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Lopera italiana dell’Ottocento: le fonti manoscritte

di Claudio Toscani

Ad onta della popolarita e della ca-
pillare diffusione nazionale del me-
lodramma, le partiture d’opera ita-
liane sono trasmesse, fino all’Otto-
cento inoltrato, da una tradizione
manoscritta. Il testo musicale “ufhi-
ciale” dell’opera ¢ lo spartito, ciot la
riduzione per canto e pianoforte,
stampata e diffusa attraverso i cana-
li del mercato amatoriale; le partitu-
re complete, invece, sono uno stru-
mento professionale escluso al pub-
blico e non vengono, di norma, date
alle stampe. E questa una particola-
ritd tutta italiana, che ha avuto im-
portanti conseguenze storiche (non
ultima, la mancanza di testi “stand-
ard”, ufficializzati da una versione a
stampa, per molte opere del primo
Ottocento) e il cui retaggio ¢ ancor
oggi avvertibile nella scarsita di par-
titure d’opera disponibili per il co-
mune lettore; ma pid in generale,
questa consuetudine ha avuto con-
seguenze su larga scala per la consi-
derazione nella quale il melodram-
ma & stato tenuto all’interno della
societd italiana, per il relativo ritar-
do con cui si & sviluppata una rigo-
rosa riflessione critica sul repertorio
(spesso investito, in passato, da una
pregiudiziale prevenzione), per il ri-

tardo con cui & stata avvertita ['esi-
genza di sottoporre i testi a una re-
visione critica, applicando anche al-
l'opera italiana i metodi della filolo-
gia altrove ampiamente collaudati.
La tradizione manoscritta delle par-
titure operistiche & spiegata da ragioni
di varia natura. Ve ne sono innanzi-
tutto di economiche: la mancanza di
un mercato sufficientemente ampio
per la stampa, ma anche lesigenza di
proteggere i diricti di propriet, in
un'epoca in cui ¢ il possesso fisico del-
la partitura che ne garantisce lo sfrut-
tamento ecONOMIco, € in un paese
come I'Tralia, in cui il diritto d’auto-
re ha un riconoscimento tardivo. Ve
ne sono altre, non meno importan-
ti, da ricondurre allo statuto e alla na-
tura estetica del melodramma, i cui
testi — ritagliati, ancora nel primo Ot
tocento, su specifiche occasioni e su
specifiche compagnie di canto — nasco-
no in una forma virtualmente “aper-
ta’, passibile di futuri adattamenti.
Altre ragioni ancora si spiegano con
le caratteristiche storiche del sistema
operistico italiano, connotato da ra-
pidita e intensita produttiva, sogget-
to alle leggi dell'imprenditoria e a
un’accesa concorrenza; un sistema
produttivo “chiuso”, i cui protago-
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nisti condividono un atteggiamento
pragmatico lontano da dichiarazio-
ni di intenti o professioni di impe-
gno artistico, e interferiscono gene-
ralmente poco con la vita culturale
della societd. Un sistema, infine, che
accentua fortemente gli aspetti perfor-
mativi ed esalta, prima ancora del te-
sto fissato nella partitura, I'interpre-
tazione vocale (all'interesse per i can-
tanti, preminente nell' Ottocento, og-
gi si affianca quello per il direttore
d’orchestra e per il regista, ma cio non
muta i termini della questione). La
tradizione manoscritta delle partitu-
re d’opera & dunque un aspetto stret-
tamente correlato a un genere e a un
sistema produttivo specifici, che nel-
la prima meta dell'Ottocento cono-
scono la loro massima espansione,
prima che i rivolgimenti storici e so-
ciali a met del secolo ne mutino i
meccanismi, le convenzioni, i prin-
cipi estetici, facendo emergere nuo-
ve figure professionali e modifican-
do un complesso sistema di rappor-
ti mantenutosi invariato per due se-
coli abbondanti [1].

1] E tuttora difficile rintracciare dati completi
sul patrimonio superstite. Molti dati vanno
confluendo nel Répertoire international des sour-
ces musicales (RISM), che un tempo si arrestava
al sec. XviI, e nel Sistema Bibliografico Nazio-
nale (SBN); un'altra fonte d’informazione & 'Ufh-
cio Ricerca Fondi Musicali della Biblioteca Na-
zionale Braidense di Milano. Una concentra-
zione unica di partiture operistiche autografe
dell’Ottocento & costituita dall’Archivio Stori-
co di Casa Ricordi a Milano. Fondi particolar-
mente ricchi di manoscritti teatrali italiani del-
I'Ottocento si trovano presso la Biblioteca del
Conservatorio di Musica “S. Pietro a Majella”
di Napoli, il Civico Museo Bibliografico Musi-
cale di Bologna, la Biblioteca del Conservato-
rio di Musica “Luigi Cherubini” di Firenze, la

CLAUDIO TOSCAN}

LA FUNZIONE DEI MANOSCRITTI

I testi “ufficiali” dell’opera italiang
dell’Ottocento, per il pubblico che
in teatro assiste alla rappresentazio-
ne e per gli appassionati che in pri-
vato ne ascoltano e riproducono j
brani, sono il libretto e la riduzione
a stampa per canto e pianoforte. Al-
la partitura completa, il pubblico di
norma non ha accesso: questo do-
cumento materiale & destinato e ri-
servato agli addetti ai lavori, agli ope-
ratori che lo utilizzano per allestire
lo spettacolo operistico. Non esiste
dunque alcuna convenienza econo-
mica nello stampare un testo che non
troverebbe sufficienti acquirenti né
avrebbe la possibilita di essere uti-
lizzato in ambito domestico. E vero
che tra il 1825 e il 1840 la casa editri-
ce romana di Ratti & Cencetti da al-
le stampe otto partiture operistiche
di Rossini; ma &, questa, un’opera-
zione eccezionale e isolata, legata for-
se al progetto di un’edizione com-
pleta, monumentale e celebrativa,
delle opere del Pesatese. E I'editore

Biblioteca del Conservatorio di Musica “Giu-
seppe Verdi” di Milano, la Biblioteca Musicale
Opera Pia Greggiati di Ostiglia, la sezione mu-
sicale della Biblioteca Palatina di Parma, la Bi-
blioteca Musicale di Santa Cecilia di Roma, 'Ar-
chivio Storico del Teatro La Fenice di Venezia,
il British Museum di Londra, la Bibliothéque
Nationale e la Bibliotheque-Musée de I'Opéra
di Parigj, e in molte altre biblioteche pubbliche
in Italia e all’estero. Il patrimonio ¢, comunque,
estremamente disperso; segnalazioni continue
emergono dai cataloghi d’asta, da collezioni pri-
vate, dai cataloghi di librerie antiquarie. Un cer-
to numero di manoscritti d'opera dell'Ottocento
& riprodotto in facsimile nella serie a c. di P. Gos-
sett, C. Rosen, Early Romantic Opera, Garland,
New York 1978-1979.
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fiorentino Guidi, che negli anni Ses-
santa stampa partiture d’opera in for-
mato tascabile proponendo anche
melodrammi del Sei-Settecento, lo
fa per venire incontro al nascente in-
teresse storico e antiquario di una
parte del pubblico, non certo per li-
cenziare testi destinati all'uso prati-
co. Le partiture d’opera italiane con-
tinuano, per gran parte dell’Otto-
cento, ad essere prodotte e trasmes-
se in forma manoscritta, perpetuan-
do una tradizione che dura sin dal-
le origini del melodramma [2].

La destinazione pratica delle par-
titure d’opera manoscritte ne spiega
l’aspetto esteriore ¢ le caratteristiche
notazionali. Lautore che stende una
partitura teatrale non prepara un te-
sto da consegnare all’editore per la
stampa, vale a dire un testo definiti-
vo, coetente ¢ completo in tutti i suoi
dettagli. Prepara invece un testo che
verra utilizzato nel corso di una o pit
rappresentazioni, che andrd in ma-
no ai copisti, i quali ne effettueran-
no la copia e ne estrarranno le par-
ti, e pid tardi a un editore che pre-
parera riduzioni di estratti o di tut-
ta Uopera. Redatto generalmente in
gran fretta, questo manufatto fa uso
abbondante di abbreviazioni, rimandi
e segni convenzionali, e si serve di
una notazione musicale che spesso &
sommaria, imprecisa o addirittura
contraddittoria. Nella stesura della
sua partitura, 'autore si pud per-

2] E vero che agli albori della storia dell’'ope-
ra alcune partiture d’opera, una dozzina, ven-
gono date alle stampe; ma 'operazione ha un
intento piu encomiastico che pratico: ¢ legata

mettere di fissare sulla carta in for-
ma veloce — e magari parzialmente
incompleta — cid che poi sard inter-
pretato, integrato, reso coerente da
altri, che agiranno in base a una prassi,
a un sistema di conoscenze e a un'este-
tica interiorizzati e largamente con-
divisi.

