama l’inizio di Carmen. Certamente Manon, destinata dalla 
famiglia a entrare in convento, non è Carmen, ma l’impatto della sua en-
trata su Des Grieux è altrettanto fatale. L’arrivo di Manon, con la singola-
rità della sua presenza, satura l’atmosfera musicale che si prolunga nella fa-
mosa aria di Des Grieux «Donna non vidi mai», che ossessivamente 
ritorna insieme al nome di lei, esprimendo con forza nel duetto che segue 
l’attrazione fatale che vince la resistenza di Manon. 

Una simile disparità domina l’atto secondo, che inizia con musica per 
archi pizzicati e flauto, evocante un mondo settecentesco eccessivamente 
lussuoso ma emotivamente vuoto, nel quale Manon è intrappolata. Ma 
non è una prigioniera inconsapevole: infatti la sua preoccupazione per 
l’immagine riflessa nello specchio rivela che l’ingenua ragazza del primo at-
to è diventata una combattuta, ma consapevole protagonista nell’opulente 
decadenza dell’aristocrazia parigina. Il primo importante assolo di Manon, 
«In quelle trine morbide» contrappone il «gelido mortal» dell’«alcova do-
rata» alla pace e all’amore dell’«umile dimora» che una volta divideva con 
Des Grieux, ma che ha abbandonato per Geronte e per il lusso. Mentre 
ostenta noia per l’artificiosa musica di scena che le viene inflitta – il madri-
gale di Geronte, la lezione di ballo e il conseguente minuetto – prende 
congedo dal seguito pure lei con una Pastorale altrettanto ampollosa («L’o-
ra, o Tirsi») cantata con la massima civetteria. Questo mondo è spazzato via 
ancora una volta dalla tumultuosa entrata di Des Grieux e dall’intenso 
duetto che porta alla prolungata affermazione del loro amore inebriante. 
Puccini suggerisce la trasgressiva intensità della loro passione con accenni 
al «Liebesnacht» del II atto di Tristan und Isolde, collocando il loro lin-
guaggio estatico in un cromatismo tristaneggiante, che culmina nella loro 
affermazione del «Dolcissimo soffrir». Alla fine, comunque, Manon rima-
ne combattuta, divisa tra il suo desiderio per Des Grieux e il suo attacca-
mento allo splendore materiale del lusso che la circonda. 

Se l’ambientazione relativamente leggera degli atti iniziali evoca un 
finto mondo rococò, inadatto a contenere la passione di Des Grieux e 
Manon, gli atti che seguono si spostano in un territorio più moderno per 
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seguire la loro umiliazione e disperazione. Il malinconico Preludio al III 
atto intitolato «La prigionia – Il viaggio all’Havre» suggerisce le conse-
guenze dell’azione precedente e prepara le scene strazianti che seguono. 
L’azione ininterrotta, dall’evasione fallita all’appello delle prostitute, i 
commenti della folla e la disperata preghiera di Des Grieux, altera effica-
cemente l’usuale corso delle scene di concertati di grande respiro nell’o-
pera del XIX secolo, facendola culminare, piuttosto che iniziare, con il 
numero lento del tenore. L’agonia di Des Grieux in «No! pazzo son!», con 
il suo inarrestabile pianto e l’implorazione al capitano della nave «Vi pi-
gliate il mio sangue… la vita!», trasuda una dipendenza emotiva più im-
portante della vita stessa. Ma è indicativo del controllo artistico di Puccini 
che l’atto non finisca con questo degradante eccesso, che ricorda Leonca-
vallo o Mascagni, ma con la comprensiva ma burbera replica del capitano 
(fornita da Giulio Ricordi): «Ah! popolar le Americhe, giovanotto, desia-
te?». Né è sorprendente che questa concessione al contemporaneo veri-
smo coincida con la fine delle scene ambientate in Europa. Ciò che segue 
tenterà di esplorare nuovi territori. 

Il IV atto è spesso considerato meno definitivo del resto dell’opera, in 
parte perché Puccini non riusciva a decidersi riguardo alla sua forma defi-
nitiva, tagliando nel 1909 «Sola, perduta, abbandonata» e reinserendola 
nel 1922, per il 30° anniversario della prima rappresentazione alla Scala. 
Questa breve ma intensa scena è insolitamente squallida, caratterizzata da 
una partitura scarna e da una mise en scène di pianure aride degradanti ver-
so un orizzonte lontano – l’irreale deserto della Louisiana di Prévost. L’a-
ridità è perfetta per rappresentare una passione autodistruttiva che finisce 
in un desolato panorama dell’anima. Nella disperata intensità della morte 
di Manon e dell’angoscia di Des Grieux percepiamo una disperazione che 
punta dritta verso un mondo post-freudiano di inclinazioni e disfunzioni 
che sono una parte fin troppo familiare del nostro panorama psichico. 

In ultima analisi, il tendersi di Manon Lescaut verso il futuro può non 
raggiungere del tutto la sua meta. Ciononostante rimane uno straordinario 
‘miracolo’, un meraviglioso araldo – e compagno – delle grandi opere che 
seguirono.
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1. Nei primi anni Novanta dell’Ottocento la discussione giuridica sul ruo-
lo del librettista nell’opera lirica – così come quella sull’eventuale peso della 
fonte originaria – ai fini della determinazione di una percentuale di legge 
sui compensi è in pieno svolgimento. La causa Verga contro Mascagni-
Sonzogno porta alla luce problemi reali di valutazione della componente 
letteraria (del libretto e, prima ancora, del soggetto) nell’opera globalmente 
considerata; dunque anche della sua monetizzazione nel confronto con l’e-
spressione musicale specifica. La tesi di laurea di Attilio Omodei sulla Con-
dizione giuridica del librettista, edita da Sonzogno nel 1892, offre – a soste-
gno di una tesi finale di «compartecipazione», ma inferiore, del libretto 
all’opera complessiva e di un peso ancor minore della fonte originale – un 
panorama interessante del dibattito in corso, correlato dalle posizioni fino-
ra espresse dai giuristi (Amor, Moisè, Rosmini; Gabba nella causa Verga). 
Inevitabile ma non scontata la conclusione: il libretto, «opera dell’ingegno» 
giuridicamente tutta particolare, costituisce un traliccio del lavoro musica-
le. In assenza di un accordo privato, per la determinazione del compenso 
il testo letterario va bensì trattato distintamente, ma valutato come un 
semplice sussidio alla musica e perciò un elemento secondario nell’opera 
complessiva: 
 

Laonde concludiamo. Lungi dall’abbandonarci alle esagerate conclusioni di 
coloro che per il soverchio ripetersi di libretti privi affatto d’ogni merito arti-
stico ed in cui la poesia c’è solo perché le parole sono stampate in piccole righe 
di una certa misura, su per giù uguali, non vedono in essi se non gli sforzi che 
il musicista dovrà raddoppiare per celare la deformità del  testo. 
Solo argomentando dalle considerazioni svolte, per rispetto anche a qualche 
onorevole ma pur rarissima eccezione, crediamo poter inferirne che «il libretto 
è sempre un MEZZO, un ACCESSORIO che deve cedere al suo principale, la 
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nezia (marzo 2000). Si ringraziano l’autore e la Fondazione del Teatro La Fenice di Ve-
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musica (alla quale quindi va assegnata la prima parte), segnatamente nel melo-
dramma, in quella che chiamano OPERA per eccellenza.»1 

 
Il titolo del compenso al librettista è pertanto – prosegue il giurista – la 
«prestazione d’opera». Quest’ultima va trattata di volta in volta; la legge 
non può prestabilire la «quota di comunione»: 
 

Fissato bene il titolo del compenso, che è nel poeta quello di avere prestato un 
servigio (più o meno apprezzabile) al musicista, chiaro e subito appare che 
non è possibile stabilire […] una costante proporzione fra il servizio reso ed il 
compenso dovuto, dacchè a determinarlo con certo criterio dovrebbonsi com-
binare parecchi coefficienti, quali il successo (e quindi il vantaggio, il lucro del 
compositore) il pregio intrinseco del componimento letterario, la efficacia rea-
le che la poesia ebbe nel suscitare l’inspirazione del musicista, ecc., ecc. 

 
Per quanto riguarda infine la fonte, la questione dell’originalità viene 

dichiarata da Omodei decisamente marginale, per il fatto che ogni ridu-
zione è, per definizione, diversa dall’originale. 

Al di là di una circostanza giuridica resa infuocata dalla causa Verga 
contro Mascagni-Sonzogno ancora in discussione, questo scritto ci per-
mette di individuare e misurare un primo elemento di eccentricità della 
Manon Lescaut di Puccini, che in questi stessi anni un’équipe successiva e 
composita va apprestando per l’incontentabile (insicuro, nevrotico) operi-
sta. Risolta in sede assolutamente privata (per forza di cose) la questione 
delle quote d’autore, il libretto di Manon Lescaut – un prodotto «tanto tor-
mentato da diventare di paternità indefinibile»2 – esce non firmato; dichia-
ra inoltre in esordio, a grandi lettere, la filiazione dalla sua famosa fonte let-
teraria (il romanzo dell’abbé Prévost). Si presenta al pubblico, in sostanza, 
come un prodotto non solo derivato, ma anche privo di individualità let-
teraria in quanto riduzione: anonimo suggeritore di drammaturgie musi-
cali sottratto a qualsivoglia responsabilità (così come a un compenso giu-
ridicamente determinabile). 

Sul piano storico la tanto discussa quota di partecipazione rappresenta 
ovviamente, in questo periodo specifico, anche un problema di dignità 
culturale (espressa in termini economici). L’editoria musicale italiana e con 
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1 ATTILIO OMODEI, La condizione giuridica del librettista, tesi di laurea presentata al-
la Facoltà giuridica dell’Università di Torino, Milano, Tipografia dello Stabilimento di 
E. Sonzogno, 1892, p. 10. Virgolette, corsivi e maiuscoletto sono originali. 

2 Così Guido Paduano in Il giro di vite. Percorsi dell’opera lirica, Scandicci (Firenze), 
La Nuova Italia, 1992, cap. VIII («Tu, tu, amore, tu»), pp. 187-208: 187.
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Calendarietto d’epoca. (Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini)
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essa l’operista si avviano a realizzare nel Ventennio a cavallo del secolo i lo-
ro massimi proventi. D’altra parte i librettisti, forti dell’individualità lette-
raria restituita al libretto dagli scrittori della scapigliatura (Boito, poeta in 
proprio per Mefistofele, sta per congedare – dopo Otello – il Falstaff per 
Verdi), cominciano a rivendicare un ruolo decisivo all’interno dell’organi-
smo opera, quando non addirittura un ruolo di drammaturgo totale. È sta-
to il caso di Fontana negli anni Ottanta con lo scritto In teatro; mentre 
Leoncavallo (che ha appena creato l’opera-manifesto – in quanto libretto 
– del «verismo» con Pagliacci ), dopo aver fornito i rudimenti della dram-
maturgia di Manon Lescaut, si accinge a una Bohème (un’altra riduzione da 
un romanzo, passato però questa volta anche al vaglio del teatro) che ri-
uscirà – in quanto testo drammatico – un capolavoro. 

Il libretto di Manon Lescaut risulta così un prodotto in controtendenza 
storica: un’«opera dell’ingegno» a più mani; una stratificazione geologica 
di idee drammaturgiche ed espressioni letterarie plurime (vi lavorano nel 
tempo Leoncavallo, Marco Praga e Domenico Oliva, Illica; con apporti di 
Giacosa, di Giulio Ricordi e dello stesso Puccini). Esso appare perciò un 
testo in cui proprio l’assenza di individualità si presta a quella trasforma-
zione totale e totale assorbimento in musica di cui ha parlato anche Omo-
dei (per difendere Sonzogno dalle pretese di Verga). È in breve il «discorso 
a più voci» (l’espressione è di Arthur Groos) in cui si va configurando il li-
bretto-feticcio di Puccini: il meccanismo-giocattolo da frantumare, per la-
sciarne intravedere alla fine davvero solo il «traliccio» (le situazioni, la 
drammaturgia); a nutrire quell’«esagerazione del proprio potenziale dram-
matico» di cui ha scritto Luigi Baldacci.3 

Non per caso è risultato essenziale nella fase culminante della gestazione 
dell’opera (la primavera del 1891) il contributo di Illica: un senso teatrale 
capace (in modo particolare con l’idea di rinforzare i settecentismi della 
prima parte del secondo atto e con la strutturazione della scena dell’imbar-
co al terzo atto) di soluzioni decisive per l’operista sul piano psicologico. 
Puccini, che con gli altri librettisti ha tergiversato e giocato a rimpiattino, 
mostra viceversa di ripromettersi dai suoi (brutti) versi e dalla sua (eccel-
lente) immaginazione scenica quasi la salvezza: 
 

3 LUIGI BALDACCI, Puccini e il Novecento, in ID., La musica in italiano. Libretti d’o-
pera dell’Ottocento, Milano, RCS, 1997, pp. 151-158: 153.
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Caro Illica, 
t’ho spedito libretto Manon. Ci ho ripensato e sempre più persisto nell’idea di 
incastrarci l’atto II nuovo. […] il finale è difficile. Bisogna assolutamente evi-
tare Massenet. Lì ti voglio! Lì ci occorre la trovata illichiana. Non rapimento 
perché c’è quasi al I atto… non so proprio cosa si potrebbe trovare… so che 
ci vuole una trovata, una fine d’atto efficace, convincente e sopratutto origi-
nalmente scenica […].4 

 
Un anno dopo ricompare nell’epistolario la stessa espressione, questa volta 
a proposito del terzo atto: 
 

E adesso a te: sono nelle tue braccia. Cerca, cerca – e troverai la trovata neces-
saria per concertato, per dar ragione alle masse tutte di prender parte all’azione 
– e per l’ultima volata di Des Grieux al capitano il metro è sul foglio bianco 
che ricopre il tuo Hâvre.5 

 
Un’analoga «scena grande con tutte le forze foniche e tutte le emozioni» 
Puccini chiederà testardamente a un poco convinto d’Annunzio in una let-
tera del 16 aprile 1912, in occasione del loro estremo tentativo di collabo-
razione; ma non la otterrà. 
 
