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1. Una collaborazione fruttuosa 
 
Considerata la consueta incontentabilità di Giacomo Puccini nei riguardi dei suoi librettisti, 

delle riduzioni drammaturgiche e dei versi che essi gli predisponevano, può ben dirsi che l’esperienza 
artistica vissuta insieme a Giovacchino Forzano ha rappresentato un caso a sé stante1. Prima di 
dedicarsi alle due opere di cui qui si tratterà, Forzano si era già cimentato con la scrittura di poesia 
per il teatro musicale: sono suoi i testi verbali di La gabbia dorata (1903, Ermanno Wolf-Ferrari), 
Galvina e Fiorella (entrambe 1904, Luigi Ferrari Trecate), La reginetta delle rose e La candidata 
(1912 e 1915, operette composte da Ruggero Leoncavallo), Notte di leggenda (1915, Alberto 
Franchetti) e Lodoletta (1917, Pietro Mascagni; un soggetto che aveva attirato lo stesso Puccini); e 
altri versi per musica usciranno dalla sua penna negli anni successivi2. 

Più giovane rispetto al compositore lucchese – all’altezza cronologica della loro 
collaborazione già ampiamente affermato – di oltre un quarto di secolo, Forzano aveva anche studiato 
violino e canto: una competenza che senza dubbio portò buoni frutti nella sua attività di librettista, 
così come la sua sensibilità e le sue diverse professionalità esercitate nel mondo del teatro e dello 
spettacolo prima, durante e dopo la breve collaborazione con Puccini furono assai presumibilmente 
alla base dell’intesa di cui i due diedero prova3. Del resto Forzano non era di per sé un poeta e 
letterato, ed era quindi forse più propenso a comprendere le ragioni del suo interlocutore e a porsi da 
un punto di vista non strettamente estetico-stilistico quanto piuttosto drammaturgico-teatrale4. 

Di certo legato a tutto ciò e caso rilevante non solo nella produzione pucciniana ma nel più 
ampio orizzonte operistico, i due libretti che Forzano scrisse per il musicista lucchese non sono 
trasposizioni melodrammatiche di fonti (letterarie) preesistenti, ma costituiscono soggetti originali, o 
comunque originalmente rielaborati, scaturiti dalla mente del drammaturgo5. Il 9 febbraio del 1913 
(anno in cui è plausibile che i due autori iniziarono a intessere un rapporto più stretto) Puccini scrisse 
al suo precedente librettista Luigi Illica: 

 

                                                             
1 Tra i più ampi e dettagliati studi sul compositore si faccia riferimento a M. Carner, Giacomo Puccini. Biografia 

critica, trad. it. L. Pavolini (ed. orig. Puccini. A Critical Biography, London, Duckworth, 1958), Milano, il Saggiatore, 
1961; M. Girardi, Giacomo Puccini. L’arte internazionale di un musicista italiano, Venezia, Marsilio, 1995; J. Budden, 
Puccini, trad. it. Gabriella Biagi Ravenni (ed. orig. Puccini: His Life and Works, Oxford, Oxford University Press, 2002), 
Roma, Carocci, 2005; V. Bernardoni, Puccini, Milano, il Saggiatore, 2023. 

2 Oltre a profili biografici come A. Cimmino, Giovacchino Forzano, in DBI, vol. 49 (1997), di una certa utilità può 
essere G. Forzano, Come li ho conosciuti, Torino, ERI, 1957. 

3 Per un giudizio sul Forzano drammaturgo espresso da un “collega” anch’egli librettista di Puccini cfr. R. Simoni, 
Trent’anni di cronaca drammatica, Torino, SET, 1951. 

4 In relazione alle due opere qui studiate si vedano anche M. Niccolai, Un miracolo in teatro. Alcune considerazioni 
sulla mise en scène di Suor Angelica, in «Hortus Musicus», IV/13 (2003), pp. 62-65, ed Ead., Da Firenze a New York. 
Considerazioni sulla mise en scène del Gianni Schicchi di Puccini, in «Hortus Musicus», III/11 (2002), pp. 82-85. 

5 Per una ricostruzione delle fonti e della tradizione a cui Forzano potrebbe essersi ispirato cfr. D. Vogrig, Crespuscoli 
pucciniani. Suor Angelica, un soggetto “inedito” di Giovacchino Forzano, Terracina, Innuendo, 2014, e Id., Gianni 
Schicchi. Ritratti di un folletto fiorentino, Roma, Lithos, 2019. 
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[La Houppelande di Didier Gold] È un soggetto «apache» in tutta l’estensione, quasi e senza quasi 
Grand Guignol. […] A me piace e mi sembra di grande efficacia. Ma a questa macchia rossa bisogna 
contrapporre una cosa opposta: è questa ch’io cerco6. 

 
Stando a una testimonianza tarda di Forzano che, se confrontata con altra documentazione, 

non va considerata del tutto veritiera ma che non può nemmeno essere derubricata come inattendibile, 
Puccini avrebbe pensato subito al drammaturgo toscano: 

 
‘Forzano, ho veduto al Grand Guignol un lavoro in un atto, La Houppelande: perché non me lo riduce 
lei a libretto?’ – ‘Caro Maestro, il mio voto è di scrivere un libretto su soggetto mio originale per 
Giacomo Puccini, non di ridurre, al solito, il soggetto di uno straniero’7; 

 
e proprio Forzano – se si vuole dar credito alle sue parole – avrebbe fornito al compositore 

l’idea complessiva da cui sarebbe nato l’insieme del Trittico: 
 

Mentre [Puccini] componeva Il tabarro io ebbi un’idea, che a Puccini piacque moltissimo. Gli dissi: 
‘Maestro, perché invece di fare un’opera in un atto, che poi dovrebbe essere unita a opere di altri 
autori per finire la serata, lei non compone tre opere in un atto: una di soggetto drammatico, Il 
tabarro, una di soggetto lirico e una di soggetto comico?’. L’idea gli piacque moltissimo8. 

