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INTRODUZIONE 

L’oggetto di studio della mia tesi di laurea è la realizzazione di un’edizione digitale 

basata su alcuni testimoni di libretti a stampa dell’opera del Tabarro di Giacomo Puccini e 

Giuseppe Adami. La volontà di unire il lavoro filologico testuale alla mia formazione 

musicale mi ha motivato ad approfondire questo particolare ambito di ricerca. L’opportunità 

di effettuare un breve periodo di studio presso il Centro Studi Giacomo Puccini di Lucca ha 

rappresentato una buona occasione di raccordo tra la disciplina musicale e quella filologica. 

La mia referente dello stage svolto a Lucca è stata la Professoressa Gabriella Biagi Ravenni, 

presidente del Centro Studi Giacomo Puccini, che ho conosciuto attraverso la Professoressa 

Elena Pierazzo, relatrice dell’Università di Grenoble che ha seguito l’intero lavoro di questa 

tesi. 

 

Quest’esperienza è risultata in generale estremamente formativa, e in particolare mi ha 

consentito di accedere alle numerose fonti bibliografiche utili a delineare l’argomento della 

mia tesi. Presso il Centro studi, oltre a condurre un lavoro di analisi dei libretti scelti per 

l’edizione digitale, ho potuto avere una panoramica dei materiali pubblicati già esistenti e 

degli studi intrapresi sull’opera del compositore lucchese.  

 

Ho scelto di approfondire l’opera del Tabarro per diverse ragioni. Essendo un atto unico, mi 

consentiva di applicare un lavoro di edizione a un’intera opera. Inoltre, mi interessava studiare 

le relazioni esistenti in un processo creativo di scrittura di un libretto operistico italiano tratto 

da una fonte letteraria francese, come avviene nel caso specifico. Infine, ho preferito applicare 

il metodo digitale per la produzione dell’edizione dei libretti d’opera, al fine di avvalersi di 

tutti i suoi vantaggi. L’edizione digitale dei libretti del Tabarro richiama ad un progetto di 

codifica digitale dei libretti d’opera preesistente nel Centro Studi Giacomo Puccini, istituito 

con lo scopo di proporre edizioni di libretti d’opera in una biblioteca in rete. 

 

Nella tesi si sviluppano diversi obiettivi. Oltre ad offrire una maggior comprensione del testo 

letterario del libretto del Tabarro attraverso l’analisi dettagliata di più fonti e una 

contestualizzazione dell’opera all’interno della produzione pucciniana, si cerca tramite 

l’edizione digitale di proporre ai destinatari del testo strumenti tecnologici che meglio ne 

facilitano la comprensione.  
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L’identificazione delle fonti primarie è di fondamentale importanza. I due testimoni studiati e 

confrontati sono i libretti a stampa del 1918 e del 1930, pubblicati da Ricordi, e reperiti presso 

il Centro Studi Giacomo Puccini di Lucca. Prima di intraprendere lo studio filologico, si è 

cercato di tracciare un profilo storico-biografico degli autori dell’opera. Nella prima parte di 

questo lavoro, si è quindi ritenuto necessario analizzare la relazione tra il librettista Giuseppe 

Adami e il compositore Giacomo Puccini al fine di mostrare il processo creativo per la stesura 

finale del libretto. Nella seconda parte si sono affrontate questioni di tipo filologico legate ai 

testimoni, alla trascrizione e alla collazione degli stessi, nonché all’analisi delle varianti. 

Successivamente la codifica dei libretti e la produzione dell’edizione digitale ha rappresentato 

la parte più operativa del lavoro. Le due parti della tesi sono state a loro volta divise in due 

capitoli cercando in tal modo di ottenere un percorso dal generale al particolare che 

individuasse nell’analisi dei libretti del Tabarro il nucleo centrale.  

 

Nel primo capitolo, oltre a trattare aspetti biografici dei due autori, si offrono elementi 

riguardanti la relazione professionale e umana attraverso documenti diretti come le lettere 

presenti nell’Epistolario di Giacomo Puccini curato dallo stesso Giuseppe Adami (1928). 

Inoltre, nella seconda sezione dello stesso capitolo si propone un breve accenno riguardante il 

ruolo del librettista con particolare riferimento a Giuseppe Adami. 

 

Nel secondo capitolo, si espone una riflessione sull’opera del Tabarro come primo dei tre atti 

unici inseriti nel Trittico pucciniano insieme a Suor Angelica e Gianni Schicchi. Vengono 

descritti alcuni aspetti dell’unitarietà e della singolarietà delle tre opere, e la loro fortuna 

legata alla prima rappresentazione assoluta a New York e alla prima rappresentazione italiana 

a Roma. Nella seconda parte dello stesso capitolo invece, si esplicita il percorso di scrittura 

del libretto del Tabarro di Giuseppe Adami a partire dalla fonte letteraria originaria francese 

La Houppelande di Didier Gold da cui è tratto.  Inoltre, oltre a esporre brevemente l’esistenza 

di altre due fonti quali la riduzione per canto e pianoforte e la partitura orchestrale contenenti 

il testo del libretto, si specificano le motivazioni per le quali queste fonti non sono prese in 

considerazione per questo lavoro, in quanto testimoni indiretti. Nonostante questo, sono state 

comunque utili ad una comprensione globale dell’intero testo e delle sue evoluzioni. 

 

Il terzo capitolo apre la seconda parte della tesi e avvia alla sezione tecnico-pratica 

dell’edizione. Prima di tutto, viene focalizzata la relazione tra la casa editrice Ricordi e il 
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compositore Puccini, soffermandosi sui particolari rapporti tra il compositore e l’editore e 

sulle diverse pubblicazioni edite del Tabarro. Successivamente, si espone la natura particolare 

del libretto, in quanto testo poetico-letterario destinato ad essere messo in musica. Infine, la 

descrizione fisica dei due testimoni mette in rilievo le differenze strutturali delle pagine 

introduttive prima che cominci il testo vero e proprio. Nella seconda sezione di questo 

capitolo vengono sviluppate le diverse fasi del lavoro filologico applicate ai libretti, cioè la 

trascrizione, la collazione e l’analisi delle varianti. Di seguito si declinano i criteri di 

trascrizione identici per i due testimoni, si sottolineano gli elementi riguardanti la collazione 

dei due testi trascritti, e vengono esplicitate le diverse varianti. Infine, si è cercato di 

confrontare alcuni elementi dei libretti con i corrispondenti elementi testuali presenti nella 

riduzione per canto e pianoforte e nella partitura, al fine di avere una visione più completa 

possibile del testo del libretto, il quale anch’esso presente nelle fonti musicali.  

 

Nel quarto capitolo, si cerca di mostrare i numerosi vantaggi e i limiti dell’edizione digitale, 

prima di presentare alcune caratteristiche del formato XML e del linguaggio della TEI. 

Nell’ultima parte della tesi, si descrive la codifica dei libretti effettuata tramite il software 

oXygen, programma utilizzato per la realizzazione dell’edizione digitale. Innanzitutto, si 

esplicita la struttura del documento codificato, caratterizata dalla presenza di due divisioni 

strutturali maggiori, identificabili nella parte riguardante i metadati e in quella riguardante il 

testo. Si prova quindi a mettere in evidenza l’importanza dei dati bibliografici. Di seguito, la 

giustificazione dei tag utilizzati nella marcatura dei testi ha permesso la spiegazione 

dell’attività interpretativa svolta sui testi. Infine, viene descritto il processo di creazione 

dell’edizione digitale realizzata dei due libretti in questione e vengono illustrati i diversi file 

corrispondenti. 
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IL LIBRETTO D’OPERA DEL TABARRO:  

AUTORI E CONTENUTO  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



9 

 

CAPITOLO 1 

I DUE AUTORI DELL’OPERA: GIACOMO PUCCINI E GIUSEPPE ADAMI 

 

I- Giacomo Puccini e Giuseppe Adami 

 

 Il Tabarro è un’opera lirica frutto del lavoro creativo del compositore Giacomo 

Puccini e del librettista Giuseppe Adami. In questo capitolo, vengono trattati alcuni aspetti 

biografici di entrambi questi autori utili ad una contestualizzazione dell’opera stessa 

all’interno del periodo storico corrispondente. Grazie alle lettere raccolte oggi in diversi 

epistolari, tra i quali lo stesso curato da Giuseppe Adami, si rintracciano numerosi elementi 

circa questioni biografiche e professionali, anche riguardanti l’opera stessa. Successivamente, 

vengono sviluppati differenti argomenti attorno alla figura dell’autore del libretto e al legame 

tra Giacomo Puccini e i diversi librettisti, con un approfondimento sul rapporto specifico tra il 

compositore stesso e Giuseppe Adami. 

 

1.1- Giacomo Puccini 

 

Numerose pubblicazioni hanno dettagliato la biografia e le vicende attorno alle 

composizioni di Giacomo Puccini, per citarne solo alcune che sono state utili per questo 

studio: Puccini di Julian Budden
1
 o Giacomo Puccini – la vita e l’arte di Dieter Schickling.

2
 

Dopo una presentazione concisa, si cercherà di porre maggior attenzione sul periodo di 

composizione dell’opera Il Tabarro. 

 

Giacomo Antonio Domenico Michele Secondo Maria Puccini (Lucca - 22 dicembre 1858, 

Bruxelles - 29 novembre 1924) è stato un compositore italiano di fama internazionale, noto 

principalmente per la sua produzione operistica. Nasce in una famiglia di musicisti, da 

Michele Puccini (che muore quando egli aveva sei anni) e da Albina Magi. Ebbe numerose 

sorelle e un fratello, Michele, nato tre mesi dopo la morte del padre. Per quel che riguarda gli 

studi, Giacomo Puccini frequenta il Ginnasio e l’Istituto musicale di Lucca, dove conseguirà il 

                                                           
1
 BUDDEN Julian, Puccini (trad.it. Gabriella Biagi Ravenni), Roma, Carocci editore, Quality Paperbacks 224, 

2016 (titolo originale: BUDDEN Julian, Puccini.His life and works., Oxford University Press, Inc., 2002) 
2
 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini la vita e l’arte, (Traduzione di Davide Arduini), Pisa, Felici Editore 

(Sequenze, Collana diretta da Fabrizio Papi), 2008 
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diploma di composizione; prende anche lezioni con lo zio Fortunato Magi. La sua attrazione 

per l’opera venne confermata dopo l’ascolto a Pisa dell’Aida di Verdi e le prime esperienze da 

spettatore al Teatro del Giglio di Lucca.
3
 Successivamente si trasferisce a Milano dove 

seguirà le lezioni dei maestri A.Bazzini e A.Ponchielli. L’esecuzione del Capriccio sinfonico 

nel 1883 segna una delle prime tappe della sua carriera. Precedentemente la composizione 

Messa a quattro voci con orchestra,  

 

“aveva dimostrato nel giovane P.[uccini] doti non comuni di melodista, e una formazione 

didattica pressoché perfetta ma soprattutto un assoluto adeguamento alle esigenze della 

retorica, propria della forma prescelta, al di fuori del drammatismo di Verdi nella Messa 

di requiem”.
4
 

 

Nel 1884 verrà rappresentata la sua prima opera Le villi e cinque anni dopo sarà messa in 

scena l’Edgar, la sua seconda opera, senza grande successo. La sua attenzione per il testo e i 

libretti sarà maggiore a partire dell’opera Manon Lescaut (1893). Da quel momento Puccini 

coltiverà quindi strette relazioni con i suoi librettisti per rispondere meglio alle sue idee 

artistiche.
5
 La sua “consacrazione [...] in quanto erede di Verdi”

6
 come alcuni lo definirono, 

ebbe luogo appunto con la rappresentazione di quest’opera a Torino nel 1893, “8 giorni prima 

di Falstaff”.
7
 Seguiranno le opere La bohème (1896), Tosca (1900) e Madame Butterfly 

(1904). Gli argomenti delle trame delle opere composte “entro il 1904 si presentarono a 

P.[uccini] in gioventù”;
8
 il libretto della Bohème è ispirato a Les scènes de la vie de bohème di 

                                                           
3
 Ibid., p.38, “Quando Puccini fu grande abbastanza da andare a teatro, diciamo dal 1870, il Teatro del Giglio 

poteva offrire (oltre a opere di autori oggi del tutto dimenticati) nel 1871 Faust di Gounod e La Cenerentola di 

Rossini, nel 1872 I vespri siciliani di Verdi e Lucrezia Borgia di Donizetti, nel 1873 la Norma di Bellini e La 

forza del destino di Verdi, nel 1876 Il Guarany di Gomes, nel 1877 il Guglielmo Tell di Rossini, nel 1879 Maria 

di Rohan di Donizetti, nel 1880 La Traviata. Vero è che Puccini non avrà potuto assistere a tutto, perché 

probabilmente le prescrizioni del tempo per la tutela della morale e della gioventù in alcuni casi glielo 

impedirono. Sicuramente però la sua prima esperienza operistica non fu quella rappresentazione dell’Aida del 

1876 a Pisa citata da tutti i biografi. Ciò nonostante Puccini, divenuto famoso, attribuì un particolare rilievo a 

questo evento. [...]” 
4
 Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti diretto da Alberto BASSO – Le Biografie 

Volume sesto PIC-SCHL, Torino, Utet, 1988, p.150 
5
 Ibid., p.150 “Con Manon Lescaut ebbe inizio l’integrale controllo dell’opera da parte di P.[uccini], a partire dal 

libr.[etto], in virtù della decisiva collab.[orazione] con Illica e con Giacosa. Compito dei librettisti, subentrati a 

una confusa partecipazione di Leoncavallo, di Domenico Oliva, di Emilio Praga e dello stesso Giulio Ricordi, fu 

di interpretare esattamente le esigenze di P.[uccini], non sempre chiare.” 
6
 Ibid., p.149 

7
 Ibid., p.149 

8
 Ibid., p.150, “Si ha prova, correlativamente che i soggetti delle op.[ere] composte entro il 1904 si presentarono 

a P.[uccini] in gioventù [...]” 
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Murger, queste ultime “erano molto diffuse nella Scapigliatura”;
9
 il libretto della Tosca fa 

riferimento a La Tosca di Sardou, che è stata rappresentata “a Parigi nel 1887 in un celebre 

spettacolo di Sarah Bernhardt, e si sa che P.[uccini] pensava alla riduzione librettistica tramite 

Ferdinando Fontana, almeno dal 1889, salvo la sua presenza alle recite ital.[iane] di Sarah 

Bernhardt nel 1890 a Milano e nel 1895 a Firenze”.
10

 Infine, per il libretto di Madama 

Butterfly, Puccini era a conoscenza del dramma Madame Butterfly di David Belasco, tratto dai 

romanzi di Pierre Loti “Madame Chrysanthème” e del racconto di J.L.Long.
11

  

 

Nella sua produzione successiva, Puccini compose meno opere e queste furono anche più 

separate nel tempo tra di loro.
12

 In effetti, ci sono “circa 6 anni tra Madame Butterfly e La 

Fanciulla del West (1910), altri 7-8 per arrivare alla Rondine (1917) e al Trittico (1918), 6 

prima dell’incompiuta Turandot, in confronto ai 3 o 4 che intercorsero tra le op.[ere] 

precedenti”.
13

 Il libretto della Fanciulla del West è tratto da una riduzione maggiormente 

“fedele”
14

 della commedia di David Belasco (The Girl of the Golden West), invece quello 

della Rondine (1917) è tratto dal racconto di A.M. Wilner e H.Reichert. Il Trittico (1918) è 

composto dal Tabarro, risultante dell’adattamento del dramma La Houppelande di Didier 

Gold, e dagli altri due atti unici Suor Angelica e Gianni Schicchi. L’ultima opera Turandot, 

“dalla favola di Carlo Gozzi”
15

 rimarrà incompiuta. 

 

Se le opere teatrali di Puccini sono state “tutte edite da Ricordi, Milano, ad eccezione de La 

rondine, pubbl.[icata] da Sonzogno, Milano”,
16

 le loro rappresentazioni si svolsero invece sia 

                                                           
9
 Ibid., p.150 

10
 Ibid., p.150-151 

11 BUDDEN Julian, Puccini (trad.it. Gabriella Biagi Ravenni), Roma, Carocci editore, Quality Paperbacks 224, 

2016 (titolo originale: BUDDEN Julian, Puccini.His life and works., Oxford University Press, Inc., 2002), p.246, 

“Il dramma è basato su un racconto di John Luther Long, [...]. Il suo immediato precedente è Madame 

Chrysanthème di Pierre Loti (1887), [...].”; Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti 

diretto da Alberto BASSO – Le Biografie volume sesto PIC-SCHL, Torino, Utet, 1988, p.151, “[...] è chiaro che 

P.[uccini] conosceva nel 1897 i romanzi di Loti, e nulla vieta di supporre che Madame Chrysanthème, dalla 

quale discende inequivocabilmente Madame Butterfly attraverso la filiazione amer.[icana] del racconto di 

J.L.Long e della sua riduz.[ione] teatr.[ale] di D. Belasco, fosse nota a P.[uccini] fin dalla sua pubbl.[icazione], 

nel 1887.” 
12

 Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti diretto da Alberto BASSO – Le Biografie 

volume sesto PIC-SCHL, Torino, Utet, 1988, p.152, “Nella seconda parte della vita, P.[uccini] fu meno attivo, 

come dimostrano i lunghi intervalli tra un’ op.[era] e l’altra [...]” 
13

 Ibid., p.152 
14

 Ibid., p.152, “Le condizioni create dai precedenti librettisti di P.[uccini] furono conservate nella fedele 

riduz.[ione] di Zangarini e Civinini dalla quasi omonima comm.[edia] di D.Belasco (The Girl of the Golden 

West) [...]” 
15

 Ibid., p.154, “La proposta di Renato Simoni per Turandot, dalla favola di Carlo Gozzi, […]” 
16

 Ibid., p.154 
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in Italia che in Europa (Francia, Inghilterra), ma anche in America.
17

 Questo ha permesso una 

maggiore diffusione delle opere di Puccini e del suo linguaggio, e i numerosi viaggi effettuati 

tra l’altro per assistere a queste stesse rappresentazioni, crearono una rete di relazioni e una 

notevole apertura alle altre culture. Questi soggiorni permisero che Puccini conoscesse diversi 

autori e assistesse a drammi dai quali trasse ispirazione o adattamenti per le sue opere.
18

 

 

Puccini negli anni di creazione del Tabarro  

La gestazione del libretto del Tabarro che verrà utilizzato durante la prima rappresentazione 

assoluta si conclude nel 1916; sono questi anni particolari. Innanzitutto, è un periodo segnato 

dalla mancanza ravvicinata di diverse persone a lui vicine. Nello stesso anno, 1912, muoiono 

sua sorella Ramelde e Giulio Ricordi; queste perdite hanno potuto creare conseguenze anche 

nel lavoro compositivo di Puccini:  

 

“La tematica di morte individuata sembra infatti sgorgare da profondi convincimenti 

radicati nell’uomo Puccini. Il 1912, anno immediatamente precedente quello in cui il 

compositore deciderà per il Tabarro come prima opera di un ‘trittico’ ancora tutto da 

definire, era stato un anno tragico per Puccini: l’8 aprile moriva l’amatissima sorella 

Ramelde, mentre il 6 giugno mancava Giulio Ricordi, sicuro riferimento per la vita 

artistica e privata del compositore che mai gli aveva fatto mancare un paterno «affetto 

grande, vero, leale».” 
19

 

 

Gli anni di creazione del Tabarro sono anche quelli della Grande Guerra, che ha portato con 

sé ripercussioni anche sui modi di pensare delle persone e degli artisti. Per esempio, in una 

lettera indirizzata a Tito Ricordi, Puccini si interroga sul senso della composizione stessa in 

un momento così difficile e imprevedibile: “Ho lavorato all’Houppelande e vien molto bene, 

peccato sia in un atto solo. Spero finire presto, ma che vale? Se non finisce questa guerra, che 

cosa se ne fa il mondo della musica?”
20

 È importante rilevare che Puccini segue con 

                                                           
17

 Ibid., p.149, “Nel frattempo, le op.[ere] di P.[uccini] si diffondevano nei teatri europei, particolarmente in 

Inghilterra e in Francia; di conseguenza, P.[uccini] intraprese numerosi viaggi, fra l’altro a Buenos Aires nel 

1905 e a New York nel 1907 [...].” 
18

 Ibid., p.149, “P.[uccini] intraprese numerosi viaggi, fra l’altro a Buenos Aires nel 1905 e a New York nel 

1907: in questa città vide il dramma di D.Belasco da cui trasse il libr.[etto] per La fanciulla del West.” 
19

 BIANCHI Michele, Il caso ‘Trittico’: vitalità della morte e declino della vita, in Giacomo Puccini – L’uomo, 

Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Atti del Convegno 

internazionale di studi su Giacomo Puccini nel 70° anniversario della morte (Lucca, 25-29 novembre 1994), 

Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice (Studi Musicali Toscani, 4), 1997, p.221 
20

 BIANCHI Michele, Puccini e la politica, in Il Tabarro di Giacomo Puccini, Il maesto a Pescaglia, a cura di 

Michele Bianchi, Atti della Prima Giornata Pucciniana, Monsagrati di Pescaglia – Villa Mansi – 15 settembre 
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attenzione gli sviluppi della guerra anche per ragioni familiari, in quanto “era toccato in prima 

persona dalla guerra, poiché il suo unico figlio Antonio era impiegato al fronte”.
21

 In questi 

anni ebbe luogo la prima rappresentazione della sua opera La rondine, il 27 marzo 1917
22

 a 

Montecarlo, “territorio formalmente neutrale del piccolo Principato di Monaco”.
23

  

 

1.2- Giuseppe Adami 

 

 L’altro protagonista importante da prendere in considerazione nella creazione 

dell’opera del Tabarro è Giuseppe Adami, sul quale la bibliografia è minore.   

 

Giuseppe Adami (Verona - 4 febbraio 1878, Milano - 12 ottobre 1946), librettista italiano e 

autore per Puccini dei libretti d’opera della Rondine, del Tabarro e di Turandot (quest’ultima 

in collaborazione con Renato Simoni) e della romanza Morire?,
24

 ha svolto anche attività di 

commediografo, sceneggiatore cinematografico, critico teatrale (“sul quotidiano «L’Arena» di 

Verona”
25

) e critico musicale (“in «La Sera» di Milano e nella rivista «Comoedia», dal 1931 

al’34”
26

). Dopo aver compiuto gli studi in lettere, si laurea in giurisprudenza all’Università di 

Padova e inizia di seguito l’attività di giornalista.
27

 Si trasferisce a Milano dopo “il successo 

ottenuto dalla sua prima commedia in versi e in dialetto veneto, I fioi di Goldoni (1905)”,
28

 

dove inizierà di seguito la collaborazione con Giacomo Puccini. 

 

 

                                                                                                                                                                                     
2002, Promolucca Editrice, 2003, p. 63, nota 32: lettera “A Tito Ricordi, 16 dicembre 1915, in GARA, n.685, 

p.440” [GARA Eugenio, Carteggi pucciniani, Milano, Ricordi, 1958]  
21

 Ibid., p.63 
22

 BUDDEN Julian, Puccini (trad.it. Gabriella Biagi Ravenni), Roma, Carocci editore, Quality Paperbacks 224, 

2016 (titolo originale: BUDDEN Julian, Puccini.His life and works., Oxford University Press, Inc., 2002), p.366, 

“La prima assoluta della Rondine ebbe luogo il 27 marzo 1917; [...]” 
23

 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini la vita e l’arte, (Traduzione di Davide Arduini), Pisa, Felici Editore 

(Sequenze, Collana diretta da Fabrizio Papi), 2008, p.311 
24

 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini la vita e l’arte, (Traduzione di Davide Arduini), Pisa, Felici Editore 

(Sequenze, Collana diretta da Fabrizio Papi), 2008, p.315, “ Probabilmente è di questo periodo la romanza 

Morire? (SC [SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini. Catalogue of the Works, Kassel, Bärenreiter, 2003] 89), 

su testo di Adami, pubblicata da Ricordi in un album a favore della Croce Rossa insieme ad altri brani dei più 

importanti compositori italiani del tempo.”  
25

 Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti diretto da Alberto BASSO – Le Biografie 

Volume primo A-BUR, Torino, Utet, 1985, p.17 
26

 Ibid., p.17 
27

 Dizionario Biografico degli Italiani, Primo Volume, Aaron-Albertucci, Istituto della Enciclopedia Italiana 

fondata da Giovanni Treccani, Roma, Società Grafica Romana, 1960, p.235, “ [...] seguì a Padova studi di 

lettere, laureandosi però in giurisprudenza e iniziando presto pratica di giornalismo.” 
28

 Ibid., p.235 
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Attività librettistica e opere letterarie: la produzione di Giuseppe Adami 

Giuseppe Adami compose libretti d’opera per diversi compositori nel primo Novecento 

italiano. Oltre a Puccini, i compositori con il quale ha collaborato sono Riccardo Zandonai, 

Franco Vittadini, o ancora Giuseppe Mulè:  

 

“Zandonai (Giulietta e Romeo, 1922; La via della finestra, 1919); Vittadini 

(Anima allegra, 1921, in collab.[orazione] con L.Motta; Nazareth, 1925; 

La Sagredo, 1930; Fiammetta e l’avaro, 1951, in collab.[orazione] con 

G.Forzano); Mulè (La monacella alla fontana, 1923; Taormina, 1938)”.
29

   

 

Oltre alle composizioni per musica, Adami produsse diversi scritti
30

 tra i quali Il romanzo 

della vita di Giacomo Puccini (di cui il 18° capitolo è intitolato “Il Tabarro” e Ferdinando 

Martini),
31

 Giulio Ricordi e i suoi musicisti
32

 (“rist.[ampa] col tit.[olo] Giulio Ricordi l’amico 

dei musicisti italiani
33

-
34

”), e pubblicò l’Epistolario di Giacomo Puccini (con un capitolo 

dedicato al Trittico).
35

 Si può citare anche il saggio Le opera che Puccini non scrisse
36

 nel 

quale viene messo in evidenza anche l’esistenza di un quaderno d’appunti personale: “[...] il 

solo vero libretto che Puccini scrisse per sè, da sè stesso”
37

 e nel quale vengono sviluppate le 

numerose opere non finalizzate: “Così, vicino alla storia risaputa delle opere sue che son nate 

[...] c’è una storia che vi voglio raccontare di progetti iniziati, portati magari a completa 

maturazione, e poi, d’un tratto, tramontati e sepolti”.
38

 

 

A riguardo di queste pubblicazioni, si nota che la sua produzione è maggiormente biografica 

per quel che riguarda le opere di Puccini, ma che allo stesso tempo propone uno sguardo più 

                                                           
29

 Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti diretto da Alberto BASSO – Le Biografie 

Volume primo A-BUR, Torino, Utet, 1985, p.17 
30

 Ibid., p.17 
31

 ADAMI Giuseppe, Il romanzo della vita di Giacomo Puccini, Milano, Rizzoli Milano-Roma, 1944 
32

 ADAMI Giuseppe, Giulio Ricordi e i suoi musicisti, Milano-Roma, Treves-Treccani, Tumminelli, 1933-XI 
33

 ADAMI Giuseppe, Giulio Ricordi – l’amico dei musicisti italiani, Milano, Editoriale Domus, 1945 
34

 Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti diretto da Alberto BASSO – Le Biografie 

Volume primo A-BUR, Torino, Utet, 1985, p.17 
35

 Giacomo Puccini - Epistolario, a cura di Giuseppe ADAMI, Milano, A.Mondadori, 1928 
36

 ADAMI Giuseppe, Le opere che Puccini non scrisse, estratto da “La Lettura”, XX/8, 1921, pp.541-546 
37

 Ibid., p.541 
38

 Ibid., p.542 
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largo sul contesto musicale contemporaneo. Le altre due opere Tre romanzi dell’Ottocento
39

 e 

Poeti alle prese coi musicisti
40

 mostrano un continuo interesse musicale.  

 

Per quanto riguarda la sua produzione librettistica e il suo rapporto con i compositori sono 

state messe in rilievo la sua flessibilità nel rapportarsi col musicista in termini di capacità di 

ascolto e di adattamento (“Come librettista fu docile a soddisfare le esigenze dei musicisti 

collaboratori, duttile sui generi”
41

), ma anche la sua precisione e il rispetto delle convenzioni 

(“Non crea forme nuove, ma è attento alla matrice discorsiva del nuovo linguaggio operistico 

e al valore pucciniano delle piccole cose, alla mobilità di prospettive ed echi letterari entro un 

gusto pur sentimentale e dolcificante”
42

). 

 

1.3- L’importanza delle corrispondenze e dei carteggi: l’esempio dell’Epistolario di 

Giacomo Puccini di Giuseppe Adami (1928) 

 

L’importanza delle lettere e dei carteggi pucciniani è già stata approfondita da 

numerosi studiosi e appassionati. La pubblicazione in corso dell’Epistolario completo di 

Giacomo Puccini
43

 intrapresa dal Centro Studi Giacomo Puccini rivela nuovamente l’interesse 

degli studiosi nel diffondere nuovi elementi caraterizzanti attorno alle opere così come altri 

relativi a vicende biografiche.
44

 La validità di questo studio è data anche dal numero molto 

elevato di lettere (che permette uno studio cronologico e stilistico) e dai vari argomenti 

contenuti in questi documenti dove le opere vengono contestualizzate e integrate in 

un’impresa artistica globale. 

 

Il numero di epistolari di Puccini pubblicati è anch’esso elevato. Possiamo citare i Carteggi 

pucciniani, a cura di Eugenio Gara (1958),
45

 Giacomo Puccini - Epistolario, a cura di 

Giuseppe Adami (1928),
46

 Giacomo Puccini. Epistolario. I. 1877-1896, a cura di Gabriella 

                                                           
39

 ADAMI Giuseppe, Tre romanzi dell’Ottocento, Milano, Rizzoli Milano-Roma, 1943-XXI  
40

 Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti diretto da Alberto BASSO – Le Biografie 

Volume primo A-BUR, Torino, Utet, 1985, p.17, (1942), opera che non sono riuscita a reperire 
41

 Ibid., p.17 
42

 Ibid., p.17 
43

 Giacomo Puccini. Epistolario. I. 1877-1896, a cura di Gabriella BIAGI RAVENNI e Dieter SCHICKLING, 

Firenze, Leo S. Olschki editore (Edizione Nazionale delle Opere di Giacomo Puccini - EPISTOLARIO), 2015 
44

 http://www.puccini.it/index.php?id=10 (visualizzato il 18/07/2017) 
45

 Carteggi pucciniani a cura di Eugenio Gara, Milano, Ricordi, 1958 
46

 Giacomo Puccini - Epistolario, a cura di Giuseppe Adami, Milano, A.Mondadori, 1928 

http://www.puccini.it/index.php?id=10
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Biagi Ravenni e Dieter Schickling (2015)
47

 o ancora Puccini com’era, a cura di Arnaldo 

Marchetti (1973).
48

 

 

Queste raccolte di lettere sono fondamentali nella ricostruzione del percorso umano e 

musicale del compositore, dal ripercorrere gli eventi rappresentativi della sua vita al tracciare 

una rete di relazioni attorno alla persona di Giacomo Puccini. Egli ha trascorso una parte della 

sua vita a Lucca e Torre del Lago ma ha anche viaggiato in diversi altri luoghi. Questi viaggi 

vengono in parte ricostruiti grazie alle lettere. Grazie a queste ultime si possono anche 

valutare le tipologie e le qualità delle relazioni umane delle persone implicate nello scambio 

epistolare. Inoltre esse offrono uno sguardo interno circa il funzionamento e l’organizzazione 

dell’editoria musicale o delle relazioni lavorative al suo interno, per esempio la relazione 

musicista-librettista.
49

 Infine, esse sottolineano l’importanza della figura dei compositori.
50

 

 

Nello specifico, le lettere sono state una fonte importante per l’elaborazione del percorso 

creativo del Tabarro
51

 e delle diverse persone intervenute, soprattutto in quanto le fonti 

letterarie del libretto non sono tutte reperibili, e quindi costituiscono una fonte preziosa in 

quanto diretta e databile. 