Ma anche a prescindere dalle im-
precisioni della notazione e dalle la-
cune degli autograf, & lo statuto stes-
so della partitura operistica che ne
fa un testo sui generis. Almeno fino
a meta Otrocento il sistema dell’o-
pera italiana, fortemente sbilancia-
to in favore dellinterprete ¢ del mo-
mento esecutivo, condiziona il com-
positore e fa della partitura mano-
scritta, piti che un testo definitivo e
dotato di un’autonomia estetica, il
documento che attesta una versione
dell’opera legata a circostanze deter-
minate. La partitura preparata per la
prima rappresentazione di un’opera
non resta di norma inalterata per gli
allestimenti successivi: si da per scon-
tato che al mutare delle condizioni
produttive e del cast vocale siano ap-
portate al testo tutte quelle modifi-
che — adattamend, trasport, tagli,
sostituzioni — che vengono giudica-
te opportune per valorizzare al me-
glio le doti vocali degli interpreti; e
se non ¢ l'autore stesso ad occupar-
sene, il compito ¢ demandato a un
altro incaricato o agli interpreti stes-
si. Solo verso la meta dell’Ottocen-

allevento della rappresentazione ¢ intende tra-
mandarne ai posteri la memoria, celebrando in-
direttamente la gloria del mecenate che ha pro-
mosso I'allestimento.
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to, con Paffermarsi di un pit deciso
principio di autorialita, il testo pro-
dotto dal compositore ¢ oggetto di
una mutata considerazione genera-
le: non ¢ pid, allora, solo un oggetto
intenzionale, virtuale e incompleto,
un testo aperto alle riclaborazioni e
agli adatramenti necessari in vista di
futuri allestimenti dell’opera, bensi
il testo definitivo cui 'autore conse-
gna la propria volonta artistica. Da-
gli anni Cinquanta in poi ¢ soprat-
tutto Verdi, che licenzia partiture ac-
curate in ogni dettaglio e ne esige fer-
mamente il rispetto, a svolgere un
ruolo determinante in questo senso;
ma decise affermazioni della volonta
d’autore non sono infrequenti anche
prima, in Bellini e Donizetti in par-
ticolare.

1l principio dell’intangibilita del
testo fissato dal compositore, affer-
matosi definitivamente nella secon-
da meta dell’Otrocento, va di pari
passo con sostanziali mutamenti nel-
le condizioni produttive e, soprat-
tutto, con I'affermazione del reper-
torio. I manoscritti teatrali cessano
allora la loro antica funzione, sop-
piantati dalle versioni standard del-
Popera preparate dagli editori e no-
leggiate ai teatri con tutti i materia-
li desecuzione. E a questo punto che
le partiture autografe, al pari delle
lettere dei personaggi famosi, di-
ventano oggetti di commercio anti-
quario, oggetti tanto pid preziosi
quanto pi il titolo & radicato in re-
pertorio. Significativo ¢ il caso della
partitura autografa di Norma, ripro-
dotta in facsimile nel 1935, con am-
mirevole perizia tecnica, dalla Reale

CLAUDIO TOSCAN)

Accademia d’Tralia: una sontuosa edj-
zione celebrativa, F'omaggio — inve-
ro un po’ feticistico — a una delle glo-
rie nazionali, del quale tuttavia nes-
suno si servi per accertare il testo au-
tentico dell'opera, né per indagare il
processo compositivo di Bellini,

COMPOSITORE, IMPRESARIO,
EDITORE: LA RETE DE! RAPPORTI

Ancor piti che per la mancanza di
potenziali acquirenti, negli stati ita-
liani le partiture d’opera non ven-
gono stampate per ragioni di prote-
zione. 1l proprietario della partitura
— che per una prassi antica, ancora
in uso nel primo ventennio dell’Ot-
tocento, & il committente, ciog I'im-
presario che scrittura il composito-
re — non ha alcun interesse a divul-
garla: ne pud ricavare un utile ce-
dendola a nolo ai teatri, assieme ai
materiali d’esecuzione, € pud con-
trattare con un editore il diritto di
stamparne estratti. A queste tratta-
tive il compositore, che & retribuito
una volta per tutte e non trae alcun
guadagno da eventuali riprese del-
Popera (a meno che sia chiamato a
rimaneggiarla), non prende parte. In
questo scenario Rossini sembra rap-
presentare una parziale eccezione, in
quanto si fa restituire dall'impresa le
proprie partiture originali, che con-
serva presso di sé (a questo proposi-
to nel 1823 sorsero contrasti con I'im-
presario Domenico Barbaja, che re-
clamava la partitura autografa della
Zelmira). Meyerbeer & un’altra ecce-
zione: negli anni in cui compone pet

s
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i teatri italiani (1817-1825) esige la
proprieta esclusiva della partitura.
Per le consuetudini della Penisola
questa & una richiesta anomala; ma
anomala, in veritd, ¢ la stessa figura
di Meyerbeer, figlio di un ricco ban-
chiere che non chiede alcun compen-
so per la composizione, scrive un’o-
pera solo se gli aggrada e pretende di
sorvegliare strettamente ogni aspet-
to dell’allestimento. Negli altri casi,
le cose vanno diversamente; ancora
all’altezza del 1828 i contratti tra Do-
nizetti e Barbaja prevedono che la
proprieta delle partiture resti all’'im-
presa, senza che al compositore sia
consentito farne una copia, neppu-
re parziale [3]. Va da sé che questi ac-
cordi non si riferiscono tanto al di-
ritto di proprieta di un'opera in astrat-
to, quanto al possesso di una fonte
materiale — 'autografo della parti-

3] Cosi in G. Valle: «<non pud il maestro alie-
nare né regalare verun pezzo di musica, che po-
scia venisse eseguito fuori del teatro, giacché 'Im-
presa che fa scrivere un'opera & I'assoluta pro-
prietaria della medesima; e quanto si concedes-
se in proposito senza di lei licenza e volonta, &
un danno manifesto, sul quale potrebbero aver
luogo i piti forti legali e giuridici reclami» (Cen-
ni teorico-pratici sulle aziende teatrali, Societa Ti-
pografica de’ Classici Italiani, Milano 1823, p.
156). Nel contratto tra Barbaja e Donizetti per
Gianni di Calais e Il paria, stipulato il 16 gen-
naio 1828, si legge che «La proprieta della musi-
ca di dette due opere, restera esclusivamente del-
I'Impresa come di uso, e non potra il Sig. Do-
nizetti estrarne copia sotto qualunque pretesto,
né delle opere complete, od in parte» (cfr. AL
Ringer, “Aspetti socio-economici dell'opera ita-
liana nel periodo donizettiano”, in Atti del 1°
Convegno internazionale di studs donizetriani, 22-
28 settembre 1975, 2 voll., Azienda Autonoma di
Turismo di Bergamo, Bergamo 1983, vol. 11, pp.
943-958: 956). La stessa clausola compare nel con-
tratto con la Societd d’industria e belle arti di

tura — che autorizza 'impresario ad
allestire I'opera altrove.

E a partire dagli anni Trenta che gli
impresari cercano sempre pitd di pro-
muovere allestimenti delle partiture
di cui sono in possesso, anziché inse-
guire il successo con partiture sempre
nuove. Alcuni impresari, come Do-
menico Barbaja e Alessandro Lanari,
lavorano su larga scala: si assicurano
Iesclusiva su cantanti e partiture d’o-
pera, instaurano una rete estesa e ca-
pillare di rapporti, puntano a otti-
mizzare i guadagni con la gestione si-
multanea di stagioni teatrali in centri
diversi. Questo modo di operare, che
presuppone il possesso di un archivio
di partiture da parte dell'impresario,
prelude alla nascita e all'uniformazio-
ne di un repertorio teatrale [4].

Nel sistema variabile e complesso
dei rapporti tra compositore ¢ im-

Napoli per Maria Stuarda, sottoscritto da Do-
nizetti nell'aprile del 1834 (Jvz, pp. 957-958). Al-
Iepoca, il possesso della partitura valeva di nor-
ma per un anno, trascorso il quale I'impresario
ne perdeva esclusiva; si veda ad esempio quan-
to specificato da Donizetti, nella lettera a Gio-
vanni Ricordi del 15 settembre 1838, in merito
alla proprieta della Lucrezia Borgia, cedura alla
societa del duca Carlo Visconti di Modrone ap-
paltatrice della Scala di Milano: «a norma del
mio contratto, la proprieta dopo un anno di per-
tinenza, non & pit né sua né mia, ma meta per
ciascuno per lo meno, poiché in scrittura non
havvi proprieta riserbata» (G. Zavadini, Doni-
zetti. Vita - musiche - epistolario, Istituto Italia-
no d’Arti Grafiche, Bergamo 1948, p. 488).

