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Francesco Cilea: ricezione e identità autoriale dai programmi di sala 
del Teatro dell’Opera di Roma 

Francesca De Carlo  

	 Questo contributo si colloca all'interno di una più ampia ricerca dottorale dedicata ai 
programmi di sala delle istituzioni operistiche e concertistiche romane del Novecento. L'obiettivo è 
analizzare come tali materiali, situati tra documento di servizio e prodotto editoriale, funzionino 
come laboratori discorsivi nei quali si definiscono, stagione dopo stagione, un'idea di repertorio, 
un'immagine istituzionale e una fisionomia autoriale. Considerare il programma di sala 
esclusivamente come ausilio informativo ne ridurrebbe la portata: esso rappresenta, piuttosto, un 
testo d’istituzione, un «luogo di scrittura e di memoria culturale» che incide concretamente sulla 
percezione pubblica dell’opera e del suo autore . 1

In questo contesto, il Teatro dell’Opera di Roma rappresenta un caso esemplare per l’ampiezza del 
corpus conservato, la continuità editoriale e il portato simbolico nel quadro della produzione 
musicale nazionale. L’attenzione rivolta a Francesco Cilea risponde a due esigenze principali: da un 
lato, valutare come un autore dalla ricezione storicamente discontinua venga stabilizzato o 
rilanciato attraverso una pratica redazionale coerente; dall’altro, analizzare le strategie con cui 
l’istituzione orienta la memoria del compositore, trasformando caratteristiche quali purezza, misura, 
equilibrio e moralità in marcatori identitari. In sintesi, si intende indagare come e perché i 
programmi di sala contribuiscano alla costruzione dell’immagine di Cilea. 
	 L'ipotesi di lavoro si fonda su tre assunti.  
Primo, il programma di sala non registra soltanto la natura dell'evento: esso ne pre-orienta la 
ricezione, definendo a monte un campo semantico entro cui l’opera verrà compresa.  
Secondo, la forma editoriale (impaginazione, paratesti iconografici, gerarchia dei contenuti, 
traduzione bilingue/trilingue, presenza di pubblicità) non è neutra, ma co-determina l’efficacia 
discorsiva.  
Terzo, la restituzione dell'immagine autoriale è, nella sostanza, un’operazione istituzionale: non 
riguarda l’autore “in sé”, ma l’autore come figura funzionale al progetto culturale del teatro.	 	
	 Metodologicamente, l’indagine si colloca nel solco aperto da Carla Di Carlo, la quale ha 
mostrato come il programma sia «uno strumento di decodifica» e insieme «spazio di memoria», 

 C. Di Carlo, Paratesto ed editoria teatrale: il programma di sala, in "Dintorni del testo: approcci alle periferie del libro: 1

atti del convegno internazionale: Roma, 15-17 novembre 2004, Bologna 18-19 novembre 2004", (Biblioteca di 
Paratesto - 1), p. 505-511. 
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capace di prolungare l’evento scenico oltre la sua contingenza . Si intreccia con la proposta di 2

Lorenzo Bianconi di estendere la filologia dell’opera ai “testi circostanti”, riconoscendo che «il 
testo non si esaurisce nella partitura» ma si compie nei discorsi e nei gesti editoriali che 
l'accompagnano . E dialoga con la riflessione di Jean-Marie Thomasseau sul parateatro, per cui gli 3

apparati testuali non presentano soltanto lo spettacolo, ma ne organizzano la lettura . 4

	 Il corpus analizzato comprende le rappresentazioni di Adriana Lecouvreur, Gina, Gloria e 
L’Arlesiana al Teatro dell’Opera di Roma. Tilda, seconda opera di Cilea (1892), è esclusa da questo 
ambito sia per l’assenza di documentazione nella programmazione romana sia per l’incerto esito  
delle prime rappresentazioni e il successivo rifiuto dell’autore di riproporla. Questo auto-silenzio 
evidenzia precocemente l’intenzione di Cilea di gestire la propria immagine pubblica e di 
indirizzare la ricezione della sua produzione verso opere più compiute e coerenti con il suo ideale 
estetico . 5