 

L’esempio dell’Epistolario di Giacomo Puccini di Giuseppe Adami 

L’Epistolario di Giacomo Puccini di Giuseppe Adami è il primo epistolario di Giacomo 

Puccini pubblicato, curato dall’amico e librettista del Tabarro. Dopo una prefazione di 

quindici pagine nelle quali Giuseppe Adami introduce e spiega le ragioni di questa 

pubblicazione legate alla sua ammirazione per il musicista, alla personalità di Giacomo 

                                                           
47

 vd. nota 43 
48

 Puccini com’era, a cura di Arnaldo MARCHETTI – e con la collaborazione di Vittorio GIULIANI – 

prefazione di Claudio SARTORI, Milano, Edizioni Curci, 1973 
49

 Il libretto d’opera fra letteratura e teatro di Giovanna Gronda, in Libretti d’opera italiani - dal Seicento al 

Novecento, a cura di Giovanna Gronda e Paolo Fabbri, Milano, Arnoldo Mondadori Editore (I Meridiani), 1997, 

p.XLVI-XLVII, “[...] la centralità della famiglia Ricordi nella gestione di quasi un secolo di vita musicale 

italiana trova conferma nella letteratura degli epistolari dei maggiori compositori attivi tra il 1830 e il 1920 anche 

per quanto concerne l’attività dei librettisti.” 
50

 Il librettista di Fabrizio Della Seta, in Storia dell’opera italiana, a cura di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, 

Parte II / I sistemi, 4 – Il sistema produttivo e le sue competenze, Torino, EDT Edizioni di Torino / Musica 

(Biblioteca di cultura musicale / Storia dell’opera italiana), 1987, p.266, “La sopravvivenza di epistolarii di 

musicisti (altro sintomo della loro promozione sociale) ci consente di farci un’idea abbastanza precisa del loro 

metodo di lavoro.” 
51

 SCHICKLING Dieter, Ferdinando Martini librettista e collaboratore di Puccini e Carteggi pucciniani inediti 

sul “Tabarro”, e altri, in Studi pucciniani, 2/2000, a cura di Virgilio Bernardoni, Michele Girardi, Arthur Groos, 

Lucca, Centro Studi Giacomo Puccini, 2001 (p.205-219) 
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Puccini e all’universalità della sua opera, la raccolta è divisa in diversi capitoli che 

raggruppano le lettere (principalmente di Puccini) scelte
52

 secondo le opere alle quali fanno 

riferimento. L’ordine seguito è quello cronologico anche se alcune lettere propongono una 

datazione incompleta. Ogni capitolo è introdotto da una presentazione dell’opera di 

riferimento, mentre il penultimo capitolo è dedicato ai “libretti non musicati”.
53

 In generale, 

bisogna sempre tenere presente il punto di vista del curatore della raccolta,
54

 la data di 

pubblicazione e il metodo utilizzato per la trascrizione dei documenti. Per esempio, 

l’Epistolario di Giacomo Puccini di Giuseppe Adami, pubblicato subito dopo la morte del 

compositore, ricalca una visione interna e dimostrativa della relazione tra Giacomo Puccini e 

Giuseppe Adami. Per di più, i criteri di trascrizione del materiale originale sono stati poco 

sviluppati e poco messi in rilievo per il lettore. 

 

Se focalizziamo il nostro interesse sulla parte riguardante il Trittico, dopo un inquadramento 

storico breve sulla genesi delle opere e dei libretti,
55

 si può notare (nella parte introduttiva 

delle trascrizioni delle lettere) qualche imprecisione circa la data della prima rappresentazione 

dell’opera.
56

 Le lettere riportate di seguito sono tutte indirizzate a Giuseppe Adami (“Caro 

Adamino”, “Caro Adami”
57

) e trattano del periodo che si estende tra il “23 ottobre 1915” 

(lettera n.137) e il “10 novembre ‘916” (lettera n.146) (la lettera n.147 non è datata).
58

 Tali 

lettere mettono in evidenza il processo di creazione del libretto, dalle modifiche e revisioni 

(“Per i versi del monologo accomoderemo dopo.”, “[...] occorrono cambiamenti e non 

pochi.”) ai tempi di composizione (“Il Tabarro sarà finito fra un mesetto.”, “Dunque io lavoro 

– lentamente, lentamente, dolcemente, ma vado avanti! Ora sono al duo di Michele con 

Giorgetta.[...]”).
59

 Questi elementi sono ovviamente contestualizzati all’interno di uno 

                                                           
52

 Giacomo Puccini - Epistolario, a cura di Giuseppe Adami, Milano, A.Mondadori, 1928, p.11, “[...] Dal primo 

passo affermativo all’ultima tappa gloriosa, ho voluto raccogliere in questo libro quanto di più interessante è 

nelle lettere di Giacomo Puccini.” ; p.25 “Adamino conosce meglio di tutti al mondo il suo Giacomo Puccini. È 

sopratutto per questa frase che mi sono giudicato non indegno di raccogliere le lettere del maestro, scegliendo fra 

le moltissime con scrupolo, con tremore, con fervore, e mettendomi a colloquio con l’anima sua, con la sua sacra 

memoria.”  
53

 Ibid., p.221- 246 
54

 Ibid., p.25, “Se ho cercato di dare al lettore tanti riflessi della vita, della gloria, del tormento di Giacomo 

Puccini, fu per vederlo considerato in alto, più in alto, e per sentirlo amato sempre di più.” 
55

 Ibid., p.209-210 
56

 Ibid., p.212, “Il Trittico fu rappresentato per la prima volta al teatro Costanzi di Roma la sera dell’11 gennaio 

1919. [...] Nella successiva stagione il Trittico era rappresentato con grandissimo successo, al Metropolitan di 

Nuova York, e successivamente nei principali teatri dell’Italia e dell’estero.” 
57

 Ibid., rispettivamente a p.212 e p.217 
58

 Ibid., rispettivamente a p.212 e p.218 
59

 Ibid., rispettivamente a p.214, p.216, p.215, e p.218 
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scambio di lettere nel quale vengono approcciati altri argomenti come viaggi (“ Dopo domani 

mattina, col lusso, parto alle nove e sarò a Pisa venerdì alle nove. Parigi è bello ma mi stanca. 

Sono molto gentili con me.[...]”)
60

 o riflessioni più personali (“E le commedie? e la vita? 

Come si vive male! Io ho passato questi mesi orrendamente! Che cosa inutile è l’arte! Ma a 

noi è necessaria per l’anima e per il corpo!”).
61

 

 

In definitiva, le lettere rappresentano una fonte fondamentale per qualsiasi lavoro filologico 

per la presenza di diversi interlocutori e per la molteplicità di contenuti. Ho quindi consultato 

numerose volte i carteggi per meglio contestualizzare gli argomenti affrontati nei prossimi 

capitoli, e per giustificare il lavoro editoriale librettistico.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
60

 Ibid., p.219 
61

 Ibid., p.217-218 
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II- Giuseppe Adami, librettista di Giacomo Puccini 

 

 La collaborazione tra il librettista e il compositore riveste un’importanza specifica 

nella scrittura di un’opera lirica. Di seguito, verranno descritti e sviluppati diversi aspetti 

riguardanti la figura del librettista così come il suo ruolo. Le opere di Giacomo Puccini sono 

state realizzate grazie al contributo di diversi librettisti, in periodi distinti. Ci si soffermerà in 

particolare sul librettista dell’opera del Tabarro Giuseppe Adami. 

 

2.1 – La figura del librettista 

 

La figura del librettista tra fine Ottocento e primo Novecento ha conosciuto 

un’evoluzione rispetto alla funzione e al ruolo esercitati dalla nascita dell’opera italiana nel 

Seicento.
62

 I librettisti sono spesso stati intellettuali che svolgevano altre funzioni lavorative e 

artistiche,
63

come lo stesso Giuseppe Adami dimostra avendo svolto anche attività di 

giornalista o di commediografo. 

 

Il legame tra compositore e librettista 

Il librettista come protagonista all’interno del processo di creazione di un’opera deve 

confrontarsi con diversi attori, tra i principali l’editore musicale e il compositore. Il legame tra 

il librettista e il compositore è un aspetto da prendere in considerazione in quanto ci sono 

numerose variazioni a seguito delle personalità e del periodo storico nel quale è inserito. In 

certi casi il librettista può adattare un’opera letteraria già esistente, in altri può creare 

totalmente il libretto. In entrambi i casi, il librettista può essere portato a lavorare col 

compositore dell’opera, e spesso, a modificare alcune parti a secondo della volontà del 

musicista; l’aspetto partecipativo nella creazione dell’opera si è sviluppato nel tempo.
64

 

                                                           
62

 Il libretto d’opera fra lettereatura e teatro di Giovanna Gronda, in Libretti d’opera italiani - dal Seicento al 

Novecento, a cura di Giovanna Gronda e Paolo Fabbri, Milano, Arnoldo Mondadori Editore (I Meridiani), 1997, 

p.XVII, “Il problema del resto non è quello della celebrità, soggetta com’è noto a mode e gusti volubili, quanto 

delle funzioni che il librettista è chiamato a svolgere e di fatto ricopre nei diversi momenti storici, funzioni che 

ne modificano la figura, il ruolo e il prestigio e che ci consentono di conoscere meglio l’evoluzione stessa del 

genere operistico.” 
63

 Il librettista di Fabrizio Della Seta, in Storia dell’opera italiana, a cura di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, 

Parte II / I sistemi, 4 – Il sistema produttivo e le sue competenze, Torino, EDT Edizioni di Torino / Musica 

(Biblioteca di cultura musicale / Storia dell’opera italiana), 1987, p.234, “[...] il librettista appartiene 

invariabilmente alla categoria storica del letterato; scrivere libretti è sempre stata un’attività concomitante allo 

scrivere poesie, drammi, romanzi, allo scrivere storia o al giornalismo.” 
64

 Il libretto d’opera fra lettereatura e teatro di Giovanna Gronda, in Libretti d’opera italiani - dal Seicento al 

Novecento, a cura di Giovanna Gronda e Paolo Fabbri, Milano, Arnoldo Mondadori Editore (I Meridiani), 1997, 
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L’influenza crescente del compositore 

Lo statuto del librettista conobbe un’evoluzione nell’Ottocento rispetto al secolo precedente, 

contemporaneamente ai cambiamenti di ruoli e funzioni degli altri creatori dell’opera,
65

 che 

può essere interpretata come una “perdita di autonomia”.
66

 Diversamente dal successo 

riscontrato in quel periodo dall’arte operistica, lo sviluppo e l’immagine del librettista non 

hanno conosciuto un gran riconoscimento (“L’epoca del massimo splendore artistico del 

melodramma italiano segna il punto più basso della declinante parabola sociale ed 

intellettuale del librettista”).
67

 Questo fenomeno si potrebbe anche spiegare a partire dai nuovi 

modi di interazione creati nell’organizzazione produttiva operistica e della “prepotente ascesa, 

nella scala del prestigio sociale e culturale, del compositore”,
68

 per la quale l’editore ha 

giocato un ruolo non indifferente.
69

 Le scelte e le libertà compositive del librettista vengono in 

qualche modo diminuite, il testo creato deve maggiormente rispondere a esigenze e funzioni 

determinate da altre persone.
70

   

 

 

                                                                                                                                                                                     
p.XIX, “[...] complessa e varia l’attività del poeta-librettista prima che si codificasse, all’interno dell’allestimento 

dello spettacolo teatrale, la divisione dei compiti cui il nostro secolo ci ha abituato, relegando il librettista a 

semplice autore del testo verbale scritto. [...] modi peculiari della produzione di un’opera teatrale e tanto più se 

con musica: una produzione che è sempre collegiale e presuppone la partecipazione, pur con funzioni diverse, di 

competenze plurime e collaborative.” 
65

 Ibid., p.XLVII, “[...]. Un ridimensionamento che in epoca novecentesca si realizza nella più radicale delle 

forme: il compositore tende ad assorbire in sé la funzione del librettista [...]” 
66

 Il librettista di Fabrizio Della Seta, in Storia dell’opera italiana, a cura di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, 

Parte II / I sistemi, 4 – Il sistema produttivo e le sue competenze, Torino, EDT Edizioni di Torino / Musica 
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 Ibid., p.258 
69

 L’operista di Elvidio Surian, in Storia dell’opera italiana, a cura di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, Parte 
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 Il librettista di Fabrizio Della Seta, in Storia dell’opera italiana, a cura di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, 

Parte II / I sistemi, 4 – Il sistema produttivo e le sue competenze, Torino, EDT Edizioni di Torino / Musica 

(Biblioteca di cultura musicale / Storia dell’opera italiana), 1987, p.259, “L’ascesa del compositore significa 
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2.2- I diversi librettisti di Puccini 

 

Le collaborazioni tra Giacomo Puccini e i librettisti sono numerose e varie. L’interesse 

e la cura nella ricerca degli argomenti e dei librettisti traspare nell’“affannosa ricerca di 

collaboratori, la maggior parte delle volte in coppia per sopperire alle reciproche 

manchevolezze”,
71

 i quali saranno, con lui, i co-autori dei libretti.
72

 Lo sguardo attento portato 

sull’opera letteraria, sia prima che durante l’attività di composizione musicale, ha fatto sì che 

certe opere abbiano conosciuto cambiamenti ed evoluzioni.
73

  

 

I librettisti e le loro opere 

Per quel che riguarda le prime due opere (Le Villi e Edgar), Puccini ha lavorato con 

Ferdinando Fontana (1850-1919). Dopo le prime due opere liriche, la creazione dell’opera 

Manon Lescaut è stata resa possibile grazie ai contributi di Marco Praga (1862-1929), 

Domenico Oliva (1860-1917), Ruggero Leoncavallo (1857-1919), Luigi Illica (1857-1919) e 

Giuseppe Giacosa (1847-1906). La collaborazione tra i due librettisti Luigi Illica 

(“apprezzatissimo come sceneggiatore”
74

) e Giuseppe Giacosa (“celebre e fine drammaturgo 

[...] col compito soprattutto di verseggiatore”
75

) iniziata con Manon Lescaut ha portato poi 

alla creazione delle opere La Bohème, Tosca e Madama Butterfly. Successivamente, il libretto 

della Fanciulla del West è stato composto da Carlo Zangarini (1874-1943) e Guelfo Civinini 

(1873-1954), e per ciò che riguarda le due opere successive (La Rondine e Il Tabarro), il 

librettista scelto è stato Giuseppe Adami. Il completamento delle ultime due opere del Trittico 
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(Suor Angelica e Gianni Schicchi) è stato reso possibile grazie al lavoro di Giovacchino 

Forzano
76

 (1884-1970), che propose “due pezzi di sua propria invenzione”.
77

 Infine, l’ultima 

composizione (Turandot) si basa su un libretto di Giuseppe Adami e Renato Simoni (1875-

1952). 

  

Con i suoi librettisti Puccini ebbe spesso un rapporto che non fu soltanto professionale, come 

si può notare per esempio nei legami con Ferdinando Fontana:  

 

“In questo periodo Fontana non è solo un librettista per Puccini, ma, in quella difficile 

situazione familiare, rappresenta anche un aiuto premuroso. In novembre – Elvira è 

all’ottavo mese di gravidanza – Fontana procura alla coppia un appartamento a Monza, 

allora collegata alla vicina Milano da un servizio di tram a cavalli. [...]”
78

.  

 

2.3-Rapporto tra Puccini e Adami 

 

Giacomo Puccini conobbe Giuseppe Adami grazie all’incontro organizzato da Giulio 

Ricordi all’inizio del 1912.
79

 La loro collaborazione ha permesso la creazione di tre opere 

teatrali importanti nell’ultimo periodo compositivo pucciniano, in un arco di tempo 

ravvicinato. 

 

Il rapporto tra Giacomo Puccini e Giuseppe Adami era lavorativo ma anche di natura 

abbastanza amichevole. La stima - e l’ammirazione - di Adami verso Puccini è piuttosto 

importante, come già discusso precedentemente, al riguardo del numero di lettere e dei 

contenuti che si ritrovano nell’Epistolario di Giacomo Puccini raccolto da Giuseppe Adami 

(1928). A riguardo di questa raccolta sono state dichiarate numerose osservazioni relative in 
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 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini la vita e l’arte, (Traduzione di Davide Arduini), Pisa, Felici Editore 

(Sequenze, Collana diretta da Fabrizio Papi), 2008, p.80 
79
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particolare alla mancanza di obiettività. Per certi, la relazione d’amicizia avrebbe fatto sì che 

Adami non avesse proposto una versione realistica ma avesse creato un’immagine 

“idealizzata”
80

 di Puccini. Per esempio, in Puccini di Claudio Sartori (1958):  

 

“Forse il più colpevole di tutti fu Giuseppe Adami, che nel suo tenero cuore, avvolse il 

suo Maestro in un ambiente idilliaco, cotonoso e mielato che non gli si è più levato di 

dosso. Inconsciamente egli ne fece uno dei personaggi delle sue sentimentali commedie. 

Probabilmente egli lo vedeva così. Ma, per troppo rispetto, pubblicandone non 

l’epistolario, ma una antologia di lettere, omise, tagliò, soppresse, corresse le pagine che 

non rispondevano alla figura idealizzata dell’amico scomparso”.
81

  

 

Un altro problema sollevato per quanto riguarda la pubblicazione e la diffusione al pubblico 

di un epistolario è la scomparsa o la modifica di alcune lettere nel corso del tempo, che non 

vengono quindi proposte in questa raccolta.  
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CAPITOLO 2 

L’OPERA IL TABARRO, DI GIACOMO PUCCINI E GIUSEPPE ADAMI 

 

“Il Trittico di Puccini – penultima composizione teatrale del maestro – appartiene al 

periodo più evoluto dell’arte sua. In quale senso si sia compiuta quest’evoluzione non è 

ormai un mistero per la critica: nel senso di legare in modo sempre più stretto la musica 

all’azione drammatica”.
82

 

 

L’inserimento dell’opera Il Tabarro all’interno del Trittico pone da subito la già nota 

problematica circa l’unitarietà tra le tre opere o la singolarietà di ognuna di queste. Diverse 

tesi esistono a riguardo. Queste opere sono state rappresentate inizialmente nel 1918 negli 

Stati Uniti e nel 1919 in Italia, su queste prime rappresentazioni esistono molte recensioni. In 

questo capitolo di seguito, si procederà a un approfondimento sull’opera presa in esame e si 

discutera la relazione tra il libretto e la fonte letteraria da cui è stato tratto, così come diversi 

elementi sul rapporto dello stesso con la parte musicale.  

 

I- Un’opera all’interno del Trittico pucciniano 

 

1.1- L’unitarietà delle tre opere  

 

Il Trittico pucciniano è composto di tre opere raggruppabili sotto lo stesso titolo.
83

 La 

scelta particolare di questo titolo è stata oggetto di riflessione di diversi saggi tra i quali quello 

di Michele Bianchi (1997, p.215) e il volume di Michele Girardi (1995, p. 374); entrambi 

riprendono la citazione presente nel libro di Guido Marotti e Ferruccio Pagni (1926):  

“«Trittico!...» «Ma trittico...» disse uno «...vuol dire...» continuò un altro. «...tre facce...» 

aggiunse un terzo. «che si spiegano...» completò un quarto. La discussione si accese 
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stylistic-generic contrast among the three individual works, the trilogy was, again, conceived as a whole and 

given a collective title, and there is ample evidence for unity among the three pieces.”  



25 

 

vivacissima; fummo tutti d’accordo sull’improprietà della parola; non di meno stabilimmo, in 

barba alla Crusca e alla... farina, di battezzare le tre opere: Il Trittico”.
84

 

 

Questa indicazione solleva un’ambiguità in quanto questo termine non sarebbe stato molto 

utilizzato
85

 e sarebbe stato valutato negativamente da Puccini stesso alcuni anni dopo.
86

 

Rimane comunque il segno che le tre opere (Il tabarro, Suor Angelica e Gianni Schicchi) 

abbiano in comune diversi elementi e che questo titolo faccia riferimento a un ambito 

pittorico e alle sue significazioni.
87

 

 

La scrittura di tutte e tre le opere prosegue per un certo numero di anni. In effetti, la 

composizione dell’opera Il Tabarro inizia già nel 1915 “senza che quella precedente sia del 

tutto finita, e tanto meno eseguita”,
88

 ma la conclusione di quest’ultima e soprattutto la ricerca 

delle altre due opere del Trittico, anche loro atti unici, sarà più impegnativa.
89

 Il primo dei tre 
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atti unici verrà completato a fine novembre 1916,
90

 quindi con un tempo di scrittura 

notevolmente corto.
91

 Per quel che riguarda le altre due opere del Trittico, si rivolgerà a 

Giovacchino Forzano per la scrittura dei libretti.
92

 

 

Le tre opere che formano il Trittico sono composte di un atto solo. L’atto unico è un genere 

che ha conosciuto evoluzioni nel tempo:
93

 i compositori nell’Ottocento generalmente lo 

sceglievano per focalizzare l’attenzione su di un solo soggetto, o per raggiungere una maggior 

precisione su un aspetto narrativo o ancora per approfondire un determinato pensiero.
94

 

 

Dal punto di vista narrativo, come descritto da Andrew Davis nel suo libro Il Trittico, 

Turandot and Puccini’s late style, nei tre casi l’azione si svolge senza cambi di scena e, 

tematicamente, le loro trame hanno un colore scuro e un certo rapporto con la morte, visibile 

sul palco oppure evocato, contrastato con l’ottimismo di un miglioramento della situazione.
95

 

Fa riferimento anche a un presumibile legame temporale esistente tra queste opere che 

sarebbe paragonabile a un ritorno all’indietro nel tempo.
96

 In effetti, il Tabarro si svolge nella 
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Parigi dei primi anni del Novecento, Suor Angelica alla fine del Seicento in un luogo 

geografico non precisamente definito e infine Gianni Schicchi  nel 1299 a Firenze. 

La presenza della morte prima evocata, comune ai tre atti, viene esplicitata in Il ‘caso 

Trittico’: vitalità della morte e declino della vita come “antecedente” alla narrazione e 

“motore” per l’azione: 

 

 “[...] l’analisi dei libretti evidenzia però un motivo che non solo accomuna e rende 

omogenee le tre vicende, ma funge anche da motore primo dell’azione. Negli episodi di 

ciascuna opera del Trittico presenzia infatti una morte anteriore agli eventi rappresentati 

sulla scena, che influenza in modo determinante il loro corso: la morte del figlio di 

Michele e Giorgetta nel Tabarro, ancora quella del figlio in Suor Angelica, e quella di un 

Buoso Donati appena spirato in Gianni Schicchi.”.
97

 

 

Un altro elemento del Trittico viene messo in rilievo da Eugenio Montale nel suo saggio «Il 

tabarro», «Suor Angelica» e «Gianni Schicchi» di Puccini (1996). Secondo lo scrittore, “[i]l 

Trittico è formato non da tre romanzi, ma da tre racconti; e questa è la sua prima 

originalità”.
98

 Per di più aggiunge che “il Trittico abbia molto da guadagnare a non essere 

sciolto nei suoi tre elementi; anche se le tre opere, folte di personaggi laterali, formino uno 

spettacolo costoso, consigliabile solo ai grandi teatri”.
99

 

 

Unità musicale 

Al di là di queste considerazioni di fondo sulle opere, Dieter Schickling nota invece una certa 

unità tra queste opere sia nella musica che nella “sonorità”:
100

  

 

“L’unitarietà del Trittico non risiede né nel contenuto dei tre pezzi, né in un qualche 

insieme di motivi compositivi comuni; essa si ritrova al contrario proprio nell’estrema 

lontananza di un’opera rispetto all’altra, cui corrisponde, però, la ricerca di un’identità di 

carattere musicale. La musica di Puccini ha una stessa sonorità, nonostante il fatto che la 

prima vicenda sia ambientata nell’attualità, la seconda alla fine del XVII secolo, e la terza 
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alla fine del XIII secolo, ambientazioni che il compositore esigeva fossero accuratamente 

rispettate nella scenografia e nei costumi”.
101

  

 

1.2- Singolarità delle tre opere 

 

L’indipendenza delle tre opere l’una dall’altra può essere dimostrata in diversi modi. 

Prima di tutto si può osservare che dalla loro struttura composita queste tre opere possono 

essere separate.  

 

La possibilità che le tre opere siano rappresentate singolarmente si nota già nel contratto 

effettuato con il Metropolitan di New York:  

 

“Il contratto contiene le solite condizioni vantaggiose, ma mostra anche che la possibilità 

di dividere il ciclo di atti unici veniva presa in considerazione fin dall’inizio: a Puccini 

spettano quattrocento dollari per ciascuna rappresentazione, che diventano trecento per 

una serata con due opere, e che scendono a duecento per l’esecuzione di una sola”.
102

 

 

Per quel che riguarda la scrittura librettistica, si può osservare che l’autore non fu sempre lo 

stesso per le tre opere in questione. Il librettista della prima opera è diverso da quello delle 

due opere successive. Per di più i generi ai quali si riferiscono le opere sono anch’essi 

disgiunti e spaziano dal tragico al lirico, per finire con il genere comico. La divisione netta a 

livello di contenuto delle trame si nota anche nelle differenze tra i personaggi e i contesti nei 

quali evolvono - tutti diversi -, le differenze di luoghi e di tempi che non s’intrecciano mai, 

inoltre il forte contrasto dal punto di vista musicale.
103

 

 

Queste opere rappresentano comunque una rottura rispetto alle opere precedenti e alla 

tradizione operistica italiana, che tendeva a vedere la composizione di opere unitarie e 

strutturate in modo lineare.
104

  

                                                           
101

 Ibid., p.326 
102

 Ibid., p.317 
103

 Ibid., p.325, “In realtà fra i tre atti unici non sussiste nessun legame, né musicale, né tematico, anche se è stato 

fatto il tentativo di vedere un collegamento basato su variazioni al tema della morte – ma questo potrebbe 

mettere in rapporto tra loro perlomeno due terzi di tutte le opere che siano mai state scritte.” 
104

 DAVIS Andrew, Il Trittico, Turandot, and Puccini’s late style , Bloomington, Indiana (USA), Indiana 

University Press, 2010, p.70, “It represents his near-complete renunciation of traditional Italian operatic 

dramaturgy – in which the norm is an organic, unilinear narrative structure with the natural flow of real time 



29 

 

Nel saggio “Il caso ‘Trittico’: vitalità della morte e declino della vita” di Michele Bianchi 

vengono enunciate diverse considerazioni riguardo le singolarità di ogni opera intravedibili 

maggiormente dal titolo Trittico, lo stesso che era stato utilizzato per dimostrare l’entità 

unitaria. Tra questi, viene sviluppato il pensiero più moderato sul controverso titolo e 

sull’“insoddisfazione pucciniana per il termine ‘trittico’”,
105

 di Andrea Della Corte. Egli 

“contestò subito questa denominazione per l’assenza di unità e di un qualsiasi legame fra i tre 

atti unici”
106

, in quanto sono tre opere che non rappresentano, secondo lui, un insieme estetico 

unitario e scenicamente omogeneo.
107

  

 

Successivamente, nello stesso saggio, Mosco Carner, pur condividendo il sopracitato 

pensiero, intravede una similitudine tra il Trittico e la commedia dantesca, non solo in termini 

strutturali ma anche perché le tre opere delineano un progressivo cambiamento di situazioni e 

di atmosfere, una sorta di evoluzione concettuale “dal buio alla luce”.
108

 

 

Le tesi circa l’unitarietà o le divergenze tra le tre opere riguardano spesso aspetti di uno stesso 

argomento come per esempio il titolo, ma in ogni caso non si riesce ad arrivare a una 

conclusione definitiva. Un’ultima proposta possibile, descritta sempre nel saggio di Michele 

Bianchi (1997), sarebbe quella di percepire un’unitarietà di queste tre opere attraverso la 

modernità del linguaggio prodotto dalle sperimentazioni musicali, in modo da conferire al 

Trittico un’unità quindi stilistica:  

                                                                                                                                                                                     
mirrored in the music – in favor of a more multiform, variegated dramaturgic structure that juxtaposes 

traditionally distinct theatrical genres and their musical-stylistic corollaries.” 
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“Si può invero percorrere una terza pista: la modernità del linguaggio accomunerebbe tre 

opere di carattere assai diverso così come la fede religiosa presiede nel trittico pittorico 

all’accostamento di figure altrimenti difficilmente relazionabili. Soltanto da questa 

angolazione il titolo del capolavoro pucciniano si direbbe finalmente centrato”.
109

 

 

1.3- La fortuna dell’opera e le prime rappresentazioni del Trittico  

 

La prima rappresentazione di un’opera esprime un momento molto significativo per un 

compositore anche perché si rivela per la prima volta l’opera stessa al pubblico. Tutti i 

protagonisti (autori, cantanti, musicisti, direttore d’orchestra, ecc.) collaborano alla 

realizzazione dell’opera e insieme al pubblico e alla critica ne determinano la fortuna. In 

generale, Puccini cercava di essere presente quando la sua musica veniva eseguita e di seguire 

il processo di allestimento dell’opera.
110

 

 

Le prime rappresentazioni delle opere di Puccini si svolsero in diversi teatri sia in Italia - a 

Milano per le opere Le Villi (1884), Edgar (1889), Madama Butterfly (1904), Turandot 

(1926), a Torino per le opere Manon Lescaut (1893), La Bohème (1896) e a Roma per l’opera 

Tosca (1900) – che all’estero – a New York per le opere La fanciulla del West (1910) e Il 

Trittico (1918), e a Monte Carlo per La Rondine (1917).
111

 

 

Data la sua struttura in tre atti, Il Trittico permette l’esecuzione separata del Tabarro, di Suor 

Angelica e dello Gianni Schicchi, con combinazioni variabili. Da subito, anche Puccini ne 

prese coscienza ed espresse la sua preferenza per le rappresentazioni del Trittico in maniera 

unitaria:  

“Puccini intanto discute con Clausetti dei problemi di esecuzione degli atti unici; nelle tre 

prime rappresentazioni devono assolutamente essere eseguiti insieme, solo in seguito 
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potranno anche essere alternati; Puccini soffrirà molto negli anni successivi per il fatto che 

i teatri avrebbero spezzettato il suo Trittico a loro piacimento.”
112

  

 

La prima rappresentazione del Trittico e di conseguenza del Tabarro avvenne al Metropolitan 

Opera House di New York il 14 dicembre 1918 sotto la direzione di Roberto Moranzoni 

(1880 - 1959) e con gli interpreti principali seguenti: Luigi Montesanto (nel ruolo di Michele), 

Giulio Crimi (nel ruolo di Luigi), Angelo Badà (nel ruolo del “Tinca”), Adamo Didur (nel 

ruolo del “Talpa”), Claudia Muzio (nel ruolo di Giorgetta), Alice Gentle, (nel ruolo della 

“Frugola”), Pietro Audisio (nel ruolo del Venditore di canzonette), Maria Tiffany e Albert 

Reiss (nei ruoli dei due Amanti).
113

 

 

Il primo conflitto mondiale era appena finito. Di conseguenza, Puccini non poté recarsi a New 

York per ragioni di sicurezza durante il viaggio,
114

 e il non assistere alla prima dell’opera lo 

rattristò molto.
115

 Questa fu un’eccezione rispetto alle sue abitudini, in quanto non solo era 

abituato ad assistere alle prime rappresentazioni delle sue opere, ma in certi casi anche a 

partecipare alle prove e alle scelte per gli allestimenti; in questo caso, invece, poté solo dare 

indicazioni per l’esecuzione dell’opera.
116

 

 

La notizia che il Trittico avrebbe potuto essere messo in scena a New York avvenne a metà 

del 1918
117

 e Puccini incontrerà il futuro direttore “Moranzoni, [...] alla fine di Agosto.”
118

 Le 
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reazioni dopo la prima assoluta di queste tre opere non furono tutte positive
119

, e l’opera 

Gianni Schicchi fu quella valutata dalla critica in modo più entusiasta.
120

 

 

Bisogna considerare che anche se la prima assoluta fu realizzata all’estero, Puccini 

considerava la prima rappresentazione in Italia come “più importante”.
121

 Fu la prima 

rappresentazione dell’opera alla quale assistette e per la quale poté partecipare alle prove.
122

 

Questa ebbe luogo l’11 gennaio 1919 presso il Teatro Costanzi di Roma,
123

 sotto la direzione 

di Gino Marinuzzi
124

 (1882 - 1945) e gli interpreti seguenti: Carlo Galeffi, Edoardo Di 

Giovanni, Luigi Nardi, Paolo Argentini, Maria Labia, Matilde Blanco Sadun.
125

 A questa 

prima italiana erano presenti molte autorità e illustri personalità del panorama musicale.
126

 

Inoltre si svolse nel periodo successivo alla prima guerra mondiale,
 
quindi in un momento 

storico di rilevante importanza.
127

 

 

La critica italiana ebbe un parere simile a quello proposto a New York. In effetti,  

“[c]ome a New York, i critici si pronunciarono a favore di Gianni Schicchi. Suor Angelica 

fu trattata con gentilezza: «l’opera poetica del trittico» (Matteo Incagliati su “Il giornale 
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d’Italia”). Ma ci furono serie riserve sul Tabarro, per il suo spietato “verismo”, un genere 

che in Italia si riteneva che avesse fatto il suo tempo”.
128

  

Successivamente, le opere saranno eseguite di nuovo in altre stagioni come per esempio a 

Bologna nel 1921,
129

 o al Teatro alla Scala nel 1922.
130
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II- Da La Houppelande di Didier Gold a Il Tabarro di Giuseppe Adami 

 

La maggior parte delle opere pucciniane sono ispirate a soggetti letterari preesistenti. 

L’opera Il Tabarro ne è un esempio, anche se le altre due opere del Trittico non rispecchiano 

questa caratteristica.
131 

La scelta dell’argomento è essenziale in quanto rappresenta il supporto 

della futura opera e determina un quadro generale, che riporta più o meno all’opera letteraria 

originaria. Quest’ultima delinea la maggior parte della trama, i personaggi, le loro relazioni, e 

il contesto nel quale evolvono. In questa parte, si affronteranno quindi elementi relativi alla 

fonte letteraria originaria, il conseguente libretto e in minima parte il rapporto tra quest’ultimo 

e la musica. 