 
Quel ch’è certo è che il 14 dicembre del 1918 al Metropolitan di New York andarono per la 

prima volta in scena Il tabarro su libretto di Giuseppe Adami e Suor Angelica e Gianni Schicchi su 
libretto, appunto, di Forzano9. 

La soddisfazione di Puccini per questi due ultimi testi poetici è dimostrata non solo 
dall’assenza di prove di querele che il compositore era invece solito avanzare nelle fasi di gestazione 
delle sue opere, ma anche dal fatto che – questo pure caso assai raro – dopo la prima rappresentazione 
non vi furono quasi interventi e ritocchi che determinassero modifiche sostanziali o significative 
rielaborazioni di Suor Angelica e Gianni Schicchi. L’unica eccezione è rappresentata dal taglio della 
cosiddetta «aria dei fiori» della claustrale protagonista femminile, intervento a cui però con ogni 
probabilità Puccini acconsentì solo obtorto collo10, mentre per le sue precedenti opere si era fatto di 

                                                             
6 In E. Gara, con la collaborazione di M. Morini e R. Vegeto, Carteggi pucciniani, Milano, Ricordi, 1958, n. 619, p. 

410. 
7Da un documentario, reperibile anche on line, del secondo dopoguerra. 
8 Ibid. Le parole dello stesso Puccini confermano il contributo che questo suo collaboratore diede per l’occasione: 

«Intanto anche con Forzano cerchiamo una piece in 2 atti per completare lo spettacolo se quelli del Gold non vanno» 
(lettera a Tito II Ricordi del 20 marzo 1916: Archivio digitale Ricordi, LLET000409). 

9 Sulla seconda si rimanda in particolare a S. Saino, La lingua del Gianni Schicchi di Puccini e Forzano, in «Studi 
Linguistici Italiani», 32 (2006), pp. 212-245, a G. D’Errico, Genesi, drammaturgia e analisi tematica del Gianni Schicchi 
di G. Puccini, Roma, Universitalia, 2009, a E. d’Angelo, Leggendo libretti. Da “Lucia di Lammermoor” a “Turandot”, 
Roma, Aracne, 2013, pp. 213-227, e a F. Papi, Giacomo Puccini e Dante: intorno a Gianni Schicchi, in «Nuova Rivista 
di Letteratura Italiana», 25 (2022), pp. 67-93; sulla prima invece, meno indagata dal punto di vista linguistico e letterario, 
si ricorda M. Grondona, Con Angelica. Un commento, Lucca, LIM, 2014. L’unitarietà di fondo che comunque le tre opere 
manifestano è ben sottolineata, tra gli altri, da M. Girardi, Una drammaturgia per tre “tinte”. Il trittico, in Il trittico, 
programma di sala, Firenze, Teatro del Maggio musicale fiorentino, 2019, pp. 113-139, e da Bernardoni, Puccini, cit., pp. 
358-367. 

10 «Puccini aveva provato a sperimentare l’effetto del taglio in una delle ultime repliche della prima romana, dopo di 
che si era sempre opposto all’eliminazione totale dell’aria, tentando di renderla accettabile ai detrattori mediante una serie 
di tagli minimi interni allo scopo di contenerne le dimensioni. Soltanto nel lasso di tempo fra il debutto milanese del 
Trittico nel gennaio 1922 […] e la sua ripresa al Politeama di Firenze nella primavera successiva acconsentì in via 
definitiva alla soppressione. […] alla fine parrebbe essere stata una capitolazione»: Bernardoni, Puccini, cit., pp. 386-
387; sulla questione cfr. anche A. Mandelli, Il recupero dell’«Aria dei fiori» in Suor Angelica, in «Quaderni Pucciniani», 
5 (1996), pp. 161-172, e G. Dotto, Tagli floreali e ripensamenti irrealizzati. Sul ripristino dell’«aria dei fiori» in «Suor 
Angelica», programma di sala, Venezia, Teatro La Fenice, 1998, pp. 80-87. 
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norma lui stesso promotore del lavoro (talvolta profondo) di revisione: ragion per cui nell’analisi qui 
proposta si è deciso di considerare anche quei versi. 

