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Lo scopo della sezione delle opere musicali nell’Edizione Nazio
nale delle Opere di Giacomo Puccini è la pubblicazione di partiture 
criticamente controllate di tutte le composizioni note di Giacomo 
Puccini.

Le opere di Puccini si possono suddividere in due gruppi, ciascuno 
dei quali ha avuto una storia propria e presenta problemi edito-
riali specifici. Un gruppo è costituito dai 12 titoli teatrali, la mag-
gior parte dei quali, per la fama conseguita, si sono diffusi su scala 
mondiale e, vivente l’autore, sono stati pubblicati in molte versioni. 
Le partiture di queste composizioni sono testimoni di un processo 
continuo di revisione dei testi, avviato dall’autore stesso sui mano-
scritti autografi e sulle prime edizioni a stampa e in molti casi auto-
nomamente continuato dagli editori nelle pubblicazioni prodotte 
dopo la sua morte. Tanto che nelle riduzioni per canto e pianoforte 
e nelle partiture oggi disponibili non sempre è chiaro cosa si debba 
alla volontà dal maestro (di per sé non facile da decifrare, dal mo-
mento che nel suo modo di procedere erano frequenti i ripensa-
menti occasionali), quali siano gli interventi di altri da lui approvati 
e quali siano invece le intromissioni editoriali indipendenti dalla sua 
volontà.

Un secondo, più variegato gruppo è costituito dalle composizioni 
non indirizzate alle scene teatrali, nel quale rientrano circa 130 tito-
li, variamente ripartiti in brani per voci (lavori per voci e strumenti 
o per singole voci e pianoforte) e per strumenti (pezzi sinfonici, 
musica da camera per archi, composizioni per organo e per pia-
noforte), nonché trascrizioni, abbozzi e frammenti vari, alcuni dei 
quali di dubbia attribuzione. La maggior parte di questi lavori risale 
al periodo antecedente all’affermazione di Puccini come autore di 
opere teatrali. Si tratta perciò di brani rimasti inediti oppure pub-
blicati in sedi oggi pressoché inaccessibili, quali vecchi periodici o 
numeri unici di riviste; dopo la morte di  Puccini sono stati oggetto di 
edizioni sporadiche, apparse per lo più in sedi editoriali secondarie. 
Soltanto da pochi anni esistono edizioni attendibili di questa parte 
quantitativamente cospicua dell’opera pucciniana, per il momento 
però circoscritte ai titoli più consistenti.

Pertanto, per le opere teatrali l’edizione critica comporta un indis-
pensabile restauro filologico, che presenti testi fedeli, dia conto 
della loro storia (la quale nei casi delle Villi, di Edgar, di Madama 
Butterfly e della Rondine contempla più d’una versione d’autore) 
e vi individui le varie stratificazioni sulla scorta di tutti gli autografi, 
nonché dei materiali genetici disponibili e delle numerose edizioni 
pubblicate nel corso della vita del maestro e dopo la sua morte. 
Per le composizioni non teatrali – significative per la definizione 
completa della personalità pucciniana – l’edizione critica mira alla 
 pubblicazione sistematica di tutti i brani noti.

Il piano complessivo dell’edizione delle opere musicali si articola 
pertanto nelle seguenti parti:

I. Opere teatrali
II. Musica strumentale
 1. Composizioni per orchestra
 2. Composizioni per organo e per pianoforte
  2.1 Composizioni per organo
  2.2 Composizioni per pianoforte
 3. Musica da camera per archi
III. Musica vocale
 1. Composizioni per voci e strumenti
 2. Messa a 4 voci
 3. Liriche per canto e pianoforte
IV. Trascrizioni, frammenti, abbozzi e attribuzioni dubbie

Nota editoriale

L’Introduzione e le parti I e II del Commento critico sono in ita-
liano, tedesco e inglese; la parte III del Commento critico e solo 
in inglese.

La quasi totalità delle composizioni per organo nell’originale è priva 
di titolo e una parte cospicua di esse manca anche dell’indicazione 
di movimento. Il curatore ha assegnato i titoli «Sonata» e «Ver-
setto» secondo le funzioni liturgiche implicite di ciascun brano.

L’Edizione Nazionale delle Opere di Giacomo Puccini e la casa 
editrice ringraziano i proprietari delle fonti utilizzate in questo 
volume (Karl Della Nina, Andrea Toschi, gli eredi di Alessandro  
Sandretti, la Fondazione Simonetta Puccini per Giacomo Puccini) 
per avere messo a disposizione i materiali in loro possesso e per 
averne consentito la riproduzione parziale.

Il curatore esprime la propria gratitudine a Gabriella Biagi Ravenni, 
interlocutrice insostituibile nella ricerca e nell’interpretazione delle 
fonti, alla stessa e a Dieter Schickling per aver contributo all’ordi-
namento delle copie della Collezione Della Nina e a Liuwe Tam-
minga per la passione con la quale lo ha supportato nella messa a 
punto dei problemi inerenti l’edizione musicale.

Ferdinando Luigi Tagliavini ha seguito con entusiasmo il ritrova-
mento dei manoscritti organistici pucciniani, mettendo a disposi-
zione l’immenso patrimonio delle sue competenze: a lui l’Edizione 
Nazionale delle Opere di Giacomo Puccini e il Centro studi Gia-
como Puccini dedicano questo volume, nella memoria.

Premessa
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Die Abteilung der musikalischen Werke innerhalb der Edizione 
Nazionale delle Opere di Giacomo Puccini hat das Ziel, alle be-
kannten Werke von Giacomo Puccini in kritischen Ausgaben zu 
veröffentlichen.

Puccinis Werke lassen sich in zwei Gruppen unterteilen, die beide 
eine eigene Geschichte haben und spezifische Editionsprobleme 
aufwerfen. Die eine Gruppe besteht aus den zwölf Bühnenwer-
ken, die zum Großteil aufgrund ihres Erfolgs weltweit verbreitet 
und zu Lebzeiten des Komponisten in vielen Versionen veröffent-
licht worden sind. Ihre Partituren zeugen von einem andauernden 
Revisions prozess, den Puccini selbst sowohl in seinen Handschrif-
ten als auch in den ersten Druckausgaben vornahm und der in 
vielen Fällen von seinen Verlegern in Ausgaben nach seinem Tod 
fortgesetzt wurde. Das führt dazu, dass in den heute verfügba-
ren Klavieraus zügen und Partituren nicht immer erkennbar ist, was 
dem Willen des Komponisten entspricht (der übrigens oft nicht 
leicht zu ermitteln ist, weil zu seiner Arbeitsweise häufige Korrek-
turen gehörten), wo er Eingriffe anderer gebilligt hat und was da-
gegen verlegerische Interventionen ohne seine Zustimmung sind.