 

2.1- Il rapporto con la fonte: traduzione e paragone con l’opera francese 

 

L’opera letteraria alla quale è ispirata il libretto del Tabarro è La Houppelande di 

Didier Gold. La produzione di Didier Gold spazia dalla creazione di drammi teatrali, alla 

scrittura e all’arrangiamento di canzone, e ancora all’attività di traduttore.
132

 Le indicazioni 

biografiche rimangono difficili da stabilire, anche solo per le date di nascita e di morte. Nel 

saggio Ferdinando Martini librettista e collaboratore di Puccini di Dieter Schickling viene 

dichiarata la data del 1931 come data di morte di Didier Gold,
133

 così come sul sito della BnF 

(Bibliothèque nationale de France).
134

  

  

L’adattamento dell’opera teatrale La Houppelande al dramma in musica Il Tabarro ha 

richiesto l’applicazione di diverse scelte e conseguenti modifiche da parte degli autori, 
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Giuseppe Adami e Giacomo Puccini. Nel caso specifico è stato necessario un cambio di 

sistema culturale e comunicazionale in quanto l’opera è in primo luogo stata tradotta in 

italiano dal francese. Il libretto, tratto dal testo originario e risultante dalle operazioni di 

traduzione e adattamento può dunque essere considerato un “testo derivato”,
135

 frutto del 

lavoro di una pluralità di autori che nel tempo si susseguono per crearlo. Si può notare per 

esempio in un passo della lettera indirizzata da Puccini a Ferdinando Martini
136

 il 7 settembre 

1913 alcune problematiche in merito a questioni riguardanti la traduzione e l’adattamento di 

tipo linguistico, terminologico e semantico:  

 

“[...] In quanto al carattere so già che non è cosa facile tradurre e conservare – ma siccome 

non si può pretendere quello che è impossibile – io lascio a lei tutta libertà e con i 

sinonimi popolari si può rendere il carattere del linguaggio ... che non è da salotto – 

[...]”.
137

  

 

Sempre attraverso le corrispondenze tra Giacomo Puccini e Ferdinando Martini, si possono 

rilevare alcuni elementi caraterizzanti del dramma francese che Puccini voleva mantenere 

nella sua versione, ossia il “carattere” e l’“odore di basso pariginismo”.
138

  

 

2.2- Il libretto: dalla genesi al testo stampato 

 

Come esposto precedentemente (Parte 1, Cap.2, I- 1.1 L’unitarietà delle tre opere,) 

l’inizio della scrittura del libretto dovrebbe essere fatto risalire al 1915, cioè tre anni dopo che 

Puccini ebbe assistito in Francia alla rappresentazione di La Houppelande di Didier Gold, nel 
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 BIANCONI Lorenzo, Quattro tesi, in L’edizione critica tra testo musicale e testo letterario, a cura di Renato 

Borghi e Pietro Zappalà, Atti del Convegno Internazionale (Cremona 4-8 ottobre 1992), Lucca, Libreria 
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Se di per sé almeno duplice è l’autorità dell’opera in musica, già il solo libretto si può spesso considerare frutto 
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 vd. pagina successiva, (Parte 1, Capitolo 2, II- 2.2 Il libretto: dalla genesi al testo stampato) 
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 SCHICKLING Dieter, Ferdinando Martini librettista e collaboratore di Puccini – Carteggi pucciniani inediti 

sul “Tabarro”, e altri, in Studi pucciniani, 2/2000, a cura di Virgilio Bernardoni, Michele Girardi, Arthur Groos, 

Lucca, Centro Studi Giacomo Puccini, 2000, p.212,  lettera “1913.09.07.a / Destinatario: Ferdinando Martini, 

[Monsummano] / Prunetta, 7 settembre 1913” 
138

 Ibid., p.215,  lettera “1913.11.06.b / Destinatario: Ferdinando Martini, [Monsummano] / Torre del Lago, 6 

novembre 1913”, “[...il] piccolo dramma – che come Tale non ha grande importanza e non è neppure un’opera 

d’arte di grande considerazione, ma per me tutto sta nel carattere e in quell’odore di basso pariginismo che dai 

personaggi trasuda – [...]”  
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1912.
139

 Dopo aver deciso l’argomento, la ricerca di un autore per la scrittura di questo 

libretto portò dapprima a dei contatti con Carlo Marsili suo nipote, che propose un “primo 

libretto”
140

 e Ferdinando Martini (“famoso letterato” e “importante uomo politico”
141

), il cui 

coinvolgimento nella produzione del libretto fu confermato dai due librettisti del Trittico, 

Giuseppe Adami e Giovacchino Forzano.
142

 Puccini pensò anche a una possibile utilizzazione 

di un’opera di Valentino Soldani;
143

 la scelta finale cadde invece su Giuseppe Adami. La 

scrittura verrà terminata nel 1916.
144

 Un altro protagonista per la genesi di quest’opera sarà  

anche Dario Niccodemi,
145

 che fu contattato in modo nascosto,
146

 ma che “rifiut[ò] però la 

proposta.”
147
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 Ibid., p.205, “Fu probabilmente nel maggio 1912 che Puccini vide il dramma teatrale La Houppelande di 

Didier Gold nel Théâtre Martigny a Parigi.”; CONATI Marcello, Lettura del “Tabarro” di Giacomo Puccini, in 

Il tabarro di Giacomo Puccini – Il Maestro a Pescaglia, a cura di Michele Bianchi, Atti della Prima Giornata 

Pucciniana – Monsagrati di Pescaglia – Villa Mansi – 15 settembre 2002, Lucca, Promolucca editrice, 2003, 

p.149, “La Houppelande del francese Didier Gold fu rappresentata al Théâtre Marigny di Parigi nel 1910. 
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alla stampa dall’attore De Max, protagonista del dramma)”  
140

 SCHICKLING Dieter, Ferdinando Martini librettista e collaboratore di Puccini, in Studi pucciniani, 2/2000, 

a cura di Virgilio Bernardoni, Michele Girardi, Arthur Groos, Lucca, Centro Studi Giacomo Puccini, 2000, 
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 BIANCHI Michele, La houppelande di Didier Gold e Il tabarro di Giacomo Puccini/Giuseppe Adami, in Il 

tabarro di Giacomo Puccini – Il Maestro a Pescaglia, a cura di Michele Bianchi, Atti della Prima Giornata 

Pucciniana – Monsagrati di Pescaglia – Villa Mansi – 15 settembre 2002, Lucca, Promolucca editrice, 2003, 

p.80, “Nell’agosto 1913 Puccini si rivolge al famoso letterato Ferdinando Martini, ma anche importante uomo 

politico [...]” 
142

 SCHICKLING Dieter, Ferdinando Martini librettista e collaboratore di Puccini, in Studi pucciniani, 2/2000, 

a cura di Virgilio Bernardoni, Michele Girardi, Arthur Groos, Lucca, Centro Studi Giacomo Puccini, 2000, 

p.207, “Che Martini fosse stato uno degli autori interpellati per il libretto del Tabarro è cosa riconosciuta da 

tempo: ne hanno dato notizia i librettisti Giovacchino Forzano e Giuseppe Adami, i quali più tardi lavorarono per 

Puccini.”  
143

 Ibid., p.205-206, “Anche il letterato Valentino Soldani, da anni in contatto con Puccini, avendogli 

ripetutamente proposto nuovi progetti senza che se ne fosse mai realizzato uno, sembrava un candidato 

possibile.” 
144

 BIANCHI Michele, La houppelande di Didier Gold e Il tabarro di Giacomo Puccini/Giuseppe Adami, in Il 

tabarro di Giacomo Puccini – Il Maestro a Pescaglia, a cura di Michele Bianchi, Atti della Prima Giornata 

Pucciniana – Monsagrati di Pescaglia – Villa Mansi – 15 settembre 2002, Lucca, Promolucca editrice, 2003, 

p.81, “L’epistolario certifica che Il tabarro sta prendendo rapidamente forma ed alla fine del 1916 può dirsi 

sostanzialmente terminato.”; CONATI Marcello, Lettura del “Tabarro” di Giacomo Puccini, in Il tabarro di 

Giacomo Puccini – Il Maestro a Pescaglia, a cura di Michele Bianchi, Atti della Prima Giornata Pucciniana – 

Monsagrati di Pescaglia – Villa Mansi – 15 settembre 2002, Lucca, Promolucca editrice, 2003, p.151, 

“Finalmente il 26 novembre 1916 è in grado di annunciare a Tito Ricordi d’aver terminato la Houppelande (fatto 
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 BIANCHI Michele, La houppelande di Didier Gold e Il tabarro di Giacomo Puccini/Giuseppe Adami, in Il 

tabarro di Giacomo Puccini – Il Maestro a Pescaglia, a cura di Michele Bianchi, Atti della Prima Giornata 

Pucciniana – Monsagrati di Pescaglia – Villa Mansi – 15 settembre 2002, Lucca, Promolucca editrice, 2003, 
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nota 13: lettera a Tito Ricordi, 20 marzo 1916, in: Carteggi puccinani, a cura di Eugenio Gara, Milano, Ricordi,  

1958, n.686, p.441) 
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Una particolarità del dramma di Didier Gold è l’uso di un linguaggio caratterizzante 

(“l’argot”), che difficilmente trova un’equivalente nella lingua italiana, in quanto, più che per 

una dimensione geografica o culturale delimitata come i dialetti italiani,
148

 è rappresentativo 

di un certo ceto sociale o dell’appartenenza a un gruppo.
149

 Nel testo del libretto infatti si 

ritrovano in certi casi un linguaggio abbastanza familiare o volgare, per esempio “Perché non 

voglio ch’egli crepi di fame.”
150

 (da “Pour qu’il ne crève pas de faim!”
151

) e in altri casi un 

lessico più attenuato rispetto alla parte del testo francese, per esempio “Spicciati, Talpa! Si va 

a mangiare!”
152

 (da “Allez, dégrouille-toi, la Taupe, qu’on aille croustiller!”
153

).  

 

Come tanti libretti musicati da Puccini, quello del Tabarro subisce modifiche anche dopo la 

prima stampa e la prima rappresentazione.
154

 In una lettera del 1921 indirizzata a Giuseppe 

Adami, Puccini fornisce alcune indicazioni temporali e di merito: cambio del monologo alla 

fine dell’opera e del suo carattere stilistico.
155

 A questa lettera se ne aggiunge un’altra datata 
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 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini la vita e l’arte, (Traduzione di Davide Arduini), Pisa, Felici Editore 
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G.Pucini, Il Tabarro – Suor Angelica – Gianni Schicchi, Milano, Edizioni Ricordi, 1918, p.12 
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 GOLD Didier, La Houppelande – Pièce en un acte, Paris, Librairie Théâtrale du «Nouveau siècle» G.Ondet et 

M.Viterbo, 1911, p.10 
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G.Pucini, Il Tabarro – Suor Angelica – Gianni Schicchi, Milano, Edizioni Ricordi, 1918, p.9 
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 GOLD Didier, La Houppelande – Pièce en un acte, Paris, Librairie Théâtrale du «Nouveau siècle» G.Ondet et 

M.Viterbo, 1911, p.7 
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 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini la vita e l’arte, (Traduzione di Davide Arduini), Pisa, Felici Editore 
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lirici. Insomma una cosa diretta, toccante, nuova, sentita, non lunga. Quel monologo è proprio troppo 
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http://www.treccani.it/vocabolario/dialetto/
http://www.cnrtl.fr/lexicographie/argot
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del 17 novembre 1921, sempre indirizzata a Giuseppe Adami, nella quale Puccini parla ancora 

della proposta del nuovo testo: “[...] Quei quattro versi per il Tabarro? Non volete farli? 

Ditelo”.
156

 Grazie a queste due lettere, si può ipotizzare che il nuovo monologo non fu 

completato prima della fine del 1921. 

 

2.3- La dimensione musicale: accenno allo spartito e alla partitura 

 

Dal punto di vista testuale, il libretto stampato è una fonte più “attendibile”
157

 rispetto 

allo spartito e alla partitura,
 
ma essendo destinato a essere messo in musica e in scena, il 

confronto tra il libretto e la partitura musicale può apportare informazioni maggiori e mettere 

in evidenza numerose variazioni.
158

 

 

La composizione musicale, iniziata da Puccini nel 1913,
159

 presenta mezzi compositivi 

innovativi o semplicemente diversi dal solito come per esempio “una introduzione orchestrale 

piuttosto lunga specialmente se confrontata con le abitudini compositive pucciniane”
160

 dal 

punto di vista strumentale o dal punto di vista tematico e sonoro con la caratterizzazione del 

fiume Senna, “che si completa, fin troppo manifestamente, con i suoni, ritmicamente precisi, 

di una sirena di nave e di un lontano clacson di automobile”.
161

 Si può notare che la parte 

                                                           
156

 Ibid., p.276 
157
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musicale enfatizza elementi testuali definiti da alcuni studiosi come appartenenti al 

verismo,
162

 o al realismo. 

 

Lo studio dei libretti è una tappa fondamentale nell’approccio all’opera in quanto fonte 

testuale primaria e quindi testimone diretto. D’altra parte, lo spartito per canto e pianoforte e 

la partitura orchestrale sono sicuramente stati prodotti dopo la prima stampa del libretto, ma 

permettono di inserire il libretto stampato in un processo creativo non terminato. Si possono 

quindi considerare testimoni indiretti in questo studio.  

 

Inoltre, i testi del libretto e quelli che si ritrovano nelle parti musicali delineano una certa 

unità nonostante la diversità dei supporti. Queste tre composizioni testuali sono sia collegate e 

complementari sia differenti, a partire dai destinatari che possono coincidere o no. Infatti, già 

per il libretto, sono citate due categorie di utilizzatori nel saggio Quattro tesi  di Lorenzo 

Bianconi (1995). Viene esplicitato l’utilizzo del testo destinato alla preparazione della 

rappresentazione da parte dei diversi attori teatrali (cantanti, registi, ecc.) e quello destinato 

allo spettatore durante la rappresentazione propria dell’opera o al lettore come testo 

indipendente.
163

 Anche i diversi spartiti possono essere destinati a musicisti, compositori o 

ricercatori. Queste elaborazioni sono prodotte da diverse figure, e questo solleva una 

questione circa l’autorialità singola o plurima. 

 

Per queste ragioni, si è ritenuto utile proporre un quadro introduttivo ad un confronto tra i vari 

testi che potrebbe essere approfondito, anche studiando tutte le edizioni esistenti. Attraverso 

la successiva analisi filologica del testo del libretto presente nel prossimo capitolo saranno 
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 LEIBOVITZ René, Histoire de l’opéra, Paris, Buchet/Chastel, 1996, p.289, “Je crois, pour ma part, que cette 
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sviluppati ulteriori aspetti circa il libretto e sarà proposto un approfondimento sulle varianti 

presenti in due testimoni scelti. Successivamente verranno accennate alcune differenze tra 

queste fonti primarie e alcuni testimoni musicali, dei quali è difficile stabilire la paternità.  
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PARTE 2 

EDIZIONE DIGITALE DEL LIBRETTO D’OPERA IL TABARRO:  

DUE VERSIONI A CONFRONTO 
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CAPITOLO 3 

UNA PROSPETTIVA FILOLOGICA DEI LIBRETTI D’OPERA 

  

I due libretti del Tabarro presi in esame sono stati originariamente stampati dalla casa 

editrice musicale Ricordi. Lo studio dell’editoria musicale di quegli anni ci fa comprendere 

maggiormente l’impresa operistica nel suo insieme in quanto quest’ultima rappresentava il 

mezzo principale di produzione e di diffusione delle opere, prima dello sviluppo dei canali 

digitali e dell’ “introduzione delle nuove tecnologie di riproduzione sonora (disco, radio) e dai 

conseguenti cambiamenti nel consumo della musica, [che] influenzarono radicalmente i 

tradizionali meccanismi dell’editoria musicale”.
164

 Di conseguenza, si può ben comprendere 

la notevole influenza dell’editoria sui diversi protagonisti quali i compositori, i teatri e il 

pubblico.
165

 La descrizione dei testimoni e delle caratteristiche legate alla natura stessa del 

documento libretto che verrà presentata di seguito permettono di proporre un inquadramento 

prezioso per la seconda parte – pratica – di questo capitolo. Questa riguarderà la trascrizione, 

la collazione e l’analisi delle varianti proprie al libretto, e un accenno a quelle presenti nel 

testo associato della parte musicale. 

 

I- Due testimoni studiati: i libretti a stampa del 1918 e del 1930 

 

1.1- Edizioni a stampa Ricordi 

 

Negli ultimi anni dell’Ottocento e i primi anni del Novecento, Milano occupa un posto 

di rilievo per le attività legate alla creazione, produzione e diffusione di opere musicali.
166
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 ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria musicale in Italia tra gli ultimi decenni del Settecento e i primi del 
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Proprio qui operano le due case editrici concorrenti tra loro, Ricordi e Sonzogno,
167

 

nonostante esistano sul territorio italiano altre case editrici minori, ognuna con specificità di 

settore.
168

   

 

Le Edizioni Ricordi, casa editrice musicale storica 

La casa editrice Ricordi, a gestione familiare fino al 1919 e tuttora attiva, è stata fondata a 

Milano nel 1808
169

 da Giovanni Ricordi  (1785-1853). Fu quest’ultimo a iniziare l’attività 

editoriale (“copisteria”, “calcografia” e “stamperia”
170

) e a iniziare la creazione di un 

“archivio di spartiti”;
171

 inoltre, Giovanni Ricordi comprò “nel 1825 [... l’]intero fondo di 

manoscritti del Teatro alla Scala”.
172

 All’attività editoriale viene affiancata anche quella di 

                                                                                                                                                                                     
amatoriali) fa riscontro quindi la cospicua produzione editoriale e il considerevole numero di case editrici 

musicali.” 
167

 ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria musicale in Italia negli anni di Puccini, in Giacomo Puccini – L’uomo, 

Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Atti del Convegno 

internazionale di studi su Giacomo Puccini nel 70° anniversario della morte (Lucca, 25-29 novembre 1994), 

Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice (Studi Musicali Toscani, 4), 1997, p.331, “[...] ma in realtà il settore 

era dominato del tutto dai due colossi editoriali Ricordi e Sonzogno.”; ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria 

musicale in Italia tra gli ultimi decenni del Settecento e i primi del Novecento, Dizionario degli editori musicali 

italiani 1750-1930, a cura di Bianca Maria Antolini, Pisa, Edizioni ETS (Società Italiana di Musicologia), 2000, 

p.11, “Dalla fine degli anni ’80, il mercato operistico era saldamente in mano a Ricordi (che assorbì nel 1888 

Lucca) e alla più giovane casa Sonzogno, [...].” 
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 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini la vita e l’arte, (Traduzione di Davide Arduini), Pisa, Felici Editore 

(Sequenze, Collana diretta da Fabrizio Papi), 2008, p.56, “Fra gli editori italiani Ricordi era il più tradizionale, 

mentre Lucca promuoveva gli autori tedeschi contemporanei. Sonzogno invece si distingueva per l’impegno  

favore dello sviluppo della nuova musica italiana, [...]”; ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria musicale in Italia 

negli anni di Puccini, in Giacomo Puccini – L’uomo, Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella 

Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Atti del Convegno internazionale di studi su Giacomo Puccini nel 70° 

anniversario della morte (Lucca, 25-29 novembre 1994), Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice (Studi 

Musicali Toscani, 4), 1997, p.331, “[...], l’editoria musicale italiana era invero caraterizzata da una miriade di 

piccole e medie case editrici, a carattere eminentemente locale – sia per la produzione, sia per la diffusione – 

tutte impegnate nella stampa di musica di consumo (romanze, ballabili ecc.) a basso costo, o specializzate nel 

repertorio bandistico, nel repertorio sacro ecc.” 
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 ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria musicale in Italia negli anni di Puccini, in Giacomo Puccini – L’uomo, 

Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Atti del Convegno 

internazionale di studi su Giacomo Puccini nel 70° anniversario della morte (Lucca, 25-29 novembre 1994), 

Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice (Studi Musicali Toscani, 4), 1997, p.331, “[...] casa Ricordi, nata nel 

1808, [...]” 
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 Dizionario degli editori musicali italiani 1750-1930, a cura di Bianca Maria Antolini, Pisa, Edizioni ETS 

(Società Italiana di Musicologia), 2000,  p.287 “ «per una stamperia di musica, tanto per l’incisione, che per 
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nolo alle imprese; dall’altra, la produzione di ed.[izioni] di musica vocale e strumentale da vendere sul mercato 

amatoriale. Al primo settore era deputata la copisteria, al secondo la calcografia. [...].” 
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 Ibid., p.287, “In questo periodo, R.[icordi] si procurò le partiture ms. che andavano man mano ad arrichire 

l’«archivio di spartiti» [...]”  
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 DELLA SETA Fabrizio, Italia e Francia nell’Ottocento, Edizioni EDT Edizioni di Torino, Storia della 

Musica a cura delle Società Italiana di Musicologia (Biblioteca di cultura musicale, Storia della Musica, 9), 

1993, p.49, “Una delle sue operazioni più importanti fu perciò, nel 1825, l’acquisto a poco prezzo dell’intero 

fondo di manoscritti del Teatro alla Scala, dal quale aveva già ottenuto l’esclusiva come copista [...]” 
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produzione di riviste musicali
173

 - per esempio la “Gazzetta musicale di Milano”
174

 di cui 

Giulio Ricordi occuperà la funzione di “direttore dal 1866 fino al 1902”
175

 - e quella 

organizzativa di concerti. Più avanti nel tempo, Giulio Ricordi creerà la “Società del quartetto 

di Milano”
176

 e la “Società orchestrale del Teatro della Scala”
177

 nel 1878.
178

 

 

Il figlio di Giovanni, Tito (1811-1888), iniziò a lavorare nella ditta “[a] metà degli anni 

’20”;
179

 successivamente Giulio (1840-1912), il figlio di Tito, prese parte anche lui 

all’azienda familiale.
180

 Tito II (1865-1933), figlio di Giulio, partecipò alle attività della 

casa
181

 ma lascierà nel 1919 la sua funzione direttiva iniziata nel 1912.
182

 Tra la fine 
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 ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria musicale in Italia tra gli ultimi decenni del Settecento e i primi del 

Novecento, in Dizionario degli editori musicali italiani 1750-1930, a cura di Bianca Maria Antolini, Pisa, 

Edizioni ETS (Società Italiana di Musicologia), 2000, p.23 “Molte case editrici pubblicarono una rivista 
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editrice. [...] Sono ben note le riviste di Ricordi («Gazzetta musicale di Milano», «Musica e musicisti», «Ars et 

labor», «Musica d’oggi»), [...].” 
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 ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria musicale in Italia negli anni di Puccini, in Giacomo Puccini – L’uomo, 

Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Atti del Convegno 

internazionale di studi su Giacomo Puccini nel 70° anniversario della morte (Lucca, 25-29 novembre 1994), 

Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice (Studi Musicali Toscani, 4), 1997, p.331, “La produzione editoriale 

ricordiana era inoltre sostenuta da un giornale specializzato, la «Gazzetta Musicale di Milano», fondato nel 

1842.” 
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 Dizionario degli editori musicali italiani 1750-1930, a cura di Bianca Maria Antolini, Pisa, Edizioni ETS 

(Società Italiana di Musicologia), 2000, p.291, “ Giulio R.[icordi] fu una delle personalità di maggior rilievo 

nella Milano musicale post-unitaria. Dalle colonne della «Gazzetta musicale di Milano» di cui fu dir.[ettore] dal 

1866 fino al 1902, orientò il gusto e le scelte dell’ambiente musicale della città.”   
176

 ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria musicale in Italia tra gli ultimi decenni del Settecento e i primi del 

Novecento, in Dizionario degli editori musicali italiani 1750-1930, a cura di Bianca Maria Antolini, Pisa, 

Edizioni ETS (Società Italiana di Musicologia), 2000, p.31 “ Anche la Società del quartetto di Milano nacque 
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limitò ai primi due anni.”; p.291 “Su impulso di Giulio la casa R.[icordi] promosse nel 1863 la fondazione della 

Società del quartetto (Giulio ne fu il primo segretario, nel 1864-1865).” 
177

 Ibid., p.31-32, “Molto più duratura un’altra impresa concertistica ampiamente sostenuta, anche dal punto di 

vista finanziario, da Ricordi: la Società orchestrale del Teatro alla Scala, che organizzò ogni anno, a partire del 

1879, una stagione di concerti sinfonici. Presidente della Società fu per molti anni Giulio Ricordi [...]” 
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 Dizionario degli editori musicali italiani 1750-1930, a cura di Bianca Maria Antolini, Pisa, Edizioni ETS 

(Società Italiana di Musicologia), 2000, p.291, «  Nel 1878 promosse la fondazione della Società orchestrale del 

teatro alla Scala, che offrì ai milanesi regolari stagioni di concerti sinfonici: R.[icordi] ne fu presidente fino al 

1889, e ne sostenne l’attività anche economicamente.” 
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 Ibid., p.290, “A metà degli anni’20 il giovane figlio di Giovanni e di Giuseppina Vezzoli (collaboratrice del 

marito nella gestione della ditta), Tito (29 ott.[obre] 1811-7set.[tembre] 1888), cominciò a lavorare in azienda.” 
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 Ibid., p.291, “Anche Tito, come aveva fatto suo padre Giovanni, si giovò ben presto, nella dir.[ezione] della 

ditta, della collaborazione del figlio Giulio (Milano, 19 dic.[embre] 1840 - ivi, 6 giu.[gno] 1912), che assunse 

man mano un ruolo preminente nella gestione della casa [...]. Giulio iniziò a lavorare per la casa R.[icordi] negli 

anni’60, [...]” 
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 Ibid., p.293, “Secondo la tradizione della casa, Giulio R.[icordi] si affiancò uno dei figli, Tito II (Milano, 17 

mag.[gio] 1865-ivi, 30 mar.[zo] 1933).”  
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 Ibid., p.293, “Alla morte di Giulio, nel 1912, Tito II assunse la gerenza della ditta, ma si dimise nel 1919.” 
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dell’Ottocento e l’inizio del Novecento, questa casa editrice gestirà le opere di compositori 

illustri quali Giuseppe Verdi e Giacomo Puccini.
183

 

 

Legame tra editore e compositore  

“L’editore musicale”, che ha “sostituito progressivamente l’impresario teatrale [...]”,
184

 e il 

compositore dell’opera vengono legati attraverso un contratto (“I contratti stipulati fra editori 

e autori prevedevano la cessione dei diritti di rappresentazione e stampa dell’opera all’editore, 

in corrispettivo della quale il musicista otteneva una somma iniziale – generalmente pagata in 

rate mensili durante il periodo di composizione dell’opera – più una percentuale sui noli, per 

un certo periodo di tempo.”
185

) che può essere anche “in esclusiva”.
186

  

 

Innanzitutto, la relazione tra l’editore e gli autori dell’opera avveniva già prima che fosse 

composta l’opera. L’editore esercitava la sua influenza sull’autore controllando e indirizzando 

le successive tappe di creazione di un’opera: dalla scelta del libretto
187

 e del librettista, alla 

messa in scena voluta dall’autore, fino alla scelta dei protagonisti della rappresentazione.
188

  

 

Una volta creata l’opera, l’editore aveva un ruolo importante anche nella sua diffusione.  La 

posizione di rilievo delle edizioni Ricordi a Milano - e sul territorio italiano - come la sua 

espansione al di là dei confini della penisola, permise una maggior divulgazione delle opere 

pucciniane, come dimostrano anche l’apertura di sedi fino in America e il conseguente 

aumento del raggio di promozione e della conoscenza delle opere del compositore lucchese.
189
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 Ibid., p.293, “Giulio, oltre a proseguire nella promozione degli autori della ditta (a Verdi si aggiunse in questi 

anni Puccini), continuò ad acquisire fondi editoriali [...]” 
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 ANTOLINI Bianca Maria,  L’editoria musicale in Italia negli anni di Puccini , in Giacomo Puccini – 

L’uomo, Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Atti del 

Convegno internazionale di studi su Giacomo Puccini nel 70° anniversario della morte (Lucca, 25-29 novembre 
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 Ibid., p.333 
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 Ibid., p. 333, “In genere, il libretto dell’opera veniva scelto di commune accordo da editore e musicista.” 
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 Ibid., p.346, “La funzione di sorvegliare l’allestimento di un’opera in ogni sua fase venne assunta 
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Verdi e poi di Puccini [...].” 
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 SALVETTI Guido, La nascita del Novecento, Edizioni EDT Edizioni di Torino, Storia della Musica a cura 

della Società Italiana di Musicologia (Biblioteca di cultura musicale, Storia della Musica, 10), 1991, p.14, 
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Attraverso quest’attività, le case editrici condizionavano il pubblico, selezionando le opere 

messe in scena.
190

 Infine, si può parlare in alcune situazioni di  

 

“casi di vera e propria gestione teatrale da parte degli editori. Si ricordano alcuni casi di 

gestioni concorrenziali, come quella a Milano tra Ricordi, che faceva programmare alla 

Scala i “suoi” autori, Puccini in testa, e Sonzogno che programmava al Teatro della 

Cannobiana gli altri “veristi” e i francesi”.
191

 

 

Le funzioni dell’editore erano numerose e complesse. In effetti, oltre a quelle sopra citate, si 

occupava della tutela delle opere e della proprietà intellettuale dei compositori. La percezione 

del lavoro effettuato dal compositore e dal librettista, grazie anche all’avvento del “concetto 

di diritto d’autore” era cambiata. In Italia, “la legge sul diritto d’autore [viene] promulgata nel 

1865”.
192

 Inerente a questa misura c’era anche la volontà di mantenere l’opera intatta e di 

permettere una diffusione dell’opera integra.
193

 

 

L’editore inoltre svolgeva anche le funzioni di “produrre [...] copie manoscritte da noleggiare 

[...] per cercare di limitare i danni della pirateria”,
194

 si occupava di “vend[ere] delle riduzioni 

                                                                                                                                                                                     
Brasile nel 1927; [...]”; p.245, “Dal 1908, con l’inizio dell’attività impresariale di Giulio Gatti-Casazza, il 

Metropolitan diventò una sorta di prestigiosa propaggine dell’arte lirica italiana: con Caruso, con Toscanini (dal 

1908 al 1915) e con importanti “prime” mondiali, quali la Fanciulla del West (1910) e Il trittico (1918) di 

Puccini, o Madame Sans-gêne (1915) di Giordano. L’editore Ricordi fu parte attiva di questa espansione 

americana della musica italiana: fondò la succursale di New York nel 1911 e quella di Buenos Aires nel 1924.” 
190

 Ibid., p.15, “D’altro lato, proprio per la potenza economica necessaria a sostenere questo sviluppo, le scelte 

delle case editrici divennero sempre più determinanti nel piegare il pubblico internazionale all’ascolto di 

determinate musiche di determinati autori, con determinati interpreti.” 
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 Ibid., p.15 
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 DELLA SETA Fabrizio, Italia e Francia nell’Ottocento, Edizioni EDT Edizioni di Torino, Storia della 

Musica a cura delle Società Italiana di Musicologia (Biblioteca di cultura musicale, Storia della Musica, 9), 

1993, p.43 
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 ANTOLINI Bianca Maria,  L’editoria musicale in Italia negli anni di Puccini , in Giacomo Puccini – 

L’uomo, Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Atti del 
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1993, p.49 
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per canto e pianoforte, per pianoforte solo e per i più diversi complessi strumentali”
195

, o 

anche della promozione pubblicitaria.
196

 

 

Relazione tra la casa editrice Ricordi e Giacomo Puccini 

Dalle prime opere pucciniane al 1912 

 

“Nel secondo Ottocento i rapporti tra la casa R.[icordi] e i suoi autori si fecero più stretti 

anche dal punto di vista artistico. A differenza di Giovanni, qualche volta Tito, ma 

specialmente Giulio, parteciparono alla gestazione delle opere dei più importanti autori 

della casa editrice: i carteggi editi documentano il ruolo di Giulio nella discussione dei 

vari elementi della drammaturgia pucciniana”.
197

 

 

La scelta della casa editrice era strategica in quanto “[l’]editore musicale era al centro di una 

rete di rapporti che coinvolgeva compositori, interpreti, altri editori e librai italiani e stranieri, 

impresari, giornalisti”.
198

 Si formarono rapporti stretti tra editori e compositori, quello tra 

Giulio Ricordi e Giacomo Puccini ne è un esempio rilevante. Per di più, si può notare che 

questa relazione è diventata indispensabile dalla seconda metà dell’Ottocento in seguito ai 

cambiamenti riguardanti i diritti e la tutela delle opere artistiche, come menzionato 

precedentemente.
199
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 DELLA SETA Fabrizio, Italia e Francia nell’Ottocento, Edizioni EDT Edizioni di Torino, Storia della 

Musica a cura delle Società Italiana di Musicologia (Biblioteca di cultura musicale, Storia della Musica, 9), 
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 ANTOLINI Bianca Maria,  L’editoria musicale in Italia negli anni di Puccini , in Giacomo Puccini – 

L’uomo, Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco,Atti del 
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giornale della casa editrice [...]” 
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 Dizionario degli editori musicali italiani 1750-1930, a cura di Bianca Maria Antolini, Pisa, Edizioni ETS 

(Società Italiana di Musicologia), 2000, p.298 
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 ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria musicale in Italia tra gli ultimi decenni del Settecento e i primi del 

Novecento, in Dizionario degli editori musicali italiani 1750-1930, a cura di Bianca Maria Antolini, Pisa, 

Edizioni ETS (Società Italiana di Musicologia), 2000, p.24  
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 ANTOLINI Bianca Maria, L’editoria musicale in Italia tra gli ultimi decenni del Settecento e i primi del 

Novecento, in Dizionario degli editori musicali italiani 1750-1930, a cura di Bianca Maria Antolini, Pisa, 
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Il rapporto tra Ricordi e Puccini cominciò quando il compositore scriveva le prime opere a 

Milano.
200

 Grazie alla commissione di nuovi lavori e a uno stipendio durante il periodo di 

creazione degli stessi, Puccini riuscì a ridurre le sue difficoltà economiche, e nel tempo a non 

avere più problemi finanziari.
201

 La presenza di Ricordi si ritrova nei diversi ambiti inerenti 

alla creazione dell’opera:
202

 scelte delle opere letterarie, scelte dei librettisti,
203

 e infine giudizi 

musicali e commenti scenici. 

