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Nell'ambito degli interventi regionali per celebrazioni speciali in occasione della
commemorazione di eventi storici di grande rilevanza o di personalita venete di pre-
stigio nazionale o internazionale, che la Regione del Veneto attua ogni anno in ap-
plicazione della Legge regionale n. 4 del 16 marzo 2006, nel 2011 ¢ stato avviato un
Comitato Regionale in occasione del centenario dalla morte di Pietro Bertoja di cui il
presente volume costituisce il capitolo conclusivo.

Le celebrazioni di Pietro Bertoja si sono svolte con l'intento di valorizzare la com-
plessa figura di artista, scenografo teatrale e fotografo, nel panorama veneto della
seconda meta dell'Ottocento, e verificare il profondo legame dell’artista con il Ve-
neto, a partire dal nonno Valentino Bertoja, personaggio di notevole rilievo nella vita
musicale veneziana, per arrivare al padre Giuseppe Bertoja, uno dei pit importanti
scenografi italiani dell’Ottocento e universalmente noto come autore delle scenogra-
fie per le prime rappresentazioni assolute veneziane delle opere di Giuseppe Verdi.
Il programma di iniziative per ricordare Pietro Bertoja elaborato e proposto dal re-
lativo Comitato regionale per le celebrazioni si inserisce, tra I'altro, nella ricerca del
Centro Studi per la Ricerca Documentale sul Teatro e il Melodramma Europeo della
Fondazione Giorgio Cini. Il Comitato, dimostrando attenzione verso il mondo dei pit
giovani, ha realizzato un premio per studenti di scenografia, ha conferito due borse
di studio alla ricerca e ha sostenuto I'organizzazione di una giornata di studi a Ber-
toja dedicata. L'intento che ha accomunato le diverse iniziative proposte era quello
di rendere noto il valore artistico e lo spirito innovativo che hanno contraddistinto la
produzione scenografica ma anche fotografica di Pietro Bertoja e sottolinearne con
il giusto rilievo il ruolo storico nel panorama teatrale italiano. Il presente volume, se-
gno tangibile e risultato concreto dell’attuazione di valide idee, rappresenta la sintesi
concreta delle attivita del Comitato celebrativo. Esso raccoglie nella prima sezione
la ricostruzione della attivita di Bertoja scenografo, nella seconda quella di Bertoja
fotografo e si conclude con un catalogo davvero ricco, nel quale viene illustrata la
sua attivita a partire dai materiali rinvenuti nel corso delle ricerche.

Desidero pertanto ringraziare vivamente tutti coloro che hanno contribuito alla re-
alizzazione di questa pubblicazione, di sicuro interesse non solo per coloro che gia
ne conoscevano il protagonista ma anche per chi vi si accostera per la prima volta,
rimamendone certamente e piacevolmente colpito.

On. Marino Zorzato
Vice Presidente — Assessore alla Cultura
Regione del Veneto




Giungono a conclusione le celebrazioni indette dalla Regione del Veneto su Pietro
Bertoja con gli approfonditi e qualificati studi contenuti in questa pubblicazione cu-
rata da Maria Ida Biggi per ricordare I'artista veneziano.

Un lavoro di grande impegno che ha avuto come premessa essenziale la cataloga-
zione degli oltre mille disegni di scenografie, firmati da Pietro e dal padre Giuseppe,
conservati presso il Gabinetto dei disegni e delle stampe del Museo Correr di Vene-
zia e che, prima ancora, € stato reso possibile dal delicato restauro di queste prezio-
se opere, realizzato su progetto pluriennale grazie ai contributi regionali previsti dalla
Legge Regionale del Veneto n. 50 del 1984.

Le schede catalografiche di tutti i disegni conservati al Museo Correr, sono state
redatte secondo le normative ICCD con il sistema Sicap web in uso presso la Fonda-
zione dei Musei Civici di Venezia, tutte correlate dalle immagini fotografiche di rife-
rimento. Esse contengono oltre ad una breve descrizione dei soggetti, i dati tecnici
e bibliografici delle opere e, quando individuate, le indicazioni della messa in scena
teatrale cui gli stessi disegni sono legati.

E' motivo di soddisfazione che questo oneroso e impegnativo lavoro di catalogazio-
ne su un tanto vasto patrimonio culturale, sia ora disponibile ed accessibile al grande
pubblico nel Catalogo on /ine della Fondazione dei Musei Civici di Venezia, nella po-
sitiva convinzione che questa ampliata offerta culturale possa favorire ulteriori studi
su due sorprendenti scenografi veneziani.

Gabriella Belli
Direttore
Fondazione Musei Civici di Venezia




A Giovanni Morelli
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Pietro Bertoja. “Pittore
Scenografo Architetto”

Maria Ida Biggi

Molti lavori teatrali di Pietro Bertoja si sono confu-
si con quelli del padre Giuseppe, autore delle sce-
nografie per le prime verdiane al Teatro la Fenice
di Venezia' e molto del suo lavoro come fotografo
era sconosciuto fino a poco tempo fa. Le ricerche
svolte in occasione delle celebrazioni del centena-
rio dalla sua morte? hanno portato ad un riordino
generale nella sua attivita teatrale e ad una siste-
mazione nella sua produzione fotografica. Anche
se ancora permangono alcuni dubbi sull’attribu-
zione a Pietro Bertoja di alcuni allestimenti teatrali
dei quali non sono state rinvenute tracce di sup-
porto, la testimonianza dei suoi disegni ha costi-
tuito una base nell'ardua ricostruzione della sua
cronologia produttiva. Infatti la paternita dei lavori
di uno scenografo della seconda meta dell’Otto-
cento, epoca in cui ormai non si stampavano piu
libretti per ogni singola rappresentazione, risulta
particolarmente difficoltosa. Inoltre, in questo pe-
riodo, la circolazione delle scene era molto diffusa
e spesso il sistema dell’affitto o del nolo faceva
trascurare persino l'inserimento del nome dello
scenografo responsabile nella pubblicazione della
locandina®.

Pietro Lorenzo Bertoja nasce a Venezia, il 25 luglio
1828, ed & battezzato nella chiesa di Santa Maria
del Carmine*. La madre Maddalena Gastaldis e il
padre Giuseppe sono infatti residenti in questa
parrocchia, come sara in seguito anche lo stesso
Pietro, a San Barnaba, in calle Dona al numero
civico 2801. Nell’'anno scolastico 1837/38, all'eta
di nove anni, Pietro si iscrive all’Accademia vene-
ziana di Belle Arti, col numero di matricola 490,
nella classe di Ornamenti, diretta dal prof. Giusep-
pe Borsato, docente che continuera a seguire an-
che negli anni successivi fino al 1845°. Piu avanti
Pietro frequenta anche la classe di Prospettiva
e Architettura tenuta dal prof. Francesco Lazzari
con ottimi risultati, infatti nel 1846 vince il primo
premio della classe di Architettura®. La frequen-
tazione dell'ambiente raffinato dell’Accademia
veneziana incide sicuramente sulla preparazione
artistica del giovane che ha qui trovato professori
stimolanti come il Borsato, che negli anni Ven-
ti aveva lavorato come scenografo alla Fenice’.
Dal 1838 anche Francesco Bagnara, straordina-

rio scenografo del maggiore teatro veneziano dal
1820 al 1839 e di molti altri centri della regione
veneta, & diventato insegnante in questa Acca-
demia come titolare della cattedra di Paesaggio®.
Il padre Giuseppe era stato allievo di Bagnara da
cui aveva imparato il mestiere di scenografo diret-
tamente sulle tavole del palcoscenico del Teatro
La Fenice. L'ambiente artistico dell’Accademia di
Belle Arti e i numerosi professori che in essa inse-
gnano partecipano attivamente alla vita culturale
della citta, ne costituiscono la parte piu avanzata e
aperta verso le novita internazionali. L' Accademia
veneziana e in stretto rapporto con quella mila-
nese e, addirittura, i premi agli studenti vengono
distribuiti fra queste due scuole ad anni alterni®.
La ricca biblioteca dell’Accademia™ & a disposi-
zione degli allievi e in molti schizzi di Bertoja &
possibile rintracciare riferimenti a volumi in essa
conservati ed e evidente che il giovane studente

1. Biglietto da visita di Pietro Bertoja. Collezione privata.

faceva esercizio di copiatura dalle illustrazioni dei
libri per predisporre un suo personale repertorio
di decorazioni e immagini che, in seguito, gli sa-
ranno utili per I'ideazione delle scenografie.

La preparazione artistica di Pietro trova applicazio-
ne immediata nella collaborazione con I'attivita te-
atrale del padre Giuseppe che, dopo essere stato
valente collaboratore di Bagnara al Teatro La Feni-
ce di Venezia, firma in questo teatro nel 1840 alcu-
ne impegnative scenografie per gli allestimenti di
Semiramide di Gioachino Rossini e Maria Stuarda
di Gaetano Donizetti. Giuseppe, com’é noto, dalla
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stagione di Carnevale 1839-40, & impegnato nel
prestigioso Teatro Regio di Torino dove cura im-
portanti scenografie e allestimenti per le stagioni
d'opera e di ballo, dividendosi gli incarichi con
lo scenografo piemontese Luigi Vacca. Giuseppe
Bertoja vi rimane fino al 1845 e, terminata la ge-
stione dell'impresario Vincenzo Giaccone'!, torna
al Teatro La Fenice di Venezia dalla stagione di
Carnevale 1845-46. In questi anni Pietro continua
a frequentare i corsi di Architettura all’Accademia
di Belle Arti fino al 1846 e, negli anni successivi,
inizia giovanissimo I'attivita di pittore teatrale nel
laboratorio di famiglia con il padre, mentre parte-
cipa alla vita politica della capitale veneta e segue
attivamente gli avvenimenti pubblici, come la rivo-
luzione del 1848 e la guerra del 1859'2. Dal 1846
fino alla morte, avvenuta nel 1873, Giuseppe re-
sta l'intestatario unico delle scenografie fenicee,
firmando, come gia detto, tra tante altre, le scene
per le prime rappresentazioni assolute di quattro

2. Certificato di nascita di Pietro Bertoja. Venezia, Archivio
dell’Accademia di Belle Arti.

opere che Giuseppe Verdi scrive per questo teatro,
Attila nel 1846, Rigoletto 1851, e affiancato dal fi-
glio Pietro, Traviata nel 1853 e la prima versione di
Simon Boccanegra nel 185773,

Nel presente volume si & deciso di stabilire nel
1853, quando Pietro ha ormai compiuto 25 anni,
la data in cui prendere in considerazione la colla-
borazione attiva di Pietro con il padre, quindi parti-
re dal delicato incarico per il raffinato allestimento
della prima rappresentazione de La traviata di Ver-
di. Il disegno che rappresenta la scena del terzo
atto, la galleria nel palazzo di Flora, e firmato da
Pietro e riporta la scritta autografa “Sala da giuoco
op. Traviata Carnevale 1852-53 quando fu scritta
alla Fenice dal Maestro G. Verdi”. Il segno con cui

e tratteggiato questo bozzetto si differenzia pa-
recchio dai disegni paterni ed & colorato con una
tecnica nuova e originale rispetto ai precedenti
disegni. Per questa ragione si & ritenuto corretto
indicare questa data come l'inizio del periodo nel
quale Pietro entra a far parte attiva del processo di
produzione scenografica nel laboratorio paterno,
riuscendo a ritagliarsi alcuni spazi di autonomia
espressiva e di ricerca di nuovi modi di progettare
le scene e di realizzarle concretamente.

La ditta Bertoja, padre e figlio, lavora stabilmen-
te a Venezia, negli anni in cui la Fenice & aperta,
quindi fino all’aprile 1859. In questo periodo ven-
gono prodotti molti spettacoli di opera e balletto
per i quali la scenografia continua ad assumere
un ruolo considerevole e determinante per il loro
successo. Nel 1857 va in scena la prima versio-
ne del Simon Boccanegra, opera scritta da Verdi
appositamente per questo teatro e anche se non
ci sono disegni superstiti che testimonino que-
sto allestimento, Pietro & molto attivo nell’atelier
famigliare, benché in questi stessi anni sia mol-
to impegnato con le produzioni nei teatri di altre
citta. Alcuni suoi disegni per // trovatore di Verdi
del 1854, Gli Ugonotti di Meyerbeer del 1856 e
Don Sebastiano di Donizetti allestito qui nel 1855
e 1857, oltre che per il ballo // conte di Montecri-
sto di Giuseppe Rota del 1857, sono indicativi del-
la posizione che il giovane artista ha anche nelle
produzioni del Teatro La Fenice e dimostrano che
il suo compito non € piu semplicemente limitato
alla fase realizzativa delle scenografie e che il suo
impegno influenza anche l'ideazione delle imma-
gini sceniche. Il maggiore teatro veneziano, dopo
I'armistizio di Villafranca, viene chiuso nel 1859 e
lo rimane fino al 1866 e, dopo la fine della Terza
Guerra d’'Indipendenza e la pace di Vienna'¥, ria-
pre per la stagione d'autunno con l'allestimento
dell'opera verdiana Un ballo in maschera montato
con le scene fornite dalla ditta Soardi e Schieri e
con il ballo Un‘avventura di Carnevale di Pasquale
Borri e Paolo Giorza con le scene firmate dai Ber-
toja. In questi anni il ruolo di Pietro diventa sempre
piu evidente all'interno della produzione teatrale
della ditta Bertoja per la Fenice, come dimostrano
i numerosi disegni per Don Carlo di Verdi e L’iso-
la degli amori di lppolito Montplaisir, Ruy Blas di
Filippo Marchetti e La Camargo di Monplaisir pre-
sentati nella stagione di Carnevale 1870-71. Sono
bozzetti ormai compiuti, ben composti e maturi,
in cui & facilmente individuabile il diverso stile del
figlio Pietro. | disegni per Don Carlo ad esempio,
testimoniano quanto Pietro fosse informato sulle
proposte milanesi e d’oltralpe e conoscesse le in-
dicazioni delle disposizioni sceniche’®.

Negli anni seguenti la prassi delle imprese teatrali
e le scelte della Presidenza del Teatro La Fenice
cambiano; si tende a non affidare piu ad un sin-
golo scenografo la titolarita dell'intera stagione,

ma, seguendo i dettami francesi e comunque i
pil aggiornati, si noleggiano le scene realizzate
da societa di scenografi consorziati tra loro, op-
pure si affittano quelle proposte dalle ditte pro-
duttrici delle musiche e degli spettacoli come la
Sonzogno o la Ricordi di Milano. Per questi motivi
la presenza di Pietro Bertoja nel maggior teatro
veneziano diviene discontinua. Egli &€ comunque
impegnato nella progettazione della scene della
nuova versione del ballo Cleopatra di Rota e Gior-
za nel gennaio 1874 e dell'opera Rienzi di Wagner
nel marzo dello stesso anno. Piu tardi il suo nome
ricompare nella produzione degli spettacoli per La
Fenice come firmatario dell'intera stagione di Car-
nevale Quaresima 1878-79 gestita dall'impresa di
Giuseppe Brunello, con le stupende scene per //
Re di Lahore di Massenet e il ballo Rolla di Lui-
gi Manzotti, Ruy Blas di D'Ormeville e Marchetti,
Cleopatra opera ballo di Ferdinando Buonamici
accoppiato allo spettacolare ballo Ondina di An-
tonio Pallerini. A questa data il teatro possiede gia
un impianto elettrico diretto dal macchinista Luigi
Caprara e fornito dalla ditta di Antonio Trevisan,
quindi Bertoja, appassionato sperimentatore, puo
sfruttare gli effetti che la nuova fonte luminosa
permette di ottenere sul palcoscenico grazie all’u-
tilizzo di veli e tele sottili e trasparenti. La trionfale
stagione sara conclusa da Mefistofele di Arrigo
Boito nel marzo aprile 1879'% e per questo titolo
Bertoja disegna le scene utilizzando |'esperienza
fatta alcuni anni prima al Teatro Rossini nell’alle-
stimento dello stesso titolo e sfruttando gli effetti
scenici possibili con la luce elettrica in teatro'.

Alcuni studiosi attribuiscono la collaborazione at-
tiva di Pietro con il padre Giuseppe Bertoja gia al
1850, anno della prima assoluta dell’opera Stiffelio
di Giuseppe Verdi al Teatro allora Grande, poi Co-
munale di Trieste'®. Dalla locandina e dal manife-
sto si evince che le scene per Stiffelio sono state
dipinte da Pietro Pupilli e Giuseppe Bertoja, sotto
la direzione musicale dello stesso Verdi che ne se-
gue anche la messa in scena’®. La collaborazione
della ‘ditta’ Bertoja con il maggiore teatro triesti-
no diviene stabile a partire dal 1855 fino al 1866,
a parte qualche piccolo intervallo®. L'impresario
Giovan Battista Lasina, che era stato impresario
alla Fenice di Venezia dal 1847 al 1852-53 e quindi
ben conosceva il valore del lavoro dei Bertoja, li
propone come scenografi per le sue produzioni
sin dal suo ingresso nel teatro di Trieste; a parti-
re dall’ottobre 1855 concorda con gli scenografi
la realizzazione di circa 20 o 24 scene che pos-
sono essere dipinte durante |'estate, nel periodo
dell'anno in cui i Bertoja sono liberi da altri impe-
gni. L'accordo ¢ stabilito, ma rimane un problema
relativo al luogo in cui eseguire le tele, poiché il
teatro triestino soffre per la ristrettezza degli spazi,
oltre al fatto che vi continua a lavorare il Pupilli,
scenografo triestino che non rinuncia al proprio

incarico. Per questa prima stagione, I'accordo
sara che alcune scene siano dipinte a Venezia e
spedite non ancora armate, mentre altre dovran-
no per forza di cose essere realizzate in loco. Molti
documenti testimoniano la grande mole di lavoro
svolto dai Bertoja in questo teatro e dai documen-
ti risulta che in molti casi essi fornivano soltanto
una parte delle scene necessarie per un singolo
titolo. In questo modo si anticipa qui un sistema
che, piu tardi, sara prassi: all'interno di una singo-
la opera lavorano piu scenografi, ognuno di loro
firma una singola scena?'. Inoltre appare evidente,

3. Pietro Bertoja, Veduta della Piazzetta di San Marco dalla
torre dell'Orologio di Venezia. Collezione privata.

nei bozzetti e nelle testimonianze del lavoro dei
Bertoja per Trieste, la concreta partecipazione e
la costante presenza di Pietro che, anzi, molto
spesso sara il vero artefice delle scene triesting?.
Purtroppo la polemica con la direzione del teatro
& continua, stimolata dal partito cittadino avverso
agli artisti veneziani e sollecitata dalle maestranze
locali. Quindi i Bertoja dovranno difendersi; a que-
sto proposito € molto interessante la lettera firma-
ta da Giuseppe che nel contenuto testimonia una
differente visione del ruolo dell'invenzione sceno-
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grafica. | Bertoja sostengono una visione piu ag-
giornata dei modi di fare scenografia riservando
un'autorita indiscussa al modello scenico ideato
per la prima esecuzione, ripetuto poi nelle riprese
dello stesso titolo e spesso codificato attraverso la

rata tanto piu che io ve le spedivo prive di fortezza
di tela, e che senza queste come ognuno sa non
si possono adoperare scene di carta. Parlando in
particolare del Montecristo io voglio attestare che
dal Teatro della Fenice non c'é in quel spettacolo

4. Pietro Bertoja, Loggia di Palazzo Ducale verso 'isola di San Giorgio a Venezia. Collezione privata.

pubblicazione delle disposizioni sceniche, che ri-
producono a stampa, tra l'altro, le modalita dell’al-
lestimento scenico in una sorta di libretto di regia.
Giuseppe Bertoja, infatti, scrive in risposta alla
Direzione del Teatro di Trieste che gli contesta di
aver riproposto una scena gia utilizzata a Venezia:
“Mi sia poi permesso di dimandare come si possa
dire vecchia una scena, per la sola ragione che
somiglia ad una fatta dallo stesso artista, per lo
stesso soggetto, in altri teatri, e perché sia neces-
sario di cambiare il pensiero di una scena, quando
questo e stato trovato essere buono. La Laguna
dell’Attila, la seconda del Rigoletto e molte altre
scene, furono quasi in tutti i teatri, ove si diedero
questi spettacoli, eseguiti con forme agli schizzi
di quelle da me fatte per la Fenice, eppure piac-
quero e nessuno penso di dire che fosse quella
medesima vecchia scena di Venezia. Agli stessi
macchinisti I'egregia presidenza potra assicurarli
che tutte le scene da me spedite da Venezia in
questi tre anni per gli spettacoli d'obbligo erano
nuove o no, poiché nessuno meglio dei macchini-
sti pud conoscere se una scena fu ancora adope-

che la sola tela che serve per I'acqua [...] e questa
pure fu da me inadoperata in Trieste, del rimanen-
te non ¢’€ nemmeno un foglio di carta vecchio e
percio posso dare la mia parola d'onore, accioché
poi non succeda la stessa cosa per | Bianchi e Neri
pregherei I'onorevole Presidenza volere verificare
per tempo, che sei delle scene che dipinsi appo-
sitamente per quel ballo, le dipinsi a Trieste e del
tutto nuove, I'ultima per il tempio essendo pre-
sentemente il lavoro, qui in Venezia che I'egregio
Presidente [...] venisse a verificare, qui nel mio
laboratorio ai Carmini che la scena € del tutto nuo-
va, ed affatto differente da quella da me eseguita
lo scorso Carnevale per il medesimo ballo alla Fe-
nice. Cio sarebbe a garanzia di lor signori, dell'im-
presa e di me [...] Giuseppe Bertoja”?.

Negli anni Settanta e Ottanta, Pietro Bertoja ¢
impegnato su piu fronti, sia a Venezia che in al-
tre citta italiane, e nella capitale veneta collabora
con il Teatro Malibran gestito dal maestro Antonio
Gallo, ambizioso impresario, che ha riportato lo
spettacolo lirico in questa cornice, con spettacoli
memorabili che attirano spettatori da tutta la re-

gione ed ha organizzato alcune novita per I'epo-
ca come i primi concerti con esibizioni di virtuosi
come Ernesto Camillo Sivori, I'erede di Paganini?.
Bertoja ha diverse occasioni per allestire spetta-
coli in questo teatro, ancora quando il padre &
vivo nel 1865 con la prima veneziana del Mosé
di Rossini, ripresa poi, con ricchi allestimenti sce-
nici, nel 1872 e per I'Aida nel 1876. | disegni per
questi due titoli sono assimilabili per ambienta-
zione e quindi anche i disegni portano il segno
di un probabile riutilizzo delle scene. In particola-
re, il disegno che rappresenta la sponda del mar
Rosso inizialmente tratteggiato per Mose, viene
poi riutilizzato per Aida: si tratta di un disegno
particolarmente significativo nella produzione di
Pietro per I'utilizzo della tecnica pittorica basata
sull’acquerello a mano libera senza il disegno ge-
ometrico sottostante. | colori blu e azzurro, uniti
al bruno degli elementi in primo piano controluce
e al grigio degli elementi in lontananza, rendono
perfettamente il senso di profondita sfumato che
sulla scena & ottenuto dalla presenza di teli sottili
e trasparenti che sovrapponendosi creano colori
suggestivi ed effetti moderni, grazie anche all’uti-
lizzo di fonti luminose inconsuete?.