I programmi esaminati variano per ampiezza - dalle 20/25 pagine, nelle stagioni tenutesi durante la 
seconda guerra mondiale,  alle circa 130 nelle stagioni più ricche (e a noi temporalmente più vicine) 
- e presentano una struttura ricorrente: saggio introduttivo, trama o argomento, elenco dei numeri 
musicali, cast e materiali iconografici, con frequente uso di traduzioni in più lingue. L’analisi 
integra la lettura ravvicinata dei testi critici, l’esame delle scelte iconografiche e la descrizione della 
veste editoriale, al fine di comprendere come i diversi livelli - verbale, visivo e materiale - 
contribuiscano nel tempo alla definizione del profilo pubblico di Cilea. 

Mediazione, forma editoriale e funzioni 
I programmi di sala devono essere considerati innanzitutto come oggetti editoriali. L’attenzione alla 
loro materialità costituisce il presupposto per comprenderne la forza performativa. Come osserva Di 
Carlo, per lungo tempo essi hanno rappresentato «l’unica traccia» della messinscena, fungendo da 
archivio portatile della memoria spettacolare . Anche nell’epoca della documentazione audiovisiva 6

diffusa, il programma mantiene una funzione di cornice: definisce i contorni interpretativi, fornisce 
vocabolari critici e attua scelte iconografiche, di formato e di lingua che non solo informano, ma 
legittimano.  

 Ivi, p. 505. 2

 L. Bianconi, «Hors-d’œuvre alla filologia dei libretti», Il Saggiatore Musicale, 2 (1995), pp. 143–154 (spec. 144–146).3

 J.-M. Thomasseau, «Pour une analyse du para-texte théâtral», Littérature, 53 (1984), p. 81.4

 Tilda, opera in tre atti su libretto di A. Zanardini, fu rappresentata per la prima volta al Teatro Pagliano di Firenze il 7 5

aprile 1892, ottenendo un discreto successo ma, nonostante una revisione per le successive rappresentazioni, Cilea 
decise di interromperne la circolazione e rifiutò le successive esecuzioni, considerandola un esperimento giovanile non 
rappresentativo del proprio stile maturo. 
Cfr. G. Pitarresi (a cura di), Lettere a Francesco Cilea 1878-1910, Laruffa Editore, Reggio Calabria, 2001.

 C. Di Carlo, op. cit., p. 505.6
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Per chiarire le modalità attraverso cui si realizza questa legittimazione, si propone un quadro  
analitico in cinque funzioni - pedagogica, ermeneutica, identitaria, memoriale e promozionale - che 
frequentemente coesistono all’interno dello stesso fascicolo: 
1. Funzione pedagogica: organizzare la comprensione dell’opera per un pubblico non 

specialistico, offrendo trame accessibili, glossari impliciti e, talvolta, chiavi estetiche 
immediatamente fruibili.  

2. Funzione ermeneutica: come ricorda Thomasseau, il paratesto «interpreta» e «riflette» lo 
spettacolo . I saggi introduttivi dei programmi delle opere di Cilea anticipano - e dunque 7

orientano - l’ascolto: non si tratta di giudizi ex-post, ma di cornici pre-percettive: inviti a 
riconoscere nell’opera certe qualità piuttosto che altre. 

3. Funzione identitaria: il programma è anche marchio di istituzione. La costanza di gabbie 
grafiche, titoli, caratteri, l’uso di lingue multiple, il rapporto calibrato con la pubblicità (mai 
invasiva, spesso sobria) concorrono a proiettare l’immagine di un teatro colto e popolare 
insieme, sorvegliato nel gusto, europeo ma centrato su una italianità di decoro. Questa 
“omologazione visiva” è condizione per una fruizione convenzionale capace di diventare 
«patrimonio del teatro» . 8

4. Funzione memoriale: specie nelle redazioni post-mortem, il programma si fa luogo di 
commemorazione. Il saggio di Gino Tani del 1950, all'interno del programma per L’Arlesiana, 
inaugura un registro elegiaco - «umanità sublimata», «bontà» - che trasforma Cilea in figura 
morale e traduce qualità musicali in virtù civili . 9