 

Oltre che dal punto di vista lavorativo, questa relazione fu ravvicinata anche dal punto di vista 

affettivo: “Giulio Ricordi sarebbe diventato come il padre che Puccini aveva perso da 

bambino, sempre pronto a trovare librettisti idonei per lui e a smorzare ogni difficoltà che 

potesse sorgere (come in effetti fu) tra loro”.
204

 Puccini si confidava e raccontava numerosi 

eventi e sentimenti provati a Giulio Ricordi, come si può dedurre dalle numerose lettere che si 

scambiarono.
 205 
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“Da questo momento in poi Puccini non ebbe più preoccupazioni finanziarie. I proventi derivati dai noleggi in 

tutto il mondo di Manon Lescaut, insieme al raddoppio dell’onorario concessogli da Ricordi, gli consentirono 

non solo di pagare tutti i debbiti pregressi, ma anche di ricomprare la casa natale [...].” 
202

 ANTOLINI Bianca Maria,  L’editoria musicale in Italia negli anni di Puccini , in Giacomo Puccini – 

L’uomo, Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Atti del 

Convegno internazionale di studi su Giacomo Puccini nel 70° anniversario della morte (Lucca, 25-29 novembre 

1994), Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice (Studi Musicali Toscani, 4), 1997, p. 334, “Giulio – com’è ben 
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anche se il cast era abbastanza soddisfacente, a parte Isnardon (lo Schaunard di Leoncavallo) come Colline.”; 

p.254, “Nella lettera più lunga che avesse mai scritto al suo pupillo, Giulio Ricordi si espresse in maniera più 

energica, [...]” 
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Prima di morire Giulio Ricordi riuscì a far incontrare Giacomo Puccini e Giuseppe Adami (vd 

Cap.1 - II, Rapporto tra Giacomo Puccini e Giuseppe Adami), a pochi mesi dalla sua 

disparizione.
206

  

 

Puccini e la casa editrice Ricordi dal 1912 al periodo di creazione del Tabarro 

Nei mesi successivi alla morte di Giulio Ricordi, la relazione con Tito Ricordi (direttore della 

casa editrice dal 1912) diventò più difficile.
207

 Per diverse ragioni, l’opera La rondine non fu 

pubblicata presso le edizioni Ricordi ma presso la casa editrice Sonzogno.
208

 Dopo 

quest’evento, la situazione ritornò com’era precedentemente, almeno per la pubblicazione 

delle opere.
209

 Per quel che riguarda la composizione del Tabarro in particolare, Puccini 

chiese a Tito Ricordi il contatto di Dario Niccodemi, in quanto quest’ultimo avrebbe potuto 

aiutarlo per la stesura del libretto.
210

  

 

Le diverse edizioni pubblicate del Tabarro 

Come generalmente accade, anche l’opera del Tabarro ha conosciuto diverse edizioni e 

conseguenti ristampe. Per cercare di ricostruirle, ho consultato principalmente il volume 
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 Ibid., p.353, “Il 1912 effettivamente fu tutt’altro che un anno allegro per il compositore. [...]. Due mesi dopo 

morì Giulio Ricordi, provocando un dolore inesprimibile nel compositore.” 
207

 Ibid.,p.359, “Era la prima volta che si era mosso senza fare riferimento a Casa Ricordi. Già fino dal dicembre 

precedente, [...], i rapporti tra i due si erano fatti tesi. Anche se continuavano a scriversi con un’apparente 

cordialità, le parole «Il mio editore è ora mio nemico» ricorrono come un ritornello nelle lettere a Sybil e a 

Elvira.”; ANTOLINI Bianca Maria,  L’editoria musicale in Italia negli anni di Puccini , in Giacomo Puccini – 

L’uomo, Il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Carolyn Gianturco, Atti del 

Convegno internazionale di studi su Giacomo Puccini nel 70° anniversario della morte (Lucca, 25-29 novembre 

1994), Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice (Studi Musicali Toscani, 4), 1997, p.345, “Per Puccini, la 

scomparsa di Giulio Ricordi avrà conseguenze negative nel rapporto con la casa editrice: sono infatti ben noti gli 

screzi tra Puccini e il figlio di Giulio, Tito II, che porteranno nel 1916 alla cessione della Rondine a Lorenzo 

Sonzogno.” 
208

 BUDDEN Julian, Puccini (trad.it. Gabriella Biagi Ravenni), Roma, Carocci editore, Quality Paperbacks 224, 

2016 (titolo originale: BUDDEN Julian, Puccini.His life and works., Oxford University Press, Inc., 2002),  

p.364-365, “La rondine non fu completata fino all’aprile 1916. Il problema ora era trovare un editore italiano. 

Tito Ricordi non volle partecipare all’impresa con il pretesto che le condizioni poste dagli austriaci erano troppo 

onerose. È possibile che Tito considerasse la musica un “cattivo Lehár”, come Puccini aveva sentito dire, anche 

se Adami lo assicurava del contrario. Ma è più probabile che si fosse opposto perché era stato messo di fronte a 

un affare già concluso, e che volesse pertanto dare una lezione al più anziano protetto della ditta.[...] Per fortuna 

la soluzione per La rondine era a portata di mano. [...], la Casa Lorenzo Sonzogno non si fece scappare 

l’opportunità di acquistare un’opera del più importante compositore italiano vivente.” 
209

 Ibid., p.364, “[...] Puccini in seguito firmerà un accordo per la pubblicazione con Casa Ricordi di tutte le 

opere future.” 
210

 Ibid., p.390, “Quello che non disse ad Adami è che aveva scritto a Ricordi chiedendogli di contattare il 

drammaturgo Dario Niccodemi, allora residente a Parigi, dal quale sperava di ottenere un equivalente italiano 

dell’argot parigino di Didier Gold. Fortunatamente la cosa non andò avanti.” 
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Giacomo Puccini - Catalogue of the Works di Dieter Schickling (2003)
211

 nel quale vengono 

rintracciate - per l’opera del Tabarro - le differenti edizioni della riduzione per canto e 

pianoforte e della partitura orchestrale.  

 

Innanzitutto, si può notare che lo spartito contenente la riduzione per canto e pianoforte di 

Carlo Carignani
212

 delle tre opere componenti del Trittico è stato edito tre volte.
213

 Le prime 

copie destinate alla prima rappresentazione sono state stampate nell’ottobre 1918 e quelle 

destinate alla vendita sono state stampate il 31 dicembre 1918.
214

 Questa prima edizione è 

quella che sono riuscita a reperire presso il Centro Studi Giacomo Puccini di Lucca (copyright 

1918, timbro a secco del 1918, n.ed. 117000). La seconda edizione è stata edita nel 1919, 

dopo la prima rappresentazione italiana a Roma registrando minime correzioni.
215

 La terza è 

un’edizione tedesca del 1920, prodotta per la prima rappresentazione del Trittico a Vienna.
216

 

Per quel che riguarda le edizioni del libretto del Tabarro, la prima edizione risale al 1918. La 

stampa di questo primo esemplare è complessiva di tutte e tre le opere del Trittico. L’edizione 

successiva che sono riuscita a reperire, con timbro a secco, è costituita solamente dall’opera Il 

Tabarro. È datata 1930 e contiene quindi il monologo cambiato (“Nulla!... Silenzio!...). 
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 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini - Catalogue of the Works, (Co-Author of the English Translation: 

Michael Kaye), Kassel, Bärenreiter, 2003, p.336-348 
212

 Vd Parte 2, Capitolo 3, II- 2.3- Confronto tra alcuni elementi del testo del libretto e  delle altre fonti testuali 

indirette: lo spartito per canto e pianoforte e la partitura 
213

 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini - Catalogue of the Works, (Co-Author of the English Translation: 

Michael Kaye), Kassel, Bärenreiter, 2003, p.338, “The generic title Il Trittico was determined and finalized 

relatively late. Puccini resisted at first when it was proposed by Tito Ricordi on 5 February 1918 [...]. Then it 

was used for performances, but not in the printed editions. As a compromise, in the three complete editions of 

the piano-vocal score of the Trittico, the title page has the three individual titles lacking the words “Il Trittico” 

[...]. Later, they were only published in separate editions anyway, and the full scores of the individual operas 

were always only published as separate editions.”  
214

 Ibid., p.336, “The complete edition, prepared for the first performance on 14 Decembre 1918 at the 

Metropolitan Opera House in New York, was ready in September of that year [...]. It was printed in October [...], 

and Puccini received a copy by the beginning of November [...]. However, the sales copies were only printed 

from 31 December 1918[...].” 
215

 Ibid., p.337, “This edition incorporated the changes Puccini made for the first Italian performance on 11 

January 1919 in Rome and includes other minor corrections in view of the second Italian performance in May 

1919 in Florence. The edition apparently was published shortly after that performance.  MRK [Handwritten 

catalogue of Ricordi’s printed editions] gives 31 July 1919 as date of printing, probably for the sales copies.” ; 

Ibid., p.347-348, “Therefore, he looked after the first Italian performance […] all the more. Apparently there 

were changes made in Il Tabarro during the rehearsals, partly shown in the second edition of the piano-vocal 

score […] and in the first printed full score [...], as well as several additional corrections, made by Puccini 

shortly afterwards.” 
216

 Ibid., p.337, “MRL ["Libroni" Ricordi, Milan] records 29 November 1919 as the beginning of producion. The 

first performance in German took place on 20 October 1920 at the Vienna Staatsoper. This edition was obviously 

produced in view of that performance, […]” 
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Infine, la partitura del solo Tabarro è stata edita nel 1919 in Italia, nel 1920 per la versione 

tedesca e nel 1921 per la versione francese.
217

 La terza versione italiana, datata 1924 e la 

seconda versione francese del 1922, contengono quindi il nuovo monologo di Michele 

(“Nulla!... Silenzio!...”).
218

 Seguono le edizioni della partitura d’orchestra del 1927, e altre 

edizioni postume italiane e inglese (1956), e la seconda tedesca (1957).
219

 La quarta edizione 

italiana del 1960 propone il testo italiano e una traduzione inglese.
220

 

L’edizione della partitura del Tabarro che sono riuscita a reperire contiene il numero di 

edizione di riferimento della casa editrice Ricordi “P.R.118” e la dicitura “Stampato in luogo 

di manoscritto” ma non contiene indicazione di data, se non quella di “Tip.Lit. “LA MUSICA 

MODERNA,, S.p.A.- 1967”.  Riferendomi al Catalogue of the Works di Dieter Schickling,
221

 

posso suppore che quest’edizione sia la stessa di quella datata del 1956 (anch’essa PN P.R. 

118). Il monologo è quello modificato, presente nel libretto del 1930 (“Nulla!... Silenzio!...”).  

 

1.2- Il libretto d’opera come oggetto letterario 

 

 “I libretti d’opera - [...] italiani - sono testi letterari in lingua, e come tali fanno appello a 

competenze non diverse da quelle richieste, poniamo, all’editore del Boccaccio. Sono testi 

poetici, da trattare in linea di principio alla stregua delle rime del Petrarca. Sono quasi 

sempre testi a stampa, soggetti ai rischi tipici della tradizione tipografica, che gli editori 

dell’Ariosto, per dire, ben conoscono. Sono testi drammatici, dunque assimilabili, 

diciamo, all’Alfieri. Da tali modelli illustri, ed illustrati da editori insigni, i libretti si 

distingueranno allora - [...] - per una sola caratteristica: sono testi destinati alla musica”.
222

 

 

Anche se il libretto d’opera è destinato ed è stato prodotto con lo scopo di essere messo in 

musica,
223

 esso si presenta anche come un’opera letteraria.
224

 In effetti, esso è costituito da 
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 Ibid., p.342-343 
218

 Ibid., p.344 
219

 Ibid., p.344-345 
220

 Ibid., p.346 
221

 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini - Catalogue of the Works, (Co-Author of the English Translation: 

Michael Kaye), Kassel, Bärenreiter, 2003 
222

 BIANCONI Lorenzo, Hors d’oeuvre alla filologia dei libretti, in L’edizione critica tra testo musicale e testo 

letterario, a cura di Renato Borghi e Pietro Zappalà, Atti del Convegno Internazionale (Cremona 4-8 ottobre 

1992), Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice, 1995, p.422 
223

 Il libretto d’opera fra lettereatura e teatro di Giovanna Gronda, in Libretti d’opera italiani - dal Seicento al 

Novecento, a cura di Giovanna Gronda e Paolo Fabbri, Milano, Arnoldo Mondadori Editore (I Meridiani), 1997, 

p.XV, “[...] come il libretto, pretesto e supporto dell’opera musicale, partecipi alla sua genesi e ne condizioni, 

insieme alla riuscita, la qualità e la coerenza ancor prima che l’eleganza, l’interesse e la grazia.” 
224

 La musica è sorella di quella poesia che vuole assorellarsi seco di Paolo Fabbri, in Libretti d’opera italiani - 

dal Seicento al Novecento, a cura di Giovanna Gronda e Paolo Fabbri, Milano, Arnoldo Mondadori Editore (I 
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elementi quali la trama e l’intreccio; ha una forma articolata e talvolta complessa. I contenuti 

possono essere del tutto o parzialmente inventati, oppure possono riguardare o rielaborare la 

storia di un’altra opera già esistente.
225

 La componente musicale però, è determinante in 

relazione all’aspetto “interdisciplinare” che riveste.
226

 Il processo creativo inerente alla 

produzione del libretto è complesso e talvolta richiede una lunga elaborazione per ottenere il 

testo finale.
227

 Da un punto di vista strutturale, il libretto comprende al suo interno anche le 

didascalie
228

 e le disposizioni sceniche,
229

 il che lo accomuna agli altri testi di tipo teatrale. 

 

Lo studio dei libretti 

Al giorno d’oggi, il libretto d’opera è un argomento molto studiato.
230

 Questo dato contrasta 

la tendenza osservata a partire dalla fine dell’Ottocento secondo la quale il libretto era 

considerato un genere minore.
231

  

 

                                                                                                                                                                                     
Meridiani), 1997, p.LXXVI, “Insomma: un conto è il testo verbale come lo presenta il libretto, il quale vive 

anche di vita propria (risponde a un sistema letterario compiuto, che attende di perfezionarsi nel canto ma che 

esibisce coerenza e presentabilità pure in sua assenza, e lo divulga tramite un manufatto che può circolare per 

proprio conto) [...]” 
225

 BIANCONI Lorenzo, Quattro tesi, in L’edizione critica tra testo musicale e testo letterario, a cura di Renato 

Borghi e Pietro Zappalà, Atti del Convegno Internazionale (Cremona 4-8 ottobre 1992), Lucca, Libreria 

Musicale Italiana Editrice, 1995, p.429, “ [...], il libretto attinge la materia tematica, le strutture narrative e 

magari anche la stoffa del discorso da fonti anteriori (epiche, drammatiche, o già librettistiche), [...]” 
226

 BIANCONI Lorenzo, Hors d’oeuvre alla filologia dei libretti, in L’edizione critica tra testo musicale e testo 

letterario, a cura di Renato Borghi e Pietro Zappalà, Atti del Convegno Internazionale (Cremona 4-8 ottobre 

1992), Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice, 1995, p.422, “Nella loro composita fattura, soltanto in 

quest’ultimo strato, esiguo sì ma decisivo,  presentano quesiti davvero interdisciplinari, tali da procurare qualche 

impaccio al filologo italiano e da costringerlo ad attrezzarsi degli strumenti della filologia musicale.” 
227

 L’operista, Elvidio Surian, in Storia dell’opera italiana, a cura di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, Parte 

II / I sistemi, 4 – Il sistema produttivo e le sue competenze, Torino, EDT Edizioni di Torino / Musica (Biblioteca 

di cultura musicale / Storia dell’opera italiana), 1987, p.337, “È presumibile che anche Giacomo Puccini 

procedesse alla maniera di Verdi nell’approntare il testo musicale delle sue opere: (1) in una fase preliminare, 

prima ancora di avere sottomano i versi poetici, progetta le idee musicali d’importanza-chiave; (2) passa poi alla 

stesura degli abbozzi «pianistici», scritti talvolta in sistemi di 3-4 e più pentagrammi che riportano anche 

particolari della strumentazione; (3) completa la partitura intera che poi invia all’editore.”  
228

 BIANCONI Lorenzo, Hors d’oeuvre alla filologia dei libretti, in L’edizione critica tra testo musicale e testo 

letterario, a cura di Renato Borghi e Pietro Zappalà, Atti del Convegno Internazionale (Cremona 4-8 ottobre 

1992), Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice, 1995, p.425, “ai margini del testo librettistico, ossia tra le 

didascalie.” 
229

 Ibid., p.427, “Alla razionale divisione del lavoro e dei compiti corrisponde la produzione di un testo 

concorrente in più: al libretto e alla partitura, che non bastano più, si aggiunge la «disposizione scenica».” 
230

 Il librettista, Fabrizio Della Seta, in Storia dell’opera italiana, a cura di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, 

Parte II / I sistemi, 4 – Il sistema produttivo e le sue competenze, Torino, EDT Edizioni di Torino / Musica 

(Biblioteca di cultura musicale / Storia dell’opera italiana), 1987, p.288, “negli ultimi anni, il libretto d’opera è 

stato elevato ad oggetto di studio scientifico da parte di una schiera sempre più fitta di studiosi di comunicazione 

teatrale, italianisti, latinisti, grecisti.”  
231

 Ibid., p.259, “Mai come ora il libretto perde lo stato di prodotto intellettuale per assumere quello di mera 

merce [...]”  
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In quanto oggetto letterario complesso - perché composto da autori diversi: principalmente il 

librettista e il compositore -, e perché l’opera compiuta metterà insieme due testi, il libretto e 

la partitura, il libretto pone varie problematiche. Quattro di queste sono definite nel saggio 

Hors-d’oeuvre alla filologia dei libretti di Lorenzo Bianconi (1995): (1) innanzitutto nella 

ricerca delle fonti che dovrebbe essere molto dettagliata per l’editore; poi (2) nel rapporto 

interdipendente testo-musica; (3) nell’attribuzione dell’opera a un autore o autori e alle loro 

intenzioni; e infine (4) nelle ripercussioni emotivo-sentimentali scaturite da questo specifico 

testo-musica.
232

  

 

L’edizione di un libretto 

La filologia dei libretti si pone come obiettivo importante lo studio degli aspetti relativi ai 

numerosi autori.
233

 Per di più, il progetto di realizzare un’edizione digitale mette in luce 

diversi problemi e propone diverse metodologie applicabili al materiale scelto. Le fonti 

studiate nel nostro caso, che saranno l’oggetto dell’edizione,
234

 non sono manoscritti autografi 

ma due libretti cartacei, stampati nella prima metà del Novecento in Italia. Bisogna quindi 

prendere in considerazione anche le caratteristiche legate al libretto e le inerenti “convenzioni 

editoriali”.
235

 Inoltre, come per qualsiasi altro testo, è necessario che la descrizione e la 
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 BIANCONI Lorenzo, Hors d’oeuvre alla filologia dei libretti, in L’edizione critica tra testo musicale e testo 

letterario, a cura di Renato Borghi e Pietro Zappalà, Atti del Convegno Internazionale (Cremona 4-8 ottobre 

1992), Lucca, Libreria Musicale Italiana Editrice, 1995, rispettivamente a p.423, “Le difficoltà bibliografiche 

derivano dalla molteplicità, eterogeneità e dispersione dei testimoni, letterari e musicali, che l’editore 

coscienzioso del libretto, come l’editore della partitura, dovrà contemplare reperire assortire vagliare.”, p.423, 

“Le difficoltà tecniche riguardano eminentemente la forma metrica dei testi poetici concepiti per la musica.”, 

p.423, “Le difficoltà concettuali s’incentrano su un intrico di problemi che i filologi anglosassoni hanno 

affrontato forse più degl’italiani: il problema dell’autorità multipla, e quello dell’authorial intention, della 

volontà dell’autore.”, p.427, “Resta da dire delle difficoltà psicologiche. [...]. Esse derivano, credo, dall’effetto 

assorbente che sullo spettatore e sul melomane, anche il più filologicamente scaltrito, esercita la musica: la quale 

esalta in noi la percezione che il melodramma, ad onta dei molti testi onde consta, è un tutt’uno. Perciò il nostro 

sentimento fa fatica ad accettare un asserto che la ragione non può non riconoscere esatto: «Alla base di ogni 

opera in musica stanno due ‘testi’: il libretto e la composizione musicale. Essi sono autonomi, sono concorrenti 

(nel doppio significato di ‘concorrere ad un risultato’ e di ‘essere in concorrenza’), ma non sono autosufficienti, 

bensì necessari l’uno all’altro» (cito da ALESSANDRO ROCCATAGLIATI, Libretti d’opera: testi autonomi o 

testi d’uso?, nei «Quaderni del Dipartimento di linguistica e letterature comparate», 6, Università degli Studi, 

Bergamo 1990, p.7).”  
233

 Ibid., p.424, “Vedo un compito precipuo della filologia dei libretti nello spingere più avanti la riflessione sulle 

multiple volontà d’autore che, interagendo, concorrono a determinare il testo dell’opera in musica: anche quello 

verbale.” 
234

 Ibid., p.427, “[...]l’edizione d’un’opera non si esaurisce nell’edizione della partitura; senza l’edizione del 

libretto, l’opera è monca.”; p.428, “[...] l’edizione del libretto è l’edizione del libretto, e sui libretti, non sulle 

partiture, va condotta; al filologo che restituisce il testo d’un libretto, le fonti musicali possono talvolta dare 

rivelazioni utilissime per meglio comprenderlo e meglio definirlo: ma chi [...] contamina i due testi non rende 

giustizia ad alcuno e si va ad irretire in un viluppo inestricabile di guai ecdotici.” 
235

 PIERAZZO Elena, “Un modello per la codifica digitale dei libretti d’opera: lo schema di codifica e il sito 

Opera Liber” in L’opera prima dell’opera – Fonti, libretti, intertestualità, a cura di Alessandro Grilli, Atti di 
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trascrizione dei documenti siano eseguite nel modo più fedele possibile, con l’esposizione e la 

citazione delle fonti. 

 

1.3- Descrizione fisica dei due testimoni  

 

La scelta dei due testimoni è stata effettuata mettendo a confronto diversi elementi. 

Dopo la ricerca delle fonti originali dei libretti a stampa del Tabarro reperibili, ho selezionato 

quelli che possedevano un timbro a secco leggibile, ai fini di avere una maggior attendibilità 

dal punto di vista storico. Successivamente, consultando la specifica bibliografia esistente, da 

cui si può notare una modifica sostanziale sul testo nel 1921, ho scelto di confrontare i libretti 

del 1918 e del 1930. Il libretto del 1918 è la prima edizione di quest’opera, e rappresenta 

quindi una fonte essenziale di riferimento da cui partire. Il libretto del 1930 invece, è il 

libretto presente presso il Centro Studi Giacomo Puccini con la data di pubblicazione più 

vicina alla suddetta modifica; è stato pubblicato postumo. 

 

Per quanto riguarda il libretto del 1918, si può supporre che sia stato identico o comunque 

molto vicino al libretto utilizzato per la prima rappresentazione del 14 dicembre 1918 al 

Metropolitan Opera House di New York,
236

 ma non si può attestare in modo assoluto, in 

quanto questo libretto non contiene i nominativi dei cantanti della prima rappresentazione. In 

effetti, a quell’epoca il libretto della prima non veniva sempre stampato apposta.
237

 

 

 

 

                                                                                                                                                                                     
Convegno, Pisa, Edizioni Plus Pisa university press, 2006, p.203, “[...] le convenzioni editoriali della 

librettistica, quali, per esempio, l’indentamento dei versi spezzati oppure la riproduzione su colonne parallele dei 

concertati.”   
236

 vd. Parte 1, Cap.2, I – 1.3- La fortuna dell’opera e le prime rappresentazioni del Trittico 
237

 PIERAZZO Elena, “Un modello per la codifica digitale dei libretti d’opera: lo schema di codifica e il sito 

Opera Liber” in L’opera prima dell’opera – Fonti, libretti, intertestualità, a cura di Alessandro Grilli, Atti di 

Convegno, Pisa, Edizioni Plus Pisa university press, 2006, p.205, “[...], nell’epoca considerata, si stava passando, 

in modo graduale e discontinuo, dalla stampa di libretti per una sola stagione a quella di libretti di opere di 

repertorio; quindi, quando il libretto non è legato esplicitamente a rappresentazioni precise, è difficile attribuire 

una copia di un libretto a una particolare impressione o a un’emissione e questo perché gli editori normalmente 

stampavano un numero di copie superiore a quelle che ragionevolmente stimavano di vendere in occasione di 

una particolare mise en scène, conservando nei magazzini le copie invendute, attualizzandole successivamente 

per nuove occasioni grazie al timbro a secco che, normalmente, segnalava l’emissione o, in altri casi, sostituendo 

semplicemente i preliminari (il primo fascicolo, una o più carte) o le pagine finali che usualmente contenevano 

pubblicità di novità editoriali.” 
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I testimoni scelti per questo studio sono due libretti del Tabarro di cui le copie originali sono 

conservate presso il Centro studi Giacomo Puccini (collezione S.Bigongiari). Sono stati 

entrambi pubblicati dalle edizioni Ricordi e hanno le stesse dimensioni (circa 13,3 cm X circa 

19,7cm). 

 

Libretto del 1918 

Il primo libretto è stato pubblicato nel 1918 (copyright 1918) ed è composto di 31 pagine. 

Nello stesso fascicolo sono anche presenti i libretti di Suor Angelica e di Gianni Schicchi, le 

altre due opere che completano il Trittico. Il timbro a secco presente dalla prima pagina di 

copertina fino a pagina 31, leggibile soltanto sulla prima di copertina, è datato del settembre 

1918.  L’indicazione del prezzo (2 lire) è situata sulla quarta di copertina. 

 

Libretto del 1930  

Il secondo libretto è stato pubblicato nel 1930 (copyright 1918) ed è ugualmente composto di 

31 pagine. In questo esemplare, rispetto al primo, è presente solo il libretto del Tabarro. Il 

timbro a secco presente dalla pagina 1 alla pagina 33, leggibile facilmente dalla pagina 1 alla 

pagina 17, è datato del settembre 1930. L’indicazione del prezzo (2 lire) è situata sulla 

seconda pagina. 

 

Elementi strutturali nei due testimoni 

La presentazione e l’impaginazione sono molto simili nelle due versioni.  

Pagine Libretto del 1918 Libretto del 1930 

Prima pagina di copertina - Nome del compositore 

- Titoli delle tre opere del 

Trittico (Il Tabarro, Suor 

Angelica, Gianni Schicchi) 

- Tre immagini 

rappresentativi di ognuna 

delle tre opere del Trittico   

- Nome dell’editore 

- Copyright  

- Luogo di stampa 

- Nome del compositore 

- Titolo dell’opera (Il 

Tabarro) 

 

- Immagine rappresentativa 

del Tabarro  

 

- Nome dell’editore 

- Copyright  

- Luogo di stampa 
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Le pagine successive, prima dell’inizio del testo, sono divergenti in alcuni punti. Questo si 

può spiegare anche per il fatto che il libretto del 1918 contenga le tre opere del Trittico. 

Pagina 1 - Nome di Giacomo Puccini 

sulla parte alta della pagina 

- Al di sotto, titoli delle tre 

opere del Trittico (IL 

TABARRO, SUOR 

ANGELICA, GIANNI 

SCHICCHI) 

- Presenza di un’immagine  

- Nome delle edizioni 

(G.RICORDI&C. / MILANO 

– ROMA – NAPOLI – 

PALERMO / LONDRA – 

LIPSIA - BUENOS-AIRES - 

NEW-YORK / PARIS / 

SOCIÉTÉ ANONYME DES 

EDITIONS RICORDI) 

- Copyright (Copyright 

MCMXVIII, by G.Ricordi & 

Co.)  

- Luogo della stampa (Printed 

in Italy) – (Imprimé en Italie). 

- Nome di Giacomo Puccini 

sulla parte alta della pagina 

- Al di sotto, nome 

dell’opera (IL TABARRO) 

- Nome della sua fonte e 

dell’autore della stessa (DA 

“LA HOUPPELANDE” DI 

DIDIER GOLD) 

- Nome del librettista 

(LIBRETTO DI GIUSEPPE 

ADAMI).  

- Indicazione del prezzo 

(PREZZO LIRE 2).  

- Sulla parte bassa della 

pagina, nome delle edizioni 

(G.RICORDI & C. / 

MILANO / ROMA – 

NAPOLI – PALERMO / 

LEIPZIG – BUENOS 

AIRES – S.PAULO / 

PARIS: SOC. ANON. DES 

ÉDITIONS RICORDI / 

LONDON: G.RICORDI & 

CO., (LONDON) LTD. / 

NEW YORK: G.RICORDI 

& CO., INC.). 

Pagina 2 Dati riguardanti al copyright e 

ai diritti.  

Dati riguardanti al copyright 

e ai diritti.  
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Pagina 3 - Nome dell’opera (IL 

TABARRO)  - Nome della 

sua fonte e dell’autore della 

stessa (da “LA 

HOUPPELANDE” di 

DIDIER GOLD) 

- Nome del librettista 

(LIBRETTO DI GIUSEPPE 

ADAMI).  

-Presenza di nuovo di un’ 

immagine. 

- Presentazione dei 

personaggi e dei 

corrispettivi ruoli (non sono 

indicati né la tessitura delle 

voci, né i nominativi degli 

interpreti) 

Pagina 4 Presentazione dei personaggi 

e dei corrispettivi ruoli (non 

sono indicati né la tessitura 

delle voci, né i nominativi 

degli interpreti) 

 

Pagina 5 Didascalia introduttiva Didascalia introduttiva 

Pagina 7 - Presenza di una xilografia  

- Inizio dell’atto 

- Presenza di una xilografia  

- Inizio dell’atto 
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II- La trascrizione e la collazione dei due libretti scelti 

 

Le diverse fasi dello studio filologico dei libretti (trascrizione, collazione, analisi delle 

varianti) sono state effettuate sia manualmente che automaticamente (grazie all’utilizzo di 

diversi software informatici che saranno descritti nel capitolo successivo). L’esplicitazione dei 

criteri di trascrizione è di primaria importanza e permette di evidenziare le scelte editoriali. La 

successiva collazione, che confronta le due versioni trascritte, permette di definire le 

differenze esistenti tra i due testimoni attraverso l’analisi delle varianti, e di sviluppare la 

principale variante che si ritrova tra i due libretti. Infine, il confronto tra i libretti e i testimoni 

indiretti, quali la riduzione per canto e pianoforte e la partitura, permette di mostrare 

l’utilizzazione dei testi dei libretti in altri contesti e il loro adattamento.  

 

2.1- Criteri di trascrizione 

 

La trascrizione è stata effettuata contemporaneamente alla codifica, ho quindi trascritto 

i due libretti scelti a partire dagli originali (e dai facsimili digitalizzati) creando due file 

diversi in formato XML e utilizzando il linguaggio della TEI. I criteri che ho scelto sono 

identici per tutti e due libretti, per poter effettuare di seguito una collazione la più obiettiva 

possibile. Ho scelto di fare delle trascrizioni semi-diplomatiche, cioè con degli interventi 

minimi di normalizzazione, che permettono una lettura agevolata, rimanendo però il più 

possibile fedele al testo. Sono stati necessari solo pochi interventi linguistici poiché i libretti 

sono scritti in italiano contemporaneo.  

 

La trascrizione non può essere identica all’originale in nessun caso, in quanto è la 

rappresentazione della maggior parte di un testimone e degli elementi considerati come i più 

rilevanti. Di conseguenza alcuni particolari vengono tolti. Ad esempio, la trascrizione non 

riproduce le informazioni contenute nelle prime tre pagine dei libretti ma parte dalla lista dei 

personaggi. Le due trascrizioni sono state realizzate con i seguenti criteri stabiliti. 

 

Uso moderno delle maiuscole 

Così come nel libretto originale, ho mantenuto le maiuscole all’inizio dei nomi propri di 

persona e di luogo, e i nomi dei personaggi prima delle battute di dialogo sono scritti 

interamente in maiuscolo. Questi ultimi non sono seguiti da un punto finale. 
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La strofa, anche contenente un verso solo, inizia con una maiuscola; e ogni inizio di verso 

prende una maiuscola se corrisponde con l’inizio di una frase.  

Da notare che sono stati mantenuti le strofe e gli “a capo” originali. 

 

Punteggiatura 

I segni di punteggiatura coerenti sono stati mantenuti nelle trascrizioni, quelli mancanti sono 

stati aggiunti. Nel libretto del 1918, sono state aggiunte le virgolette di chiusura mancanti a 

pagina 13 (dopo [...] È la storia di Mimì!...), così come nel libretto del 1930 a pagina 13 (dopo 

[...] È la storia di Mimì!...). Inoltre nel libretto del 1930, sono stati aggiunti i due punti a 

pagina 7 (“canzone∙” è stato corretto in “canzone:”), così come a pagina 16 (“ron ron . ” è 

stato corretto in “ron ron:”). È stata aggiunta la parentesi iniziale mancante a pagina 11 “dopo 

essersi ricomposta [...] naturalezza)” è stato corretto in “(dopo essersi ricomposta [...] 

naturalezza)”. 

 

Spazi fra le parole 

La separazione tra le parole è stata modificata quando non rispettava l’uso moderno. Ad 

esempio, a pagina 14 del libretto del 1930, è stato aggiunto lo spazio tra le parole 

“Obuonasera”, modificato in “O buonasera”. 