Die zweite, vielfältigere Gruppe besteht aus den nicht für die  Bühne 
bestimmten Kompositionen, zu denen etwa 130 Werke gehören, 
Vokalwerke (für Singstimmen und Instrumente oder Einzelstimme 
mit Klavier) und Instrumentalmusik (sinfonische Stücke und Kam-
mermusik für Streicher, Werke für Orgel und Klavier), außerdem 
Transkriptionen, Skizzen und verschiedene Fragmente, davon eini-
ge von zweifelhafter Authentizität. Der größte Teil dieser Arbeiten 
entstand in der Zeit, bevor Puccini als Komponist von Opern eta-
bliert war. Auch deshalb handelt es sich teilweise um Stücke, die 
unveröffentlicht blieben oder an heute fast unzugänglichen Stellen 
publiziert wurden, wie in alten Zeitschriften oder Sonderheften; 
nach Puccinis Tod erschienen sie sporadisch, meistens in zweitran-
gigen Verlagen. Erst seit wenigen Jahren existieren zuverlässige 
Ausgaben von Werken dieses quantitativ erheblichen Teils von 
Puccinis Œuvre, bis jetzt allerdings beschränkt auf die gängigeren 
Titel.

Für die Bühnenwerke bedeutet die kritische Ausgabe eine unerläss-
liche philologische Rekonstruktion, die zuverlässige Texte bietet, 
Rechenschaft ablegt über ihre Geschichte (was in den Fällen von 
Le Villi, Edgar, Madama Butterfly und La rondine jeweils mehr 
als eine Fassung bedeutet) und dabei nicht nur die verschiedenen 
Schichten im Bestand aller Handschriften analysiert, sondern auch 
alle anderen verfügbaren Materialien und die zahlreichen Aus-
gaben, die zu Puccinis Lebzeiten und nach seinem Tod veröffent-
licht wurden. Bei den nichttheatralischen Werken – bedeutsam  
für ein vollständiges Verständnis von Puccinis künstlerischer Ge-
stalt – strebt die kritische Ausgabe eine systematische Publikation 
aller bekannten Kompositionen an. 

Die Edition der musikalischen Werke ist folgendermaßen geglie-
dert: 

I.  Bühnenwerke
II.  Instrumentalmusik
 1. Orchesterwerke
 2. Kompositionen für Orgel und Klavier
  2.1 Kompositionen für Orgel
  2.2 Kompositionen für Klavier
 3. Kammermusik für Streicher
III.  Vokalmusik
 1. Kompositionen für Singstimmen und Instrumente
 2. Messa a 4 voci
 3. Lieder für Gesang und Klavier
IV. Transkriptionen, Fragmente, Skizzen und zweifelhafte Zu-

schreibungen.

Editorische Notiz

Die Einleitung und die Teile I und II des Kritischen Berichts sind 
in italienischer, deutscher und englischer Sprache wiedergegeben; 
Teil III des Kritischen Berichts ist nur in englischer Sprache.

Fast alle Orgelwerke haben im Original keinen Titel, ein erhebli-
cher Teil trägt auch keine Satzbezeichnung. Der Herausgeber hat 
entsprechend der liturgischen Funktion, die dem jeweiligen Stück 
zukommt, die Titel „Sonata“ und „Versetto“ zugewiesen.

Die Edizione Nazionale delle Opere di Giacomo Puccini und der 
Verlag danken den Eigentümern der für diesen Band genutzten 
Quellen (Karl Della Nina, Andrea Toschi, den Erben von Alessan-
dro Sandretti, Fondazione Simonetta Puccini per Giacomo Puc-
cini), dass sie das in ihrem Besitz befindliche Material zur Verfü-
gung gestellt und eine partielle Reproduktion erlaubt haben.

Der Herausgeber dankt Gabriella Biagi Ravenni, die eine uner-
setzliche Ansprechpartnerin bei der Wiederentdeckung und Inter-
pretation der Quellen war. Ihr und Dieter Schickling dankt er für 
ihren Beitrag zum Ordnen der Kopien der Sammlung Della Nina 
sowie Liuwe Tamminga für die Leidenschaft, mit der er ihn bei der 
Bewältigung der editorischen Probleme unterstützt hat. 

Ferdinando Luigi Tagliavini hat die Wiederauffindung der Orgelma-
nuskripte Puccinis mit Begeisterung begleitet und seine immense 
Kompetenz eingebracht: Seinem Andenken widmen die Edizione 
Nazionale delle Opere di Giacomo Puccini und das Centro studi 
Giacomo Puccini diesen Band.

Vorwort
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The goal of the musical section of the Edizione Nazionale delle 
Opere di Giacomo Puccini is the publication of critical editions of 
all the known compositions of Giacomo Puccini.

Puccini’s musical compositions may be subdivided into two groups, 
each of which had their own history and present specific editorial 
problems. One group consists of the 12 operas, most of which, 
due to their eventual celebrity, spread throughout the world and, 
while the composer was alive, were published in several versions. 
The musical scores of these compositions are witnesses of a pro-
cess of continual revision, carried out by the composer himself 
in autograph manuscripts and in the first printed editions, and in 
many cases independently continued by the editors in the publica-
tions  issued after his death. So much so that, in the piano-vocal 
reductions and orchestral scores available today, it is not always 
clear what the composer intended (in itself not easy to decipher, 
since random second thoughts were a frequent part of his modus 
 operandi), what was contributed by others approved by the com-
poser, and what was instead editorial meddling independent of the 
composer.

A second, more diverse group consists of around 130 non-theat-
rical compositions, divided into separate pieces for voice (works 
for voices and instruments or solo voices and piano) and for in-
struments (symphonic works, chamber music for strings, works for 
organ and piano), as well as various transcriptions, sketches and 
fragments, some of dubious origin. Most of these works date from 
the period before Puccini’s establishment as a composer of theatri-
cal works. Therefore, some remained unedited or were printed in 
publications which today are nearly inaccessible, such as antiquat-
ed periodicals or single editions of magazines; after Puccini’s death 
they were the objects of sporadic editions which appeared for the 
most part in publications of second-class editors. Only in recent 
years have there existed reliable editions of this conspicuously nu-
merous part of Puccini’s works; nonetheless, for the moment such 
editions are limited to the most significant titles.

Therefore, for the theatrical works, the critical edition implies 
mandatory philological restoration: it provides accurate texts, 
gives an account of their history (which in the case of Le Villi, 
 Edgar,  Madama Butterfly, and La rondine considers more than one 
 version by the composer), and distinguishes therein between the 
various layers of revisions in all the autographs, as well as in the 
available materials of origin and the numerous editions published 
during the course of the composer’s life and after his death. For the 
non-theatrical compositions – important for a complete definition 
of Puccini’s character – the critical edition aims at the systematic 
publication of all his known pieces.

The overall plan of the musical editions is thus divided into the fol-
lowing parts:

I. Operas
II. Instrumental music
 1. Orchestral compositions
 2. Compositions for organ and piano
  2.1 Compositions for organ
  2.2 Compositions for piano
 3. Chamber music for strings
III.  Vocal music
 1. Compositions for voices and instruments
 2. Messa a 4 voci
 3. Songs for voice and piano
IV. Transcriptions, musical fragments, sketches, and works of dubi-

ous origin

Editorial note

The Introduction and parts I and II of the Critical Report are in Ital-
ian, German and English; part III of the Critical Report is in English 
only.