5. Funzione promozionale: non in senso deteriore, ma come messa in valore di una “linea” 
estetica. La compresenza, nelle annate migliori, di saggi autorevoli, fotografie e bozzetti, cast di 
richiamo e grafica unitaria produce un effetto di nobilitazione complessiva che riverbera 
sull’autore e sull’istituzione. In anni difficili (1943/1945), questa funzione non scompare: 
sopravvive in scala ridotta, segnale della volontà di continuità simbolica malgrado la 
contrazione dei mezzi . 10

Tale impianto permette di chiarire una fondamentale ambiguità: la retorica della purezza e della 
misura presente nei programmi dedicati a Cilea non rappresenta un semplice ornamento stilistico, 
ma costituisce il risultato coerente di un sistema in cui l’istituzione determina, anche materialmente, 
le modalità di lettura e di ricordo dell’autore. È attraverso l’intreccio di queste funzioni che il 
profilo autoriale di Cilea si definisce in modo nitido e stabile nel tempo. 

 J.-M. Thomasseau, op. cit., p. 81.7

 C. Di Carlo, op. cit., p. 506.8

 G. Tani, «Nobiltà umana e artistica di Francesco Cilea», in  Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1950/1951, Programma di 9

sala "L’Arlesiana", Archivio Storico del Teatro dell'opera di Roma, pp. 3-7. 

 Teatro dell'Opera, XVII Stagione lirica 1943/44, Programma di sala "L’Arlesiana", Archivio Storico del Teatro 10

dell'opera di Roma;  Teatro Reale dell'Opera, Stagione lirica autunnale 1945, Programma di sala "L’Arlesiana", Archivio 
Storico del Teatro dell'opera di Roma. 
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	 Un aspetto decisivo, spesso trascurato, riguarda la relazione tra forma e contenuto. 
L’adozione di copertine sobrie, l’utilizzo di ritratti pensosi, l’assenza di decorazioni ridondanti e 
l’uso misurato della pubblicità costruiscono una grammatica visiva che traduce in immagine i topoi 
verbali dei saggi: ordine, decoro, misura. Dove il testo menziona «purezza» e «nobiltà del 
sentimento», la grafica risponde con linee nette e spazi bianchi funzionali; dove si esalta la 
«serenità» dell’autore, la fotografia evita gesti espressivi, preferendo un profilo sobrio e raccolto. 
L’iconografia, lungi dall’essere mera illustrazione, rafforza e incarna il discorso. 
	 Infine, è necessaria una precisazione metodologica. Lo studio dei paratesti musicali si è 
sviluppato, nel corso del secolo scorso, lungo due direttrici: la filologia documentaria, orientata alla 
ricostruzione di date, varianti e attribuzioni, e la sociologia delle istituzioni, focalizzata su politiche 
culturali e pubblici. L’approccio adottato in questo lavoro integra entrambi i livelli: la descrizione 
dettagliata - numero di pagine, presenza di lingue, scala iconografica - e l’interpretazione discorsiva 
- lessico ricorrente, topoi, valori. Soltanto questa doppia prospettiva consente di comprendere 
perché dai programmi emerga un Cilea mediatore tra verismo e classicità, tra modernità e misura, e 
come tale mediazione diventi cifra di identità istituzionale. 

