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Introduzione e considerazione sulle fonti archivistiche    

  
Questo studio ha come scopo quello di ricostruire e analizzare attraverso fonti 

primarie le modalità di gestione del Gran Teatro La Fenice relativamente alle 

stagioni teatrali dal 1836 al 1866.  

La scelta di questo periodo è stata dettata in particolar modo da due ragioni. 

Prima di tutto dal fatto che nella notte tra il 12 ed il 13 dicembre 1836 scoppiò un 

furioso incendio che distrusse quasi completamente il teatro. La Fenice venne 

ricostruita nel giro di pochi mesi e riprese la sua attività musicale il 26 dicembre 

1837. Da questa data in poi disponiamo di un’elevata quantità e varietà di 

documenti utili alla nostra analisi. La scelta di fermarci al 1866, invece, deriva da 

un lato da una motivazione di carattere storico, ovvero dal fatto che in quell’anno 

ci fu l’annessione di Venezia al Regno d’Italia con la quale si chiuse un lungo 

periodo di dominazioni straniere1 su Venezia e su tutto il Veneto iniziato 

all’indomani della caduta della Repubblica avvenuta nel 1797 e dall’altro dal fatto 

che nel corso di due assemblee della Nobile Società Proprietaria del teatro tenutesi 

nel corso del 1859 si decisero le sorti future della Fenice: nella prima (26 aprile 

1859) si votò per la rescissione del contratto con gli impresari Fratelli Marzi che 

ne avevano preso in appalto la gestione accusandoli sostanzialmente di inadeguata 

amministrazione e nella seconda (8 settembre 1859) si decise addirittura che si 

sarebbe tenuto chiuso il teatro. La vera motivazione che spinse a questo passo può 

senz’altro essere ricondotta alla crescente insofferenza per i dominatori austriaci. 

L’ostruzionismo in funzione antiaustriaca era così evidente che l’I.R. 

Luogotenenza dovette intervenire più volte con tutto il peso della propria autorità 

ma la Nobile Società Proprietaria si rifiutò sempre di riaprire il Teatro,2 finché l’8 

aprile 1866 il presidente della stessa, Francesco Gregoretti, dichiarò 

esplicitamente che la Fenice sarebbe stata riaperta solo quando per Venezia 

                                                 
1 Dal 1797 al 1866 si succedettero Francesi ed Austriaci. 
2 Per una analisi dettagliata delle deliberazioni della Società Proprietaria della Fenice e di altri accadimenti 
inerenti la gestione del teatro durante questo periodo di chiusura si rinvia a NANI MOCENIGO M., Il 
Teatro La Fenice. Note Storiche e Artistiche, Industrie Poligrafiche Venete, Venezia – Giudecca 1926, pp. 
33 – 39. 
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sarebbero tornati “tempi migliori”.3 Infatti, dopo l’annessione di Venezia al Regno 

d’Italia, il teatro riaprì il 31 ottobre 1866 con la presidenza di G.B.Tornelli e con 

una stagione straordinaria organizzata dall’impresario Giuseppe Bonola. 

L’analisi economica e finanziaria del teatro nel trentennio preso in 

considerazione è stata possibile utilizzando quasi esclusivamente fonti primarie 

rintracciate presso l’Archivio Storico del Teatro La Fenice la cui sede – in via di 

restauro – si trova oggi in un nuovo edificio in Calle delle Schiavine nelle 

vicinanze dello stesso teatro. 

Tramite questi documenti originari si è cercato di ricostruire il complessivo 

circuito finanziario che metteva in collegamento le diverse ed autonome gestioni 

di cui era composta l’impresa (quella della Nobile Società, dell’Amministrazione 

degli Spettacoli tenuta dall’impresario appaltatore, della Pia Istituzione 

d’Orchestra, della Compagnia di Ballo e di Canto, ecc.). Un’attenzione particolare 

è stata riservata alla gestione della Pia Istituzione d’Orchestra della quale si è 

proposto l’intero Regolamento e l’analisi della paghe concesse ai singoli 

professori. 