4] Sul ruolo dell'impresario nel sistema ope-
ristico italiano & fondamentale lo studio di J.
Rosselli, The Opera Industry in Italy from Ci-
marosa to Verdi. The Role of the Impresario, Cam-
bridge University Press, Cambridge 1984 (ed.
it. ampliata Limpresario d'opera. Arte e affari nel
teatro musicale italiano dell Ottocento, EDT, To-
rino 1985).
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presario si inseriscono, a un certo pun-
to, gli editori. Molti di essi iniziano
la loro attivitd come copisti, € tengo-
no aperta una copisteria anche dopo
lavvio dell'impresa editoriale; acqui-
siscono fondi di manoscritti stipu-
lando accordi con le imprese teatrali
e noleggiano ai teatri le partiture e i
materiali d’orchestra, che pubbliciz-
zano con annunci periodici (nei pri-
mi anni dell' Ottocento Bertoja, Mar-
torelli, Artaria, Girard, Ricordi e mol-
ti altri pubblicano regolarmente av-
visi di questa natura) [5]. All’epoca di
Rossini, inoltre, 'editoria musicale
italiana conosce un rapido incremento
grazie alla diffusione degli estratti
d’opera e delle varie riduzioni a stam-
pa [6]. La riduzione per canto e pia-
noforte o per pianoforte solo si rivol-
ge soprattutto al mercato amatoriale,
lasciando a chi possiede partitura e
parti d’orchestra la possibilita di sfrut-
tarle economicamente con il nolo ai
teatri; ecco perché molti editori, al-
meno finché I'Tralia ¢ priva di una le-
gislazione sulla proprieta artistica, pos-
sono pubblicare estratti d’opera sen-
za preoccuparsi troppo dei diritti al-
trui. Gli impresari cercano comun-
que di mantenere il controllo sulle

5] Un caso tipico & quello di Giovanni Ricor-
di, che nel 1825 — con ur’intuizione in anticipo
sui tempi — fece proprio I'archivio del Teatro alla
Scala, assicurandosi la proprieta delle partiture
rappresentate sino a quel momento e la possibi-
lita di sfruttarle economicamente. Anche in pre-
cedenza Ricordi, grazie alla propria copisteria e a
contratti con le imprese dei teatri milanesi, aveva
accresciuto il proprio archivio di partiture mano-
scritte; dal 1830 acquisi inoltre il diritto esclusivo
di stampare le riduzioni delle opere rappresenta-

te alla Scala. Cfr. la voce “Ricordi” in B.M. An-
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rappresentazioni successive dell’ope.-
ra, autorizzando I'editore-copista 3
stampare gli estratti ma non a vende-
re copie dell’intera partitura mano-
scritta. Ma intorno agli anni Vent,
quando il mercato dell’editoria my-
sicale inizia ad avere un certo peso, la
cessione a un editore del diritto dj
stampare gli estratti dell'opera pud di-
venire oggetto di contratto; ed essen-
do gli introiti assicurati dall'attivity
editoriale sempre meno marginali, &
sempre pit frequente che 'autore ot-
tenga una forma di compartecipa-
zione agli utili. In questottica vanno
lette le accanite battaglie che i com-
positori della generazione di Doni-
zetti e di Bellini intraprendono per
difendere i loro diritti e per contra-
stare le edizioni abusive.

A partire dagli anni Trenta il ruolo
degli editori cresce rapidamente: in
molti casi & 'editore stesso che ac-
quista la proprieta della partitura e ne
fa preparare copie manoscritte che
noleggia, con i materiali d’esecuzio-
ne, ai teatri interessati (lo fanno, tra i
primi, Ricordi a Milano e Girard a
Napoli), organizzando una rete per la
distribuzione in grande scala. Di con-
seguenza & tra il compositore e ledi-

tolini (a c. di), Dizionario degli editori musicali ita-
liani 1750-1930, ETS, Pisa 2000, pp. 286-313.

6] E sopratturto a partire dagli anni Venti del-
I'Ottocento cheil sistema editoriale, sostenuto
dalla generale diffusione del pianoforte, si im-
pone in ltalia, ed & allora che la riduzione a stam-
pa per canto e pianoforte diviene veramente il
testo “ufficiale” dell'opera. Fino agli anni Cin-
quanta-Sessanta le riduzioni vengono stampa-
te in formaro oblungo, in seguito — seguendo
l'uso gia affermatosi in Francia — nel caratteri-
stico formato in ottavo, “in piedi”.
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tore che possono intervenire accordi
diretti, sia per la proprieta della par-
titura sia per la stampa degli estratti.
Verso la fine degli anni Quaranta cid
pare essere ormai la norma: I'editore
acquista la proprieta della partitura
non pit dall'impresario ma dal com-
positore stesso, e in qualche caso & I'e-
ditore che commissiona addirittura
l'opera (avviene nel 1845 per J/ corsa-
ro, che Lucca richiede a Verdi senza
avere in vista né una compagnia né
un allestimento specifico). Dagli an-
ni Quaranta in poi Ricordi influenza
il mercato operistico italiano strin-
gendo accordi commerciali con i prin-
cipali impresari, assume il controllo
della distribuzione dei materiali d’e-
secuzione {che ha interesse a sfrutta-
re il piti possibile) ed esercita un ruo-
lo sempre piti determinante nel de-
terminare le riprese di un’opera. La
sua politica editoriale ¢ impresariale
& sostenuta dall’affermazione dell’o-
pera di repertorio, dall’espansione in-
ternazionale del mercato operistico
italiano e dalle prime leggi sul diritto
d’autore, che consentono di sfrutta-
re piti a fondo la proprieta della par-
titura (riconosciuta, ora, come un di-
ritto immateriale, e non come il sem-
plice possesso di un manoscritto).
Gli antichi accordi vengono, percid,
modificati. Verdi, che capisce pronta-
mente la nuova situazione e ne ap-
profitta, chiede somme minori per la

71 Nel 1850 Verdi si accordd con Ricordi per ot-
tenere il 30% sul nolo delle parti d’orchestra delle
sue opere e il 40% sulla vendita della riduzione a
stampa per canto e pianoforte, per una durata di
dieci anni; cfr. G. Cesari, A. Luzio (a c. di), / co-
pialettere di Giuseppe Verds, Tip. Stucchi Cererti &

composizione dell’opera, ma contrat-
ta con l'editore il diritto di effettuare
riduzioni e chiede percentuali sui no-
li teatrali in Italia e sulla vendita del-
lo spartito all’estero. Nel 1843, trat-
tando con I'impresa della Fenice per
la composizione di Ernani, Verdi le
offri due alternative: o la vendita del-
la partitura, o la cessione dei diritti sul-
la stessa (nel secondo caso, Verdi ne
avrebbe mantenuto la proprietd, ma
avrebbe preteso solo la meta del suo
onorario per la composizione). La par-
titura di Ernani fu poi acquistata da
Ricordi, che permise all'impresa del-
la Fenice di effettuarne una copia per
altre eventuali, future rappresentazio-
ni. Per Rigoletto Verdi mantenne la
proprieta della partitura, cedendo al-
la Fenice il solo diritto di rappresen-
tarla nella stagione del 1851; ne ven-
dette poi a Ricordi i diritti, concor-
dando una percentuale sulle rappre-
sentazioni successive [7]. Dopo Un
ballo in maschera (1859), Verdi non
trattd pid direttamente con gli im-
presari: per far valere i suoi diritti si
appoggio direttamente al suo editore.

IL DIRITTO D’AUTORE
E LA FINE DI UN'EPOCA

Perché I'impresario o I'editore pro-
prietario della partitura ne traessero
qualche profitto, era indispensabile

C., Milano 1913 (rist. anastatica Forni, Bologna
1968), pp. 93-95. Sull'argomento, piti in generale,
oltre al citato Ringer (Aspetti socio-economici dell o-
pera italiana nel periodo donizettiano) cfr. J. Ros-
selli, Verdi e la storia della retribuzione del composi-
tore italiano, in «Studi verdiani» 11 (1983), pp. 11-28.
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che i copisti e i teatri ai quali la par-
titura veniva noleggiata fossero te-
nuti sotto controllo, affinché non ne
ricavassero copie abusive vanifican-
do i diritti di proprieta. Ma contra-
stare la pirateria, nell'Iralia del pri-
mo Ottocento, era assai difficile. Le
partiture potevano essere facilmen-
te trafugate corrompendo un copi-
sta, e un impresario disonesto pote-
va anche incaricare qualcuno di stru-
mentare I'opera partendo dalla ri-
duzione a stampa per canto e pia-
noforte. Una contraffazione del ge-
nere riguardd ad esempio La son-
nambula di Bellini, che protestd con
energia sui giornali; e nel 1834, men-
tre da Parigi negoziava per corri-
spondenza con la direzione del tea-
tro di Napoli, vide le trattative an-
dare a monte perché il copista di cui
s'era fidato aveva effettuato di na-
scosto una copia della partitura au-
tentica dei Puritani, di cui editori e
impresari italiani erano gia venuti in
possesso [8]. Gli stessi impresari, del
resto, non si facevano troppi scru-
poli nel servirsi di versioni falsifica-
te o illegali se giudicavano troppo
onerose le richieste per il noleggio
della partitura, e nelle trattative non
esitavano a far presente che avreb-
bero potuto facilmente procurarsi
una partitura abusiva. Non meno
problematico era il tentativo di con-

8] Cfr. le lettere di Bellini a Francesco Flori-
mo del 2 settembre 1835 ¢ a Giovanni Ricordi del
3 scttembre 1835 in L. Cambi (a c. di), Vincenzo
Bellini, Epistolario, Mondadori, Milano 1943, pp-
$89-593. Si vedano anche la lettera di Donizetti
a Lambertini del 31 dicembre 1834, pubblicata
nellasGazzetra privilegiata di Milano» del 2 gen-

-
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trollare le edizioni non autorizzate,
stampate da editori disonesti e og-
getto di un attivo commercio mal-
grado la sorveglianza esercitata dal-
Ieditore che ne aveva acquisito i dj-
ritti. La pirateria era direttamente
proporzionale al successo dell’ope-
ra, ed era tanto meno controllabile
nei paesi remoti nei quali il merca-
to dell’opera italiana si andava allar-
gando.