Cronologia, contesto e funzione culturale 
L’analisi dei programmi di sala delle opere di Francesco Cilea presso l’Archivio Storico del Teatro 
dell’Opera di Roma consente di osservare con precisione la costruzione progressiva di una memoria 
istituzionale. Il periodo esaminato si estende per oltre mezzo secolo, dalla ripresa di L’Arlesiana nel 
1936 fino alla rinnovata attenzione per Gina nel 2001. In questo periodo, i programmi assumono 
una funzione che va oltre la mera informazione, configurandosi come dispositivi ideologici in grado 
di riflettere le tensioni politiche, estetiche e sociali dell’epoca. Essi illustrano come la figura di 
Cilea, compositore riconosciuto ma non ancora canonizzato, sia impiegata per mediare tra 
tradizione e modernità, tra cultura nazionale e apertura europea. L’immagine autoriale che emerge 
risponde all’esigenza del teatro di proporre un modello di italianità equilibrata, un’idea di arte 
nobile e morale, distante sia dall’enfasi del verismo sia dalle avanguardie di matrice straniera. 
	 Le riprese di L’Arlesiana del 1936/37 e del 1938/39 costituiscono la prima fase di questa 
costruzione identitaria. I programmi, caratterizzati da un formato voluminoso ed elegante e spesso 
arricchiti da saggi critici e apparati fotografici, sottolineano la «delicatezza del canto» e la «purezza 
della linea melodica» di Cilea, collegandolo sia alla tradizione della scuola napoletana sia a una 
sensibilità moderna e “civile” . Il compositore viene presentato come erede di una tradizione di 11

misura e stile, in linea con l’ideale estetico di una Roma fascista che ambisce a essere capitale 
morale e culturale dell’Italia musicale.  

 Teatro Reale dell'Opera, X Stagione lirica 1936/37, A. XV, Programma di sala "L’Arlesiana", Archivio Storico del Teatro 11

dell'opera di Roma. 
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Nel programma del 1938 dedicato a Gloria, Cilea è celebrato come «esempio di limpida moralità», 
la sua opera come «musica della sincerità e dell’ordine» . È una retorica coerente con l’estetica 12

ufficiale del regime, ma che si rivelerà straordinariamente resistente anche dopo la caduta di quel 
contesto politico: un lessico “morale” che diventa la base della memoria postuma del compositore. 
	 Durante il periodo bellico, la riduzione delle risorse editoriali comporta una perdita della 
sontuosità grafica nei programmi, senza tuttavia intaccarne la forza simbolica. I programmi del 
1943/44 e 1944/45 per L’Arlesiana attestano la volontà del teatro di garantire una continuità 
culturale anche in condizioni avverse. Le poche pagine disponibili, prive di fotografie e densamente 
testuali, risultano particolarmente significative: la musica di Cilea viene definita «canto sereno in 
tempi di oscurità», configurandosi come risposta morale alla tragedia storica. Il teatro, pur costretto 
a ridurre la produzione, investe nella parola scritta come strumento di resistenza e affermazione 
identitaria. 
Con il dopoguerra (e la coincidente scomparsa del maestro di Palmi - Varazze, 20 novembre 1950), 
la prospettiva muta radicalmente. Le rappresentazioni del 1949/50 e del 1950/51, dedicate 
rispettivamente a Adriana Lecouvreur e L’Arlesiana, segnano la nascita di un discorso memoriale. 
Al centro del fascicolo per L’Arlesiana del 1950 troviamo un saggio di Gino Tani, dal titolo Nobiltà 
umana e artistica di Francesco Cilea, in cui l’autore scrive: «Alita in essa [l'opera] uno spirito 
profondamente buono, il quale sentì l’arte come umanità sublimata. [...] Non concepisco altra 
superiorità fra gli uomini che nella bontà.»  L’immagine del compositore si trasforma così da 13

quella di un “artigiano dell’arte musicale” a quella di un maestro morale, un “santo laico” della 
musica italiana. 
Il lessico della bontà e della purezza assume una funzione interpretativa: la sobrietà stilistica, 
l’equilibrio formale e la cantabilità priva di virtuosismi sono letti come espressione di una natura 
interiore limpida. Il teatro contribuisce attivamente a questa trasfigurazione, presentando il 
compositore come riflesso del proprio ruolo educativo. Cilea viene così elevato a simbolo di un’arte 
capace di nobilitare e redimere, restituendo ordine a un paese ancora segnato dalle ferite della 
guerra. 
Negli anni successivi, la rarità delle riprese contribuisce a rafforzare il valore di questo discorso. 
Quando Gina viene rappresentata per la prima volta nel 2001, è definita all'interno del programma 
quale «opera giovanile di sorprendente equilibrio formale», interpretando la riscoperta come un 
atto di memoria nazionale piuttosto che come semplice curiosità filologica . Ciò dimostra che la 14

figura di Cilea, pur in assenza di frequenti esecuzioni, rimane attiva nella memoria dell'istituzione, 
come presenza silenziosa custodita e perpetuata dai testi. 