Nel vasto materiale che si è consultato la fonte principale da cui si è partiti è 

stato il contratto d’appalto stipulato tra i due soggetti attorno ai quali si articolava 

l’intera gestione di una stagione d’opera, ovvero la Nobile Società Proprietaria del 

Teatro La Fenice e l’impresario. Da questo documento, di cui è stato possibile 

utilizzare tre versioni riferite a periodi distinti (biennio 1836-38, 1846-48  e 

stagioni d’appalto per un triennio o quinquennio a partire dal Carnevale e 

Quaresima 1853/54), si sono ricavate le informazioni necessarie a comprendere 

quali fossero i diritti e le obbligazioni reciproche a cui dovevano sottostare le due 

parti firmatarie e, grazie a questo, si è riusciti a ricostruire il circuito finanziario 

complessivo di una stagione teatrale. Con riferimento alla Società Proprietaria, 

poi, si è rintracciato lo Stato Patrimoniale del teatro al 1836 e la serie completa dei 

Conti Consuntivi da essa redatti, ovvero dalla Stagione di Carnevale e Quaresima 

1837/38 a quella 1859/60, data oltre la quale, come detto sopra, il teatro rimase 

chiuso. Inoltre, poiché i componenti della Nobile Società Proprietaria erano gli 

stessi proprietari dei palchi della sala teatrale sono stati utilizzati quattro prospetti 
                                                 

3 Cfr. NANI MOCENIGO M., cit., pp. 33 – 39. 
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riferiti a momenti temporali diversi (Stagione di Carnevale e Quaresima e 

Stagione di Primavera1841/42, Stagioni di Carnevale e Quaresima 1842/43 e 

1846/47), chiamati Quinternetti dei canoni, che riportano l’indicazione del valore 

di ogni singolo palchetto della sala teatrale, del canone che ogni socio palchettista 

doveva pagare per l’uso e, anche se solo per l’ultimo di questi documenti, i 

nominativi dei singoli proprietari. 

Per quanto riguarda, invece, l’impresario e la sua attività di gestione della 

stagione d’opera, ci si è soffermati sui Rendiconti finali dell’Amministrazione 

Spettacoli, ovvero sui bilanci consuntivi che riportano le entrate e le uscite 

direttamente connesse agli spettacoli teatrali, come il ricavato della vendita dei 

biglietti e degli abbonamenti, da un lato, e le spese per la Compagnia di Canto e di 

Ballo, l’orchestra, il vestiario, la scenografia, dall’altro. Per ognuna di queste voci 

di bilancio, inoltre, si sono potuti utilmente consultare anche i relativi allegati 

esplicativi attivi e passivi. Nonostante le ripetute ricerche, però, non è stato 

possibile, come invece è stato possibile per i singoli Conti Consuntivi della 

Società Proprietaria, rintracciare i resoconti degli spettacoli di tutte le stagioni 

oggetto della presente studio. Si sono ritrovati solo i Resoconti delle Stagioni di 

Carnevale e Quaresima 1842/43, 1843/44 e 1846/47 e su di essi si è deciso di 

focalizzare l’attenzione. 

Un’altra fonte di cui ci si è serviti è stata la serie delle locandine degli 

spettacoli che venivano affisse fuori del teatro all’inizio di ogni stagione e che 

indicavano, oltre alle opere e ai balli da rappresentarsi e agli interpreti, anche utili 

informazioni relative ai prezzi dei biglietti e degli abbonamenti. E’ da questi 

documenti che si sono potuti ricavare i dati necessari per comprendere come si 

formavano gli introiti serali degli spettacoli. 