Come in parte anticipato, la ricerca di sintesi e le riscritture preliminari a beneficio di un più 
immediato impatto drammaturgico erano pacificamente vissute e condivise da Forzano, al contrario 
dei librettisti che l’avevano preceduto; basteranno a dimostrarlo queste parole scritte a Tito Ricordi 
tra maggio e giugno del 1917: 

 
Le do le migliori notizie di Suor Angelica; il lavoro procede celermente e sono certo che Ella dividerà 
il mio entusiasmo quando sentirà la musica che Puccini sta scrivendo! Non è un’impressione causata 
dal fatto che il libretto è mio, no; è proprio perché a me sembra – e non solamente a me – esser questa 
(almeno fino ad ora) la musica più alta e più semplice (sembrerebbe che i due termini dovessero essere 
in contrasto) scritta da Puccini. Stamattina vado a Torre per alcuni tagli; si sfronda, si sfronda… Gianni 
Schicchi è avanti e ai primi [di] Giugno sarà finito. Mi costa molta fatica dal lato letterario 
 
e 
 
Il M° ha avuto una impressione di Schicchi che ha superato la mia aspettativa. […] Suor Angelica va 
veramente verso il Paradiso. Tagliai il duetto (come versi) alla… Tito Ricordi e la concisione ha 
giovato. Nei momenti drammatici il senso della misura che possiede Puccini è veramente squisito. E 
sono contento di sentirlo anch’io come lui. Ergo… buone notizie; Le due opere saranno presto pronte11. 
 
Non vi sono quindi dubbi nella scelta di considerare per un’analisi linguistica filologicamente 

attendibile l’edizione dei libretti stampata da Ricordi in occasione delle prime rappresentazioni del 
Trittico12, perché rispondente alle effettive volontà dei due autori. 

 
 

2. Aspetti metrici 
 
A quest’altezza cronologica il libretto d’opera aveva già metabolizzato il superamento delle 

«solite forme» (non solo drammaturgicomusicali, ma appunto anche metrico-testuali) ottocentesche, 
pur rimanendo un testo poetico a tutti gli effetti13: se infatti certe rigidità e certi schematismi avevano 
ceduto il passo a una maggiore libertà che consentiva di rendere più sciolto e almeno apparentemente 
prosastico il fluire delle battute, non era venuta meno la prassi di mantenere una precisa struttura 
versale e, all’occorrenza, anche strofico-rimica. La cura e la versatilità dimostrate da Forzano nella 
stesura dei libretti di Suor Angelica e di Gianni Schicchi emergono già dal fatto che i due testi verbali 
presentano differenze e peculiarità metriche chiaramente non casuali. 

Se si osservano la presenza e la distribuzione delle tipologie di versi nelle due opere emerge 
il seguente quadro. In Suor Angelica prevalgono di gran lunga i settenari (51%), seguiti a notevole 

                                                             
11 Archivio digitale Ricordi, LLET007539. Il medesimo concetto veniva espresso nello stesso periodo anche a Carlo 

Clausetti: «Puccini credo abbia telegrafato al Commendatore il suo parere su Schicchi. Gli telegrafai anch’io. Le dirò che 
– modestia a parte – Puccini ne è rimasto entusiasta, e vedrà che Schicchi verrà buon terzo. Mi pare che sia venuto 
stringato e comico; il finale a Puccini è piaciuto moltissimo» (Archivio digitale Ricordi, LLET007542). 

12 Dopo New York fu la volta di Roma, l’11 gennaio 1919. 
13 Al riguardo si vedano almeno «L’insolita forma». Strutture e processi analitici per l’opera italiana nell’epoca di 

Puccini, Atti del Convegno internazionale di studi (Lucca, 20-21 settembre 2001), a cura di V. Bernardoni M. Girardi A. 
Groos, Lucca, Centro studi Giacomo Puccini, 2004; P. Fabbri, Metro e canto nell’opera italiana, Torino, EDT, 2007; P. 
Faustini, La cucina dello spettacolo. Forme drammatico-musicali di transizione nei libretti dell’opera italiana 
postunitaria, tesi di Dottorato, Università degli Studi di Ferrara, a.a. 2007-2008, tutore A. Roccatagliati; E. Buroni, 
L’evoluzione del libretto d’opera tra Ottocento e Novecento. Interazioni metriche, sintattiche e musicali, in Sintassi e 
rinnovamento della poesia tra Ottocento e Novecento, Atti del Convegno (Fribourg, 29 novembre 2019), a cura di S. 
Pacaccio, Città di Castello, I libri di Emil, 2021, pp. 141-176. 
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distanza dagli endecasillabi (25%), i quali a loro volta superano abbondantemente i quinari (9%), che 
risultano più presenti degli ottonari (5%), dei novenari e dei quadrisillabi (entrambi 4%), fino a 
raggiungere la quasi irrilevanza dei senari (2%) e dei versi composti doppi quinari e martelliani (un 
solo caso a testa); a ciò si aggiunga che in clausola le terminazioni sdrucciole (19) superano di poco 
quelle tronche (17), manifestando – in entrambi i casi – un deciso allontanamento dalla tradizione 
librettistica precedente. Situazione differente è quella di Gianni Schicchi, libretto in cui i settenari 
(37%) e gli endecasillabi (31%) non manifestano uno scarto paragonabile a quello appena visto; poi 
si hanno una cospicua presenza di quinari (19%), un modesto impiego di senari (5%), e via via a 
scemare con i quadrisillabi (3%) e i trisillabi (2%), fino alle occorrenze inferiori alla decina (in 
qualche caso anche solo uno o due) di doppi quinari, dodecasillabi, ottonari, martelliani, decasillabi, 
novenari, doppi senari e un verso composto da emistichi di lunghezza differente (un quinario più un 
settenario). Significativamente le clausole tronche sono qui ben 51 mentre le sdrucciole ammontano 
a 22. 