Almost all the compositions for organ in the original are untitled 
and a large number of them also lack tempo markings. The editor 
has assigned the titles “Sonata” and “Versetto” according to the 
implicit liturgical functions of each piece.

The Edizione Nazionale delle Opere di Giacomo Puccini and the 
publishers wish to thank the owners of the sources used in this 
volume (Karl Della Nina, Andrea Toschi, the heirs of Alessandro  
Sandretti, the Fondazione Simonetta Puccini per Giacomo Puccini) 
for having made available the materials in their possession and 
allowed partial reproduction of them.

The editor expresses his personal gratitude to Gabriella Biagi 
Ravenni, an irreplaceable interlocutor in researching and inter-
preting the sources, to her and Dieter Schickling for their help in 
classifying the copies of the Collezione Della Nina, and to Liuwe 
Tamminga for his keen support in the process of resolving the 
problems inherent in the musical edition.

Ferdinando Luigi Tagliavini enthusiastically followed the discovery 
of Puccini’s organ manuscripts, placing his immense knowledge at 
our disposal: the Edizione Nazionale delle Opere di Giacomo Puc
cini and the Centro studi Giacomo Puccini dedicate this volume to 
his memory.

Foreword
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Introduzione

Il presente volume raccoglie le composizioni per organo di Gia-
como Puccini da poco riscoperte e qui edite integralmente per la 
prima volta. Si tratta di 57 brani composti nel decennio 1870–1880 
(o forse poco oltre) che costituiscono il repertorio col quale, ancora 
studente di musica a Lucca, egli sbrigava i servizi di organista in 
varie chiese della città e dei paesi circostanti.1

La pratica dell’organo e della musica liturgica fu una costante per i 
musicisti della famiglia Puccini. Prima di Giacomo, i Puccini di quat-
tro generazioni si erano distinti entro le mura della città per i servizi 
di organisti e maestri di cappella.2 L’ultimo di essi, Michele, padre 
di Giacomo, fu in carica presso la Venerabile Confraternita della 
Santissima Pietà del Riscatto e presso la Cattedrale di S. Martino 
fino alla morte, avvenuta prematuramente il 23 gennaio 1864, 
quando Giacomo aveva appena compiuto il quinto anno di vita. 
Organisti e maestri di cappella erano anche altri musicisti della cer-
chia famigliare dei Puccini come Fortunato Magi (1839–82), cognato 
e allievo di Michele e zio di Giacomo. Tanto che, alla morte di 
Michele, fu proprio Magi ad assumerne i ruoli con l’intenzione 
espressa di mantenerli finché lo stesso Giacomo non fosse in grado 
di rilevarli.3

In parte per la tradizione dinastica, in parte nella speranza di un 
incarico ufficiale di organista che avrebbe potuto contribuire all’e-
conomia della numerosa famiglia, l’organo ebbe un ruolo rimar-
chevole nella formazione di Giacomo Puccini, affidata a musici-
sti che si erano formati alla scuola del padre come Magi e Carlo 
Angeloni (1834–1901). Si sa che dal 1871 lo studiò nell’Istituto 
Musicale Pacini, prima con lo zio e poi con Carlo Giorgi (1850–
1906), titolare nella Cattedrale di S. Martino.4 L’organo fu anche lo 
strumento col quale ottenne i primi riconoscimenti di studente: un 
secondo premio nel 1874 e due primi premi nel ’75 e ’76.5 

All’organo Giacomo fece il suo esordio pubblico. I primi biografi 
riferiscono che al principio degli anni ’70, nei mesi estivi, accom-
pagnava le celebrazioni liturgiche nel villaggio di Mutigliano, nei 
pressi di Lucca.6 Decenni dopo, il Puccini operista di fama inter-

1 Una selezione è pubblicata in Giacomo Puccini, Sonate, Versetti, Marce. Se
lezione dall’opera per organo, a cura di Virgilio Bernardoni, Carus-Verlag, 
Stuttgart 2018 (Carus 18.190).

2 Cfr. La famiglia Puccini. Una tradizione, Lucca, la musica, a cura di Gabriella 
Biagi Ravenni, Museo Teatrale alla Scala – Istituto di Studi Pucciniani, Milano 
1993.

3 Cfr. Giulio Battelli, Giacomo Puccini all’Istituto Musicale «G. Pacini», in Giaco
mo Puccini, L’uomo, il musicista, il panorama europeo, a cura di Gabriella Biagi 
Ravenni e Carolyn Gianturco, Libreria Musicale Italiana, Lucca 1997, pp. 3–21: 
7–8 e Appendice 1–4.

4 Allievo di Michele Puccini, di Magi e di Angeloni, nel 1873 Giorgi assunse l’in-
carico del dimissionario Magi nella Cattedrale di S. Martino e a partire dall’anno 
scolastico 1873–74 quello dell’insegnamento dell’organo all’Istituto Pacini. L’in-
tera carriera scolastica lucchese di Giacomo è ricostruita in Gabriella Biagi Ra-
venni, L’organo nella tradizione professionale dei Puccini, in Giacomo Puccini 
organista. Il contesto e le musiche, a cura di Fabrizio Guidotti, Olschki, Firenze 
2017, pp. 9–23: 16–22.

5 Ivi, Fig. XI, riproduce il facsimile dell’attestato del premio 1875.
6 Cfr. Carlo Paladini, Giacomo Puccini, «Musica e musicisti», LVIII/2–5, 1903, poi 

ripreso nel volume Giacomo Puccini con l'epistolario inedito, a cura di Marzia 
Paladini, Vallecchi, Firenze 1961, pp. 25–26; Alberto Fraccaroli, La vita di Gia
como Puccini, Ricordi, Milano 1925; Giuseppe Adami, Puccini, Treves, Milano 
1935, pp. 4–5.

nazionale si sarebbe compiaciuto di misurare proprio sugli inizi da 
organista di paese l’entità del successo raggiunto: «Sono amico di 
Zola, Sardou, Daudet; chi l’avrebbe detto eh? al guitto organista 
di Mutigliano?».7

Oggi disponiamo di un quadro meglio documentato delle chiese 
di Lucca e dintorni nelle quali egli prestò servizio come organista. 
Dal 1872 al ’74 fu “assistente” nella cantoria della cattedrale di 
S. Martino. Dal 1873 alla fine del 1882 fu regolarmente stipendiato 
della Chiesa di San Girolamo, sede della Venerabile Confraternita 
della Santissima Pietà del Riscatto, che così mantenne la promessa 
di assegnargli il posto del padre Michele dopo il periodo di reg-
genza dello zio Fortunato. Per quasi un decennio, quindi, svolse 
un’attività professionale regolare, conservando l’incarico anche 
oltre l’autunno 1880, quando Milano divenne la sua residenza 
principale. Inoltre, non sono documentabili, ma sono comunque 
probabili, sue presenze saltuarie sugli organi di San Pietro Somaldi 
(la firma lasciata sulla cassa dello strumento ne è una traccia) e, 
secondo i ricordi pittoreschi dello stesso Puccini, della Chiesa di S. 
Maria dei Servi, accanto al convento delle monache benedettine.8 
Una firma di autenticità incerta, «GPuccini 24/25 Xbre 1879», si 
legge anche sulla cornice del leggio dell’organo della chiesa par-
rocchiale di Farneta, un altro villaggio della campagna lucchese.