11 trattato austro-sardo del 26 giu-
gno 1840, esteso a tutti gli stati ita-
liani con I'eccezione del Regno di Na-
poli, costituisce un primo tentativo
di limitare la pirateria: riconosce al-
lautore un diritto vitalizio sulle sue
opere e stabilisce che la loro esecu-
zione debba essere soggetta all’ap-
provazione dell’autore stesso. In ba-
se a questa convenzione Verdi recla-
ma il diritto di sorvegliare I'allesti-
mento delle sue opere, compito al
quale provvede lui stesso o del quale
incarica il suo editore Ricordi; Verdi
¢ il primo compositore italiano, inol-
tre, a inserire nei contratti la clauso-
la che vieta manomissioni delle sue
partiture. Con la legge del 25 giugno
1865 sulla proprieta artistica e lette-
raria, varata dal Parlamento nazio-
nale di Torino e fortemente voluta da
Verdi e da Ricordi, il diritto d’auto-
re riceve un riconoscimento defini-
tivo. La legge contiene una clausola

naio 1835, con I'accorata difesa della Parisina au-
tentica, soggetta a un’azione di pirateria (G. Za-
vadini, op. cit., p. 367), e la lettera del 29 no-
vembre 1836 a Luigi Spadaro, nella quale Doni-
zetti chiede l'intervento della polizia per impe-
dire la rappresentazione di un MarinccFaliero
contraffatto (/v4, pp. 422-423).37: 1 Seese}. T
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che obbliga esplicitamente chi vuo-
le allestire un’opera ad avere il con-
senso dell’autore o di chi lo rappre-
senta. Il controllo sugli allestimenti
da parte degli autori e degli editori,
negli anni successivi, si fa sempre pit
sistematico: non solo ci si accerta che
il testo musicale venga utilizzato in-
tegralmente e non venga modificato
(a meno che gli interventi non ven-
gano effettuati dallo stesso composi-
tore), ma si arriva a pretendere la sor-
veglianza sui cantanti scritturati, sul
vestiario, sui materiali scenici; in cer-
ti casi I'editore correda la partitura
fornita ai teatri con disposizioni sce-
niche e figurini [9].

Dopo il 1870, quando l'opera di re-
pertorio ¢ ormai la regola, & I'edito-
re che fornisce i materiali d’esecu-
zione e controlla I'allestimento, ser-
vendosi di un moderno apparato di-
stributivo e promozionale; ed & con
I'editore che il compositore si accorda
direttamente. Alla fine degli anni Ot-
tanta il mercato operistico & in ma-
no a Ricordi (che assorbe Lucca nel
1888) e a Sonzogno; entrambi sono
in grado di influenzare le scelte dei
teatri in Iralia e all’estero. Nel frat-
tempo ['opera italiana ha perduto il
ritmo creativo dei decenni prece-
denti: le rappresentazioni sono sem-
pre pit numerose, ma il numero del-

9] Le prime “disposizioni sceniche” apparse
in Italia sono quelle stampate da Ricordi nel
1856 per Giovanna de Guzman (versione italia-
na, censurata, delle Vépres siciliennes), tradotte
dal livret de mise en scéne di Louis Palianti pub-
blicato I'anno precedente a Parigi. Cfr. D. Ro-
sen, “La mess’in scena delle opere di Verdi. In-
troduzione alle ‘disposizioni sceniche’ Ricordi”,

le opere rappresentate & sempre pit
limitato. Negli anni postunitari giun-
ge a compimento il processo inizia-
to negli anni Quaranta con l'affer-
mazione dell’opera di repertorio; il
vecchio mondo degli impresari tea-
trali scompare e si modifica profon-
damente un sistema produttivo ri-
masto pressoché immutato per oltre
due secoli [10].

Questi cambiamenti non restano
senza conseguenze per la produzio-
ne, la funzione, lo statuto delle par-
titure d’opera. Il sistema del reper-
torio e I'allargamento del mercato
operistico fanno crescere la doman-
da di partiture a noleggio, tanto che
in certi casi le copie manoscritte non
bastano pit: per I'editore, che nel
frattempo ¢ sufficientemente pro-
tetto dalle leggi sul diritto d’autore,
puo essere conveniente stampare i
materiali d’esecuzione. Di Rigoletto
Ricordi stampa, per la prima volta,
le parti orchestrali complete; della
Traviata mette sotto i torchi anche
la partitura, realizzandone un’edi-
zione a scopo di noleggio che rende
inutile la produzione di copie ma-
noscritte. Leditore punta ad avere
una versione standard dell’opera, da
distribuire nel numero pit alto pos-
sibile di luoghi; al compositore chie-
de percid una partitura definitiva e

in L. Bianconi (a c. di), La drammaturgia mu-
sicale, il Mulino, Bologna 1986, pp. 209-222.
10] Sui regolamenti e le leggi vigenti nel mon-
do teatrale italiano del secondo Ottocento cft.
E. Rosmini, La legislazione ¢ la giurisprudenza
dei teatri, 2 voll., E Manini, Milano 1872-1873;
vi vengono riportati anche contratti standard tra
autore e impresario e tra impresario ed editore.
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fissata in tutti i suoi particolari, an-
ziché un testo aperto a futuri adat-
tamenti. Non sar pid, dunque, il
compositore a scrivere per una de-
terminata compagnia: sara preoccu-
pazione di chi allestisce I'opera tro-
vare cantanti adatti a cio che il com-
positore ha fissato in modo definiti-
vo nella sua partitura autografa. TuF-
to cid costituisce una vera e propria
rivoluzione nella lunga tradizione
dell’opera italiana.

UN’OPERA IN DUE SETTIMANE

Un “sistema” come quello del teatro
d’opera di primo Ottocento, che ri-
chiede continuamente novita, com-
porta ritmi produttivi sostenuti, pa-
ragonabili a quelli dell'odierna in-
dustria cinematografica; per regger-
li il compositore deve possedere me-
stiere solido e velocita di stesura.
Mayr, Rossini, Pacini, Mercadante,
Donizetti producono tre-quattro par-
titure nuove all’'anno, e ancora negli
anni Quaranta Verdi ne sforna me-
diamente due ogni anno. Questi rit-
mi sono resi possibili da un insieme
di convenzioni — che vanno dalla co-
stituzione della compagnia di canto
alle situazioni drammatiche, alla strut-
tura del libretto, alle regole di ver-
sificazione, alle forme musicali —e
da metodi operativi codificati, che

11] Su queste convenzioni sono illuminan'ti
Je lettere che il librettista Gaetano Rossi indi-
rizza all’esordiente (e inesperto) Albert Guil-
lion, incaricato di comporre la musica della
Maria di Brabante per la stagione 1829-1830 al-
la Fenice di Venezia, oltre alle annotazioni del-

CLAUDIO TOSCANI

facilitano l'intesa tra librettista e com-
positore e velocizzano progettazione
e stesura del testo verbale e di quel-
lo musicale [11]. Tra la consegna del
libretto e il momento in cui 'opera
va in scena il tempo, di norma, ¢ li-
mitato: il compositore deve essere
percid in grado di compiere il suo la-
voro in tre-quattro settimane. Ros-
sini stende la partitura del Barbiere
di Siviglia in meno di venti giorni, a
Donizetti bastano due settimane per
quella dell’ Elisir d’amore e undici
giorni per il Don Pasquale. Bellini,
Peccezione, scrive solo un’opera al-
'anno; ma cid dipende unicamente
dalla sua strategia di lavoro e di gua-
dagno: nella preparazione delle sue
partiture procede con la stessa rapi-
dita dei colleghi. Anche Verdi, che
pur appartiene a un’epoca posterio-
re, mantiene la capacita di scrivere
di getto e in poco tempo; La travia-
ta & composta — fatta salva la stru-
mentazione — in meno di un mese.
La velocita con cui stendono le par-
titure &, dunque, un tratto che ac-
comuna i compositori d’opera ita-
liani. Questa velocita & consentita e
spiegata, almeno in parte, da alcune
prassi largamente condivise. Ai pri-
mi dell’Ottocento & ancora abba-
stanza comune I'impiego di colla-
boratori per la stesura dei recitativi
e, a volte, delle arie per i personaggi
secondari. Per Il barbiere di Siviglia

lo stesso Rossi in margine al testo del libretto
manoscritto: cfr. M.G. Miggiani, “Di alcuni
termini e concetti prescrittivi in Gaetano Ros-
si”, in E Nicolodi, P. Trovato (a c. di), Le pa-
role della musica 1, Olschki, Firenze 1994, pp-
225-258.