 
2.1. Considerando ora più da vicino i due libretti va anzitutto sottolineato il fatto che la preponderante 
messe di settenari presente in Suor Angelica va molto probabilmente ascritta al duplice statuto di quel 
metro: da un lato si tratta di un verso senza accentazione fissa, già relativamente lungo e per molto 
tempo associato agli endecasillabi nei passi più sciolti di recitativo; dall’altro però esso è stato 
impiegato sovente anche nei pezzi chiusi di natura strofica e di contenuto lirico. Di conseguenza 
questa sua ambivalenza ben si prestava ad un uso che facesse di Suor Angelica il libretto per certi 
versi più tradizionale del Trittico, senza che per questo si cadesse in un vieto passatismo. 

Per tali ragioni non è possibile attribuire al settenario e agli altri versi una funzione 
caratterizzante costante e univoca, ma qua e là si individuano alcuni aspetti ricorrenti. Ad esempio se 
il metro in questione rappresenta più frequentemente l’equilibrio del contesto claustrale, 
l’endecasillabo manifesta spesso una rottura e un’estraneità rispetto a quel contesto: se in apertura 
d’opera in bocca alle suore prevalgono appunto i settenari, la proposta di Suor Genovieffa – accolta 
dalle consorelle – di offrire un tributo alla memoria di una loro compagna recentemente scomparsa 
viene illustrata in ottonari rimati («O sorelle in pio lavoro»), ma la protagonista esprime il suo diverso 
pensiero al riguardo servendosi inizialmente di endecasillabi sciolti («I desiderî sono i fior dei vivi»); 
similmente, se la Badessa conclude le sue raccomandazioni a Suor Angelica prima dell’incontro con 
la Zia Principessa con un distico di settenari, la giovane le risponde già con un endecasillabo14, che 
sarà il metro con cui subito dopo si presenterà l’anziana congiunta («Il Principe Gualtiero vostro 
padre»); non solo, ma quando Suor Anglica tenta di muovere a compassione l’interlocutrice almeno 
per rispetto dell’ambiente claustrale, lo fa servendosi di due settenari in anafora («È luogo di 
clemenza… / È luogo di pietà…»), il secondo dei quali viene però assimilato e completato dalla zia 
con una perentoria battuta nominale in antilabè («Di penitenza») che così lo trasforma – 
stravolgendolo – in un endecasillabo, oltretutto in rima baciata col verso precedente, a sottolineare 
quale debba essere l’ultima e più rilevante parola. Uno scontro di versi e rime che si ripresenta quando 
la protagonista, rasserenata da una buona nuova, chiede con un quinario alla zia chi sposerà la più 
giovane sorella («E chi la ingemma?»); ma la risposta crudele consta di un distico di endecasillabi, il 
secondo dei quali si impossessa della conclusione fonetica della battuta di Angelica per farla propria 
(«Chi per amore condonò la colpa / di cui macchiaste il nostro bianco stemma»). 

Ad eccezione di pochi passi, l’isometria non compare quasi mai in Suor Angelica, specie in 
strutture strofiche schematiche e con rime regolari: tralasciando per un attimo i brani solistici di cui 
si dirà tra poco, si segnalano ad esempio il già ricordato intervento di Suor Genovieffa «O sorelle in 
pio lavoro ecc.», i dieci settenari della stessa «Oh sorelle! Sorelle! / Poiché il Signore vuole ecc.», 
che presentano però alcuni versi sciolti, e gli otto ottonari della Suora infermiera «Suora Chiara, là 
nell’orto, / assettava la spalliera ecc.», non suddivisibili in due tradizionali quartine e ancora con un 
                                                             

14 Però a maiore, il che consente di creare una corrispondenza logico-semantica tra «Ogni parola è udita» della Badessa 
e il primo emistichio «La Vergine m’ascolti» di Angelica. 
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paio di versi sciolti. Su questo metro interviene la protagonista («Aspettate, ho un’erba e un fiore!»), 
la quale inizia ad esporre il rimedio ancora in ottonari e con una prima quartina a rime baciate («Ecco, 
questa è la calenzòla ecc.»); ma poi passa ai settenari (anch’essi inizialmente baciati: «Dite a sorella 
Chiara / che sarà molto amara»), per concludere con un endecasillabo rimato col settenario precedente 
(«e che non si lamenti, / ché a lamentarsi crescono i tormenti»). 

Se la polimetria costituisce il tratto distintivo del breve assolo della Zia Principessa «Di 
frequente, la sera, / là, nel nostro oratorio ecc.»15, più articolate risultano le arie16 di Suor Angelica. 
La prima sezione di «Senza mamma, / bimbo, tu sei morto!» è composta da quattro quartine, le prime 
tre con alternanza di quadrisillabi (prevalenti) e senari, mentre l’ultima è composta di soli quinari, 
sempre senza alcuna rima; segue una sorta di “da capo” che non si legge solo in partitura, ma che – 
fatto assai inusuale – è contemplato anche nel libretto a stampa, dove le quattro quartine vengono 
riproposte separando però tipograficamente in distici le due centrali. La sezione successiva («Ora che 
sei un angelo del cielo») si dispiega su due eptastiche polimetriche di endecasillabi (inizialmente 
esclusivi) e settenari, dove le rime, in principio quasi assenti, si stabilizzano dopo l’avvio, prevedendo 
per la seconda strofa uno schema abbbcca. Questa clausola c è sfruttata per attaccare l’ultima sezione 
del brano: ora sono previsti solamente novenari, prima per una quartina delle suore («Sarete contenta, 
sorella»), poi per un’eptastica della protagonista («La grazia è discesa dal cielo») che a fronte di un 
primo verso sciolto vede in seguito solo rime baciate, chiuse da un’eco delle suore che ripetono 
l’ultimo verso di Angelica («Lodiamo la Vergine santa!»); e lei, a propria volta, conclude il passo 
riprendendo il suo primo novenario, che però ora termina con la forma tronca ciel. 