2. La genesi di Manon Lescaut (la disdetta dei primi librettisti, la soluzione 
Illica) fa pensare innanzitutto che si tratti di un’opera tesa al successo di 
pubblico – attraverso assestamenti successivi quasi infiniti – sulla base della 
sua drammaturgia: dell’impatto teatrale, dei colpi di scena, del plot. Una 
premessa stampata dopo l’elenco dei personaggi (anonima, ma stesa in una 
sintassi e con un lessico almeno in più punti ‘illichiani’) dichiara che il li-
bretto ha conservato lo stesso intreccio del romanzo di Prévost: 
 

Le avventure del Cavaliere Des Grieux, in quel mirabile libro dell’abate Prévost 
che è «Manon Lescaut», così bizzarre e così umanamente vere, hanno dovuto per 
necessità scenica essere circoscritte entro limiti severi. Ma la linea principale ed i per-
sonaggi che ne costituiscono il vero intreccio vennero completamente conservati. 
Così: 
l’incontro ad Amiens di Manon destinata al convento e di Des Grieux proposto 
alla vita ecclesiastica – l’amore da quell’incontro – l’idea di una fuga – la fuga – 
poi, le infedeltà di Manon – l’abbandono di Des Grieux – la conquista di quel 
vecchio ganimede di De G*** M*** (nel libretto Geronte di Ravoir, cassiere ge-
nerale) – i consigli e gli intrighi di Lescaut, il fratello sergente – e, finalmente, an-

4 Carteggi pucciniani, a cura di Eugenio Gara, Milano, Ricordi, 1958, p. 54, lettera 
n. 52 (Puccini a Illica, primavera del 1891). 

5 Ivi, p. 72, lettera n. 71 (Puccini a Illica, fine aprile 1892).
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CAVALIERE DES GRIEUX 
Il figurino, come i due successivi, riprodotto dagli originali di Casa Ricordi su carta pergamena 
e colorato a mano, fu realizzato in occasione delle recite dell’opera a Bologna nel 1895 (data 
manoscritta «Bologna li 27/3/95»). (Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini).



cora il ritorno all’amore – e, la nuova fuga – e, il tentativo non riuscito – l’arresto 
– la condanna di Manon alla deportazione.6 

 
Questo stesso libretto a più voci dichiara dunque in apertura un’intenzio-
ne d’autore di «opera da palcoscenico»; che la distingua esattamente dalla 
fonte romanzesca (invocata tuttavia a motivo del suo prestigio). Con inec-
cepibile argomento di metodo la premessa si chiude spiegando che il lavo-
ro è stato portato a termine «con quella fedeltà possibile in una translazio-
ne di un’opera dalla forma narrativa in quella rappresentativa». 

Nella sensibilità e nel giudizio critico degli anni Novanta dell’Ottocen-
to l’intenzione di teatralità di un libretto rientra in una strategia del suc-
cesso facile, fondata sull’artificio e sull’astuzia quali basi letterarie di una 
grammatica compositiva ridotta a «musica da teatro». È, almeno, quanto 
leggiamo nelle considerazioni di Ettore Moschino sul libretto moderno 
pubblicate nell’Annuario dell’Arte Lirica e Coreografia Italiana del 1898. 
L’orientamento «teatrale» costituirebbe un aspetto determinante nell’evo-
luzione del libretto moderno, e la chiave di prospettive e trasformazioni 
poco gradite: 
 

il compositore moderno non vuole che il libretto sia eccessivamente poetico, 
non sopporta che vi sia troppa lirica nel verso, troppa ricchezza nei ritmi, trop-
pa raffinatezza nei sentimenti; egli vuole che il libretto appaia securamente e 
rapidamente interessante, che sia, da cima a fondo, teatrale, cioè che sia com-
posto non già con arte, ma con arteficio, non già con sincerità, ma con astuzia: 
arteficio ed astuzia che i mestieranti comuni possiedono e sanno adoperare as-
sai meglio e assai più di un poeta vero e di un artista severo. […] Ed è così che 
il libretto scende ogni giorno più a essere un lavoro che qualunque semianal-
fabeta, fornito di qualche virtù teatrale, può scrivere e presentare alla bellissima 
e magnifica Iddia, perché costei lo ricopra delle sue grazie. Ed è per questo che 
il libretto è ogni dì più minacciato di essere scritto nella prosa più ignobile, 
più sgrammaticata e più vacua.7 

 
Un filone polemico che culminerà, come è noto, nel Giacomo Puccini 

e l’opera internazionale di Fausto Torrefranca: nella sua denuncia di una 
produzione operistica «mercantile», bollata quale «oculata operazione 
commerciale». 
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6 Manon Lescaut / dramma lirico in quattro atti / musica di / Giacomo Puccini, Mila-
no, Ricordi, 1893; così la punteggiatura nell’originale. 

7 ETTORE MOSCHINO, Il «libretto» moderno, in G. A. LOMBARDO, Annuario dell’Arte 
Lirica e Coreografia Italiana, Milano, Arturo Demarchi, 1898, pp. 51-58: 51-52 e 55.



Di fatto, la potenza scenica di molti momenti di Manon Lescaut colpi-
sce tutti i suoi ascoltatori: da un pubblico allargato come quello della pri-
ma (Torino, Teatro Regio, 1° febbraio 1893: nove chiamate per l’autore) 
a un singolo spettatore eccellente come George Bernard Shaw, che nel 
1894 al Covent Garden ha modo di confrontarla con Pagliacci e Cavalleria 
rusticana e ne dichiara la superiorità. Il critico è colpito (oltreché, ovvia-
mente, dalle ascendenze wagneriane dell’opera) dalla ‘bravura’ dimostrata 
da Puccini nello stendere per sè quel libretto (una conseguenza inevitabile 
di quella mancanza di paternità) e, soprattutto, dalla forza della scena del-
l’imbarco: 
 

In Cavalleria and Pagliacci I can find nothing but Donizettian opera ration-
alized, condensed, filled in, and throughly brought up to date; but in Manon 
Lescaut the domain of Italian opera is enlarged by an annexation of German 
territory. […] Puccini looks to me more like the heir of Verdi than any of his 
rivals. He has arranged his own libretto from Prévost d’Exiles’ novel; and 
though the miserable end of poor Manon has compelled him to fall back on 
a rather conventional operatic death scene in which the prima donna at 
Covent Garden failed to make anyone believe, his third act, with the roll-call 
of the female convincts and the embarkation, is admirably contrived and car-
ried out […].8 

 
Nella categoria estetica e critica del teatrale – e nella polemica relativa – si 
incrociano però, a ben vedere, elementi disparati, che rendono tra l’altro 
Manon Lescaut (come è stato sempre osservato nel corso del Novecento) 
un’opera-crocevia di assoluto rilievo. Teatrale, per un verso, è la forza visi-
va: il punto in cui la fantasia scenica di Illica accende la propensione di 
Puccini a una «civiltà dell’immagine» piuttosto che a una «civiltà della pa-
rola». E l’operista fin d’ora si mostra orientato a prediligere un libretto im-
personale, che può essere disintegrato; dove non conta anzi infastidisce la 
‘poesia’ (la tradizione letteraria della parola e del verso), comanda invece la 
‘situazione’ (atto I: incontro e fuga degli amanti; atto II: tableau dei gesti, 
delle musiche in scena, dei caratteri; atto III: la ‘piazza’ come luogo del 
pubblico disonore; atto IV: il deserto come scenario dell’agonia e della 
morte). 

Per altro verso, invece, teatrale (non-romanzesco) è l’intreccio delle si-
tuazioni scenico-psicologiche: velocità di dialogo e stasi di monologhi; im-
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8 Shaw’s Music. The complete musical criticism in three volumes, ed. by Dan H. Lau-
rence, London, The Bodley Head, 1989, vol. III, pp. 216 e 217.



patto emotivo dei personaggi; decorso musicodrammaturgico orientato al-
la meta. È quanto ha detto di voler fare, come abbiamo visto, il libretto, e 
quanto Puccini chiederà sempre – ostinatamente, ossessivamente – ai suoi 
testi da musicare, nella sua determinazione al successo («Il dramma deve 
correre alla fine senza interruzioni, serrato, efficace, terribile!»).9 Ma è an-
che quanto Manon Lescaut non intende realizzare; perché si annuncia nella 
premessa come un’opera-evento, ma si dispiega di fatto come un’opera-
racconto: dotata di un secondo atto descrittivo e di un quarto atto argo-
mentativo; retta da un capo all’altro da un intreccio motivico. La trama, 
sinfonica quasi prima che scenica, procede da emozioni musicali (interval-
li, timbri, ritmi), concatenate in idee musicali (concertati, canzoni, mono-
loghi) che si proiettano sulla scena come ‘eventi’. Pochi di fatto, e slegati 
sul piano rappresentativo, non fosse la loro univoca direzione ‘etica’: l’arco 
continuo (questo sì), il collante narrativo-simbolico di un percorso in di-
scesa (trasgressione > gogna > lamento; fuga > stasi; divertissement > puni-
zione); in una parola la «deriva» di cui ha scritto Enzo Siciliano.10 

Le dichiarazioni dell’operista e dei librettisti (in quest’ultimo caso ano-
nime) discordano così nella sostanza dalla «voce» del narratore che è dentro 
l’opera: con effetto anche qui polifonico (quanto meno per chi tiene conto 
delle intenzioni d’autore). L’efficacia teatrale di Manon Lescaut appare, alla 
fine, un’efficacia ben più simbolica (cioè visiva; meglio ancora: visionaria) 
che d’intrigo. 
 
3. Per la presenza di una drammaturgia di tableaux piuttosto che di un plot 
i personaggi e di conseguenza la resa musicale dei caratteri in Manon Le-
scaut risultano decisivi. Come nel caso dell’intreccio, il libretto si preoccu-
pa e incarica di dichiarare la propria fedeltà alla fonte originale, in un passo 
della premessa che segue quello già citato: 
 

Così: 
Manon, bizzarro contrasto di amore, di civetteria, di venalità, di seduzione; il 
fratello Lescaut, il quale spera trovare nella sorella tutte le turpi risorse richieste 
dalla di lui depravazione: il vecchio e ricco libertino, causa prima della perdita di 
Manon: il Cavaliere des Grieux, infine che, come ama sempre, sempre spera e 
che, l’ultima illusione svanita, si fa mozzo per salire sul vascello che deve portare 
Manon in America, seguendo il suo amore ed il suo destino. 
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9 GIACOMO PUCCINI, Epistolario, a cura di Giuseppe Adami, Milano, Mondadori, 
1982, p. 93 (lettera di Puccini a Giulio Ricordi del 16 novembre 1902). 

10 ENZO SICILIANO, Puccini, Milano, Rizzoli, 1976, p. 101 e passim.



Questa presentazione, al pari dell’elenco dei personaggi e dei cori che 
precede, prepara l’ascoltatore a una ‘grande opera’ italiana: a un dramma 
di quattro diversi protagonisti (col Cavaliere in primo piano – fuori corsivo 
– come nel romanzo); alla varietà e all’intrico delle situazioni interpersona-
li. Ma ancora una volta il drammaturgo Puccini impone al disegno del suo 
collettivo letterario anonimo una diversa direzione, che finisce con lo 
smentire quanto annunciato dal libretto. L’opera si avvia bensì nel segno 
della varietà dei registri e dei caratteri (atto I), ma solo per ridursi progres-
sivamente – contro ogni apparenza – a vicenda musicale di un’unica pro-
tagonista (femminile): dove emerge sempre più drammaticamente, pur nel 
gioco delle «diversioni» e divagazioni, la centralità della donna, col suo ca-
rico di bellezza e di colpa. 

Messa nel primo atto alla pari, si direbbe, degli altri protagonisti, Ma-
non sembra immersa anche nell’atmosfera ‘esotica’ della prima parte del 
secondo atto, quale pedina di un fitto gioco di musiche in scena (di motivi 
originali, di autoimprestiti); e al calore della seconda parte (dominata dal 
duetto d’amore) quale coprotagonista. In realtà occupa una posizione do-
minante già a partire da questo secondo atto: che dapprima la colloca so-
cialmente e storicamente (il salotto di Geronte, la lezione di danza: le ‘sce-
ne di seduzione’ di un Settecento libertino sollecitate a Puccini da Illica);11 
la connota poi psicologicamente, nel privato (incontro e duetto con Des 
Grieux), affidandole senza più indugi il ruolo principale con l’artificio della 
focalizzazione interna. Come ha illustrato Guido Paduano nello studio già 
citato, questo incontro amoroso del secondo atto segue infatti e coglie esat-
tamente il carattere conflittuale che era nella fonte, ma ne rovescia la  
‘voce’, che nel romanzo di Prévost era quella del Cavaliere (narratore in 
prima persona), mentre in Puccini è, viceversa, quella di Manon: 
 

in Puccini, la funzione protagonistica è spostata sulla donna. […] Puccini va 
[…] vicino alla disperazione emotiva del protagonista prévostiano, mutando-
ne semplicemente il soggetto, e con esso la direttrice dell’identificazione ri-
chiesta allo spettatore. Della nuova gerarchia, semiotica e di valore, che in tal 
modo viene instaurata, fa fede appunto l’inversione dell’iniziativa nell’atto di 
rifondazione del rapporto amoroso. 
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11 Cfr. MICHELE GIRARDI, La rappresentazione musicale dell’atmosfera settecentesca 
nel second’atto di «Manon Lescaut», in Esotismo e colore locale nell’opera di Puccini, Atti del 
convegno (Torre del Lago 1983), a cura di Jürgen Maehder, Pisa, Giardini, 1985, pp. 
65-82: 74: «Illica […] gli propose una definizione più articolata dell’atmosfera settecen-
tesca, con l’introduzione dei personaggi del parrucchiere e del maestro di ballo.»
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GERONTE DE RAVOIR
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SERVA D’OSTERIA



È Manon che «in preda a grande emozione» (il capovolgimento delle indi-
cazioni di Prévost è, come si vede, preciso), «corre incontro» a un Des Grieux 
«pallidissimo», il quale alla sua accoglienza può opporre solo, in didascalia, 
«un gesto di rimprovero», e una parola cantata che non supera i limiti della 
funzione fatica: «Ah, Manon!». 

 
Ancora Manon domina poi il terzo atto, per quanto grand-operistico: ora 
nel segno di una drammaturgia musicale che proietta in scena, amplifican-
dola, la sua colpa (appello delle prostitute, scena dell’imbarco); in una pa-
rola la ‘espone’, interpretando con notevole originalità l’impianto ‘di mas-
se’ tradizionale. Manon resta infine senz’altro sola al quarto atto, e perduta, 
e abbandonata: per intonare un lamento intessuto di memorie che ripro-
pone tutto ciò che di musicalmente rilevante precede, in una fitta sequenza 
di ‘reminiscenze’ offerta per estratti e illuminazioni. In questo modo il mo-
nologo finale chiarisce, a ritroso, tutta l’opera: ne puntualizza il procedere 
musicale disseminato di premonizioni. Ma così facendo ne inverte anche 
il senso drammatico: l’anafora (il richiamo all’indietro) ribalta un percorso 
in precedenza tutto cataforico (di anticipazioni, di spinte in avanti). Il ri-
cordo ‘genera’ (e mette in scena) i presagi. 