 

Separazione delle pagine 

La separazione delle pagine così come la loro numerazione rispetta quella dei libretti cartacei 

originali. La trascrizione contiene 27 pagine.  

 

Accenti 

Gli accenti sono stati normalizzati nell’uso moderno. Nel libretto del 1918, a pagina 14 la 

parola “silenzî” è stata normalizzata in “silenzi” e a pagina 15 la parola “varî” è stata 

normalizzata in “vari”. Nel libretto del 1930, sono state ugualmente normalizzate le parole 

“silenzî” in “silenzi” a pagina 14 e “varî” in “vari” a pagina 15. 
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Titoli e indicazioni sceniche 

I titoli come “personaggi” e “atto” sono stati trascritti  in maiuscolo e posti al centro come nei 

libretti originali. L’indicazione finale dell’opera “velario” (“sinonimo non comune di 

sipario”
238

) , che segnala la fine dell’opera è anch’essa scritta in maiuscolo e centrale.  

 

Didascalie   

Le didascalie sono scritte tra parentesi. Sono stati normalizzati in maiuscolo tutti gli inizi di 

didascalie, quindi anche quelli che iniziavano con la minuscola nel libretto cartaceo. 

 

Citazioni 

Le citazioni sono in corsivo e in caso sia presente almeno un paio di virgolette, queste 

virgolette vengono scritte sia prima che dopo. In corsivo è anche il nome del gatto 

“Caporale”, già in corsivo nei libretti cartacei, nelle pagine 15 e 18 di entrambi i libretti. 

 

Errori di stampa 

Le macchie presenti sui libretti non sono state riprodotte. Nel libretto del 1918, a pagina 10, 

“Se∙ne volete ancora!...” è stato modificato in “Se ne volete ancora!...”. 

Nel libretto del 1930, a pagina 11, “con’stentata” è stato modificato in “con stentata”, a 

pagina 12, “nonˈ conclude” è stato modificato in “non conclude”, la parola poco leggibile a 

pagina 15 tra “buona frizione” e “il mio rum” è stato trascritta con la congiunzione “e” : 

“buona frizione e il mio rum”, a pagina 16 “ **po” ( dove ** sono delle lettere illegibili)  è 

stato trascritto con “dopo”.  

È stata aggiunta una lettera anche a pagina 28: “Nulla!... S lenzio!...” è stato corretto in 

“Nulla!... Silenzio!...” ed è stato reso più leggibile a pagina 30 la parola “cniama”, corretto in 

“chiama” (una parte di lettera era stata sicuramente cancellata). 

 

Parole spezzate 

Le parole spezzate tra i due versi vengono ricomposte sul rigo precedente. Si può notare nei 

libretti del 1918 e del 1930, a pagina 5 “barcone”, “passerella”, “finestrette”, a pagina 11 

                                                           
238

 http://www.treccani.it/vocabolario/velario/ (sito visitato il 25/08/2017), s.m. – [...].2. Nell’uso moderno, 

tendaggio fisso o mobile che si usa in varî tipi di edifici per scopi diversi. Nella terminologia teatrale, il termine 

è usato sia come sinon. non com. di sipario sia per indicare altri cortinaggi facenti parte della scena; analogam., 

in sale per spettacoli, concerti, conferenze, indica un tendaggio o un telo di vario tipo che ha la funzione di 

delimitare, secondo i bisogni, il palco sul quale si svolge la manifestazione; [...]” 

http://www.treccani.it/vocabolario/velario/
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“assieme”, a pagina 13 “si fermano”, a pagina 19 “istantaneamente”, a pagina 22 “dialogo”, a 

pagina 30 “silenzio” e “cadavere”. La forma dei versi è stata conservata. 

 

2.2- Collazione e varianti sostanziali 

 

  “Modificava più volte opere liriche già eseguite e addirittura già stampate, tanto che di 

ogni composizione esistono più versioni con differenze anche significative fra loro”.
239

 Sono 

stati analizzati due testimoni separati da un lasso di tempo notevole, in parte perché Il 

Tabarro è un’opera che ha subito modifiche negli anni. Come già osservato precedentemente 

(Parte 1, Capitolo 2; I- 1.3- La fortuna dell’opera e le prime rappresentazioni del Trittico), 

Puccini non era presente fisicamente alla prima rappresentazione del Tabarro e non ha 

nemmeno potuto partecipare all’allestimento dell’opera. Invece, grazie alla bibliografia 

esistente su quest’argomento specifico, sappiamo che si è potuto recare a Roma per 

l’allestimento della prima del Tabarro in Italia (Teatro Costanzi, 1922)
240

 e per le altre 

rappresentazioni.
241

 

 

Collazione 

Si può suppore quasi certamente che la variante principale oggetto di studio è stata introdotta 

dall’autore stesso. Di conseguenza, può essere definita variante d’autore
242

 e il suo studio 

rientra all’interno della cosiddetta  “filologia d’autore”.
243

 Al fine di vedere quali siano le 

differenze che esistono tra i due libretti, dopo la trascrizione dei due testimoni, si è effettuata 

                                                           
239

 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini la vita e l’arte, (Traduzione di Davide Arduini), Pisa, Felici Editore 

(Sequenze, Collana diretta da Fabrizio Papi), 2008, p.25 
240

 Ibid., p.335, “All’inizio di febbraio del 1919, rientrato da Roma a Torre del Lago dopo la prima assoluta del 

Trittico, [...]” 
241

 Ibid., p.355, “A Bologna, il 27 ottobre, la prima del Trittico diretto da Tullio Serafin ottiene niente più che un 

successo discreto. All’improvviso lo stesso Puccini critica l’insieme dei tre pezzi che durante l’esecuzione gli era 

parso lungo “come un cavo transatlantico!”(1921.11.01.a). Prima di tutto vuole sostituire “quel solo filosofico” 

di Michele nel Tabarro con «uno sfogo umano» e prega Adami di mandargli i versi necessari; nel corso 

dell’anno successivo nascerà il nuovo monologo «Nulla!Silenzio!»”  
242

 STUSSI Alfredo, Introduzione agli studi di filologia italiana, Bologna, il Mulino Manuali, 2005, Urbino, 

p.106, “Uno scrittore che introduca modifiche nel testo di una sua opera della quale già sono state tratte copie dà 

luogo a una tradizione che conserva, oltre alla prima, la seconda (o altra ancora) fase con v a r i a- n t i  d’a u t o r 

e”. 
243

 ITALIA Paola, RABONI Giulia, Che cos’è la filologia d’autore, Roma, Carocci editore (Le bussole/408 

Studi linguistico-letterari), 2010, p.9, “La filologia d’autore [...], si distingue dalla filologia della copia perché 

prende in esame le varianti introdotte dall’autore stesso sul manoscritto o su una stampa; varianti che 

testimoniano dunque una sua diversa volontà, un cambiamento di prospettiva, più o meno ingente, rispetto a un 

determinato testo.” 
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la collazione
244

 di queste trascrizioni (cioè il paragone di ogni parola dei due testimoni). 

Avendo solamente due testi da confrontare, ho scelto come testo di riferimento la trascrizione 

del libretto del 1918. I risultati della collazione effettuate manualmente e successivamente 

automaticamente (grazie all’aiuto del software “Juxta”
245

) sono stati identici. 

 

Varianti sostanziali 

La prima differenza sostanziale si trova a pagina 22 dell’edizione cartacea (didascalia della 

seconda battuta di Michele in questa pagina). Nel libretto del 1918 si trova l’avverbio 

“rapidamente” (“Giorgetta lo raggiunge rapidamente – [...]”) e nel libretto del 1930 l’avverbio 

“lestamente” (“Giorgetta lo raggiunge lestamente – [...]”). 

 

La seconda variante, che è anche quella più nota, è situata nelle pagine 28 e 29 delle due 

edizioni cartacee dei due libretti del 1918 e del 1930 ed inizia nella seconda battuta di 

Michele. L’ultimo elemento in comune ai due libretti è la didascalia “Da una caserma suona il 

silenzio.” a pagina 28. Il monologo di Michele successivo viene modificato e il primo 

elemento in comune è l’ultima didascalia riferita a quest’ultimo (“S’accascia sfibrato. 

Macchinalmente leva di tasca la pipa e l’accende. [...] riconosce Luigi e di colpo si precipita 

afferrandolo per la gola.”) prima della prima battuta di Michele a pagina 29 dei due libretti 

(“T’ho colto!”).  

 

Rispetto al libretto del 1918, il libretto del 1930 conosce una riduzione del monologo in 

termini di numeri di versi. 

 

La variante principale di questi due libretti: le due versioni del “monologo di Michele” 

Come già accennato nel capitolo precedente, si possono trovare elementi che permettono di 

datare questa modifica
246

 nella bibliografia relativa a quest’argomento e in alcune lettere 

contenendo indicazioni riguardanti il suddetto cambio di monologo.
247

 

                                                           
244

 STUSSI Alfredo, Introduzione agli studi di filologia italiana, Bologna, il Mulino Manuali, 2005, Urbino), 

p.123, “Conosciuti nella loro individualità i testimoni, si procede oltre nella recensio con la collatio, cioè li si 

mette a confronto parola per parola per quanto riguarda il testo in esame.” 
245

 www.juxtasoftware.org/juxta-commons  
246

 SCHICKLING Dieter, Ferdinando Martini librettista e collaboratore di Puccini, in Studi pucciniani, 2/2000, 

a cura di Virgilio Bernardoni, Michele Girardi, Arthur Groos, Lucca, Centro Studi Giacomo Puccini, 2000, 

p.209, “Inoltre, presento una cartolina di Puccini finora inedita, appartenente alla mia collezione, grazie alla 

quale è possibile datare con esattezza la versione definitiva del monologo di Michele nel Tabarro.”   

http://www.juxtasoftware.org/juxta-commons
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Le due versioni del “monologo di Michele” sono molto diverse stilisticamente e 

semanticamente. Queste differenze sono già presenti dal primo verso (libretto del 1918, 

pagina 28, “Scorri, fiume eterno! Scorri!”; libretto del 1930, pagina 28, “Nulla!...Silenzio!”) e 

altrettanto introdotte nella didascalia precedente. In effetti, nel libretto del 1918 “(Michele ha 

preso il suo tabarro, se n’è avvolte le spalle, e, appoggiato al timone del barcone, contempla 

fissamente la Senna che scorre silenziosamente.)”, la didascalia mette in scena Michele, 

riflessivo, che sembra più tranquillo rispetto all’immagine di Michele più dinamica trasmessa 

dalla didascalia del libretto del 1930 “(lentamente, cautamente, si avvicina alla cabina. Tende 

l’orecchio. Dice:)”.  

 

Nel libretto del 1918, Michele si rivolge (metaforicamente) alla Senna, i verbi di movimento 

sembrano avere anche una funzione temporale (pagina 28 “Scorri”, “Passa”, “Continui”) e il 

campo lessicale di serenità (pagina 28 “eterno”, “onda”, “calmo”) si oppone in un certo senso 

a quello di angoscia e di difficoltà (pagina 28 “mistero”, “ansia”, “rovine”, “miseria”, 

“dolore”, “paura”, “tormento”, ... ). 

 

Nel libretto del 1930, si nota una presenza maggiore di didascalie e di punteggiatura che 

accentuano l’effetto dei verbi di azione (pagina 28 “strisciando verso”, “spiando”, “aspetta”). 

Il numero elevato di interrogazioni e di domande iniziando con la parola “chi” mostrano la 

sua determinazione di capire ma allo stesso tempo il suo essere in attesa di qualche risposta. 

In queste domande vengono nominati i nomi dei tre lavoratori (pagina 28 “Il Talpa”, “Il 

Tinca”, “Luigi”) . Il lessico utilizzato mette in luce sentimenti cupi (pagina 28 “brivido”, 

“dubbio”, “ombra maledetta”, “tenebre”, ...).  

 

Numerose interpretazioni esistono sulle diverse versioni del monologo come per esempio nei 

volumi di Dieter Schickling (2008) e di Julian Budden (2016) in cui si parla delle 

                                                                                                                                                                                     
247

 Ibid., p.219, nota 2, “Sicuramente la nuova versione («Nulla!... Silenzio!...») del monologo di Michele (prima 

versione «Scorri, fiume eterno!»). All’inizio del novembre 1921 Puccini aveva chiesto al suo librettista Adami di 

scrivere un nuovo testo per questo monologo (cfr. GIACOMO PUCCINI, Epistolario, a cura di Giuseppe 

Adami, Milano, Mondadori, 1928, n.195 e 197, e Carteggi pucciniani, cit., n.819); Puccini, secondo questa 

cartolina, aveva dunque terminato la composizione del brano al più tardi nel dicembre 1921, scrivendola sulla 

carta prestampata per la Turandot fornitagli dalla Ricordi (Archivio Ricordi).” 
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caratteristiche delle versioni in particolare del testo originale (introspettivo-meditativo) e del 

testo finale (dal tono più indagante).
248

  

 

Concordanze e similitudini tra i due monologhi 

Nonostante le numerose differenze, alcuni tratti sono comuni alle due versioni. Per esempio, 

lo sguardo ha un posto importante in entrambi i libretti in quanto nel primo caso il dialogo 

avviene attraverso di esso, e nel altro caso perché le sue parole si adeguano anche alla scena 

che sta osservando. La presenza della morte è esplicitata nelle due versioni e se nel libretto del 

1918 gli ultimi due versi di Michele lasciano la scelta tra due possibilità (“E se non puoi la 

pace, / allor dammi la morte!”), l’ultimo verso del libretto del 1930 è più diretto (“La pace è 

nella morte!”). 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
248

 SCHICKLING Dieter, Giacomo Puccini la vita e l’arte, (Traduzione di Davide Arduini), Pisa, Felici Editore 

(Sequenze, Collana diretta da Fabrizio Papi), 2008, p.328-329, “Poi segue l’importante monologo di Michele 

che, secondo il testo della prima versione, rivolge la parola al «fiume eterno» e riflette sulla sua triste condizione. 

In un primo momento, al compositore questa parte sembrò così prolissa da spingerlo a tagliarla in modo 

consistente e, successivamente, a modificarla del tutto. Nella terza, definitiva versione, con più aderenza alla 

narrazione, l’uomo riflette su chi potrebbe effettivamente essere l’amante di Giorgetta e decide di uccidere lo 

sconosciuto. Dal punto di vista musicale il brano non cambia molto, ma la versione originale, con la sua minore 

ovvietà, dal punto di vista drammaturgico risulta più efficace. In questo punto l’intervento di Puccini (come in 

alcuni altri casi) non migliorò il pezzo. Le prime versioni (con le dovute eccezioni) possiedono spesso 

quell’immediatezza che, oggi, le renderebbe degne di essere prese più seriamente in considerazione di quanto 

fatto finora.”; BUDDEN Julian, Puccini (trad.it. Gabriella Biagi Ravenni), Roma, Carocci editore, Quality 

Paperbacks 224, 2016 (titolo originale: BUDDEN Julian, Puccini.His life and works., Oxford University Press, 

Inc., 2002), p.405, “La versione originale del monologo di Michele («Scorri, fiume eterno») corrisponde al 

discorso che il personaggio fa nel dramma nel quale, senza alcun pensiero di vendetta nei confronti dell’amante 

della moglie, apostrofa il fiume, nelle cui profondità spera di trovare il riposo eterno. [...] Riscrivendo il 

monologo su un nuovo testo («Nulla!... Silenzio!... È là!...»), Puccini mantenne i perni esterni della sua struttura 

originale, ma senza ripetere il periodo iniziale. In un episodio nuovo, più variato, Michele passa in rassegna i 

possibili adulteri. [...]” 
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2.3- Confronto tra alcuni elementi del testo del libretto e delle altre fonti testuali 

indirette: lo spartito per canto e pianoforte e la partitura 

 

 La collazione precedente ha permesso di mettere in evidenza le varianti esistenti tra i 

testi dei due libretti presi in esame. Il confronto tra i testi di questi stessi libretti e quelli 

presenti in altre fonti (riduzione per canto e pianoforte e partitura) dimostrerà l’esistenza di 

variazioni nelle diverse fonti necessarie alla creazione e alla rappresentazione dell’opera. 

  

Lo spartito della riduzione per canto e pianoforte preso in esame
249

 è stato realizzato da Carlo 

Carignani (1857-1919), “l’amico di gioventù, che aveva realizzato gli spartiti per canto e 

pianoforte di tutte le opere del compositore successive alle Villi”
250

 e “unico specialista in 

grado di lavorare sui suoi manoscritti di così difficile decifrazione”;
251

 la partitura in 

questione è un’edizione riveduta e corretta pubblicata da Ricordi.
252

 Questo confronto è 

basato su i documenti che sono riuscita a reperire, ma si potrebbe ampliare a tutte le fonti 

esistenti ai fini di illustrare il più dettagliamente possibile il processo creativo, prendendo in 

considerazione la temporalità e l’autorevolezza delle pubblicazioni. 

 

Nella tabella successiva si cercherà di mostrare alcune di queste differenze già presenti nella 

parte iniziale dell’opera. Tali variazioni si ritrovano specialmente nelle didascalie, che danno 

indicazioni anche per la messa in scena. Gli spazi rimasti vuoti nelle caselle rappresentano 

l’assenza di parole negli stessi punti delle altre fonti. Molte volte delle indicazioni sono 

spostate più avanti nelle didascalie. 
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Libretto del Tabarro del 1918
253

 Riduzione per canto e pianoforte 

(Spartito)
254

 

Partitura
255

 

 

Didascalia iniziale, pagina 5: 

“Un angolo della Senna, dove è 

ancorato il barcone di Michele.[...] 

Sulla porta della cabina, la gabbia 

dei canarini. È il tramonto.” 

Didascalia iniziale, antecedente alla 

pagina 1:  

“Un angolo della Senna, dove è 

ancorato il barcone di Michele.[...] 

Sulla porta della cabina, la gabbia 

dei canarini. È il tramonto.” 

Didascalia iniziale, pagina 1: 

“Un angolo della Senna, dove è ancorato 

il barcone di Michele. [...] Sulla porta 

della cabina, la gabbia dei canarini. È il 

tramonto.” 

 

I tre testi: del libretto, della riduzione per canto e pianoforte e della partitura, contengono la medesima didascalia 

iniziale. 

 

Pagina 7: 

“Quando si apre il velario, [...]” 

Pagina 1: 

“(IL VELARIO SI APRE PRIMA 

CHE INCOMINCI LA MUSICA)” 

Pagina 1: 

“IL VELARIO SI APRE PRIMA CHE 

INCOMINCI LA MUSICA.” 

 

L’indicazione di apertura del sipario presente nel libretto è legata alla didascalia successiva; invece nella riduzione per 

canto e pianoforte e nella partitura è più distinta.  

 

Pagina 7:  

“[...] Michele – il padrone del 

barcone – è seduto presso il 

timone, gli occhi fissi a 

contemplare il tramonto. La pipa 

gli pende dalle labbra, spenta. 

Dalla stiva al molo vanno e 

vengono gli scaricatori 

trasportando faticosamente i 

sacchi, e cantando questa loro 

canzone: [...]” 

  

Pagina 7: 

“(Sulla Senna, di tratto in tratto, la 

sirena d’un rimorchiatore lancia il 

suo grido lugubre. Qualche 

cornetta d’automobile lontano.)” 

  

 

Le indicazioni contenute nel libretto sono riprese successivamente nella riduzione per canto e pianoforte e nella 

partitura (es. pagina 1-2: “Michele, colla pipa spenta, è immobile presso il timone, guardando il sole che tramonta.”), 

alcune volte subiscono delle piccole modifiche (es: pagina 1-2: “Alcuni uomini vanno e vengono; gli scaricatori 

salgono dalla stiva col loro sacco pesante sulle spalle [...]”, altre volte invece vengono aggiunti alcuni elementi, per 

esempio nella riduzione per canto e pianoforte (pagina 1-2: “Un gatto è accovacciato sul tetto della cabina”) 

 

Pagina 7:  

“(Giorgetta esce dalla cabina senza 

avvedersi di Michele. Accudisce 

alle sue faccende; ritira alcuni 

panni stesi ad asciugare; cava una 

secchia d’acqua dal fiume e 

innaffia i suoi fiori; ripulisce la 

Pagina 1-2:  

“(Giorgetta è intenta a diverse 

faccende; ritira alcuni panni stesi ad 

asciugare; cava un secchio d’acqua 

dal fiume e innaffia i suoi fiori; 

ripulisce la gabbia dei canarini. Un 

gatto è accovacciato sul tetto della 

Pagina 1-2:” 

“(Giorgetta è intenta a diverse faccende; 

ritira alcuni panni stesi ad asciugare; 

cava un secchio d’acqua dal fiume e 

innaffia i suoi fiori; ripulisce la gabbia 

dei canarini.) 

(Michele, colla pipa spenta, è immobile 
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gabbia dei canarini.” cabina. Michele, colla pipa spenta, 

è immobile presso il timone, 

guardando il sole che tramonta. 

Sulla sponda della Senna sta un 

carro con un cavallo; sacchi di 

cemento vi sono accatastati. Alcuni 

uomini vanno e vengono; gli 

scaricatori salgono dalla stiva col 

loro sacco pesante sulle spalle e lo 

portano sul carro.)” 

presso il timone, guardando il sole che 

tramonta.) 

(Sulla sponda della Senna sta un carro 

con un cavallo; sacchi di cemento vi 

sono accatastati. Alcuni uomini vanno e 

vengono; gli scaricatori salgono dalla 

stiva col loro sacco pesante sulle spalle e 

lo portano sul carro.)” 

 Pagina 2: 

“(Suono prolungato di sirena di 

rimorchiatore) 

(Alcuni scaricatori salgono dalla 

stiva)” 

 

Pagina 2: 

“(Suono prolungato di sirena di 

rimorchiatore)” 

Pagina 3: 

“(Alcuni scaricatori salgono dalla stiva)” 

  Pagina 3: 

“(Cornetta d’automobile lontana) 

(Sirena più lontana di rimorchiatore)” 

 

Queste ultime indicazioni sonore a pagina 3 della partitura  sono presenti similmente nel libretto a pagina 7 “(Sulla 

Senna, di tratto in tratto, la sirena d’un rimorchiatore lancia il suo grido lugubre. Qualche cornetta d’automobile 

lontano.)” 

 

 Pagina 3: 

“(Altri scaricatori salgono dalla 

stiva.)” 

Pagina 4:  

“(Altri scaricatori salgono dalla stiva)” 

Prima della battuta iniziale di 

Giorgetta “Oh Michele?... 

Michele?..”, pagina 7,  

la didascalia termina con: 

“Finalmente si accorge che il suo 

uomo è laggiù, e facendo schermo 

con la mano agli occhi, tanto è 

vivo il riflesso del sole che 

tramonta, lo chiama:)” 

Prima della battuta iniziale di 

Giorgetta “Oh Michele?.. 

Michele?..”, pagina 3,  

le didascalie sono le seguenti: 

“(Giorgetta prende il gatto, 

l’accarezza, lo porta abbasso nella 

cabina; poi ne esce subito)”. 

 

 

Se i tre testi delle fonti qui sopra esposte risultano differenti tra di loro, si notano cambiamenti anche tra diverse 

edizioni delle fonti stesse. Per esempio, le indicazioni in corsivo nella parte riguardante la riduzione per canto e 

pianoforte nella tabella non sono presenti nella riduzione per canto e pianoforte del 1918,
256

(così come nella partitura). 

 

 

Si ritrovano variazioni nelle didascalie iniziali ma anche successivamente nell’opera, così 

come nella parte dialogica del testo. Le varianti esistenti sono di diversa natura e possono 

essere identiche sia nella riduzione per canto e pianoforte che nella partitura o indipendenti 

l’una dell’altra. Nella tabella successiva si cercherà di evidenziare alcune di queste varianti.  
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Libretto del Tabarro del 1918
257

 Riduzione per canto e pianoforte 

(Spartito)
258

 

Partitura
259

 

 

Pagina 8:  

“Bisognerebbe, ora, compensare 

questa loro fatica ...” 

Pagina 4: 

“Bisognerebbe compensare questa 

loro fatica ...” 

Pagina 7: 

In questo punto, il testo è identico 

alla riduzione per canto e 

pianoforte. 

L’esempio precedente mostra che alcune parole non sono presenti. 

Pagina 9: 

“Qui, tutti insieme, lesti! [...] 

Ecco! Pronti!” 

Pagina 8: 

“Qui, tutti insiem, lesti! 

lesti! Pronti! 

 

Pagina 12: 

In questo punto, il testo è identico 

alla riduzione per canto e 

pianoforte. 

L’esempio precedente mostra l’elisione dell’ultima lettera nella parola “insieme” e la modifica della parola 

“Ecco” in “lesti”. 

Pagina 21: 

“[...] perché volevo dirvi quattro 

sole parole [...]” 

Pagina 46:  

“[...] perché volevo dirvi 

quattro parole sole [...]” 

Pagina 75:  

In questo punto, il testo è identico 

alla riduzione per canto e 

pianoforte. 

L’esempio precedente mostra il cambio di ordine delle parole all’interno di una frase. 

Pagina 31: 

“Vieni nel mio tabarro!... 

Vieni!... Vieni!...” 

Pagina 76:  

“Vieni nel mio tabarro!... 

Vieni! Vien!  

Ah!...Atroce dolore! È morto il mio 

amor!...” 

Pagina 128-129: 

“Vieni nel mio tabarro!...  

Vieni! Vien!.... 

Ah!.....” 

L’esempio precedente mostra che ci sono tre versioni differenti tra il libretto, questa riduzione per canto e 

pianoforte e la partitura. 

 

Si può anche notare che questa riduzione per canto e pianoforte, datata 1919, contiene il 

monologo “Scorri, fiume eterno!”, come il libretto del 1918, e che questa partitura contiene il 

monologo “Nulla!...Silenzio!..”, come il libretto del 1930. Le varianti non cambiano in modo 
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significativo il contenuto semantico, bensì possono essere funzionali a esigenze metriche e 

musicali.  

Il breve paragone tra i testi riportati nelle diverse fonti, utili alla realizzazione dell’opera, 

dimostra l’interazione tra i livelli letterari, musicali e teatrali e propone un approfondimento 

anche sul processo creativo e le diverse modifiche che il testo del libretto subisce nel corso 

del tempo. Si possono notare numerose differenze tra il testo del libretto e i testi dello spartito 

e della partitura, e in numerosi casi somiglianze tra i testi dello spartito e della partitura, 

quando entrambi sono diversi rispetto al testo del libretto. Lo studio di queste differenze 

risulta utile in quanto generalmente lo spartito e la partitura vengono utilizzati per le messe in 

scena. Inoltre, si può solamente suppore che queste differenze siano dovute a modifiche da 

parte dei diversi autori dello spartito della riduzione per canto e pianoforte e della partitura. 
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CAPITOLO 4 

L’UTILIZZO DELLA TECNOLOGIA DIGITALE APPLICATA AL TESTO 

LETTERARIO E LA CODIFICA DEI LIBRETTI 

 

I- L’applicazione della tecnologia informatica nelle edizioni testuali 

 

 Nel campo dell’editoria letteraria, il digitale ha portato numerose trasformazioni, sia 

nella produzione che nella diffusione dei prodotti testuali. Allo stesso tempo, anche 

nell’ambito della ricerca si sono osservati miglioramenti per lo studio come per esempio 

“l’introduzione della digitalizzazione delle immagini, [che ha] rivoluzionato il lavoro dei 

filologi”.
260

 In questo capitolo saranno illustrati dapprima le nuove possibilità permesse dal 

mezzo digitale e i vantaggi di un’edizione digitale, e poi parallelamente mostrati i limiti della 

stessa. Successivamente, saranno descritte alcune caratteristiche del formato adottato XML e 

del linguaggio della TEI. Infine, oltre a esporre elementi riguardanti la struttura del 

documento, saranno descritti i tag utilizzati per la codifica dei libretti e presentato il lavoro 

svolto. 

 

1.1- I vantaggi di un’edizione digitale  

 

Da diversi anni vengono effettuate edizioni digitali di testi letterari. Queste permettono 

e danno accesso a molte funzioni soltanto tramite software specifici o tramite mezzi digitali, 

dei quali sia i lettori che gli studiosi ne possono trarre benefici. L’edizione digitale è creata in 

un modo diverso rispetto all’edizione cartacea, e risponde a esigenze diverse.
261

 

 

Innanzittutto, l’aspetto collaborativo presente in numerose opere digitali è notevole e permette 

il lavoro comune di diverse persone, separate sia geograficamente che temporalmente. È una 

caratteristica che contrasta con le precedenti edizioni cartacee ed è stata citata nel articolo di 

Elena Pierazzo Editorial Teamwork in a Digital Environment: The Edition of the 
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Correspondence of Giacomo Puccini, riguardante l’edizione dell’Epistolario di Giacomo 

Puccini.
262

 

 

Inoltre, il testo digitale permette l’utilizzo della funzione di ricerca attraverso un motore 

digitale specifico, che permette la ricerca di parole o porzioni di esse dettagliate. Possiede 

numerosi vantaggi, tra cui la velocità di ricerca e sicuramente la riduzione del numero di 

errori e sviste. In effetti, sappiamo che i computer facilitano il trattamento e la classificazione 

dei dati attraverso istruzioni. Questa funzione è molto utilizzata negli studi umanistici e 

letterari, come viene anche esplicitato nel saggio di Anna Laura Bellina Varianti d’autore, 

varianti di scena:  

 

“Il motore permette di selezionare porzioni di testo (recitativi, arie, personaggi, didascalie, 

titoli, altra prosa), di limitare la richiesta al corpus di una singola edizione o di combinare 

variamente qualsiasi possibilità. Inoltre prevede interrogazioni molto raffinate e 

complesse, nel sito come nel CD ROM”.
263

  

 

In questo saggio vengono descritti diversi progetti riguardanti libretti d’opera e edizioni 

proposti attraverso due mezzi tecnologici quali il sito internet e il CD ROM.  

La necessità di tale funzione viene sottolineata anche nel saggio di Elena Pierazzo Un modello 

per la codifica digitale dei libretti d’opera: lo schema di codifica e il sito “Opera Liber”: 

“Inoltre è stato ritenuto essenziale dotare il sito di un motore che consentisse la ricerca 

sull’intero corpus testuale o su corpora definiti dagli utenti sulla base delle proprie 

esigenze”.
264

 Si può notare che in questi due esempi, la richiesta è definita dal lettore. 
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Per di più, la pubblicazione digitale permette di proporre diversi tipi di edizione e diversi 

modi di visualizzazione,
265

 scelti dall’utente. Per esempio, se si sceglie di leggere il testo 

guardandolo attraverso la trascrizione semi-diplomatica, si deve scegliere di prendere in conto 

nei tag “<choice>” la versione “<orig>”, che sta per “original form”;
266

 invece se si vuole 

leggere il testo guardandolo attraverso la trascrizione interpretativa, si deve scegliere di 

prendere in conto nei tag “<choice>”, la versione “<reg>”, che sta per “regularization”.
267

  

Si può anche scegliere di visualizzare due trascrizioni l’una accanto all’altra, l’edizione è 

sinottica e diventa possibile il paragone tra diverse versioni.  

Visualizzare varianti tra due o più testimoni può risultare più rapido e facile attraverso il 

mezzo informatico,
268

 oltre che molto chiaro al lettore che usufruisce di metodi di 

enfatizzazione estetica applicata ai caratteri (come per esempi colori o formati particolari: 

grassetto, corsivo, ecc). 

 

Oltre al confronto testuale tra i documenti, esiste anche la possibilità di legare il testo a delle 

immagini o facsimili. Nelle edizioni digitali, né il problema dello spazio né quello economico 

hanno lo stesso peso che nelle edizioni cartacee. Il numero di pagine non è limitato e la 

presenza di immagini è nella maggior parte dei casi quasi certa.
269

 La funzione delle immagini 
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è cambiata nel tempo. L’immagine rispettiva dei documenti prima considerata illustrazione 

della trascrizione testuale è poi diventata la fonte da cui partire.
270

 Nelle due edizioni create 

dei libretti del Tabarro, a ogni pagina è legata un’immagine, il facsimile della pagina del 

libretto a stampa.  

L’inserimento di facsimili è assimilabile alla capacità delle edizioni digitali di aggiungere nel 

testo dei link che portano direttamente ad altre pagine o localizzazioni.
271

  

 

Infine, diversamente dal testo stampato che ha una data di pubblicazione fissa, il testo digitale 

può subire variazioni, modificazioni e revisioni. Se da un lato questa caratteristica di 

instabilità nel tempo non sempre è un fattore positivo, dall’altro offre una possibilità continua 

di miglioramento del testo.
272
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1.2- I limiti dell’edizione digitale 

 

           Come appena esposto, la durabilità e l’instabilità nel tempo del testo digitale 

conoscono punti di vista divergenti. Infatti, l’autorità del testo può essere ridotta e il testo 

considerato “effimero”.
273

 Alcuni progetti contenenti edizioni digitali, come per esempio il 

sito OperaLiber (progetto di codifica dei libretti d’opera creato con l’obiettivo di proporre 

libretti d’opera su internet), possono non essere più aggiornati dopo qualche anno di 

funzionamento, il numero di opere non essere ampliato, o queste edizioni possono non essere 

più disponibili per la visualizzazione in rete. Per di più, data la possibilità che il testo possa 

essere modificato, il testo iniziale viene in certi casi trasformato. Inoltre, per poter leggere 

l’ultima versione, bisogna verificare, e nel caso opportuno aggiornare, sia il testo che il 

programma informatico utilizzato.
274

 

 

L’accettazione dei testi digitali come fonti attendibili è un’altro aspetto sul quale esistono 

diversità di pensiero. Si sollevano questioni riguardanti la scientificità e l’affidabilità delle 

edizioni digitali,
275

 e questioni sul diverso modo di citare rispetto al supporto cartaceo.
276

 

 

Infine, il fatto di proporre non un testo unico ma testi che rappresentano le diverse fasi di un 

processo creativo o testi studiati attraverso diversi criteri editoriali può essere considerato più 

complicato e risultare meno comprensibile.
277
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La pubblicazione di testi in entrambi i supporti cartaceo e digitale potrebbe essere una  

soluzione percorribile ed è già stata adottata per la pubblicazione “ibrida” dell’Epistolario di 

Puccini,
278

 che dimostra come i due supporti rispondano a esigenze e pubblico diversi.
 279

 

 

1.3-Utilizzo del XML e della TEI  

 

L’utilizzo del formato XML (eXtensible Markup Language)
280

 per effettuare tutte le 

operazioni necessarie alla produzione dell’edizione digitale è stato scelto per diverse ragioni. 