Per analizzare correttamente i dati dei diversi bilanci rintracciati e di tutte le 

altre fonti, ci è sembrato opportuno avere a disposizione informazioni qualitative 

sulla tipologia della rappresentazioni che vennero messe in scena alla Fenice 

durante il periodo 1836 – 1959. Per questo, con l’aiuto delle singole locandine e 

della cronologia degli spettacoli,4 sono state predisposte delle schede per ogni 

                                                 
4 Cfr. GIRARDI M. – ROSSI F., Il Teatro La Fenice. Cronologia degli Spettacoli 1792 – 1991, 2 vol., 
Albrizzi Ed., Venezia 1992. 
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stagione teatrale con l’elenco delle opere, dei balli e delle altre manifestazioni 

musicali andate in scena, il calendario delle recite, i nominativi dei tre Presidenti 

agli Spettacoli, all’Economia e alla Cassa in carica e di coloro che ricoprivano i 

principali ruoli musicali e di palcoscenico, la composizione della Compagnia di 

Canto, del coro e del corpo di ballo e, per finire, alcune considerazioni di ordine 

statistico sul numero di opere e balli, di repliche e di prime assolute. 

Per concludere, le altre fonti di cui ci si è serviti si riferiscono all’orchestra, 

chiamata Pia Istituzione d’Orchestra, che prestava servizio stabile presso il teatro. 

Per capire la sua composizione e quali fossero le modalità di gestione di questo 

organismo ci si è basati sul Regolamento d’Orchestra del 1831 (e modifiche 

successive) e sulla annessa Pianta d’Orchestra, ovvero l’organico. Per conoscere 

l’entità delle paghe di ogni professore d’orchestra e le modalità con cui venivano 

erogate ci si è basati sui numerosi prospetti paga predisposti alla fine di ogni 

stagione teatrale. Infine, poiché l’orchestra aveva un proprio fondo di cassa ed una 

propria amministrazione separata ed autonoma da quella dell’impresario e della 

Nobile Società Proprietaria, sono stati analizzati i Resoconti dell’Amministrazione 

della Pia Istituzione d’Orchestra per il periodo intercorrente tra la Stagione di 

Carnevale e Quaresima 1837/38 e quella 1858/59. 

A questo punto, è necessaria un’ultima osservazione in merito 

all’impostazione della trattazione seguente. Prima di entrare nel merito degli 

aspetti più propriamente economico finanziari si è ritenuto opportuno soffermarsi 

sull’analisi del sistema produttivo di un tipico teatro d’opera italiano 

nell’Ottocento al fine di dare al lettore gli strumenti necessari a comprendere, 

anche se la trattazione non potrà essere certamente esaustiva dell’argomento, quali 

fossero all’epoca le principali componenti organizzative ed umane di una azienda 

teatrale.5      

    

                                                 
5 Ciò è stato possibile grazie alla lettura di alcuni manuali ottocenteschi sulla legislazione dei teatri e sulle 
modalità di gestione di una azienda teatrale. In particolare, ci si è serviti del manuale scritto da VALLE 
Giovanni, Cenni teorico – pratici sulle aziende teatrali, Milano 1859.  
Un altro manuale, ancora più dettagliato del precedente e con ampi rimandi alla legislazione dell’epoca, è 
quello scritto dall’avvocato ROSMINI Enrico, La legislazione e la giurisprudenza dei teatri, 2 Voll., 
Milano 1872. Inoltre, per l’analisi di alcune idee economiche applicate al mondo teatrale (in particolare ai 
Teatri alla Scala e alla Canobbiana di Milano) si veda il libretto scritto dall’impresario PETRACCHI 
Angelo, Sul reggimento de’ pubblici teatri, Milano 1821. 
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Capitolo     1 
 

Il sistema produttivo nel teatro d’opera italiano 

ottocentesco 
  

1.1 - Premessa           
  

Il sistema produttivo su cui si fondava l’azienda teatrale nel secolo scorso era 

molto articolato. Per prima cosa, si evidenzierà quello che possiamo definire come 

il carattere fondamentale del sistema, ovvero il principio gerarchico presente a 

tutti i livelli, dalla tipologia dei teatri agli spettacoli, alle stagioni d’opera. Questo 

sistema gerarchico, poi, si rifletteva anche nella struttura dei prezzi.   