Scegliendo la chiave autobiografica dell’agonia musicale intesa come 
memoria, inoltre, questo lamento finale – non per caso privo di perorazio-
ne orchestrale – realizza nella scrittura dell’opera il momento di massima 
focalizzazione interna. È quanto leggiamo in uno studio su questo finale 
dell’opera a proposito della citazione dal minuetto del secondo atto: 
 

nel caso in questione è tale la natura della reminiscenza che noi siamo consa-
pevoli e convinti esserne Manon in prima persona il soggetto, quella che, nella 
disperazione dell’agonia, ricorda la sua tenera giovinezza, come Violetta sul 
letto di morte rammentava per l’ultima volta la canzone d’amore di Alfredo.12 

 
Concentrato e intasato dalle memorie, il monologo di Manon si pone 

così come ‘scioglimento’ dell’intera opera proprio in quanto consiste in 
un ripensamento delle circostanze musicali vissute dalla protagonista: 
flusso di coscienza, flusso di reminiscenze; scenicamente, antispettacolo. 
La «graduale messa a fuoco della figura femminile» partita da Le Villi13 ar-
riva qui a compimento, in un’aria soggetta a ripensamenti e revisioni plu-
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12 MARCO GRONDONA, Il senso della fine, in Musica e testo in Puccini, Quaderni del-
la Fondazione Festival pucciniano, 1, Pisa, ETS, 1994, pp. 65-126: 94. 

13 Cfr. VIRGILIO BERNARDONI, La drammaturgia dell’aria nel primo Puccini, «Studi 
pucciniani», I, 1998, pp. 43-56.
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rime – caso ricorrente nella produzione di Puccini – ma, soprattutto, con-
siderata ineludibile dall’operista maturo, come hanno rivelato gli studi di 
Suzanne Scherr. 

In questo modo il lamento finale rivela anche un atteggiamento del 
drammaturgo Puccini nei confronti della protagonista femminile che è so-
lo in apparenza punitivo, e che, al tempo stesso, definisce bene questa mor-
te rispetto ad analoghe morti femminili operistiche o romanzesche conti-
gue, ugualmente punitive solo in apparenza. L’agonia di Manon non è 
quella di Emma Bovary, ritratta con ‘gelido’ metodo impersonale in tutti 
i suoi spasimi clinici, nell’atto di fondazione del romanzo naturalistico. 
Non è neanche la fine, fulminea, di una Carmen tutta ‘immorale’, com-
pletamente liberata, che ha sfidato (e ottiene) la morte nella concretezza 
dell’esecuzione in scena, ponendosi a modello dell’opera ‘verista’ interna-
zionale. Si presenta invece come un percorso interiore, una discesa nei 
meandri del femminile: decadentistica, e insieme ‘minima’, quasi frivola 
nel ricordo del minuetto danzato nel salotto di Geronte. 

Solo a livello superficiale dunque Manon – un’Elvira in fuga, bandita 
dalla società civile – espia la propria natura (femminile) sulla scena, in una 

GIACOMO PUCCINI, Manon Lescaut, atto III. Cartolina d’epoca tratta da una serie edita da Al-
terocca, Terni. (Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini).



dimensione punitiva tradizionalmente operistica; solo in apparenza la sua 
morte è un episodio di quella «disfatta delle donne» che è stata al centro del-
l’attenzione di Cathérine Clément. A livello strutturale la drammaturgia, as-
sumendo il punto di vista della protagonista femminile, mostra innanzitut-
to di non volerla castigare. D’altra parte, non mira a premiarla con una 
morte che si realizza come destino di libertà (Carmen); né porta il lettore a 
osservare l’agonizzante in tutti i suoi patimenti (Madame Bovary). Lo porta 
invece a entrare in quell’agonia attraverso il linguaggio della morente. 

La strategia musicale di Puccini mira con ciò a due scopi e raggiunge 
due diversi obiettivi. Per un verso invita lo spettatore a soffrire con la pro-
tagonista, in un’ottica di coinvolgimento emotivo – diretta a un ascoltato-
re ingenuo; rivela per altro verso di porsi in un’ottica di coinvolgimento se-
condario, di riflessione sui meccanismi musicali – destinata all’ascoltatore 
colto. Crea così un gioco – se vogliamo, ancora una volta ‘polifonico’ – di 
coinvolgimento e distacco. E questa seconda prospettiva fa convergere tut-
ta la nostra attenzione sulla scrittura musicale: il gioco dei rimandi e delle 
reminiscenze, il gioco delle armonie e dei timbri. 
 
4. La «drammaturgia dell’immoralismo» di cui ha scritto Luigi Baldacci 
nel suo Naturalezza di Puccini (la centralità e solitudine della donna, in 
quanto oggetto di desiderio, nell’opera dell’ultimo Trentennio dell’Otto-
cento) celebra così con Manon Lescaut una circostanza tutta particolare. 
Sul piano drammaturgico il monologo femminile, tutto intessuto di remi-
niscenze, diventa un’esplosione di senso. Sul piano musicale voce e orche-
stra convergono da reciproche autonomie. E quest’ultimo punto ci porta 
a considerare la questione degli influssi, del carattere più o meno ‘italiano’ 
dell’opera; il cui stile è in effetti, per larga parte, un’elaborazione di quelli 
di Massenet e di Wagner, di cui Manon Lescaut filtra strategie teatrali e 
narrative in un gioco continuo di riferimenti. 

L’opera è innanzitutto, come abbiamo detto, una narrazione orchestra-
le: il dramma proiettato in scena da un narratore colto (l’orchestra) che tes-
se trame, articola eventi, dipinge situazioni. In questo senso essa si offre co-
me traslazione italiana («dramma lirico») del dramma musicale wagneria-
no, cui allude qua e là apertamente: sia nella situazione scenica che nel 
dettaglio di armonie specifiche quali il Tristanakkord. Il quarto atto riman-
da al secondo della Valchiria (fuga di Siegmund e Sieglinde); mentre al 
duetto del Tristano rimanda il duetto d’amore della seconda parte del se-
condo atto: «gorgo frenetico e cupo» che ha procurato all’opera la defini-
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zione di «Tristano italiano».14 In modo forse anche più sostanziale l’opera 
filia il proprio linguaggio da Massenet, proponendosi come traslazione ita-
liana del drame lyrique: nel melodizzare ‘corto’, nei cambiamenti metrici e 
di tempo incessanti. Rimandano a Massenet, secondo Danièle Pistone, an-
che il carattere sinuoso di melodie «femminili» (non scolpite) e l’accentua-
zione sempre sfumata della parola.15 

Più in generale alla tradizione musicale francese, d’altra parte, l’opera di 
Puccini si rifà sul piano scenico-musicale nella stilizzazione della danza del 
secondo atto e, su quello strutturale-armonico, nei parallelismi di settime 
e none. E ancor più in generale al teatro musicale oltremontano nell’im-
piego di grandi blocchi formali continui, nel tipo dell’opera senza numeri. 
Ma la questione degli ‘influssi’ si pone allora, più semplicemente, come 
una scelta di aggiornamento linguistico: proprio nella tradizione della 
«grande opera» italiana Manon Lescaut è una somma di stili nazionali 
(francese, tedesco, italiano);16 in cui si condensa anche un linguaggio or-
mai pucciniano di drammaturgie visive e coinvolgimenti emotivi che non 
disdegnano le sottigliezze di una scrittura ‘alta’. 

Emerge allora in Manon Lescaut una scelta di eclettismo, quasi estetica 
della varietà. L’opera è, come abbiamo visto, anche un incontro di generi: 
il dramma wagneriano (seconda parte dell’atto II, atto IV); il grand-opéra 
(atto III); l’opéra-comique (atto I; prima parte dell’atto II). Alla tradizione 
dell’opéra-comique dobbiamo in modo particolare l’esotismo (qui storico) 
della componente spettacolare-salottiera, che si specifica soprattutto nei 
cori (atto II); alle sue formulazioni contemporanee il realismo al femmini-
le, psichico e ‘diabolico’ (Carmen, Manon). L’opera è, inoltre, sul piano vo-
cale, un crocevia di scritture: dove si trovano la concitazione dell’«aria di 
crisi» alla maniera di Ponchielli (atto III, Des Grieux: «No! Pazzo son! 
Guardate!») e la fluidità dell’arioso di Catalani (parte di Manon, passim); 
l’appassionato dell’aria lirica femminile ormai ‘pucciniana’ (atto II, Ma-
non: «In quelle trine morbide») e gli arcaismi della canzone popolaresca 
(atto III, lampionaio: «E Kate rispose al re»); la leggerezza ironica dell’ariet-

14 FEDELE D’AMICO, Le ragioni di «Manon Lescaut», in ID., I casi della musica, Mi-
lano, Il Saggiatore, 1962, pp. 281-283: 283. 

15 Cfr. DANIÈLE PISTONE, Manon: dallo charme francese alla passione italiana, in Ma-
non Lescaut, programma di sala, Roma, Teatro dell’Opera, 1994, pp. 91-94. 

16 Cfr. per tutti FIAMMA NICOLODI, Il teatro lirico e il suo pubblico, in Fare gli italia-
ni. Scuola e cultura nell’Italia contemporanea, a cura di Simonetta Soldani e Gabriele Tu-
ri, Bologna, Il Mulino, 1993, vol. I, pp. 257-304: 301.



ta galante (atto I, Des Grieux: «Tra voi, belle, brune e bionde») e il rapi-
mento estatico del duetto tristaniano (atto II); non ultimo, il concertato di 
bravura (atto III). 

Tutto questo non ha più ragione di prestarsi a polemiche come nel 
1912; la produzione dell’operista – lo ha ben sottolineato Sieghart Döh-
ring in un saggio dedicato all’Italianità di Puccini17 – è in effetti, all’altezza 
di Manon Lescaut, «internazionale»; d’altra parte, la traslazione delle scrit-
ture oltremontane effettuata dal musicista è, per definizione (avrebbe detto 
Omodei), originale. Impiantata come «grande opera» italiana (quella tipica 
degli anni Settanta e Ottanta dell’Ottocento), aggiornata agli apporti del 
Musikdrama e dell’opéra-comique, Manon Lescaut approda a una dramma-
turgia musicale – a una tecnica motivica, a una parità voci/orchestra, a una 
spettacolarità scenico-sinfonica – tanto più personale in quanto incontro 
di lingue diverse (se vogliamo, polifonia di stili e generi); che si realizza in 
un ‘decadentismo’ operistico italiano di destini femminili ‘minimi’: in cui 
la scrittura (il modo di raccontarli a teatro, per musica) assume nel finale 
una ‘opacità’ assolutamente moderna, convogliando su sé ogni definitiva 
attenzione.
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17 Il saggio è stato tradotto e raccolto in Puccini, a cura di Virgilio Bernardoni, Bo-
logna, Il Mulino, 1996, pp. 203-210.

GIACOMO PUCCINI, Manon Lescaut, atto II. Cartolina d’epoca tratta da una serie edita da Alte-
rocca, Terni. (Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini).
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All’amico carissimo ing Guido Cave ricordo affettuoso di GPuccini / Torino 2.1.93 
Dedica autografa su una rara copia di spartito «in luogo di manoscritto» in uso durante le prove 
della prima rappresentazione a Torino. Si noti che Puccini ha scritto prima «1892» – errore fre-
quente a inizio d’anno – poi corretto «1893». (Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini)
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Atto primo. È sera. Ad Amiens, sul piazzale antistante una locanda, un gruppo 
di studenti corteggia alcune fanciulle. Uno di loro, Edmondo, si diverte a can-
zonare Des Grieux, studente taciturno e riservato, chiedendogli se per caso non 
sia vittima di un amore infelice. Des Grieux irride all’amore intonando un’iro-
nica canzonetta, ma quando, di lì a poco, arriva la diligenza e ne discende Ma-
non, resta folgorato dalla sua bellezza. La ragazza è accompagnata dal fratello, 
Lescaut, che la sta scortando al convento cui la famiglia l’ha destinata. Manon 
non ha destato soltanto l’attenzione di Des Grieux, ma anche di Geronte de 
Ravoir, anziano tesoriere generale del Re, che viaggiava sulla stessa carrozza. 
Mentre Lescaut e Geronte si occupano della sistemazione per la notte presso la 
locanda, Des Grieux avvicina Manon, ma il loro incontro è interrotto dal ri-
chiamo del fratello. Rimasto solo lo studente palesa tutto il suo turbamento 
pregustando già il momento in cui rivedrà la ragazza, che prima di allontanarsi 
ha acconsentito ad un nuovo incontro. Frattanto Geronte, infatuato della fan-
ciulla, ha deciso di rapirla, e corrompe l’oste perché appresti una carrozza sul 
retro della locanda. Ma Edmondo ha ascoltato il colloquio di nascosto e rivela 
il piano a Des Grieux, proponendogli di diventare lui stesso il rapitore. Manon, 
come promesso, ritorna dallo studente che, dopo averle rivelato i progetti di 
Geronte, le propone di fuggire insieme. Manon, dapprima riluttante, accetta la 
proposta e con l’aiuto di Edmondo i due innamorati scappano proprio con la 
carrozza preparata dal vecchio libertino mentre Lescaut, mezzo ubriaco, gioca 
a carte. Geronte, fra le risate degli studenti, si accorge della fuga, e dà l’allarme 
a Lescaut che, per niente preoccupato, lo invita a non perdere la calma, tutto si 
risolverà per il meglio perché Manon ama il lusso e abbandonerà presto lo stu-
dente per una vita più agiata.  

Atto secondo Parigi. Il palazzo di Geronte. Manon, secondo la previsione del fra-
tello, si è stufata ben presto della miseria ed è divenuta l’amante del facoltoso te-
soriere. Lescaut fa visita alla sorella mentre questa sta facendo la sua toilette mat-
tutina. La fanciulla è annoiata e scontenta, il lusso che la circonda non la rende 
felice, rimpiange l’amore di Des Grieux e ne chiede notizie al fratello. Lescaut le 
racconta che, dietro suo consiglio, Des Grieux sta tentando la fortuna ai tavoli da 
gioco per poterle offrire la ricchezza che lei tanto desidera. Entrano un gruppo di 
musici che intonano un madrigale scritto da Geronte per l’amante. Manon ascol-
ta sempre più annoiata; il fratello vista la sua infelicità decide di cercare Des 

La vicenda



Grieux, per condurlo da lei. Uscito Lescaut, nel salone si riversa una piccola corte 
di adulatori guidati da Geronte, venuti per assistere alla lezione di ballo della sua 
giovane protetta. Manon si adopera per compiacere il suo pubblico, prima bal-
lando il minuetto con il vecchio amante, poi con una leziosa pastorale, prima di 
congedare Geronte e gli altri con la promessa di raggiungerli appena completata 
la sua toilette. Improvvisamente irrompe Des Grieux: la donna affranta implora il 
suo perdono, e lui, dopo aver cercato di resistere alle lusinghe della donna, cede 
alla passione. Ma all’improvviso rientra Geronte sorprendendoli abbracciati. Il 
vecchio tesoriere sarebbe anche disposto a perdonare, ma Manon lo deride chie-
dendogli di specchiarsi e paragonarsi al giovane; Geronte non reagisce all’offesa 
ed esce. Des Grieux invita Manon a lasciare immediatamente il palazzo, ma que-
sta si attarda per raccogliere soldi e gioielli. Arriva Lescaut, trafelato, per informar-
li, alcuni attimi prima del ritorno di Geronte con le guardie, che il vecchio l’ha 
denunciata. Des Grieux tenta di impedire l’arresto, ma Lescaut  riesce a fermarlo: 
insieme potranno cercare il modo di salvare Manon.  