La lunga scena successiva composta dall’«aria dei fiori» («Amici fiori, voi mi compensate») 
e dal commiato di reminiscenza manzoniana («Addio, buone sorelle, addio, addio! / […] Addio! 
Addio […] / Addio, chiesetta! In te quanto ho pregato!») è un lungo succedersi di imparisillabi17 
quasi mai rimati, privi di struttura strofica, terminanti con l’ossitono rivedrò18. Ma la repentina presa 
di coscienza da parte di Suor Angelica delle conseguenze che il suo procurato suicidio può sortire in 
termini di giudizio eterno, la porta prima a pronunciare in successione esclamazioni su tre metri 
differenti in sticomitia (il quinario «Ah! Son dannata!», il settenario «Mi son data la morte!» e il 
novenario «Io muoio in peccato mortale!» 19 ), poi a prediligere i settenari con cui si invoca 
l’intercessione della Vergine per ottenere il perdono del proprio gesto; l’ultima quartina cantata dalla 
protagonista presenta però un’ambiguità: infatti l’identico verso di apertura e di chiusura («O 
Madonna, salvami!») che si unisce ai due settenari centrali in anafora («Una madre ti prega, / una 
madre t’implora…») è di per sé un senario sdrucciolo, e come tale poco motivabile e coerente rispetto 
al contesto, sebbene chiaramente composto di sette sillabe prosodico-grammaticali. Quali che ne 
siano la ragione e l’interpretazione, sta di fatto che la scelta morfologica di Forzano mostra 
un’ulteriore apertura verso la modernità linguistica, giacché la facile alternativa che si sarebbe avuta 
impiegando il tradizionale imperativo proclitico al posto della forma enclitica adottata avrebbe 

                                                             
15 Si mescolano qui variamente, e senza alcuna struttura strofica, versi imparisillabi di lunghezza eterogenea; ma non 

si è in presenza di «versi da scena rimati», in quanto le rime sono assolutamente sporadiche, prevalendo invece di gran 
lunga clausole sciolte. 

16 Ci si serve di questo sostantivo per comodità espositiva, ben sapendo che a questa altezza cronologica e considerate 
le particolarità drammaturgico-musicali dei brani in questione non si è certo di fronte alle arie più tradizionali delle 
precedenti epoche dell’opera lirica. 

17 Con un verso anomalo: «Buona accoglievi preghiere e pianti» potrebbe infatti essere interpretato o come un doppio 
quinario del tutto extravagante, oppure, se si presumesse di non realizzare una delle due sinalefi (o, meno probabile, di 
supporre una dieresi per l’ultimo sostantivo), come un endecasillabo; ad ogni modo nella messa in musica Puccini ha 
rispettato tutte le particolarità poetiche considerandolo un verso di dieci sillabe metriche. 

18 Difficile stabilire se si tratti della clausola tronca tradizionale o, forse più probabilmente, di una presenza casuale. 
Puccini, in partitura, ha però optato ancora per la forma piena, mentre per la chiusa della preghiera ha previsto che il lungo 
do sovracuto ‘filato’ della protagonista inizi in tempo forte sulla sillaba tonica dell’apocopato lodiam. 

19 Dove non sfuggiranno le parole a fine verso in posizione di rilievo che si legano tra loro anche tramite la figura 
etimologica data dall’accostamento delle voci morte, muoio e mortale. 
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consentito di ottenere un settenario regolare, ma evidentemente sarebbe stata avvertita come una 
soluzione troppo “melodrammatica” e superata20. 

 
2.2. Molto più variato e metricamente ricco, lo si è anticipato, il libretto di Gianni Schicchi: qui la 
versatilità versale, che fa spesso ricorso all’antilabè e alla sintassi franta e nominale per esclamazioni, 
interruzioni e sospensioni, fornisce un’idea di movimento drammaturgico e di vivacità dialogica che 
ben si sposa con il soggetto trattato e con lo svolgersi della vicenda. Se per un verso, a differenza di 
quanto visto con Suor Angelica, non si ravvisano costanti o tendenze metricosintattiche 
caratterizzanti, d’altro canto ci si imbatte in alcuni passi metrico-strofici più tradizionali, che però di 
norma paiono impiegati in modo sardonico nei confronti degli schemi passati, oppure presentano 
elementi innovativi e originali. 

I versi parisillabi più diffusi sono i senari, su cui all’inizio dell’opera si gioca per creare attesa 
e reticenza in merito alle dicerie relative al testamento del defunto Buoso Donati, con il “tormentone” 
«Lo dicono a Signa», con casi di antilabè per cui vengono impiegate interiezioni rese anche 
graficamente oralizzanti (Nella: «Si dice che…» – Rinuccio: «Giaaaaa?! »/ […] / Betto: «Si dice 
che…» – Ciesca: «Nooooo!?» / […] / «Si dice che…» – Marco: «Eeeeeh?!») e conun esempio 
virtuosistico in bocca alla Vecchia in cui si susseguono un forte enjambement e una rima in tmesi 
(«Ma insomma possiamo… / sapere che diami-… / -… ne dicono a Signa?»); singolare la successiva 
quartina di endecasillabi in rima baciata21 pronunciata da Betto, che si contraddistingue anche per la 
presenza non comune del discorso riportato (al cui interno si ha altro discorso riportato): «Dicevan 
iersera / dal Cisti fornaio: / ‘Se Buoso crepa, per i frati è manna! / Diranno: pancia mia fatti 
capanna!…’ / E un altro: ‘sì, sì, sì, nel testamento / ha lasciato ogni cosa ad un convento!…’». 