 Teatro Reale dell'Opera, XI Stagione lirica 1937/38, Programma di sala "Gloria", Archivio Storico del Teatro dell'opera 12

di Roma. 

 G. Tani, op. cit., p. 4. 13

 C. Orselli "Componenti franco-napoletane nell'esordio di Cilea" in Fondazione Teatro dell'Opera, 2001 - Teatro 14

Brancaccio, (a cura di F. Reggiani), Programma di sala "Gina", Archivio Storico del Teatro dell'opera di Roma, pp. 7-18. 
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Verso la canonizzazione: verbo, immagine e ideologia 
L’analisi comparata dei programmi di sala rivela una serie di topoi ricorrenti che definiscono la 
figura pubblica di Cilea e ne influenzano la ricezione critica. Tali topoi si sviluppano su tre livelli 
complementari: verbale, iconografico e ideologico. 
	 Le biografie redazionali inserite nei programmi, spesso collocate giusto prima della sezione 
dedicata all’“argomento”, contribuiscono a costruire un profilo coerente nel tempo. Il Cilea che 
emerge è descritto come autore «gentile e modesto, alieno da ogni vanità», e come musicista che 
«col suo silenzio durato decenni, ha dimostrato la sua bella misura di uomo e di musicista» . 15

Questa rappresentazione trasforma la discrezione in una categoria estetica, in cui la modestia 
diventa sinonimo di autenticità e il silenzio garanzia di profondità. 
I saggi introduttivi sottolineano la dimensione etico-spirituale della musica di Cilea. La sua arte 
viene definita «canto dell’anima» e la sua modernità è «temperata dal gusto classico». Il linguaggio 
impiegato è ricco di termini morali quali «nobiltà», «serenità», «sincerità» e «purezza», che 
assumono il ruolo di marcatori identitari. Ne emerge una semantica dell’equilibrio: Cilea si 
configura come antitesi del genio tormentato, alternativa alla teatralità esasperata del verismo e 
modello di una bellezza calma e ordinata. 
È significativo notare come questi stessi tratti vengano attribuiti anche alle opere di Cilea, in un 
processo di rifrazione in cui personalità autoriale e stile musicale si riflettono reciprocamente. Così 
L’Arlesiana è descritta come «dramma di sentimenti sinceri e di linee melodiche limpide»; Gloria 
come «rappresentazione di un Medioevo interiore, simbolico, morale»; Adriana Lecouvreur come 
«teatro che riflette su se stesso», dove la passione è «sublimata in poesia» . Questa corrispondenza 16

tra autore e opera rafforza l’immagine di Cilea come uomo e artista coerente, un “autore integrale” 
in cui vita e stile si rispecchiano in modo armonioso.  
	 La dimensione visiva, poi, assume un ruolo di rilievo. I frontespizi dei volumi degli anni 
Trenta e Quaranta presentano cornici sobrie, caratteri lineari e colori neutri, esprimendo un’estetica 
di ordine e rigore. I ritratti fotografici di Cilea, spesso di profilo con sguardo assorto ed espressione 
grave, contribuiscono a fissare un’immagine ascetica e contemplativa. Le fotografie di scena 
privilegiano composizioni statiche, in cui la gestualità è controllata e i personaggi appaiono sospesi 
in un equilibrio formale. 
L’utilizzo dell’immagine nei programmi non ha una funzione meramente decorativa, ma risponde a 
una precisa strategia editoriale dell’istituzione. Come osserva Di Carlo, la coerenza grafica dei 
programmi conferisce loro un’identità visiva riconoscibile e produce un effetto di «omologazione 

 Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1984/1985, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro 15

dell'opera di Roma, p. 41. 