Nel luglio 1875% Pietro Bertoja & coinvolto in un
importante evento musicale ancora al Teatro Mali-
bran, costituito dalla prima veneziana della Messa
da Requiem per Alessandro Manzoni di Giuseppe
Verdi, che aveva avuto una prima esecuzione di-
retta dallo stesso maestro, a Milano, nella chiesa
di San Marco il 22 maggio 1874, con il soprano
Teresa Stolz, il contralto Maria Waldman, il teno-
re Giuseppe Capponi e il basso Ormindo Maini.
Alessandro Manzoni era morto il 22 maggio del
1873 e, pochi giorni dopo, Verdi aveva proposto a
Ricordi di “dimostrare quant’affetto e venerazione
ho portato e porto a quel Grande che non & piu”.
Poco piu tardi la messa & eseguita di nuovo, al
Teatro alla Scala, diretta dal maestro Franco Fac-
cio, poi, con la stessa compagnia, viene organiz-
zata una tournée europea con sette esecuzioni a
Parigi, al Teatro Opéra-Comique in aprile-maggio
1875, a Londra all’Albert Hall dal 15 maggio 1875
e a Vienna nel giugno 1875, ovunque con grande
esito. La realizzazione della prima veneziana del-
la Messa di Verdi ha luogo nel teatro gestito da
Antonio Gallo, il 10 luglio 1875, con la direzione
del maestro Franco Faccio e il complesso artistico
che aveva gia sostenuto la grande fournée. Il coro
diretto da Emanuele Zarini € costituito da artisti
primari e allievi del Conservatorio di Milano. Il pri-
mo violino & Giovacchino Giovacchini di Firenze
e i cantanti sono Teresa Stolz e Maria Waldman,
le stesse interpreti femminili che un anno prima
hanno eseguito la prima assoluta, mentre quel-
li maschili sono Angelo Masini e Paoclo Medini.
Si tratta di una vera e propria rappresentazione
della Messa e a questo proposito € interessante

la presenza, addirittura, di un direttore di scena,
Antonio Picasso e quindi I'apparato scenografico
di Pietro Bertoja acquista un ruolo determinante
per la buona riuscita dell’esecuzione. Per questa
edizione del Requiem, Bertoja prepara due pro-
getti per I'impianto scenico. Il primo rappresenta
un coro all'interno di una basilica bizantina, con
architettura imponente, realizzato con forti tinte
dal blu al rosso cupo. Questa proposta non vie-
ne realizzata e le si preferisce quella raffigurata
nel secondo bozzetto che inserisce ancora una
struttura a coro ligneo all'interno, questa volta,
di una chiesa dall’architettura gotica che ricorda
vagamente la basilica dei Frari a Venezia. La pre-
senza di un impianto scenico per la realizzazione
del Requiem desta interesse anche da parte della
critica, solitamente poco attenta a questo aspetto
dello spettacolo musicale. Sulla “Gazzetta di Ve-
nezia” silegge: “[...] Lo scenario, che e del bravo
Bertoja, rappresenta I'interno di un tempio di stile
ogivale con coro nel mezzo. Bellissima ne & I'idea
e se le proporzioni della scena che ¢ relativamen-
te assai ristretta, fossero state piu grandi in tutti
sensi, quel lavoro avrebbe fatto molto maggiore
effetto. Appunto per dover piegare a difficolta in-
superabili di spazio, il pittore dovette sacrificare e
la forma del coro da lui ideata e anche la illumina-
zione della scena che egli avrebbe intesa in tutt'al-
tro modo e diciamo questo per prevenire qualche
appunto che gli venisse fatto. Al lato destro dello
spettatore erano collocati i cori; al sinistro I'orche-
stra; nel mezzo, in sul davanti, vi era il maestro
concertatore e direttore d'orchestra e vicino ad
esso, sul davanti, in po’ a sinistra, vi erano i solisti.
L'orchestra ed i coristi uomini vestivano di nero,
le coriste in bianco e pure in bianco vestivano le
signore Stolz e Waldmann. Nel mezzo della sce-
na eravi un grande lampadario illuminato a gaz
(e lungo la batteria dei lumi che naturalmente era
spenta, erano collocati a foggia di tappeto molti
fiori). Sul boccascena, in alto, leggevasi nel mezzo
il nome di Verdi frammezzo ad una ghirlanda e
intorno pure nel mezzo ad altrettante ghirlande,
si leggevano i nomi di taluni tra i principali lavori
di Verdi[...]” #. Nella “Gazzetta Musicale di Mila-
no” silegge: “[...] L'aspettazione anche qui, come
dappertutto, & grande, e non v'ha dubbio che il
successo vincera di molto I'aspettativa. Il fatto
e che si é lavorato molto e molto per disporre le
cose bene, e per curarne, anco il lato decorati-
vo, la miglior possibile messa in scena. La scena
rappresentera l'interno di un tempio di stile italo-
bizantino, con in mezzo il coro che, secondo I'idea
dello scenografo, il chiarissimo prof. Bertoja, figlio
e allievo del prof. Bertoja, ornamento della scuola
di pittura veneziana, morto parecchi anni or sono,
avrebbe dovuto imitare quello in Santa Maria dei
Frari; ma esigenze di spazio impossibili a vincere
imposero talune modificazioni, tanto nella forma

14

15



PIETRO BERTOJA. “PITTORE SCENOGRAFO ARCHITETTO"

PIETRO BERTOJA. “PITTORE SCENOGRAFO ARCHITETTO"

di questo coro, che nella illuminazione, modifi-
cazioni alle quali il Bertoja, che & artista di molto
ingegno e di coscienza, si & di mal grado piegato.
[...]"%. Il giorno seguente lo stesso giornale ripor-
ta: “[...] Venne finalmente il momento tanto so-
spirato e, alzato il sipario, si trovava bellissima la
disposizione della scena. Lo scenario non &, come
mi era stato detto,da persona che avrebbe dovuto
saperlo, di stile italo-bizantino, come nel prece-
dente carteggio vi aveva scritto, ma bensi di stile
ogivale. Il Bertoja aveva fatto, & vero, uno schiz-
zo pure in quello stile ed io lo aveva veduto; ma
per ragioni architettoniche, si & trovato preferibile
I'altro in stile ogivale o ad arco acuto. A destra
dello spettatore eravi il coro; a sinistra I'orchestra
e I'uno e I'altra disposti a gradinata. Sul davanti
vi erano i solisti ed il maestro Faccio. Nel mezzo
della scena, non stiamo a guardar con quanta ra-
gione perché come dissi, per esigenze di spazio si
dovette piegare il capo, stava un grande lampada-
rio iluminato a gaz: sarebbe stato ben meglio che
la luce fosse piovuta dall’alto e dai fianchi. Lungo
la fila dei lumi, naturalmente spenti, della batteria
sul davanti, erano stesi con gentile e opportuna

5. Manifesto della stagione inaugurale del Teatro Comuna-
le di Fiume, 1885, Archivio del Teatro, Rijeca, Archivio del
Teatro Ivan Zajc.

idea, molti fiori. Poco dopo apparvero i solisti ed il
Faccio e furono salutati da applausi interminabili.
Il teatro per concorso affollato ed eletto presenta-
va un aspetto grandiosol...]"?°.

Nel luglio 1876 Pietro Bertoja ottiene un grande
successo, ancora al Teatro Malibran, con le scene
per la prima veneziana dell'opera Aida®® di Verdi.
Dai bozzetti emerge la piena fedelta dello sceno-
grafo alle idee espresse dal compositore, in par-
ticolare nelle realizzazione dell’ultima mutazione
che come desiderava il maestro & realizzata su
due livelli distinti orizzontalmente®'.

Ancora a Venezia, in questi anni, Bertoja collabora
con una certa discontinuita, ma tornandovi per di-
versi anni, con un altro importante teatro, il Rossi-
ni, anch'esso di proprieta della famiglia Gallo che
lo aveva fatto restaurare e in parte rifare dall'ar-
chitetto Giuseppe Jappelli nel 1847. Nel 1868 |l
teatro aveva subito un restauro conservativo ed
era diventato uno spazio molto ampio e popola-
re, capace di circa mille e trecento spettatori con
una larghissima platea®?; nonostante cio, il teatro
viene rinnovato anche nel 1874 e Pietro Bertoja &
incaricato di disegnare il nuovo sipario e di colla-
borare alla nuova dipintura della sala®. Come gia
visto, nella stagione 1876 al Teatro Rossini, Ber-
toja disegna le celebri scene per il Mefistofele di
Boito, ottenendo un riconoscimento di successo
extracittadino e soprattutto una notevole soddi-
sfazione professionale per I'approvazione del mu-
sicista Boito che era stato scontento della prima
bolognese e aveva invece apprezzato gli sforzi di
Bertoja che nella stessa stagione produce anche
gli allestimenti per La Forza del Destino in aprile e
per La Gioconda di Ponchielli in ottobre. Nel 1880
collabora ancora con il Rossini curando le scene
per Poliuto di Donizetti e Guarany melodramma in
quattro atti di Antonio Scalvini e musica di Carlos
Gomes. Nel 1884, in occasione della prima asso-
luta dell’'opera di Cesare Bordiga con le musiche
di Pietro Abba Cornaglia, Maria di Warden, ne
cura le scene, lasciando a testimonianza due di-
segni, uno schizzo conservato al museo Correr ed
un acquerello di collezione privata su cui indica la
precisa destinazione per la prima rappresentazio-
ne: “Venezia Teatro Rossini quando fu scritta dal
maestro 1884”3,

Nel corso della seconda meta dell’'Ottocento Pie-
tro Bertoja collabora con diversi teatri in numero-
se citta italiane, tra cui Bologna, Ferrara, Fiume,
Mantova, Pesaro, Piacenza, Treviso, Trieste, Vero-
na, Vicenza®, come si puo dedurre dai disegni da
lui firmati e datati, oltre che dalle cronologie dei
singoli teatri.

Ad esempio, nell’ottobre del 1854, Pietro collabo-
ra con il padre per le scenografie dell’'opera Lucia
di Lammermoor di Cammarano e Donizetti al Tea-
tro Comunale di Bologna®.

Il disegno che documenta questa sua esperienza

raffigura la scena del parco a fianco del castello
con la fontana delle sirene in primo piano. Lo stile
grafico e particolarmente significativo del clima
romantico in cui il giovane artista si esprime, le
tinte blu dominano e la tecnica coloristica mol-
to veloce si differenzia dai modi grafici del padre

6. Pietro Bertoja, Progetto della vetrina 7. Annuncio pubblicitario del negozio
del negozio Bertoja in piazza San Mar-  Bertoja in piazza San Marco a Venezia.
co 69 a Venezia. Collezione privata. Ritaglio di giornale senza data. Colle-

zione privata.

confermando l'attribuzione al figlio. Ancora a Bo-
logna, Pietro, ormai artista affermato, & presente
per la stagione dell'autunno 1882, con le scene
per La Gioconda di Boito e Ponchielli, Faust di
Gounod e Lohengrin di Wagner?'.

A Mantova & presente nel 1873, con un allesti-
mento per L’Africana di Giacomo Meyerbeer, che
riscuote un grande successo ed & replicata ben
ventitre sere; nel 1974 Pietro e presente al Teatro
Sociale con due opere verdiane / Vespri siciliani e
La forza del destino®.

Nel 1877 firma alcuni spettacoli nelle citta venete,
Vicenza e Treviso, nella prima € presente nel piu
importante teatro, I'Eretenio nel 1877, disegnando
le scene per Ernani di Verdi e per Salvator Rosa di
Antonio Ghislanzoni e Carlos Gomes, ripreso poi
nella seconda citta nel 1878 al Teatro Comunale.
Nel 1881 & documentata la presenza di Bertoja al
Teatro Vittorio Emanuele di Rimini, per le scene
dell'opera di Donizetti, Marin Faliero, come reci-
ta la locandina: “Le scene del Marin Faliero sono
opera e proprieta dello scenografo Pietro Bertoja
di Venezia. Gennaio 1881 - gennaio1882". Nel di-
cembre 1882 insieme a Cesare Recanatini, firma
le scenografie dell'opera-ballo Flora Mac Donald
di Armande Silvestre con musica di John Urich,
rappresentata in prima assoluta al Teatro Comu-
nale di Bologna.

Nel 1885 si inaugura il Teatro Comunale di Fiume
e Pietro Bertoja & chiamato a disegnare le sce-

ne per |'opera di debutto, infatti il teatro si apre
la sera del 3 ottobre con l'allestimento di Aida. |l
bellissimo disegno® che testimonia questa mes-
sa in scena, presenta una ambientazione egiziana
variopinta ed € tratteggiato con un segno leggero
e trasparente, molto diverso dai precedenti dise-
gnati da Bertoja per quest'opera; denuncia chia-
ramente i riferimenti francesi che lo scenografo
veneto utilizza e, in particolare, qui risulta eviden-
te un richiamo al lavoro di Edouard Deplechin per
la prima rappresentazione dell’'opera al Teatro del
Cairo nel 1871 e per la ripresa al Teatro dell'Opéra
di Parigi nel 1880, firmata da Auguste Rubé e
Philippe Chaperon e altri‘’. Per lo stesso teatro a
Fiume, Bertoja probabilmente disegna anche le
scene per |'allestimento scenico dell'opera La Gio-
conda che va in scena nello stesso ottobre 1885.
Inoltre si potrebbe riferire a questo teatro anche
un progetto, poi non realizzato per il fallimento
dell'impresa committente, delle scene per I'opera
Romeo e Giulietta di Gounod.

La presenza di Pietro Bertoja a Ferrara ¢ docu-
mentata in parte dai libretti che riportano il suo
nome, in parte dalla cronologia del Teatro Co-
munale e in parte da alcuni disegni da lui firmati
e contrassegnati con il nome della citta, anche
se non € stato rinvenuto il libretto o la locandi-
na con l'attribuzione al suo lavoro per le scene.
Il suo nome si trova segnalato nella cronologia
della stagione di Carnevale 1888-89 per la quale
e riportato il nome di G. Bertoja, un ovvio errore
che sta per P. Bertoja*'. In questa stagione vengo-
no rappresentati al Comunale di Ferrara Romeo e
Giulietta di Gounod nel dicembre 1888, La Traviata
di Verdi e Lohengrin di Wagner®, rispettivamente
in gennaio e in febbraio 1889: si tratta di titoli ben
noti a Pietro che li aveva gia allestiti in altre citta.
Piu tardi & ipotizzabile la sua collaborazione con
altri teatri di questa citta, anche se non sono stati
ritrovati documenti che attestino la realizzazione
concreta dei due titoli da lui attribuiti a Ferrara:
Falstaff di Verdi e Cristoforo Colombo di Franchet-
ti. Almeno due dei cinque disegni di Pietro per
I'ultima opera verdiana riportano la scritta “Teatro
Comunale di Ferrara 1894/1895", quindi, dato che
il teatro allestisce questo titolo proprio nella sta-
gione di Carnevale 1895, ¢ plausibile pensare che
il Bertoja abbia preparato le scene, forse pagate e
quindi acquistate dall'impresario che poi non ha
inserito il suo nome nei documenti teatrali*®. Que-
sti disegni mostrano una certa indipendenza di
Bertoja dai modelli esportati dalla casa musicale
Ricordi che distribuiva i bozzetti di Alfred Hohen-
stein per la prima milanese del 1893. Lo sceno-
grafo veneziano sembra far riferimento, nella sua
impostazione, ad una architettura inglese rustica
per l'interno dell'Osteria della Giarrettiera, men-
tre si ispira ad un tardo neogotico per I'esterno
della casa di Ford. La sala raffigurata nella terza
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mutazione assume dimensioni monumentali che
vanno al di la delle esigenze sceniche e la scena
piu felice & indubbiamente I'ultima, dove il parco
di Windsor e la grande quercia di Herne sono de-
scritti con un naturalismo ed una dovizia di colori
da far pensare ad un bosco padano. Due disegni
per Cristoforo Colombo* riportano la scritta “Fer-
rara” e uno soltanto “Teatro Comunale 1895": il
primo rappresenta le rive del lago sacro con I'in-
gresso della grotta Oabina e I'altro I'Oratorio reale
a Medina del Campo con la cripta che racchiude i
sepolcri dei Re di Castiglia. Entrambi questi dise-
gni sono ricchi di dettagli e tratteggiati dalla mano
sicura dello scenografo esperto che attraverso, il
bozzetto dettagliato e colorato, impartisce indica-
zioni circa la realizzazione tecnica dell'impianto
scenico. Il primo disegno € accuratamente qua-
drettato e quotato, lasciando intendere che la re-
alizzazione ¢ stata effettuata rispettando le indica-
zioni del suo disegno.

Negli anni Novanta si fa ancora piu difficile rico-
struire il lavoro dello scenografo anche nel mag-
gior teatro veneziano per la scarsita di documen-
tazione, infatti i libretti non riportano piu il nome
dello scenografo, con qualche ovvia eccezione
per le produzioni maggiori. Bertoja firma, secon-
do la ricostruzione di Damerini, le scene per Cri-
stoforo Colombo nel 1895, La Boheme nel 1897,
Ero e Leandro nel 1898, la Walkiria, Mefistofele e
Maestri Cantori nel 1899. Certo esistono disegni
di Bertoja che attestano il suo studio e il lavoro
di progettazione scenografico per questi titoli, ma
nessuna sicurezza della loro esecuzione®.

Il lungo elenco di titoli e di ipotesi sin qui tracciato
dovrebbe rendere chiaro ed evidente il fatto che,
durante la seconda meta dell’Ottocento, Pietro e
a capo di una fiorente bottega - laboratorio sce-
nografico, situata a Venezia in Fondamenta San
Sebastiano a Dorsoduro, in grado di produrre tele,
fondali e interi allestimenti per molti teatri, dai ve-
neziani Fenice, Malibran, Rossini, oltre a quelli di
Trieste, Treviso, Verona, Vicenza, Ferrara, Fiume,
Mantova e probabilmente altre piazze.

Ancora nell'anno 1900, all'eta di 72 anni, Pietro
dipinge le scene per il Teatro La Fenice del melo-
dramma di Ugo Flores, con musica di Stanislao
Falchi, Tartini o il Trillo del diavolo che era andato
in scena per la prima volta soltanto I'anno prece-
dente a Roma al Teatro Argentina. Si tratta di una
storia ambientata in una Venezia notturna che ben
si presta alla tecnica pittorica del Bertoja. | suoi
bozzetti per questo titolo sono originali e ricchi di
suggestioni e probabilmente lo stesso scenografo
li sottopone alla ditta Ricordi per avere |'appro-
vazione per l'allestimento veneziano o, forse, &
la stessa ditta a richiederli all’anziano scenogra-
fo veneziano non fidandosi di quanto si andava
producendo proprio nella stessa citta che doveva
essere rappresentata nell'ambientazione scenica.

Indubbiamente Bertoja, che ben conosce la mor-
fologia veneziana, cerca di renderla nel migliore
dei modi e si sente sicuro del fatto suo. La corri-
spondenza che si trova all’Archivio Storico Ricor-
di* lascia quasi intendere che la ditta milanese
abbia trattenuto i disegni, forse copiati, e poi resti-
tuiti allo scenografo. Di fatto i disegni conservati
all’Archivio sono senza data e senza firma, quindi
appaiono come copie di lavoro e tradiscono |'ori-
gine dai disegni di Bertoja.

Nella stessa stagione, Bertoja disegna al Teatro
La Fenice le scene per la prima assoluta di Cene-
rentola, fiaba musicale di Maria Pezzé Pascolato,
con la musica di Ermanno Wolf Ferrari, andata in
scena nel febbraio 1900%. Il disegno qui di segui-
to pubblicato € un’attribuzione alla possibile am-
bientazione“®,

Nel 1903, a 75 anni, Pietro conclude la sua consi-
derevole carriera collaborando ancora con il mag-
giore teatro veneziano per il progetto delle scene
di Guglielmo Ratcliff di Pietro Mascagni. L'intenso
disegno per la terza mutazione che rappresenta
il “Luogo selvaggio presso il Negro Sasso. Not-
te. A sinistra, rocce fantastiche e tronchi d'alberi.
A destra un monumento in forma di croce. Sibili
di vento”, ricorda i suoi bellissimi disegni per la
scena montuosa tratteggiati per il Mefistofele®® e
mostra il carattere e lo stile di Pietro strettamente
legato ai modi romantici di intendere la scenogra-
fia ancora partecipe all'azione drammatica, anzi
parte costituente del clima tragico dello spettaco-
lo, una modalita ormai sorpassata con il nascere
del nuovo secolo.

Un capitolo a parte, nel corso della lunga carriera
di Pietro, & rappresentato dai tanti disegni da lui
eseguiti per gli spettacoli di ballo, che nelle pagi-
ne del catalogo sono stati raccolti e pubblicati a
parte, proprio per la loro uniformita stilistica. In-
fatti le azioni coreografiche e mimiche necessita-
no di ambientazioni spesso fantastiche e irreali. In
ogni caso, I'impianto strutturale per le scene del
balletto ha bisogno di essere impostato con una
tecnica diversa per le esigenze di spazio richieste
dal movimento dei ballerini e delle masse in mo-
vimento. Pietro dedica a questa forma di spetta-
colo la stessa energia creativa che ha profuso per
le scene per I'opera. Gli esempi sono tantissimi
e forse basta citare le scene per il ballo Ondina
o la grotta di Adelberga®™ di Antonio Pallerini che
Bertoja progetta per i teatri di Trieste, Fiume e Ve-
nezia. Straordinari sono i disegni per la seconda
mutazione che rappresenta una “Grotta in fondo
al mare. Coralli, conchiglie ...”, quelli per le se-
guenti “Interno della Grotta d'Adelberga. | Geni
Elementari ne formano un luogo delizioso” e “Par-
te della grotta, cui da un lato chiudono fantastiche
mura di granito” in cui la fantasia e l'abilita del
consumato uomo di teatro hanno la possibilita
di esprimersi liberamente. Anche le scene in cui

sono ambientate feste e celebrazioni permetto-
no allo scenografo di esprimere il grande estro
creativo come quelle per il ballo Ro/la® di Luigi
Manzotti: “La piazza della Signoria addobbata a
festa. Bandiere, gonfaloni, ecc., ecc. accanto alla
ringhiera del Palazzo Vecchio il seggio del Gran
Duca” nella quale si innesta poi lo stupendo ap-
parato per |'apoteosi.