Gli endecasillabi baciati, assai rari nei pezzi d’assieme della tradizione librettistica precedente, 
sono poi il fulcro del momento successivo sempre legato alle volontà del defunto, dove le battute dei 
personaggi seguono un percorso di climax e anticlimax in cui dalle più rosee aspettative («Se il 
testamento fosse in questa stanza… / guaio pe’ frati, ma per noi: speranza!») si passa all’impazienza 
(«– Qua, presto il testamento! – Non lo vedi / che si sta con le spine sotto i piedi?»), per sfociare 
nell’accumulo di stizzita delusione che coinvolge tutti i parenti di Buoso e in cui sono evidenti molti 
tratti di oralità colloquiale in stile comico: 

 
SIMONE 
Dunque era vero! Noi vedremo i frati Ingrassare alla barba dei Donati! 
LA CIESCA 
Tutti quei bei fiorini accumulati Finire nelle tonache dei frati!… 
MARCO 
Privare tutti noi d’una sostanza, 
e i frati far sguazzar nell’abbondanza! 
BETTO 
Io dovrò misurarmi il bere a Signa, e i frati beveranno il vin di vigna!… 
NELLA 
Si faranno slargar spesso la cappa, 
noi schianterem di bile, e loro… pappa! 
RINUCCIO 
La mia felicità sarà rubata dall’«Opera di Santa Reparata!». 
GHERARDO 

                                                             
20 Per un quadro più generale sull’argomento resta fondamentale L. Serianni, Libretti verdiani e libretti pucciniani: 

due modelli linguistici a confronto, in Id., Viaggiatori, musicisti, poeti. Saggi di storia della lingua italiana, Milano, 
Garzanti, 2002, pp. 113-161, quindi in Id., Per l’italiano di ieri e di oggi, Bologna, il Mulino, 2017, pp. 247-292. 

21 Fin qui ci si era imbattuti solo in un paio di altre rime, sempre baciate. 
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Aprite le dispense dei conventi! Allegri, frati, ed arrotate i denti! 
LA VECCHIA 
Eccovi le primizie di mercato! 
Fate schioccar la lingua col palato!… 
 
Il momento di parossismo si raggiunge quando si passa dalle rime baciate alla rima continuata 

(anche per ripetizioni ed ecolalie), tronca e incentrata sull’interiezione dell’ilarità (in questo caso 
molto amara), per poi terminare di nuovo con distici di endecasillabi baciati, l’ultimo dei quali carico 
di sarcasmo: 

 
LA VECCHIA 
E con le facce rosse e ben pasciute, schizzando dalle gote la salute, ridetevi di noi: ah! Ah! Ah! 
Eccolo là un Donati, eccolo là! E la voleva lui l’eredità… 
TUTTI 
Ah! Ah! Ah! Ah!, ah! Ah! Ah! Ah!, ah! Ah! 
Eccolo là un Donati! – Eccolo là! 
E la voleva lui l’eredità!… 
Ah! Ah! Ah! Ah! 
Ah! Ah! Ah! Ah! 
Sì, sì, ridete! Sì, ridete, o frati! Ingrassati alla barba dei Donati! 
LA VECCHIA 
Chi l’avrebbe mai detto… 
che quando Buoso andava al cimitero, noi… si sarebbe… pianto… per davvero! 
 
Meritevoli di attenzione per la loro peculiarità strutturale anche i “pezzi chiusi” dei 

protagonisti. L’assolo di Rinuccio prevede all’inizio un recitativo («Avete torto! Ecc.») di inusuale 
varietà metrica: in esso si impiegano quinari, doppi quinari, endecasillabi, un settenario e perfino un 
quadrisillabo tronco, ma diversamente rispetto alla tradizione si sfruttano (non in modo sistematico) 
le rime baciate lasciando però sciolto l’ultimo distico; l’aria («Firenze è come un albero fiorito ecc.») 
è invece costituita di tre sestine di endecasillabi, le ultime due a distici baciati e mai tronchi, mentre 
la prima (anche per via del solo terzo verso proparossitono) segue una successione non schematica 
abcbdd22. Un recupero del passato tocca a Lauretta, la cui aria (ironicamente) “melodrammatica” («O 
mio babbino caro ecc.»), priva di recitativo del personaggio ma preceduta da un distico di 
endecasillabi baciati con tanto di un’assonanza e una rima interne, si sviluppa su tre quartine di 
settenari; o meglio, a dimostrazione del fatto che «la gente nova», con i suoi interessi materiali, sta 
ormai prendendo il sopravvento, l’ultimo settenario è in realtà pronunciato da Gianni Schicchi che – 
con una sottile rima “ricca” – associa al tragico tormento della figlia il più concreto testamento di 
Buoso e che così lascia a Lauretta anche la supplichevole clausola tronca pietà23. Al personaggio 
eponimo sono poi riservati il monologo «Che zucconi! / Si corre dal notaio ecc.», in cui inizialmente 
si susseguono (in un paio di circostanze anche coagulandosi in quartine) tutte le tipologie di 