Atto terzo. Il porto di Le Havre. Manon è in prigione in attesa di essere imbar-
cata, con altre prostitute, sulla nave che le condurrà in esilio nelle Americhe. Le-
scaut informa Des Grieux che ha corrotto una guardia per liberare la sorella. Des 
Grieux, appostato ad una finestra della prigione, riesce ad avvisare Manon pro-
prio mentre il piano viene scoperto. La folla accorre e riempie la piazza. Un ser-
gente inizia l’appello delle prostitute che attraversano il piazzale del porto fra i 
commenti ironici della gente. Alla vista di Manon stretta al suo compagno, la 
folla si impietosisce, grazie anche ai commenti di Lescaut che, mischiatosi tra lo-
ro, racconta la triste storia dei due amanti. Al momento dell’imbarco, Des 
Grieux non regge al distacco da Manon e si getta ai piedi del capitano implo-
rando di farlo salire sulla nave con la sua amante. Il capitano commosso accon-
sente e i due innamorati si imbarcano insieme. 

Atto quarto. Il deserto della Louisiana. Manon e Des Grieux, sono fuggiti da 
New Orleans, dove lui ha ucciso in duello un uomo che si era invaghito di Ma-
non. La donna è allo stremo delle forze e Des Grieux decide di allontanarsi per 
cercare aiuto. Rimasta sola, Manon ripercorre i suoi ricordi, la felicità passata ma 
anche le disavventure causate dalla sua bellezza e dalla sua brama di ricchezze; si 
rende conto di essere in punto di morte, ma si rifiuta di accettarlo. Des Grieux 
tornato dalla sua infruttuosa ricerca, ha appena il tempo di abbracciare per l’ul-
tima volta l’amante che gli muore tra le braccia.
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Si riproduce di seguito il libretto stampato in occasione della prima rapprentazione, Torino, 
Teatro Regio, 1° febbraio 1893: potranno riscontrarsi differenze con il testo effettivamente can-
tato. (Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini).
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Borderò degli incassi della prima recita di Manon Lescaut al Teatro del Giglio il 3 settembre 
1893: in tutto 568 biglietti senza considerare gli utenti dei palchi dei primi tre ordini. (Per gen-
tile concessione dell’Archivio storico del Comune di Lucca)



103

1893  
3, 4, 7, 8, 10, 13, 14, 16, 17, 20, 21, 23, 24 e 26 settembre 
interpreti: Valentina Mendioroz (Manon Lescaut), Cesare Cioni (Lescaut, ser-
gente delle guardie del Re), Enrico Giannini Grifoni (Il Cavaliere Des Grieux), 
Federico Carbonetti (Geronte, tesoriere generale), Norberto Francesconi (Ed-
mondo, studente), Alberto Navarri (Oste), Ida Sambo (Musico) 
Direttore: Alessandro Pomé 
 
1910  
8, 10, 11, 13, 14, 16, 17,18, 20, 22, 24, 27 e 29 settembre 
interpreti: Nella Zanatta (Manon Lescaut), Mariano Stabile (Lescaut, sergente del-
le guardie del Re), Remo Andreini (Il Cavaliere Des Grieux), Enrico Vannuccini 
(Geronte, tesoriere generale), Ernesto Giaccone (Edmondo, studente; Maestro di 
Ballo; Lampionaio), Edgardo Biavati (Oste; Sergente), Lina Righini (Musico), 
Umberto Mosca (Comandante) 
Direttore: Filippo Deliliers 
 
1923 – XXX Anniversario dalla prima rappresentazione 
15, 16, 20, 22 e 23 settembre 
interpreti: Jole Ferrari (Manon Lescaut), Carlo Cavallini (Lescaut, sergente delle 
guardie del Re), Piero Menescaldi (Il Cavaliere Des Grieux), Albino Marrone (Ge-
ronte, tesoriere generale), Gualtiero Favi (Maestro di Ballo), Mary Nelson (Musi-
co), Natale Villa (Sergente) 
Direttore: Ugo Tansini 
Regia: Ugo Bassi 
 
1930-1931 
stagione invernale dal 25 dicembre al 6 gennaio  
interpreti: Rina Corelli (Manon Lescaut), Vasco Campagnano (Lescaut, sergente 
delle guardie del Re), Manuel De Silva (Il Cavaliere Des Grieux), Gino Lussardi 
(Geronte, tesoriere generale), Cesare Spadoni (Edmondo, studente; Maestro di 
Ballo; Lampionaio), Giovanni Novelli (Oste; Sergente), Tina Benedetti (Musi-
co), Corrado Arrivabene (Comandante) 
Direttore: Renzo Martini 

Manon Lescaut al Teatro del Giglio



1948 
14 e 16 settembre 
interpreti: Carla Castellani (Manon Lescaut), Angelo Giraldoni (Lescaut, sergente 
delle guardie del Re), Vasco Campagnano (Il Cavaliere Des Grieux), Camillo Ri-
ghini (Geronte, tesoriere generale), Giuseppe Sardi (Edmondo, studente), Carlo 
Giunti (Oste), Ubaldo Toffanelli (Maestro di Ballo; Lampionaio), Ivana Berlin-
ghieri (Musico), Francesco Setti (Comandante) 
Direttore: Mario Parenti 
Regia: Vladimiro Cecchi 

104

Locandina per la rappresentazione di Manon Lescaut al Teatro del Giglio nel 1948. (Biblioteca 
del Teatro del Giglio, Lucca).



1958 – Centenario della nascita di Giacomo Puccini 
14 e 18 settembre 
interpreti: Clara Petrella (Manon Lescaut), Afro Poli (Lescaut, sergente delle guar-
die del Re), Carlo Bergonzi (Il Cavaliere Des Grieux), Valerio Meucci (Geronte, 
tesoriere generale), Gabriele De Julis (Edmondo, studente; Maestro di Ballo), Au-
gusto Frati (Oste), Armanda Bonato (Musico), Cesare Masini Sperti (Lampio-
naio), Renato Spagli (Comandante) 
Direttore: Vincenzo Bellezza 
Regia: Domenico Messina e Vladimiro Cecchi 
 
1970 
14 e 17 settembre 
interpreti: Magda Olivero (Manon Lescaut), Guido Mazzini (Lescaut, sergente 
delle guardie del Re), Renato Cioni (Il Cavaliere Des Grieux), Plinio Clabassi (Ge-
ronte, tesoriere generale), Augusto Pedroni (Edmondo, studente, Lampionaio), Di-
no Di Stasio (Oste; Comandante), Giulio Ghezzi (Maestro di Ballo), Anna Di 
Stasio (Musico), Gianni De Angelis (Sergente) 
Direttore: Nino Verchi 
Regia: Giuseppe De Tomasi 
 
1979 
23, 25 e 28 settembre 
interpreti: Mara Zampieri (Manon Lescaut), Walter Monachesi (Lescaut, ser-
gente delle guardie del Re), Amedeo Zambon (Il Cavaliere Des Grieux), Loris 
Gambelli (Geronte, tesoriere generale), Mario Ferrara (Edmondo, studente), 
Carmelo Mollica (Oste), Pietro di Vietri (Maestro di Ballo), Giuliana Di Filip-
po (Musico), Maurizio Piacenti (Sergente), Enrico Facini (Lampionaio), Gui-
do Malfatti (Comandante) 
Direttore: Giuseppe Morelli 
Regia: Manfredo Biancardi 
 
1996 
14, 15, 17 e 18 settembre 
interpreti: Michela Sburlati /Maria Pia Jonata/Tiziana Bellavista (Manon Le-
scaut), Giuseppe Altomare/Martin Kronthaler (Lescaut, sergente delle guardie del 
Re), Antonio Lotti /Miguel Olano (Il Cavaliere Des Grieux), Graziano Po li do-
 ri /Armando Caforio (Geronte, tesoriere generale), Enrico Facini/Angel Rodri-
guez (Edmondo, studente), Davide Ruberti (Oste; Comandante), Gianluca Floris 
(Maestro di Ballo; Lampionaio), Elisabetta Lombardi/Anna Bonitatibus (Musi-
co), Enrico Giuseppe Iori (Sergente) 
Direttore: Gustav Kuhn/Ljubka Biagioni 
Regia: Gigi dall’Aglio
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Spartito d’epoca con l’aria Tra voi belle, brune… (Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini)
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Puccini organizza per Manon e Des Grieux un vero e proprio stationen-
drama, assecondando una consuetudine che si andava sviluppando nella 
drammaturgia europea della fine dell’Ottocento. Il plot, nella sequenzialità 
cronologica perde la sua ragion d’essere, sostituito da quattro grandi bloc-
chi, quattro sequenze avulse da una logica e da una consecutio narrativa: 
si tratta di quattro stagioni della vita, quattro tappe di un viaggio che stri-
tola le due giovani esistenze di Manon e Des Grieux, ma che potrebbe ri-
guardare altri protagonisti altrettanto affascinati ed esaltati dai sogni e dalle 
passioni, perché in questa Manon, a reggere i fili di tutto, è soltanto l’irre-
sistibilità misteriosa dell’amore. Puccini non vuole raccontarci una storia, 
ma «l’adempimento di un destino».  

Il primo quadro della Manon Lescaut si svolge, una tarda sera di prima-
vera, in un luogo di confine, di viaggio appunto, dove impazza la scapiglia-
tura della giovinezza, l’esaltarsi dei sogni, il liberarsi delle passioni: lì, in 
quella regione della possibilità, sono consentite la follia, l’ubriacatura, l’ac-
censione dei sensi. Soltanto lì, in quel segmento bruciante della vita, è pos-
sibile incontrare un idolo capace di avvincerci. 

Il secondo quadro dell’opera avviene tempo dopo. Quanto dopo non 
sappiamo. Puccini salta volutamente il tempo dell’idillio, del ménage ro-
manzesco: a lui interessa dirci che tutto è già passato, tutto è già stato con-
taminato in un batter d’occhio, perchè la vita è proprio così: consuma in 
un attimo quel che di sublime in un attimo ci ha concesso. Due giovani 
si sono reciprocamente abbacinati, folgorati, ma il loro amore dov’è, dove 
e quando l’hanno vissuto? Ma poi, davvero c’è stato? Quando noi li ritro-
viamo tutto è già stato corrotto, degradato. L’uno insozza i suoi sogni in 
una bisca, l’altra offende la sua bellezza in un’alcova, come una ladra qua-
lunque. 

Il terzo quadro vive in un livido imbarcadero proiettato verso il nul-
la. In mezzo a un nugolo di prostitute di incerta provenienza, quella ra-
gazza il cui fascino mozzava il fiato, quell’essere lunare che spandeva lu-

«Passione disperata» (Appunti di regia) 

di Walter Pagliaro



ce intorno a sé, offre a un lembo di mare nero lo spettacolo della sua di-
struzione. 

Il quarto quadro ci conduce al di là di questo mare. Quell’onda tene-
brosa, quello Stige di catrame in realtà lambisce una riva atroce. I nostri 
due giovani sono forse già morti? Sono all’inferno? Una sponda paurosa 
ospita i loro passi stanchi: tutta l’esistenza è già stata sepolta, inghiottita da 
un’arida terra. Ciò che un tempo fu sogno, fulgore di slanci, ora è un de-
serto, metafora del nulla.  

A questo punto che senso avrebbe avuto una narrazione congrua e co-
erente, costellata di logici passaggi temporali? Ci aveva già pensato Masse-
net; a Puccini interessava mettere in musica la vertigine, la radicale abissalità 
di un sentimento assoluto. Egli voleva suggerirci l’incendio di due cellule 
che improvvisamente entrano in contatto fra loro, bruciano insieme di 
«passione disperata» e poi svaniscono nel vento, in quel soffio di vento che 
genialmente il Maestro inventa musicalmente nel quarto quadro. Anche 
noi abbiamo deciso di assecondare questo approccio astratto, nella nostra 
ipotesi scenica. Il contenitore è unico: un luogo di passaggio, di partenza. 
In sintonia con lo scenografo abbiamo immaginato un luogo di fuga; una 
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sorta di opificio da cui si va e si parte per incerti destini e oscure alchimie. 
Nella prima sequenza il nostro cantiere è una specie di cortile dell’albergo 
di posta dove fra carrozze e gente che va e viene si svolge uno strano mi-
nuetto di incontri e baldoria. Che luogo è mai questo, in una tranquilla cit-
tadina di provincia, dove si aspettano viaggiatori e donzelle cortesi, dove ci 
si ubriaca o si bara alle carte? Dove gli studenti si esaltano in madrigali e 
composizioni poetiche? Probabilmente è uno dei tanti «laboratori di gio-
ventù» così cari a Puccini, un retaggio di scapigliatura romantica, dove si ce-
lebra in maniera ossessivamente giuliva, fin troppo scopertamente e insi-
stentemente spensierata, il diritto alla follia che la giovinezza sembra avere, 
per un attimo, per un secondo. «La giovinezza non ha che un tempo», ma 
in quello spazio, ci si può illudere di essere abilitati alla felicità. In questa gi-
randola di emozioni e corteggiamenti, di scherzi goliardici e di inni alla not-
te, può accadere che da una carrozza, o da un’auto o da un tram, scenda 
una fanciulla, pallida e misteriosa come la luna, sconosciuta ma enigmati-
camente familiare, che ci attrae. Proprio così, il giovane studente di filosofia 
Des Grieux ne vede arrivare una e se ne innamora perdutamente, nel breve 
volgere di un lampo. Quella ragazza è certamente bella, ma c’è qualcosa di 
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più in lei che avvince: «Perdonate al dir mio, ma da un fascino arcano a voi 
spinto son io. Persino il vostro volto parmi aver visto … e strani moti ha il 
mio core. Perdonate, perdonate al dir mio …» 

L’incontro con Manon diventa così incrocio con il destino: non soltan-
to esperienza d’amore, ma conoscenza della vita; Des Grieux si avvicinerà 
trepidamente all’eros e si accorgerà che quella malia sarà terremoto dei sen-
si e sconvolgimento della ragione; ma scoprirà pian piano che quel «fascino 
arcano» che lo ha scosso dai madrigali della giovinezza, sarà anche un per-
corso di dolore e di morte. Ma di fronte all’irresistibilità della passione, 
non possono esserci ripensamenti: si parte e si va, ignari di quel che ci ri-
serverà la vita. 