Dopo una breve analisi della tipologia di spettacoli e degli artisti che si 

esibivano, passeremo a trattare l’azienda teatro dall’interno, soffermandoci sui tipi 

di proprietà, sulla organizzazione interna, sulla tipologia del personale dipendente, 

sul fondamentale circuito finanziario, sui contratti e sulle varie modalità di 

pagamento dei servizi offerti e ricevuti fino ad arrivare a trattare dei casi di 

fallimento dell’impresa o di temporanea difficoltà finanziaria.   
                         

1.2 - Struttura gerarchica         
  

Il teatro lirico italiano dell’Ottocento aveva tra le caratteristiche peculiari il 

fatto di essere espressione di un ordinamento gerarchico a tutti i livelli: dai generi 

musicali rappresentati al pubblico, dai teatri alle zone all’interno dei singoli teatri. 

Anche le stagioni teatrali si susseguivano secondo un ordine gerarchico. All’apice 

del sistema si trovava l’opera seria seguita dall’opera buffa o semiseria che si 

trovavano ad un gradino inferiore sia dal punto di vista dell’importanza che da 
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quello economico.6 L’opera seria costava molto di più delle altre due tipologie: 

scene e vestiari dovevano essere particolarmente sontuosi ed appropriati 

all’ambientazione storica della vicenda rappresentata, i cantanti dovevano essere 

importanti e ben retribuiti, i cori e le comparse numerosi. E tutto questo, 

naturalmente, se da un lato faceva aumentare le spese, dall’altro aveva riflessi sul 

maggior prezzo del biglietto d’ingresso. Inoltre, la sovvenzione che l’impresario 

riceveva per la stagione era solitamente maggiore se si trattava di opera seria. 

Gerarchicamente inferiori per prestigio ai tre generi d’opera accennati c’erano 

poi la prosa, seguita dallo spettacolo equestre, dagli acrobati fino al livello più 

basso dove si collocavano gli spettacoli di scimmie ammaestrate. 

La stagione di punta era quella di Carnevale e Quaresima; ad un gradino 

inferiore c’erano quelle di Primavera ed Autunno e qualche volta si potevano 

ritrovare anche brevi stagioni nel periodo estivo. Questa suddivisione era la più 

diffusa ma non era raro incontrare, a seconda delle città,  una diversa gerarchia. Si 

pensi, ad esempio, a quelle città dove c’erano fiere importanti (Padova, 

Senigallia), laddove la stagione primaria diventava quella della fiera primaverile o 

estiva. 

Tra i teatri si distinguevano i teatri primari, ossia di rappresentanza, e quelli 

secondari. Nei teatri primari, di solito, si metteva in scena nella stagione 

principale di Carnevale e Quaresima l’opera seria alla quale partecipava il 

pubblico aristocratico. E per assicurare a tali teatri questa predominanza veniva 

normalmente concesso, durante la stagione primaria, il monopolio (detto anche 

‘privativa’) dell’opera seria. Nei teatri secondari, man mano che si scendeva lungo 

la scala delle stagioni, si rappresentavano spettacoli di minor prestigio, mentre il 

pubblico diventava sempre meno aristocratico o persino plebeo.   

Il senso gerarchico dei teatri dipendeva solo parzialmente dall’identità del 

proprietario. Della proprietà si parlerà più diffusamente in seguito ma, qui, 

accenniamo solo alle principali forme. La proprietà poteva essere di un sovrano, di 

un individuo singolo, di una famiglia (nobile, quasi sempre) o di una associazione 

di palchettisti. Spesso c’era anche la proprietà mista, ovvero l’edificio apparteneva 

al governo o ad una famiglia nobile, mentre la maggior parte dei palchi a varie 
                                                 

6 Cfr. VALLE G., cit., Cap. I, Art.III 
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altre persone. Queste ultime avevano la possibilità di usufruirne personalmente 

oppure di vendere, ipotecare o dare in affitto i singoli palchetti. 