Questo formato, adottato insieme al linguaggio della TEI (Text Encoding Initiative), permette 

la produzione di file digitali (nella maggior parte dei casi rappresentativi di una fonte 

primaria), il successivo studio all’interno dei diversi file creati, e la visualizzazione in rete in 

quanto il file codificato in XML può essere agevolmente trasformato in HTML attraverso i 

fogli di stile XLST o CSS.
281

 Per di più, è uno tra i formati più utilizzati nel campo 

dell’informatica umanistica.
282

 Questa diffusa tecnologia e questo numero importante di 

utilizzatori gli conferisce una maggiore visibilità e stabilità nel tempo.
283

 Quest’ultima 

rappresenta una problematica frequente per quel che riguarda la scelta di un particolare 
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metodo informatico. Un’altra qualità da sottolineare è la sua facilità d’utilizzo,
284

 e la sua 

grande portabilità ne indica una sua ulteriore specificità. In effetti la lettura è possibile sui 

diversi supporti (cellulari, computer, ecc.), e può essere esportato nei diversi formati Pdf, txt o 

HTML. 

 

La codifica effettuata tramite questo linguaggio ha la particolarità di non soffermarsi troppo 

sull’impaginazione bensì di mettere al centro il significato del testo. Quest’ultimo, infatti, può 

essere codificato non soltanto per la sua visualizzazione su schermo o carta, ma anche per la 

descrizione e l’analisi.
285

 La codifica si concentra quindi sull’aspetto semantico, con una 

distinzione netta tra la forma e il contenuto. L’annotazione dei diversi elementi di cui è 

composto il testo da codificare si effettua grazie a diversi “tag” o “etichette”.
286

 

 

Il linguaggio della TEI
287

 è uno standard stabilito da un consorzio nato alla fine degli anni 

1980. È flessibile, personalizzabile, e ha la capacità di evolvere nel tempo.
288

 È utile per la 

rappresentazione di testi di diverse nature, letterari e non.
289

 È messo a disposizione degli 

utenti un aiuto alla sua utilizzazione e applicazione attraverso dettagliate linee guida 

(Guidelines),
290

 di cui l’ultima versione è chiamata TEI P5. 
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II- La codifica dei libretti 

 

L’edizione digitale dei due libretti a stampa è stata condotta attraverso il mezzo 

informatico. La scelta stessa del formato deriva dallo scopo della pubblicazione che si vuole 

raggiungere e dall’utilizzo del documento prodotto. In effetti “non tutti i formati testuali si 

prestano ugualmente alla pubblicazione in rete, alla ricerca e allo stesso tempo a minimizzare 

gli effetti dell’inevitabile obsolescenza tecnologica e logica tipica dei prodotti digitali.”
291

  

L’edizione digitale è stata effettuata attraverso il software informatico oXygen,
292

 in cui si 

sono potute realizzare contemporaneamente la trascrizione e la marcatura dei testi dei due 

libretti nel formato XML-TEI. Un progetto di archiviazione di libretti d’opera all’interno di 

un sito internet era già esistente presso il Centro Studi Giacomo Puccini. La realizzazione 

dell’edizione digitale del libretto del Tabarro potrebbe quindi essere un futuro contributo in 

vista di un possibile ampliamento dei libretti proposti in questa biblioteca digitale. 

In questa sezione, saranno esplicitate alcune caratteristiche riguardanti la struttura del 

documento, caratterizzata  anche dalle due divisioni maggiori identificabili nella parte 

riguardante i metadati e in quella riguardante il testo, e i tag utilizzati per la codifica dei 

libretti. Infine, si descriverà l’applicazione di questo metodo all’edizione digitale dei due 

libretti del Tabarro di Giacomo Puccini. 

 

2.1- Struttura del documento  

Ogni documento XML-TEI è strutturato quasi sempre alla stessa maniera e nell’edizione 

realizzata in questo lavoro inizia con la dichiarazione seguente:  

 

<?xml version="1.0" encoding="UTF-8"?> 

<?xml-model href="http://www.tei-c.org/release/xml/tei/custom/schema/relaxng/tei_all.rng" 

type="application/xml" schematypens="http://relaxng.org/ns/structure/1.0"?> 

<?xml-model href="http://www.tei-c.org/release/xml/tei/custom/schema/relaxng/tei_all.rng" 

type="application/xml" 

 schematypens="http://purl.oclc.org/dsdl/schematron"?> 

<TEI xmlns="http://www.tei-c.org/ns/1.0"> 
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Successivamente a questa dichiarazione, presente in tutti documenti XML-TEI,
293

 i documenti 

sono in tutti i casi divisi in due parti principali: il <teiHeader> e il <text>: 

 

<TEI xmlns="http://www.tei-c.org/ns/1.0"> 

     <teiHeader> 

       ... 

     </teiHeader> 

     <text> 

        ... 

     </text> 

</TEI> 

 

In questi due grandi insiemi possono avvenire delle variazioni strutturali.  Il <teiHeader> 

viene utilizzato per i metadati, per la descrizione del paratesto e delle condizioni sociali di 

produzione del testo. È in qualche modo l’equipollente delle schede bibliografiche dei testi 

cartacei. Il <text> contiene tutti gli elementi costituivi del corpo del testo, e cioè la sua 

rappresentazione codificata. 

 

Divisione tra il <teiHeader> e il <text>: l’importanza dei metadati 

La divisione iniziale del <teiHeader> permette di raggrupare i dati bibliografici del testo 

digitale in un’unica parte, rispecchiando lo schema della catalogazione cartacea. Le 

suddivisioni all’interno di questa sezione sono numerose e non vengono sempre tutte prese in 

considerazione. Si evidenzierà quindi solamente gli elementi che sono stati necessari in 

quest’edizione digitale. 

 

Descrizione dei dati relativi all’edizione digitale dei due libretti 

Il <teiHeader> contiene varie divisioni al suo interno. Prima di tutto sono presenti i dati 

principali bibliografici dell’edizione digitale: il titolo dell’edizione digitale realizzata, l’autore 

dell’opera originale alla quale si riferisce, così come il nome dell’editore, la data, le 

dimensioni (per esempio il numero di pagine) e i dati riguardanti la pubblicazione 

dell’edizione digitale. Si possono anche aggiungere diverse note per sviluppare informazioni 

complementari. Nel caso specifico, si è potuto mettere in evidenza la presenza del timbro a 

secco, il numero di pagine dei libretti cartacei, la composizione dei libretti (opera unica o 

fascicolo comprensivo di tutto il Trittico) e l’indicazione di prezzo dei libretti a stampa. 
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Queste note possono contenere informazioni del libretto a stampa non riprodotte nell’edizione 

digitale. 

 

Descrizione dei dati relativi all’edizione a stampa originale dei due libretti 

Di seguito, nel <teiHeader> si ritrovano i dati riguardanti la fonte originaria cartacea. Viene 

esplicitato il luogo dov’è conservata la copia studiata in modo preciso attraverso le indicazioni 

di paese, di città, di istituzione presso la quale viene conservata e della sua collocazione 

presso quest’ultima. Successivamente, vengono riportate tutte le indicazioni presenti sul 

libretto preso in esame: titolo dell’opera, nome del compositore, nome del librettista, nome e 

informazioni sull’editore e la casa editrice, data di pubblicazione, numero di pagine. 

 

Dati complementari 

Infine, si aggiungono informazioni riguardanti il processo editoriale digitale. Viene sviluppato 

l’obiettivo di questo progetto e gli interventi effettuati ai fini di realizzare un’edizione digitale 

(correzioni, normalizzazioni, ecc). Questi ultimi possono mostrare divergenze tra le due 

edizioni. Per di più, è possibile una segnalazione delle lingue utilizzate nel testo.   

 

I metadati 

La descrizione del testo digitale creato e quella della fonte primaria sono gli unici elementi 

che permettono di ripercorrere e di far riferimento sia al testo originale che alla sua edizione 

digitale. In certi casi, si può avere anche solo la descrizione bibliografica del testo digitale se 

questo non deriva da una fonte cartacea. Si evidenziano anche le differenze tra le due versioni 

risultanti dei due tipi editoriali. La sezione dei metadati è di fondamentale importanza per i 

diversi utenti, quali bibliotecari, ricercatori e lettori.  

 

2.2- Spiegazione e giustificazione dei tag utilizzati  

 

Il linguaggio della TEI e il formato XML permettono di annotare i testi studiati e di 

descrivere le loro caratteristiche. La scelta dei tag, o etichette, è parte integrante dell’analisi 

interpretativa del testo. Ho quindi scelto diversi tag per effettuare questa codifica dei testi. 

Come precedentemente illustrato, il file è strutturato in due parti divise tra i metadati e il testo, 

tra il <teiHeader> e il <text>. I tag descritti successivamente comprendono tutti quelli che ho 

utilizzato per la codifica dei due libretti specifici, cioè gli elementi del testo che ho scelto di 



80 

 

prendere in considerazione per la codifica. I tag sono costituiti da un elemento iniziale (start 

tag) e da un elemento finale (end tag). All’interno di queste due etichette viene trascritto il 

contenuto stesso dell’elemento. Esistono anche elementi vuoti. Nel citare i tag, ho riportato 

solamente l’inizio dell’elemento (start tag) senza riportare la fine dell’elemento (end tag) per 

agevolare la lettura ma ovviamente nella codifica, sono presenti sia l’uno che l’altro, con il 

contenuto tra di essi. Alcuni degli elementi utilizzati sono stati dettagliati più precisamente 

grazie a degli attributi.
294

 Per le scelte inerenti alla codifica, si è fatto riferimento 

continuamente alle Guidelines della TEI. 

 

Elementi comuni al <teiHeader> e al <text> 

Due elementi di marcatura non sono specifici ad una divisione del documento e si ritrovano 

nelle due parti: sono l’elemento <p> (“paragraph”
295

), utilizzato per dividere i “paragraphs in 

prose”
 296

 e l’elemento <lb/> (“line break”
297

) usato per mostrare quando c’è un rinvio a capo 

nel testo. Il loro utilizzo è molto diffuso.
298

 

 

Elementi costituivi del <teiHeader>  

Il <teiHeader> (“frontespizio elettronico”
299

) è diviso in diverse categorie delle quali si sono 

utilizzate quelle utili per questo lavoro; hanno le seguenti codifiche: <fileDesc>, 

<encodingDesc> e <profileDesc>.  

 

Il <fileDesc> (“file description”
300

), “unico elemento obbligatorio del <teiHeader>”
301

 

contiene al suo interno i diversi elementi <titleStmt>, <editionStmt>, <extent>, 
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<publicationStmt>, <noteStmt> e <sourceDesc>. Permette quindi una descrizione del testo e 

delle sue informazioni, fruibili sia per il lettore che per l’istituzione nella quale viene 

conservato.
302

 

 

L’elemento <titleStmt> (“title statement”
303

) mette in evidenza il titolo del testo digitale 

(<title>), precisato grazie all’utilizzo dell’attributo “@role” (es: <author 

role=“libretto”>Giuseppe Adami</author>), l’autore (<author>) e l’editore (<editor>).  

 

<titleStmt> 

            <title>Edizione digitale del "Tabarro" (1918)</title> 

            <author role="libretto">Giuseppe Adami</author> 

            <author>Giacomo Puccini</author> 

            <editor>Clara Justel</editor> 

</titleStmt> 

(Esempio di codifica dell’elemento <titleStmt> nell’edizione digitale del libretto del 1918) 

 

L’elemento <editionStmt> (“edition statement”
304

) permette di dare informazioni 

sull’edizione, di scrivere la data dell’edizione grazie agli elementi <edition> e <date>.  

L’elemento <extent>,
305

 che permette la descrizione della dimensione del documento,
306

 è 

utile per l’indicazione del numero di pagine.  

 

L’elemento <publicationStmt> (“publication statement”
307

) descrive la “responsabilità della 

pubblicazione del documento digitale”.
308

 Ha al suo interno un elemento <p> (paragrafo) che 

descrive l’utilizzo editoriale della pubblicazione.  
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Gli elementi appena descritti si riferiscono all’edizione digitale, invece gli elementi successivi 

alla fonte primaria, e cioè al libretto stampato. 

 

L’elemento <noteStmt> (“notes statement”
309

) contiene diverse note, ognuna descritta 

all’interno di un sotto-elemento <note>.
310

  

 

<notesStmt> 

         <note>Presenza del timbro a secco dalla prima di copertina fino a pagina 31,  

                     leggibile soltanto sulla  prima di copertina (settembre 1918)</note> 

         <note>Il libretto pubblicato nel 1918, copyright 1918, è composto di 31 pagine.</note> 

         <note>Nello stesso fascicolo, sono anche presenti i libretti delle altre due opere componenti il "Trittico" 

                     di Giacomo Puccini: "Suor Angelica" e "Gianni Schicchi" (librettista: Giovachino Forzano)</note> 

         <note>C'è l'indicazione del prezzo del fascicolo intero: Lire 2, scritto sulla quarta di copertina.</note> 

</notesStmt> 

(Esempio di codifica dell’elemento <notesStmt> nell’edizione digitale del libretto del 1918) 

 

 

Infine, l’elemento <sourceDesc> (“source description”
311

) descrive le caratteristiche della 

fonte dalla quale è stato prodotto il testo digitale. All’interno del tag <msDesc> (“manuscript 

description”
312

) si trovano <msIdentifier> (“manuscript identifier”
313

) e <physDesc> 

(“physical description”
314

). L’identificazione del manoscritto (<msIdentifier>) è resa possibile 

attraverso le indicazioni di collocazione del libretto quali il paese (<country>), la città (in 

<settlement>) e il luogo (o istituzione)  presso  il quale viene conservato il documento (in 

<repository>).
315

 Successivamente, la descrizione “fisica” del manoscritto (<physDesc>), si 

esegue attraverso gli elementi <objectDesc> (“object description”
316

) e <supportDesc> 

(“support description”
317

). All’interno degli elementi <support>
318

 e <bibl> (“bibliographic 
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citation”
319

) vengono inseriti il titolo dell’opera (<title>), l’autore della musica e del libretto 

(<author>) precisati grazie all’utilizzo dell’attributo “@role” (es: <author 

role=”musica”>Giacomo Puccini</author>), l’editore (<editor>), il distributore 

(<distributor>) e i luoghi di pubblicazione (<pubPlace>). Sono anche descritti gli elementi 

legati ai diritti (<availability>) qualificati con l’attributo “@status” (es: <availability 

status=”restricted”>) all’interno di un paragrafo <p> e alla data di pubblicazione (<date>). 

Appare di nuovo l’elemento <extent> che permette di scrivere il numero di pagine. 

 

<sourceDesc> 

            <msDesc> 

               <msIdentifier> 

                  <country>Italia</country> 

                  <settlement>Lucca</settlement> 

                  <repository>Centro Studi Giacomo Puccini</repository> 

                  <idno>Coll.S.B.libr.75</idno> 

                </msIdentifier> 

               <physDesc> 

                  <objectDesc> 

                     <supportDesc> 

                        <support> 

                           <bibl> 

                              <title>Il Tabarro <lb/>(da "La Houppelande" di Didier Gold)</title> 

                              <author role="musica">Giacomo Puccini</author> 

                              <author role="libretto">Giuseppe Adami</author> 

                              <publisher>Edizioni Ricordi (G.Ricordi &amp; Co.)</publisher> 

                              <distributor>Edizioni Ricordi(G.Ricordi &amp; Co.)</distributor> 

                              <pubPlace><lb/>Milano - Roma - Napoli - Palermo  

                                 <lb/>Londra - Lipsia - Buenos-Aires - New-York 

                                 <lb/><hi rend="text-align">center</hi>Paris 

                                 <lb/>Société anonyme des éditions Ricordi</pubPlace> 

                              <availability status="restricted"> 

                                 <p>Deposto a norma di legge e dei trattati internazionali. 

                                    <lb/>Proprietà per tutti i paesi.  

                                    <lb/>(Copyright MCMXVIII, by G.Ricordi &amp; Co.)  

                                    <lb/>Tutti i diritti di esecuzione, rappresentazione, riproduzione,  

                                    <lb/>traduzione e trascrizione sono riservati.</p> 

                              </availability> 

                              <date>1918</date> 

                           </bibl> 

                        </support> 

                       <extent>31 pagine</extent> 

                     </supportDesc> 

                  </objectDesc> 

               </physDesc> 

            </msDesc> 

         </sourceDesc> 

(Esempio di codifica dell’elemento <sourceDesc> nell’edizione digitale del libretto del 1918) 
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L’elemento <encodingDesc> (“encoding description”
320

) contiene diversi elementi, quali 

<projectDesc> (“project description”
321

) con al suo interno un elemento <p> (paragrafo) ai 

fini di esplicitare lo scopo o le ragioni della creazione di un progetto. Segue l’elemento 

<editorialDecl> (“editorial practice declaration”
322

), contenente uno o più elementi <p> 

(paragrafo) ai fini di descrivere gli interventi editoriali effettuati. Mostra quindi “le relazioni 

esistenti fra un testo elettronico e le sue fonti”.
323

  

 

Infine, l’elemento <profileDesc> (“text-profile description”
324

), con al suo interno l’elemento 

<langUsage> (“language usage”
325

) e l’elemento <langage> accompagnato da un attributo 

“@ident” (es: <language ident=”it”>italiano</language>) permette di aggiungere 

caratteristiche non bibliografiche ma che sono particolarità essenziali rispetto al testo.
326

 

 

<profileDesc> 

         <langUsage> 

            <language ident="it">italiano</language> 

         </langUsage> 

     </profileDesc> 

(Esempio di codifica dell’elemento <profileDesc> nell’edizione digitale del libretto del 1918) 

 

Elementi costituivi del <text> 

Il primo tag presente in questa sezione è quello nel quale l’intero testo viene trascritto: 

<body> (“text body”
327

).
328

 Successivamente, e all’interno di un elemento <p>, si trovano gli 
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elementi <castList>, <head>, <castItem> e <role>. Questa sezione permette la descrizione dei 

personaggi così come i ruoli respettivi di ogni personaggio. In effetti, l’elemento <castList> 

(“cast list”
329

) contiene diversi elementi del cast (<castItem>), e cioè personaggio o persona, 

con il suo ruolo (<role>). L’elemento <head> (“heading”
330

) è un termine generico per diverse 

intitolazioni ma permette in questo caso,
331

 cioè all’interno del elemento <castList>, di dare 

un titolo a questa parte. Nelle trascrizioni in esame, il contenuto dell’elemento <head> è 

quindi “PERSONAGGI”. 

 

<p> 

     <castList> 

         <head rend="text-align:center">PERSONAGGI</head> 

         <lb/><castItem><role xml:id="Michele">MICHELE, padrone del barcone ... 50 anni</role></castItem> 

         <lb/><castItem><role xml:id="Luigi">LUIGI, scaricatore ........ 20 anni</role></castItem> 

         <lb/><castItem><role xml:id="Tinca">IL "TINCA", scaricatore ..... 35 anni</role></castItem> 

         <lb/><castItem><role xml:id="Talpa">IL "TALPA", scaricatore ..... 55 anni</role></castItem> 

         <lb/><castItem><role xml:id="Giorgetta">GIORGETTA, moglie di Michele ... 25 anni</role></castItem> 

         <lb/><castItem><role xml:id="Frugola">LA FRUGOLA, moglie del Talpa .. 50 anni</role></castItem> 

         <lb/><castItem>Scaricatori - <role xml:id="Venditore">Un venditore di canzonette</role> -  

                                                         <role xml:id="Midinettes">Midinettes.</role>  

         <lb rend="text-align:center"/><role>Un suonatore d'organetto. </role> 

         <lb rend="text-align:center"/><role>Due amanti.</role></castItem> 

      </castList> 

</p> 

(Esempio di codifica dell’elemento <castList> nell’edizione digitale del libretto del 1918) 

 

Il testo continua con la presenza dei tag <stage> e <p>, elementi che permettono di codificare 

la didascalia introduttiva prima dell’inizio dell’atto. L’elemento <stage> (“didascalia e 

direttive di scena”
332

) è usato principalmente nei testi drammatici o teatrali e ha come scopo 

quello di mostrare sia le didascalie descrittive che quelle indicative di movimento da parte dei 

personaggi (è stato utilizzato l’attributo “@type” per la specificazione di queste). È un 

elemento presente numerose volte nelle trascrizioni effettuate. 
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<stage rend="italic" type="setting"> 

         <p>Un angolo della Senna, dove è ancorato il barcone 

         <lb/>di Michele.</p> 

         <p>La barca occupa quasi tutto il primo piano <lb/>della scena ed è congiunta al molo con 

            una passerella.</p> 

         <lb/><p>La Senna si va perdendo lontana. Nel fondo <lb/>il profilo della vecchia Parigi e 

            principalmente <lb/>la mole maestosa di Notre-Dame staccano sul cielo <lb/>di un rosso 

            meraviglioso.</p> 

         <p>Sempre nel fondo, a destra, sono i caseggiati <lb/>che fiancheggiano il lungo-Senna e in 

            primo piano <lb/>alti platani lussureggianti.</p> 

         <p>Il barcone ha tutto il carattere delle consuete <lb/>imbarcazioni da trasporti che 

            navigano la Senna. <lb/>Il timone campeggia in alto della cabina. E la <lb/>cabina è 

            tutta linda e ben dipinta con le sue finestrette<lb/> verdi, il fumaiolo e il tetto 

            piano, a mo' <lb/>d'altana, sul quale sono alcuni vasi di geranii. Su <lb/>una corda 

            sono distesi i panni ad asciugare. Sulla <lb/>porta della cabina, la gabbia dei 

            canarini.</p> 

         <p>È il tramonto.</p></stage> 

 

(Esempio di codifica della didascalia introduttiva prima dell’inizio del testo nell’edizione 

digitale del libretto del 1918) 

 

È stato utilizzato l’elemento <div> ai fini di mettere in risalto la struttura del testo.
333

 

L’elemento <div> (“text division”
334

) è nel nostro caso numerato (<div1>) e serve ad indicare 

l’insieme del primo atto (dettagliato grazie agli attributi “@type” e “@n”). L’elemento 

<div1> è considerato “[t]he largest possible subdivision of the body”.
335

 Non sono presenti 

successivi elementi <div>, in quanto l’opera studiata è costituita di un atto solo. L’elemento 

<head> permette di nominare questa parte “ATTO UNICO”. 

 

Altri due elementi che permettono di descrivere la struttura del testo, o la sua impaginazione, 

sono gli elementi <pb> (“page break”
336

) e <lb> (“line break”
337

), che hanno il seguente 

scopo: “represent (or replace) line, page, or column breaks, which […] are generally 
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considered to be equivalent to whitespace”.
338

 L’elemento <pb/> mostra il cambio di pagine e 

utilizza l’attributo “@n” per segnare il numero della nuova pagina, rispettando l’ordine 

cronologico. L’elemento <lb/>, simile a quello precedente, mostra il cambio di linea o il 

ritorno a capo nel testo in prosa (nel nostro caso nelle didascalie). A differenza dell’elemento 

<pb>, l’elemento <lb> è utilizzato in queste trascrizioni senza l’attributo “@n” ma con un 

elemento vuoto (<lb/>), mostra quindi il cambio di riga senza però numerare tutte le righe.  

 

Essendo questo libretto un testo in versi e non in prosa, si è utilizzato maggiormente 

l’elemento specifico <l> per la codifica di ogni singolo verso. In effetti quest’ultimo, 

l’elemento <l> (“verse line”
339

) “contiene una singola linea, anche incompleta, di un 

verso”.
340

 Grazie all’attributo “@part”, i versi vengono descritti dal punto di vista metrico.
341

 

Se la linea del verso è completa, non c’è l’attributo “@part”. Invece nei casi in cui il verso è 

spezzato o incompleto, l’attributo “@part” contiene come valore la lettera “I” se si tratta della 

parte iniziale del verso incompleto, la lettera “M” se si tratta della parte mediana del verso 

incompleto e la lettera “F” se si tratta della parte finale del verso incompleto.  

 

<sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>O Michele?... Michele?... Non sei stanco</l> 

               <l>d'abbacinarti al sole che tramonta?</l> 

               <l part="I">Ti sembra un gran spettacolo?</l> 

</sp> 

             

<sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Sicuro!</l> 

</sp> 

(Esempio di codifica nell’edizione digitale del libretto del 1918) 
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Per quanto riguarda le citazioni all’interno del testo o quando un altro testo interrompe il testo 

che lo contiene,
342

 viene utilizzato l’elemento <floatingText>, all’interno del quale si trova 

l’elemento <body> e nella maggior parte dei casi l’elemento <l>, solo in certi l’elemento <lg> 

(“line group”
343

). In effetti, i versi all’interno dell’elemento <floatingText> sono codificati 

come gli altri versi dell’opera con l’elemento <l>, e nei casi in cui vengono raggruppati, per 

esempio se questi versi compongono una strofa,
344

 si inseriscono all’interno di un elemento 

<lg> (gruppo di versi). L’elemento <floatingText> è stato utilizzato diverse volte per esempio 

all’inizio della trascrizione quando gli scaricatori cantano una loro canzone o nella parte finale 

quando si sente la canzone di due amanti.  

 

Ogni battuta viene preceduta dagli elementi <sp> e <speaker> per essere a conoscenza di chi 

parla affinché siano chiari i dialoghi e il personaggio che si sta esprimendo. L’elemento <sp> 

(“speech”
345

) corrisponde ad una battuta, di uno o più versi, di un personaggio.
346

 

L’attributo “@who” contenuto all’interno dell’elemento <sp> fa riferimento alle dichiarazioni 

dei nomi creati con l’attributo “@xml:id” all’inizio della trascrizione negli elementi <role>, e 

permette di attribuire ad ogni battuta un personaggio (“identifica in modo univoco il soggetto 

parlante”
347

). Se invece sono diversi i personaggi a intervenire nella battuta, come succede 

una sola volta nei due libretti, bisogna utilizzare anche l’elemento <spGrp> (“speech 

group”
348

). 

 

L’elemento <speaker>,
349

 contenuto all’inizio dell’elemento <sp>,
350

 permette di dichiarare il 

o i nomi dei personaggi che si esprimono nella battuta considerata. 
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Infine, la codifica mette in rilievo la fine del testo con l’elemento <trailer>. Quest’elemento  

può essere usato “at the end of a division only”
351

 ed è in qualche modo il contario 

dell’elemento <head>. Il suo contenuto (“formula di chiusura o [...] elemento a piè di 

pagina”
352

) nelle trascrizioni in esame è “VELARIO”. 

 

Un altro elemento reperibile nella codifica è l’elemento <hi> (“highlighted”
353

). Permette di 

mantenere delle caratteristiche dell’oggetto trascritto oppure di mettere in evidenza elementi 

formali grazie all’uso di attributo quale “@rend” (es: <hi rend=”italic”>Caporale,</hi>). 

Nelle due divisioni del <teiHeader> e del <text>, alcuni degli elementi utilizzati sono stati 

dettagliati più precisamente grazie ai seguenti attributi:
354

 @xml:id (es: <role 

xml:id=”Michele”>, @rend (es: <head rend=”text-align:center”>, <lb rend=”text-

align:center”/>, <stage rend=”italic”>, <floatingText rend=”italic”>, <hi rend= ”text-align”>), 

@type (es: <div1 type=”act” n=”1”>, <lg type=”stanza” n=1>), @n (es: <div1 type=”act” 

n=”1”>, <pb n=”1”/>), @part (es: <l part=”I”>), @who (es: <sp who=”Giorgetta”>), @facs e 

@n (es: <pb facs=”...” n=”...”>).  

 

Elementi necessari per la marcatura degli interventi editoriali 

Gli interventi editoriali sono effetuati e segnalati nelle trascrizioni grazie agli elementi 

<choice>, <orig> e <reg>. L’elemento <choice>
355

 contiene al suo interno l’elemento <orig> 

(“original form”
356

) seguito dell’elemento <reg> (“regularization”
357

), dove nell’elemento 

                                                                                                                                                                                     
350

 Ibid., p.240, “If present, a <speaker> element may only appear as the first part of an <sp> element”.  
351

 Ibid., p.170, “ The <trailer> element, which can appear at the end of a division only, is used to mark any 

heading-like feature appearing in this position, [...]” (Traduzione mia dall’inglese all’italiano: “solo alla fine di 

una divisione”) 
352

 PIERAZZO Elena, La codifica dei testi – Un’introduzione, Roma, Carocci editore, 2005, p.85 
353

 The TEI Guidelines (TEI P5: Guidelines for Electronic Text Encoding and Interchange), by the TEI 

Consortium (Originally edited by C.M.Sperberg-McQueen and Lou Burnard for the ACH-ALLC-ACL Text 

Encoding Initiative – Now entirely revised and expanded under the supervision of the Technical Council of the 

TEI Consortium), December 15th, 2016 (file pdf scaricabile sul sito: www.tei-c.org), p.75, Traduzione mia 

dall’inglese all’italiano: “sottolineato, evidenziato”; PIERAZZO Elena, La codifica dei testi – Un’introduzione, 

Roma, Carocci editore, 2005, p.95, “L’elemento che fornisce la più generica marcatura per fenomeni di 

enfatizzazione è <hi> (highlight) che viene solitamente usato unitamente all’attributo r e n d  che specifica il tipo 

di enfatizzazione [...].” 
354

 PIERAZZO Elena, La codifica dei testi – Un’introduzione, Roma, Carocci editore, 2005, p.47 “Tramite gli 

attributi è possibile per esempio descrivere un particolare status di un elemento o dare maggiori informazioni 

relative all’elemento stesso.”   
355

 The TEI Guidelines (TEI P5: Guidelines for Electronic Text Encoding and Interchange), by the TEI 

Consortium (Originally edited by C.M.Sperberg-McQueen and Lou Burnard for the ACH-ALLC-ACL Text 

Encoding Initiative – Now entirely revised and expanded under the supervision of the Technical Council of the 

TEI Consortium), December 15th, 2016 (file pdf scaricabile sul sito: www.tei-c.org), p.89 
356

 Ibid., p.89 
357

 Ibid., p.89 

http://www.tei-c.org/
http://www.tei-c.org/
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<orig> è presente una porzione del testo originale e nell’elemento <reg> la versione 

normalizzata o corretta della stessa porzione di testo.  

 

<sp who="#Giorgetta"> 

         <speaker>GIORGETTA</speaker> 

         <l part="I"><choice><orig>Obuonasera</orig><reg>O buonasera</reg></choice>, Frugola!</l> 

         <stage type="move">(Michele, dopo di avere salutato con un gesto la Frugola, entra nella cabina.)</stage> 

</sp> 

(Esempio di codifica nell’edizione digitale del libretto del 1930) 

 

 
<sp who="#Michele"> 

             <speaker>MICHELE</speaker> 

             <stage type="mixed">(Lentamente, cautamente, si avvicina alla cabina. Tende l'orecchio. Dice:)</stage> 

               <l part="I">Nulla!... <choice><orig>S lenzio</orig><reg>Silenzio</reg></choice>!</l> 

... 

</sp> 

(Esempio di codifica nell’edizione digitale del libretto del 1930) 
 

 

 

 

Elementi necessari per l’inserimento di facsimili  

L’inserimento di facsimili del libretto corrispondente a ogni pagina specifica è possibile e 

permette quindi di creare un legame diretto tra il libretto originale digitalizzato e il testo 

trascritto. L’elemento <facsimile>
358

 si inserisce tra il <teiHeader> e il <text>, consente sia di 

inserire i riferimenti all’immagine scelta e il link che di nominare questo file per poterlo 

inserire successivamente nel testo. Ogni elemento <graphic>
359

 contenuto nell’elemento 

<facsimile> descrive la localizzazione dell’immagine e la sua identificazione, grazie agli 

attributi @url e @xml:id (es:<graphic url= “...” xml:id= “...”/>). 

 

</teiHeader> 

<facsimile> 

      <graphic url="1930_copertina.JPG" xml:id="copertina"/> 

      <graphic url="1930_Personaggi.JPG" xml:id="Personaggi"/> 

      <graphic url="1930_Pagina 5.JPG" xml:id="Cinque"/> 

      ...  