Molto spesso i disegni per le scene di Pietro Ber-
toja sono di difficile interpretazione, in alcuni casi
il titolo e il soggetto appaiono evidenti, ma I'at-
tribuzione ad una specifica rappresentazione é
molto problematica. Un esempio significativo del
complesso delle questioni legate alla datazione
e al collegamento dei disegni ad una specifica
produzione in un determinato teatro & costituito
dall'insieme dei disegni di Pietro Bertoja per I'ope-
ra pucciniana Manon Lescaut. Quest'opera € una
tappa fondamentale della storia della musica ita-
liana, ed & incredibile, come scrive Viale Ferrero,
che di “un’opera cosi famosa, cosi amata e cosi
studiata non sia affatto chiara la genesi scenogra-
fica. Le vicende delle scene si direbbero model-
late su quelle tormentate del libretto, solo che,
mentre il libretto & uscito anonimo, delle scene si
sono assunti la responsabilita due padri legittimi,
uno dei quali forse putativo e un padre clande-
stino ma non illegittimo in quanto riconosciuto
proprio da Puccini”®. Secondo quanto compare
sul libretto gli autori delle scene della prima di
Manon Lesaut sono Ugo Gheduzzi e Alfonso Gol-
dini, scenografi in carica al Teatro Regio di Torino.
Dall’Archivio Storico della Ricordi si evince invece
che tutti bozzetti sono firmati solo da Gheduzzi.
Probabilmente Goldini ha partecipato alla realiz-
zazione pittorica, quindi all’esecuzione materiale
e non all'invenzione. Ma € necessario fare un pas-
so indietro e osservare i bozzetti di Pietro Bertoja.
Due suoi disegni, dei quattro per Manon Lescaut,
portano la firma di approvazione del maestro Gia-
como Puccini, per la precisione quello per il Il atto
che raffigura il salotto elegantissimo in casa di
Geronte a Parigi e quello per il IV atto che raffigu-
ra una landa sterminata sui confini del territorio
della Nuova Orléans in America. Il confronto con
quanto poi realizzato toglie ogni dubbio: Gheduzzi
segue il soggetto e porta il segno delle indicazioni
di Bertoja approvate dal maestro. Ma lo scenogra-
fo veneziano non risulta tra i collaboratori abitua-
li di Ricordi, quindi si possono avanzare diverse
ipotesi, tra cui un rapporto personale e diretto tra
il musicista e lo scenografo: si sa che Puccini
a Venezia per alcuni giorni nel gennaio del 1890
e in quell'occasione potrebbe aver frequentato
la famiglia Bertoja di cui sappiamo era amico e
aver consegnato a Pietro le indicazioni relative alle
mutazioni di scena della nuova opera quasi con-
clusa®®. Oppure Puccini potrebbe avergli inviato i
soggetti delle scene per la sua nuova opera in un

secondo momento. Sappiamo che Puccini amava
scegliersi i pittori e gli scenografi personalmente
al di fuori degli obblighi di contratto con la Casa
editrice milanese Ricordi. Oppure Bertoja potreb-
be essere stato intraprendente ed aver proposto
i suoi disegni per la prima torinese di Manon Le-
scaut direttamente alla Ricordi, la quale non ha ri-
tenuto di affidare I'incarico ad un artista residente
cosi lontano dalla piazza in cui sarebbe avvenuta
la prima rappresentazione, ma non per questo non
ha apprezzato le sue invenzioni tanto da suggerire
ai responsabili della scenografia del teatro Regio
di Torino Geduzzi e Goldini di ispirarsi alle idee di
Bertoja. Nei suoi disegni, infatti, e evidente la ri-
cerca e la scelta di non conferire un carattere sto-
rico geografico preciso all'ambientazione proprio
per far risaltare il carattere fiabesco, romanzesco
e passionale alla vicenda fondata, come si legge
nella pagina introduttiva del libretto sul contra-
sto tra “amore e destino”. Questa interpretazione
vuole sottolineare che la situazione rappresentata
e d'ogni tempo e non risiede in un luogo preciso,
quindi non richiede una puntigliosa ricostruzione
storica. Il bozzetto di Bertoja per la prima scena
e presente in due versioni molto simili tra loro: il
soggetto € una piazza di Amiens presso la porta
di Parigi con un viale a destra e a sinistra un’oste-
ria con porticato sotto il quale sono disposte varie
tavole per gli avventori e una scaletta esterna che
conduce al primo piano®. Gheduzzi imposta que-
sta prima scena in modo completamente diverso
rispetto a quanto proposto dallo scenografo vene-
ziano: fornisce una ricostruzione “caratteristica”
di Amiens con una veduta adeguata al gusto tar-

8. Dettaglio tratto da Spartito musicale pubblicato dal nego-
zio di musica di Pietro Bertoja. Collezione privata.

do ottocentesco per le ambientazioni evocative di
un “colore locale” dove la ricerca dell'immagine
pittoresca finisce col prevalere sul significato. In
questo modo la piazza assomiglia alla Norimber-
ga dei Maestri Cantori, alla Francoforte di Mefisto-
fele, alla Windsor di Falstaff, alla Bolis di Marion
Delorme. Gheduzzi utilizza un repertorio tipolo-
gico largamente diffuso all’epoca e apprezzato
dal pubblico contemporaneo. La scelta di questa
soluzione-interpretazione, nei confronti di quella
pit moderna e al di la della storia di Bertoja, pud
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forse essere spiegata con il fatto che né Ricordi,
né Gheduzzi, né Puccini riuscivano ancora nel
1893 a contrastare le convenzioni figurative e le
convenienze della messa in scena. Questo distac-
€O verra accettato piu tardi con la messa in scena
di La Bohéme®®.

Le scenografie di Manon Lescaut inaugurano un
genere nuovo che si avverte gia dalle didascalie
del libretto in cui la semplicita e la chiarezza del-
le descrizioni ambientali sono in verita solo appa-
renti e sottendono invece una stringente relazione
con la complessita delle situazioni che in esse si
svolgono e dei sentimenti che in esse si esprime-
ranno. L'intenzione € di rendere evidente questa
relazione in forma allusiva e simbolica, anche nella
sequenza degli spazi; infatti vi & presente un solo
interno, il “Salotto elegantissimo”, che, proprio
per questo, risalta particolarmente sottolineando
con il suo significato claustrofobico la svolta deci-
siva che la vicenda prende da questo atto in poi.
Il bozzetto di Bertoja per questo interno porta la
firma di approvazione di Puccini e le proposte di
Gheduzzi sono in parte da questa derivate. Difficile
e capire quale e stata realizzata tra le diverse pro-
poste di Gheduzzi, ma probabilmente quella che si
discosta maggiormente dall'idea di Bertoja, come
si puo giungere a considerare grazie all'immagine
che appare sull"”lllustrazione ltaliana” del 1893.
Nelle altre tre scene, raffiguranti esterni, si assi-
ste ad un progressivo svuotamento, Mercedes
Viale Ferrero scrive “un diminuendo”di cose rap-
presentate che si contrappone al crescendo della
tensione emotiva e drammatica. Si passa dal folto
e popolato di immagini quotidiane del “Piazzale
presso la porta di Parigi”, al frammentario “Piaz-
zale presso il porto” con I'angolo di una caserma-
prigione, una finestra con inferriate € mezza nave
sullo sfondo all’'ultima scena ambientata nella
vuota e brulla “Landa sterminata”[...] “dove tut-
to ¢ finito” [...] “anche I'ultima speme”. Per que-
sta scena Gheduzzi segue fedelmente la propo-
sta di Bertoja che, anche in questo caso, ¢ stata
controfirmata da Puccini sul bozzetto. Il disegno
dello scenografo veneziano & straordinariamente
rispondente al clima richiesto dall’azione tragica
dell'intero atto: la protagonista & rimasta priva di
ogni ricchezza e persino la natura le e ostile, come
si percepisce dal disegno di Bertoja che sfrutta
le nuove tecniche illuministiche prevedendo una
scena tutta cielo. Il secondo schizzo di Bertoja
per quest'ultima scena, conservato al Museo
Correr con il numero 508, riporta la scritta auto-
grafa “Ferrara Manon Lescaut Massenet ult.S.”,
ma chiaramente l'indicazione dello scenografo €
un errore, infatti I'opera del compositore francese
termina con un'ambientazione simile, ma il pae-
saggio non ¢ cosi deserto e desolato come quel-
lo immaginato per I'opera pucciniana®. Questo
veloce disegno di Bertoja € particolarmente ricco

di suggestione drammatica e mostra con eviden-
za la capacita di Pietro Bertoja di sottolineare la
tragicita della situazione attraverso un ambiente
scarno e l'utilizzo di luci radenti e fredde. | dise-
gni di Gheduzzi per Manon Lescaut, conservati
nell’Archivio Ricordi, testimoniano in ogni caso
di una lunga genesi, elaborazione e rielaborazio-
ne con variazioni a volte di minimi particolari, di
colori, di luci dei soggetti delle scene per Manon
Lescaut tali da far pensare quindi anche alla pos-
sibilita che abbia avuto a disposizione i modelli
dello scenografo veneziano da cui poi ha tratto
un proprio apparato. Purtroppo Puccini non ha
lasciato testimonianze sull’allestimento torinese
di Manon Lescaut. Sappiamo che risiede a Torino
per piu di un mese, prima della rappresentazione.
Probabilmente oltre che con i librettisti costretti
dal suo perfezionismo a fare e rifare, anche le vi-
cende delle scene sembrano altrettanto puccinia-
ne. In alcune interviste piu tarde, Puccini dimostra
la propria soddisfazione per il lavoro di Gheduzzi
e per la cura nei costumi dai quali non richiede
un assoluto rispetto dello stile storico. Per Puccini
infatti la realta del teatro, la verita ambientale non
ha alcun valore, se non € animata da un’idealita e
circondata da un'atmosfera di sogno. La verita a
teatro non coincide con l'autenticita della vita, per
lui il teatro & sogno e I'ambiguita fra le due realta
e la spiegazione per comprendere la scenografia
pucciniana.

Pietro nel suo lavoro scenografico e teatrale si
distingue dal padre per una maggiore attenzione
alle novita tecnologiche e all'uso dei nuovi siste-
mi di illuminazione, anche perché I'epoca in cui si
trova ad operare permette |'utilizzo della luce elet-
trica che in teatro ha comportato un grande rivo-
luzione scenotecnica ed estetica®’. Pietro Bertoja
dedica molta energia alla ricerca di effetti sceno-
grafici ottenibili attraverso le trasparenze utilizzan-
do tulle, veli, tele sottili che illuminate dal retro,
0 comungue in modo innovativo, possano creare
una differente situazione scenica, anche senza
grandi movimenti di elementi costruiti. | suoi di-
segni acquerellati in cui, grazie all’'uso del colore
liquido, riesce a rendere gli effetti luministici sono
un'importante testimonianza della sua indagine
estetica. | numerosissimi disegni, conservati in
collezioni pubbliche e private, dal Museo Correr
di Venezia, al Museo Civico d'Arte di Pordenone a
quelli conservati dagli eredi, sono una documen-
tazione straordinaria e difficile da tenere sotto
controllo complessivamente.

Certo il lavoro compiuto da Pietro nella composi-
zione dei dieci album costituisce una sorta di sele-
zione da lui realizzata per raccogliere quei disegni
che lui riteneva piu significativi e indicativi della
loro produzione teatrale per documentare la lunga
carriera del padre, unita alle testimonianze grafi-
che del suo personale lavoro. La datazione, indi-

cata dallo scenografo sulla copertina degli aloum,
aiuta a comprendere quando € in che occasione
sono stati composti: “Saggio di Scenografia ve-
neta dal 1824 al 1894"%. Infatti nel 1894 a Milano
si prepara una imponente iniziativa, Le Esposizio-
ni Riunite, che prevede un grande spazio dedicato
allo spettacolo, con addirittura la costruzione di
un teatro pompeiano e una grande mostra d'arte
teatrale e musicale®. Quindi Pietro Bertoja pre-
para, in questa occasione, i dieci album, ciascu-
no dei quali contiene oltre 100 bozzetti e quindi
complessivamente piu di mille disegni. Nel foglio
iniziale degli album, inserisce una introduzione in
cui inquadra la produzione teatrale dei Bertoja in
una sorta di percorso storico:

“Alcuni cenni sulla scenografia veneta e sui boz-
zetti qui presentati. | bozzetti contenuti in questa
piccola collezione sono gli originali che servirono
ad eseguire le relative scene. Essendo essi per
tal ragione stati ideati ed eseguiti in pochissimo
tempo, come succede quasi sempre nei nostri
Teatri d’'ltalia, non possono essi dare che |' idea
del concetto. Cio € pero sufficiente per lo scopo
prefissomi, che & quello di far conoscere le evolu-
zioni fatte nella nostra scuola scenografica dall'e-
poca di mio padre, che si puo dire il fondatore,
fino al giorno d'oggi che venne da me continuata.
Abbraccia circa un periodo di 90 anni. Come tut-
te le altre scuole scenografiche italiane, anche la
nostra nei suoi primordi peccava di esagerazione
e convenzionalismo tanto nei concetti che nel co-
lore. Lo scenografo non aveva che un punto di
mira, far comparire immensamente grande il te-
atro, ottenere effetti straordinari di prospettiva,
nulla curandosi della verita e diremmo anche del
buon senso. Da cio quelle stanze interminabili,
quelle piazze che erano vere montagne di scali-
nate e monumenti, quelle camere rustiche che a
costruirle avrebbero costato piu di qualche gran-
dioso palazzo, e di cid ne fanno fede le scene di

9. Cartolina postale inviata dalla ditta Ricordi di Milano a
Pietro Bertoja. Collezione privata.

quei gran maestri che erano il Bibiena, Fontane-
si, Sanquirico, Basoli etc. Ma si deve convenire,
che cio facendo, essi non facevano che seguitare
i poeti dei libretti, i maestri e i coreografi. Qua-
si tutti i soggetti delle opere di allora erano tratti
dalla mitologia, dalla storia greca e romana e dai
tempi eroici, i libretti erano scritti con stile ampol-
loso, con passioni esagerate ed anche la musica
peccava assai di convenzionalismo e non sempre
era conforme alle parole. E' dunque naturale che
anche la scenografia per stare in relazione con le
due arti sorelle, seguisse quella strada. Col tem-
poO poi poesia e musica presero un altro indirizzo,
e i soggetti tolti dalla vita reale, poeta e maestro
cercavano le loro ispirazioni nel realismo, tenendo
per guida la filosofia. Cosi fece anche la scenogra-
fia. Ora lo scenografo deve immedesimarsi nell’i-
dea del poeta e nell’azione, onde produrre il fondo
del quadro in analogia a quello che si deve rappre-
sentare. Deve studiare d'imprimere agli scenari il
color locale, cioe il carattere del sito, clima, stile,
epoca, in cui si suppone l'azione, trasportandovi
lo spettatore, infondendo sulla scena quel senso
di mestizia, gaiezza etc analogo a cio che vi si rap-
presenta. Per questo si dovettero abbandonare -
meno in alcuni casi p. e. in molti balli - i grandiosi
concetti, ed attenersi invece di piu alla verita. Non
potendo lasciar libera la fantasia a sbizzarrirsi in
complicate combinazioni di linee, la composizio-
ne divenne piu difficile e anche I'esecuzione. Ora
si devono studiare di piu il dettaglio, gli effetti di
chiaroscuro e contrasti di colore, in una parola la
verita, di modo che ora lo scenografo si avvicina
di piu al pittore da quadri”®.

Uno di questi aloum, dopo la loro confezione, &
stato spedito da Pietro Bertoja alla Ditta Ricordi
di Milano che curava I'allestimento della Mostra
teatrale, organizzata presso le sale della bibliote-
ca Braidense, proprio in occasione delle Esposi-
zioni Riunite, come si puo dedurre dal carteggio

10. Retro della cartolina postale inviata da Ricordi a Pietro
Bertoja: “Abbiamo ricevuto in regola i 3 bozzetti scene Trillo
del diavolo. Gradiremmo ricevere a suo tempo l'avvisatoci boz-
zetto I scena come intendete eseguirla costi. Riverendovi con
stima G. Ricordi”. Collezione privata.

20

21



PIETRO BERTOJA. “"PITTORE SCENOGRAFO ARCHITETTO"

PIETRO BERTOJA.

“PITTORE SCENOGRAFO ARCHITETTO"

1

conservato nell’archivio Storico Ricordi. Infatti nei
Copialettere Ricordi®', alla data 29 maggio 94 si
legge la lettera inviata al “Sig. P. Bertoja, 69 Piazza
S. Marco, Venezia: “[...] In questi giorni non po-
temmo occuparci di quanto vi interessa per I'Al-
bum che spediste per questa Esposizione. State
certo che non mancheremo di prendere notizie e
curare i vs interessi; poi ve ne scriveremo Riveren-
dovi colla solita stima, Ricordi”; alla data 15 giu-
gno 94% si legge: “Signor Pietro Bertoja Venezia,
Finalmente abbiamo potuto constatare di persona
che il vs Album bozzetti scene venne esposto dal
Comitato in una vetrina cumulativa in Biblioteca
Nazionale di Brera che trovasi alla destra dei mo-
bili della Ditta Sonzogno quasi al centro della Gal-
leria. Riverendovi colla massima stima, Ricordi”.
La multiforme personalita artistica di Pietro Ber-
toja si esprime attraverso attivita di diversa natura,
da un lato il mestiere di fotografo che tra i primi
esercita a Venezia %, la gestione del negozio in
Piazza San Marco, con molta probabilita eredi-
tato dal nonno Valentino in cui si vende musica
stampata® e anche musica da lui stesso scritta e
pubblicata, oltre che le fotografie da lui scattate.
Nell'annuncio pubblicitario Pietro dimostra una
notevole mentalita imprenditoriale, richiedendo
gli indirizzi dei clienti e mettendo a disposizione
loro un pianoforte per eseguire le musiche, anco-
ra prima di acquistarne gli spartiti.

In ogni caso, I'attivita di scenografo e stata sicu-
ramente quella a cui I'artista ha dedicato maggio-
re energia creativa e da cui ha ottenuto maggior
fama, anche se ha sempre dovuto fare i conti
con la notorieta del padre. Rimane, nel panorama
della scena teatrale di fine Ottocento, la sua viva
genialita e inventiva che si € espressa nella crea-
zione di luoghi fantastici e immaginari, come le
grotte sottomarine o le montagne scoscese, dove
i modelli ottocenteschi trovano una realizzazione
ricca di realismo, effetti scenici e illusione di spa-
zio. Pietro & stato anche un notevole innovatore
e inventore di soluzioni originali nell’'ambito della
scenotecnica teatrale e nell’'uso delle luci, adot-
tando, tra i primi, la pittura su tela leggera e tra-
sparente che, unita a velari di vapore per separare
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11. Venezia, Cimitero di San Michele.
Lapide di Pietro Bertoja. .

i quadri scenici, riesce a creare una sorta di dis-
solvenza tra le scene, anticipando quasi la tecnica
cinematografica.

La bibliografia dedicata a Giuseppe Bertoja e al figlio
Pietro ¢ molto ampia, si segnala qui di seguito i prin-
cipali testi utilizzati per la redazione del seguente vo-
lume: G. Damerini, Scenografi veneziani dell’Ottocen-
to. Francesco Bagnara, Giuseppe e Pietro Bertoja, Neri
Pozza Editore, Venezia, 1962; G. Damerini, Giuseppe

Bertoja, voce del Dizionario Biografico degli Italiani,
Istituto della Enciclopedia Italiana, Roma, 1967, vol.
9, pp. 560-562; M. T. Muraro, M.L. Biggi, Giuseppe ¢
Pietro Bertoja scenografi alla Fenice 1840-1902, Mar-
silio, Venezia, 1998; Scene dell’Opera. Tra melodramma
e proclama politico dalla fine del 700 a Verdi, a cura di

G. Ganzer e G. Macovez, Vianello Libri, Ponzano
(Treviso), 2003; C. Gomiero, Pietro Bertoja, Tesi di
Laurea specialistica in Musicologia e Beni Musicali
della Facolta di Lettere e Filosofia dell'Universita di
Venezia Ca’ Foscari, anno accademico 2008-2009.

2 Il Comitato per la celebrazione del centenario della

10

11

12

morte di Pietro Bertoja (1828-1911) ¢ stato istituito
dalla Regione del Veneto ed era presieduto dal prof.
Giovanni Morelli e composto da Carmelo Alber-
ti, Maria Ida Biggi, Francesco Turio Bohm, Andrea
Erri, Giandomenico Romanelli poi sostituito da Ga-
briella Belli, Mercedes Viale Ferrero e dai consiglieri
regionali Vittorino Cenci, Claudio Sinigaglia, Carlo
Alberto Tesserin.

Nella ricostruzione della carriera teatrale di Pietro
Bertoja sono stati fondamentali i numerosissimi boz-
zetti conservati in diverse collezioni private, oltre a
quelli gia noti posseduti dal Museo Correr e dalla
Fondazione Giorgio Cini di Venezia e dal Museo
Civico d’Arte di Pordenone.

Venezia, Archivio dell’Accademia di Belle Arti, Atti
dell’Accademia delle Belle Arti, busta 47.

Venezia, Archivio dell’Accademia di Belle Arti, Re-
gistro delle matricole, Ruolo degli studenti, carta 54,
dove si legge: “Bertoja Pietro Pittore, Venezia, eta
11 — Giuseppe — epoca di ammissione: 9 novembre
1837 — Mediocre”; nel foglio 61 (secondo semestre):
“Mediocre”. Nell'anno 1839/40, nellelenco effettivo
del numero degli Allievi che frequentano la scuola
di Ornamenti del prof. G. Borsato si legge. “Pietro
Bertoja, anni 12, sufficiente progresso / condotta mo-
rale ottima”. Nellelenco iscritti dell’'anno 1845/46:
“n.15, Bertoja Pietro / Giuseppe, pittore teatrale (Ve-
nezia), etd 17/ data di iscrizione 1845 10 novembre,
domicilio San Barnaba, calle Dona, 2801”. Nell'an-
no 1846/47: “Registrati nella matricola n.16 Bertoja
Pietro di Giuseppe, Venezia, eta 18. Scuola di Pro-
spettiva, Architettura, Elementi di Figura, iscritto dal
25 aprile 1845”.

Venezia, Archivio dell’Accademia di Belle Arti, Re-
gistro premiati e concorrenti dall'anno 1820-21 al
1854-55 nella scuola di Architettura.

MLI. Biggi, Giuseppe Borsato, scenografo alla Fenice dal
1809 al 1824, Marsilio, Venezia, 1994.