Nella seconda sequenza, grandi tappeti e raffinati tendaggi rivestono il 
nostro spazio, ospitando enormi specchi che ci riflettono un volto inedito 
e sconvolgente di Manon. Alla creatura malinconica e silenziosa si è sosti-
tuita un’immagine prepotente e quasi dispotica. 

Manon si abbandona adesso a tutti i vezzi della donna mondana, della 
cortigiana, dell’attrice. Puccini sviluppa un secondo atto fortemente meta-
teatrale: sollecita la rappresentazione di un mondo vuoto, effimero, fatto 
di gesti studiati e ripetuti, come se ogni movimento, proprio come nella 
comédie, debba essere provato e riprovato affinché sia «perfetto, come un 
minuetto». Balli, madrigali, regali, trucchi: tutto avviene come in uno spet-
tacolo. Il nostro contenitore diventa così, più propriamente, un grande 
palcoscenico, con i suoi fondali, le ribalte, le trine e le alcove, in cui il «fa-
scino arcano e lunare» della Manon del I atto, si trasforma nella demoniaca 
bellezza dell’attrice vissuta e costruita che sa sfruttare i suoi gesti, perfetta-
mente studiati allo specchio, per ottenere tutto quello che vuole. All’angelo 
della notte, si è sostituito il demone del fulgore dorato che ha nei vari Le-
scaut e Geronte i suoi partner ideali. 

Su questo palcoscenico di finzioni, l’irruzione di Des Grieux, dovreb-
be significare la rivincita dell’amore, il ritorno della passione vera, invece 
come sottolinea genialmente Fedele D’Amico «i bassi dell’orchestra, scan-
discono sordi rintocchi, e su questo sinistro pedale, posano i due accordi 
paralleli del tema di Manon, oscurati dal modo minore: gelidi, impassi-
bili. E una tenebrosa scala cromatica avvia al gorgo frenetico e cupo del 
duetto, vera fossa dei serpenti. L’apparizione dell’amore vero, è in realtà 
l’apertura di un abisso». 

Il Des Grieux di Puccini non è l’acquiescente giovane di Prévost, né 
l’Abate di Massenet che lotta tra amor sacro e amor profano, ma un bor-
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ghese della fine dell’Ottocento, travolto da una storia più grande di lui, in-
capace di districarsi nel labirinto dell’animo femminile: 

 
Ah! Manon, mi tradisce 
il tuo folle pensiero: 
sempre la stessa! Trepida  
divinamente  
Nell’abbandono ardente … 
Buona, gentile come la vaghezza, 
di quella tua carezza; 
sempre novella ebbrezza: 
Indi, d’un tratto, vinta, abbacinata 
dai raggi della vita dorata 
 

«Indi d’un tratto» l’alternarsi subitaneo degli opposti, appare a Des Grieux 
incontrollabile e incomprensibile: questo lo perde – Come si può essere 
dolci e remissivi e poi un attimo dopo incomprensibilmente titanici? 

Quale delle due facce è quella vera? Nessuna delle due? O forse entram-
be, sapientemente impastate di passione e di vergogna? 

«Non posso lottar … Son vinto, io t’amo». Per Des Grieux è la resa al 
potere della tentazione, e al fascino dannato dell’eterno femminino. 

«Da questo momento in poi ogni tipo di luminosità sparisce dalla par-
titura». Il III atto si apre su una scena notturna. La nostra scatola scenica 
si trasforma in un angoscioso imbarcadero proteso verso un mare scuro co-
me il nero di seppia; lo spazio è tagliato in due da una grata che è prigione 
per tutti: per i colpevoli amanti e per noi che morbosamente assistiamo al 
degrado degli altri. Mentre aleggiano nell’aria vaghe reminiscenze del Tri-
stano di Wagner, Des Grieux tocca il fondo terribile di quella discesa verso 
l’abisso, quella scala dell’infamia, che aveva già cominciato a percorrere ne-
gli atti precedenti: 

 
Pazzo son! … guardate, 
pazzo son, guardate … 
com’io piango e imploro … 
com’io piango guardate 
com’io chiedo pietà! 
 
Des Grieux è ormai dentro un gorgo da cui non potrà più uscire. 
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Il IV atto arriva sorprendente per chiunque non conosca il romanzo. 
Chi sono quelle due figure esauste, miserabili, lacere che avanzano fati-

cosamente fra le dune di un deserto? Sono ancora loro due o i rispettivi 
fantasmi che ripercorrono sempre nello stesso luogo nel medesimo conte-
nitore, i loro passi perduti? 

Manon e Des Grieux vagano ormai smarriti, privi di qualunque spe-
ranza in uno spazio che non riconoscono più, in un luogo che una tempe-
sta di vento ha sepolto con una sabbia venuta dall’inferno. Soltanto la mu-
sica lascerà affiorare il ricordo, la rimembranza di antichi motivi, persino il 
ricordo di un minuetto che soltanto poco tempo fa sembrava simboleggia-
re l’intramontabile splendore della stella polare. 

Nella sabbia, Manon scava, sola e perduta come una cagna abbando-
nata da tutti, e ritrova un lacero reperto del suo fiammeggiante abito rosso 
dei giorni del successo, spettrale rigurgito di un tempo fuggito via in un 
attimo. 

Il metronomo di Puccini che batteva 132 al levarsi del sipario, all’ini-
zio del IV atto batte 58: Manon muore, mentre i portoni dell’opificio 
pucciniano si chiudono pesantemente su un Des Grieux ormai spento e 
assente.
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Copertina del libretto di Manon Lescaut edito da Ricordi nel 1893.  
(Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini)
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Pier Paolo Bisleri, bozzetti di scena per Manon Lescaut, atto I e atto II.
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Pier Paolo Bisleri, bozzetti di scena per Manon Lescaut, atto III e atto IV.



116

Pier Paolo Bisleri, costume di scena per Manon, atto II.
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Pier Paolo Bisleri, costume di scena per Des Grieux, Geronte e Lescaut, atto II.
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Copertina di uno spartito con trascrizioni per pianoforte. 
(Collezione Bigongiari, Torre del Lago Puccini)
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Reynald Giovaninetti  
Ha studiato al Conservatorio di Parigi e all’Università della stessa città conseguendo, 
tra l’altro, una laurea in scienze matematiche e fisiche, oltre ai diplomi in composizione, 
direzione d’orchestra e violoncello. Personalità poliedrica per preparazione ed esperien-
ze, ha ricoperto gli incarichi di Direttore Musicale e poi di Direttore Generale prima 
dell’Opéra du Haut-Rhin poi all’Opéra di Marsiglia, fino al 1975, preceduto da quello 
di Assistente Musicale e Regista alla Radio Televisione Francese. Successivamente si è 
dedicato interamente alla direzione d’orchestra che lo vede oggi impegnato sia nel cam-
po operistico che in quello sinfonico.  
Giovaninetti è stato invitato dai più prestigiosi teatri di Francia (Opéra National, Gar-
nier e Comique di Parigi, Théâtre du Capitol di Toulouse, Opéra di Montecarlo, di 
Marsiglia, du Rhin di Strasburgo-Mulhouse, Théâtre Régional du Languedoc-Roussil-
lon, Grand Théâtre de Nancy, Opéras d’Avignon, Rennes e Bésançon), Italia (Teatro 
alla Scala, Comunale di Firenze, Regio di Torino, La Fenice di Venezia, Massimo di 
Palermo, Arena di Verona, Comunale di Bologna, San Carlo di Napoli, Carlo Felice 
di Genova, Opera di Roma, teatri di Trieste, Bari, Cagliari), Stati Uniti e Canada (la 
San Francisco Opera, Pittsburgh, Dallas, Lyric Opera di Chicago, Canadian Opera di 
Toronto, New Orleans Opera, Carnegie Hall di New York), Germania (la Bayerische 
Staatsoper di Monaco di Baviera, l’Hamburgische Staatsoper, la Frankfurt Opera, 
Staatsoper Köln, teatri di Karlsruhe, Bremen, Düsseldorf), Spagna (Gran Teatre del Li-
ceu di Barcellona, Teatro de la Maestranza di Siviglia), Austria (Staatsoper e Konzer-
thaus di Vienna), ed a Ginevra, Lisbona, Bruxelles, Londra. Ha anche preso parte ai 
Festival di Orange, Aix-en-Provence, Monaco di Baviera, Schwetzingen, Caracalla a 
Roma e Pucciniano di Torre del Lago.  
Svolge anche un’intensa attività con orchestre di tutto il mondo: oltre alle principali or-
chestre francesi, tra cui l’Orchestre National de France e l’Orchestre de Paris, ricordia-
mo la Philharmonia Orchestra di Londra, i Wiener Philharmoniker, l’Orchestra della 
Suisse Romande, la Bayerische Staatsorchester, la Hamburgische Staatsorchester, i 
Münchner Philharmoniker, l’Orchestra del Teatro alla Scala, della Rai di Torino, del 
Théâtre Royal de la Monnaie di Bruxelles, le orchestre della Radio Tedesca di Stoccar-
da, Baden-Baden e Colonia e di quella austriaca di Vienna e la Tokyo Philharmonic. 
In Nord America ricordiamo la Chicago Symphony, con la quale ha anche effettuato 
una tournée negli Usa, la Houston Symphony, la Saint-Louis Symphony, la San Fran-
cisco Symphony, la Dallas Symphony, Columbus Symphony, l’Orchestre de l’Ameri-
can Opera Society di New York e l’Orchestra della Canadian Opera di Toronto. 
Nelle recenti stagioni ha riscosso lusinghieri successi al Teatro di San Carlo di Napoli 
dove ha diretto La favorita, al Festival Pucciniano di Torre del Lago e al Teatro La 
Maestranza di Siviglia dove inaugurato la stagione di riapertura. Molto applaudite sono 
state le esecuzioni di Manon Lescaut, di Hamlet di Ambroise Thomas al Konzerthaus 
di Vienna, di Falstaff al Teatro Filarmonico di Verona, di Cavalleria rusticana e Mada-
ma Butterfly al Teatro Vittorio Emanuele di Messina, di Faust a Como e di Roméo et 
Juliette al Teatro Regio di Torino. Uno straordinario successo ha ottenuto recentemen-
te con Les pêcheurs des perles al Théâtre du Capitol di Toulouse, e a Reggio Emilia, Pia-
cenza e Ferrara, alla Wiener Staatsoper con Hérodiade e al Teatro Valli di Reggio Emi-
lia, al Regio di Parma, al Comunale di Modena e al Massimo di Palermo con Werther. 
Ha inoltre diretto le Orchestre del Teatro Regio di Torino e del Teatro Carlo Felice di 
Genova ed è salito nuovamente sul podio del Teatro Massimo di Palermo per I Ma-
snadieri. Al Festival di Oviedo ha recentemente diretto una nuova produzione di Roméo 
et Juliette, a Porto Tosca e L’Arlesiana al Teatro Rendano di Cosenza.  
 



Walter Pagliaro 
Diplomato in regia all’Accademia d’Arte Drammatica «Silvio D’Amico» di Roma e lau-
reato in Architettura all’Università di Firenze, ha compiuto il suo apprendistato teatrale 
come allievo e assistente di Giorgio Strehler. 
A partire dal 1978 ha realizzato oltre sessanta messinscene teatrali, fra cui Aspettando 
Godot di Beckett, L’illusion comique di Corneille, Mon Faust di Valery, Filoctète di Gide 
e Stella di Goethe al Piccolo Teatro di Milano, Scene di caccia in bassa Baviera di Speer 
per l’Ater, Il principe di Homburg e Anfitrione di Kleist al Teatro Stabile di Genova, Fi-
lottete e Antigone di Sofocle, Tieste di Seneca e La baccanti di Euripide al Teatro Greco 
di Siracusa, Comme tu me veux di Pirandello e Bérénice di Racine al Théâtre de Genève, 
La cagnotte di Labiche, Il malinteso di Camus e Porta chiusa di Sartre al Teatro Stabile 
dell’Umbria, Timone d’Atene di Shakespeare al Teatro Stabile di Torino.  
È anche attivo nell’ambito del teatro musicale. Ha infatti curato la regia di alcune nuo-
ve produzioni, fra le quali si segnalano Paride ed Elena di Gluck al Teatro Olimpico di 
Vicenza, Il combattimento di Tancredi e Clorinda a Palazzo Te di Mantova e al Teatro 
Za Prahu di Praga, oltre che in una tournée europea che ha toccato anche città come 
Vienna e Budapest, Acis e Galatea di Händel al Teatro Vittorio Emanuele di Messina, 
La clemenza di Tito di Mozart al Teatro Nazionale di Praga, La bohème al Macerata 
Opera Festival, Madama Butterfly al Comunale di Treviso, La molinara e La brocca rot-
ta di Testi al Comunale di Bologna.  
Dal 1996 è Direttore Artistico del Teatro della Villa di Roma, dove nel corso della sta-
gione 1997-98 ha realizzato messinscene di opere di Sofocle (Elettra), Pirandello (Ve-
stire gl’ignudi), Schnitzler e Ibsen (Casa di bambola). Le sue produzioni più recenti in-
cludono Storia di una gabbianella (tratto da un racconto di Sepulveda) al Piccolo Tea-
tro di Milano, Il crepuscolo degli dei al Teatro Verdi di Trieste, La battaglia di Legnano 
al Bellini di Catania, La favorita al Comunale di Bologna e la sua prima regia in Ger-
mania, una nuova messinscena di Falstaff all’Opera di Francoforte con la direzione 
d’orchestra di Paolo Carignani. Curerà la regia di Norma per il Teatro Bellini di Cata-
nia, produzione che poi andrà in tournée in Giappone.  
 