1’OPERA ITALIANA DELL’OTTOCENTO: LE FONTI MANOSCRITTE 325

Rossini fa comporre a un anonimo
collaboratore tutti i recitativi secchi
tranne uno; nella Cenerentola fa scri-
vere, oltre ai recitativi, due arie e un
coro al compositore romano Luca
Agolini, suo collaboratore al Teatro
Valle. Un altro espediente cui ricor-
rono spesso i compositori di teatro
¢ l'autoimprestito, ciot il riutilizzo
— che pud essere pit 0 meno lettera-
le, e presuppone I'adattamento del
nuovo testo verbale — di musica pre-
cedentemente composta per un’al-
tra occasione. Rossini, ¢ ben noto,
se ne serve con sistematicita; ma la
prassi & ancora tutt’altro che infre-
quente in Donizetti e Bellini. Il ri-
corso all’autoimprestito & comune
finché il “sistema” del teatro d’ope-
ra richiede 'avvicendamento rapido
e continuo di opere nuove, ma vie-
ne progressivamente limitato man
mano che si rafforzano le nuove con-
suetudini, basate sul repertorio e su
una considerazione pid “autoriale”
dell’opera in musica. Un terzo ac-
corgimento capace di accelerare la
preparazione delle partiture d’opera
consiste nell'impiego estensivo di no-
tazioni abbreviate. Stendendo la par-
titura, il compositore fa ampio ri-
corso a segni convenzionali ogni vol-
ta che vuole prescrivere la ripetizio-
ne integrale di musica gia fissata sul-
la carta (sia che si tratti di passi di
poche battute, sia di sezioni pit lun-
ghe, come un’intera cabaletta); for-
mule d’accompagnamento ripetute
vengono notate una sola volta; si im-
piegano segni convenzionali di rin-
vio anche quando una linea melodi-
ca deve essere suonata all’unisono,

all'ottava, alla terza o alla sesta da pit
parti strumentali che procedono pa-
rallele (I'altissima frequenza con cui
'operista italiano ricorre a questi
espedienti si spiega con le sue abitu-
dini di strumentazione, sulle quali
oltralpe spesso si ironizza).

Queste stenografie di scrittura si
commentano soprattutto alla luce del
fatto che il testo manoscritto della
partitura preparato dall’autore non
riveste un carattere “ufficiale”, ma &
un tipico testo d’uso: il compositore
se ne serve per dirigere le prove con
Porchestra e le rappresentazioni del-
opera, e prima ancora lo appoggia
sul leggio del cembalo per provare le
parti con i cantanti; lo trasmette ai
copisti perché ne traggano le parti
vocali e strumentali; lo consegna al-
I'editore perché ne effettui e ne stam-
pi una o pit riduzioni. Cio che l'au-
tore scrive nella sua partitura deve es-
sere interpretato, e in molti casi in-
tegrato, da lui stesso o da un altro
operatore — il copista, ['editore, I'in-
terprete — cui spetta il compito di rea-
lizzare compiutamente cid che trova
annotato in forma abbreviata o par-
zialmente incompleta. Pid in gene-
rale va detto, comunque, che a velo-
cizzare il lavoro del compositore so-
no le caratteristiche strutturali e morfo-
logiche, ampiamente standardizzate,
dell’opera italiana del primo Otto-
cento. La chiarezza delle articolazio-
ni formali, gi impostate nel piano
generale («ossatura», «selva») con-
cordato con il librettista e prefissate
nella struttura metrica del libretto,
gli facilita grandemente il lavoro. Non
& un caso che il sempre pii spiccato
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allontanamento dalle convenzioni
dell’'opera italiana, che si fa evidente
soprattutto verso gli anni Cinquan-
ta, comporti tempi piti allungati nel-
la stesura delle partiture.

LASPETTO ESTERIORE DEI MANOSCRITTI

La carta delle partiture teatrali au-
tografe & spesso diversa per qualita,
formato e numero dei pentagram-
mi, perché acquistata dall’autore in
luoghi e tempi differenti. Le copie
manoscritte invece, realizzate di nor-
ma in un unico luogo e in un’'unica
fase, sono frequentemente costitui-
te da carta dello stesso tipo, ma so-
no redatte da pid mani se vengono
realizzate in una copisteria profes-
sionale, nella quale piu copisti lavo-
rano contemporaneamente.

Lunita basilare della carta da mu-
sica messa in commercio nell’Otto-
cento ¢ la doppia carta, costituita da
quattro facciate e corrispondente al-
la meta di un foglio. Il foglio origi-
nale, uscito dalla cartiera, viene pie-
gato due volte e tagliato a meta in
corrispondenza della piega pit lun-
ga, in modo da ottenere due doppie
carte nel caratteristico formato oblun-
go (spesso le filigrane, per questa ra-
gione, risultano anch’esse tagliate a
metd). Le due doppie carte ottenu-
te dal taglio di un foglio possono es-
sere lasciate 'una dentro l'altra op-
pure possono essere messe in suc-
cessione; per ottenere fascicoli pit
voluminosi, inoltre, si possono in-
serire 'una nell’altra diverse doppie
carte (questo procedimento permette
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anche di effettuare una cucitura pig
robusta). Il formato oblungo, che di
norma caratterizza i manoscritti ita-
liani, & sostituito a un certo punto
dal formato “in piedi”, anche a cau-
sa di organici orchestrali pid nutri-
ti e bisognosi di un numero mag-
giore di pentagrammi. Nel secondo
Ottocento il formato “in piedi” di-
viene la norma, ed ¢ utilizzato an-
che per copiare vecchie partiture in
oblungo.

Gli autografi di Rossini, Bellini e
Donizetti sono costituiti da una suc-
cessione di doppie carte accostate, o
al piti da una successione di fascicoli
formati ciascuno da due doppie car-
te provenienti da un unico foglio e
inserite 'una nellaltra. Questa strut-
tura permette al compositore di ini-
ziare a scrivere un brano senza sape-
re esattamente di quanta carta avr
bisogno per giungere al termine; al-
la fine, 'eventuale carta singola ri-
masta vuota potra essere facilmente
eliminata (alterazioni nella struttu-
ra del fascicolo, come I’eliminazio-
ne di una carta o I'inserimento di
una carta singola in una doppia, in-
dicano solitamente un ripensamen-
to dell’autore, intervenuto in qual-
che fase del processo compositivo o
a partitura ultimata). Diverso ¢ il
modo di procedere dei copisti. Que-
sti, conoscendo in anticipo Pesten-
sione del brano (e quindi le dimen-
sioni del fascicolo occorrente), for-
mano un fascicolo unico infilando
in serie le doppie carte I'una nell’al-
tra. La copia di una partitura d’ope-
ra del primo Ottocento, peicio, € co-
stituita di norma da tanti fascicoli
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quanti sono i “numeri” o le sezioni
musicali [12].

La disposizione in partitura delle
parti vocali e strumentali presenta,
rispetto alle regole odierne, poche
ma significative differenze. La pid vi-
stosa riguarda gli archi: i primi vio-
lini (la cui parte ha un ruolo di pri-
mo piano nella conduzione del di-
scorso musicale, e a tratti & scritta gia
nei primissimi stadi della composi-
zione) sono collocati in alto, sul pri-
mo pentagramma; il secondo e il ter-
Z0 Tigo sono occupati rispettivamente
dai secondi violini e dalle viole. I vio-
loncelli e i contrabbassi occupano
invece gli ultimi pentagrammi di ogni
accollatura; qualora coincidano, le
loro parti sono frequentemente trac-
ciate su un unico pentagramma. Nel-
le partiture ottocentesche le viole
hanno, di norma, una parte indi-
pendente; di conseguenza & rara la
prescrizione «col basso» (comunissi-
ma, invece, nelle partiture del Settecen-
to), che indica il raddoppio, all’u-
nisono o all’ottava superiore, della
parte dei violoncelli. Altre differen-
ze rispetto all’'uso odierno riguarda-
no l'ottavino, scritto in prevalenza
sotto il pentagramma del flauto per-
ché all’epoca era il secondo stru-
mentista della coppia che alternava

12] Una numerazione progressiva per pagina
o per carta non & molto frequente, soprattutto
per le partiture autografe; quando & presente
essa &, in genere, successiva. E invece normale
una numerazione per fascicolo (un fascicolo cor-
risponde a un “numero” musicale o a una sezio-
ne compiuta della partitura), posta in margine
sulla prima pagina di ogni nuovo fascicolo. I‘% ra-
ro che 'autografo di una partitura d’opera ven-
ga rilegato (benché a volte i singoli fascicoli pos-

Pottavino al secondo flauto, e i fa-
gotti, che in qualita di bassi genera-
li del gruppo dei fiati sono scritti sot-
to la famiglia degli ottoni.