M.I. Biggi, Francesco Bagnara, scenografo alla Fenice
dal 1822 al 1839, Marsilio, Venezia, 1995.

E. Bassi, La Regia Accademia di Belle Arti di Venezia,
Le Monnier, Firenze, 1941.

A. Munari, E.P. Zanon, “Alla speranza delle Belle
Arti’. Il fondo camaldolese di San Michele di Mu-
rano nella Biblioteca dell’Accademia di Belle Arti di
Venezia”, in M. Brusegan, P. Eleuteri, G. Fiaccadori
(a cura di), San Michele in Isola/Isola della conoscenza
Ottocento anni di storia e cultura camaldolesi nella lagu-
na di Venezia, UTET, Torino, 2012, pp. 251-267.

M. Viale Ferrero, “La Scenografia dalle origini al
1936”, in A. Basso (a cura di), Storia del Teatro Re-
gio di Torino, Cassa di Risparmio di Torino, Torino,
1980, vol. I11, pp. 374-398.

G. Damerini scrive: “Gli avvenimenti politici ebbero
una influenza negativa su alcuni periodi di attivita
scenografica di Pietro Bertoja, ovviamente formato-
si alla scuola del genitore. [... ] egli non era ancora
uscito dalla prima giovinezza quando scoppio la ri-
voluzione quarantottesca, condotta da Daniele Ma-
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nin alla «resistenza ad ogni costo» contro l'austriaco.
Pietro fece buon viso alla interruzione, imposta dagli
avvenimenti , di ogni attivita teatrale, si arruolo nella
famosa «Legione Bandiera e Moro» e partecipo nelle
sue file alle azioni cruente della difesa di Marghera
e della sortita di Mestre. La ripresa degli spettacoli
non avvenne che con le stagioni invernali del ’49-"50
ed egli entro da allora nel pieno della attivita paterna,
collaborazione nuovamente interrotta dal volontaria-
to del’59 e da quello garibaldino del’66. [...]” in G.
Damerini, Scenografi venezian, cit., p. 24.

M.T. Muraro, “Le scenografie delle cinque prime
assolute di Verdi alla Fenice di Venezia”, in Verdi in
Italia e nel mondo, Primo Convegno Internazionale
di Studi Verdiani, Parma, 1969; M."T. Muraro, Nuovi
significati delle scene dei Bertoja alla Fenice di Venezia,
in P. Petrobelli, F. Della Seta (a cura di), La realizza-
zione scenica dello spettacolo verdiano, Atti del congresso
internazionale di studi, Parma 28-30 settembre 1994,
Parma, Istituto di studi Verdiani, 1996, pp. 83-108.
A.L. Bellina, M. Girardi, La Fenice 1792-1996. Il te-
atro, la musica, il pubblico, 'impresa, Marsilio, Venezia,
2003, p.102.

Siveda M. Viale Ferrero, Pietro Bertoja tra invenzione
e interpretazione, nel presente volume a pp. 26-27.
Cfr. G. Guccini, “I due Mefistofele di Boito”, in
W.Ashbrook, G. Guccini (a cura di), Mefiszofele di
Arrigo Boito La disposizione scenica, Milano, Ricordi,
1998.

Pietro aveva gia disegnato le scene per questa ope-
ra al Teatro Rossini di Venezia nel 1876, ottenendo
l'approvazione di Boito per la riuscita della scena del
prologo, come si legge nel bozzetto qui pubblicato a
pp- 110-115: “Quando quest'opera venne prodotta al
Comunale di Bologna la musica del prologo non si
sentiva affatto e cido perché lo scenografo aveva di-
pinto la scena su di un telone tutto chiuso, il quale
trovandosi vicino alla boccascena, divideva le voci
dal pubblico come se fosse un muro effettivo. Do-
vendo io eseguire nel seguente Carnevale le scene di
quest’Opera al Rossini di Venezia, cercai di evitare
tale inconveniente ideando questa scena ed ottenni
pienamente lo scopo tanto che la casa Ricordi e il M.
Boito vollero il bozzetto come pure gli altri 7; ed in
tutti i teatri ora si eseguisce questa scena. Gli spazi
AB sono tutti fori con velo cosicché le voci sortono e
non vi ¢ pieno che lossatura e la parte bassa a destra
onde nascondesi le masse dei cori. Nello stesso tempo
ho cercato dottenere un qualche passo deffetto col
contrasto della parte fredda del firmamento e la calda
della parte celeste piti una massa scura d’invenzione.
Per la parte filosofica, poi segnai nel firmamento una
parte del nostro globo onde far capire che ci troviamo
nello Spazio e le nubi leggere rosee dalla parte delle
voci celesti le scure tetre dalla parte di Mefistofele.”
Disegno di collezione privata, n. ex 194.

A. Sandri, L’800 teatrale a Trieste. Scenografi e costumi-
sti, Lint, Trieste, 2008, pp. 93-104 ¢ 249- 270.

Il Manifesto, conservato al Civico Museo Teatra-
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le “Carlo Schmidl” di Trieste, riporta che la prima
rappresentazione di Stiffelio avviene il 16 novembre
1850: “Musica di Giuseppe Verdi e dallo stesso diret-
ta e posta in scena. Le scene sono dipinte da Pupilli e
Bertoja. La proprieta dello spartito ¢ di Giov. Ricor-
di”.

Si veda la cronologia qui a pp. 206-211.

Nella nota presentata dai Bertoja all'impresario Lasi-
na per il pagamento del proprio lavoro sono elencate
le singole scene da loro fornite. Ad esempio: “[...]
Opera Lucia di Lammermoor di Donizetti: riduzione
e restauro di quattro scene (£.30). Opera La traviata
di Verdi: riduzione del salotto(f.10). Opera G/ Ugo-
notti di Meyerbeer: 4 sala del banchetto, 5 giardino,
6 prato dei Chierici, 7 interno di antico salone, 8 sala
da ballo, 9 interno del chiostro [...]”. Citato in A.
Sandri, L'800 teatrale, cit., p. 95.

Per la produzione del Bertoja presso il Teatro Gran-
de, poi Comunale di Trieste, si rimanda all’Archivio
del Teatro conservato presso il Civico Museo Teatra-
le “Carlo Schmidl” di Trieste e al testo di A. Sandri,
1’800 teatrale, cit. che riporta molti documenti.
Trieste, Civico Museo Teatrale “Carlo Schmidl”, Ar-
chivio Teatro Verdi, busta 95, Informazioni corrispon-
denze artisti 1857-1858, Fascicolo 3, Giuseppe Ber-
toja a Presidenza teatrale, Venezia, 5 gennaio 1858.
M.I. Biggi, G. Mangini (a cura di), Teatro Malibran,
Venezia a San Giovanni Grisostomo, Marsilio, Venezia,
2001.

Vedi presente volume a pp. 63-64 e 118.

11 Requiem del maestro Giuseppe Verdi a Venezia al tea-
tro Malibran nel luglio 1875, Tipografia della Gazzet-
ta, Venezia, 1875. Nella biblioteca del Museo Correr
di Venezia ¢ conservata una lettera di Giuseppe Verdi
senza data ma, dal timbro postale, databile 3 luglio
1875, indirizzata al Sindaco di Venezia, Antonio For-
noni, in cui il Maestro esprime il suo dispiacere per
non poter essere a Venezia, in occasione dellesecu-
zione della sua Messa al Teatro Malibran della citta
lagunare del 10 luglio 1875.

“Gazzetta di Venezia”, n. 184, 12 luglio 1875.
“Gazzetta Musicale di Milano”, n. 28, 8 luglio 1875.
“Gazzetta Musicale di Milano”, n. 29, 12 luglio 1875.
Vedi nel presente volume a p. 63.

Vedi qui di seguito a p. 64.

E. Uberti, I teatri di Venezia, Venezia, 1868, p. 19.

F. Mancini, M. T. Muraro, E. Povoledo, I featri del Ve-
neto. Venezia e il suo territorio, Corbo e Fiore Editore,
Venezia, 1996, Tomo II, p. 159. Vedi i disegni della
proposte di Bertoja qui a p. 186.

Vedi nel presente volume a p. 106.

Alla fine del presente volume si trova una tabella in
cui sono indicati, in ordine cronologico, gli spettacoli
firmati da Pietro Bertoja di cui sono state rintracciate
notizie sicure e i rispettivi teatri.

S. Paganelli, “Repertorio critico degli spettacoli e del-
le esecuzioni musicali dal 1763 al 1966”in L. Trezzini
(a cura di), Due secoli di vita musicale. Storia del Tea-
tro Comunale di Bologna, Vol. 11, Alfa, Bologna, 1966,
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pp- 75-76.

Ivi, p. 110. Le scene della stagione sono firmate an-
che da Cesare Recanatini.

1 cento anni del Teatro Sociale di Mantova 1822- 1922,
cronistoria compilata da Ernesto Lui, Mondo-
vi, Mantova, 1925, pp. 75-76; Giuseppe Amadei, I
150 anni del Sociale nella storia dei Teatri di Mantova,
Gam, Mantova, 1973, pp. 267- 268. Il disegno per
Lucia si trova nel presenta volume a p. 100.

Vedi nel presente volume a p. 63.

G. Fontaine, M.-J. Kerhoas (a cura di), Sogno e De-
lirio, Scenografie dopera dalla Bibliotheque Nationa-
le de France, Bibliothéque-Musée de I’Opéra de Paris,
Milano, Electa, 1997, pp. 68-69; N. Wild, Décors et
Costumes du XIX siécle, Opéra de Paris, Bibliotheque
Nationale, Paris, 1987, pp. 25-26. G. Dotto, I. Narici
(a cura di), Celeste Aida. Percorso storico e musicale tra
passato e futuro, Ricordi-BMG Publications, Milano,
2006.

P. Fabbri, M.C. Bertieri (a cura di), I Teatri di Ferrara.
1] Comunale, LIM, Lucca, 2004, Tomo II, pp. 302-
303.

Nella cronologia di Teatro Comunale di Ferrara ¢ in-
dicato “pittore delle scene: G. Bertoja”. E chiaramen-
te un esempio di errore perché a quella data Giuseppe
¢ ormai morto anche se la fama del suo nome spesso
sovrasta anche il lavoro di scenografo eseguito da
Pietro.

Ivi, pp. 317-318. La Cronologia non riporta il nome
dello scenografo per questa stagione, mentre 'impre-
sa ¢ G. Legnani e C. I disegni per Fa/staff si trovano
nel presente volume a pp. 84-85.

1 disegni per Cristoforo Colombo si trovano nel presen-
te volume a pp. 73-74.

Vedi nel presente volume a pp. 67, 83, 103, 143. Nei
fogli di appunti conservati in collezione privata si
trovano schizzi, studi di piantazioni e sequenze di
mutazioni tracciati velocemente per questi titoli.

Nel Copialettere Ricordi, 1899-1900 vol. 9, p. 160
si legge: “20 novembre 99/ Sig. Pietro Bertoja Ve-
nezia.Vi riteniamo in possesso del libretto Trillo
del diavolo commessoci con vs cartolina vaglia del
16 corre. Legr. M. Stanislao Falchi trovasi a Roma:
potete indirizzare la vs. lettera all’Accademia di S.
Cecilia dov'egli ¢ professore. Riverendovi con stima”,
a p. 355: “27 novembre 1899 / Sig. Pietro Bertoja
Scenografo Venezia. Avevamo appena consegnato
alla Ferrovia i 3 disegni Scene Trillo del Diavolo al-
lorché ci pervennero la preg. Vs lettera e lo schizzo
per la scena del giardino. Certo non abbiamo nulla ad
osservare per questo schizzo che ¢ assai bene riuscito.
Siamo a pregarvi, appena che avete esaminato gli altri
due disegni, di ritornarceli tutti e tre, avendone biso-
gno per altri teatri dove si dara lopera dellegr. Sig. M.
Falchi. In attesa, abbiamo Tonore di presentarvi i ns
distinti saluti / Per G. Ricordi Per posta raccoman-
data rimandiamo lo schizzo giardino”. Nel Copialet-
tere Ricordi, 1899-1900 vol. 10, p. 75: “5 dicembre

47

48
a9

50
51
52

53

54

55

56

99 / Sig. Bertoja Pietro Venezia. Abbiamo ricevuto
in regola i 3 bozzetti scene Trillo del diavolo che vi
avevamo spediti. Gradiremo ricevere a suo tempo
l'avvisatoci bozzetto I” scena come intendete eseguir-
la per costi. Riverendovi con stima”. A p. 200: “8 di-
cembre 1899 / Sig. Pietro Bertoja Venezia: In ns sig.
Comm. Ricordi avrebbe voluto rispondere al preg. di
Lei foglio e corr., ma ne trovasi impedito a causa di
una gravissima disgrazia, la morte di un fratello. Il
Sig. Ricordi, pur riconoscendo le ragioni artistiche da
Lei addotte, ci incarica di farle sapere che legr. Sig.
M. Falchi — per esigenze sceniche — tiene allo schizzo
che noi le avevamo spedito. Capisce che non convie-
ne andare incontro ad un desiderio dellegregio Mae-
stro. Per posta Le rimandiamo il preg. di Lei disegno.
Riverendola con stima, Ricordi. P. S. Crediamo bene
rispedirle i vostri 3 bozzetti.”

M. Girardi, F. Rossi, I/ Teatro La Fenice. Cronologia
degli spettacoli 1792-1936, Albrizzi Editori, Venezia,
1989, p. 303.

Vedi nel presente volume alla p. 70.

Scena seconda dell’atto secondo: “Scena deserta e
selvaggia nella valle di Schirk, costeggiata dagli spa-
ventosi culmini del Brocken (monte delle streghe). I
sinistri profili di roccie staccano in nero sul cielo gri-
gio; un’aurora rossiccia di luna illumina stranamente
la scena. Una caverna da un lato. I picco di Rosstrap-
pe a sinistra. Il vento soffia nei burroni”.

Vedi nel presente volume a pp. 160-163.

Vedi nel presente volume a p. 164.

M. Viale Ferrero, “Affanni e diletti di ‘inventori’e ‘pit-
tori”, in A. Basso (a cura di), Arcano Incanto. Il Teatro
Regio di Torino, 1740-1990, Electa, Milano, 1991,
p- 459.

D. Schickling, Giacomo Puccini la vita e l'arte, Felici
Editore, 2008, Lucca, p. 95: “Alla fine di ottobre 1890
sono gia pronti i primi tre atti del libretto di Manon
Lescaut”; p. 413: “Cronologia, 1890, dal 6 gennaio al-
cuni giorni a Venezia”. Nel dattiloscritto firmato da
Carlo Bertoja, figlio di Pietro, e disposto per una con-
ferenza da lui tenuta a Pordenone il 4 maggio 1960
si legge: “ ... Puccini era amico di mio padre ed ogni
volta che veniva a Venezia non mancava di passare
delle serate a casa di mio padre. Quando scrisse la
Manon Lescaut i bozzetti originali li fece mio padre
vistati dal maestro Puccini... la scena del deserto, ul-
timo atto, un vero capolavoro di paesaggio che fece
molto effetto...”.

Un disegno & conservato al Museo Civico d’Arte di
Pordenone, I'altro ¢ in collezione privata.

M. Viale Ferrero, Le scene di Manon Lescaut in pro-
gramma di sala Manon Lescaut del Teatro alla Scala,
1997-98, pp. 87-97; Cfr. M. Viale Ferrero, Riflessioni
sulle scenografie pucciniane in “Studi Pucciniani”, n.1,
1998, pp. 19-39.

Il manifesto, per la prima rappresentazione di Manon
di Massenet all’Opéra-Comique di Parigi nel 1884,
raffigura la strada per Le Havre in una sorta di bo-
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sco con un grande albero sulla destra sotto il quale la
protagonista spira. Nello sfondo ¢ molto evidente il
profilo della citta che quindi non si trova a grande
distanza.

C.-F. Baumenn, Licht im theater, Von der Argand-
lamope bis zum Glihlampen-Schinwerfer, F.Steiner
Weisbaden GMBH, Stuttgard, 1988; C. Grazioli, La
luce e ombra. Storia, teorie e pratiche dell’illuminazione
teatrale, Laterza, Bari, 2008.

M.I Biggi, “Introduzione al catalogo dei disegni”,
in M.T. Muraro, ML.1. Biggi, Giuseppe e Pietro, cit.,
pp- 30-31.

E. Antonini, M.C. Antonini, A. Dionisio, G. Ginex,
R. Pavoni, O. Selvafolta (a cura di), Milano 1894. Le
Esposizioni Riunite, Camera di Commercio, Milano,
1994. Per avere maggiori informazioni sulle Esposi-
zioni si vedano le 30 dispense pubblicate da Sonzo-
gno nel 1894, Le Esposizioni Riunite ni Milano, 1894,
in particolare il numero 5 del 19 maggio 1894, al cui
interno si trova un lungo articolo firmato da Arturo
Franci dedicato alla Mostra Teatrale e poche pagi-
ne dopo un altro lungo articolo dedicato alle Mostre
Collettive Teatrali a dimostrazione dell’attenzione
che quellanno era stata riservata alla produzione
teatrale e in particolare alla scenografia e macchi-
nistica teatrale e a tutte le innovazioni tecnologiche
che negli anni pit recenti avevano visto I'applicazioni
sul palcoscenico delle pitt moderne invenzioni. Da-
gli articoli si evince che la Ditta Ricordi di Milano
deteneva il monopolio in questo ambito tanto che la
maggior parte delle scene esposte e lo scenografo pitt
citato, Antonio Rovescalli erano strettamente legati
agli spettacoli prodotti da Ricordi.

Venezia, Museo Correr, Album Bertoja, foglio 1.
Copialettere Ricordi, 1893-1894 vol. 19, p. 478.
Copialettere Ricordi, 1893-1894 vol. 20, p. 494.

M. Zannoni, Pietro Bertoja fotografo, nel presente vo-
lume alle pagine 45-50.

Presso gli eredi & conservato un ritaglio di giornale in
cui Pietro Bertoja pubblicizza la sua attivita di ven-
ditore di musica: “Inserzioni a pagamento /avvisi di-
versi / Musica / Ho l'onore di avvertire i signori Pro-
fessionisti e Dilettanti di Musica che nel mio negozio
in Piazza San Marco, Procuratie Nuove N. 69, oltre
alle fotografie, ora tengo un ricco e scelto deposito di
Musica. Inoltre essendo io in Venezia lesclusivo de-
positario della rinomata Ditta Tito di Gio. Ricordi di
Milano, posso fornire tutte le edizioni di questa ce-
lebre Casa con le maggiori agevolezze. A comodo dei
signori Maestri e Dilettanti, avendo stabilito che il
mio negozio serva loro di recapito, li invito a recarmi
i loro indirizzi, anche per spedir loro gli elenchi delle
novita musicali di mano in mano che verranno alla
luce. Annesso al magazzino vi sard apposito locale
con pianoforte per comodo di chi desiderasse provare

la musica. PIETRO BERTOJA”.

Pietro Bertoja tra invenzione

e interpretazione

Mercedes Viale Ferrero

| pensieri delle scene

Nella stagione di Carnevale 1857-58 Giusep-
pe Bertoja, coadiuvato dal figlio Pietro, allesti le
scene del Teatro Grande di Trieste con esito con-
trastato. La Presidenza del Teatro gli rimprovero
d'avere replicato nel ballo // conte di Montecristo
una scena gia eseguita per lo stesso spettacolo
al Teatro La Fenice di Venezia. Bertoja si difese
energicamente con una lettera in data b gennaio
1858 che ¢ stata di recente ritrovata e pubblicata:

“Mi sia permesso di dimandare [...] perché sia
necessario di cambiare il pensiero di una scena,
quando guesto & stato trovato essere buono. La
laguna dell’Attila, la seconda del Rigoletto e mol-
te altre scene, furono quasi in tutti i teatri, ove si
diedero questi spettacoli, eseguiti conforme agli
schizzi di quelle da me fatte per la Fenice, eppure
piacquero e nessuno penso di dire che fosse quel-

"

la medesima vecchia scena di Venezia”'.

Il disaccordo con la direzione del Teatro, in sé di
limitata importanza, induce Giuseppe Bertoja a
una esposizione meditata delle sue idee e dalla
occasionale polemica emerge il divario tra due
differenti concetti di messinscena. La Presidenza
di Trieste appare ancorata alla predilezione sen-
sistica per la “Varieta”, destinata a eccitare la
sensibilita dello spettatore presentandogli visio-
ni ed oggetti sempre diversi; quanto dire a una
idea illuministica, estratta e garantita dalle pagine
della Encyclopédie?®. Bertoja invece appartiene ad
un clima culturale aggiornato all'idea romantica
dell'opera (letteraria, musicale, figurativa) come
espressione assoluta del suo autore, indiscussa
“autorita” creativa che esclude ogni discordante
alterazione. Non a caso egli cita le scene ideate
per due melodrammi di Verdi e sottintende cosi il
decisivo giudizio d'approvazione del composito-
re; non a caso gia aveva annotato sui disegni pro-
gettuali di Rigoletto: "quando fu scritto dal Mae-
stro Giuseppe Verdi”, definendo il loro carattere di
modelli esemplari®. Bertoja non dice in che modo,
con quali mezzi era avvenuta la circolazione degli
“schizzi” da lui “fatt(i) per la Fenice” e del resto
nel mondo teatrale poteva bastare, quale veicolo

di diffusione, la presenza di uno stesso impresario
in piu “piazze”; tuttavia per le opere citate nella
lettera di Giuseppe era stato determinante I'in-
tervento delle case editrici musicali. La “laguna
dell’Attila” era stata riprodotta in una litografia a
colori e pubblicata nel periodico dell’editore Luc-
ca, “L'ltalia musicale”, col titolo “Rio-Alto o i pri-
mordj di Venezia”. L'immagine era accompagnata
dalla “pianta del palco” e da una lunga e minuzio-
sa “Descrizione della Il scena dell’Opera Attila”4.
Pochi anni dopo, per Rigoletto, la casa editrice
Ricordi sceglie un‘altra via: il disegno di Bertoja
per l'ultima scena “Deserta sponda del Mincio...
una rustica osteria” e riprodotto in litografia nella
vignetta di frontespizio dello spartito da Roberto
Focosi, che vi aggiunge i personaggi; ed € nuova-
mente utilizzato per il frontespizio delle Variazio-
ni su temi di Rigoletto di Augusto Giamboni®. La
diffusione di modelli scenici non era una novita
per casa Ricordi dal momento che il fondatore,
Giovanni, aveva pubblicato in litografia tra il 1827
e il 1832 la Nuova Raccolta di scene teatrali inven-
tate dal celebre Sanquirico, edizione a dispense in
cui lo scenografo aveva un ruolo di protagonista®.
Dalla meta del secolo in poi, invece, la scelta pro-
mozionale & diversa: la pubblicazione di immagini
esemplari di scene e di figurini da parte dei Ricor-
di & strettamente connessa alla dominante autori-
ta di un compositore, Giuseppe Verdi.