Il posto più ambito dalla famiglia, però, rimase quello di organista 
nella Cattedrale di S. Martino. In seguito al premio scolastico del 
’75 la madre Albina Magi fece domanda alla fabbriceria della Cat-
tedrale affinché il figlio fosse assunto in tale ruolo. E Carlo Marsili 
(1828–78), un altro allievo di Michele Puccini, a sua volta mae-
stro di cappella in varie istituzioni lucchesi e direttore dell’Istituto 
Pacini, la sostenne esprimendo il parere che Giacomo fosse ormai 
«abilissimo a disimpegnare l’ufficio». Albina tornò alla carica tre 
anni dopo, quando il figlio ebbe compiuto il corso d’organo e dato 
prova di sapersi destreggiare nella composizione sacra. L’anno 
seguente intervenne anche Nicolao Cerù, cugino di Albina e tutore 
dei suoi figli dopo la morte di Michele, rimarcando che da tempo 
il giovane organista si avvicendava al titolare.9 Ciononostante, in 
S. Martino Puccini ebbe soltanto incarichi saltuari di organista “sup-
plente” nelle feste di S. Croce: la celebrazione più solenne della 
città, in onore dell’immagine del Volto Santo, che ricorre il 14 set-
tembre e all’epoca implicava funzioni religiose nelle quali erano 
coinvolti centinaia di musicisti fra coristi, orchestrali e, appunto, 
organisti. Per le feste del 1882, quando Giacomo era sottoposto 
al regime del servizio militare, intervenne addirittura il Sindaco di 
Lucca affinché gli fosse concessa licenza per partecipare «ai servizi 

7 Lettera a destinatario non identificato, datata 1897.05.01_05.a in Giacomo 
Puccini. Epistolario, II: 1897–1901, a cura di Gabriella Biagi Ravenni e Dieter 
Schickling, Olschki, Firenze 2018, n. 46, pp. 36–37 (già pubblicata in Carlo Pa-
ladini, Giacomo Puccini, «Musica e musicisti», LVIII/2–5, 1903 e in Carteggi 
pucciniani, a cura di Eugenio Gara, Ricordi, Milano 1958, n. 233, p. 201).

8 Cfr. Guidotti, L’organista Puccini nei documenti d’archivio, in Giacomo Puccini 
organista, cit., pp. 25–54: 46–51.

9 Cfr. Battelli, Giacomo Puccini all’Istituto Musicale «G. Pacini», cit., pp. 11–15 e 
Luigi Nannetti, La formazione musicale di Giacomo Puccini, in Puccini e Lucca: 
«Quando sentirò la nostalgia della mia terra nativa», a cura di Gabriella Biagi 
Ravenni e Giulio Battelli, Maria Pacini Fazzi editore, Lucca 2008, pp. 99–106, 
alle pp. 108 e 109 le riproduzioni dell’attestato di Marsili e della richiesta di 
Albina del 1878. Le fonti documentali relative a questi aspetti dell’apprendistato 
sono ora rilette in Guidotti, L’organista Giacomo Puccini nei documenti d’archi
vio, in Giacomo Puccini organista, cit., pp. 41–46.
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della Cappella Comunale e del Teatro come suonatore d’organo» 
(quell’anno al Giglio si dava il Faust di Gounod, che prevede l’or-
gano in scena), evitando il «gran danno per le musiche sacre e 
teatrali» che si sarebbe prodotto in caso di sua assenza.10 Nelle 
feste del 1883, però, il promettente Giacomo si fece sostituire dal 
fratello Michele: ormai le esperienze compiute fuori dalla cerchia 
del mondo musicale lucchese avevano contribuito a riorientare le 
sue aspettative di carriera verso la musica orchestrale e, soprat-
tutto, verso il melodramma.

Benché la maggior parte dei brani per organo sia nota soltanto 
attraverso fonti non datate e non firmate, è assai probabile che 
la loro genesi vada collegata alle attività sopra descritte e che 
essi s’inseriscano nel contesto più ampio dell’addestramento alla 
funzione di maestro di cappella impartitogli nella scuola lucchese, 
accanto alla composizione di pezzi sacri (come il Mottetto per 
San Paolino SC 2, eseguito il 12 luglio 1877 in occasione della 
festa patronale di Lucca o l’inno Vexilla regis proderunt SC 7, vedi 
vol. III/1 dell'Edizione Nazionale), all’istruzione di cori (si sa che 
a Mutigliano preparò l’esecuzione di un Te Deum a 2 voci del 
lucchese Pompeo Orsucci [1665–1725] per la festa dell’Assunta 
del 1871 e che l’anno seguente fu assistente al primo coro nelle 
musiche per la festa di S. Croce)11 e all’insegnamento. Quest’ul-
tima attività gli procurò un allievo, Carlo Della Nina (1855–1918), 
organista dilettante nella chiesa di S. Giusto di Porcari e sarto di 
professione, che Giacomo istruì fra il 1874 e il 1878.12 Nell’insieme 
i progressi compiuti gli fruttarono l’affiliazione alla compagnia di 
Santa Cecilia, il sodalizio dei professionisti della musica attivi in 
città, avvenuta il 16 aprile 1877.13

Da autore di opere di successo mondiale, lo stesso Puccini avrebbe 
giudicato con scetticismo le proprie capacità in tutti questi ambiti:

Pensa cosa avrei potuto fare io se non indovinavo il Terno al 
Lotto delle mie opere! non ero buono a nulla altro. – inse-
gnare? che cosa? – o se non so nulla, io – suonare l’organo? 
sì, con quella mano agile che mi rimpasto! maestro di banda? 
avrebbero finito per suonarmi il tamburo sulla pancia, con 
quella autorità che ho – 14

Tuttavia, il suo legame con l’organo si protrasse oltre le esperienze 
lucchesi della formazione e dei primissimi anni di professione. 
Continuò infatti a perfezionarsi nello strumento anche a Milano, 
benché non sia mai stato iscritto alla classe d’organo del Conser-
vatorio.15 Poi, nel 1895, acquistò per uso domestico un organo 

10 Cito da Guidotti, L’organista Giacomo Puccini nei documenti d’archivio, in Gia
como Puccini organista, cit., p. 42.

11 Cfr. Battelli, Giacomo Puccini all’Istituto Musicale «G. Pacini», cit., p. 6. L’atte-
stato di pagamento per questo incarico è riprodotto in Puccini e Lucca, cit., p. 
101.