 Cfr. Teatro Reale dell'Opera, XI Stagione lirica 1937/38, Programma di sala "Gloria", Archivio Storico del Teatro 16

dell'opera di Roma; Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1950/1951, Programma di sala "L’Arlesiana", Archivio Storico del 
Teatro dell'opera di Roma; Teatro dell'Opera, Stagione lirica di Primavera 1950, Programma di sala "Adriana 
Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro dell'opera di Roma. 
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percettiva»: il pubblico viene educato a riconoscere nella sobrietà grafica la cifra distintiva del 
teatro . In questo modo, l’immagine del compositore e quella dell’Opera di Roma si 17

sovrappongono, incarnando entrambe un modello di classicità moderna, eleganza disciplinata e 
armonia tra contenuto e forma. 
	 L’aspetto più rilevante di questa costruzione autoriale consiste nella sovrapposizione tra 
dimensione estetica e morale; l’immagine di Cilea come autore “puro” si integra con quella di 
modello etico: un compositore che, fedele alla propria arte, rifiuta il clamore e trova nella modestia 
la sua grandezza. In questa prospettiva, il programma di sala non si limita a essere un documento, 
ma assume la funzione di testo canonizzante, una vera e propria biografia editoriale che riscrive 
costantemente la figura del compositore in base alle esigenze ideologiche del periodo. 

Tra canone e marginalità: una centralità silenziosa 
Il compositore reggino occupa una posizione singolare nel panorama della lirica italiana tra Otto e 
Novecento: riconosciuto, amato, ma raramente identificato come autore “fondativo”. 
I programmi di sala evidenziano questa ambivalenza e la valorizzano: l’assenza di clamore è 
interpretata come segno di serietà, la misura come simbolo di autenticità e la marginalità come 
testimonianza di purezza. 
Nel tempo, il Teatro dell’Opera attua nei confronti di Cilea un processo di canonizzazione discreto. 
Egli non appartiene al canone “assoluto” - quello di Verdi e Puccini - né all’avanguardia di 
Mascagni o Giordano; ma si colloca in una zona intermedia, che proprio la scrittura dei programmi 
legittima e valorizza. 
In accordo con il pensiero di Jean-Marie Thomasseau, il paratesto «non è un semplice commento, 
ma una forma di legittimazione» : e in questo caso il programma diventa lo strumento attraverso 18

cui l’istituzione inserisce Cilea nella propria genealogia ideale, facendone l’emblema di una 
modernità senza rottura.  
I testi critici postumi, in particolare quelli relativi alle riprese di Adriana Lecouvreur e L’Arlesiana, 
insistono sul tema della modestia come virtù. Egli è descritto come un artista estraneo ai 
protagonismi, capace di evitare sia la teatralità eccessiva del verismo sia la sperimentazione 
ostentata del primo Novecento.  
Come scrive Leonida Repaci nella sua commemorazione del 1952, «la serenità di Cilea era quella 
di chi non cercò mai il successo facile, ma la perfezione silenziosa del mestiere» . Questa frase, 19

frequentemente ripresa e citata, assume il valore di un motto redazionale: Cilea non è l’artista delle 
passioni sfrenate, ma rappresenta il lavoro consapevole e l’equilibrio tra ispirazione e disciplina. 

 C. Di Carlo, op. cit., p. 506. 17

 J.-M. Thomasseau, op. cit., p. 81.18

 Dal testo della Commemorazione tenuta da Leonida Repaci al Teatro Eliseo di Roma del 1952, pubblicata a cura 19