Altre testimonianze figurate delle scene teatrali
sono fornite da una fonte che si afferma intorno
alla meta dell’Ottocento: le vignette dei periodici
illustrati. Il fenomeno si manifesta parallelamente
in Francia, Germania, ltalia, Inghilterra e alimenta
un vero e proprio circuito internazionale. In Fran-
cia gia nel n. 3 della “Illustration”, 8 marzo 1843,
e raffigurato I'allestimento di Charles V/ di Halévy;
segue, il 1° aprile, una scena di Don Pasquale’. L.e
stesse immagini sono immediatamente ripropo-
ste dalla “Leipziger lllustrirte Zeitung”® dove, sem-
pre nel 1843, compaiono vignette con le scene
e i figurini di Rienzi e di Der fliegende Hollander
nelle prime rappresentazioni di Dresda®. In Italia
i periodici illustrati arrivano qualche anno dopo:
nel 1848 una vignetta di “ll mondo illustrato” e
dedicata alla serata inaugurale del Teatro Nazio-
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nale a Torino, con una scena di Lucrezia Borgia'®.
Tuttavia da molti anni esisteva in ltalia un parti-
colare genere di stampe periodiche in cui com-
parivano immagini teatrali, gli Almanacchi, e da
uno di questi & tratta la litografia in cui si vede “la
seconda del Rigoletto” come era stata pensata da
Bertoja per La Fenice''. Forse proprio dalla vignet-
ta Filippo Peroni derivo a sua volta il disegno che
ricalca il “pensiero” di Giuseppe per “L’estremita
di una via cieca” nel Rigoletto, ripreso piu volte
alla Scala'. Rispetto alle immagini distribuite dal-
le case editrici, le illustrazioni dei periodici e degli
almanacchi avevano caratteri diversi'®: I'area di
ricezione coinvolgeva, oltre ai musicisti professio-
nisti e dilettanti, un piu vario e ampio tessuto so-
ciale; vi erano presentati non modelli progettuali
(cioe i pensieri dell'inventore) ma scene eseguite
(cioé le percezioni dello spettatore), dunque non
il “prima” ma il “dopo”. In parallelo I'occhio di chi
scorreva il periodico riceveva una impressione vi-
siva che contrassegnava, come una figura emble-
matica, un punto culminante del dramma agito;
da memorizzare, insomma, quindi da riconoscere
e ritrovare sul palcoscenico.

| vari mezzi di trasmissione delle immagini sceni-
che in uso a meta Ottocento non avevano soltanto
lo scopo ideale, perseguito fin dagli inizi dell’opera
in musica, di conservare una testimonianza delle
effimere decorazioni teatrali ma anche — e soprat-
tutto — quello pratico di costruire un linguaggio di
topoi replicabili che favorisse la frequente e rapida
circolazione degli spettacoli gestita da un sistema
impresariale in espansione. Altrettanto importan-
te, nel sistema, era la comunicazione di schemi
prestabiliti di messa in scena e di uniformi criteri
di recitazione: a questo miravano i /ivrets de mise
en scéene, correnti in Francia gia intorno al 1830
e giunti in ltalia nel 1855 con la traduzione del
livret di Louis Palianti per Les Vépres siciliennes,
suggerita da Verdi e pubblicata con la qualifica di
“disposizione scenica” dalla casa editrice Ricor-
di’®. L'anno prima, 1854, Wagner aveva incaricato
Ferdinand Heine di redigere il Scenirung der Oper
Lohengrin'®. Ai modelli descrittivi delle scene e
dei figurini si affiancavano cosi modelli prescrittivi
dei movimenti e dei gesti in azione; di entrambi
avrebbero dovuto tener conto gli scenografi.
Quando Pietro Bertoja comincia a collaborare col
padre si trova in una posizione privilegiata: Giu-
seppe Bertoja ¢ il prestigioso scenografo di cin-
que “prime” di opere verdiane, Attila, Rigoletto,
Stiffelio, Traviata, Simon Boccanegra, quasi tutte di
travolgente successo e delle quali le case editrici
musicali avevano diffuso le immagini sceniche.
Pietro & consapevole del valore di quella che de-
finisce “nostra scuola scenografica” di cui “(suo)
padre si puo dire il fondatore”". Ma I'esemplarita
delle invenzioni era legata alla fortuna delle ope-
re'® e alla rinomanza dei teatri ove erano messe in

scena. Quando La Fenice di Venezia fu chiusa per
ordine del governo austriaco, tra il 1858 e il 1866,
i Bertoja furono attivi soprattutto a Trieste che,
dopo aver ospitato le creazioni del Corsaro e di
Stiffelio, aveva ancora un repertorio interessante
ma non poteva piu vantare novita di rilievo. Anche
in altri teatri in cui operavano i due Bertoja, e dopo
il 1873 il solo Pietro, la produzione era costituita
da riprese o da prime rappresentazioni di limita-
to seguito. Dal 1870, anno in cui I'Unita d'ltalia €
compiuta con Roma capitale, la distribuzione geo-
grafica delle “prime” di duraturo successo premia
soprattutto Roma e Milano, anche Bologna per le
importazioni wagneriane, piu tardi Torino per due
opere di Puccini. Per i Bertoja, e in particolare per
Pietro, lo spazio dell'invenzione va mano a mano
restringendosi mentre si amplia quello dell’elabo-
razione, passaggio che tuttavia non implica una
diminutio: in un sistema di linguaggi spettacolari
comunicanti un artista intelligente aveva liberta di
interpretazione e possibilita di innovazione. Il suo
compito non si limitava infatti a riprodurre uno
schema di piantazione o un quadro d’ambiente
adattandoli al teatro in cui operava, era necessa-
rio ripensarli in funzione dell’effetto drammatico
che si mirava a ottenere e nel corpus disegnati-
vo di Pietro Bertoja queste rivisitazioni personali
sSono numerose e spesso geniali. V'erano poi del-
le circostanze che movimentavano i percorsi delle
immagini trasmesse: |'approvazione o disappro-
vazione degli autori e contestualmente il mutare,
nel tempo, dei sistemi organizzativi sia dei teatri
sia delle case editrici musicali — queste, ed altre
variabili condizionarono anche ['attivita di Pietro
Bertoja. Per ogni suo progetto si potrebbe seguire
il percorso che dalle fonti iconografiche conduce
agli esiti pit 0 meno rielaborati; non potendo ana-
lizzarli tutti, converra sceglierne alcuni da usare
come segni di orientamento per definire la sua
posizione nel panorama della scenografia coeva.
Un primo segno si scorge nella sua collaborazio-
ne con Giuseppe per il Don Carlo di Verdi alla Fe-
nice, in scena il 26 dicembre 1870°. | due Bertoja
avevano a disposizione un certo numero di fonti,
in parte rilevabili dagli elenchi delle “Pubblicazio-
ni musicali del R. Stabilimento Ricordi” presenti
quasi in ogni numero della “Gazzetta musicale di
Milano”; prendendo a caso quello del 3 gennaio
1869% si trovano in lista la “Disposizione sceni-
ca compilata e regolata secondo la mise en scene
dell’'Opéra a Parigi, 40699, Fr. 3" e un gruppo di
otto “lllustrazioni disegnate da G. Gonin” inserite
nella “Edizione di lusso” dello spartito per canto
e pianoforte ma vendute anche separatamente
al "prezzo di ciascuna Fr. 1, 50". La Disposizione
forniva le piantazioni, senza immagini; le illustra-
zioni di Guido Gonin mostravano i personaggi in
azione e appena qualche particolare delle scene,
come suggerimenti ambientali. Non € escluso

che Ricordi avesse acquisito i disegni delle sce-
ne dell'Opéra, tuttavia questi attualmente non si
trovano nell’Archivio storico dove invece si con-
servano i bozzetti di Ferrario e di Zuccarelli per il
Don Carlo del 1884 rivisto da Verdi in quattro atti.
Della “prima italiana” a Bologna, 26 ottobre 1867,
non ¢ finora emersa alcuna immagine?'; comun-
que modelli affidabili si trovavano nei periodici in
cui era riprodotta la messinscena di Don Carlos
all'Opéra: “L'Univers lllustré” (p. 189, 23 marzo
1867) e I'"lllustration”, con una doppia tavola
pubblicata il 16 marzo 18677 [fig. 1]. Giuseppe
rielabora queste figure, piuttosto schematiche, in
complessi bozzetti®® ma la filiazione piu evidente
si riconosce nel progetto di Pietro per la “Magica

1. “La Pérégrina, grotte féerique”, scena per il divertissement
di Don Carlos, m. Giuseppe Verdi a Parigi, Opéra, 11 marzo
1867. Vignetta nel periodico “LIllustration”, 16 marzo 1867.
Collezione privata.

grotta” del divertissement (La Peregrina, atto Ill. 2)
[fig. 2]. La Disposizione poteva avergli suggerito
I'intonazione “azzurrognola”?* e dettato la posizio-
ne del “carro sfolgorante” centrale, non la cascata
tripartita dei festoni né la punteggiatura dei grandi
stemmi che caratterizzano aulicamente il ballet-
to e sono ben definiti nella “lllustration” (men-
tre mancano nella maquette originale di Charles
Cambon)?®. Sullo spunto fornito dalla vignetta Pie-
tro innesta il lessico fantasioso che e proprio delle
sue scene per balli: tra rocce e coralli emergono
figure — divinita marine? statue? — e oggetti, dai
lampioni ai tridenti, toccati con la penna leggera e
le pennellate corpose che ritroveremo in tanti suoi
disegni successivi.

Situazioni nuove

'attivita di Giuseppe termina con un pensiero di
“Accampamento” per La forza del destino nel Te-
atro Sociale di Mantova, stagione 1873-74 "sce-
na soltanto disegnata ultimo lavoro di Giuseppe
Bertoja” come attesta, apponendo la sua firma,
“Pietro Bertoja”. Per questa e altre edizioni suc-
cessive della Forza si conservano vari disegni di

Pietro due dei quali, molto significativi, permetto-
no di seguire il percorso iconografico della mes-
sinscena. | bozzetti di Andreas Leonhard Roller per
la prima rappresentazione di San Pietroburgo (10
novembre 1862) sono stati solo recentemente ri-
trovati e studiati’® ma & dubbio il loro successivo
utilizzo per la “prima” italiana di Roma di cui non
conosciamo le scene; il termine di riferimento piu
affidabile € dunque la Disposizione scenica edita da
Ricordi?’. Quando I'opera, con libretto modificato
da Antonio Ghislanzoni, fu ripresa da Verdi per la
rappresentazione di Milano, Teatro alla Scala (27
febbraio 1869), la Disposizione non fu ristampata?®
ma presso I'Archivio storico Ricordi si trovano i
bozzetti di Carlo Ferrario, intesi come modelli per

2. Pietro Bertoja, Una magica grotta per il Ballo della Regina.
La Peregrina per Don Carlo di Giuseppe Verdi.
Venezia, Museo Correr.

le successive repliche. | Bertoja avevano dunque
due possibili fonti tra loro complementari: le pian-
tazioni della Disposizione, le immagini di Ferrario
(di cui esistevano e forse circolavano le fotografie).
Se si confrontano le scene pensate da Ferrario e
da Pietro? per il “Salotto in casa del marchese di
Calatrava” a prima vista non si scorge tra loro alcu-
na parentela; ma se si spogliano delle decorazioni
e dei mobili e se ne rileva la piantazione emerge,
chiarissima, la dipendenza di entrambe da quella
figurata alla pagina 14 della Disposizione scenica.
Le differenze stanno negli arredi; va dato atto a
Bertoja di aver letto con maggiore attenzione |'e-
lenco degli Attrezzi di scena e di aver conservato il
“ricco armadio (V[edi] N. 3 della pianta) dal quale
si estrarranno due vesti, una mantellina, alquanta
biancheria”. Ferrario lo sostituisce con un tavolo
d'appoggio e non si sa bene come fara Curra a
riempire il “sacco da notte” (anzi, i sacchi sono
due) per la fuga di Leonora [fig. 3].

La fonte dei due bozzetti (abbastanza simili tra
loro) di Ferrario e di Pietro per la “Spianata e piaz-
zale della chiesa” della Madonna degli Angeli &
indubbiamente la piantazione alla p. 22 della Di-
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3. Carlo Ferrario, “Salotto in casa del marchese di Calatrava”
per La forza del destino. Milano, Archivio storico Ricordi.

sposizione, che tuttavia Ferrario ribalta spostando
da destra a sinistra il convento e di conseguenza
da sinistra a destra la “Croce di marmo elevata
d'alquanti gradini” [fig. 4]. La variante ha una mo-
tivazione significativa molto forte: Leonora, che
entra da destra dopo “il faticoso sentiero ch’ella
percorse arrampicandosi”, scorge prima ancora
della chiesa e del convento la Croce e capisce
d'essere finalmente arrivata alla meta: “Son giun-
ta!l Grazie a Dio” quindi intona “Madre pietosa
Vergine”. Anche Bertoja dispone il convento a
sinistra ma non sposta la Croce, dimostrando di
conoscere sia l'idea di Ferrario sia la Disposizione.
Di suo aggiunge accanto alla Croce un cipresso,
albero cimiteriale, con una associazione che sem-
bra alludere al dialogo tra Leonora e il Padre Guar-
diano: “Percio tomba qui desio” [...] / “E volete?”
/ “Darmi a Dio".

Si potrebbe dire che queste sono, infine, minu-
zie: eppure credo che aiutino a chiarire la funzione
delle Disposizioni sceniche nella pratica esecutiva
dove erano utilizzate come basi di partenza neces-
sarie, ma non erano necessariamente dei punti di
arrivo e anzi potevano suggerire agli scenografi
nuovi pensieri interpretativi. Va in ogni modo con-
siderato che il numero delle opere di cui si redi-
gevano e stampavano Disposizioni era limitato® e
che, per quanto attiene la visualita degli spetta-
coli, suggerimenti e prescrizioni erano affidati alle
didascalie sceniche dei libretti. Le didascalie per
La Gioconda di Ponchielli sono, in questo senso,
esemplari. Mentre in altre opere vi € un collega-
mento tra scenari e fonti letterarie®!, qui sono stu-
diosamente evitate le analogie con le immagini del
dramma di Victor Hugo Angelo tyran de Padoue e
dell’'opera di Gaetano Rossi e Saverio Mercadan-
te, Il giuramento, ambientata a Siracusa®2. Arrigo
Boito “con un colpo di mano ch’e un colpo di ge-
nio” trasporta l'azione nella “Venezia secentesca,
Venezia d’'Inquisitori e di carnefici [...] citta di ma-
schere, gondole funebri e acque morte”*® portan-

4. Carlo Ferrario, “Spianata e piazzale della chiesa” per La
forza del destino. Milano, Archivio storico Ricordi.

do nuovo alimento al mito della citta misteriosa
che, sotto le specie della magnificenza dogale,
occulta una realta di crudele sopraffazione. Il con-
trasto & ben delineato nella didascalia della scena
conclusiva: dall'“atrio di un palazzo diroccato del-
la Giudecca”, accanto a “una lunga e buia calle”,
si “vedra la laguna e la piazzetta di San Marco illu-
minata a festa”; & poi reso piu esplicito dall'intrec-
cio delle voci: “"nel Canal Orfano ci son dei morti”
/ “illuminata a festa splende Venezia nel lontano”.
Finché, con magistrale coup de théatre, la situa-
zione psicologica si ribalta: nell’“antro” risplende
la luce del “sacrificio santo” di Gioconda, i lumi
del palazzo dogale sono “orpelli” che maschera-
no il degrado di un potere corrotto. L'immagine si
identifica con i significati, diventa vincolante e si
diffonde anche senza I'intermediazione di una Di/-
sposizione a stampa®*: la riconosciamo nel bozzet-
to di Bartezaghi nell’Archivio storico Ricordi [fig.
5] in un disegno di Pietro Bertoja, nella vignetta
di Prina sulla copertina della riduzione per canto
e pianoforte [fig. 6]. La circolazione del “pensie-
ro [...] trovato buono” &, chiaramente, promossa
dalla casa editrice musicale ma in modo piu com-
plicato del solito. Nel cartellone della Scala dove
la “prima” di Gioconda € avvenuta I'8 aprile 1876
sono menzionati, per la stagione di Carnevale e
Quaresima: “Pittore e Direttore della Scenografia
Ferrario Carlo — Sostituto Giacopelli Giuseppe — Pit-
tore dei Costumi Bartezaghi Luigi”®. Nel libretto
si ritrovano i nomi di Ferrario e Giacopelli, ma per
Gioconda si conoscono solo due disegni di Ferra-
rio nel Museo Teatrale alla Scala e i bozzetti che
si conservano da Ricordi (con le relative copie da
noleggiare ai teatri) sono di Luigi Bartezaghi®. Un
caso simile si era gia verificato per / Lituani, dati
alla Scala il 1° marzo 1874, quando erano “Pittore
e Direttore della Scenografia” Girolamo Magnani,
“Sostituto” Giuseppe Giacopelli e “Pittore dei Co-
stumi” Luigi Bartezaghi®” ma nell’Archivio storico
Ricordi i bozzetti delle scene sono di Bartezaghi,

riprodotti in forma semplificata nella Disposizio-
ne scenica. Nell'autunno del 1874 fu ripreso alla
Scala, dopo la “prima” di Genova, Salvator Rosa
di Carlos Antonio Gomes e nel libretto compaio-
no oltre ai nomi di Magnani e Giacopelli quelli dei
“collaboratori” Francesco Lovati, Luigi Sala, Ca-
millo Scaramuzza; ma i sei bozzetti che si trovano
nell’Archivio storico Ricordi con l'attribuzione a
Magnani sono invece di Carlo Ferrario, come di-
mostra il confronto con un disegno dello “Studio
di pittore”, firmato e datato: “Ferrario Carlo 1874
Opera Salvator Rosa scena 1”3, Quanto sopra po-
trebbe sembrare una digressione estranea all'ar-
gomento, ma non & cosi perché proprio nel caso
di Salvator Rosa vediamo che Pietro Bertoja ripro-
pone le piantazioni di Ferrario, variando tuttavia le
linee architettoniche, semplificando o alleggeren-
do le decorazioni e gli arredi®®.

Se si prende atto che le informazioni fornite dai
libretti non rispecchiano sempre la realta dei fatti
e possibile risolvere molte apparenti contraddizio-
ni: quando, per alcuni spettacoli, abbiamo i boz-
zetti di Pietro e le distribuzioni registrano invece i
nomi di altri scenografi & lecito dedurne che sua
fosse I'invenzione delle scene e che la pittura ma-
teriale spettasse a un collega. La collaborazione
tra i due Bertoja genera una ulteriore complicazio-
ne; sono certamente di Pietro alcuni pensieri per
scene che i libretti invece assegnano a Giuseppe
sia perché questi avesse effettivamente stipula-
to il contratto col teatro, sia perché le direzioni
tendessero a menzionare il nome dell’artista piu
noto. Un esempio: Roberto il diavolo del 29 marzo
1870 alla Fenice. Dal libretto emerge un insolito
(per I'ltalia, abituale per I'Opéra di Parigi) mosaico
di scenografi, uno per ciascuno dei sei quadri*’; il

5. Luigi Bartezaghi, “Atrio di un pa- 6. Prina, Copertina della riduzione per
lazzo diroccato della Giudecca”, per La  canto e pianoforte di La Gioconda. Col-
Gioconda, m. Amilcare Ponchielli. lezione privata.

Milano, Archivio storico Ricordi.

secondo quadro dell'atto lll spetterebbe a “Giu-
seppe Bertoja” ma sia il bozzetto sia un disegno
preparatorio sono di Pietro. Il libretto riserva an-
cora altre sorprese se lo confrontiamo con ['ori-
ginale francese, al quale & necessario risalire. Tra-
sferiamoci dunque a Parigi e all'Opéra dove il 21
novembre 1831 si rappresenta Robert le diable; il
successo é travolgente, si apprezza il dramma di
Eugéne Scribe e Germain Delavigne, si applaudo-
no le musiche di Giacomo Meyerbeer ma il pun-
to di forza dello spettacolo sta nel divertissement
del coreografo Filippo Taglioni. La scena di Pier-
re-Luc-Charles Ciceri raffigura il Chiostro di una
chiesa abbandonata in cui entra Bertram, incar-
nazione del demonio, e le monache che vi sono
sepolte escono dalle tombe, “se dépouillent de
leur robes de réligieuses [...] et se livrent a leurs
passions profanes”; giunge Robert che ¢ circon-
dato da “un essaim de femmes qui [...] veulent
le séduire”. D'un tratto “les bruits de I'enfer se
font entendre”, compaiono demoni che afferrano
e trascinano alla dannazione le monache*!. Tornia-
mo alla Fenice dove quasi quarant’anni dopo si
rappresenta Roberto il diavolo e apriamo il libretto
che per il secondo quadro dell’atto Il recita: “Il
Teatro rappresenta I'interno di una rocca rovinata
ridotto a cimitero [...] a destra diversi sepolcri sui
quali sono giacenti delle figure di donna”. Dunque
niente chiesa, niente chiostro, niente monache,
niente “amour et ses voluptés”. Tutti sanno quan-
to fosse “occhiuta” la censura — austriaca, papa-
lina, borbonica — applicata alle opere in musica,
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ma non avrebbe dovuto essere scomparsa nell’l-
talia postunitaria? Avviene tuttavia per Roberto i/
diavolo qualcosa di simile a quanto era avvenuto
quando, esportata in Inghilterra I'azione di Rigo-
letto ribattezzato Viscardello, gli scenografi |'ave-
vano riportata a Mantova delineando sui fondali il
profilo della citta: I'aspetto del chiostro di Ciceri,
diffuso da una notissima litografia a colori [fig. 7],
e ripreso da Pietro quasi testualmente. L'immagi-
ne dice quello che le didascalie del libretto taccio-
no e accompagna la musica nel percorso dai “pas
voluptueux” al “choeur infernal”#2,

Robert le diable conferma |'importanza, per la
diffusione delle tipologie sceniche, delle litogra-
fie colorate, efficaci perché raffiguravano anche
I'azione dei personaggi alla maniera di un quadro
dipinto (ed erano in effetti usate quali “quadri so-
stitutivi” da un pubblico di limitate risorse econo-
miche e di medio livello sociale).