12 Cfr. Aldo Berti, Puccini a Capannori e territori limitrofi, Associazione Culturale 
Ponte, Capannori 2009, p. 90.

13 Cfr. Guidotti, L’organista Giacomo Puccini nei documenti d’archivio, in Giaco
mo Puccini organista, cit., pp. 52–53.

14 Lettera a Carlo Paladini del 26 novembre 1920, pubblicata in Paladini, Giacomo 
Puccini con l’epistolario inedito, cit., n. 36, p. 151.

15 Il 3 febbraio 1881 scriveva alla sorella Ramelde «prendo anche lezioni d’or-
gano» (Giacomo Puccini. Epistolario, I: 1877–1896, a cura di Gabriella Biagi 
Ravenni e Dieter Schickling, Olschki, Firenze 2015, n. 9, pp. 12–13).

«americano» (molto probabilmente un harmonium);16 potrebbe 
anche essere stato lo stesso strumento che nel 1899 utilizzò in 
alternanza col pianoforte per anticipare a un giornalista alcune 
parti della Tosca nell’imminenza della prima rappresentazione.17 

Le composizioni per organo di Giacomo Puccini

Nell’ultimo ventennio sono venute alla luce diverse composizioni 
giovanili prima sconosciute, come il Preludio a orchestra SC 1 (cfr. 
vol. II/1 dell'Edizione Nazionale) oppure le versioni orchestrali 
dello Scherzo SC 34 (cfr. ivi) e della lirica Ad una morta SC 41 (cfr. 
vol. III/1). Il ritrovamento in quattro differenti collezioni della parte 
più cospicua della produzione per organo, avvenuto nel periodo 
2015–2017 grazie alle ricerche del Centro studi Giacomo Puccini, 
dal punto di vista quantitativo costituisce però l’incremento più 
consistente del catalogo pucciniano.

Una parte dei manoscritti della musiche organistiche (i pezzi qui 
classificati come Collezione Della Nina) è stata venduta nell’a-
sta Sotheby’s del 17–18 novembre 1988. La loro esistenza era 
comunque nota attraverso l’articolo di Alfredo Bonaccorsi del 
1927.18 Non si sa chi ora li possegga, sono però ricostruibili i pas-
saggi di proprietà precedenti. Puccini li donò all’allievo Carlo Della 
Nina e secondo il racconto di un musicista lucchese nel 1924 erano 
nelle mani di un altro Carlo Della Nina di Porcari, nipote di Carlo 
senior.19 In seguito, Carlo junior li ha portati con sé a Chicago dove 
si trasferì dopo la Seconda Guerra Mondiale e li ha ceduti nell’a-
sta Sotheby’s del 1988. Ne ha conservato tuttavia le fotocopie 
che suo figlio Karl Della Nina ha messo a disposizione del Centro 
studi Giacomo Puccini. Nessuna di queste composizioni, edite nei 
numeri 1–18 del presente volume, è datata e una soltanto reca in 
calce la firma autografa. Tuttavia, una memoria diretta ne attesta 
la paternità totale (oltre a mettere in circolazione l’aneddoto del 
compositore prezzolato in conto terzi, sul quale in seguito i bio-
grafi hanno fiorito a piacere):
 

nelle campagne vicine, dove andavo spesso a suonare [l’or-
gano], davo anche lezioni di questo strumento. Mi ricordo che 
a Porcari insegnavo ad un certo Della Nina che faceva il sarto, 
al quale scrivevo inoltre dei pezzetti per organo, da suonarsi 
all’Elevazione, a sessanta centesimi… l’uno!.20

Il ritrovamento delle copie dei manoscritti della collezione Della 
Nina ha innescato la scoperta di manoscritti analoghi in collezioni 

16 Cfr. le lettere n. 516 e 519 in Giacomo Puccini. Epistolario, I, cit., pp. 378–379 
e 381–383.

17 Cfr. Il M.stro Puccini a Roma. Le sue ville e la sua Tosca, «Il Progresso», 
XXIV/52, 30 dicembre 1899, disponibile online nel sito Giacomo Puccini nello 
specchio, all’indirizzo http://periodici.puccini.it/. 

18 Alfredo Bonaccorsi, Inediti di G. Puccini, «Il secolo XX», XXVI/2, febbraio 1927, 
pp. 91–93, corredato del facsimile della Sonata n. 12 della presente edizione, 
della trascrizione integrale del n. 16 e degli incipit dei n. 8 e 10; il contenuto di 
questo articolo fu poi ripreso in Alfredo Bonaccorsi, Giacomo Puccini e i suoi 
antenati musicali, Curci, Milano 1950, pp. 22–23.

19 Gustavo Giovannetti, Giacomo Puccini nei ricordi di un musicista lucchese, 
Libreria Editrice Baroni, Lucca 1958, pp. 137–138, 141–143.

20 Ivi, p. 141.
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private.21 Prima una serie di brani (i numeri 21–26) nella colle-
zione di Andrea Toschi – discendente di un’altra famiglia di musi-
cisti di Porcari, i Petri, e lui stesso organista nella chiesa locale – 
dalla quale già era emersa una Marcia per organo autografa (il 
n. 45).22 La conoscenza dei manoscritti della collezione Toschi ha 
consentito quindi di attribuire al giovane Puccini i brani non iden-
tificati contenuti in due fascicoli rilegati in un altro manoscritto di 
area lucchese, intitolato «Raccolta di Suonate sacre per Organo 
composte da diversi Maestri», appartenuto all’organista Alessan-
dro Sandretti e ora di proprietà degli eredi.23 Le composizioni di 
questa raccolta (i numeri 19–20 e 27–44 della presente edizione) 
sono annotate su fogli oblunghi del medesimo formato di quelli 
della Collezione Toschi, con i medesimi tratti grafici e una spiccata 
parentela stilistica. Tanto che appare plausibile che i manoscritti 
Toschi e Sandretti in origine fossero parte di un unico fascicolo 
poi scompaginato, che è assai probabile avesse nel frontespizio il 
foglio della Collezione Toschi intestato «Sonate | Per | Organo». 
Dalla Collezione Toschi proviene anche la data più avanzata 
riscontrabile nell’intero repertorio organistico pucciniano, «Lucca 
/ 12 / 4 / 78 /», segnata nel frontespizio del n. 45. Da ultimo, la 
possibilità recentemente ottenuta di consultare le carte dell’Archi-
vio della Villa Puccini di Torre del Lago ha permesso di individuare 
altre dodici composizioni finora mai identificate (i numeri 46–57).

Nell’insieme queste raccolte contengono un totale di sessantun 
composizioni originali – cinquantasette complete e quattro incom-
plete – che ci consentono finalmente di precisare le informazioni 
su una parte numericamente cospicua del catalogo pucciniano e di 
valutarne la qualità musicale per conoscenza diretta.