      <graphic url="1930_Pagina 31.JPG" xml:id="Trentuno"/> 

</facsimile> 

<text> 

 

(Esempio di codifica nell’edizione digitale del libretto del 1930) 

Elementi necessari per effettuare la collazione manualmente  

                                                           
358

 Ibid., p.363, “<facsimile> contains a representation of some written source in the form of a set of images 

rather than as transcribed or encoded text.” 
359

 Ibid., p.118, “<graphic> indicates the location of a graphic or illustration, either forming part of a text, or 

providing an image of it.” 
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Dopo aver elaborato le due trascrizioni separate dei libretti, si è proceduto alla collazione. È 

quindi sorta la necessità di aggiungere diversi elementi nella parte del <text>. Prima di tutto, 

bisogna introdurre gli elementi <front>, <div>, <listWit> e <witness> per permettere 

l’identificazione dei diversi testimoni di cui si farà la collazione. Questa dichiarazione è 

situata prima dell’elemento <body> (che racchiude il testo), all’interno degli elementi <front> 

(“front matter”
360

, “qualsiasi materiale prefatorio”
361

) e <div>. L’elemento <listWit> 

(“witness list”
362

) racchiude i due elementi <witness>,
363

 uno per ogni libretto. 

Quest’elemento permette di descrivere ogni testimone e di identificarli grazie all’attributo 

“@xml:id”. 

 

Successivamente, vengono aggiunti gli elementi <app>,<rdg> e <lem> per evidenziare le 

varianti tra i due testimoni.
364

 L’elemento <app> (“apparatus entry”
365

) è utilizzato quando  i 

testi propongono due lezioni diverse. All’interno di questo stesso elemento, sono presenti i 

seguenti elementi: <rdg> (“reading”
366

) è riferito ad uno dei due testimoni, e <lem> 

(“lemma”
367

) quando si è deciso che questa sia la variante da prendere in considerazione. 

 

2.3- L’edizione digitale dei due libretti del Tabarro 

 

 Per realizzare l’edizione digitale dei due libretti del Tabarro, sono stati creati tre file 

diversi. I primi due file contengono la trascrizione e l’annotazione dei testi effettuate 

contemporaneamente. Sono rappresentativi del libretto stampato del 1918 (Il 

Tabarro_1918.xml) e del libretto stampato del 1930 (Il Tabarro_1930.xml). È possibile la 

visualizzazione anche dei facsimili delle pagine dei libretti, in quanto è stato inserito il 

facsimile delle pagine dei libretti ad ogni punto del file prodotto corrispondente ad un cambio 

                                                           
360

 Ibid., p.160 
361

 PIERAZZO Elena, La codifica dei testi – Un’introduzione, Roma, Carocci editore, 2005, p.80 
362

 The TEI Guidelines (TEI P5: Guidelines for Electronic Text Encoding and Interchange), by the TEI 

Consortium (Originally edited by C.M.Sperberg-McQueen and Lou Burnard for the ACH-ALLC-ACL Text 

Encoding Initiative – Now entirely revised and expanded under the supervision of the Technical Council of the 

TEI Consortium), December 15th, 2016 (file pdf scaricabile sul sito: www.tei-c.org), p.427 Traduzione mia 
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363

 Ibid., p.427, “<witness> contains either a description of a single witness referred to within the critical 

apparatus, or a list of witnesses which is to be referred to by a single sigil.” Traduzione mia dall’inglese 

all’italiano: “testimone” 
364

 Ibid., p.419, “[...] the <app> element allows for the representation of many different versions of the same 

passage taken from different sources.” 
365

 Ibid., p.419, Traduzione mia dall’inglese all’italiano: “entrata di apparato critico” 
366

 Ibid., p.420 “<rdg> (reading) contains a single reading within a textual variation.” 
367

 Ibid., p.420, “<lem> (lemma) contains the lemma, or base text, of a textual variation.” 
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di pagina delle versioni cartacee. Per di più, si possono vedere i diversi interventi realizzati 

relativi ai criteri di trascrizione esposti nel terzo capitolo. Questi file contengono la codifica 

dei due libretti. Per poter visualizzare l’edizione completa, questi file devono essere 

trasformati per esempio in formato HTML attraverso i fogli di stile XLST o CSS. 

Il terzo file propone la collazione dei due libretti a partire dei file normalizzati (Il 

Tabarro_collazione.xml). L’apparato critico permette la visualizzazione delle versioni scelte 

quando i due libretti avevano lezioni differenti tra di loro. 

In appendice, viene riprodotto interamente il primo file e parzialmente il secondo file (ho 

selezionato la parte riguardante la variante principale).  

 

I testi digitali offrono diverse possibilità di visualizzazione e di approccio allo studio, anche se 

rimangono diversi aspetti da approfondire. Allo stesso modo, i miglioramenti si possono 

costatare anche nella ricerca, sia nel reperimento delle fonti che nel modo di trattare i dati e di 

analizzarli.
368

 Per esempio, le ricerche sono facilitate grazie ai “cataloghi online” e ai siti delle 

biblioteche per il reperimento delle fonti,
369

 e grazie all’accesso a facsimili di buona qualità 

dei documenti ricercati.
370

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
368

 DRISCOLL Matthew James and PIERAZZO Elena, Introduction : Old Wine in New Bottles ? in Digital 

Scholarly Editing – Theories and Practices, edited by Matthew James DRISCOLL and Elena PIERAZZO, 

Cambridge (UK), Open Book Publishers, 2016, p.6, “What is new in these approaches is that we are now able to 

process these huge amounts of data in new ways, collating, for example, […].” 
369

 Ibid., p.4, “For the textual scholar the availability of online catalogues principally means the ability to locate 

manuscripts and other primary sources more easily and quickly than has hitherto been the case. […] - not to 

mention the online catalogues of major libraries such as the British Library, Bibliothèque Nationale de France, 

Harvard University Library and so on -have all improved access to primary and secondary sources and have 

therefore had a huge impact on the day-to-day work of scholars and editors.” (Traduzione mia dall’inglese 

all’italiano) 
370

 Ibid., p.5, “Once you have found your primary sources you can, in many cases, now view digital images of 

them, sometimes high-resolution images which are (some would say) better than the originals.” 
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CONCLUSIONE 

 

L’edizione digitale dei libretti d’opera del Tabarro del 1918 e del 1930 di Giacomo 

Puccini e Giuseppe Adami è stata realizzata attraverso un lavoro composito che ha unito 

diversi elementi riguardanti il libretto e l’utilizzazione del metodo digitale. In effetti, dalle 

ricerche bibliografiche si sono potute analizzare in particolare le diverse relazioni esistenti tra 

i protagonisti della produzione dei libretti a stampa dell’opera in questione, cioè tra il 

librettista, il compositore e l’editore, all’inizio del Novecento. Per di più, sono stati 

approfonditi e contestualizzati storicamente il processo di scrittura e alcuni elementi costituivi 

del libretto stesso, ripercorrendo alcune fasi dalla genesi dell’opera al completamento del testo 

stampato. Il processo di creazione dalla fonte originaria teatrale francese alla stesura del 

libretto italiano è il risultato di successive elaborazioni. Si è inoltre ritenuto opportuno fare un 

accenno al testo presente negli spartiti musicali. Le fonti studiate e le pubblicazioni pertinenti 

relativi all’argomento trattato sono di diverso genere, dei quali le lettere costituiscono una 

documentazione di grande interesse. 

 

Il libretto d’opera può essere considerato un’opera letteraria complessa per diversi motivi che 

spaziano dalle numerose evoluzioni che conosce nel corso degli anni, alla finalità alla quale è 

destinato: essere messo in musica. Per quel che riguarda il testo studiato, si è potuto notare 

che esistono numerose stampe e in alcune di esse si ritrovano modifiche nel suo contenuto. 

Quest’aspetto è stato preso in considerazione dall’inizio. In effetti, i testimoni analizzati, due 

stampe edite a distanza di tempo, mostrano la presenza di una variante significativa nel testo 

dell’opera del Tabarro. Bisogna però tenere conto che questo libretto finale si ritrova anche 

nei testi delle diverse parti musicali del Tabarro, come la riduzione per canto e pianoforte o la 

partitura orchestrale.  

Nonostante non siano stati considerati fonti principali in questo specifico lavoro, in quanto di 

diversa natura e aventi una funzione differente rispetto al libretto, sono comunque risultati 

utili per una maggiore comprensione dell’opera nella sua globalità. 

 

Diverse tappe sono state necessarie per realizzare l’edizione digitale dei due libretti. 

Quest’ultima è stata prodotta grazie al programma oXygen, in formato XML e utilizzando il 

linguaggio della TEI. La trascrizione dei libretti e la codifica degli stessi, cioè le due attività 

di rappresentazione e di annotazione del testo, sono state effettuate contemporaneamente. La 
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descrizione del contenuto librettistico, della parte dialogica del testo così come delle 

didascalie, è stata resa possibile grazie a una molteplicità di elementi disponibili per la 

marcatura. Con la successiva realizzazione della collazione, sono state evidenziate le varianti 

tra i due testimoni. Il metodo digitale permette di confrontare le due versioni in modo chiaro 

grazie per esempio alla visualizzazione dei due testi in parallelo e all’aspetto grafico. Infine, 

sono stati inseriti nell’edizione digitale i facsimili delle pagine dei libretti cartacei nei punti 

corrispondenti a ogni cambio pagina. Il collegamento così creato tra le parti del testo trascritto 

e l’immagine digitalizzata permette di avere accesso a due rappresentazioni degli stessi 

documenti.  

L’edizione digitale propone al lettore di scegliere il tipo di visualizzazione, selezionando 

elementi codificati o criteri da applicare.  

 

Le prospettive offerte dal metodo digitale possono essere indirizzate a un pubblico vario come 

per esempio studiosi o lettori non specializzati. Questo metodo permette sia di approfondire lo 

studio dei testi con nuovi mezzi tecnologici, sia di ampliare l’aspetto didattico relativo ad essi. 

La possibilità di utilizzare formati standardizzati facilita la creazione e la divulgazione delle 

opere, così come l’inserimento di nuovi contributi. Il testo rimane l’oggetto centrale da 

studiare. Per di più, nel caso di fonti difficilmente reperibili, queste possono offrire elementi 

parziali di un’opera se non la sua quasi totalità.  

 

Le edizioni digitali non sono utilizzate da tutti. Ci si può quindi interrogare a chi siano 

destinate. Per di più, visto il cambiamento di supporto tra quello cartaceo e quello digitale, ci 

si può domandare quale ruolo abbia l’edizione digitale, anche rispetto alle edizioni a stampa, 

per esempio nella promozione delle opere stesse. Nel caso specifico di edizioni digitali di 

libretti d’opera, la consultazione di questi documenti da parte di studiosi o di musicisti può 

permettere una migliore comprensione dell’opera per esempio in vista di una futura messa in 

scena. Allo stesso tempo, la facilità di accesso a questi testi potrebbe favorire una maggiore 

diffusione degli stessi. Aver applicato il metodo digitale per l’edizione di due libretti a stampa 

del Tabarro mi ha dato la possibilità di approfondire la disciplina filologica da un’altra 

prospettiva. 
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APPENDICE 

Codifica realizzata per l’edizione digitale del libretto dell’opera Il Tabarro di Giacomo 

Puccini, libretto di Giuseppe Adami, 1918 

<?xml version="1.0" encoding="UTF-8"?> 

<?xml-model href="http://www.tei-c.org/release/xml/tei/custom/schema/relaxng/tei_all.rng" 

type="application/xml" schematypens="http://relaxng.org/ns/structure/1.0"?> 

<?xml-model href="http://www.tei-c.org/release/xml/tei/custom/schema/relaxng/tei_all.rng" 

type="application/xml" 

 schematypens="http://purl.oclc.org/dsdl/schematron"?> 

<TEI xmlns="http://www.tei-c.org/ns/1.0"> 

   <teiHeader> 

      <fileDesc> 

         <titleStmt> 

            <title>Edizione digitale del "Tabarro" (1918)</title> 

            <author role="libretto">Giuseppe Adami</author> 

            <author>Giacomo Puccini</author> 

            <editor>Clara Justel</editor> 

         </titleStmt> 

 

         <editionStmt> 

             <edition><date>2017</date></edition> 

         </editionStmt> 

 

         <extent>31 pagine</extent> 

          

         <publicationStmt> 

            <p>Uso interno</p> 

         </publicationStmt> 

 

         <notesStmt> 

            <note>Presenza del timbro a secco dalla prima di copertina fino a pagina 31, leggibile soltanto sulla  

           prima di copertina (settembre 1918)</note> 

            <note>Il libretto pubblicato nel 1918, copyright 1918, è composto di 31 pagine.</note> 

            <note>Nello stesso fascicolo, sono anche presenti i libretti delle altre due opere componenti il "Trittico" 

    di Giacomo Puccini: "Suor Angelica" e "Gianni Schicchi" (librettista: Giovachino Forzano)</note> 

            <note>C'è l'indicazione del prezzo del fascicolo intero: Lire 2, scritto sulla quarta di copertina.</note> 

         </notesStmt> 

 

         <sourceDesc> 

            <msDesc> 

               <msIdentifier> 

                  <country>Italia</country> 

                  <settlement>Lucca</settlement> 

                  <repository>Centro Studi Giacomo Puccini</repository> 

                  <idno>Coll.S.B.libr.75</idno> 

               </msIdentifier> 

               <physDesc> 

                  <objectDesc> 

                     <supportDesc> 

                        <support> 

                           <bibl> 

                              <title>Il Tabarro <lb/>(da "La Houppelande" di Didier Gold)</title> 

                              <author role="musica">Giacomo Puccini</author> 

                              <author role="libretto">Giuseppe Adami</author> 

                              <publisher>Edizioni Ricordi (G.Ricordi &amp; Co.)</publisher> 

                              <distributor>Edizioni Ricordi(G.Ricordi &amp; Co.)</distributor> 
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                              <pubPlace><lb/>Milano - Roma - Napoli - Palermo  

                                 <lb/>Londra - Lipsia - Buenos-Aires - New-York 

                                 <lb/><hi rend="text-align">center</hi>Paris 

                                 <lb/>Société anonyme des éditions Ricordi</pubPlace> 

                              <availability status="restricted"> 

                                 <p>Deposto a norma di legge e dei trattati internazionali. 

                                    <lb/>Proprietà per tutti i paesi.  

                                    <lb/>(Copyright MCMXVIII, by G.Ricordi &amp; Co.)  

                                    <lb/>Tutti i diritti di esecuzione, rappresentazione, riproduzione,  

                                    <lb/>traduzione e trascrizione sono riservati.</p> 

                              </availability> 

                              <date>1918</date> 

                           </bibl> 

                        </support> 

                       <extent>31 pagine</extent> 

                     </supportDesc> 

                  </objectDesc> 

               </physDesc> 

            </msDesc> 

         </sourceDesc> 

     </fileDesc> 

 

      <encodingDesc> 

         <projectDesc> 

            <p>questo progetto è stato realizzato ai fini della scrittura della tesi</p> 

         </projectDesc> 

         <editorialDecl> 

            <p>uso moderno delle maiuscole, punteggiatura, separazione fra le parole, correzioni degli errori di 

      stampa, parole spezzate fra due versi ricomposte sul rigo precedente</p> 

         </editorialDecl> 

     </encodingDesc> 

 

     <profileDesc> 

         <langUsage> 

            <language ident="it">italiano</language> 

         </langUsage> 

     </profileDesc> 

       

     </teiHeader> 

    

   <facsimile> 

      <graphic url="1918_copertina.JPG" xml:id="copertina"/> 

      <graphic url="1918_Personaggi.JPG" xml:id="Personaggi"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 5.JPG" xml:id="Cinque"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 7.JPG" xml:id="Sette"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 8.JPG" xml:id="Otto"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 9.JPG" xml:id="Nove"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 10.JPG" xml:id="Dieci"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 11.JPG" xml:id="Undici"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 12.JPG" xml:id="Dodici"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 13.JPG" xml:id="Tredici"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 14.JPG" xml:id="Quattordici"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 15.JPG" xml:id="Quindici"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 16.JPG" xml:id="Sedici"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 17.JPG" xml:id="Diciasette"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 18.JPG" xml:id="Diciotto"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 19.JPG" xml:id="Diciannove"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 20.JPG" xml:id="Venti"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 21.JPG" xml:id="Ventuno"/> 
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      <graphic url="1918_Pagina 22.JPG" xml:id="Ventidue"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 23.JPG" xml:id="Ventitré"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 24.JPG" xml:id="Ventiquattro"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 25.JPG" xml:id="Venticinque"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 26.JPG" xml:id="Ventisei"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 27.JPG" xml:id="Ventisette"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 28.JPG" xml:id="Ventotto"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 29.JPG" xml:id="Ventinove"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 30.JPG" xml:id="Trenta"/> 

      <graphic url="1918_Pagina 31.JPG" xml:id="Trentuno"/> 

   </facsimile> 

 

   <text> 

      <front> 

         <pb facs="#copertina" n="0"/> 

      </front> 

      <body> 

         <pb facs="#Personaggi" n="4"/> 

         <p> 

            <castList> 

               <head rend="text-align:center">PERSONAGGI</head> 

               <lb/><castItem><role xml:id="Michele">MICHELE, padrone del barcone ... 50   

                                                                       anni</role></castItem> 

               <lb/><castItem><role xml:id="Luigi">LUIGI, scaricatore ........ 20 anni</role></castItem> 

               <lb/><castItem><role xml:id="Tinca">IL "TINCA", scaricatore ..... 35 anni</role></castItem> 

               <lb/><castItem><role xml:id="Talpa">IL "TALPA", scaricatore ..... 55 anni</role></castItem> 

               <lb/><castItem><role xml:id="Giorgetta">GIORGETTA, moglie di Michele ... 25   

      anni</role></castItem> 

               <lb/><castItem><role xml:id="Frugola">LA FRUGOLA, moglie del Talpa .. 50   

                anni</role></castItem> 

               <lb/><castItem>Scaricatori - <role xml:id="Venditore">Un venditore di canzonette</role> - <role  

      xml:id="Midinettes">Midinettes.</role>  

                  <lb rend="text-align:center"/><role>Un suonatore d'organetto. </role> 

                  <lb rend="text-align:center"/><role>Due amanti.</role></castItem> 

            </castList> 

         </p> 

          

          

         <pb facs="#Cinque" n="5"/> 

         <stage rend="italic" type="setting"> 

         <p>Un angolo della Senna, dove è ancorato il barcone 

         <lb/>di Michele.</p> 

         <p>La barca occupa quasi tutto il primo piano <lb/>della scena ed è congiunta al molo con 

            una passerella.</p> 

         <lb/><p>La Senna si va perdendo lontana. Nel fondo <lb/>il profilo della vecchia Parigi e 

            principalmente <lb/>la mole maestosa di Notre-Dame staccano sul cielo <lb/>di un rosso 

            meraviglioso.</p> 

         <p>Sempre nel fondo, a destra, sono i caseggiati <lb/>che fiancheggiano il lungo-Senna e in 

            primo piano <lb/>alti platani lussureggianti.</p> 

         <p>Il barcone ha tutto il carattere delle consuete <lb/>imbarcazioni da trasporti che 

            navigano la Senna. <lb/>Il timone campeggia in alto della cabina. E la <lb/>cabina è 

            tutta linda e ben dipinta con le sue finestrette<lb/> verdi, il fumaiolo e il tetto 

            piano, a mo' <lb/>d'altana, sul quale sono alcuni vasi di geranii. Su <lb/>una corda 

            sono distesi i panni ad asciugare. Sulla <lb/>porta della cabina, la gabbia dei 

            canarini.</p> 

         <p>È il tramonto.</p></stage> 

 

 

         <div1 type="act" n="1"> 
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            <pb facs="#Sette" n="7"/>  

            <head>ATTO UNICO</head> 

          

         <stage type="setting"> <p>Quando si apre il velario, Michele - il padrone del barcone - è seduto presso  

                       <lb/>il timone, gli occhi fissi a contemplare il tramonto. La pipa gli pende 

                      <lb/>dalle labbra, spenta.</p> 

                       <p>Dalla stiva al molo vanno e vengono gli scaricatori trasportando faticosamente 

                       <lb/>i sacchi, e cantando questa loro canzone: </p></stage> 

         <floatingText rend="italic"> <body><lg type="stanza" n="1"><l>Oh! Issa! oh! </l> 

                                                                    <l>Un giro ancor!</l> 

                                                                    <l>Se lavoriam senza ardore,</l> 

                                                                    <l>si resterà ad ormeggiare,</l> 

                                                                    <l>e Margot</l> 

                                                                    <l>con altri ne andrà</l></lg></body></floatingText> 

         <stage type="setting"> <p>(Sulla Senna, di tratto in tratto, la sirena d'un rimorchiatore lancia il suo grido 

                 <lb/>lugubre. Qualche cornetta d'automobile lontano.)</p>       

         </stage> 

             

         <floatingText rend="italic"> <body> <lg type="stanza" n="2"> <l>Oh! Issa! oh!</l> 

                                                                      <l>Un giro ancor!</l> 

                                                                      <l>Non ti stancar, battelliere,</l> 

                                                                      <l>dopo potrai riposare,</l> 

                                                                      <l>e Margot</l> 

                                                                      <l>felice sarà!</l></lg> 

          

                                             <lg type="stanza" n="3"> <l>Oh! Issa! oh!</l> 

                                                                      <l>Un giro ancor!</l> 

                                                                      <l>Ora la stiva è vuotata,</l> 

                                                                      <l>chiusa è la lunga giornata,</l> 

                                                                      <l>e Margot</l> 

                                                                      <l>l'amor ti darà!...</l></lg></body></floatingText> 

            <stage type="mixed"><p>(Giorgetta esce dalla cabina senza avvedersi di Michele. Accudisce alle sue 

            <lb/>faccende; ritira alcuni panni stesi ad asciugare; cava una secchia d'acqua 

            <lb/>dal fiume e innaffia i suoi fiori; ripulisce la gabbia dei canarini.</p> 

            <p>Finalmente si accorge che il suo uomo è laggiù, e facendo schermo con la mano 

            <lb/>agli occhi, tanto è vivo il riflesso del sole che tramonta, lo chiama:)</p> 

            </stage> 

             

            <pb facs="#Otto" n="8"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>O Michele?... Michele?... Non sei stanco</l> 

               <l>d'abbacinarti al sole che tramonta?</l> 

               <l part="I">Ti sembra un gran spettacolo?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Sicuro!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Lo vedo bene: dalla tua pipa</l> 

               <l>il fumo bianco non sbuffa più!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 
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               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Accennando agli scaricatori)</stage> 

               <l part="I">Han finito laggiù?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">Vuoi che discenda?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>No. Resta. Andrò io stesso.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Han lavorato tanto!...</l> 

               <l>Come avevan promesso,</l> 

               <l>La stiva sarà sgombra, e per domani</l> 

               <l>si potrà caricare.</l> 

               <l>Bisognerebbe, ora, compensare</l> 

               <l>questa loro fatica: un buon bicchiere.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Ma certo. Pensi a tutto, cuore d'oro!</l> 

               <l>Puoi portare da bere.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Sono alla fine: prenderanno forza.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Il mio vinello smorza</l> 

               <l>la sete, e li ristora.</l> 

               <l part="I">E a me non hai pensato?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">A te ?... Che cosa?</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Nove" n="9"/> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Cingendola con un braccio)</stage> 

               <l>Al vino ho rinunciato,</l> 

               <l>ma, se la pipa è spenta,</l> 

               <l>non è spento il mio ardore...</l> 

               <l>Un tuo bacio, o mio amore...</l> 

                

               <stage type="mixed"><p>(La bacia; essa si scansa voltando il viso. Michele un po' contrariato s'avvia 
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            <lb/>verso la stiva e discende.)</p></stage></sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="move">(Passando dallo scalo al battello)</stage> 

               <l part="I">Si soffoca, padrona!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">Lo pensavo.</l> 

               <l>Ma ho io quel che ci vuole.</l> 

               <l>Sentirete che vino!</l> 

                

               <stage type="mixed">(Si avvia verso la cabina, dopo aver lanciata un'occhiata espressiva a  

             Luigi.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Tinca"> 

               <speaker>IL TINCA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="move">(Salendo dalla stiva)</stage> 

               <l>Sacchi dannati!...</l> 

               <l>Mondo birbone!...</l> 

               <l>Spicciati, Talpa!</l> 

               <l>Si va a mangiare!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Talpa"> 

               <speaker>IL TALPA</speaker> 

               <l>Non aver fretta! non mi seccare!</l> 

               <l>Ah! questo sacco spacca il groppone!</l> 

               <stage type="setting">(Scotendo la testa e tergendosi il sudore col rovescio della mano)</stage> 

               <l>Dio! che caldo!... O Luigi,</l> 

               <l>ancora una passata.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage type="setting">(Indicando Giorgetta che reca la brocca del vino e i bicchieri)</stage> 

               <l>Eccola la passata!... Ragazzi, si beve!</l> 

               <l>Qui, tutti insieme,</l> 

               <l>lesti!</l> 

               <stage type="setting"><p>(Tutti accorrono alla chiamata, facendosi intorno a Giorgetta che distribuisce 

                                  <lb/>bicchieri e verrà mescendo.)</p></stage> 

               <l>Ecco! Pronti!</l> 

               <l>Nel vino troverem</l> 

               <l>l'energia per finir!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(E beve)</stage> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Dieci" n="10"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Ridendo)</stage> 

               <l>Come parla difficile!... Ma certo:</l> 

               <l part="I">vino alla compagnia!</l> 

               <l part="F">Qua, Talpa!</l> 

               <l>Al Tinca!... A voi! Prendete!...</l> 
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            </sp> 

             

            <sp who="#Talpa"> 

               <speaker>IL TALPA</speaker> 

               <l>Alla salute vostra il vino si beva!</l> 

               <l>S'alzi il bicchiere</l> 

               <l>lieti!</l> 

               <l>Tanta felicità</l> 

               <l>per la gioia che dà!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(E s'asciuga la bocca con il dorso della mano)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="I">Se ne volete ancora!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Talpa"> 

               <speaker>IL TALPA</speaker> 

               <l part="F">Non si rifiuta mai!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(E porge ancora il bicchiere)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Agli altri)</stage> 

               <l part="I">Avanti coi bicchieri!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage type="setting">(Indicando un suonatore di organetto che passa sulla panchina)</stage> 

               <l part="F">Guarda là l'organetto!</l> 

               <l>È arrivato in buon punto.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Tinca"> 

               <speaker>IL TINCA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Alzando il bicchiere)</stage> 

               <l>In questo vino affogo i tristi pensieri.</l> 

               <l>Bevo al padrone!</l> 

               <l>Viva!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Beve. Giorgetta torna a mescere.)</stage> 

               <l>Grazie! Grazie!</l> 

               <l>L'unico mio piacer</l> 

               <l>sta qui in fondo al bicchier!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Al suonatore)</stage> 

               <l>Ei, là! Professore! Attacca!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Agli amici)</stage> 

               <l>Sentirete che artista!</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Undici" n="11"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 
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               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Io capisco una musica sola:</l> 

               <l part="I">quella che fa ballare.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Tinca"> 

               <speaker>IL TINCA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Offrendosi)</stage> 

               <l part="F">Ma sicuro!</l> 

               <l>Ai suoi ordini sempre, e gamba buona!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Ridendo)</stage> 

               <l part="I">To'! Vi prendo in parola.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Tinca"> 

               <speaker>IL TINCA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Lusingatissimo)</stage> 

               <l part="F">Ballo con la padrona!</l> 

               <stage type="setting"><p>(Si ride. Ma si ride anche di più perché il Tinca non riesce a prendere il 

  passo <lb/>e a mettersi d'accordo con Giorgetta.)</p></stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>La musica e la danza van d'accordo.</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Al Tinca:)</stage> 

               <l>Sembra che tu pulisca il pavimento!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Ahi! mi hai pestato un piede!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Allontanando il Tinca con una spinta e  

              sostituendolo)</stage> 

               <l>Va! Lascia! Son qua io!</l> 

               <stage type="setting"><p>(E serra Giorgetta fra le braccia. Essa s'abbandona languidamente. La danza  

                                   <lb/>continua mentre dalla stiva appare Michele.)</p></stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Talpa"> 

               <speaker>IL TALPA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con rapida mossa)</stage> 

               <l>Ragazzi, c'è il padrone!</l> 

               <stage type="mixed"><p>(Luigi e Giorgetta si staccano. Luigi getta qualche moneta al suonatore, poi 

        assieme <lb/>agli altri s'avvia verso la stiva, mentre Michele procede verso Giorgetta.)</p> 

               </stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage type="mixed">(Dopo essersi ricomposta e ravviati i capelli, s'avvicina a Michele, con stentata 
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                                   <lb/>naturalezza)</stage> 

               <l>Dunque, che cosa credi? Partiremo</l> 

               <l part="I">la settimana prossima?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Vagamente)</stage> 

               <l part="F">Vedremo.</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Da lontano il sibilo d'una sirena.)</stage> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Dodici" n="12"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Il Talpa e il Tinca restano?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Resterà anche Luigi.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="I">Ieri non lo pensavi.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Ed oggi, penso.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Venditore"> 

               <speaker>UN VENDITORE DI CANZONETTE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Lontano)</stage> 

               <l>Chi la vuole l'ultima canzonetta?...</l> 

               <l>Chi la vuole?...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="move">(Avvicinandosi)</stage> 

               <l part="I">Perché?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Perché non voglio</l> 

               <l>ch'egli crepi di fame.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Quello s'arrangia sempre.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 
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               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Lo so: s'arrangia, è vero. Ed è per questo</l> 

               <l>che non conclude nulla.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Seccata)</stage> 

               <l>Con te non si sa mai</l> 

               <l>chi fa male o fa bene!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Semplicemente)</stage> 

               <l>Chi lavora si tiene.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Già discende la sera...</l> 

               <l>Oh che rosso tramonto di settembre!</l> 

               <l>Che brivido d'autunno!</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Tredici" n="13"/> 

             

            <sp who="#Venditore"> 

                <speaker>IL VENDITORE</speaker> 

                <stage rend="text-align:center" type="setting">(Più vicino)</stage> 

                <l>Con musica e parole, chi la vuole?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Non sembra un grosso arancio questo sole</l> 

               <l>che muore nella Senna?</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Indicando al di là della Senna)</stage> 

               <l>Guarda laggiù la Frugola! La vedi?</l> 

               <l>Cerca di suo marito. Non lo lascia!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="I">È giusto. Beve troppo!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">Non lo sai ch'è gelosa?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Non risponde)</stage> 

               <stage type="setting">(Nel frattempo il cantastorie è apparso sulla strada, al di là della Senna, seguito 

                       <lb/>da un gruppo di midinettes che escono da una casa di mode e che si fermano 

                       <lb/>ad ascoltarlo.)</stage> 

            </sp> 
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          <sp who="#Venditore"> 

               <speaker>IL VENDITORE DI CANZONETTE</speaker> 

               <l>Chi vuole la canzone?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Midinettes"> 

               <speaker>LE MIDINETTES</speaker> 

               <l>Bene! bene! sì! sì!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Venditore"> 

               <speaker>IL VENDITORE</speaker> 

               <floatingText rend="italic"><body><lg type="stanza" n="1"><l>«Primavera, primavera,</l> 

                                                                         <l>non cercare più i due amanti</l> 

                                                                         <l>là fra l'ombre della sera.</l> 

                                                                         <l>Chi ha vissuto per amore</l> 

                                                                         <l>per amore si morì...</l> 

                                                                         <l>È la storia di Mimì!...»</l></lg></body></floatingText> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Che ha sempre scrutato Michele)</stage> 

               <l>O mio uomo, non sei di buon umore!</l> 

               <l>Perché?... Che hai?... Che guardi?... E perché taci?...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="I">T'ho mai fatto scenate?</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Quattordici" n="14"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">Lo so bene:</l> 

               <l part="I">Tu non mi batti!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Forse lo vorresti?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Ai <choice><orig>silenzî</orig><reg>silenzi</reg></choice> talvolta, sì, preferirei</l> 

               <l>lividi di percosse!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="move">(Senza rispondere risale il barcone.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 
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               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Seguendolo con insistenza)</stage> 

               <l part="I">Dimmi almeno che hai!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Ma nulla!... Nulla!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Venditore"> 

               <speaker>IL VENDITORE</speaker> 

               <floatingText rend="italic"><body><lg type="stanza" n="1"><l>«Chi aspettando sa che muore</l> 

                                                                         <l>conta ad ore le giornate</l> 

                                                                         <l>con i battiti del cuore.»</l></lg> 

                                                 <lg type="stanza" n="2"><l>«Ma l'amante non tornò,</l> 

                                                                         <l>e i suoi battiti finì</l> 

                                                                         <l>anche il cuore di Mimì!»</l></lg></body></floatingText> 

              <stage type="setting">(Il cantore si allontana. Le ragazze, leggendo le parole sui foglietti comperati, 

                     <lb/>sciamano ripetendo la strofa. Le loro voci si perdono.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Quando siamo a Parigi</l> 

               <l>io mi sento felice.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="I">Si capisce.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">Perché?</l> 

               <stage type="setting">(La Frugola è apparsa sul molo; attraversa la passerella e sale sul barcone. È 

                       <lb/>una figura cenciosa e caratteristica. Ha sulle spalle una vecchia sacca gonfia 

                       <lb/>di ogni sorta di roba raccattata.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Frugola"> 

               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <l>Eterni innamorati, buona sera.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="I">O buonasera, Frugola!</l> 

               <stage type="move">(Michele, dopo di avere salutato con un gesto la Frugola, entra nella  

            cabina.)</stage> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Quindici" n="15"/> 

             

            <sp who="#Frugola"> 

               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <l part="F">Il mio uomo</l> 

               <l>ha finito il lavoro? Stamattina</l> 
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               <l>non ne poteva più dal mal di reni.</l> 