Anche all’interno dello stesso teatro c’era una gerarchia di zone più o meno 

‘nobili’. La disposizione dei posti, infatti, era visibilmente gerarchica sia nei 

palchi sia in platea. Il secondo ordine di palchi, indipendentemente dal numero 

complessivo, era sempre il più prestigioso ed infatti, almeno nella stagione 

principale, era quasi esclusivamente occupato dalla nobiltà. Il 1° (o Pepiano) ed il 

3° ordine erano alcune volte dello stesso rango e prestigio del secondo ma di solito 

erano un po’ meno prestigiosi. Venivano perciò occupati, in alcuni teatri, da nobili 

assieme a banchieri e professionisti (avvocati, medici, funzionari). Gli ordini 

sopra il terzo erano man mano che si saliva sempre meno prestigiosi. Levare i 

tramezzi dai palchi dell’ultimo ordine per farne il loggione segnò l’ingresso a 

teatro delle classi popolari. Alla Fenice, dove particolarmente evidente era il 

predominio dei palchettisti nobili, si ritardò più di altri teatri questa 

trasformazione che avvenne solo nel 1878. 

Ma la predominanza dell’aristocrazia non era limitata ai soli palchi ed ai 

corridoi e camerini annessi. La platea era in un primo tempo (fine 1700) quasi 

interamente occupata nella parte posteriore - come alla Scala di Milano - dai 

dipendenti superiori dei nobili (le cosiddette ‘cappe nere’, quali maggiordomi, 

cancellieri, ecc.); in alcuni teatri pagavano un prezzo d’ingresso ridotto o 

addirittura era loro riservato l’ingresso libero. Nell’Ottocento, dopo la 

dominazione francese, si vide nascere progressivamente una vera borghesia e gli 

usi sopra descritti vennero pian piano aboliti. La prima e talvolta la seconda e 

terza fila della platea, inoltre, erano riservate ai militari (come si può desumere 

analizzando la serie degli abbonamenti delle stagioni o i prezzi dei biglietti 

d’ingresso al teatro).  

Chi altro frequentava la platea e, nei teatri con loggione, il penultimo ordine 

di palchi? La risposta varia secondo il teatro ed il periodo. “Sarebbe azzardato 

parlare ovunque di pubblico borghese”.7 Alla Scala, ad esempio, verso il 1821 

                                                 
7 Cfr. ROSSELLI  J., Il sistema produttivo dal 1780 al 1880, in Storia dell’Opera, Edt/Musica, Vol. 4, p. 
85. 
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c’erano “galantuomini e donne di garbo”8 sprovvisti di vettura e vestiti eleganti. 

Potevano essere avvocati, medici non molto in vista, funzionari, farmacisti, 

ingegneri, commercianti abbastanza agiati, studenti o forestieri (provenienti da 

altre città o da fuori Italia, soprattutto nelle città turistiche come Venezia). 

Naturalmente, man mano che si andava verso il basso della gerarchia dei 

teatri, dei generi, delle zone interne al teatro, anche il tipo di pubblico diventava 

sempre meno nobile, fino a comprendere bottegai, artigiani, fornitori di piccoli 

servizi e commercianti di generi alimentari.9  

Quello, però, che non poteva esserci neppure nei loggioni era senz’altro la 

rappresentanza della maggior parte del popolo come manovali, contadini, ecc. Si 

pensi, a conferma di ciò, che il biglietto di ingresso alla Scala equivaleva circa alla 