Limpiego di carta da musica di for-
mato oblungo — che di norma com-
prende dieci, dodici, sedici o venti
pentagrammi per facciata — pud crea-
re problemi: se il numero dei penta-
grammi ¢ insufficiente per I'organi-
co strumentale e vocale previsto, il
compositore o il copista sono co-
stretti a omettere dalla partitura al-
cune parti; in questo caso le anno-
tano separatamente, su una o pid pa-
gine (il cosiddetto “spartitino”) che
vengono poste in fondo al fascicolo
sul quale ¢ stato scritto il “numero”
musicale. Il trattamento ¢ riservaro,
di norma, agli strumenti d’orchestra
la cui funzione pud essere conside-
rata di “ripieno”, vale a dire gli stru-
menti d’ottone (le trombe e i trom-
boni, pit raramente i corni) e le per-
cussioni.

Molte partiture operistiche del pri-
mo Ottocento prevedono uno o pid
interventi della banda sul palco, nei
quali una musica di scena veniva rea-
lizzata da un gruppo di strumentisti
che suonava dietro le quinte oppure,
in costume, sul palcoscenico. Spesso
questa formazione era costituita dal-

sano essere cuciti): con somma frequenza esso &
percio soggetto a scompaginazioni e perdite suc-
cessive. Un caso emblematico & costituito dal-
Pautografo della seconda versione di Adelson e
Salvini di Bellini, smembrato, le cui parti su-
perstiti sono oggi disperse tra almeno quattro
biblioteche italiane e una collezione privata (cfr.
C. Toscani, Una nuova acquisizione belliniana:
fonti sconosciute per Adelson e Salvini, in «Fonti
musicali italiane» VI (2001), pp. 105-117).
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la banda della guarnigione militare
del presidio cittadino (al Teatro alla
Scala di Milano prestava servizio, in-
torno al 1830, la banda degli ussari di
stanza in cittd; alla Fenice di Venezia
la banda reggimentale austriaca). Rea-
lizzare compiutamente gli interventi
della banda sul palco non spettava,
comunque, all’autore della partitura:
questi si limitava a scrivere una par-
te-guida, ciod una partitura sintetica
scritta su uno o su due pentagrammi;
era poi il direttore della banda che si
incaricava di armonizzare e di stru-
mentare queste sommarie indicazio-
ni, in base all’'organico di volta in vol-
ta disponibile. In qualche caso ci so-
no pervenute realizzazioni manoscritte
coeve della banda sul palco, redatte
su fogli separati acclusi a una copia
della partitura [13). Nella seconda meta
dell’Ottocento & invece I'editore che
fornisce di norma ai teatri, assieme al-
la partitura e ai materiali d’esecuzio-
ne dell’opera, una versione standar-
dizzata della banda sul palco.

LE COPISTERIE

La maggior parte delle partiture d’o-
pera manoscritte che ci sono perve-
nute sono copie, tratte dalle fonti
originali oppure da altre copie. In

13] Realizzazioni coeve della banda sul pal-
co sono riportate in appendice a due moder-
ne edizioni critiche: cfr. G. Rossini, Lz donna
del lago, a c. di C. Slim, Pesaro, Fondazione
Rossini, 1990, € V. Bellini,  Capuleti ¢ i Mon-
tecchi, a c. di C. Toscani, Ricordi, Milano 2003.

14] Sui copisti ¢ le copisterie teatrali italia-
ne manca uno studio sistematico; qualche par-
ticolare si evince da Ph. Gossett, The Operas of
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molti casi esse sono prodotte da co-
pisterie professionali specializzate,
che lavorano a stretto contatto con
i teatri d’opera e gli impresari, rea-
lizzando — oltre alle partiture — i ma-
teriali d’esecuzione necessari all’alle-
stimento (a Venezia intorno agli an-
ni Trenta, per fare un esempio, ope-
rano per le stagioni della Fenice le
copisterie di Camillo Querci e di Gia-
como Zamboni). Alcune di esse so-
no al centro di un’ampia rete di rap-
porti: il bolognese Gaetano Buttaz-
zoni & per molti anni fornitore uffi-
ciale del Comunale di Bologna e de-
gli impresari teatrali in Romagna e
nelle Marche, e in pit di un’occa-
sione & incaricato di fornire i mate-
riali al Théatre Iralien di Parigi [14].
Compito delle copisterie & anche for-
nire estratti d’opera manoscritti — in
riduzioni pianistiche e in vari arran-
giamenti — per il mercato amatoria-
le; questo settore dell’attivita, che ha
ancora un certo peso ai primi del-
I'Ottocento, ¢ coltivato soprattutto
dagli editori musicali (molti di essi
iniziano il loro esercizio commerciale
come copisti, € mantengono in vita
una copisteria anche dopo aver av-
viato l'attivita editoriale), che pos-
sono mettere in commercio i mano-
scritti sfruttando gli stessi canali del-
le edizioni a stampa [15].

Rossini: Problems of Textual Criticism in Nine-
teenth-Century Opera, Princeton University,
Ph.D. Diss., 1970, e dai lemmi rispettivi nel
Dizionario degli editori musicali italiani 1750-
1930, cit.

15] Cfr. L. Aversano, I/ commercio di edizioni
e manoscritti musicali tra Italia e Germania nel
primo Ottocento (1800-1830), in «Fonti musicali
italiane» Iv (1999), pp. 113-160.
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Non molto ¢ noto sulla figura e
Iattivicd dei copisti; sappiamo co-
mungque che per velocizzare il pro-
cesso di copiatura il manoscritto da
duplicare veniva smembrato in fa-
scicoli e afhidato a diversi copisti, che
lavoravano simultaneamente. La co-
pia di ur’intera partitura operistica,
grazie a questo sistema, poteva es-
sere effettuata in una sola notte. Tro-
vare grafie diverse nei manoscritti
realizzati dalle copisterie teatrali &
dunque la norma. Riguardo al testo
musicale che tramandano, diverso &
il grado di attendibilita delle copie
manoscritte. In generale & raro che
il copista intervenga di fronte a erro-
ri, anche palesi, nell’antigrafo; quan-
do nel manoscritto copiato ci sono
correzioni, & perché esso & stato effet-
tivamente utilizzato per un’esecu-
zione. Frequenti sono, invece, le
omissioni e gli impoverimenti del-
la lezione originale: la fretta con cui
operano i copisti e il metodo di la-
voro che utilizzano li porta, a quan-
to pare, a considerare secondari i se-
gni dinamici, agogici e di articola-
zione rispetto al ritmo e alla diaste-
mazia.

Lattendibilita del manoscritto co-
piato dipende sia dalla maggiore o
minore propinquita alle fonti origi-
nali, sia dallo scopo per cui la copia

16] Un caso tipico ¢ quello del Teatro La Fe-
nice di Venezia, nei cui contratti d’appalto ¢ spe-
cificato I'obbligo di far realizzare una copia del-
la partitura per gli archivi del Teatro. Queste co-
pie erano effettuate, almeno intorno agli anni
Trenta, dalla copisteria di Camillo Querci; un
buon numero di queste partiture fa parte at-
tualmente dell’Archivio Storico del Teatro La

¢ realizzata. La prima copia tratta dal-
lautografo &, in genere, quella che
'impresa fa realizzare a sue spese per
gli archivi del teatro, come prevede
il contratto d’appalto. Quando ci &
pervenuta, questa copia riveste un’im-
portanza particolare ai fini dell’ac-
certamento testuale: essa deriva di-
rettamente dalla partitura autografa,
¢ redatta nei giorni stessi della com-
posizione dell’opera e non reca, di
norma, interventi e correzioni suc-
cessivi, che l'autore pud effettuare sul-
Pautografo durante le prove con l'or-
chestra o anche dopo la prima rap-
presentazione [16]. In qualche caso,
le copie manoscritte della partitura
vengono realizzate per obbligo di leg-
ge. Dal 1816 al 1856 gli impresari dei
teatri regi di Milano sono tenuti a de-
positare presso il locale Conservato-
tio di musica una copia della parti-
tura di ogni nuova opera rappresen-
tata, a beneficio della biblioteca sco-
lastica; un obbligo analogo vincola,
sin dal 1795, gli impresari dei teatri
napoletani. E verosimile che gli im-
presari, in generale, si assoggettasse-
ro malvolentieri all'imposizione go-
vernativa: molte fra le partiture ope-
ristiche che oggi si trovano nelle bi-
blioteche dei Conservatori di Mila-
no e di Napoli sono redatte in modo
vistosamente affrettaro.