               <l>Faceva proprio pena.</l> 

               <l>Ma l'ho curato io: una buona frizione</l> 

               <l>e il mio rum l'ha bevuto la sua schiena!</l> 

               <stage type="setting">(Ride rumorosamente, poi getta a terra la sacca e vi fruga dentro con voluttà 

                 <lb/>cavandone <choice><orig>varî</orig><reg>vari</reg></choice> oggetti.)</stage> 

               <l>Giorgetta, guarda: pettine fiammante!</l> 

               <l>Se lo vuoi, te lo dono.</l> 

               <l>È quanto di più buono</l> 

               <l>ho raccolto in giornata.</l> 

           </sp> 

             

           <sp who="#Giorgetta"> 

              <speaker>GIORGETTA</speaker> 

              <stage rend="text-align:center" type="setting">(Prendendo il pettine)</stage> 

              <l>Hanno ragione di chiamarti Frugola:</l> 

              <l>tu rovisti ogni angolo ed hai la sacca piena.</l> 

           </sp> 

            

           <sp who="#Frugola"> 

              <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

              <l>Qui dentro è un po' di tutto!</l> 

              <stage rend="text-align:center" type="setting">(Mostrando di mano in mano le cose che  

             nomina)</stage> 

              <l>Se tu sapessi - gli oggetti strani</l> 

              <l>che in questa sacca - sono racchiusi!...</l> 

              <l>Ciuffi di piume - vellutti e trine,</l> 

              <l>stracci, barattoli - vecchie scarpine.</l> 

              <l>Vi son confusi - strane reliquie,</l> 

              <l>i documenti - di mille amori.</l> 

              <l>Gioie e tormenti - quivi raccolgo</l> 

              <l>senza distinguere - fra il ricco e il volgo!</l> 

           </sp> 

             

           <sp who="#Giorgetta"> 

              <speaker>GIORGETTA</speaker> 

              <l part="I">E in quel cartoccio?</l> 

           </sp> 

             

           <sp who="#Frugola"> 

              <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

              <l part="F">Qui c'è una cena!</l> 

              <stage rend="text-align:center" type="setting">(E ridendo dello stupore di Giorgetta, spiega:)</stage> 

              <l>Cuore di manzo per <hi rend="italic">Caporale,</hi></l> 

              <l>il mio soriano</l> 

              <l>dal pelo fulvo,</l> 

              <l>da l'occhio strano,</l> 

              <l>che non ha uguale!</l> 

          </sp> 

           

          <pb facs="#Sedici" n="16"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Ridendo)</stage> 

               <l>Gode di privilegi il tuo soriano!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Frugola"> 
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               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <l>Li merita! Vedessi!</l> 

               <l>È il più bel gatto e il mio più bel romanzo.</l> 

               <l>Quando il mio Talpa è fuori,</l> 

               <l>il soriano mi tiene compagnia.</l> 

               <l>Insieme noi filiamo i nostri amori</l> 

               <l>senza puntigli e senza gelosia.</l> 

               <l>Vuoi saperla la sua filosofia?</l> 

               <l>Ron ron: meglio padrone</l> 

               <l>in una catapecchia</l> 

               <l>che servo in un palazzo.</l> 

               <l>Ron ron: meglio cibarsi</l> 

               <l>con due fette di cuore</l> 

               <l>che logorare il proprio nell'amore!</l> 

               <stage rend="text-lign:center" type="setting">(Il Talpa appare dalla stiva, seguito da Luigi.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Talpa"> 

               <speaker>IL TALPA</speaker> 

               <l>To'! guarda la mia vecchia!... Che narravi?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Frugola"> 

               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <l>Parlavo con Giorgetta del soriano.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="mixed">(Uscendo dalla cabina, si avvicina a Luigi.)</stage> 

               <l>O Luigi, domani</l> 

               <l>si carica del ferro.</l> 

               <l>Vieni a darci una mano?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="I">Verrò, padrone.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Tinca"> 

               <speaker>IL TINCA</speaker> 

               <stage type="mixed">(Venendo dalla stiva seguito dagli altri scaricatori che se ne vanno pel molo, 

                       <lb/>dopo di avere salutato Michele.)</stage> 

               <l part="F">Buona notte a tutti.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Talpa"> 

               <speaker>IL TALPA</speaker> 

               <l part="I">Hai tanta fretta?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Frugola"> 

               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <l part="F">Corri già a ubbriacarti?</l> 

               <l part="I">Ah! se fossi tua moglie!</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Diciasette" n="17"/> 
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            <sp who="#Tinca"> 

               <speaker>IL TINCA</speaker> 

               <l part="F">Che fareste?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Frugola"> 

               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <l>Ti pesterei finché non la smettessi</l> 

               <l>di passare le notti all' osteria.</l> 

               <l part="I">Non ti vergogni?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Tinca"> 

               <speaker>IL TINCA</speaker> 

               <l part="F">No. Fa bene il vino!</l> 

               <l>S'affogano i pensieri di rivolta:</l> 

               <l>ché se bevo non penso,</l> 

               <l>e se penso non rido!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="move">(Michele discende nella stiva.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Hai ben ragione; meglio non pensare,</l> 

               <l>piegare il capo ed incurvar la schiena.</l> 

               <l>Per noi la vita non ha più valore</l> 

               <l>ed ogni gioia si converte in pena.</l> 

               <l>I sacchi in groppa e giù la testa a terra.</l> 

               <l>Se guardi in alto, bada alla frustata.</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con amarezza)</stage> 

               <l>Il pane lo guadagni col sudore,</l> 

               <l>e l'ora dell'amore va rubata...</l> 

               <l>Va rubata fra spasimi e paure</l> 

               <l>che offuscano l'ebbrezza più divina.</l> 

               <l>Tutto è conteso, tutto ci è rapito...</l> 

               <l>la giornata è già buia alla mattina.</l> 

               <l>Hai ben ragione: meglio non pensare.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Tinca"> 

               <speaker>IL TINCA</speaker> 

               <l>Segui il mio esempio: bevi.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="I">Basta!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Tinca"> 

               <speaker>IL TINCA</speaker> 

               <l part="F">Non parlo più!</l> 

               <l>A domani, ragazzi, e state bene!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="move">(S'incammina e scompare su per il molo.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Talpa"> 

               <speaker>IL TALPA</speaker> 
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               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Alla Frugola)</stage> 

               <l>Ce ne andiamo anche noi? Son stanco morto.</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Diciotto" n="18"/> 

             

            <sp who="#Frugola"> 

               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Stancamente)</stage> 

               <l>Ah! quando mai potremo</l> 

               <l>comprarci una bicocca?</l> 

               <l>Là ci riposeremo.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>È la tua fissazione la campagna!</l> 

            </sp> 

            <sp who="#Frugola"> 

               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Cantilenando)</stage> 

               <l>Ho sognato una casetta</l> 

               <l>con un piccolo orticello.</l> 

               <l>Quattro muri, stretta stretta,</l> 

               <l>e due pini per ombrello.</l> 

               <l>Il mio vecchio steso al sole,</l> 

               <l>ai miei piedi <hi rend="italic">Caporale,</hi></l> 

               <l>e aspettar così la morte</l> 

               <l>ch'è il rimedio d'ogni male!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Vivamente)</stage> 

               <l>È ben altro il mio sogno!</l> 

               <l>Son nata nel sobborgo e solo l'aria</l> 

               <l>di Parigi m'esalta e mi nutrisce!</l> 

               <l>Oh! se Michele, un giorno, abbandonasse</l> 

               <l>questa logora vita vagabonda!</l> 

               <l>Non si vive là dentro, fra il letto ed il fornello!</l> 

               <l>Tu avessi visto la mia stanza, un tempo!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Frugola"> 

               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <l part="I">Dove abitavi?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="M">Non lo sai?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="move">(Avanzando d'improvviso)</stage> 

               <l part="F">Belleville!</l> 

            </sp> 
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            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Luigi lo conosce!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Anch'io ci sono nato!</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Diciannove" n="19"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Come me, l'ha nel sangue!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Non ci si può staccare!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Bisogna aver provato!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con crescente entusiasmo)</stage> 

               <l>Belleville è il nostro suolo e il nostro mondo!</l> 

               <l>Noi non possiamo vivere sull'acqua!</l> 

               <l>Bisogna calpestare il marciapiede!...</l> 

               <l>Là c'è una casa, là ci sono amici,</l> 

               <l>festosi incontri, piene confidenze...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Ci si conosce tutti! S'è tutti una famiglia!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Continuando)</stage> 

               <l>Al mattino, il lavoro che ci aspetta.</l> 

               <l>Alla sera i ritorni in comitiva...</l> 

               <l>Botteghe che s'accendono</l> 

               <l>di luci e di lusinghe...</l> 

               <l>vetture che s'incrociano,</l> 

               <l>domeniche chiassose,</l> 

               <l>piccole gite in due</l> 

               <l>al Bosco di Boulogne!</l> 

               <l>Balli all'aperto</l> 

               <l>e intimità amorose!?...</l> 

               <l>È difficile dire cosa sia</l> 

               <l>quest'ansia, questa strana nostalgia...</l> 

            </sp> 

             

            <spGrp> <sp who="#Luigi #Giorgetta"> <speaker>LUIGI <hi 

rend="italic">e</hi>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con esaltazione)</stage> 

               <l>Ma chi lascia il sobborgo vuol tornare,</l> 
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               <l>e chi ritorna non si può staccare.</l> 

               <l>C'è là in fondo Parigi che ci grida</l> 

               <l>con mille voci il fascino immortale!...</l> 

               <stage type="setting">(I due amanti restano per un attimo assorti, la mano nella mano, come 

                      <lb/>se lo stesso pensiero e la stessa anima li trascinasse. Poi, riprendono istantaneamente 

                      <lb/>la coscienza che gli altri li guardano, e si staccano.)</stage>                

            </sp> </spGrp> 

             

            <sp who="#Frugola"> 

               <speaker>LA FRUGOLA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Dopo un breve silenzio)</stage> 

               <l>Adesso ti capisco: qui la vita è diversa...</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Venti" n="20"/> 

             

            <sp who="#Talpa"> 

               <speaker>IL TALPA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Che s'è poco interessato dello sfogo di   

                           Giorgetta)</stage> 

               <l part="I">Se s'andasse a mangiare?...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(A Luigi)</stage> 

               <l part="F">Che ne dici?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Io resto: ho da parlare col padrone.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Talpa"> 

               <speaker>IL TALPA</speaker> 

               <l part="I">Quand'è così, a domani.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">Miei vecchi, buona notte!</l> 

               <stage type="mixed">(Il Talpa e la Frugola s'incamminano canterellando: "Ho sognata una casetta"... 

                                 <lb/>Le loro voci si perdono.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align: center" type="setting">(Sommessa, ma con ardore)</stage> 

               <l>O Luigi! Luigi!</l> 

               <stage type="mixed">(E come Luigi fa l'atto di avvicinarsi, essa con un gesto lo ferma)</stage> 

               <l>Bada a te! Può salir fra un momento!</l> 

               <l>Resta pur là, lontano!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Perché dunque inasprisci il tormento?</l> 

               <l>Perché mi chiami invano?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 
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               <l>Vibro tutta se penso a iersera,</l> 

               <l>all'ardor dei tuoi baci!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>In quei baci tu sai cosa c'era...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Sì, mio amore... Ma taci!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Quale folle paura ti prende?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Se ci scopre, è la morte!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Preferisco morire, alla sorte</l> 

               <l>che ti tiene legata!</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Ventuno" n="21"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Ah! se fossimo soli, lontani...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="I">E sempre uniti!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">E sempre innamorati!...</l> 

               <l part="I">Dimmi che non mi manchi!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="M">Mai!...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="move">(E fa l'atto di correre a lei)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Bruscamente)</stage> 

               <l part="F">Sta' attento!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Infatti Michele risale dalla stiva.)</stage> 
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            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(A Luigi)</stage> 

               <l>Come? Non sei andato?...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Padrone, v'ho aspettato,</l> 

               <l>perché volevo dirvi</l> 

               <l>quattro sole parole:</l> 

               <l>intanto ringraziarvi</l> 

               <l>per avermi tenuto...</l> 

               <l>Poi volevo pregarvi,</l> 

               <l>se lo potete fare,</l> 

               <l>di portarmi a Rouen</l> 

               <l>e là farmi sbarcare...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>A Rouen? Ma sei matto?</l> 

               <l>Là non c'è che miseria:</l> 

               <l>ti troveresti peggio.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Sta bene. Allora resto.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="mixed">(Senza rispondere s'avvia verso la cabina.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(A Michele)</stage> 

               <l part="I">E adesso dove vai?</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Ventidue" n="22"/> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">A preparare i lumi.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="I">Buona notte, padrone...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Buona notte.</l> 
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               <stage rend="text-align:center" type="move">(Entra nella cabina).</stage> 

               <stage type="setting">(Luigi è quasi presso la passerella. Giorgetta lo raggiunge rapidamente - Il 

 dialogo<lb/>che segue è rapido, concitato, sommesso, ma pieno di intensità amorosa.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Dimmi: perché gli hai chiesto</l> 

               <l part="I">di sbarcarti a Rouen?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="F">Perché non posso</l> 

               <l part="I">dividerti con lui!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">Hai ragione: è un tormento...</l> 

               <l>Anch'io ne sono presa, anch'io la sento</l> 

               <l>ben più forte di te questa catena!...</l> 

               <l>È un'angoscia, è una pena,</l> 

               <l>ma quando tu mi prendi,</l> 

               <l>è più grande il compenso!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Par di rubare insieme qualche cosa alla vita!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="I">La voluttà è più intensa!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="F">È la gioia rapita</l> 

               <l part="I">fra spasimi e paure...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">In una stretta ansiosa...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="I">Fra grida soffocate...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">E parole sommesse...</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Ventitré" n="23"/> 



121 

 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="I">E baci senza fine!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">Giuramenti, promesse...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="I">D'essere soli noi...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="F">Noi soli, via, lontani!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Noi tutti soli, lontani dal mondo!...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Poi sussultando come se avesse sentito dei  

              passi)</stage> 

               <l>È lui?...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Rassicurandolo)</stage> 

               <l>No... non ancora...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con ardore)</stage> 

               <l>Dimmi che tornerai</l> 

               <l part="I">più tardi...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="F">Sì... fra un'ora...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Ascolta: come ieri</l> 

               <l>lascerò la passerella...</l> 

               <l>Sono io che la tolgo...</l> 

               <l>Hai le scarpe di corda?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Alzando il piede)</stage> 

               <l part="I">Sì...</l> 

               <l part="F">Fai lo stesso segnale?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 
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               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Sì... il fiammifero acceso!...</l> 

               <l>Come tremava sul mio braccio teso</l> 

               <l>la piccola fiammella!</l> 

               <l>Mi pareva d'accendere una stella,</l> 

               <l>fiamma del nostro amore,</l> 

               <l>stella senza tramonto!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Io voglio la tua bocca,</l> 

               <l>voglio le tue carezze!</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Ventiquattro" n="24"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Dunque anche tu lo senti</l> 

               <l part="I">il folle desiderio!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con grande intensità)</stage> 

               <l part="F">Folle di gelosia!</l> 

               <l>Vorrei tenerti stretta</l> 

               <l>come una cosa mia!</l> 

               <l>Vorrei non più soffrire</l> 

               <l>che un altro ti toccasse,</l> 

               <l>e per sottrarre a tutti</l> 

               <l>il corpo tuo divino,</l> 

               <l>te lo giuro, non tremo</l> 

               <l>a vibrare il coltello</l> 

               <l>e con gocce di sangue</l> 

               <l>fabbricarti un gioiello!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage type="mixed">(Con improvviso scatto lo spinge via. Poi, sola risalendo lentamente e passandosi 

                      <lb/>una mano sulla fronte:)</stage> 

               <l>Come è difficile esser felici!...</l> 

               <stage type="setting">(Ora l'oscurità è completa. Michele, recando i fanali accesi, viene dalla  

             cabina.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="I">Perché non vai a letto?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="M">E tu?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 
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               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">No... Non ancora...</l> 

               <stage type="setting">(Un silenzio. - Michele ha collocato i fanali sul barcone.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Penso che hai fatto bene a trattenerlo.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="I">Chi mai?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Semplicemente)</stage> 

               <l part="M">Luigi.</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Forse ho fatto male.</l> 

               <l>Basteranno due uomini: non c'è molto lavoro.</l> 

            </sp> 

            <pb facs="#Venticinque" n="25"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Il Tinca lo potresti licenziare...</l> 

               <l part="I">beve sempre...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">S'ubriaca</l> 

               <l>per calmare i suoi dolori...</l> 

               <l>Ha per moglie una bagascia...</l> 

               <l part="I">Beve per non ucciderla...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Giorgetta non risponde. Ma appare turbata e  

              nervosa.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Che hai?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Son tutte queste storie...</l> 

               <l>A me non interessano...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage type="move">(Improvvisamente avvicinandosi a lei con angoscia e con commozione.)</stage> 

               <l>Perché non m'ami più?... Perché non m'ami?...</l> 
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            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Ti sbagli... T'amo... Tu sei buono, onesto...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Poi, per troncare)</stage> 

               <l part="I">Ora andiamo a dormire...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Fissandola)</stage> 

               <l part="F">Tu non dormi!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Lo sai perché non dormo...</l> 

               <l>E poi... là dentro soffoco... Non posso!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Ora le notti sono tanto fresche...</l> 

               <l>E l'anno scorso là in quel nero guscio</l> 

               <l>eravamo pur tre... c'era il lettuccio</l> 

               <l part="I">del nostro bimbo...</l></sp> 

            <pb facs="#Ventisei" n="26"/> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Sconvolta)</stage> 

               <l part="F">Il nostro bimbo!... Taci!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Insistendo, commosso)</stage> 

               <l>Tu sporgevi la mano, e lo cullavi</l> 

               <l>dolcemente,</l> 

               <l>lentamente!...</l> 

               <l>e poi sul braccio mio t'addormentavi...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center">(c. s.)</stage> 

               <l>Ti supplico, Michele: non dir niente...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center">(c. s.)</stage> 

               <l>Erano sere come queste...</l> 

               <l>Se spirava la brezza,</l> 

               <l>vi raccoglievo insieme nel tabarro</l> 

               <l>come in una carezza...</l> 

               <l>Sento sulle mie spalle</l> 

               <l>le vostre teste bionde...</l> 
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               <l>Sento le vostre bocche</l> 

               <l>vicino alla mia bocca...</l> 

               <l>Ero tanto felice!...</l> 

               <l>Ora che non c'è più,</l> 

               <l>i miei capelli grigi</l> 

               <l>mi sembrano un insulto</l> 

               <l>alla tua gioventù!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>No... calmati, Michele... Sono stanca...</l> 

               <l part="I">Non reggo... Vieni...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Aspro)</stage> 

               <l part="F">Ma non puoi dormire!</l> 

               <l>Sai pure che non devi addormentarti!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Atterrita)</stage> 

               <l part="I">Perché mi dici questo?</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Ventisette" n="27"/> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Non so bene...</l> 

               <l>Ma so che è molto tempo che non dormi!</l> 

               <stage type="setting">(Poi ancora dominandosi e cercando di attirare Giorgetta fra le sue  

             braccia)</stage> 

               <l>Resta vicino a me!... Non ti ricordi</l> 

               <l>altre notti, altri cieli ed altre lune?...</l> 

               <l>Perché chiudi il tuo cuore?</l> 

               <l>Rammentati le ore</l> 

               <l>che volavano via su questa barca</l> 

               <l>trascinate dall'onda!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Meglio non ricordare...</l> 

               <l>Oggi è malinconia...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Ritorna come allora...</l> 

               <l>ritorna ancora mia!</l> 

               <l>quando anche tu m'amavi</l> 

               <l>ardentemente,</l> 

               <l>e mi cercavi,</l> 

               <l>e mi baciavi,</l> 

               <l>ed i primi chiarori del mattino</l> 
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               <l>risvegliavan due corpi ancora stretti</l> 

               <l>nell'amplesso divino!</l> 

               <l>Resta vicino a me! La notte è bella!...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Che vuoi! S'invecchia! Non son più la stessa.</l> 

               <l>Tu pure sei cambiato... Diffidi... Ma che credi?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Non so nemmeno io!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Per tagliar corto)</stage> 

               <l>Buona notte, Michele... Ho tanto sonno...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con un sospiro)</stage> 

               <l>E allor va' pure... Ti raggiungo...</l> 

            </sp> 

             

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l part="I">Buona notte!</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Ventotto" n="28"/> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage type="setting">(Cerca di baciarla, ma Giorgetta si schermisce e s'avvia. Michele,  

             guardandola <lb/>allontanarsi, mormora cupamente:)</stage> 

               <l part="F">Sgualdrina!</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Sulla strada due ombre d'amanti   

              passano:)</stage> 

               <floatingText rend="italic"> <body><l>- Bocca di rosa fresca...</l> 

                                                  <l>- E baci di rugiada...</l> 

                                                  <l>- O labbra profumate...</l> 

                                                  <l>- O profumata sera...</l> 

                                                  <l>- C'è la luna che illumina la strada...</l> 

                                                  <l>- La luna che ci spia...</l> 

                                                  <l>- A domani, mio amore...</l> 

                                                  <l>- Domani, amante mia!...</l></body></floatingText> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Da una caserma suona il silenzio).</stage> 

               <stage type="setting">(Michele ha preso il suo tabarro, se n'è avvolte le spalle, e, appoggiato al   

   timone <lb/>del barcone, contempla fissamente la Senna che scorre silenziosamente.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <lg> 
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               <l>Scorri, fiume eterno! Scorri!</l> 

               <l>Come il tuo mistero è fondo!</l> 

               <l>Ah! l'ansia che mi strugge non ha fine!</l> 

               <l>Passa, fiume eterno; passa!</l> 

               <l>E me pure travolgi!</l> 

               <l>Quanto son le rovine</l> 

               <l>che calmò la tua onda?</l> 

               <l>Tu della miseria</l> 

               <l>hai segnata la fine!...</l></lg> 

               <lg> 

               <l>E sempre calmo passi, e non ti ferma</l> 

               <l>dolore nè paura nè tormento</l> 

               <l>nè volgere di anni!</l> 

               <l>Continui la tua corsa,</l> 

               <l>continui il tuo lamento!...</l></lg> 

               <lg> 

               <l>Sono i lamenti, forse, dei tuoi morti?</l> 

               <l>Di migliaia di morti che portasti</l> 

               <l>l'un dopo l'altro verso il gran destino</l> 

               <l>sulle tue braccia lugubri ma forti?</l></lg> 

               <lg> 

               <l>Sono i dolori che tu soffocasti</l> 

               <l>chiudendo l'urlo estremo in un gorgoglio?</l></lg> 

                

               <pb facs="#Ventinove" n="29"/> 

                

               <lg> 

               <l>Acqua misteriosa e cupa,</l>  

               <l>passa sul mio triste cuore!</l> 

               <l>Lava via la pena e il mio dolore,</l> 

               <l>fa' pur tua la mia sorte!...</l> 

               <l>E se non puoi la pace,</l> 

               <l>allor dammi la morte!</l> 

               </lg> 

               <stage type="setting">(S'accascia sfibrato. Macchinalmente leva di tasca la pipa e l'accende.       

   Alla luce <lb/>del fiammifero Luigi cautamente attraversa la passerella e balza sul barcone. 

                       <lb/>Michele vede l'ombra, sussulta, si mette in agguato, riconosce Luigi e di colpo 

                       <lb/>si precipita afferrandolo per la gola.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="I">T'ho colto!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Dibattendosi)</stage> 

               <l part="F">Sangue di Dio! Son preso!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con voce roca e sommessa)</stage> 

               <l>Non gridare!</l> 

               <l>Che venivi a cercare?</l> 

               <l>Volevi la tua amante?</l> 

            </sp> 
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            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="I">Non è vero!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">Mentisci!</l> 

               <l>Confessa! La tua amante!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Tentando di levare il coltello)</stage> 

               <l part="I">Ah! perdio!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Serrandogli il braccio)</stage> 

               <l part="F">Giù il coltello!</l> 

               <l>Non mi sfuggi, canaglia!</l> 

               <l>Anima di forzato!... Verme!</l> 

               <l>Volevi andar giù, a Rouen, non è vero?</l> 

               <l>Morto ci andrai! Nel fiume!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l>Assassino! Assassino!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Confessami che l'ami!</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Trenta" n="30"/> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="I">Lasciami!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="F">No! Confessa!</l> 

               <l>Infame! Infame!... Infami!...</l> 

               <l>Se confessi, ti lascio!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="I">Sì...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="M">Ripeti!</l> 
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            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="F">Sì! L'amo!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l part="I">Ripeti!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <l part="M">L'amo!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Stringendolo furiosamente)</stage> 

               <l part="F">Ancora!</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Luigi"> 

               <speaker>LUIGI</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Rantolando)</stage> 

               <l>L'amo... Ah!...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(E resta aggrappato a Michele in una   

              contorsione di morte.)</stage> 

               <stage type="setting">(Dall'interno della cabina la voce di Giorgetta chiama:«Michele?...» Un  

             silenzio. <lb/>Michele sente, e rapidissimo siede e ravvolge il tabarro s 

             sopra il cadavere <lb/>aggrappato a lui.)</stage> 

               <stage rend="text-align:center" type="mixed">(Giorgetta appare sulla porta, indagando con lo  

                          sguardo smarrito.)</stage> </sp> 

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(A mezza voce)</stage> 

               <l part="I">Ho paura, Michele...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Poi, vedendo il marito seduto e calmo,   

                           rassicurata, soggiunge:)</stage> 

               <l part="F">No... Ho avuto paura...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="move">(S'avvicina lentamente a Michele, sempre  

            guardando intorno con ansia.)</stage> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Calmissimo)</stage> 

               <l>Avevo ben ragione: non dovevi dormire...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con sottomissione)</stage> 

               <l>Son presa dal rimorso</l> 

               <l>d'averti dato pena...</l> 

            </sp> 

             

            <pb facs="#Trentuno" n="31"/> 
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            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Non è nulla... i tuoi nervi...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Ecco... è questo... hai ragione...</l> 

               <l>Dimmi che mi perdoni...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Insinuante)</stage> 

               <l>Non mi vuoi più vicina?...</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <l>Dove?... Nel mio tabarro?</l> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Giorgetta"> 

               <speaker>GIORGETTA</speaker> 

               <l>Sì... vicina... vicina...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con voce tremante)</stage> 

               <l>Sì... mi dicevi un tempo:</l> 

               <floatingText><body><lg><l>«Tutti quanti portiamo</l> 

                                       <l>un tabarro che asconde</l> 

                                       <l>qualche volta una gioia,</l> 

                                       <l>qualche volta un dolore...»</l></lg></body></floatingText> 

            </sp> 

             

            <sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Selvaggiamente)</stage> 

               <l>Ma talvolta un delitto!</l> 

               <l>Vieni nel mio tabarro!... Vieni!... Vieni!...</l> 

               <stage type="setting">(Si erge terribile, apre il tabarro; il cadavere di Luigi rotola ai piedi di  

             Giorgetta <lb/>che lancia un grido terribile e indietreggia con orrore. Ma 

             Michele le è sopra, <lb/>l'afferra, e la trascina, e la piega violentemente  

                          contro il volto dell'amante <lb/>morto.)</stage> 

            </sp> 

             

            <trailer rend="text-align:center">VELARIO</trailer> 

             

        </div1> 

 

      </body> 

   </text> 

</TEI> 
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Codifica realizzata per l’edizione digitale del libretto dell’opera Il Tabarro di Giacomo 

Puccini, libretto di Giuseppe Adami, variante principale del libretto del 1930  

 

<sp who="#Michele"> 

               <speaker>MICHELE</speaker> 

               <stage type="mixed">(Lentamente, cautamente, si avvicina alla cabina. Tende l'orecchio.  

            Dice:)</stage> 

               <l part="I">Nulla!... <choice><orig>S lenzio</orig><reg>Silenzio</reg></choice>!</l> 

               <stage type="mixed">(Strisciando verso la parete e spiando nell'interno)</stage> 

               <l part="F">È là!... Non s'è spogliata...</l> 

               <l part="I">non dorme... aspetta...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(Con un brivido)</stage> 

               <l part="F">Chi?... Che cosa aspetta?...</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="mixed">(Risalendo, cupo, tutto chiuso nel suo   

             dubbio)</stage> 

               <l part="I">...Forse il mio sonno!...</l> 

               <l part="F">Chi l'ha trasformata?</l> 

               <l>Quale ombra maledetta</l> 

               <l>è discesa fra noi?... Chi l'ha insidiata?</l> 

               <stage rend="text-align:center" type="setting">(E riandando col pensiero ai suoi   

              uomini:)</stage> 

               <l>Il Talpa?... Troppo vecchio!... Il Tinca forse?</l> 

               <l>no... no... non pensa... beve. E dunque chi?</l> 

               <l>Luigi... no... se proprio questa sera</l> 

               <l>voleva abbandonarmi... e m'ha fatto preghiera</l> 

               <l>di sbarcarlo a Rouen!...</l> 

               <l>Ma chi dunque?... Chi dunque?... Chi sarà?...</l> 

               <l>Ah!... Squarciare le tenebre!... Vedere!...</l> 

               <l>E ferrarlo così, tra le mie mani!</l> 

                

               <pb facs="#Ventinove" n="29"/> 

                

               <l>E gridargli: Sei tu!... Sei tu!... Il tuo volto</l> 

               <l>livido sorrideva alla mia pena!</l> 

               <l>Su!... Dividi con me questa catena!</l> 

               <l>Accomuna la tua con la mia sorte!</l> 

               <l>Giù!... giù!... insieme! Nel gorgo più profondo!...</l> 

               <l>La pace è nella morte!</l> 
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PAROLE-CHIAVE: libretto d’opera, “Il Tabarro”, G.Puccini, G.Adami, edizione digitale 

RIASSUNTO 

Gli argomenti trattati nella tesi riguardano la realizzazione di un’edizione digitale basata su 

alcuni libretti a stampa dell’opera Il Tabarro composta da Giacomo Puccini per la parte 

musicale e Giuseppe Adami per il testo. Si tratta del primo dei tre atti unici inseriti nel Trittico 

del compositore lucchese, di ambientazione parigina, la cui vicenda è tratta dall’opera teatrale 

La Houppelande di Didier Gold. I libretti d’opera scelti sono stati editi dalle edizioni Ricordi 

in anni diversi della prima metà del novecento: rispettivamente nel 1918 e nel 1930. Lo studio 

filologico che ne è scaturito ha dunque previsto un lavoro di trascrizione, di collazione e di 

analisi delle varianti, oltre che un’identificazione fondamentale delle fonti primarie. Per la 

codifica dei libretti invece, tappa utile alla realizzazione propria dell’edizione digitale, è stato 

utilizzato il software oXygen. Attraverso questo programma sono stati creati i diversi file in 

formato XML (eXtensible Markup Language)  e utilizzando il linguaggio della TEI (Text 

Encoding Initiative). L’edizione digitale di libretti d’opera offre diverse prospettive tra le 

quali una maggior comprensione del testo letterario e diverse possibilità di visualizzazione 

proposte all’utente. 
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ABSTRACT 

The subject discussed in this master’s thesis concern the creation of a digital edition based on 

some opera librettos of Il Tabarro, composed by Giacomo Puccini for the musical part and by 

Giuseppe Adami for the text. This is the first of the three one-act operas of the Puccini’s 

Triptych and it is from the drama La Houppelande of Didier Gold. The opera librettos chosen 

were edited by Ricordi editions in different years of the first half of the twentieth century: in 

1918 and in 1930. For the philological part of this study, it has been realized a work of 

transcription, collation and analysis of variants. For the encoding of the opera librettos, which 

is a necessary step for the creation of the digital edition, it has been used the oXygen software. 

With this software, the file has been created in XML format (eXtensible Markup Language) 

and used the TEI langage (Text Encoding Initiative). The digital edition of opera librettos can 

offer different perspectives, as a better comprehension of the literary text and various 

possibilities of visualisations can be proposed to the user. 
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MOTS-CLÉS: livret d’opéra, « Il Tabarro », G. Puccini, G. Adami, édition numérique  

RÉSUMÉ 

L’objet d’étude de mon mémoire de master porte sur la réalisation de l’édition numérique 

basée sur certains livrets de l’opéra Il Tabarro de Giacomo Puccini et Giuseppe Adami. Cet 

opéra est le premier des trois actes uniques intégré dans le Trittico de Giacomo Puccini, et est 

tiré de l’œuvre théâtrale La Houppelande de Didier Gold. Les deux livrets d’opéra choisis ont 

été publiés par la maison d’édition musicale italienne Ricordi pendant la première moitié du 

vingtième siècle, en 1918 et en 1930. En ce qui concerne l’étude philologique, l’identification 

fondamentale des sources primaires, la transcription, la confrontation entre les deux versions 

transcrites et l’analyse successive des variantes existantes ont été réalisées. L’encodage des 

livrets d’opéra, étape nécessaire à la proposition de l’édition numérique, a été effectué 

simultanément à la transcription des deux textes des livrets d’opéra en utilisant le logiciel 

oXygen. Grâce à ce programme, les différents fichiers numériques ont été créés au format 

XML (eXtensible Markup Language) et en utilisant le langage de la TEI (Text Encoding 

Initiative). L’édition numérique de livrets d’opéra offre de nombreuses perspectives comme 

une meilleure compréhension du texte littéraire, et différentes possibilités de visualisation 

proposées aux lecteurs. 

 