paga giornaliera di un manovale.10 

Un accenno, infine, deve essere fatto alla struttura dei prezzi. Abbiamo già 

evidenziato l’uso di far entrare a teatro i servitori dei nobili a prezzi ridotti o, 

addirittura, senza pagare. Anche ai militari si riservavano delle riduzioni: 

generalmente il prezzo del loro biglietto era metà di quello normale. Inoltre, gli 

uomini pagavano più delle donne (fino al tardo Settecento), i nobili ed i 

‘forestieri’ (non cittadini o non sudditi) più dei cittadini. Con l’Ottocento inoltrato, 

però, questo genere di distinzioni cominciò a sparire. Rimase sempre, comunque, 

la distinzione tra borghesi e militari. Nel Lombardo Veneto, poi, il governo 

austriaco imponeva sconti sul prezzo d’entrata a teatro e condizioni più favorevoli 

per gli abbonamenti a favore dei funzionari e degli impiegati pubblici.  

  

 

 

 

 
                                                 

8 Cfr. CAMBIASI P., La Scala, Ricordi, Milano 1889, pp. 83-85 che cita un opuscolo anonimo. 
9 Cfr. ROSSELLI J., cit., p. 86. 
10 Cfr. CAMBIASI P., cit. senza indicazione delle pagine. Si ricordi che la paga giornaliera di un garzone 
manovale era di 0.77 franchi tra il 1823-31 a Milano ed il prezzo d’ingresso alla Scala oscillava tra 0.65 e 
0.87. Cfr. DE MADDALENA A., Prezzi e mercedi a Milano dal 1701 al 1860, B.C.I., Milano 1974, p. 
420.  
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1.3 - Tipologia degli Spettacoli e dei Virtuosi di canto e ballo  

  
Con il termine spettacolo si intende parlare sia di Opere in musica che di 

Balli. 

Le Opere si suddividevano in serie, semiserie e buffe.11 Le prime 

rappresentavano la forma di intrattenimento al vertice della gerarchia tra 

spettacoli. Erano le più importanti perché necessitavano, per la messa in scena, di 

artisti ‘di cartello’, ovvero con nome rinomato (o, come si diceva nell’Ottocento, 

‘già applaudito’), di un buon libretto, di un elevato numero di coristi anch’essi di 

elevata qualità, di scene grandiose, di vestiario rispondente esattamente alla 

situazione storica rappresentata, di attrezzature imponenti, e così via. Per quanto 

riguarda le Opere semiserie, invece, erano introdotte a ‘disimpegno delle 

Imprese’, ovvero, dato che per la loro messa in scena si utilizzavano artisti di 

canto, poeti e compositori meno conosciuti rispetto a quelli delle Opere serie, 

l’impresario poteva metterle in scena con economia di vestiario, scenario e 

comparse. I prezzi dei biglietti d’entrata nonché il prezzo d’affitto dei palchi e gli 

abbonamenti erano minori. Potevano anche essere allestite per sostituire quelle 

Opere serie che non avessero incontrato il favore del pubblico. Le Opere buffe, 

infine, (genere di spettacolo nato agli inizi del Settecento a Napoli e che ebbe 

larga diffusione anche a Venezia) si caratterizzavano per il carattere comico dei 

personaggi e per la maggiore vicinanza delle vicende narrate alla vita quotidiana. 

La classificazione dei Balli seguiva quella delle opere: i Gran Balli seri erano 

assimilabili alle Opere serie ed i Balli di mezzo carattere, invece, erano 

accomunabili alle Opere semiserie.   

I teatri migliori avevano l’obbligo (evidenziato nei capitolati d’appalto che 

definivano diritti e doveri reciproci della proprietà del teatro e dell’impresario che 

ne prendeva la gestione) o l’usanza teatrale di essere aperti con un grandioso 

spettacolo (Opera seria e Gran Ballo serio). Ma in occasione, ad esempio, della 

riapertura di un teatro dopo un restauro o di una particolare ricorrenza, come una 

fiera o il passaggio in città di qualche principe o per straordinario ordine dei 

                                                 
11 Cfr. VALLE G., cit., Cap. I, Art. III.  
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Governo, questi grandi spettacoli potevano aver luogo anche in teatri secondari. 