L’'opera “da vedere”

Per alcuni spettacoli di successo la circolazione
della mise en scéne fu promossa dal concorso
di molteplici elementi: le didascalie del libretto,
la pubblicazione di una disposizione scenica, le
riproduzioni di scene e di costumi nelle vignette
dei periodici, la distribuzione di bozzetti e figurini
da parte delle case editrici musicali, le fotografie.
Queste molteplici fonti iconografiche privilegia-
vano gli episodi di maggior effetto drammatico,
esempio emblematico la nave dell'Africaine in ba-
lia del mare in tempesta e devastata dall’assalto
dei nemici. Al tempo della sua prima rappresenta-
zione L’Africaine ebbe un nutrito sostegno pubbli-
citario e un rapidissimo irradiamento nei repertori
teatrali. Molte circostanze concorsero alla fortuna
dell’'opera: meditata e composta da Meyerbeer in
un lungo arco di tempo giunse sul palcoscenico
poco dopo la sua morte come un ultimo messag-
gio, tramato di sentimenti estremi e di passioni
devastanti, del creatore del grand opéra; nel sog-
getto un personaggio storico, Vasco de Gama,
interagiva con immaginari personaggi esotici e i
due mondi si confrontavano in una fascinosa va-
rieta di ambientazioni; non ultima attrattiva, la vi-
sualita spettacolare richiedeva lo spiegamento di
tutte le meraviglie della tecnica scenografica.

| disegni di Bertoja per L’Africana sono una sor-
ta di pietra di paragone per riconoscere situazio-
ni e metodi operativi dell'organizzazione teatrale
del tempo. Il suo nome non compare nel libretto
dell’edizione del 7 febbraio 1882 alla Fenice di Ve-
nezia dove risulta scenografo Cesare Recanatini;
quanto a Rimini, “piazza” menzionata in tre dise-
gni, manca finora qualsiasi notizia certa di un suo
intervento. | bozzetti comunque parlano e ci dico-
no a quali fonti Pietro aveva attinto, certamente
pit d'una. La prima rappresentazione de L’Africai-
ne all'Opéra di Parigi era avvenuta il 28 aprile 1865

con scene di Auguste Rubé, Philippe Chaperon,
Charles Cambon, Joseph Thierry, Jean-Baptiste
Lavastre, Edouard Despléchin®. Nel libretto, edi-
to dalla casa musicale Brandus et Dufour, si av-
vertiva che “on trouve chez les mémes éditeurs
les dessins des décors et des costumes, ainsi que
la mise en scéne conforme a la représentation”#4,
dunque tutto era predisposto per la riproduzione
della messinscena originale e gia il 4 novembre
1865 L’Africana giunse al Teatro Comunale di Bo-
logna. | diritti per I'ltalia erano stati acquistati da
Francesco Lucca che inseri nel catalogo delle sue
edizioni le musiche, il libretto e la disposizione
scenica. Pietro Bertoja non si limitd a seguire le
didascalie sceniche del libretto, lesse attentamen-
te anche la Messa in scena® nella versione italiana
di Marcelliano Marcello, come dimostra lo stretto
rapporto tra le piantazioni dei suoi bozzetti e quel-

7. Pierre-Luc-Charles Cicéri (litografia, da), “Le cloitre de
Sainte-Rosalie et les tombeaux”, per il divertissement di Robert
le Diable, m. Giacomo Meyerbeer, Parigi, Opéra, 21 novembre
1831. Collezione privata.

le a stampa. Che circolassero anche dei modelli
figurativi delle scene puo essere desunto dalla re-
plica delle stesse immagini da parte di diversi ar-
tisti; decisivo ¢ il confronto tra il bozzetto di Pietro
Bertoja e quello di Riccardo Fontana* [fig. 8] per
I""Aula del consiglio del Re di Portogallo”. Stabilire
delle priorita € impossibile perché mentre I'"Au-
la” di Fontana & per L’Africana del 1875 al Teatro
Regio di Torino, quella di Bertoja per Rimini non &
datata ma entrambe discendono da una fonte co-
mune, la scena di Rubé e Chaperon [fig. 9]. Non
occorre nemmeno riscontrarle con la maquette
originale®’, & sufficiente consultare I'“Illustration”
del 6 maggio 1865 dove lo scenario della “prima”
parigina® & riprodotto in una serie di vignette che
ha rilevanti analogie con i bozzetti di Bertoja e

Fontana per L’Africana. Le vignette tuttavia sono
piuttosto schematiche e non vi si trovano molti
dettagli presenti nelle due “Aule”, si pud dun-
que ritenere che Bertoja e Fontana utilizzassero
anche un modello piu particolareggiato; in altre
parole, che Lucca avesse acquistato o noleggiato,
comunque distribuito i “dessins des décors” ap-
prontati dagli editori francesi.

Un analogo procedimento si registra dieci anni
dopo, per un'altra opera di straordinario (e pit du-
raturo) successo: Carmen di Bizet, rappresentata
all’Opéra-Comique di Parigi il 3 marzo 1875. Per
quanta diversita potesse esservi tra i due “generi”
— quello magniloquente del grand-opéra e quello
agile dell'opéra-comique — tra L’Africaine "una del-
le piu precoci opere esotiche” e Carmen correva
un filo identificabile con la “Sete d'Altrove”, ossia
la “via dell’esotismo” che Bizet aveva “percorso
con determinazione”*® e che richiedeva il soste-
gno di un adeguato paesaggio scenico, in Spa-
gna come nelle Indie o in Madagascar. L'editore
musicale di Carmen, Choudens, lo sapeva bene
e aveva commesso ad Auguste Lamy una serie
di litografie colorate che riproducevano le scene
dell'Opéra-Comique, da utilizzare come modelli
per i teatri ove |'opera sarebbe stata successiva-
mente rappresentata; infatti se ne ritrovano copie
nell’Archivio storico della casa musicale Sonzo-
gno che aveva acquistato i diritti per la versione
italiana di Carmen®. Sonzogno non solo distribui
questi modelli ma con una massiccia campagna
promozionale li diffuse a mezzo di vignette e ta-
vole incise nei periodici di sua proprieta, “La Mu-
sica popolare” e “Il Teatro lllustrato”®'. Con una
eccezione: tra le scene riprodotte non compare
la “Piazza a Siviglia” del primo atto, cioé proprio

8. Riccardo Fontana, «Aula del consiglio del Re di Portogal-
lo», per L'Africana, m. Giacomo Meyerbeer. Milano, Museo
Teatrale alla Scala.

I'unica (almeno, l'unica finora nota) disegnata
da Pietro Bertoja per Carmen. Nel suo bozzetto
la data, il teatro, il luogo non sono indicati, inne-
scando una ricerca per la loro identificazione che
ci conduce a Venezia e alla Fenice dove Carmen
era comparsa nella stagione di Carnevale-Quare-
sima 1888-89 ed erano “Fornitori di scene Maule
e Sormani”®. | Sormani erano proprietari di attrez-
zerie e di scene® che trasportavano in pit luoghi,
secondo una nuova formula di “dotazione” appar-
tenente non pil a un teatro ma a una ditta spe-
cializzata. Che la fornitura di Carmen portata da
Sormani alla Fenice fosse conforme alla tipologia
“Choudens/Sonzogno” non v'e da dubitare, tan-
to pit che impresario della stagione era proprio
Sonzogno; dunque in teoria non ci sarebbe stata
alcuna ragione di chiedere a Pietro Bertoja un di-
segno per la “"Piazza”. In realtd un motivo c’era
perché nella litografia originale la couleur locale di
Siviglia era suggerita dalla torre della Giralda e da
un ponticello purtroppo assolutamente veneziano
che poteva figurare esotico all’Opéra-Comique,
non alla Fenice [fig. 10]. L'ipotesi che si ricorres-
se a Bertoja per accomodare la faccenda non mi
sembra eccessivamente fantasiosa e puo essere
in certo modo confermata dall'esame del bozzet-
to che conserva la piantazione originale, modi-
ficando solo I'architettura del ponte e lo sfondo
in cui la Giralda & sostituita da una veduta (ap-
prossimativa) dell’Alcazar. Bertoja dunque doveva
conoscere sia il modello litografico sia il /ivret de
mise en scene che circolava anche in ltalia, come
sembra indicare I'esemplare conservato a Milano
nel Museo Teatrale alla Scala®.

L'interesse di Pietro per i livrets e di conseguen-
za lo studio delle indicazioni non solo sceniche

9. “Salle du Conseil du Roi de Portugal”, scena di Rubé e
Chaperon per L'Africaine, m. Giacomo Meyerbeer, a Parigi,
Opéra, 28 aprile 1865. Vignetta nel periodico “LTllustration”,
6 maggio 1865. Collezione privata.
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ma anche registiche che essi fornivano & ben
documentato da un suo album di appunti in cui
sono trascritte alcune parti del /ivret de mise en
scene di Roméo et Juliette di Gounod, forse in
vista della rappresentazione di Romeo e Giuliet-
ta al Teatro Comunale di Fiume nel 1891, per cui
si conservano alcuni disegni preparatori e due
bozzetti, interessanti per piu aspetti. Nel “Giar-
dino di Giulietta”, datato e firmato, le figure dei
due innamorati sono tolte di peso da una vignetta
comparsa nel periodico “L'Univers lllustré” del di-
cembre 1888% e da riferire a una memorabile edi-
zione dell'Opéra di Parigi in cui Adelina Patti, qua-
rantacinquenne, era riuscita a impersonare con
credibilita la quindicenne Juliette. Bertoja vide la
vignetta (direttamente? ripresa in un periodico ita-
liano?) e la inseri in un poetico quadro notturno,
fondendo due momenti successivi dell’'opera. Nel
libretto, Roméo ha appena giurato: “je t'engage
ma foil” quando Juliette avverte un pericolo: “On
vient! Silence! Eloigne-toil”; entrambi si ritirano e
il palcoscenico deve essere vuoto quando entra-
no con le lanterne “Grégorio et les valets”: “Per-
sonne! Personne! Le page aura fui”. Invece Pietro
mantiene in vista tutti i personaggi, ricercando
una continuita narrativa che accentua la dramma-
ticita dell’azione. Per I'ultima scena, “Tombe dei
Capuleti”, non sappiamo se Bertoja conoscesse
o meno l'impressionante veduta su due piani del
“Tombeau” ideata nel 1872 da Philippe Chaperon
all'Opéra-Comique®, in ogni caso scelse anch'e-
gli la disposizione su due livelli ma alla “cripte”
vivacemente decorata sostitui degradate edicole,
avvolte in una luce spettrale che rafforza il carat-
tere lugubre del luogo.

Nuove luci, nuovi colori

“Si dissipa la nebbia, splende il sole e vedesi in
lontananza la citta e le mura di Munster”: cosi nel
libretto del Profeta di Meyerbeer giunto in ltalia il
26 dicembre 1852 alla Pergola di Firenze; “A un
tratto una luce meravigliosa tremola dal fondo e
balena sulle acque del fiume a cui tutti si voltano,
attoniti, estatici, atterriti, gridando al miracolo” ed
e Lohengrin che approda al Comunale di Bologna
la sera del primo novembre 1871%. Viste nuove,
queste, ottenute con le luci delle lampade ad arco
voltaico®®; poi ancora altre luci e altre meraviglie
compaiono sui palcoscenici negli anni Ottanta.
[ 10 gennaio 1884 si rappresenta alla Scala Don
Carlo riformato da Verdi in quattro atti e la recen-
sione di Filippo Filippi registra che:

“le scene, dovute ai valenti Zuccarelli e Contes-
sa [...] sono state messe maggiormente in rilievo
dai nuovi effetti di colore che la luce elettrica per-
mette ora di ottenere. Cosl, per esempio, la bella
scena del convento, nel primo e quarto atto, ha
un risalto straordinario per la doppia colorazione
delle fiamme sulle traverse e sulle quinte, che

sono azzurre dalla parte ove & dipinto il cortile del
convento, e rosse dalla parte opposta a sinistra,
dove trovasi il mausoleo di Carlo V. [...] Il maestro
Verdi non ha voluto che si usasse per questi effetti
la solita luce ad arco, ma ha prescelto, dopo aver-
ne visto il risultato, I'illuminazione ottenuta con
riflettori muniti di lampade Edison, che servono
all'illuminazione straordinaria della scena.”®®

Pietro Bertoja si trovo a operare negli anni di tra-
passo dai lumi a gas, in seguito movimentati dal-
le “macchine” ad arco, agli impianti a lampade
Edison che fornivano una “illuminazione straordi-
naria delle scene”. Come gli scenografi suoi con-
temporanei ebbe modo di sperimentare le possibi-
lita offerte dalle tecnologie innovative, di ricercare
esiti visuali inusitati, di elaborare un linguaggio
luministico e cromatico piu intenso e variato. Di
questo linguaggio si puo seguire la formazione e
il percorso nei pensieri delle scene di molti artisti;
per Carlo Ferrario eloquente ¢ il confronto tra le
tinte tenui e uniformi usate nei progetti per La for-
za del destino (1869) e quelle accese e contrastate
dell"”Interno dell’abitazione” di Norma (1898-99)8°
[fig. 11]. Altrettanto indicativo & vedere il passag-
gio, in due scene notturne di Philippe Chaperon
per I'Opéra, dal raggio di luce ad arco proiettato
sul primo piano in “Le vieux Paris” per Les Hu-
guenots (1874) alle molteplici fonti di luce e alle
varie coloriture in “L'incendie” del Prophéte (1897
ca.)®. Nei bozzetti di Pietro Bertoja il mutamen-
to si avverte meno, forse perché fin dalle prime
prove la sua tavolozza appare ricca e complessa,
attenta a rendere (sono sue parole) “il dettaglio,
gli effetti di chiaroscuro e contrasti di colore, [...]
la variazione delle tinte”; di conseguenza i perfe-

10. Auguste Lamy, “Une place de Séville” per Carmen, m.
Georges Bizet, litografia edita dalla casa musicale Choudens.
Da: Evan Baker, Tbe Scene Designs for the First Performances of
Bizet’s Carmen, “19™ Century Music”, XI11/3, Spring 1990.
Collezione privata.

zionamenti della illuminotecnica teatrale gli per-
mettono di realizzare la sua idea di “scenografo
(che) si avvicina di piu al pittore da quadri”®?. Se si
pensa che Bertoja scrive queste parole nel 1894
ed esattamente quaranta anni dopo il Maggio
Musicale fiorentino consegnera la scenografia ai
pennelli dei “pittori da quadri” si potrebbe esse-
re tentati di attribuirgli virtu di profeta ma bastera
riconoscere in lui un artista ben rappresentativo
del linguaggio scenico internazionale che si af-
ferma negli ultimi due decenni dell’Ottocento, in
cui la luce & I'elemento unificante delle mises en
scéne. | colori intensi, le luci usate come elementi
significativi connotano, in campo internazionale,
la produzione scenica dell'Opera di Vienna dalla
“Nave"” di Carlo Brioschi per Tristan und /solde del
1883 [fig. 12] al “Venusberg” di Anton Brioschi
per Tannhduser nel 1890 [fig. 13] da paragonare,
per singolari assonanze cromatiche, alla “Prateria

11. Carlo Ferrario, “Interno dell’abitazione di Norma”, per
Norma, m. Vincenzo Bellini. Milano, Museo Teatrale alla
Scala.

presso Norimberga” di Pietro Bertoja per / Mae-
stri cantori alla Fenice, 1899-1900. E non € una
questione di repertorio perché, uscendo dal cer-
chio wagneriano, troviamo affinita di impostazio-
ne luministica tra I'“Afrodisio” di Pietro per £ro e
Leandro (1897-98) e una scena di Anton Brioschi
per Nero; troviamo analogie tra le chiarita diffuse,
sempre da Brioschi, nella “Serra” per Die Fleder-
maus® e quelle conferite da Pietro alla “Came-
ra illuminata” di Guglielmo Ratcliff. Effetti di luci
filtranti da fonti interne nascoste, che a Vienna
vediamo soprattutto nei bozzetti di Franz Angelo
Rottonara®, si possono scorgere anche in quelli
di Pietro Bertoja, nel “Giardino in casa Cornaro”
del Trillo del diavolo come nel “Luogo selvaggio”
di Ratcliff, quadri notturni entrambi®. Riflettori e
lampade elettriche modificano anche le notti te-

atrali e quando Verdi scrive di volere in Falstaff
per “la scena del Parco [...] uno scuro che lasci
vedere il muso degli artisti” e “un po’ di luce nel
Sonetto” questo viene ottenuto disponendo di-
rettamente sul pavimento del palcoscenico delle
fonti luminose, indicate in pianta “Batterie lumi”,
schermate dal praticabile destinato alla “Sortita
dei Folletti”%’. Nel 1895 Pietro Bertoja & scenogra-
fo di Falstaff a Ferrara e segue nei suoi progetti le
piantazioni dei bozzetti di Adolf Hohenstein diffusi
dall’editore Ricordi; ha certamente visto le tavole
illustrate e le vignette pubblicate in occasione del-
la “prima” dell’'opera alla Scala (9 febbraio 1893)%8
ma proprio nell'uso della luce interpreta i model-
li liberamente. Il sole entra vivace nell’”Interno
dell'Osteria della Giarrettiera” che potremmo im-
maginare situata nella campagna veneta meglio
che a Windsor; il “Parco”, luogo magico e inquie-
tante nel pensiero di Hohenstein, & trasformato

12. Carlo Brioschi, “Vorderdeck eines Seeschiffes”, per 7ri-
stan und Isolde, m. Richard Wagner. Collezione privata.

in un luogo panoramico fin troppo rischiarato dai
raggi lunari che si diffondono, appena filtrati dagli
alberi diradati. Pietro tende insomma ad un vedu-
tismo descrittivo, forse dettato anche dall’esigen-
za di accrescere gli spazi agibili per rappresentare
su un palcoscenico non vastissimo alcuni episodi
di Falstaff di movimentata complessita.

L’invenzione occultata

L'allestimento di Falstaff alla Scala cade in un mo-
mento delicato dei rapporti di Giulio Ricordi con
gli scenografi: la fiducia da Iui accordata a Carlo
Ferrario ha subito non poche scosse, I'ultima nel
1887 quando Verdi ha disapprovato e fatto rifare
tutte le scene di Otello senza essere soddisfatto
nemmeno di quelle sostitutive di Giovanni Zuc-
carelli®®. Quando si prepara la stagione 1892-93
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Giulio deve assicurare la riuscita anche scenica di
due “prime” importantissime. Per Manon Lescaut
dell'astro sorgente, Giacomo Puccini, al Teatro
Regio di Torino segue la prevalente consuetudi-
ne di commettere i modelli delle scene al pittore
titolare del teatro, cioé a Ugo Gheduzzi (Giacomo,
che aveva pensato a Pietro Bertoja, non ha ancora
voce in capitolo)’®. Invece per Falstaff di Verdi alla
Scala Giulio Ricordi preferisce allo scenografo in
carica, Giovanni Zuccarelli, un artista di sua fidu-
cia, Adolf Hohenstein, che obbediente alle diretti-
ve del Maestro sara I'autore di maquettes, bozzet-
ti e figurini. Nel libretto della “prima” troviamo i
nomi degli esecutori (“Scenografo, Zuccarelli Gio-
vanni | Vestiarista, Ditta Zamperoni Luigi”) e non
quello di Hohenstein, anche se i suoi figurini sono
riprodotti nella “Gazzetta Musicale di Milano””' e a
lui & dedicato un intero articolo, L'allestimento sce-
nico — | costumi, in “Falstaff Numero Speciale del-
la lllustrazione ltaliana”. Rileggiamone un passo:
“Delle altre (scene) e particolarmente notevo-
le quella che rappresenta il giardino e la casa di
Ford, per la quale I'Hohenstein ha saputo e dovu-
to fare del nuovo su un vecchio motivo. Si trattava
di presentare una scena divisa in due parti, come
nel secondo e nell’ultimo atto di Rigoletto."”?
L'ombra di Giuseppe Bertoja aleggia su questa
frase che testimonia la persistenza di una tipolo-
gia di scene “conforme agli schizzi di quelle da
(lui) fatte per la Fenice”; dell'inventore non & det-
to il nome ma la memoria delle sue invenzioni &
affidata alla esemplarita di Rigoletto. Non avverra
altrettanto con i pensieri innovativi di Pietro per
Manon Lescaut di Puccini e per Mefistofele di Boi-
to. Sulla messinscena di Mefistofele tutto & gia
stato detto da Gerardo Guccini nel bellissimo ed
esauriente saggio / due Mefistofele di Boito; qui si
torna in argomento per ripetere ancora che, con
Mefistofele, Pietro Bertoja ebbe una possibilita di
affermarsi come "“inventore” ma la sua invenzione
fu occultata, v'é da credere deliberatamente. Le

13. Anton Brioschi, “Das In-
nere des Venusberges”, per
Tannhdiuser, m. Richard Wagner.
Collezione privata.

varie vicende dell'opera di Boito sono ben note.
Quello che si usa definire il “primo Mefistofele"”
cadde clamorosamente alla Scala il 5 marzo 1868;
fu completamente riveduto da Boito e il 4 ottobre
1875 risorse come “secondo Mefistofele” al Tea-
tro Comunale di Bologna dove al successo musi-
cale non corrispose un adeguato allestimento. |l
13 maggio 1876 Mefistofele si rappresentd a Ve-
nezia, Teatro Rossini, e sembro che fosse giunta
per Pietro “un’occasione di riscatto culturale pres-
soché irripetibile [...]. Lo scenografo che avesse
risarcito tali lacune visive e progettuali poteva le-
gittimamente sperare che le proprie soluzioni ve-
nissero riprese e fors'anche pubblicate”’3. Pietro
ne era consapevole; a lui lasciamo la parola:
“Quando quest'opera venne prodotta al Comuna-
le di Bologna la musica del prologo non si sentiva
affatto e cio perché lo scenografo aveva dipinto
la scena su di un telone tutto chiuso, il quale tro-
vandosi vicino alla boccascena, divideva le voci
dal pubblico come se fosse un muro effettivo. Do-
vendo io eseguire nel seguente Carnevale le sce-
ne di quest'Opera al Rossini di Venezia, cercai di
evitare tale inconveniente ideando questa scena
ed ottenni pienamente lo scopo tanto che la casa
Ricordi e il M. Boito vollero il bozzetto come pure
glialtri 7; ed in tutti i teatri ora si eseguisce questa
scena. Gli spazi AB sono tutti fori con velo cosic-
ché le voci sortono e non vi & pieno che I'ossatura
e la parte bassa a destra onde nascondesi le mas-
se dei cori. Nello stesso tempo ho cercato d'ot-
tenere un qualche passo d'effetto col contrasto
della parte fredda del firmamento e la calda della
parte celeste pitu una massa scura d'invenzione.
Per la parte filosofica, poi segnai nel firmamento
una parte del nostro globo onde far capire che ci
troviamo nello Spazio e le nubi leggere rosee dalla
parte delle voci celesti le scure tetre dalla parte di
Mefistofele.”’*

L'idea di Bertoja per il Prologo potrebbe essere
definita un “ritorno all’antico”: tecnico, con |'uso

dei “trasparenti”, artificio usato gia nella sceno-
grafia secentesca; “filosofico”, con la ripresa di un
codice metaforico delle figure (globo/terra; firma-
mento/spazio) e dei colori (nubi rosee/voci celesti;
nubi scure tetre/presenza diabolica) risalente alle
origini dell'opera in musica. Si pud ben capire che
Boito sia stato conquistato dalla scena di Bertoja,
ma cosa & avvenuto del bozzetto che “come pure
gli altri 7" lo scenografo mando a “casa Ricordi”?
Facile rispondere: sono stati utilizzati per compi-
lare la Disposizione scenica, databile nel 18777%;
poi per stabilire dei modelli visuali di riferimen-
to, generalmente individuati nei bozzetti di Carlo
Ferrario per la ripresa di Mefistofele alla Scala di
Milano il 25 maggio 1881. Tuttavia e verosimile
che prima ancora i pensieri di Bertoja siano stati
tenuti presenti da Prina’® per eseguire una serie
di silografie colorate, modelli replicabili da immet-
tere nel circuito produttivo contestualmente alla
Disposizione scenica. Acquisiti questi nuovi mate-
riali di sua proprieta I'editore non aveva piu alcun
interesse per la fonte iconografica, infatti i boz-
zetti di Bertoja non sono conservati nell’Archivio
storico Ricordi. Pietro poteva pur scrivere, a pro-
posito del Prologo, “in tutti i teatri ora si eseguisce
questa scena” ma alla scena non era associato il
suo nome e per Mefistofele egli rimase in defini-
tiva escluso da ogni riconoscimento, sia materia-
le che artistico. Le case musicali, attentissime a
difendere i propri diritti editoriali, dimenticavano
volentieri quelli altrui.