della Biblioteca Comunale di Palmi, dalla Tipografia G. Palermo, Palmi 1954, p. 11. 
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Questa retorica della perfezione silenziosa si inserisce in una dinamica più ampia, ovvero la 
moralizzazione del gusto. Nel dopoguerra, la cultura musicale italiana avverte la necessità di un 
modello di autorialità “pulita”, depurata dalle tensioni ideologiche del ventennio e dalle eccessive 
compromissioni commerciali. Cilea, grazie alla sua vita appartata e alla sua opera raffinata, offre al 
Teatro dell’Opera una figura ideale per questa rigenerazione: un autore virtuoso sia dal punto di 
vista morale sia artistico, interprete di un’italianità concepita come etica del mestiere piuttosto che 
come retorica patriottica. 
	 Le scelte repertoriali confermano questa strategia: Adriana Lecouvreur rimane un titolo 
stabile, L’Arlesiana riemerge periodicamente come emblema di lirismo intimo, mentre Gloria e 
Gina sono riproposte in una prospettiva di riscoperta storica. 
Sebbene la frequenza delle rappresentazioni sia limitata, la densità del discorso editoriale che 
accompagna ogni ripresa compensa questa rarità: ogni nuova rappresentazione costituisce 
un’occasione per rilegittimare il compositore e ridefinirne il significato all’interno della storia 
musicale nazionale. In tal modo, il Teatro dell’Opera costruisce un canone alternativo, fondato non 
sulla quantità delle esecuzioni ma sulla continuità del discorso critico.  
In questo senso, i programmi di sala agiscono come strumenti di mediazione canonica, 
trasformando l’autore in una figura di garanzia e un emblema della continuità dei valori che 
l’istituzione intende trasmettere. Cilea viene quindi canonizzato non come genio rivoluzionario, ma 
come autore del giusto mezzo. 
	 Questo processo si riflette anche nelle modalità con cui, nei programmi, si gestisce la 
comparazione implicita con altri compositori contemporanei. Nei riferimenti a Cilea, i nomi di 
Puccini o Mascagni compaiono raramente; il confronto viene evitato, quasi a scongiurare una 
dinamica competitiva. Il silenzio assume una funzione strategica: Cilea viene definito per 
sottrazione, come colui che non necessita di rivendicazioni, poiché la sua verità artistica risiede 
nell’equilibrio e nella discrezione. Come sottolineato da José Piñeiro Blanca, il teatro di Cilea 
«trasforma la passione in riflessione, la scena in metafora della creazione artistica»  - e questo è 20

esattamente ciò che i programmi dell’Opera di Roma colgono e amplificano: un autore che sublima 
l’emozione nella forma, che rende la misura un valore etico. 
L’istituzione valorizza Cilea non tanto per la sua originalità formale, quanto per la sua capacità di 
conciliare Nord e Sud, accademia e teatro, passato e presente. È proprio in questa funzione 
mediatrice che il compositore trova la ragione della sua durata e la sua identità autoriale più 
profonda. 

 J. Piñeiro Blanca, «Adriana Lecouvreur de Francesco Cilea en la ópera verista italiana», Hoquet. Revista de 20

musicología, 6 (2018), pp. 167–183.
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Il programma di sala come spazio per la costruzione autoriale 
L’analisi fin qui condotta dimostra che i programmi di sala non sono semplici documenti di 
accompagnamento, ma veri e propri spazi di costruzione culturale in cui l’autore viene 
rappresentato, interpretato e infine canonizzato. 
Nel caso specifico di Francesco Cilea, la funzione del programma si è rivelata duplice: da un lato, 
garantire la sopravvivenza simbolica di un compositore altrimenti marginale nel repertorio; 
dall’altro, offrire all’istituzione una figura funzionale alla definizione del proprio ruolo culturale. 
Attraverso la progressiva sovrapposizione di testi, immagini e lessici ricorrenti, i programmi hanno 
contribuito a definire un modello di autorialità coerente con i valori istituzionali di compostezza, 
moralità e classicità.  
Il linguaggio della critica, dominato da termini quali purezza, serenità, sincerità e bontà, traduce in 
parole la retorica visiva dei fascicoli: layout ordinati, fotografie sobrie e copertine prive di eccessi 
cromatici, producendo così una simbiosi tra estetica editoriale e ideologia culturale. 
	 Questo processo può essere letto alla luce di un concetto caro agli studi di Di Carlo e 
Bianconi: il programma di sala come testo “circostante” che diventa atto critico. Se «il testo – il 
doppio testo – d’un’opera in musica [...] non si può mai davvero identificare con la pagina 
scritta»  ma con l’insieme dei discorsi che la accompagnano, allora i programmi del Teatro 21