Queste situazioni particolari, come si può immaginare, avevano indubbie 

ripercussioni sui costi degli spettacoli tanto che non erano rari i casi in cui le 

Presidenze dei teatri concedevano agli impresari, per farvi fronte, aumenti di 

sussidi o di dote rispetto alle somme pattuite originariamente. 

Per quanto riguarda gli attori ovvero i ‘Virtuosi di canto e di ballo’ che 

calcavano i palcoscenici dei teatri d’opera, esisteva una classificazione in base alla 

qualità o al rango degli artisti che ancora una volta mette in evidenza una struttura 

gerarchica al cui vertice si trovavano le prime parti ed a seguire i comprimari, i 

sostituti, e così via.12 

Tra i Virtuosi di canto, nell’ambito delle prime parti, il ruolo più importante 

era senz’altro quello occupato dalle Prime Donne che si suddividevano in cantanti 

‘serie’ (ovvero impiegate solamente nell’Opera seria), ‘da musico’ (cantanti donne 

che andavano a ricoprire i ruoli che un tempo erano stati dei castrati) e ‘buffe’, 

ossia impiegate nelle Opere buffe. 

Il rango di Prima Donna si articolava ulteriormente in ‘assoluta’, ed in questo 

caso era la sola a cantare la parte per cui era stata scritturata ad esclusione di ogni 

altra Prima Donna; ‘a vicenda’, ed allora la parte poteva essere cantata da due o 

più Prime Donne assolute che si alternavano; ‘colla scelta della parte’, caso in cui 

si scritturavano due Prime Donne ‘a vicenda’ e l’impresario dava la possibilità ad 

una di esse di scegliere tra le opere fissate in cartellone quelle in cui avrebbe 

cantato (all’altra non rimaneva che la possibilità di eseguire le parti rimaste); 

‘colla parte a destinarsi’, nel qual caso le cantanti scritturate come Prime Donne 

avrebbero dovuto cantare la parte che sarebbe stata assegnata loro dall’impresario 

e ‘altra prima’ che all’occorrenza doveva saper ricoprire anche ruoli maschili, il 

cui significato era nella sostanza equivalente a quello di Seconda Donna (tale 

ultima espressione non veniva quasi mai usata ma era appunto sostituita da ‘altra 

prima’ per riguardo alla cantante che si sarebbe sentita umiliata se fosse stata 

indicata in cartellone semplicemente come ‘seconda’).  

Si deve ricordare qui che questa classificazione non era rigida. Accadeva non 

di rado, infatti, che le prime donne fossero scritturate per ricoprire una determinata 
                                                 

12 Cfr. VALLE G., cit., Cap. III, Art. IV. 
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parte e che successivamente venissero destinate a ricoprire un ruolo diverso. Nei 

contratti, infatti, si poteva ritrovare con una certa frequenza la clausola 

‘coll’obbligo, occorrendo, di fare anche le parti da uomo o di cantare in opere 

serie e in opere buffe’. 

Le altre prime parti, individuate secondo il tradizionale metodo del registro 

vocale (soprano, contralto, tenore, baritono e basso) si suddividevano in modo 

analogo a quello delle Prime Donne. Si tratta dei ‘Primi Tenori seri’ o ‘di mezzo 

carattere’, ‘Bassi’, ossia cantanti utilizzati principalmente per le Opere serie, 

‘cantanti Buffi’ e ‘Buffi comici’, ‘Secondi Tenori’, ‘Secondi Bassi’ e ‘Secondi 

Buffi’ e ‘Supplementi alle Prime Parti’ (quest’ultimi dovevano imparare a 

perfezione la parte, essere presenti a tutte le prove e a tutti gli spettacoli, cantare 

se la prima parte fosse stata indisposta o semplicemente lo avesse chiesto e non 

potevano lasciare il teatro se non dopo il secondo atto dell’opera). 