Pier Paolo Bisleri 
Diplomato in scenografia e costume, presso l’Accademia delle Belle Arti di Firenze, dal 
1970 al 1980 dirige lo spazio Arti Visive del Centro «La Cappella Underground» di 
Trieste interessandosi alle diverse espressioni dell’arte contemporanea e entrando in 
contatto con artisti quali Beuys, Reiner, Christo e Warhol. Successivamente nel 1978, 
cura la prima esposizione italiana sull’Azionismo Viennese, presentando artisti quali 
Brus, Schwarzkogler, Cibulka, Muhel e Nitsch, di cui produce l’azione n° 62. Queste 
esperienze nel campo delle arti visive in seguito lo porteranno, nell’attività di scenogra-
fo, ad avere una particolare attenzione per l’arte contemporanea, sempre presente nella 
sua ricerca artistica.  
Ispirandosi alla ricerca teatrale dello scenografo e regista inglese Edward Gordon Craig 
il suo lavoro si è spinto sempre più verso l’astrazione figurativa e verso la ricerca di uno 
‘spazio emotivo’ che gli permetta maggiormente di isolare e approfondire i personaggi, 
le situazioni drammatiche e la musica, in tutta la pienezza del loro significato. 
Dal 1978 collabora con il Teatro Stabile di Prosa del Friuli Venezia Giulia in qualità 
di Direttore degli Allestimenti Scenici, ruolo che ricopre successivamente al Piccolo 
Teatro di Milano Teatro d’Europa sotto la direzione di Luca Ronconi. Attualmente ri-
copre lo stesso incarico presso la Fondazione Teatro Verdi di Trieste, ed è docente di 
«Storia e Tecnica della Scenografia» presso il corso di laurea in Discipline Multimediali 
dell’Ateneo di Udine. Ha collaborato con registi quali: Bordon, Patroni Griffi, Lavia, 
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Calenda, Pressburgher, Torrigiani. Scenografo e costumista proveniente dal teatro di 
prosa dal 1991 inizia la collaborazione artistica con Federico Tiezzi, firmando proprio 
per il Teatro Petruzzelli di Bari le scene per Norma a cui faranno seguito opere quali: 
Il barbiere di Siviglia, La cavalleria rusticana, Madama Butterfly, Dido and Æneas, La 
sonnambula, Il trovatore, La canterina, Pigmalione, La bohème, Lucia di Lammermoor, 
Don Perlimplin, La medium, La Rita, Attila, Carmen e la trilogia mozartiana (Le nozze 
di Figaro, Il don Giovanni e Così fan tutte), per teatri quali: Maggio Musicale Fiorenti-
no, Teatro Verdi di Trieste, Opera di Monte-Carlo, La Fenice di Venezia, National 
Greek Opera di Atene, Teatro San Carlo di Napoli, Teatro Regio di Torino, Teatro 
dell’Opera di Bilbao, Bunkamura di Tokyo e Centre of Performing Arts di Osaka. 
Della scorsa stagione sono le scene de I cavalieri di Ekebù di R. Zandonai, per la regia 
di Federico Tiezzi con cui si è inaugurata con grande successo di critica e di pubblico, 
la stagione lirica 2004-2005 della Fondazione Teatro Verdi di Trieste. Successivamente 
sempre per la regia di Federico Tiezzi la ripresa della Sonnambula per il Teatro di Bil-
bao e di Baltimora e del Trovatore in tournée ad Osaka e Tokyo per il Teatro San Carlo 
di Napoli. Del giugno scorso la nuova produzione di Madama Butterfly per la direzione 
del M° Daniel Oren, e la regia di Giulio Ciabatti che ha concluso con grande successo 
la stagione d’opera del Teatro Lirico di Trieste. 
 
Marco Bargagna 
Nato a Pisa nel 1956. Dopo aver iniziato gli studi musicali nella sua città, con la profes-
soressa Velia Gai Mennucci, li ha portati a termine presso il Conservatorio «L. Cheru-
bini» di Firenze, diplomandosi in pianoforte, composizione, musica corale e direzione di 
coro, sotto la guida dei maestri Prosperi, Pezzati e Vavolo. Ha ricoperto l’incarico di 
maestro di coro e maestro 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 ama-
toriali e professionistici, quali la Società Corale Pisana, la Cappella Musicale Santa Ce-
cilia 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, ai Master class 
tenute da cantanti lirici, quali Magda Olivero e Raina Kabaiwanska, ed è stato maestro 
accompagnatore in vari concorsi internazionali di canto. Ha partecipato, quale docente, 
al «Corso di specializzazione per maestri collaboratori di teatro musicale» svoltosi nel 
1999 presso il Teatro Verdi di Pisa. Come compositore si è prevalentemente dedicato 
alla musica sacra. La sua produzione in questo campo è assai vasta e variegata e compren-
de due oratori (tra i quali Agostino d’Ippona, eseguito a Pisa e a Lucca nel 2001 e inciso 
in CD), tre Cantate per coro e orchestra, cinque Concerti Sacri per soli, coro e strumen-
ti, dodici Messe da 1 a 5 voci con organo e numerosi mottetti per varie formazioni corali. 
Ha curato la trascrizione e revisione di diverse musiche del compositore pisano Giovan 
Carlo Maria Clari e di Filippo Maria Gherardeschi. Attualmente è maestro del coro nei 
Teatri di Lucca, Pisa e Livorno, docente del «Coro Laboratorio Teatrale» dell’Associa-
zione Coro polifonico San Nicola di Pisa e membro del comitato scientifico della collana 
«Studi musicali toscani». È insegnante titolare di Lettura della partitura al Conservatorio 
«L. Cherubini» di Firenze. 
 
Michela Carosi 
Laureata in Lettere moderne - Storia della musica, è inoltre diplomata in canto lirico. 
Vince, nel 2000 e nel 2001, i primi premi assoluti dei più importanti concorsi interna-
zionali di canto lirico: Concorso Internazionale «Voci Verdiane» di Busseto, 54° edizio-
ne del Concorso del Teatro Lirico di Spoleto, Concorso Internazionale «Francisco Vi-
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nas» di Barcellona, Concorso Internazionale «J. Aragall» a Girona, Concorso Internazio-
nale di canto a Bilbao. Debutta a Spoleto nel ruolo di Leonora in Oberto Conte di San 
Bonifacio e nel ruolo di Desdemona nell’Otello. Nel 2001, in occasione delle celebrazioni 
del Centenario Verdiano, viene scelta da Franco Zeffirelli per interpretare il ruolo di Ai-
da al Teatro Verdi di Busseto e al Piccolo di Milano e al Teatro Argentina di Roma. Nel 
2002 debutta all’Arena di Verona nel ruolo di Abigaille nel Nabucco diretta da Oren; 
Elisabetta di Valois nel Don Carlo al Massimo di Palermo, diretta dal M° Palumbo; de-
butta il Requiem di G. Verdi all’Auditorium di Milano, con il M° Gandolfi; Aida al Tea-
tro Carlo Felice di Genova con la regia di Pier’Alli e la direzione Fournellier. L’anno do-
po interpreta Lucrezia Contarini ne I due Foscari al Teatro alla Scala di Milano diretta 
da Muti. Nelle recenti stagioni si ricordano: Liù nella Turandot di Puccini e Aida all’A-
rena di Verona; Nabucco nel ruolo di Abigaille a Caracalla diretta da Santi; Simon Boc-
canegra nel ruolo di Amelia al Carlo Felice in occasione di «Genova 2004 - Città europea 
della cultura» e al Teatro Sao Carlos di Lisbona, lo Stabat Mater di A. Dvořák, al Teatro 
Filarmonico, diretta ancora da Oren; debutta nel ruolo di Leonora nel Trovatore al Re-
gio di Torino diretta dal M° Renato Palumbo. Nel prossimo futuro interpreterà Manon 
Lescaut al Regio di Torino per l’apertura dei Giochi Olimpici Invernali del 2006 e nella 
stagione 2006-07 debutterà Ballo in maschera di Verdi, Andrea Chénier di Giordano 
all’Opera di Francoforte ed Ernani di Verdi alla Fenice di Venezia. 
 
Cristina Piperno 
Nata a Roma, si è diplomata in pianoforte affiancando lo studio di organo principale e 
composizione organistica. Successivamente si è diplomata in canto con il massimo dei 
voti sotto la guida della sig.ra J. Magnoni, perfezionandosi poi il M° Savastano. È stata 
vincitrice di numerosi concorsi tra cui il «Città di Roma» e «Primo Palcoscenico» di Ce-
sena, che le hanno permesso di debuttare come protagonista in opere come Pagliacci e 
Madama Butterfly, è stata inoltre premiata al Concorso «Giordano 2001» come migliore 
voce italiana. Ha effettuato diverse registrazioni per la Rai Radiofonica tra cui Carmen 
ed una selezione di Falstaff nella parte di Alice con la partecipazione di Taddei, Cossotto, 
Perry. Ha cantato nel ruolo di Giovanna nel Rigoletto che ha inaugurato la stagione 
2002-03 del Teatro Carlo Felice di Genova, e nel ruolo di Emilia nell’Otello del Maggio 
Musicale Fiorentino. La conferma delle sue grandi qualità vocali e professionali è venuta 
con il debutto nel ruolo di Turandot nei teatri del Circuito Lombardo: Como, Pavia, 
Cremona, Brescia e Bergamo, diretta dal M° De Bernard. Il successo conseguito le è val-
so l’invito per lo stesso ruolo al Teatro Lirico di Cagliari. Successivamente ha debuttato 
il ruolo di Leonora nel Trovatore allestito al castello di Falconara con notevole successo 
di pubblico. Recentissimo il debutto nel ruolo di Maddalena in Andrea Chénier al Tea-
tro Donizetti di Bergamo, cui sono seguiti Brescia, Cremona, Pavia e Bergamo. Fra i 
prossimi impegni, da segnalare: Turandot e Gioconda a St. Etienne, Turandot a Toulon, 
Andrea Chénier a Liège, la collaborazione con il M° Mehta per Turandot e Falstaff a Fi-
renze e nella tournée del Maggio Musicale Fiorentino in Giappone. 
 
Vittorio Vitelli 
Nato ad Ascoli Piceno, ha debuttato nel 1995 nel ruolo di Enrico nella Lucia di Lam-
mermoor; nel 1996 a Fano nel ruolo di Rigoletto e del Conte di Luna nel Trovatore a 
Jesi. Nello stesso anno vince il concorso «Operalia Placido Domingo» a Bordeaux. Se-
guono Madama Butterfly a Trieste, Falstaff al Teatro la Fenice di Venezia, La bohème al 
Festival di Santander, Rigoletto a Livorno. Nel giugno del 1997 a Pisa viene premiato 
quale miglior rivelazione tra i baritoni con la medaglia d’oro «Titta Ruffo» dall’Associa-
zione Amici della Lirica Pisana. Di qui ha inizio una carriera che lo porta a cantare al 
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Washington Opera, a Nizza, al Comunale di Firenze nei ruoli di Belcore (Elisir d’amo-
re), Silvio (I pagliacci) e Lord Enrico Asthon (Lucia di Lammermoor). Il 1998 segna il 
debutto al San Carlo di Napoli con Aida (Amonasro), Pipistrello a Genova (Eisenstein) 
e ancora Lucia a Verona e a Trieste. Canta Madama Butterfly a Parma, e debutta al Fe-
stival di Martina Franca con Simon Boccanegra (ruolo titolo) e ancora a Verona con Tra-
viata (Germont). Al Regio di Torino canta Lucia. Seguiranno Aida a Bilbao, Pagliacci a 
Firenze, Barbiere a Washington e Firenze, Falstaff a Torino e Bologna, Trovatore e Tra-
viata al «Verdi Festival» del Teatro Regio di Parma, Puritani (Riccardo Forth) a Liège e 
Carmen (Escamillo) al Carlo Felice di Genova. Ha inoltre partecipato al Klagbogen Fe-
stival di Wien nel ruolo di Rodolfo nella Bohème di R. Leoncavallo, ed ha appena ulti-
mato la produzione di Bohème di Puccini (Marcello) al Comunale di Bologna. Tra no-
vembre e gennaio ha cantato il Simon Boccanegra al Teatro di Minorca, a Bonn e a Na-
poli e il Trovatore al Ravenna Festival. In agosto ha cantato Siberia di Umberto 
Giordano al Festival della Valle d’Itria e a settembre ha debuttato ne La traviata al Tea-
tro Real di Madrid che ha inaugurato la stagione 2003-04 diretto da Jesus Lopez Cobos. 
Tra i direttori d’orchestra con cui ha collaborato: Claudio Abbado, Mehta, Gatti, Ro-
berto Abbado, Bartoletti, Rizzi, Oren, Plasson, Carella, Guidarini. 
 
Giuseppe Altomare 
Inizia gli studi musicali, dopo la laurea in Scienze Politiche, presso la «Hochschule Mo-
zarteum» di Salisburgo con il M° R. Knoll. Prosegue poi gli studi con il soprano Iris 
Adami Corradetti, con il M° Pier Miranda Ferraro, col M° Franco Corelli e il M° Carlo 
Bergonzi. Attualmente si perfeziona col M° Aldo Danieli. Debutta come protagonista 
nel Gianni Schicchi al Festival Puccini di Torre del Lago, dove torna in Madama But-
terfly e quindi nei principali Teatri di tradizione ed Enti lirici italiani in opere quali Na-
bucco, La traviata, Il trovatore, La bohème (Marcello), Manon Lescaut, Pagliacci (Silvio), 
Zazà con la direzione del M° G. Gavazzeni, Lodoletta, della quale è stato prodotto un 
CD per la casa discografica Foné. Canta come Germont in La traviata a Parma, Mode-
na, Ferrara e Ravenna e in Madama Butterfly a Baltimora. Successivamente canta al Re-
gio di Parma e a Zurigo in Un ballo in maschera (Renato), in Pollicino (il Padre e L’Or-
co), Faust, La bohème al Massimo di Palermo, La battaglia di Legnano a Piacenza, Parma 
e Modena, La bohème a Pittsburgh e Roméo et Juliette a Parma nel ruolo di Mercutio, La 
traviata a Cagliari. Interpreta il ruolo del Conte ne Le nozze di Figaro a Pittsburgh, Wer-
ther (a fianco di K. Ricciarelli e G. Sabbatini) a Lecce, I Capuleti e i Montecchi e L’arca 
di Noè ancora a Palermo, Otello al Comunale di Firenze, Les dialogues des Carmelites alla 
Scala e Estaba la Madre di Bacalov all’Opera di Roma. Ha appena debuttato a Fidenza 
nel ruolo di Rigoletto a Parma e a Lecce nel ruolo di Zurga ne Les pêcheurs des perles. Ha 
collaborato con importanti direttori d’orchestra tra i quali Gavazzeni, Campori, De Ber-
nard, Arena, Kuhn, Francis, Ranzani, Tourniaire, Bartoletti, Mehta e Muti e con registi 
come Piera degli Esposti, Giuseppe di Stefano, Crivelli, Dall’Aglio, Brockhaus, Montal-
do, Carsen, Cavani, Pizzi. Ha inciso la Lodoletta andata in scena alla Gran Guardia di 
Livorno nel 1994, la prima esecuzione assoluta dell’opera Kaddish del M° Renato Chiesa 
e L’arca di Noè di Britten dal vivo per il Teatro Massimo di Palermo. Ha partecipato nel 
2003 al Concerto di Capodanno del Quirinale, trasmesso da RAI 1, al cospetto del Pre-
sidente della Repubblica Carlo Azelio Ciampi. Svolge, inoltre, intensa attività concerti-
stica sia nel repertorio cameristico che in quello sacro. 