dell’Opera non sono semplici cornici ma parte integrante del testo stesso di Cilea: ne determinano la 
percezione, ne orientano la memoria, ne assicurano la sopravvivenza.  
	 Da un punto di vista metodologico, questo caso dimostra che lo studio dei programmi di sala 
può illuminare le dinamiche di canonizzazione nell’epoca contemporanea. La ricezione di Cilea è 
determinata (se non meno) tanto dalle recensioni giornalistiche o dai manuali di storia della musica 
che da una serie di atti paratestuali che, nel corso dei decenni, hanno trasformato un autore 
considerato minore in una presenza simbolica stabile. 
L’istituzione e l’autore si riflettono reciprocamente: la misura di Cilea diventa la misura del teatro, 
la sua sobrietà si trasforma nella cifra distintiva dell’istituzione. È questa simbiosi, più che la 
frequenza delle rappresentazioni, che spiega la persistenza della sua immagine. 
	 Il caso di Cilea suggerisce, infine, una riflessione più ampia sul ruolo dei programmi di sala 
come fonti per la musicologia storica. Essi consentono di osservare nel tempo come le istituzioni 
culturali, teatrali e concertistiche, elaborano la propria memoria, trasformando la documentazione in 
narrazione, il repertorio in ideologia e la storia in costruzione simbolica. 
In questa prospettiva dinamica, la figura di Francesco Cilea si impone come un nodo luminoso nel 
tessuto vivo del teatro d’opera — un autore silenzioso, la cui modernità non si misura nel clamore 
dell’innovazione, ma nella costanza della misura e nella durata della sua voce nel tempo. 
È probabilmente in questa discrezione e nella sua apparente marginalità che risiede la forza più 
autentica del mito di Cilea: un mito costruito non sulla scena, ma attraverso la parola scritta. 

 L. Bianconi, op. cit., p. 148. 21
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Fonti archivistiche

Teatro Reale dell'Opera, IX Stagione lirica 1936/37, A. XIV, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio 
Storico del Teatro dell'opera di Roma. 

Teatro Reale dell'Opera, X Stagione lirica 1936/37, A. XV, Programma di sala "L’Arlesiana", Archivio Storico del 
Teatro dell'opera di Roma.

Teatro Reale dell'Opera, XI Stagione lirica 1937/38, Programma di sala "Gloria", Archivio Storico del Teatro dell'opera 
di Roma. 

Teatro Reale dell'Opera, XII Stagione lirica 1938/39, A. XVII, Programma di sala "L’Arlesiana", Archivio Storico del 
Teatro dell'opera di Roma. 

Teatro Reale dell'Opera, XVI Stagione lirica 1942/43, A. XXI, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio 
Storico del Teatro dell'opera di Roma. 

Teatro dell'Opera, XVII Stagione lirica 1943/44, Programma di sala "L’Arlesiana", Archivio Storico del Teatro 
dell'opera di Roma. 

Teatro Reale dell'Opera, Stagione lirica autunnale 1945, Programma di sala "L’Arlesiana", Archivio Storico del Teatro 
dell'opera di Roma. 

Teatro Reale dell'Opera, Stagione lirica 1945/46, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro 
dell'opera di Roma.

Teatro dell'Opera, Stagione lirica di Primavera 1950, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del 
Teatro dell'opera di Roma.

Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1950/1951, Programma di sala "L’Arlesiana", Archivio Storico del Teatro dell'opera di 
Roma. 

Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1951/52, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro 
dell'opera di Roma. 

Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1952/53, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro 
dell'opera di Roma. 

Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1958, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro dell'opera 
di Roma. 

Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1961/62, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro 
dell'opera di Roma. 

Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1974/75, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro 
dell'opera di Roma. 

Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1984/1985, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro 
dell'opera di Roma. 

Teatro dell'Opera, Stagione lirica 1988/1989, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro 
dell'opera di Roma. 

Fondazione Teatro dell'Opera, 2001 - Teatro Brancaccio, (a cura di F. Reggiani), Programma di sala "Gina", Archivio 
Storico del Teatro dell'opera di Roma. 

Teatro dell'Opera, Stagione lirica 2002, Programma di sala "Adriana Lecouvreur", Archivio Storico del Teatro dell'opera 
di Roma. 
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