La destinazione organistica delle “Sonate” pucciniane è indub-
bia. È evidente per i tipi musicali che per tradizione hanno un 
impiego specifico nei riti come Kyrie, Gloria, Offertori, Elevazioni, 
Postcommuni, Versetti, Pastorali.24 Rientra in abitudini esecutive 
che secondo la testimonianza di Bonaccorsi erano praticate nelle 
chiese lucchesi anche in epoca successiva alla morte di Puccini per 
brani come le Marce:

21 Il resoconto dei ritrovamenti si legge in Aldo Berti, Reperti pucciniani e organisti di 
Porcari. Cronaca di un ritrovamento, in Giacomo Puccini organista, cit., pp. 1–7.

22 Le notizie sui musicisti della famiglia Petri sono piuttosto lacunose. Si sa di un 
Paolino, allievo di Michele Puccini e “maestro onorario collaboratore” della So-
cietà Orchestrale Boccherini negli anni 1874–1882. Nella collezione Toschi figu-
rano un Luigi, al quale sono attribuiti alcuni pezzi per organo, e un Demetrio, 
che Andrea Toschi qualifica come «nato nel 1848 (probabile nipote o comunque 
parente di Luigi)» (Demetrio Petri e la Marcia per organo di Puccini, in Berti, 
Puccini a Capannori, cit., p. 115). La tradizione famigliare individua in Luigi il 
destinatario dell’omaggio della Marcia per organo di Puccini.

23 Gli altri maestri lucchesi illustrati nella raccolta sono Lorenzo Guidi, Angelo Di 
Giulio e Luigi Nerici, quest’ultimo titolare di una scuola di musica alla quale 
Giacomo fu iscritto nel dicembre 1864. Cfr. Eliseo Sandretti, Alcune musiche 
cembaloorganistiche in archivi lucchesi: considerazioni sulla prassi esecutiva, 
in Recondita armonia. Gli archivi della musica, Atti del convegno internazionale 
di studi (Lucca, 26–28 giugno 2014), «Actum Luce. Rivista di studi lucchesi», 
XLIII/2, 2014, numero monografico, pp. 277–290: 283–286.

24 Per un confronto con i repertori organistici coevi di larga diffusione si vedano, 
fra le altre, le serie curate da Carlo Fumagalli, pubblicate a Milano da Giovanni 
Canti (la Guida per l’organista. Messe solenni per l’organo op. 50, a partire dal 
1857, la Biblioteca dell’organista. Raccolta di versetti alla breve e solenni, of
fertori, elevazioni, consumazioni, sinfonie, marce, pastorali tanto originali che 
tratte da opere e variate op. 155, dal 1859 al 1873, la Seconda raccolta della 
guida per l’organista. Messe solenni per organo op. 180, edita nel 1874–75), 
e la Collezione di pezzi per l’organista moderno di rinomati autori, a cura di 
Paolo Sperati, Vismara, Milano, uscita nel periodo 1876–82.

specialmente nella campagna – alla fine delle funzioni, mentre 
il sacerdote e gli inservienti ritornano in sagrestia, l’organista 
attacca una “marcia” con grande compiacimento dei fedeli, 
intanto che la chiesa a poco a poco si sfolla. In un tempo non 
lontano, prima della proibizione dell’autorità ecclesiastica, essa 
veniva anche accompagnata dal suono dei piatti, della gran-
cassa, dei tamburi, dei campanelli, rimbombanti dall’organo.25

È inoltre attestata dai riferimenti all’impiego della pedaliera, sia 
espliciti (come nei numeri 3, 5, 7, 12, 17) sia impliciti (come nei 
numeri 2, 6, 16), e dalla prescrizione di specifici registri organistici 
(cfr. i numeri 4, 8, 14, 18, 21) nei casi dei brani a prima vista meno 
qualificabili dal punto di vista della funzione liturgica come quelli 
della Collezione Della Nina.26 

In generale, le estensioni delle parti per le mani destra e sinistra, 
l’uso parco della pedale e il tipo di registri solistici richiesti (Cor-
netto e/o Trombe) provano che i brani furono pensati per gli organi 
di fabbricazione toscana suonati da Puccini a Lucca: strumenti a 
tastiera unica impostata sul registro Principale di otto piedi, con 
una piccola pedaliera sempre unita al manuale e qualche registro 
“da concerto” diviso in “bassi” e “soprani”.27

Della prassi organistica lucchese (e più in generale italiana) le 
Sonate dell’esordiente Puccini offrono uno spaccato nel delicato 
momento in cui la musica liturgica stava transitando dalla tea-
tralità di gusto operistico, prevalente nel medio Ottocento, alla 
ricerca estetico-religiosa di uno stile liturgico acconcio, già in atto 
al tempo dei primissimi esordi pucciniani,28 e poi incentivata con 
intransigente esclusivismo religioso nell’ultimo quarto del secolo 
dal “movimento ceciliano”.

Estraneo al purismo rigoroso dei ceciliani, l’organista Giacomo 
Puccini mantenne il gusto del suonare brillante e libero da vincoli. 
Nel fraseggio squadrato delle melodie e nella presenza pervasiva 
di ritmi di marcia e di ballabili le sue musiche recano ancora tracce 
vive del gusto teatrale declinante: la Sonata n. 1 elabora addirit-
tura la melodia di «Questa o quella per me pari sono», la Ballata 
libertina del Duca di Mantova nel Rigoletto di Giuseppe Verdi, 
apparentemente sconsigliata per la sconnessione fra i contesti d’o-
rigine e di destinazione, ma del tutto coerente con le consuetudini 

25 Bonaccorsi, Inediti di G. Puccini, cit., p. 92.
26 L’esperto anonimo che ha censito i manoscritti al n. 424, p. 175 del Catalogo 

dell’asta Sotheby’s del 17–18 novembre 1988 distingue di volta in volta fra 
composizioni destinate all’organo e al pianoforte. Bonaccorsi, il primo che si 
poté basare sulla lettura diretta degli autografi, li qualificò invece indiscriminata-
mente come pezzi «per la tastiera limitata di un organo di campagna» (Bonac-
corsi, Inediti di G. Puccini, cit., p. 92).

27 Le implicazioni organistiche di questi brani sono ora discusse in Luigi Ferdinando Ta-
gliavini, Giacomo Puccini e l’organo, in Giacomo Puccini organista, cit., pp. 73–79.

28 Per esempio, nella «Gazzetta musicale di Milano» del 9 gennaio 1870 si poteva 
leggere: «sarebbe un danno per l’arte, se la musica, cui si dà il battesimo di 
mondana, fosse proscritta dai varii culti» (Ernesto David, L’arte religiosa, XXV, 
n. 2, p. 9–10: 10). Nel medesimo periodo l’editore Domenico Vismara varava 
una raccolta periodica di composizioni per organo intitolata Arpa davidica, per 
«offrire agli organisti musica originale di facile esecuzione, di effetto sicuro, im-
prontata anche a certa gajezza e brio, sempre però conveniente al sacro luogo 
ove dev’essere udita» (cito da Matteo Mainardi, La musica per organo nell’Ot
tocento italiano tra musica sacra e parafrasi teatrali, in «È riuscito del più gra
devole effetto». L’organo “Giuseppe Bernasconi” (1876) di Somma Lombardo 
fra storia e restauro, a cura di Elena Previdi, Libreria Musicale Italiana, Lucca 
2010, p. 99).
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d’ascolto nelle chiese italiane del tempo. Manifestano però anche 
un contegno più adatto all’intento devozionale nei brani di assorta 
condotta melodica, impreziosita da intrecci imitativi, e nei tratti 
semplici o grandiosi di alcuni pezzi brevi di tipo preludiante o di 
andamento cadenzante, scandito per campate simmetriche a mo’ 
di corale.