Fenice, custodito presso la Fondazione “Ugo e
Olga Levi” in Venezia. Nel caso in cui I'auto-
grafo di un’opera rappresentata alla Fenice sia
andato perduto (cid che si verifica, ad esempio,
per Il crociato in Egitto di Meyerbeer), questa
copia costituisce generalmente il testo pi fe-
dele e pitt vicino a quello della prima rappre-
sentazione dell'opera.
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Un tipo particolare & rappresenta-
to dalle copie di partiture d’opera
realizzate per incarico di collezioni-
sti (in genere di nobile lignaggio,
membri talvolta di case reali). Que-
ste copie, spesso poi confluite nelle
biblioteche pubbliche italiane, sono
facilmente riconoscibili: sono redat-
te in bella copia, non recano segni
d’uso e a volte sono rilegate lussuo-
samente [17]. Lusanza di commis-
sionare copie manoscritte di parti-
ture teatrali per uso privato, che an-
cora sopravvive ai primi dell’Otto-
cento, si fa tuttavia sempre pid rara
e tende presto a scomparire, soprat-
tutto dopo che il poderoso sviluppo
dell’editoria musicale, iniziato negli
anni Venti, fa della riduzione a stam-
pa per canto e pianoforte il testo pri-
vilegiato per 'impiego domestico e
il collezionismo.

17] Un esempio classico & rappresentato dal-
la ricca collezione di manoscritti teatrali con-
servata presso la sezione musicale della Biblio-
teca Palatina di Parma, in gran parte proveniente
dalla raccolta di Maria Luisa Infanta di Spagna,
duchessa di Lucca.

18] Gli studi sul processo compositivo degli
operisti italiani sono stati frenati, in passato, dal-
la scarsita e dalla limirata accessibilita di schiz-
zi e abbozzi preparatori; questo settore ha tut-
tavia conosciuto un notevole impulso negli ul-
timi trent’anni, tanto che la bibliografia sulf’ar-
gomento &, oggi, relativamente ampia. Cfr. P
Petrobelli, Osservazioni sul processo compositivo
in Verds, in «Acta musicologica» XLIII (1971), pp-
125-142 (anche in La musica nel teatro. Saggi su
Verdi e altri compositori, EDT, Torino 1998, pp.
49-78); Ph. Gossett, Gioachino Rossini and the
Conventions of Composition, in «Acta musicolo-
gica» XLII (1970), pp- 48-58; J.A. Hepokoski,
Compositional Emendations in Verdi’s Autograph
Scores. “Ul srovatore”, “Un ballo in maschera’, and

“Aida’, in «Studi verdiani» 1V (1986-1987), pp.
87-109; Ph. Gossett, “La composizione di Er-
nani”, in Ernani ieri e oggi, Atti del Convegno
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La partitura autografa di un’opera
italiana & il prodotto di fasi succes-
sive di stesura [18]. In un primo tem-
po l'autore annota sulla carta penta-
grammata le parti vocali al comple-
to e il testo verbale, con I'aggiunta
di occasionali spunti strumentali (al-
cuni compositori, ma non tutti € non
sempre, scrivono per esteso anche il
basso strumentale), lasciando vuoti
i pentagrammi che verranno riem-
piti in seguito con le altre parti or-
chestrali. Questo canovaccio, detto
“partitura scheletro” [19], & comple-
tato in una fase successiva — solita-
mente quando il compositore & gia
in loco, poco prima che inizino le
prove con l'orchestra — con tutte le
parti mancanti. La partitura finale &

internazionale di studi, Modena 9-10 dicembre
1984, Istituto di studi verdiani, Parma 1987, pp.
60-91 (pubblicato anche, in versione inglese, in
C. Abbate, R. Parker (a c. di), Analyzing Ope-
ra: Verdi and Wagner, University of California
Press, Berkeley - Los Angeles 1989, pp. 27-55);
K. Kuzmick Hansell, “Compositional Techni-
ques in ‘Stiffelio”: Reading the Autograph Sout-
ces”, in M. Chusid (a c. di), Verdis Middle Pe-
riod (1849-1859): Source Studies, Analysis, and
Performance Practice, The University of Chica-
go Press, Chicago 1997, pp. 45-97; M. Walter,
Kompositorischer Arbeitsprozef§ und Werkcharak-
ter bei Donizetti, in «Studi musicali» Xxv1 (1997),
pp- 445-518. Considerazioni importanti sull'ar-
gomento emergono dall'esame delle partiture
autografe, effertuato dai curatori dell’edizione
critica delle opere di Rossini, Bellini, Donizet-
ti e Verdi, i cui risultati sono consegnati al com-
mento critico ai singoli volumi.

19] 1l termine deriva dall’espressione ingle-
se skeleton score, coniata da A. Porter, The Making
of “Don Carlos”, in «Proceedings of the Royal
Musical Association» XCVIII (1971-1972), pp-
73-88.
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dunque un manoscritto stratificato,
preparato in due fasi distinte e suc-
cessive; con un esame accurato ¢ so-
litamente possibile distinguere le par-
ti scritte allo stadio della partitura
scheletro da quelle aggiunte in fase
di strumentazione, diverse per lo spes-
sore del tratto lasciato dal pennino
e per il colore dellinchiostro. Lau-
tore pud correggere il suo manoscritto
in una qualsiasi delle fasi della com-
posizione ed anche a partitura ulti-
mata, durante le prove con i cantanti
o con lorchestra e a volte persino do-
po le prime rappresentazioni, con ri-
facimenti, tagli, cotrezioni, nuovi in-
serimenti; in tutti questi casi il ma-
noscritto presenta ulteriori stratifi-
cazioni [20].

Questo metodo di stesura — che
non ¢ esclusivo degli italiani: se ne
servirono Mozart e Schubert, tra gli
altri — & spiegato, innanzitutto, da
ragioni strutturali: la partitura & idea-
ta in funzione delle parti vocali e mo-
dellata sulle qualita di cantanti de-
terminati; & dunque naturale che la
stesura della composizione operisti-
ca inizi dalle parti vocali, che ne co-
stituiscono la struttura portante. Ma
il metodo, cosa ancor pid decisiva, &
funzionale al lavoro che precede la
rappresentazione dell’opera. Il com-
positore (che pud iniziare a scrivere
anche senza avere ancora il testo com-

20] I manoscritti autografi delle partiture ope-
ristiche mostrano tre tipi sostanziali di corre-
zioni e ripensamenti: semplici cancellature, con
riscrittura della nuova lezione; cancellazione di
battute o di interi sistemi con tratti di penna;
revisioni piu radicali, che richiedono la sostitu-
zione di uno o pit fogli. La correzione pud es-

pleto del libretto) prepara, in parti-
tura scheletro, un “numero” per vol-
ta; quando il pezzo & completato in
questa stesura, il fascicolo viene man-
dato alla copisteria del teatro, che ne
ricava le particelle per i cantanti. A
questo punto possono iniziare le pro-
ve al cembalo, durante le quali il com-
positore (o chi per esso) accompa-
gna i cantanti servendosi della par-
titura scheletro. In seguito la parti-
tura viene integrata con le parti stru-
mentali al completo: a questo pun-
to i fascicoli tornano in copisteria
per lestrazione delle parti e possono
iniziare le prove con l'orchestra, che
richiedono meno tempo e si svolgo-
no, di norma, a ridosso della prima
rappresentazione.

Altre importanti informazioni sul
metodo compositivo provengono
dalla struttura dei fascicoli dai qua-
li & composta una partitura d’opera
manoscritta. Alcuni autori — ad esem-
pio Rossini — utilizzano una succes-
sione di doppie carte, accostate ['u-
na dopo l'altra; cid fa supporre che
abbozzino il “numero” direttamen-
te in partitura scheletro, tornando
in seguito su questo canovaccio per
completare la strumentazione. Ma
in altri casi i fascicoli della partitura
autografa — ciascuno dei quali corri-
sponde a un pezzo chiuso, o0 a una
sua sezione se il brano & particolar-

sere effettuata con la sabbia per asciugare I'in-
chiostro e il temperino per raschiare; pid spes-
so, tuttavia, & eseguita con un metodo pit ra-
pido: l'autore cancella cid che ha scritto pas-
sando il dito sull’inchiostro ancora fresco; ot-
tiene cosf un alone sul quale ¢ possibile torna-
re a scrivere. Cft. J.A. Hepokoski, op. ciz.
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mente lungo — sono costituiti da dop-
pie carte infilate 'una nell’altra. Per
poter procedere in questo modo, &
necessario conoscere preventivamente
la lunghezza del pezzo e calcolare il
numero delle carte necessarie: ¢ chia-
ro, allora, che la stesura della parti-
tura scheletro non puo essere il pri-
mo stadio della composizione, ed &
invece il frutto della trascrizione di
abbozzi, piti 0 meno completi, che
l'autore ha preparato in precedenza.

E questo il metodo compositivo
seguito abitualmente da Verdi. Ab-
bozzi pit 0 meno completi delle ope-
re verdiane, precedenti la stesura del-
la partitura scheletro, sono conser-
vati nella Villa Verdi a Sant’Agata;
nel 1941 Carlo Gatti vi ebbe accesso
e pubblicd in facsimile labbozzo con-
tinuo di Rigoletto [21]. Questo con-
tiene l'opera intera, dalla prima al-
'ultima scena, notata quasi sempre
su due pentagrammi: quello supe-
riore per le parti vocali solistiche o
corali, quello inferiore per il basso
generale. Anche i materiali prepara-
tori della 7raviata sono stati recen-
temente resi pubblici, in facsimile e
in una trascrizione diplomatica cu-
rata da Fabrizio Della Seta [22]. In
questo caso, la stesura della partitu-
ra scheletro fu preceduta da schizzi
di diversa natura. Per il primo atto

21] C. Gatti, Lzbbozzo del “Rigoletto” di Giu-
seppe Verdi, Ministero della cultura popolare,
Milano 1941. Lo stesso Gatti pubblicd qualche
altra pagina con abbozzi verdiani in Verd; nelle
immagini, Garzanti, Milano 1941.