Renzo Zulian 
Nato a Venezia, nel 1992 Renzo Zulian ha debuttato al Teatro dell’Opera di Timisoara 
(Romania) nel ruolo di Pinkerton in Madama Butterfly. Ha successivamente cantato in 
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Rigoletto (Duca di Mantova) e nel Trovatore (Manrico) al Teatro Opera Balet di Mari-
bor (Slovenia), riproponendo in seguito il ruolo di Manrico al Teatro dell’Opera di Sta-
to di Zagabria, al Teatro dell’Opera di Sofia, a Drereich (Germania) e Thiene. Tra le 
interpretazioni delle stagioni più recenti si ricordano Rigoletto (Duca di Mantova, alla 
Festival Hall di Salisburgo), Cavalleria rusticana (a Sarajevo e Maribor), Tosca (in vari 
teatri della Gran Bretagna e Germania), La traviata e Madama Butterfly (in tournée in 
Cina e Giappone), Conchita (al Wexford Festival Opera), Turandot (Calaf, a Mann-
heim, Bremen, Verona, Lyon e a Torre del Lago), Aida (a Belgrado, al Politeama Greco 
di Lecce ed alla Vancouver Opera), Il trovatore (Regio di Parma, La Maestranza di Se-
villa, Verdi di Trieste, Staatstheater Stuttgart e a Salerno), La fanciulla del West (Van-
couver Opera). Di particolare rilievo, inoltre, le recenti interpretazioni di Adriana Le-
couvreur al Teatro Bellini di Catania; di Andrea Chénier al Verdi di Trieste; di Calaf in 
Turandot a Modena, Ferrara e Piacenza, a Catania, Montreal e Milwaukee, dei Vespri 
siciliani (Henri) all’Opéra de Toulon e con la Fondazione Arturo Toscanini a Busseto, 
Ravenna e Modena, di Cavalleria rusticana al Teatro Municipale Verdi di Salerno ed a 
Piacenza con la Fondazione Toscanini, del Trovatore al San Carlo di Napoli ed a Mil-
waukee. Alla Philadelphia Opera Company e ad Ankara (Turchia) ha da poco cantato 
come Radames, mentre ha debuttato alla New York City Opera nella Fanciulla del 
West. In Giappone, ha riscosso uno strepitoso successo con le interpretazioni di Rodol-
fo (in una tournée del Teatro Bellini di Catania della Bohème), di Pollione in Norma, 
di Calaf in Turandot a Tokyo con la Tokyo Symphony Orchestra. In ambito concer-
tistico, ha interpretato lo Stabat Mater di Rossini a Treviso diretto da Mazzoleni, l’O-
ratorio di San Francesco di Sante Zanon (prima esecuzione) nella Basilica di San Marco 
a Venezia con replica a Treviso nella Chiesa San Francesco ed ha partecipato con il so-
prano Raina Kabaiwanska al concerto per la riapertura del Teatro della Rocca a Novel-
lara (Re). Prossimamente interpreterà Turandot (Calaf) alla Vancouver Opera e a Tok-
yo con la Tokyo Symphony Orchestra, Aida a Milwaukee, Manon Lescaut a Oviedo, 
La forza del destino a Modena e Ravenna. 
 
Richard Bauer 
Brasiliano, trentaduenne, inizia gli studi di violino, e successivamente si dedica agli stu-
di di canto sotto la guida del tenore Benito Maresca. Ha debuttato nel 1996 nel ruolo 
di Edgardo nella Lucia di Lammermoor, al Teatro Municipal de São Paulo. L’anno se-
guente è finalista nel VI «Concorso Internazionale di Canto Carlos Gomes», e nello 
stesso anno debutta il ruolo di Rodolfo, ne La bohème e di Alfredo ne La traviata al 
Teatro Municipal de São Paulo. Nel 1999 debutta nel Teatro Municipal do Rio de Ja-
neiro, nel ruolo di Ismaele nel Nabucco e due anni dopo debutta come Turiddu nella 
Cavalleria rusticana di Mascagni e come Manrico ne Il trovatore di Verdi; canta anche 
alcuni concerti a Salvador, Florianópolis, São Paulo. Nel 2003 è interprete di Carmen 
a Buenos Aires, Pagliacci a Manaus; nel 2004 è Pollione in Norma e Calaf in Turandot 
a Belo Horizonte con incisione di DVD. 
 
Romano Franceschetto 
Diplomato in canto presso il Conservatorio di Parma, sotto la guida di Annamaria Fa-
vini Lottici, ha debuttato nel 1982 nel ruolo di Malatesta nel Don Pasquale di Doni-
zetti, in seguito alla vittoria nel concorso « M. Battistini». Benché il suo repertorio sia 
assai vasto, spaziando dal Settecento alle opere contemporanee in prima esecuzione, si 
è specializzato nei principali ruoli di «buffo» del XVIII e XIX secolo, coi quali si è ci-
mentato nei principali teatri italiani e stranieri. Fra questi figurano: Teatro alla Scala 
(Lo sdegno del mare di Henze), Opera di Roma (Sancho nel Don Chisciotte di Paisiello, 
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Bartolo nel Barbiere, Tosca, La serva padrona di Paisiello), La Fenice di Venezia (Tu-
randot di Busoni e Don Giovanni di Mozart), Trieste (La Cenerentola, Il barbiere di Si-
viglia e Il matrimonio segreto), Verona (L’inganno felice di Rossini e Teresa e Claudio di 
Farinelli ), Bologna (La molinara di Paisiello e Le nozze di Figaro), il Teatro Massimo 
di Palermo (La finta semplice e Le nozze di Figaro), il Regio di Torino (Le convenienze 
teatrali di Donizetti), Catania (La fanciulla del West, Andrea Chénier, La medium di 
Menotti, con la regia dell’autore), il Festival In Canto di Narni, il Petruzzelli di Bari (Il 
barbiere di Siviglia di Rossini con la regia di Dario Fo), il Festival di Fermo del quale 
è assiduo collaboratore (Il mondo della luna di Piccinni, I due baroni di Rocca Azzurra 
di Cimarosa, I vampiri di Palma, Il barbiere di Siviglia di Paisiello, La romanziera di 
Donizetti, Denys le Tyran di Gretry e Tosca) e il Regio di Parma (Il barbiere di Siviglia, 
Rigoletto, Carmen e Falstaff di Salieri), la Deutsche Oper am Rhein di Düsseldorf (La 
Cenerentola, Don Pasquale e Il barbiere di Siviglia), Oviedo (Tosca con Carreras), Rio 
de Janeiro e San Paolo, il Grand Theatre di Bordeaux (Le nozze di Figaro), Wiesbaden, 
Tours (Don Pasquale) e lo Staatsoper di Amburgo (Il barbiere di Siviglia, La Cenerentola 
e Dulcamara ne L’elisir d’amore). Da ricordare anche Le nozze di Figaro alla New Israeli 
Opera di Tel Aviv e il grande successo riportato nel ruolo di Falstaff nell’omonima ope-
ra di Salieri alla Brooklyn Academy of Music. Ha cantato, inoltre, il ruolo di Nonan-
court ne Il cappello di paglia di Firenze di Rota al Capitole di Toulouse, la Petite Messe 
Solennelle di Rossini a Herrenberg, L’impresario delle Canarie di G. B. Martini a Ferra-
ra, L’elisir d’amore a Trento e Il maestro di cappella di Cimarosa con la Fondazione To-
scanini. Fra gli impegni più recenti: Il barbiere di Siviglia con l’Orchestra Regionale del 
Lazio, Don Giovanni (Leporello) ad Ascoli Piceno, Tosca all’Opera di Roma e La vedo-
va allegra al Teatro antico di Taormina per «Taormina Arte». Ha inciso: Denys le Tyran 
di Gretry, Don Chisciotte di Paisiello, Il pianto e il riso delle quattro stagioni dell’anno di 
B. Marcello Rita e La bella prigioniera di Donizetti, La contadina di Hasse, Adina, o il 
Califfo di Bagdad di Rossini e infine Falstaff di Salieri. 
 
Davide Cicchetti 
Laureato in musicologia all’Università di Pavia, studia con Elizabeth Smith e si perfe-
ziona con William Matteuzzi. Debutta nel 1997 a Lucca come Paolino nel Matrimonio 
segreto di Cimarosa e quindi canta a Palermo nel Campanello di Donizetti con la regia 
di Enzo Dara e a Brescia, Cremona e Piacenza in Manon Lescaut. Nel 1998 canta al Po-
liteama di Palermo Adina di Rossini e ne La morte dell’aria di Petrassi. Il 1999 è ricco 
di impegni: Onegin al Teatro Massimo di Palermo, Almaviva nel Barbiere di Rossini a 
Bari con la regia di Enzo Dara e a Rovigo, Trento e Bolzano per la regia di Nichetti e 
la direzione di Karl Martin, Albazar ne Il turco in Italia a Pisa, Mantova e Lucca. Nel 
2000 canta ancora a Mantova ne Il filosofo di campagna di Galuppi, quindi è Lindoro 
nell’Italiana in Algeri al Massimo di Palermo (regia di Scaparro e direzione di Steven 
Mercurio) e poi Libenskof nel Viaggio a Reims all’Engadin Opern Festival. Anche gli 
anni successivi sono ricchi di impegni: dal Trionfo di Clelia di Gluck a Lugo, al Fenton 
nel Falstaff verdiano al Wexford Opera Festival, al rossiniano Eduard II nel Robert Bru-
ce, in prima esecuzione moderna al Festival della Valle d’Itria, fino al debutto nel ruolo 
di Argirio nel Tancredi di Rossini a Piacenza. Nell’aprile 2003 da segnalare l’impegno 
nella produzione di Sly di Wolf-Ferrari al Teatro dell’Opera di Roma. Nel 2004 canta 
Almaviva nel Barbiere di Rossini alla Fenice di Venezia sotto la direzione del M° Viotti 
e poi ancora l’Hamlet di Thomas, il Pigmalione di Donizetti (nel ruolo del titolo) e il 
Falstaff diretto dal M° Collado al Verdi di Trieste. Nel settembre-ottobre 2004 ha pre-
so parte all’Ariadne auf Naxos di Strauss sempre a Trieste. 
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Leonardo Caimi  
Nato a Lamezia Terme nel 1975 ha cominciato i suoi studi musicali presso il Conser-
vatorio «F. Torrefranca» di Vibo Valentia, (diploma in clarinetto) per poi proseguire 
presso il Conservatorio «A. Corelli» di Messina (diploma in canto). Ha anche conse-
guito la laurea in Filosofia presso l’Università degli Studi di Messina. Nel 2002 ha vinto 
una borsa di studio al Concorso Internazionale «Toti dal Monte» di Treviso, e si è qua-
lificato finalista alla 53ª edizione del Concorso Internazionale «G. B. Viotti» di Vercelli, 
nel 2003 è stato finalista al 57° «Concorso As.Li.Co.» Nel 2001 ha inciso Agonia del 
nostro Signore Gesù Cristo di P. Battaglia, Laboratorio Lirico di Reggio Calabria. Dal 
2000 ad oggi ha ricoperto numerosi ruoli, ampliando il proprio repertorio: Paolino ne 
Il matrimonio segreto, Lamberto Il maestro di musica e Nemorino ne L’elisir d’amore al 
Festival dell’Opera Giocosa di Reggio Calabria; Beppe-Arlecchino I pagliacci a Cosen-
za; Don Ramiro ne La Cenerentola a Treviso; Conte di Almaviva ne Il barbiere di sivi-
glia del Circuito Lombardo; Orfeo in Orfeo ed Euridice dell’As.Li.Co., Milano e a Ra-
venna, Reggio Emilia, e Venezia; Nemorino ne L’elisir d’amore per Operadomani e Al-
fredo ne La traviata al Teatro Donizetti di Bergamo, al Sociale di Como e al Ponchielli 
di Cremona; Pinkerton (cover) nella Madama Butterfly a Rovigo; a Trento, a Bolzano. 
Impegni futuri lo vedranno come Camillo ne La vedova allegra al Festival dell’Operetta 
di Verona e di nuovo nel ruolo di Pinkerton allo Stadttheater Bern. 
 
Giuliano Pellizon 
Nato a Trieste, inizia a studiare canto con il Basso D. Ognjanovic, proseguendo con i 
maestri: Aldo Danieli, Carlo Cossutta, Paolo Barbacini, Marta Lantieri, Claudio De-
sderi ed altri. Ha cantato presso il Teatro Verdi di Trieste ruoli da comprimario ne La 
traviata, Adriana Lecouvreur, La bohème, Ginevra di Scozia, Gotterdämmerung, Il trova-
tore, Peter Grimes, Manon Lescaut, Madama Butterfly, Werther, sotto la guida di illustri 
direttori, tra i quali ricordiamo Oren, Severini, Reck, Luisotti, Bozic, Carminati. Svol-
ge un’intensa attività concertistica in Italia e all’estero, seguendo nel contempo vari cor-
si e seminari di perfezionamento vocale interpretativo e scenico (tra gli altri stages presso 
Accademie di Musica quali «Musici Artis» e Scuola di Musica di Fiesole, sotto la guida 
del M° Claudio Desderi, specializzandosi nel repertorio mozartiano. Ha debuttato a 
Modena nei ruoli di Figaro Le nozze di Figaro e Guglielmo nel Così fan tutte più volte 
interpretati anche recentemente, diretto dal M° Desderi. Nell’ambito del Concorso In-
ternazionale di Lignano, ha debuttto nel ruolo di Sharpless in Madama Butterfly diretto 
dal M° Martini. Nelle collabora stabilmente alle stagioni organizzate dall’Associazione 
«R. Lipzier» di Gorizia. Da segnalare il debutto nei ruoli del Conte di Almaviva ne Le 
nozze di figaro e Pappageno nel Die Zaubeflöte, spettacoli ripresi più volte in vari teatri 
nazionali. Nel 2003 fa parte dell’Ensemble Vocale del Teatro Verdi di Trieste, dove ha 
debuttato in Simon Boccanegra nel ruolo di Paolo Albiani, diretto dal M° Caetani, ot-
tenendo ampi consensi di pubblico e di critica. L’anno seguente ha cantato Hamlet di 
Thomas (Horatio), Il barbiere di Siviglia (Fiorello), La canterina di Haydn (Don Pela-
gio), Carmen (Dancaire), Falstaff (Ford) Attualmente si sta perfezionando con il M° 
Shermann Lowe a Venezia.  
 