Mentre apprende il mestiere di organista, confrontandosi con gli 
stilemi della musica per organo del tempo, il giovane Puccini spe-
rimenta così in piena autonomia soluzioni formali, armoniche e di 
condotta delle parti che costituiscono il fondamento stilistico della 
sua musica.

Le Sonate della Collezione Della Nina

Questa sezione dell’opera per organo contiene brani che non 
recano una precisa indicazione di uso liturgico e sono caratterizzati 
da una più diffusa presenza degli stilemi della musica profana.29 Vi 
si riscontrano quattro condotte compositive: l’improvvisazione, la 
marcia e il valzer, il tipo del versetto.

La tipologia attestata nel maggior numero di brani si basa sulla suc-
cessione di episodi di diverso impianto, in genere brevi, accostati 
come in una libera improvvisazione. Si va dalla giustapposizione 
bipolare nelle Sonate n. 2, 6 e 11 alla catena di parti eterogenee 
dei n. 3 e 5, anche con repentini e spettacolari cambi di velocità 
come nel n. 13. La Sonata n. 6, per esempio, si basa sulla qua-
druplice giustapposizione di due momenti espressivi contrapposti 
– un motivo rampante a pieni accordi, maestosamente sonoro, 
e un contrappunto a due parti cromaticamente degradante, in 
pianissimo – scanditi da rallentando accorati e crescendo volitivi. 
L’eterogeneità composita è massima invece nell’unica Sonata in 
modo minore (il n. 5), nella quale si sommano un passo d’aper-
tura per accordi di otto misure, poi una progressione discendente 
su figurazioni all’unisono in ritmo puntato (altre quattro misure), 
poi un motivetto di otto battute in ritmo di polka (uno stereotipo 
ricorrente nei repertori organistici del medio Ottocento, impiegato 
da Puccini anche nel n. 11), poi una melodia di sedici misure, con 
pedale obbligato, in Si bemolle maggiore che in fase cadenzale si 
fissa su un ritmo marziale e, infine, la ripetizione riepilogativa della 
progressione discendente.

Rientra nel medesimo tipo anche il Largo n. 7: uno dei brani più 
interessanti dell’intera collezione e l’unico che richieda l’impiego 
obbligato del pedale come parte autonoma rispetto al manuale. 
Nella concisione di un arco formale continuo la musica transita 
dall’accostamento di armonie dissonanti e di opposta intensità 
sonora a progressioni fluttuanti, per giungere nelle ultime otto 
misure a un’intensa melodia in Sol maggiore, che dispiega in un 
fraseggio arioso il ritmo contratto del motivo iniziale.30

29 In Il compositore e il “maestro”, in Giacomo Puccini organista, cit., pp. 55–72: 
56–58, ho abbozzato un’ipotesi di classificazione dei pezzi in Sonate per le 
funzioni canoniche di Offertorio, Elevazione, Consumazione o Postcommunio, 
“dopo la Messa” e in Versetti.

30 Puccini potrebbe aver ricavato questo breve motivo dal tema principale del-
l’«Andante religioso» del Guarany di Antonio Carlos Gomes (atto I, «Ave Ma-
ria»), rappresentato a Lucca nel settembre 1876.

La marcia è il tipo meglio definito per conformazione musicale 
e per funzione nella pratica rituale. Per la modalità di scansione 
dell’impianto Marcia-Trio-Marcia e per l'individuazione fonica con 
l’impiego dei registri della tromba, soprani e bassi, lo standard 
musicale della marcia organistica pucciniana si manifesta compiu-
tamente nel n. 18. Per l’esecuzione colorita di simili brani gli organi 
suonati da Puccini disponevano degli effetti del Timpano e della 
Banda turca, comprendente grancassa, “cappello cinese” e cam-
panelli. Una Marcia imperfetta è invece la Sonata n. 4 che sfocia 
in un episodio con funzione di Trio concepito nella tonalità lon-
tana di Si bemolle maggiore e indugia ripetutamente sull’accordo 
patetico di sesta eccedente. Spunti di marcia s’incontrano anche 
in brani non direttamente ispirati al tipo, come la caratterizzazione 
marziale della melodia di «Questo o quella» nel n. 1 oppure l’epi-
sodietto fuggevole che cade alle bb. 17–20 del n. 11.

Nelle musiche della Collezione Della Nina Puccini parrebbe tro-
vare nel valzer per organo (una novità assoluta, senza precedenti 
nei repertori coevi) un’alternativa particolarmente congeniale per 
il brano da eseguirsi nel “dopo la messa”. La Sonata n. 8 è addi-
rittura una sorta di esperimento di Marcia-Valzer-Marcia in cui il 
genere convenzionale per il pezzo di commiato dei fedeli dalla 
chiesa incornicia un inusuale «Tempo di Valzer» costituito da tre 
episodi nel ritmo caratteristico: il principale (A) in Sol maggiore, il 
secondo (B) in Do maggiore e il terzo (C) in Re maggiore, che si 
susseguono nell’ordine ABAC. Il n. 9 riproduce lo schema su scala 
ridotta, giustapponendo otto battute in ritmo puntato a otto bat-
tute di “quasi valzer“, nelle quali la scansione danzante è masche-
rata nel “zum-pa-pa” delle terzine alla mano sinistra. La scansione 
per episodi tipica del valzer d’intrattenimento si ripropone invece 
nella forma ABCAB, introdotta da una “entrata” enfatica con 
Trombe e Cornetto, nel Tempo di Valzer però un poco meno n. 14.

I pezzi a mo’ di versetto, invece, sono generalmente in un’unica 
campata, senza episodi divaganti, privi di ritornelli, e quasi sempre 
concludono con una brevissima ripresa del motivo principale. Nella 
loro essenzialità interpretano la tipologia del versetto con varietà 
di andamenti e di caratteri, fra i quali sono contemplati lo stile 
esecutivo brillante e lineare del n. 15, l’incedere cadenzante per 
campate simmetriche a mo’ di corale del n. 17, le miniature degli 
schemi retorici della marcia (n. 9) e dell’improvvisazione (n. 10). In 
questo tipo rientrano anche le Sonate n. 12 e 16. La prima è il 
brano di più intensa espressività dell’intera serie e per questo è 
rapportabile a una Elevazione. Pensata per un’esecuzione al solo 
manuale si svolge come un unico flusso lirico, punteggiato da 
accenni cromatici e impreziosito da inflessioni contrappuntistiche. 
L’Allegro n. 16 è il più profetico dello stile pucciniano avanzato. 
L’incedere sospeso e preludiante vi è sottolineato da prolungati 
pedali d’armonia sui quali si snodano sequenze parallele di accordi 
rivoltati: un procedimento che Puccini avrebbe utilizzato con piena 
consapevolezza poetica nelle opere della maturità.31

31 Le Sonate della Collezione Della Nina, insieme ad alcuni pezzi della Collezio-
ne Toschi, hanno avuto la prima esecuzione il 5 maggio 2017, nella Chiesa di 
S. Pietro Somaldi di Lucca, organista Liuwe Tamminga, al quale si deve anche 
la registrazione in CD dei brani 1–18, 21–26 e 45 (Giacomo Puccini, Organ 
Works, Passacaille 1029, 2017).