Il percorso delle interpretazioni “dopo Bertoja” si
puod seguire nella acuta disamina di Guccini”, in
particolare per I'allestimento del Mefistofele al Te-
atro alla Scala — dove la mise en scene fu curata
personalmente da Boito — nel 1881. L'autore dei
bozzetti, Carlo Ferrario, non operd direttamente

14. Carlo Ferrario, “Prologo in cielo. Nebulosa”, per Mefisto-
fele, m. Arrigo Boito. Milano, Archivio storico Ricordi.

per la loro trasposizione sul palcoscenico, affidata
al nutrito gruppo di esecutori elencato nel libret-
to: “Scenografo, Zuccarelli Giovanni — Sostituto,
Contessa Luigi, Collaboratori, Lovati Francesco,
Fanfani Alfonso, Polli Salvatore, Chimeri Carlo,
Zamarini Francesco”. E c'é qualche dubbio sulla
loro capacita di riprodurre, nel “Prologo in cie-
lo”, I'impianto tecnico della Disposizione ideato da
Bertoja e le immagini derivate di Prina e di Ferrario
[fig. 14] se davvero la nebulosa era risolta, come
si legge in una recensione dello spettacolo, con
“macchie grigie accavallate, in cui non si sa se il
pittore abbia voluto figurare delle nubi, de’ sassi
o delle balle di cotone”’®. Lodatissimo invece, da
tutti i recensori, il “Giardino” modellato, a giudi-
care dalla tavola figurata pubblicata nella “lllustra-
zione ltaliana”, sul bozzetto di Ferrario in cui la
rustica dimora di Margherita era trasformata in un
palazzotto falsogotico, a differenza della versio-
ne di Prina che aveva ripreso da Bertoja le quinte
di alberi, i fiori da giardino paesano, le semplici
architetture della casa e resa “evidentissima” la
chiesa per “ribadire la concezione dualistica del
dramma””® [fig. 15]. Non sappiamo se i commenti
degli spettatori di allora potrebbero ancora esse-
re partecipati da noi oggi; non sappiamo se nelle
scene eseguite da Zuccarelli e dalla sua squadra
di collaboratori si potesse scorgere ancora qual-
che memoria dei colori e delle luci evocative di
Bertoja. Le fotografie esistenti, che comunque si
riferiscono ai bozzetti di Ferrario e non alle scene
eseguite, non possono fornire risposte.

Il pennello e I'obiettivo

Nella seconda meta dell'Ottocento si affaccia, con
la fotografia, un nuovo sistema di documentazio-
ne degli spettacoli che si dirama subito in plurime

15. Prina. “Giardino di rustica apparenza” per Mefistofele,
m. Arrigo Boito. Litografia. Milano, Archivio storico Ricordi.
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1 A. Sandri, L'Ottocento teatrale a Trieste. Scenografi e

direzioni. Una immediata applicazione permette
di offrire alle sartorie teatrali esatti modelli di co-
stumi, privati tuttavia di un elemento essenziale,
il colore. Infatti nel /ivret de mise en scene di Mi-
gnon il riferimento alle fotografie non esclude una
descrizione minuziosa degli abiti e delle loro tin-
te®. Un progetto piu ambizioso, quello di fissare
gli aspetti dell’'azione drammatica, era ostacolato
dalla necessita di un lungo tempo di posa e fu
quindi realizzato al momento dei tableaux, o con
i cantanti variamente atteggiati ma immobili, sia
in studio sia sul palcoscenico®. Un uso estensivo
dell’obiettivo fu promosso da Wagner a Bayreuth
per il Ring del 1876, quando cantanti, coristi, fi-
guranti furono fotografati in pose accuratamente
studiate come testimonianze veritiere della mes-
sinscena, anch’essa scrupolosamente documen-
tata. Tuttavia non fu abbandonato il sistema tradi-
zionale di diffusione a mezzo di figurini e bozzetti
scenici distribuiti dalle case musicali (per I'ltalia
prima da Lucca poi da Ricordi)®. A Bayreuth la
fotografia ebbe tuttavia anche un'altra e affatto
nuova funzione, quella di icona evocativa degli
spettacoli. Josef Albert ebbe I'idea di riprodurre
i quadri di Theodor Pixis e di Wilhelm von Kaul-
bach che illustravano alcuni momenti salienti del-
le opere di Wagner e di raccogliere le stampe in
un museo ideale, la Richard Wagner-Galerie dove
I'immagine pittorico/fotografica del mondo eroico

ria. E a notarsi che tutti questi lumi sono senza vetri,

e sublime del Ring acquistava una apparenza di
verita recitativa, di gestualita in azione e propo-
neva esempi eloquenti del percorso drammatico.
Un impiego quasi maniacale della fotografia fu
quello di Carlo Ferrario che, accanito documen-
tatore di se stesso e della sua attivita di sceno-
grafo, riprodusse (o fece riprodurre) centinaia di
bozzetti ideati nella sua lunga carriera costituendo
un corpus che dopo la sua morte fu pubblicato
dal figlio Romeo®. La tecnica operativa del tempo
consentiva soltanto immagini monocrome, che
restituiscono fedelmente le composizioni e le for-
me disegnative ma non le animano con la vivacita
dei colori, la varieta dalle luci, la suggestione degli
effetti atmosferici. Forse perché consapevole di
queste limitazioni Pietro Bertoja, pur essendo fo-
tografo, non uso I'obiettivo per preservare la me-
moria dell’attivita scenografica familiare e preferi
raccogliere in album “gli originali che servirono ad
eseguire le relative scene”. Ascoltiamo quanto ci
dice in proposito:

“| bozzetti contenuti in questa piccola collezione
[...] non possono dare che I'idea del concetto. Cid
pero e sufficiente per lo scopo prefissomi che &
quello di far conoscer le evoluzioni fatte nella no-
stra scuola scenografica dall'epoca di mio padre,
che si puo dire il fondatore, fino al giorno d'oggi,
che venne da me continuata.”®

Fu, quella di Pietro Bertoja, una scelta saggia.

12 Il disegno di Peroni ¢ riprodotto in: F. Degrada (a

costumisti, LINT editoriale, Trieste, 2008, pp. 96-97.
La voce Décors. Opéra, redatta da Louis de Cahusac,
insiste su questo punto: la varieta delle invenzioni
deve attrarre locchio, gli scenari devono suggerire
“nuove bellezze capaci di stupire gli spettatori e di
ringiovanire le opere antiche”. E Louis Jaucourt in
Opéra. Belles Lettres: “Nei décors occorre una varieta
di scene e di macchine”. Affermazioni consimili si
trovano anche in altre voci; per esse si rimanda a F.
Mastropasqua (a cura di), “Il Teatro”, in Collezione
dell’Enciclopedia, Mazzotta, Milano, 1981.

M.T. Muraro, “Le scenografie delle cinque prime
assolute di Verdi alla Fenice di Venezia”, in Verdi in
Italia e nel mondo, Primo Convegno Internazionale
di Studi Verdiani, Parma 1969; M.T. Muraro, M.1.
Biggi, Giuseppe e Pietro Bertoja scenografi della Fenice
1840-1902, Marsilio, Venezia, 1998, pp. 106-109.
Litografia stampata dalla Tipografia Redaelli per “L’I-
talia musicale”, anno I, n. 15, 13 ottobre 1847. Della
“Descrizione” si riporta una frase, indicativa dell'im-
portanza attribuita da Verdi al legame tra musica e
scena: “Tutti gli spezzati di case e di capanne sono
disposti come vedonsi nella pianta del palco, e questi
sono di dietro carichi di illuminazione di maniera che

un pezzo illumini I'altro, e tutti insieme illuminino I'a-

10

11

e stanno a questo modo tre minuti, perché la musica &
cosi leggiera che si sentirebbe il rumore dei cristalli”.
Per queste e altre riprese del modello di Giuseppe
Bertoja: L. Bianconi, G. Pestelli (a cura di), Storia
dell opera italiana, vol. 6, Teorie e tecniche. Immagini e
fantasmi, EDT, Torino, 1988, ill. 22-30.

Difatti si esauri quasi subito dopo il 1832, quando
Sanquirico abbandono l'attivita teatrale. Per il pro-
getto promozionale di Ricordi e la Nuova Raccolta:
M.I. Biggi, M.R. Corchia, M. Viale Ferrero, Alessan-
dro Sanquirico “il Rossini della pittura scenica”, Fonda-
zione Rossini, Pesaro, 2007.

Il completo catalogo delle immagini musicali nella
“IMustration” in: H.R. Cohen, Les gravures musicales
dans L’lllustration, 2 voll. e Indice, Les Presses de
I'Université Laval, Québec, 1983. Per Charles VI: 1,
pp- 2-3; per Don Pasquale, p. 6.

H.C. Wolff, Oper Szene und Darstellung von 1600 bis
1900, WEB, Leipzig, 1968, pp. 174-177.

“Leipziger Illustrirte Zeitung”, 1,7, 12 agosto 1843 e
1,15, 7 ottobre 1843.

“Il Mondo Illustrato”, I, n° 17, 29 aprile 1848 (Tori-
no, Biblioteca Civica).

Milano, Civica raccolta delle stampe “Achille Ber-
tarelli”.

13

14

15

16
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cura di), Giuseppe Verdi I'uomo, l'opera, il mito, Skira,
Milano, 2000, p. 220.

Oltre alle scene, le case musicali diffondevano i mo-
delli dei figurini, che avevano tuttavia anche altre vie
di circolazione. Qui non se ne fa cenno, dato che i
figurini ebbero un ruolo marginale nella attivita dei
Bertoja.

H.R. Cohen, M.-O. Gigou, Cent ans de mise en scéne
lyrique en France (env. 1830-1930), Pendragon Press,
New York, 1986.

Come ¢ noto, per aggirare la censura il titolo era stato
mutato in Giovanna de Guzman e il luogo dell’azione
spostato da Palermo a Lisbona.

F. Heine, Decorative und costiimliche Scenirung der
Oper Lohengrin won Richard Wagner in Aufirag der
Dichter entworfen, Leipzig [1854].

Scritto autografo in data 1894 sulla prima pagina
di un album della raccolta di bozzetti conservata a
Venezia, Museo Correr; riprodotto in M. T. Muraro,
ML.I. Biggi, Giuseppe e Pietro Bertoja, cit., pp. 30-31.
Quando i melodrammi avevano breve vita non vera
occasione di replicarne le scene. Nel caso di Giusep-
pe si puo pensare a opere come Amleto di Buzzolla o
Pietro d’Abano di Apolloni o altre ancora: i disegni

progettuali sono conservati ma non riusciamo pit
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a collegarli, almeno mentalmente, alle composizioni
musicali. Sono, insomma, anche loro un po’ morti.
M.T. Muraro, M.1. Biggi, Giuseppe ¢ Pietro Bertoja,
cit., pp. 154-157.

“Gazzetta musicale di Milano”, anno 24, n. 1, 3 gen-
naio 1869, p. 8.

S. Paganelli, Repertorio critico degli spettacoli e delle
esecuzioni musicali dal 1763 al 1966 in L. Trezzini (a
cura di), Due secoli di vita musicale. Storia del Teatro
Comunale di Bologna, Edizioni Alfa, Bologna, 1966,
pp- 92-93, menziona per la scenografia: “T. Azzolini,
A. Badiali, F. Bortolotti, G. Malagodi, A. Marini, A.
Trombetti”.

R. Cohen, Les gravures musicales dans Llllustra-
tion 7843-1899, Les Presses de I'Université Laval,
Québec, 1983, vol. II, pp. 594-597.

11 percorso puo essere ben seguito nei disegni pub-
blicati in M. T. Muraro, ML1. Biggi, Giuseppe e Pictro
Bertoja, cit., pp. 154-156.

Don Carlo Disposizione scenica compilata e regolata se-
condo la mise en scéne dell’Opéra a Parigi, R. Stabi-
limento Ricordi, Milano, 40699 [1867], p. 25: “luce
elettrica azzurrognola”, indicazione che nel 1867 va
intesa come luce fornita da “macchina” elettrica ad
arco voltaico.

Pietro Bertoja non avrebbe comunque avuto modo di
accedere alla “maquette construite” di Charles Cam-
bon per questa scena; per I'allestimento parigino: N.
Wild, Décors et costumes du XIX® siécle a I’Opéra de
Paris, Bibliothéque Nationale, Paris, 1987, pp. 79-81.
La “maquette” della “Grotte féerique”, conservata a
Parigi, Bibliothéque-Musée de 'Opéra, & riprodot-
ta in Don Carlo, Milano, Teatro alla Scala, stagione
1992-1993, programma di sala, pp. 84-85. E’ molto
meno dettagliata della vignetta e non vi compaiono
né gli stemmi, né i festoni decorativi.

Maria Teresa Muraro ha esaminato i disegni Roller e
gli eventuali rapporti con alcuni disegni dei due Ber-
toja sia nelle Schede 26-31 di “Sorgete! Ombre serene!”
Laspetto visivo dello spettacolo verdiano, catalogo della
mostra, Parma, Istituto nazionale di studi verdiani,
1994, pp. 157-160, sia nel saggio “Nuovi significa-
ti delle scene dei Bertoja alla Fenice di Venezia”, in
P. Petrobelli, F. Della Seta (a cura di), La realizza-
zione scenica dello spettacolo verdiano, Atti del congresso
internazionale di studi, Parma 28-30 settembre 1994,
Parma, Istituto di studi verdiani, 1996, pp. 83-108.
Per Andreas Leonhard Roller (che non ha alcun
rapporto di parentela con lo scenografo viennese Al-
fred Roller): N. Metelitsa, H. Fedosova, “A. L. Rol-
ler, the first scenographer of ‘La forza del destino”
in P. Petrobelli, F. Della Seta, La realizzazione, cit.,
pp- 72-83.

La forza del destino opera del maestro Giuseppe Ver-
di Libretto di FM. Piave Ordinazioni e disposizione
scenica Milano, Regio Stabilimento Nazionale Tito
di Gio. Ricordi, n. 35120 (consultata nellesemplare
della Biblioteca Musicale di Santa Cecilia a Roma).
Nel titolo non ¢ menzionata alcuna delle prime tre
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edizioni, di San Pietroburgo, di Madrid e di Roma;
questo lascia supporre una elaborazione editoriale.
La questione ¢ stata attentamente esaminata da M.
Peterseil, Die “Disposizioni sceniche” des Verlags Ricordi
ihre Publikation und ibhre Zielpublikum, “Studi verdia-
ni” 12,1997, pp. 133-155.
“Gazzetta Musicale di Milano”, anno 24, n. 10, 7
marzo 1869, segnala la “Nuova edizione” dell'ope-
ra con “pezzi” gia pubblicati e in vendita e altri che
“esciranno pit tardi”. Non vi ¢ traccia di una ristampa
della Disposizione.
I bozzetti di Ferrario qui citati sono quelli per l'edi-
zione di Milano, Teatro alla Scala, 27 febbraio 1869,
conservati nell’Archivio storico Ricordi; il bozzetto
di Pietro Bertoja per il “Salotto” in collezione privata
di Pordenone ¢ datato 1877.
M. Peterseil, Die “Disposizioni sceniche”, cit., pp. 150~
155 ne registra trentuno, desunte dai Cazaloghi delle
pubblicazioni Ricordi e oggi solo in parte reperibili.
Qualche “Messa in scena” fu stampata anche da Lucca.
Da La fuerza del sino deriva, per esempio, la lunghez-
za delle didascalie sceniche per La forza del destino
insolita nelle opere di Verdi che tende, di regola, alla
brevita. Per confronti tra gli scenari di Hernani e Er-
nani: M. Viale Ferrero, “Le prime scene per ‘Ernani”
in “Ernani” ieri e oggi, atti del convegno internazionale
di studi, Modena 9-10 dicembre 1984, Istituto di studi
verdiani, Parma, 1987, pp. 195-206; per quelli tra Gu-
stave IIT e Un ballo in maschera: D. Rosen, M. Pigozzi,
Un ballo in maschera di Giuseppe Verdi, Ricordi, Mila-
no, 2002.
Indicativa & una lettera di Ponchielli a Giulio Ri-
cordi: “Fui da Boito che mi fece sentire la tela del
libretto desunto dall’Angelo. — Mi piace assai, e sono
sicuro che fatto nel modo da lui immaginato, nessuno
travedera alcuna idea del Giuramento” . In: F. Cesari,
S. Franceschini, R. Barbierato (a cura di), Tuo affe-
zionatissimo Amilcare Ponchielli. Lettere 1856-1885, 11
Poligrafo, Padova, 2010, n. 96, p. 213.

M. Pieri, “Gioconda, animuccia: chimera...”, in La
Gioconda, programma di sala, Milano, Teatro alla
Scala, 1996-97, pp. 85-101 [100].

Esiste una Disposizione manoscritta del solo primo
atto, con dedica di Boito a Giovannina Lucca, che si
conserva a Milano, Museo Teatrale alla Scala e in cui
si rimanda ad uno “stampato per Disposizione sceni-
ca’, finora non rinvenuto. Alcune pagine del mano-
scritto sono riprodotte in M. Viale Ferrero, “Gioconda
colla Cieca entrano in scena dalla destra”, La Gioconda,
programma cit.,1996-97, pp. 121-127.

Il cartellone, datato 12 dicembre 1875, & riprodot-
to in: P. Cambiasi, La Scala 1778-1889 Note stori-
che e statistiche, 4* edizione, Ricordi, Milano, 1889,
pp- 205-206.

La grafia del nome di questo artista ¢ oscillante:
Bartezago, Bartezaghi, Bartezzaghi. Per i bozzetti di

Gioconda: ML.P. Ferraris Castelli (a cura di), Amilcare
Ponchielli, catalogo della mostra, Cremona, Centro
culturale «Citta di Cremona», 1984, pp. 45, 47.
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Dal cartellone del teatro, riprodotto in P. Cambiasi,
La Scala, cit., pp. 198-199.

La prima rappresentazione di Safvator Rosa ebbe luo-
go al Teatro Carlo Felice di Genova il 21 marzo 1874,
alla Scala segui il 10 settembre dello stesso anno. I1
disegno di Ferrario ¢ stato riprodotto da V. Mariani,
Scenografia italiana, Rinascimento del libro, Firenze,
1930, tav. XCIV, senza indicarne la collocazione.
Pietro Bertoja fu scenografo di Sa/vator Rosa a Vi-
cenza, Teatro Eretenio, 1877 e a Treviso, Teatro So-
ciale, 1878.

M. Girardi, F. Rossi, I/ Teatro La Fenice Cronologia
degli spettacoli 1792-1936, Albrizzi, Venezia, 1989,
p- 247. Gli scenografi erano Francesco Zuccarelli (I.
1), Tancredi Liverani (II. 1), Giuseppe Bertoja (III.
7), Alfonso Trombetti (IV. 1), Giovanni Fontana (IV.
2), Cesare Recanatini (V. 1).

Le citazioni sono estratte dal /ivret de mise en scéne per
Robert le diable (copia manoscritta di Louis Palianti)
pubblicato da R. Cohen, Douze livrets de mise en scéne
lyrique datant des créations parisiennes, Pendragon
Press, New York, 1990, pp. 183-210 [200-201].

Dal fivret de mise en scéne citato, pp. 200-201.

N. Wild, Décors et costumes du XIX® siécle a I'Opéra de
Paris, cit., 1987, pp. 23-24.

44 Avisa p. 5 del libretto.
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Messa in scena dell opera in cinque atti L'Africana Paro-
le di E. Scribe Traduzione italiana di M. Marcello Mu-
sica di G. Meyerbeer Rappresentata per la prima volta al
Teatro Imperiale dell’Opéra di Parigi il 28 aprile 1865,
F. Lucca, Milano, [s. d. ma 1865]. Lucca scelse come
titolo “Messa in scena”, mentre il suo concorrente
Ricordi aveva preferito la formula “Disposizione sce-
nica”. Ma la differenza ¢ puramente verbale, si tratta
sempre di livrets de mise en scéne.

Conservato a Milano, Museo Teatrale alla Scala, coll.
scen. 537.

Musée et Bibliothéque de I'Opéra, Maq A.11; si
conserva anche il disegno preparatorio di Chaperon,
D. 345 (11, 2/1).

Riproduzione delle vignette in R. Cohen, Les gravu-
res cit., N° 1158, A-E. Corrispondenze con i disegni
di Bertoja: A. Salle du conseil du Roi de Portugal (in
Bertoja = salvo il fondale variato); B. Un cachot de
I'Inquisition (da Bertoja adattata nelle proporzioni
a un teatro pil piccolo); C. Tempéte ecc. (in Bertoja
simile, ma semplificata); D. A gauche un temple, a
droite un palais (in Bertoja = salvo il fondale variato);
E. Promontoire dominant la mer (in Bertoja = leg-
germente ridotta). Non sono illustrate nelle vignette,
ma sono presenti in disegni di Bertoja, le scene raf-
figuranti: Coupe d’un vaisseau dans sa largeur, Jardin
de la reine.