Saverio Bambi 
Nasce a Firenze dove, parallelamente agli studi artistici, inizia lo studio del Canto al 
Conservatorio «L. Cherubini» sotto la guida di Luisa Malagrida. In seguito continua lo 
studio del Canto a Trieste, ad Arezzo e a Roma. Dopo l’esperienza come corista al Tea-
tro Verdi di Trieste, debutta teatralmente nel 1984 ne L’importanza di esser Franco di 
Castelnuovo-Tedesco per la XXXVII Estate Fiesolana. Successivamente partecipa alle 
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stagioni di vari Enti e Festival cantando con i maggiori interpreti vocali italiani e stra-
nieri: Carreras, Dimitrova, Bruson, Carroli, Ricciarelli. È stato diretto da direttori quali 
Mehta, Oren, R. Abbado, Carella, Gandolfi, Severini, e registicamente dai maestri 
Ronconi, Sequi, Faggioni, Russel e altri, arricchendo e maturando così il suo bagaglio 
musicale, vocale e scenico in maniera determinante. Ha registrato per la RAI, e inciso 
per Bongiovanni, Sinfony Record ed Edizioni PCC-Assisi. 
 
Sabina Cacioppo 
Mezzosoprano, ha iniziato gli studi musicali al Conservatorio «N. Paganini» di Genova, 
dove si è diplomata con lode nel 2000. Si è poi perfezionata a Parigi con Yva Barthélémy 
con la quale ha approndito il repertorio barocco e liederistico. Ha vinto diversi concorsi 
nazionali e internazionali fra i quali segnaliamo: il «Mattia Battistini»; il «Giuseppe Di 
Stefano» con l’assegnazione della menzione d’onore e il «Concorso di musica vocale e da 
camera» di Conegliano Veneto. Nel 2001 ha partecipato al Festival internazionale «Si 
tous les ports du monde…» prendendo parte ad alcuni concerti a Saint-Malo; a Dol in 
Bretagna e a Perche (Normandia) dove ha interpretato Lieder di Brahms. Ha debuttato 
all’Opera Giocosa di Savona partecipando alla produzioni di Rigoletto, Madama Butterfly 
e recentemente al Barbiere di Siviglia (Berta). È stata Lola nella Cavalleria rusticana e Il 
musico nella Manon Lescaut. Ha partecipato alla produzione di Don Giovanni di Gaz-
zaniga in una versione tutta al femminile diretta dal M° Alan Curtis, interpretando i 
ruoli del Duca Ottavio, del Commendatore e di Biagio. Nel maggio 2004 ha cantato il 
Te Deum di Charpentier a Fidenza sotto la direzione del M° Di Stefano. Ha registrato 
per la Dynamic la prima esecuzione moderna della Messa di G. L. Mariani. 
 
Leonardo Nibbi 
Nato a Firenze. Diplomatosi in canto presso il Conservatorio «L. Cherubini» di Firenze 
sotto la guida di Maria Grazia Germani, si perfeziona in seguito con Susanna Rigacci, 
Paolo Coni e Angelo Romero. Terzo premio al Concorso Internazionale «CàscinaLiri-
ca99» e vincitore del concorso «William Walton», nel novembre 1999 fa il suo debutto 
in teatro nella prima esecuzione assoluta dell’opera A caval donato… di Roberto Scar-
cella Perino presso il Teatro Verdi di Pisa, cui fanno seguito le collaborazioni come so-
lista con diversi teatri ed istituzioni musicali quali il San Carlo di Napoli, i Teatri di Li-
vorno, Ravenna, Modena e Ferrara, l’Operà di Bastia, l’Accademia Chigiana, il Teatro 
Vittorio Emanuele di Messina, il Ventidio Basso di Ascoli Piceno, il Borgatti di Cento, 
il Teatro Isabel la Católica di Granada, il Politeama Pratese, il Festival Galuppi, il Co-
munale di Adria, il Metastasio di Prato, il Manzoni di Pistoia e l’Istituto Nazionale To-
stiano di Ortona. Ha lavorato sotto la direzione musicale di Desderi, Mazzola, Stephen 
Lord, Paolo Olmi, Jan Caeyers, Tolomelli, e molti altri ancora, e sotto la direzione sce-
nica di Bussotti, Gregoretti, Panerai, Cappelletti, Savelli, Pizzek. I ruoli principali af-
frontati spaziano dal repertorio Barocco (Amida in Ormindo di Cavalli) a quello Sette-
centesco (Figaro ne Le nozze di Figaro di Mozart), dall’Opera Buffa dell’Ottocento (Fi-
garo e Don Bartolo ne Il barbiere di Siviglia di Rossini e Malatesta in Don Pasquale di 
Donizetti) al repertorio moderno (il Marito in Amelia al Ballo di Menotti e Carmina 
Burana di Orff), fino al repertorio Contemporaneo (Celebrant in Mass di Bernstein, at-
tualmente l’unico ad averla eseguita in Italia). Ha tenuto inoltre a battesimo molte 
composizioni contemporanee, tra cui, oltre alla già citata A caval donato…, l’opera Tu 
saresti il Dottor Faust di Giuseppe Bruno nel ruolo di Faust.
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Orchestra CittàLirica 
Organico «Manon Lescaut»

Violini Primi 
Leonardo Matucci • 
Angela Landi   
Valeria Barsanti 
Enrico Bernini 
Matteo Gargani 
Anna Lodi Rizzini 
Lorenzo Rossi 
Tiziana Serbini 
Damiano Tognetti 
Angela Tomei 

Violini Secondi 
Alessandra Fusaro  
Nicola Dalle Luche  
Fabio Lapi 
Loretta Puccinelli 
Roberta Scabbia 
Laura Sillitti 
Michela Toppetti 
Mario Ussi 

Viole 
Leonardo Bartali  
Giorgio Bottiglioni 
Ilario Lecci 
Federico Marchetti 
Mirko Masi 
Angelo Quarantotti 

Violoncelli 
Paolo Ognissanti  
Paola Arnaboldi  
Elisabetta Casapieri 
Gianpaolo Perigozzo 
Roberto Presepi 

Contrabbassi 
Stella Sorgente  
Mario Colantuono  
Mario Crociani 

Flauti 
Maria Franca Carli  
Giovanna Nieri 

Ottavino 
Sabrina Lorenza Colio 

Oboi 
Stefano Cresci  
Mirco Cristiani 

Corno inglese 
Irene Martelli  

Clarinetti 
Daniele Scala  
Simone Valacchi 

Clarinetto basso 
Remo Pieri  

Fagotti 
Davide Maia  
Federico Lodovichi 

Corni 
Leonardo Consoli  
Stefano Lodo  
Maurizio Cenni 
Loreta Ferri  

Trombe 
Riccardo Figaia  
Stefano Benedetti 
Raffaele Della Croce 

Tromboni 
Raffaele Talassi  
Virgilio Guerrini 
Sergio Bertellotti 

Tuba 
Matteo Muccini  

Timpani 
Daniele Lunardini  

Percussioni 
Domenico Cagnacci  
Alessandro Dalla Vecchia  

Arpa 
Annalisa De Santis  

Celesta 
Susanna Pagano  
 
 
 
• spalla dei violini 
 prima parte
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Coro CittàLirica 
Organico «Maanon Lescaut»

Soprano 
Monica Arcangeli  
Maria Caterina Bonucci  
Laura Dalfino  
Katja De Sarlo  
Mirella Di Vita  
Elisabetta Lombardo  
Rosalba Mancini  
Alessandra Meozzi  
Federica Nardi  

Mezzosoprano 
Patrizia Amoretti  
Sara Bacchelli  
Fabiola Blandina  
Aurora Brancaccio  
Margherita Porretti  

Contralto 
Sabrina Ciavattini  
Rosa Manfredonia  
Sandra Mellace  
Donatella Riosa 

Tenori primi 
Leonardo Andreotti  
Davide Battilani  
Aldo Caroppo  
Fabrizio Corucci  
Massimo Cosmelli  
Agnello Di Capua  
Giovan Nicola Luporini  
Leonardo Sgroi  

Tenori secondi 
Daniele Bonotti  
Pasquale Ferraro  
Marco Mustaro  
Alessandro Poletti  
Francesco Segnini  
Antonio Tirrò  

Baritono 
Antonio Della Santa  
Andrea Paolucci  
Giuseppe Pinochi  
Pasquale Russo  

Basso 
Walter Battaglini  
Antonio Candia  
Marco Gemini  
Alessandro Manghesi 

Associazione CittàLirica Orchestra e Coro 
Presidente Ilario Luperini 

Assemblea degli Associati 

Marco Bertini, Ilaria Del Bianco, Ilario Luperini, Manrico Nicolai 

Responsabile amministrativo Luigina Iampieri 
Responsabile organizzativo Leandro Nannini 
Ispettore d’orchestra Antonia Pagliuca 
Ispettore del coro Nicola Pardini 
Segreteria Renata Palmieri
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LO STAFF DEL TEATRO DEL GIGLIO DI LUCCA 
 
 
Settore amministrazione, predisposizione produttiva e segreteria generale 
 
Mariarita Favilla            responsabile di settore 
 
collaboratori: 
Giuliana Cagnacci         contabilità generale 
Piera Lembi                   affari generali 
Lucia Quilici                 personale 
Barbara Gheri                responsabile biglietteria 
Maura Romanini          collaboratrice contabilità 
Elisabetta Pagni             collaboratrice contabilità 
Angela Sorbi                  biglietteria 
Sabrina Ciompi             biglietteria 
 
 
Settore tecnico 
 
Guido Pellegrini            responsabile di settore 
 
collaboratori: 
Ugo Benedetti               light designer 
Marco Minghetti           elettricista specializzato 
 
Luca Barsanti                 macchinista costruttore 
Riccardo Carnicielli      macchinista  
Andrea Natalini             macchinista  
 
 
Settore programmazione e produzione 
 
Simona Carignani          responsabile di settore 
 
collaboratori: 
Susanna Buttiglione       segreteria di produzione 
Belinda Lenzi                 responsabile servizi complementari 
Domenico Piagentini     collaboratore servizi 
Silvana Pinna                 collaboratrice servizi 
 
 
Settore stampa, pubbliche relazioni, segreteria artistica, formazione 
 
Lia Borelli                      responsabile di settore 
 
collaboratori: 
Silvia Poli                      segreteria artistica 
Cataldo Russo               collaboratore formazione
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COLLABORATORI ESTERNI PRODUZIONE «MANON LESCAUT» 
 
 
Fabio Giommarelli         capo-macchinista 
Daniela Giurlani             capo-attrezzista  
Patrizia Bosi                    capo-sarta 
Patrizia Scotto                responsabile trucco e parrucche 
Emilia Rosi                    aiuto-attrezzista  
Tiziano Panichelli           aiuto-elettricista 
Roberta Godini               sarta 
Maria Cristina Fiori        aiuto-sarta 
Sabine Brunner              trucco e parrucche 
Rosy Favaloro                 trucco e parrucche 
Patrizia Bonicoli             trucco e parrucche 
 
Vittorio Sisti                  siparista dal 1953  
 
 
FIGURANTI  
Tommaso Bedini 
Sara Billi 
Mitia Dedoni 
Valeria Ercolini 
Maurizio Grimaldi 
Alessandro Magnelli 
Stefano Mattioli 
Sara Nomellini 
Irene Panzani 
Giacomo Pecchia 
Angela Pieracci 
Sara Ricci 
Gianluca Tacconi 
Giacomo Vezzani 
 
 
FORNITORI 
Realizzazione costumi Sartoria Teatrale Arrigo, Milano 
Calzature Epoca, Milano  
Parrucche Fabio Bergamo, Trieste 
Attrezzeria Rancati, Milano  
 
TRASPORTI 
Untitrans, Viareggio
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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, University of Richmond (USA); Michele Girardi, 
Università di Pavia (I); Arthur Groos, Cornell University (USA); Adriana Guarnieri 
Corazzol, Università di Venezia (I); James Hepokski, Yale University (USA); Jürgen 
Maehder, Freie Universität Berlin (D); Fiamma Nicolodi, Università di Firenze (I); 
Guido Paduano, Università di Pisa (I); Roger Parker, Cambridge 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: 

Gianmarco Caselli, Simona Minichelli

Centro studi GIACOMO PUCCINI
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Consiglio Generale: 

Sindaco di Lucca che è il Presidente della Fondazione, Pietro Fazzi 
Arcivescovo di Lucca, Mons. Italo Castellani 
Presidente dell’Amministrazione Provinciale di Lucca, Andrea Tagliasacchi 
Presidente della Camera di Commercio, Claudio Guerrieri 
Sindaco di Viareggio, Marco Marcucci 
Sindaco di Pescaglia, Fabiano Giannecchini 
Soprintendente B.A.P.P.S.A.D., Luigi Ficacci 
Presidente della Fondazione Cassa di Risparmio di Lucca, Giancarlo Giurlani 
Presidente della Fondazione Banca del Monte di Lucca, Alberto Del Carlo  
Presidente del Teatro del Giglio, Ilaria Del Bianco 
Presidente dell’Istituzione Istituto Musicale «L. Boccherini», Vincenzo Placido 
Presidente del «Centro studi Giacomo Puccini», Julian Budden 
Direttore della Fondazione, Gabriella Ravenni 
Direttore Azienda di Promozione Turistica, Francesco Colucci 
Consigliere comunale Alessandro Tambellini 
Consigliere comunale Piero Andreucci 
Consigliere comunale Angelo Arena 

Comitato Esecutivo:  

Pietro Fazzi 
Gabriella Ravenni 
Claudio Guerrieri 
Franco Mungai (delegato della Fondazione Cassa di Risparmio di Lucca) 
Alessandro Tambellini 

Comitato Scientifico: 

Giulio Battelli 
Virgilio Bernardoni 
Michele Girardi 
Giuseppe Pintorno 
Dieter Schickling 

Collaboratori: 

Simonetta Bigongiari

Fondazione Giacomo Puccini  
Lucca







Finito di stampare  
nel mese di novembre 2005 

Nuova Grafica Lucchese 
Lucca





MANON LESCAUT

LIRICA 2005-6

LIR
IC

A 
20

04
-5

T e a t r o  d i  T r a d i z i o n e

COMUNE DI LUCCA TEATRO DEL GIGLIO

Centro Studi G. Puccini

Fondazione 
Giacomo Puccini 

Lucca

M
A

D
A

M
A

 B
U

T
T

ER
FL

Y

COMITATO
NAZIONALE
CELEBRAZIONI
PUCCINIANE

2004-2008


	a
	01 Prelim_9x_v
	02 Saggi_mnn_9x_v
	03_Libretto_mnn_9x_ 03_Libretto_mnn
	04 Lucca_mnn_9x_v
	05 Colore_mnn_9x_05 Colore_mnn
	06 Finali_mnn_9x_v
	b
	Pagina vuota
	Pagina vuota