                                                             
22 «Una sorta di mezza sestina lirica priva di retrogradazione incrociata, ma con rime che s’avviano confuse […] per 

assumere presto il cantilenante rigore delle rime baciate»: d’Angelo, Gianni Schicchi, cit., p. 219; e così Saino, La lingua 
del Gianni Schicchi, cit., p. 218: «L’aria del tenore è formalmente una canzone-ode in tre stanze di sei versi (una quartina 
e un distico sempre in rima baciata) di endecasillabi piani (in un solo caso sdrucciolo). A differenza del resto dell’opera, 
il ritmo è particolarmente regolare, con accento fisso, per tutti e diciotto i versi, sulla sesta sillaba, solo in due casi 
secondario, per il resto sempre principale». 

23 Presumibilmente per questo Saino, ibid., descrive invece l’assolo di Lauretta come «una canzonetta di settenari, 
divisa in due quartine in rima abcb (i due piedi) e tre versi (la sirma), dei quali gli ultimi due tronchi, in piena tradizione 
classicistica». 
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imparisillabi dal ternario all’endecasillabo24, per dare infine spazio a tre terzine di soli endecasillabi25, 
l’ultimo dei quali con terminazione tronca; e il più breve monito «Prima un avvertimento!» che dopo 
una sezione discorsiva priva di rime quasi tutta in settenari (cui si aggiungono solo un endecasillabo 
e uno dei due martelliani del libretto) si concentra su una terzina ancora in endecasillabi e a rima 
continuata, ripetuta dagli altri personaggi. 

 
 

3. Aspetti sintattici e testuali 
 
Quanto sin qui visto si lega più o meno strettamente ad altri elementi che caratterizzano lo 

stile e la struttura dei due libretti, anche in questo caso differenti tra loro, con conseguenti ricadute 
sul piano drammaturgico. Esaminando infatti ad esempio la sintassi marcata, si può notare che in 
Suor Angelica essa si limita a pochi casi di dislocazioni («Sorella, li sappiamo / i vostri desideri»; 
«Offritela alla Vergine / la mia giustizia»; «Ora tu puoi vederla la tua mamma»), di frasi scisse («Sono 
più di sett’anni […] / che non ha avuto nuove»; «Son sett’anni che aspetto») e di posposizioni del 
soggetto («È questa la parola / che imploro da sett’anni!»): considerati i referenti messi così in rilievo, 
pare dunque che la funzione focalizzante prevalga su quella oralizzante; mentre in Gianni Schicchi 
un impiego più diffuso e indistinto di tali costrutti26 dimostra la volontà di mimare l’informalità e la 
scioltezza della lingua parlata spontanea. 

La terza opera del Trittico pucciniano sfrutta poi per alcuni momenti d’insieme un espediente 
di impaginazione tipografica che aveva fatto il suo ingresso nell’editoria dei libretti nei decenni 
precedenti, soprattutto grazie a certe trovate sperimentali scapigliate come quelle di Arrigo Boito; un 
espediente che infatti si trova già in alcuni testi pucciniani di autori differenti quali Manon Lescaut, 
La bohème e La rondine: si tratta di porre affiancate, e non più in successione, le battute di personaggi 
che cantano e interagiscono contemporaneamente, sia quando si ha corrispondenza di versi e strofe 
(così è per il terzettino che coinvolge Nella «Spogliati, bambolino ecc.», La Ciesca «Fa’ presto, 
bambolino ecc.» e La Vecchia «È bello! Portentoso! ecc.»27), sia quando si ha invece eterogeneità 
(ad esempio nel momento in cui i parenti di Buoso litigano tra loro con un settenario e un quinario 
ciascuno per spartirsi la parte più consistente dell’eredità mentre Gianni se la ride con l’endecasillabo 
«Quanto dura l’amore tra i parenti!»). Questo uso degli spazi di stampa in Suor Angelica compare 
solo nell’ultima facciata dell’opera, quando la protagonista morente invoca la Vergine mentre in 
secondo piano si odono le voci angeliche che intonano l’inno «O gloriosa virginum»28; viceversa, il 
secondo libretto del Trittico presenta delle intestazioni tramite le quali Forzano ha suddiviso la 
                                                             

24 Con alcune coppie di rime. 
25 Necessari anche per introdurre la citazione dantesca di Inferno XXX da cui è tratto il soggetto dell’opera; ma qui 

Forzano non ha optato per la rima incatenata della fonte, preferendo invece, per ciascuna terzina, un verso sciolto e gli 
altri due tra loro irrelati. 

26 Per le dislocazioni e le ridondanze pronominali si segnalano «O Marco, lo senti / che dicono a Signa?»; «Non lo 
vedi / che si sta con le spine sotto i piedi?»; «Eccolo là un Donati»; «E la voleva lui l’eredità»; «Di Gianni Schicchi, / 
della figliola, / non vo’ sentirne / parlar mai più»; «Sentilo, sentilo il potestà»; «Voi lo sapete il bando?»; «la vedete 
Firenze?»; «Il testamento avrei voluto scriverlo / con la scrittura mia»; «i funerali […] / li vuoi ricchi?»; «I fiorini in 
contanti / li lascio in parti eguali fra parenti»; «Cosa vuoi che gl’importi / a Gianni Schicchi / di quella mula?»; «Lo so io 
quel che vuole Gianni Schicchi»; «I mulini di Signa […] / li lascio al caro […] / affezionato amico… Gianni Schicchi»; 
per le frasi scisse «È Gianni Schicchi che la prepara»; «è Gianni che fa Buoso / o Buoso che fa Gianni?»; per il c’è 
presentativo «c’è Rinuccio di Buoso che l’aspetta». 