22] G. Verdi, La Traviata: schizzi e abbozzi
autografi, a c. di E. Della Seta, Istituto naziona-
le di studi verdiani, Parma 2000.

23] E probabile che per La traviata Verdi non
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Verdi predispose un abbozzo sinot-
tico, una sintesi che consiste pid di
annotazioni verbali che musicali, ¢
che fissa a grandi linee il piano com-
pleto dell’atto. Per altre parti dell’o-
pera annoto singole idee melodiche
di dimensioni variabili, in genere pri-
ve di testo verbale, spunti ancora pri-
vi di una destinazione finale e di una
tonalita definitiva, che poi sarebbe-
ro stati sviluppati in una melodia
completa. In altri casi ancora Verdi
produsse abbozzi completi di singo-
le sezioni, redatti a volte in versioni
plurime e pronti per essere copiati
nella partitura scheletro {23].

E noto che a Sant’Agata si trovano
anche i materiali preparatori delle al-
tre opere verdiane; pur non cono-
scendoli, possiamo supporre che Ver-
di applicasse questo metodo di lavo-
ro sistematicamente sin dagli inizi
della sua carriera di compositore tea-
trale. Questa prassi, tuttavia, non &
esclusivamente sua. Anche Bellini,
un autore del quale si sono conser-
vati molti materiali preliminari, fa
precedere la stesura delle sue parti-
ture da un lungo periodo in cui fissa
ed elabora abbozzi di varia natura: a
volte semplici idee melodiche, altre
abbozzi pit lunghi che prefigurano
scene, recitativi, sezioni intere di pez-
zi solistici o d’insieme. Per Donizet-

abbia avuto il tempo di copiare uno dopo l'altro
i singoli abbozzi, preparati per ogni sezione, co-
me invece aveva fatto per Rigoletto realizzando un
abbozzo continuo di tutta 'opera. La differenza,
tuttavia, & piti apparente che reale: anche per Lz
traviata Verdi realizzd una stesura preliminare
pressoché completa, pur se fisicamente fram-
mentata, e trasferi poi nella partitura scheletro i
vari pezzi, nell'ordine mentalmente stabilito.
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ti, la stesura di un abbozzo continuo
dell’opera & accertata almeno per gli
ultimi anni di attivitd, come dimo-
strano recenti ritrovamenti [24]; alla
stessa prassi sembra aver fatto ricor-
so frequente anche Mercadante. Non
¢ solo Verdi, dunque, che si concede
una lunga fase di preparazione pri-
ma di iniziare a lavorare sul suppor-
to cartaceo destinato a diventare, una
volta completata 'orchestrazione, la
partitura autografa definitiva. E il la-

24] L'abbozzo continuo del secondo atto del-
la Maria di Roban (autunno 1842), recentemente
ritrovato (ringrazio Luca Zoppelli per la corte-
se segnalazione), mostra che questo procedi-
mento era praticato, prima di Verdi, almeno da
Donizetti negli ultimi anni della sua attivita

voro stesso del compositore d’opera
che lo richiede, in un’epoca in cui la
complessita crescente dei lavori dram-
matici e il peso sempre minore delle
convenzioni rendono necessari una
pianificazione pid accurata e molte-
plici stadi di elaborazione: 'opera del-
I'Orttocento — non ¢’¢ bisogno di sot-
tolinearlo — aspira ad essere qualco-
sa di pid che una semplice costella-
zione di brani pensati in funzione del-
Iesibizione canora.

creativa. Si veda anche la lettera di Donizetti a
Mayr del 15 luglio 1843, in cui scrive a proposi-
to del Dom Sébastien: «per ora non ho che ab-
bozzi sopra ogn’atto, ma perd tali, da stendere
il canto di un atto per settimana per quattro at-
ti» (G. Zavadini, op. cit., pp. 678-679).
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Fig. 1: Gioachino Rossini, Otello: prima pagina della partitura autografa, con I'inizio della Sinfonia.

Fig. 2: Giuseppe Verdi, Les vépres siciliennnes: una pagina dalla partitura autografa.
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Fig. 3: Gaetano Donizetti, Lucia di Lammermoor: una pagina della partitura autografa, nella quale si fa

ampio ricorso a segni convenzionali di abbreviazione.
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Fig. 4: Giacomo Meyerbeer, Il crociato in Egitto: copia manoscritta realizzata a Venezia all’epoca della

prima rappresentazione. Spartitino con le parti di corni, trombe, tromboni e timpani.
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Fig. 8: Gaetano Donizetti, Maria de Rudenz: una pagina della partitura autografa con la parte-guida per

la banda sul palco, che dalla sesta battuta prende il posto dell’orchestra.
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Fig. 6: Vincenzo Bellini, | Capuleti e i Montecchi: una pagina della partitura autografa. Le quattro battu- -
te cancellate, che recano le parti vocali e qualche accenno strumentale, riflettono la stesura allo m}
della partitura scheletro: esse furono eliminate prima che la strumentazione fosse completata. T
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Fig. 7: Vincenzo Bellini, una pagina di schizzi preparatori per // pirata.
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Fig. 8: Giuseppe Verdi, Rigoletto: una sezione dell’abbozzo continuo, con I'inizio della scena che apre il
secondo atto (“Ella mi fu rapita”).



340

Fig. 9: Giuseppe Verdi, La traviata: abbozzo “sinottico” del primo atto.

CLAUDIO TOSCANI

La produzione di musica a stampa in Italia nell’Ottocento

di Luca Aversano

CENNI STORICI

Nel corso del xvin secolo diversi pae-
si del’Europa centro-settentriona-
le, in special modo Francia, Inghil-
terra, Olanda e Germania [1], co-
nobbero una grande fioritura del-
I'editoria musicale. Oggetto e ali-
mento delle attivitd di stampa era-
no soprattutto le composizioni stru-
mentali, il cui mercato prosperava
su una clientela garantita da un buon
numero di dilettanti di musica, per
lo piti di estrazione benestante [2].
In Italia, dopo i fasti dei secoli pre-
cedenti (3], si attraversava invece una
fase di profonda depressione. La cri-
si editoriale, innescata gia dagli an-
ni Venti del Seicento da una perdu-
rante congiuntura economica nega-
tiva, era presumibilmente connessa
anche con il calo, rispetto al Nord

1] Per la Francia cfr. il capitolo di Anik De-
vri¢s-Lesure.

2] All’epoca le edizioni musicali erano un ge-
nere di lusso che potevano permettersi soltan-
to i benestanti (cfr., tra gli altri, T. Widmaier,
Der deutsche Musikalienleibhandel. Funktion,
Bedeutung und prograp/m einer Farm gewerb-
licher Musikaliend; vom spéitem I18. bis
zum friihen 20. ]ahrlmndert, PFAU—Verlag, Saar-
briicken 1998, p. 26). Ancora nel 1791, quando
pubblicd il primo volume dei suoi Elementi teo-
rico-pratici di musica con un saggio sopra l'arte di

Europa, dell’esercizio amatoriale de-
gli strumenti nelle case e nei circoli
privati. La circolazione della musi-
ca avveniva in massima parte in for-
ma manoscritta [4], un mezzo di di-
ffusione che risultava evidentemen-
te piu efficace, anche dal punto di
vista economico, rispetto alla pro-
duzione e al commercio di edizioni
a stampa. Primi, timidi segnali di ri-
presa dell’editoria italiana si regi-
strano verso ['ultimo terzo del Set-
tecento: soprattutto a Venezia, con
la stamperia Innocente Alessandri
& Pietro Scattaglia e gli esercizi di
Catterino Aglietti e Antonio Zatta;
a Firenze, con Ranieri Del Vivo e la
ditta Niccold Pagni & Giuseppe Bar-
di; a Napoli, con lattivita di Luigi
Marescalchi. A differenza delle im-
prese veneziane e fiorentine, appro-
date al campo musicale dall’espe-

suonare il violino (Roma, Pilucchi Cracas), Fran-
cesco Galeazzi dovette rinunciare ad inserire bra-
ni musicali per Iesercizio violinistico, altrimenti,
scrisse, «a quale voluminosa mole, e per conse-
guenza a quale eccedente prezzo sarebbe 'ope-
ra mia giunta? Cid che forse 'avrebbe resa inu-
tile allo scopo principale a cui essa & destinata,
di girare cioe per le mani de’ Professori [di mu-
sica], che pur troppo non suol essere la gente
piti facoltosa del Mondo».

3] Cfr. il capitolo di Tim Carter.

4] Cfr. il capitolo di Mariateresa Dellaborra.