XVI

Carus 56.003

La Collezione Toschi e il manoscritto Sandretti

Una funzione liturgica esplicita contraddistingue invece i brani dei 
manoscritti Toschi-Sandretti dove abbondano i Versetti, sia in resi-
dui di serie incomplete (tre) sia in serie complete (altre tre che 
nei manoscritti si specifica – ma non per mano di Puccini – essere 
destinate all’uso alternatim al canto del Magnificat), compaiono 
un Offertorio e forse una Pastorale monchi e per il resto si trovano 
due Marce (i numeri 21 e 45) e due Allegro: una gaia melodia 
accompagnata in stile “zum-pa-pa” (n. 19) e un breve periodo in 
carattere di versetto (n. 20).

La Marcia per organo n. 45 presenta alcune particolarità rispetto 
agli altri pezzi del medesimo tipo: l’assenza del caratteristico ritmo 
puntato nel motivo principale della Marcia; un tratto decisamente 
bandistico nel dettaglio formale inusuale della transizione fra Mar-
cia e Trio; nonché un Trio nel tono della sottodominante, lungo il 
doppio rispetto a quello del n. 18.

Il dato più rilevante di questo gruppo di composizioni è però la 
varietà di soluzioni con cui Puccini dosa un impianto comune nelle 
tre serie complete di Versetti. Fra un Versetto introduttivo di carat-
tere preludiante come nei numeri 27, 33, 39 e un altro conclusivo 
di grande spigliatezza ritmica come nei numeri 32, 38, 44, si suc-
cedono in vario ordine pezzi che appartengono di volta in volta 
alla categoria della melodia accompagnata – ora cantabile (nn. 29, 
35, 43) ora capricciosa per la presenza di sincopi o di cromatismi 
(n. 28, 34, 42), talvolta anche patetica (n. 31) –, del gioco stru-
mentale brillante (nn. 30, 37, 41), del fugato che sfocia in melodia 
(nn. 36 e 40). Tratti che s’intuiscono anche nei pezzi sopravvissuti 
delle serie incomplete, dove figura perfino il prediletto ritmo di 
valzer sviluppato in miniatura nel n. 25 e richiamato nel n. 23 nella 
variante “zoppa”, con l’accento principale sul secondo tempo della 
misura. Si noti anche che i Versetti ai numeri 22 e 33, entrambi in 
Mi minore, svolgono in due differenti maniere il medesimo spunto 
motivico iniziale.

In assenza di una cronologia certa delle composizioni, è difficile 
identificare con sicurezza la maturazione stilistica del giovane Puc-
cini in questo campo cruciale per la sua formazione di musicista 
e di compositore. Ciononostante, le musiche del gruppo Toschi-
Sandretti mostrano aspetti di minore perizia compositiva rispetto a 
quelle della Collezione Della Nina. Lo si coglie innanzi tutto nella 
concezione delle melodie, che nei pezzi Toschi-Sandretti sono 
costituite prevalentemente da costellazioni di motivi, caratteriz-
zati ciascuno da una propria configurazione ritmica di superficie, 
mentre in quelli della Collezione Della Nina si estendono su cam-
pate melodiche coerenti e in sé concluse. Ed è evidente nel modo 
di impiego della dissonanza, che da una parte è un fattore quasi 
esclusivo di incisività ritmica (cfr. il n. 32), mentre dall’altra diventa 
anche un fattore di ricerca armonica: come nell’avvio della Sonata 
n. 2, dove il ripetersi di armonie dissonanti sui tempi forti della 
misura delinea un gesto melodico che preannuncia la sensibilità 
del Puccini maturo.

La «Messa» e la Pastorale dell’Archivio Puccini

A fronte della dispersione nelle mani di organisti di paese di un 
numero così elevato di manoscritti, è singolare – e per quel che se 
ne sa inspiegabile – il fatto che Puccini abbia conservato per sé il 
manoscritto dell’unica Pastorale attestata e quelli di composizioni 
che opportunamente ordinate potrebbero formare una Messa 
per organo completa, con le serie di Versetti per il Kyrie (i numeri 
48–51) e il Gloria (i numeri 52–55) e i brani liberi per Offertorio (n. 
46), Elevazione (n. 56) e Postcommunio (n. 47). Non è neppure 
da escludere l’ipotesi che si tratti di lavori che egli scrisse durante il 
periodo di studio a Milano.

Sotto un titolo di difficile interpretazione Pastorella gravida (forse 
un gioco di parole ad uso personale intorno alla denominazione 
alternativa di Pastorale?) Puccini concepisce nel n. 57 un brano in 
cui l’iterazione modulare tipica della tradizione della musica orga-
nistica per il Natale si articola su tre distinte campate motiviche; 
una delle quali, la seconda, nella concertazione con pedale ritmato 
più bicordi tenuti nelle parti basse, oscillazioni melodiche per seste 
nella zona media, bicordi tenuti nelle parti più acute configura una 
sorta di protratta area timbrica. Fra l’altro, la tendenza a qualifi-
care per la compattezza della tessitura sonora episodi basati sulla 
ripetizione ritmica e motivica – una condotta che nei pezzi della 
Collezione Della Nina ha sempre a che fare col dinamismo del 
movimento, tanto da apparire qui come una chiara innovazione 
stilistica – si trova anche nel segmento alle bb. 60–71 e 123–134 
del n. 46.

Fra i brani della Messa, i Versetti condividono con le serie del mano-
scritto Sandretti il gusto della varia combinazione di un numero 
limitato di caratteri musicali, però con l’incremento della retorica 
introduttiva nel n. 48, l’innovazione di una cantabilità austera nel 
Tempo di Fuga n. 49, la fresca miniatura in ritmo di polacca nel n. 
54 e il florilegio di motivi sincopati nei numeri 50 e 51. Le Sonate 
libere, invece, sono fra i brani di maggiore impegno compositivo 
di tutto il repertorio pucciniano. Un impegno che nell’Offertorio 
si qualifica per l’estensione e che nell’Elevazione, invece, stupi-
sce per l’intensità espressiva: sotto questo punto di vista, infatti, il 
quasi recitativo strumentale delle prime 29 misure dell’ Elevazione 
segna un vertice della creatività del primo Puccini.

Agosto 2018 Virgilio Bernardoni










































































































































































































































