27 Ognuna di esse canta una quartina e una pentastica di settenari, la prima e la seconda con rime abba abbcc, mentre 
la terza abab aaaaa, per confluire poi tutte – anche grazie a un accorto uso dei puntini di sospensione – nella strofa di 
quadrisillabi (il penultimo e l’ultimo dei quali uniti da sinalefe in tmesi!) più un settenario «…e il buon Gianni / cambia 
panni, / cambia viso, / muso e naso, / cambia accento / e testamento / per poterci servir!…» (non senza ragione d’Angelo, 
Gianni Schicchi, cit., p. 216 definisce questo momento come «il passo stilisticamente più saporito» dell’opera). 

28 Preghiera che Puccini inserì grazie all’aiuto dell’amico don Pietro Panichelli: cfr. Gara, Carteggi pucciniani, cit., 
nn. 707 e 712, pp. 452 e 456; anche in questo caso, evidentemente, Forzano accettò di buon grado l’idea altrui e la scelta 
di parole non sue. 
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vicenda in sezioni, o – come sono state definite – «stazioni»29, mentre in Gianni Schicchi gli eventi 
si susseguono senza soluzione di continuità30. 

A conclusione di queste osservazioni ci si soffermerà su un ultimo elemento a testa che 
contraddistingue ciascuno dei due libretti. Per Suor Angelica emerge come il complemento logico più 
rilevante sia l’onnipresente vocativo, proprio, del resto, di chi è chiamato ad “invocare”, come 
appunto è per la vita orante delle monache di clausura. Questo complemento non di rado occupa 
esattamente un settenario ed è per lo più legato al sostantivo sorella/e, seguito da un nome proprio, 
da una mansione o da un altro determinante31: si hanno così ad esempio «sorella in umiltà», «Oh 
sorelle! Sorelle!», «O sorella infermiera», «Sorella dispensiera» e «O sorella in amore»; si tratta 
dunque per lo più di allocutivi di vicinanza emotiva e di amicizia, ben lontani dall’unico sintagma, 
apparentemente analogo ma di taglio opposto, con cui Suor Angelica si rivolge all’anaffettiva e 
burocraticamente algida Zia Principessa, apostrofata come «Sorella di mia madre»32. 

Per Gianni Schicchi, infine, si segnala il fatto che quando il cognome del personaggio eponimo 
compare in clausola di verso e in rima, nella maggior parte dei casi la rima viene realizzata ripetendo 
il cognome stesso: si tratta forse di una sorta di “contrappasso risarcitorio” che Forzano ha voluto 
riservare a questo personaggio descritto con evidenti simpatia e vicinanza, contraddistinguendolo con 
il medesimo trattamento poetico che nella Commedia dantesca si ha per il sostantivo Cristo? Tanto 
più che le donne dell’opera, con dissacrante ironia, intonano l’endecasillabo «O Gianni Schicchi, 
nostro salvator!...». 

                                                             
29 La “Via Crucis” della protagonista si svolge infatti secondo la seguente successione di episodi: La preghiera, Le 

punizioni, La ricreazione, Il ritorno dalla cerca, La Zia Principessa, La grazia, Il miracolo. 
30 Si ricorda che, in entrambi i casi, si tratta di atti unici, senza indicazione del cambio e del numero di scena, come 

ormai era prassi a quell’altezza cronologica. 
31 Ma naturalmente le invocazioni sono rivolte anche alle persone divine: «Cristo Signore», «Sposo d’amore», «Soave 

Signor mio», «Regina di Clemenza», «O Madre eletta», «O Madonna, Madonna»; più singolari quelle legate alla 
personificazione di altri elementi naturali (com’è per gli «Amici fiori», poi meglio dettagliati dalla protagonista con le 
varie erbe da cui essi nascono: oleandro, pruno lauro, atropo bello, cicuta viperina) o di referenti inanimati (chiesetta). 

32 Non a caso la Zia Principessa è l’unico personaggio di rilievo nell’opera a non servirsi mai dei vocativi; inoltre 
quando si riferisce ai parenti propri e di Angelica lo fa sempre in modo distaccato e quasi “notarile”, come la pergamena 
che ha portato con sé («Il Principe Gualtiero vostro padre, / La Principessa Clara vostra madre»), perfino nel momento in 
cui sono coinvolte le sue nipoti e dunque la sua stessa interlocutrice («mi affidarono i figli ancora fanciulli, vostra sorella 
/ Anna Viola»). Ben diverso, al riguardo, il tratto emotivo di Suor Angelica, che impiega dei vocativi addirittura con 
interlocutori in absentia: «O sorellina bionda», «O sorellina mia» e – per riferirsi al figlio morto precocemente – «Creatura 
mia», «bimbo», «creatura bella», «amore, amore» (e a lui, con un discorso riportato fittizio, mette in bocca il vocativo 
rivolto a se stessa mamma). 