Le citazioni sono tratte da: R. Mellace, “Sete d’Al-
trove. 11 fascino dell'esotico nella Francia di Bizet”, in
Carmen, programma di sala, Teatro alla Scala, Mila-
no, 2009-2010, pp. 175-185.

Non ¢ noto il nome dello scenografo, forse da identi-
ficare con lo stesso Lamy; soltanto in anni recenti le
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litografie sono state ritrovate nell’Archivio della Mai-
son Choudens e pubblicate da E. Baker, 75e Scene De-
signs for the First Performances of Bizet’s Carmen, “19®
Century Music”, XII1/3, Spring 1990, pp. 230-242;
in seguito copie delle litografie sono emerse anche
nell’Archivio storico Sonzogno e sono riprodotte in
M. Morini, N. Ostali, P. Ostali jr, Casa Musicale Son-
zogno. Cronologie, saggi, testimonianze, Casa Musicale
Sonzogno di Piero Ostali, Milano, 1995.

Tra le moltissime vignette e tavole di cui un'ampia
antologia & proposta in Carmen, programma, 2009-
10 cit., danno indicazioni precise sulle scene le ta-
vole del “Teatro Illustrato” di dicembre 1880, giugno
1881, novembre 1883, gennaio 1886.

M. Girardi, F. Rossi, I/ Teatro La Fenice, cit., n. 786,
p- 287.

Ad esempio Ercole Sormani ¢ definito “scenografo
proprietario” delle scene nel libretto de I Lituani di
Ponchielli al Teatro Dal Verme di Milano nel 1886.
In Carmen, programma 2009-10, cit., riproduzioni
alle pp. 194, 196.

Vignetta riprodotta in Roméo et Juliette di Charles
Gounod, programma, Milano, Teatro alla Scala, 2010-
2011, p. 72.

R. Legrand, N. Wild, Regards sur l'opéra-comique.
Trois siécles de vie théatrale, CNRS, Paris, 2002, p.152.
La struttura della scena in zone sovrapposte era uti-
lizzata di frequente a Parigi nei teatri di boulevard
per allestimenti di mé/os popolari. Esempi in E. Sala,
“Verdi e il teatro di boulevard parigino degli anni
1847-1849” in P. Petrobelli, F. Della Seta (a cura di),
La realizzazione scenica, cit., pp. 187-214.

E. Panzacchi, “Al Lohengrin”, in I miei racconti, Tre-
ves, Milano, 1889, p. 121.

Sull'uso delle “macchine” per lampade ad arco: M.
Capra, “Lilluminazione sulla scena verdiana, ovvero
Llarco voltaico non acceca la luna!” in P. Petrobelli,
F. Della Seta (a cura di), La realizzazione scenica, cit.,
pp- 230-264.

F. Filippi, “La Perseveranza”, 11 gennaio 1884. In
P. Cambiasi, La Scala 1778-1889, cit., p. 221, & ri-
prodotto il cartellone della Scala per la stagione di
Carnevale e Quaresima 1883-1884 con l'annuncio
che “II teatro sara completamente illuminato a luce
elettrica (sistema Edison)”.

Conservata a Milano, Museo Teatrale alla Scala, coll.
scen. 1370.

Riprodotte in N. Wild, Décors et costumes, cit., p. 69 e
p- 72.

Scritto autografo in data 1894, riprodotto in M.T.
Muraro, M.1. Biggi, Giuseppe ¢ Pietro Bertoja, cit.,
pp- 30-31.

V. Greisenegger-Georgila, Theater on der Stange-
Wiener Ausstattungkunst in der zweiten Hilfte des 19.
Jabrhunderts, Bohlan Verlag, Wien-Ko6ln-Weimar,
1994, pp. 29, 32,74, 75.
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Nero, p. Jules Barbier, m. Anton Rubinstein, Vien-
na, Hofoper 1885 (V. Greisenegger, ciz., pp. 28, 74);
Die Fledermaus, m. Johann Strauss, Vienna, Hofoper
1894 (1bidem, pp. 60, 78).

Ibidem, pp. 24, 25, 75; per questo scenografo: M.
Dietrich, “Rottonara, un scénographe autrichien
d’influence mondiale”, in Anatomy of an Illusion. Stu-
dies in Nineteenth-Century Stage Design, Scheltema &
Holkema, Amsterdam, 1969, pp. 19-25, 75-77.

A Venezia, La Fenice, rispettivamente nelle stagioni
1899-1900 e 1902-1903. Nel teatro lilluminazione
elettrica fu installata nel 1892 ma era stata “gia spe-
rimentata nella stagione 1886-87” (F. Mancini, M. T.
Muraro, E. Povoledo, “I Teatri del Veneto. Venezia
e il suo territorio”, Tomo II, Imprese private e teatri
sociali, Regione del Veneto, Venezia, 1996, p. 202).

F. Abbiati, Giuseppe Verdi, Ricordi, Milano, 1959, 1V,
pp- 442, 471. Per le piante delle scene e la loro cor-
rispondenza a precise indicazioni di Verdi: M. Viale
Ferrero, “Scenography. Perspectives in the Evolution
of Operatic Staging”, in G. Dotto (edited by), Zhat’s
Opera 200 Years of Italian Music, Milano, Ricordi,
2008, pp. 86-107 [102-105].

“Falstaft Numero Speciale della Illustrazione Italia-
na”, 1893.

Un dettagliato esame della messa in scena di Otel-
lo alla luce della Disposizione scenica in J.A. He-
pokoski, M. Viale Ferrero, “Otello” di Verdi, Ricordi,
Milano, 1990.

I bozzetti conservati nell’Archivio storico Ricordi
sono tutti di Gheduzzi, che in teatro aveva come col-
laboratore Alfonso Goldini. Entrambi sono nominati
nel libretto della “prima” (1 febbraio 1893).1 figurini
furono disegnati da Hohenstein e in seguito ripro-
dotti nella “Gazzetta musicale di Milano”, a partire
dal N. 37, Anno 48, 10 settembre 1893. Per i bozzetti
di Gheduzzi: V. Fagone, V. Crespi Morbio (a cura
di), La scena di Puccini, catalogo della mostra, Lucca,
Fondazione Ragghianti, 2003, pp. 154, 160, 167; per
i progetti di Pietro Bertoja a confronto con i bozzetti
di Gheduzzi: Manon Lescaut di Giacomo Puccini, pro-
gramma di sala, Milano, Teatro alla Scala, 1997-98,
pp- 54-55, 62-65,91.

“Gazzetta Musicale di Milano”, anno 48, a partire dal
n. 9, 26 febbraio 1893 e fino al n. 36 del 3 settembre.
“Falstaff Numero Speciale della Illustrazione Italia-
na’, Milano, Treves, 1893, p. 22.

G. Guccini, “T due Mefistofele di Boito: drammaturgia
e figurazioni”, in G. Guccini, W. Ashbrook, Mefiszofe-
le di Arrigo Boito, Ricordi, Milano, 1998, pp. 147-313
[224].

Scritta apposta al bozzetto del “Prologo in cielo”. I1
neretto ¢ stato aggiunto da chi scrive.

Disposizione scenica per [opera Mefistofele compilata e
regolata secondo le istruzioni dell’autore da Giulio Ri-
cordi, Ricordi, Milano [1877]. Per la datazione: W.
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Ashbrook, “La disposizione scenica per il Mefistofele
di Boito. Studio critico”, in G. Guccini, W. Ashbrook,
Mefistofele, cit., p. 7.

Di questo abile artista non si conosce il nome di
battesimo; v¢ anche il dubbio che “Prina” sia un so-
prannome e non il cognome (peraltro diffusissimo in
Lombardia).

G. Guccini, I due Mefistofele, cit., pp. 231-240. Suc-
cessivamente sono stati identificati altri due disegni
di Bertoja per il Mefistofele del 1876, la “Porta di
Francoforte” e “Officina di Faust”. Per quest’ultima
scena sia Prina sia Ferrario seguono la piantazione
di Bertoja e conservano parte dell’arredo (il globo, la
tenda verde) a cui aggiungono una sovrabbondante
oggettistica da  Wunderkammer.

Corriere della Sera, 26-27 maggio 1881, riportato in
Guccini, cit., p. 232.

Guccini, cit., p. 255. La tavola illustrativa dello spet-
tacolo comparve ne «UTllustrazione Italiana», 1881, I
semestre, p. 377,

Le fotografie dei bozzetti di Ferrario per il Mefistofele
scaligero del 1881 sono riprodotte in R. Ferrario (a
cura di), 500 bozzetti di Carlo Ferrario, Eliotipia Cal-
zolari & Ferrario, Milano, 1919, vol. V| nn. 402-409.
In R.Cohen, Douze livrets, cit., p. 250, livret di Lou-
is Palianti per Mignon di Ambroise Thomas, 1866:
“Ces costumes, dessinés par M. Marre, ont été photo-
graphiés per M. Bingham, rue de la Rochefoucault”.
Le fotografie dei protagonisti di Bohéme di Puccini,
trasposte anche in cartoline, sono chiaramente delle
pose.

Si possono vedere fianco a fianco le invenzioni degli
artisti e la loro realizzazione in palcoscenico; nel con-
fronto la realta si rivela deludente. Quanto ai figurini,
l'aitante Siegfried disegnato da Doepler si trasforma
in un panciuto Georg Unger e le squisite dame della
corte di Gutrune sono impersonate da un gruppetto
di coriste impacciate; quanto alle scene, persi nelle fo-
tografie i colori e le luci, & persa anche la loro efficacia
illusiva.

500 bozzetti, cit. I cinque volumi di quest'opera furono
stampati nella Eliografia Calzolari & Ferrario. Icilio
Calzolari, dopo aver venduto (24 aprile 1888) il suo
studio fotografico di Corso Venezia 13 a Edmondo
Guigoni ¢ Antonio Bossi, apri uno stabilimento di
eliografia in via Cellini 6, associandosi a Carlo Ferrario.
Scritto autografo in data 1894, riprodotto in M.T.
Muraro, ML.I. Biggi, Giuseppe e Pietro Bertoja, cit.,
pp- 30-31. La “collezione” non era tanto piccola: la
completa raccolta comprendeva oltre mille disegni.
Ma puo darsi che Pietro si riferisse al solo album in
cui compare il suo scritto e che & probabilmente da
identificare con quello inviato alla Esposizione Te-
atrale, sezione delle Esposizioni Riunite di Milano,
nel 1894. Per la vicenda vedere in questo libro: ML.I.
Biggi, “Pietro Bertoja”, p. 21.

Pietro Bertoja: qualche riflessione
sulle scene di soggetto esotico

Gabriella Olivero

Nella sua lunga attivita di scenografo, Pietro Ber-
toja si cimenta con soggetti e argomenti legati
all'Oriente o all’Esotismo in piu occasioni: nella
stagione 1870-1871 mette in scena Linda di Ispa-
han, nel 1876 Aida, nel 1878 Le Roi de Lahore,
nel 1880 ancora Aida e il ballo Day Sin (anche se,
stando ai repertori delle cronologie degli spetta-
coli, le scene per questo spettacolo furono pre-
parate da Cesare Recanatini), nel 1882 L’Africana
e, nel 188b, ritorna ad Aida per il Teatro Comu-
nale di Fiume. Per quanto siano diversi i luoghi e
le epoche storiche in cui sono ambientate le vi-
cende narrate nei libretti, cid che in certa misura
accomuna i bozzetti preparati per queste opere
e il modo di procedere e di lavorare di Bertoja,
cioe la sua idea di “vero”: lo scenografo infatti si
documenta con cura, non guarda solo le immagi-
ni dei volumi che aveva a sua disposizione nella
biblioteca dell’Accademia, ma — a giudicare dalle
brevi osservazioni che accompagnano alcuni suoi
schizzi — legge i testi scientifici e da essi ricava
una sua idea del mondo in cui si calano le vicen-
de, che restituisce sulla scena in una sorta di sin-
tesi degli elementi piu significativi delle civilta che
di volta in volta deve rievocare.

Poco si puo dire di Linda di Ispahan, la cui unica
scena pervenutaci' — dovuta peraltro a una col-
laborazione tra Giuseppe Bertoja e il figlio Pietro
— © assai poco caratterizzata in senso orientale: si
intravedono infatti i due minareti di una moschea
nascosti nella vegetazione ma certo, al di la del
fatto che sia poco plausibile I'idea di un “eremo
di sacerdoti maomettani”, nulla connota questo
edificio come spiccatamente persiano piuttosto
che turco o di qualsiasi altro paese mediorientale
teatro di vicende analoghe.

Se ci si sofferma invece sugli allestimenti di Aida?,
i bozzetti conservati® possono sembrare una sem-
plice rivisitazione del lavoro di Girolamo Magnani
per la prima scaligera dell'8 febbraio 1872: il con-
fronto tra I'"interno del tempio di Vulcano” (atto |,
scena 2) disegnato da Bertoja per il teatro Bellini
di Palermo (1880) e quello per il Teatro alla Scala
di Milano* non lascia dubbi in quanto non solo la
piantazione ¢ identica, ma troviamo in entrambi le
medesime colonne a loto aperto dal fusto ricca-

mente istoriato che incorniciano la statua del dio,
collocata su un alto piedistallo e affiancata da una
coppia di vasi; analoghi sono anche gli architravi
decorati dalle immagini di Horus su cui poggiano
gli stessi incensieri fumanti. Scarse sono le va-
rianti apportate da Bertoja per la scena 2 dell'atto
IV (“Interno e sotterraneo del tempio di Vulcano”)
rispetto al modello milanese:® le uniche differen-
ze, posto che il tempio & quello dell’atto I, sono
costituite dalla posizione della scala che conduce
al sotterraneo (laterale invece che frontale)® e dalla
presenza di una sfinge con cui evidentemente lo
scenografo veneziano voleva ribadire la presenza
incombente dell'autorita egizia. Anche nella resa
di “Uno degli ingressi della citta di Tebe” (atto I,
scena 2) per il Comunale di Fiume (1885) Bertoja
si allontana solo parzialmente dalle soluzioni sca-
ligere; conserva infatti il portale dietro cui si intra-
vedono le sfingi, ma lo sposta in secondo piano e
ne fa il centro ideale della composizione, il punto
su cui convergono gli sguardi, guidati attraverso
il baldacchino di stoffe a colori vivaci e due altre
grandiose porte con massiccio architrave.

In questo contesto di ripresa accurata dell’'inven-
zione di Girolamo Magnani — d’altra parte Giulio
Ricordi aveva pubblicato la Disposizione scenica
dell'opera e richiedeva anche che costumi, ac-
conciature e gioielli fossero “scrupolosamente
eseguiti a norma dei figurini” e che I'attrezzeria
rispondesse alle tavole realizzate “con scrupolo-
sa esattezza istorica”’— appaiono di grande inte-
resse le cinque pagine di taccuino® in cui Bertoja
disegna particolari architettonici, monumenti o
vedute di insieme, oggetti e arredi corredandoli di
didascalie e annotazioni, da cui e facile risalire ai
testi che consultava. Nella prima di queste [fig. 1]
vediamo infatti — come recita la didascalia — “La
sfinge presso le Piramidi”; il disegno & accompa-
gnato da una precisazione (“di Denon”) e da una
nota interessante: “La gran sfinge sembra che fos-
se una volta dipinta la faccia di rosso scuro (Me-
nin)”. Questa osservazione trova in effetti riscon-
tro nel monumentale studio di Lodovico Menin, il
Costume di tutte le nazioni e di tutti i tempi®, che
Bertoja poteva consultare nella Biblioteca dell’Ac-
cademia: qui si legge infatti, in una nota: “Si ri-
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conosce che la faccia [della sfinge] era un tempo
colorita in rosso scuro”'?. Altrettanto attenti sono
gli appunti sulle proporzioni degli edifici; attorno
allo schizzo di un capitello si legge: “Capitello del
Palazzo di Karnak [...]di 7 m e 57 cm ne viene che
la superficie & di 83 metri quadrati di modo che vi
possono stare sopra 100 persone”; I'indicazione,
aggiunta a matita, “Menin e Acerbi”, indica la fon-
te consultata e riflette esattamente la discussione,
riportata nel volume di Menin'!, circa le afferma-
zioni pubblicate nell'Egitto monumentale di Giu-
seppe Acerbi: i dati sono i medesimi e il passo del
Costume di tutte le nazioni consultato da Bertoja
si conclude con questa considerazione: “Super-
fizie dello stesso capitello in metri quadrati 83 m

3. Lodovico Menin, Il costume di tut-
te le nazioni, Classe 11, tav. 7.

C | W
4. Lodovico Menin, Il costume di tut- - |
te le nazioni, Classe I11, tav. 8. o

5. Lodovico Menin, Il costume di tut-
te le nazioni, Classe III, tav. 4.

misura che non fara parere esagerata |'asserzione
di Acerbi, che sul capitello d'una delle colonne di
Karnak potrebbero agevolmente stare 100 perso-
ne”. Il taccuino suggerisce dunque l'impressione
che lo scenografo fosse un lettore curioso e atten-
to, che provava reale interesse nei confronti del
mondo che avrebbe dovuto portare sulla scena
e percio annotava anche particolari che nell'im-
mediato forse non gli erano necessariamente utili,
ma che colpivano la sua fantasia. Cio spiega an-
che la presenza delle tre piccole imbarcazioni, da
lui riprodotte nella medesima pagina, che trovano
puntuale riferimento nella tavola 10 del Menin e
sicuramente non “servono” per l'allestimento di
Aida, ma soddisfano forse il suo bisogno di cono-
scere. Insieme a queste sono poi illustrati il “Por-
tico del tempio di Tentira” sotto il quale compare
nuovamente l'indicazione “Denon”, che rimanda

1. Album di schizzi.
Collezione privata.
2. Album di schizzi.
Collezione privata.

direttamente all'opera piu celebre sull'Egitto, la
Description de I'Egypte di Dominique Vivant De-
non, anch’essa presente nella biblioteca dell’Ac-
cademia’, e la “Colonna ad Antinoe — Epoca
dell'invasione dei Romani (Adriano)” puntualmen-
te desunta dalla tavola 10 del Costume di Menin,
dove & accuratamente rappresentata e datata
all’epoca di Adriano’s.

Lo stesso discorso si puo ripetere per le altre pa-
gine del taccuino in cui appaiono soggetti egizi:
I""Interno del tempio di Appollino a Edfu [...] mez-
zo sepolto dalle sabbie e dalle rovine provenienti
dalle case moderne fabbricatevi nel suo interno”
[fig. 2] & ricavato infatti dal Voyage dans la Hau-
te et Basse Egypte di Dominique Vivant Denon,

presente nella biblioteca dell’Accademia nella
versione italiana del 1808'*. Ancora dalle tavole
di Menin [figg. 3,4,5], ricordato nell'angolo supe-
riore della pagina su cui € segnato il numero 13
[fig. 6], derivano gli studi di Bertoja sui capitelli,
sui vasi canopi, sulle colonne, le sfingi™ e gli av-
voltoi, distribuiti sul foglio con lo stesso apparente
disordine della fonte da cui sono tratti; in due altre
tavole [figg. 7,8] rivediamo le stesse sedie e i me-
desimi letti e oggetti che Girolamo Magnani aveva
utilizzato per I'attrezzeria della prima milanese di
Aida'®, ma lo scenografo veneziano annota anche
il nome, fondamentale per gli studi di egittologia,
di Champollion, ampiamente citato nei commenti
di Lodovico Menin. Altrettanto interessante ¢ la
nota che accompagna lo schizzo del “Sepolcro
Dorico a Beni Hassan”, che e — ricorda Bertoja —
“molto anteriore all'epoca che fu usato il Dorico

6. Album di schizzi. Collezione privata.

nella Grecia”: per chi si era formato sullo studio
della classicita greca e romana, la scoperta di un
ordine dorico piu antico e nato in una differente
civilta non poteva essere che motivo di sorpresa e
stimolare la ricerca o la lettura.

A quattro anni di distanza dalla prima rappresen-
tazione di Aida (Milano, 8 febbraio 1872)" Bertoja
sembra quindi volere ricostruire il percorso che
aveva permesso di realizzare a Milano una mise
en scene archeologicamente correttissima'®: si
rivolge percio alle stesse fonti cui aveva guarda-
to Magnani (né potevano essere diverse), ma le
confronta con gli altri testi a sua disposizione, che
legge e studia con cura. Questa esperienza non
va perduta e se ne ritrovano le tracce nei bozzetti
per I'opera-ballo di Enrico Golisciani, Cleopatra’®:
il sotterraneo dove “Cleopatra vinta da Cesare
fatti trasportare tutti i suoi tesori e gl'idoli si ri-
fugia con tutta la sua corte” & costruito, seppur
con prospettiva lievemente obliqua, in modo non
troppo dissimile dall’'interno del Tempio di Vulca-
no dell'atto | di Aida per Venezia (1877), e infatti ri-
vediamo i medesimi pilastri sormontati da pesanti
mensoloni che sorreggono il massiccio architra-
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ve, i vasi e le statue del dio, le sfingi e le colonne
con capitello a loto aperto che erano indubbia-
mente ormai cosi famigliari allo spettatore da es-
sere indispensabili alla connotazione egizia della
scena, qualunque fosse I'epoca in cui era ambien-
tata la vicenda (tra il regno di Ramses I, in cui
si possono idealmente immaginare le peripezie di
Radames e Aida, e quello di Cleopatra passano
circa 1300 annil!). Anche la ripida scala, affiancata
da quattro sfingi (due in basso e due alla sommi-
ta), che conduce a una porta aperta sulla parete
di destra rimanda alle esperienze e agli studi gia
condotti in precedenza dallo scenografo, e infatti
riprende quella che immetteva nel sotterraneo del
Tempio nell'atto IV di Aida, necessariamente piu
spoglio e cupo, ma comunque caratterizzato dalla
presenza di una sfinge.

A questo metodo di studio e di lavoro Pietro
Bertoja rimarra fedele anche quando si tratte-
ra di preparare Le roi de Lahore per la musica di
Massenet su libretto di Louis Gallet. L'opera era
stata rappresentata in prima assoluta a Parigi il
venerdi 27 aprile 1877: la scenografia era stata
curata da Jean-Emile Daran, da Alfred Auguste
Rubé, da Philippe Chaperon e ancora da Joseph
Chéret, Jean-Baptiste Lavastre, Antoine Lavastre
e Eugéne-Louis Carpezat; la prima italiana?® ebbe
luogo al Teatro Regio di Torino (13 febbraio 1878),
con la scenografia di Augusto Ferri e Riccardo
Fontana; seguirono le rappresentazioni al Teatro
Apollo di Roma (13 e 21 marzo 1878), a Vicen-
za (a partire dal 15 agosto 1878), al Comunale di
Bologna (4 ottobre 1878) e infine al Teatro La Fe-
nice di Venezia con le scene di Pietro Bertoja?'.
Se della rappres