Con il termine Virtuosi di ballo, infine, si intendeva fare riferimento al 

‘Compositore del Ballo’ nonché a varie altre figure, quali i ‘Primi ballerini seri 

assoluti’ sia di sesso maschile che femminile13 (non era raro, soprattutto se lo 

spettacolo in cartellone era di notevole sfarzo, avere due coppie - maschio e 

femmina - di ballerini di eguale rango che,  se non erano tenuti per contratto ad 

eseguire parti mimiche, dovevano solo eseguire assoli, passi a due, terzetti e 

quartetti nei ballabili; ‘Primi ballerini di mezzo carattere’che potevano essere 

scritturati in una o più coppie  (erano sullo stesso piano dei secondi ballerini ma 

dove c’era una sola coppia di ‘Primi ballerini seri’ potevano essere chiamati a 

ricoprire le parti mancanti nei terzetti e nei quartetti); ‘Primi ballerini per le parti’ 

che eseguivano la parte del personaggio principale della vicenda scenica, non 

partecipavano ai ballabili ma dovevano eseguire solo ciò che era prescritto dal 

programma di scena; ‘Primi ballerini per le parti giocose’ che erano sullo stesso 

piano dei ‘Primi ballerini seri’ ma con l’unica differenza che venivano impiegati 

solo per le parti giocose; ‘Grotteschi’, figura poco diffusa se non in teatri di 

minore importanza; ‘Secondi ballerini’; ‘Ballerini di Concerto’ i quali 

rappresentavano i cosiddetti figuranti e si limitavano ad imitare i passi e le mosse 
                                                 

13 Si deve ricordare che nell’Ottocento c’erano due categorie di primi ballerini: quelli italiani e quelli 
francesi. I primi erano considerati superiori per bravura e grazia ai secondi nelle azioni di mimica 
espressiva; il contrario, invece, avveniva nelle parti ballabili (assoli, duetti, ecc). 
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delle prime e delle seconde parti (venivano scritturati in questa veste ballerini di 

non elevata qualità artistica e ricevevano una paga piuttosto bassa se messa a 

confronto con quella delle prime e delle seconde parti). 

  

 

1.4 - Il teatro come impresa         
  

Nella maggior parte dei casi il teatro d’opera viene studiato dal punto di vista 

artistico: opere rappresentate e qualità artistica degli spettacoli, scenografia e 

regia, qualità dei cantanti e così via. Ma il teatro d’opera è anche un’impresa. Al 

pari di un qualsiasi altro organismo produttivo anche l’impresa teatro produce un 

bene per un mercato, che nel nostro caso è rappresentato da una manifestazione 

artistica quale l’opera lirica, il concerto sinfonico, il ballo e altro ancora. E 

l’obiettivo di colui che è preposto alla sua gestione (che in linea di massima non 

coincide con il proprietario dell’immobile) è realizzare un profitto. 

Il considerare il teatro d’opera come impresa non è un’idea recente ma risale, 

per lo meno, al 1780 circa.14 

Dall’apertura dei primi teatri pubblici a Venezia nel 163715 il passaggio dalla 

concezione dell’opera come trattenimento regale o nobiliare a quella di industria è 

stata lenta e progressiva, fino ad arrivare all’Ottocento inoltrato quando lo stesso 

Cavour ebbe a dire (verso il 1860) che l’opera “è una vera e grande industria che 

ha ramificazioni in tutto il mondo”.16 Difatti il teatro d’opera stimolava il 

“commercio, il turismo, la circolazione della moneta; dava lavoro non solo alla 

gente di teatro ma anche ai dipendenti di industrie sussidiarie”.17  

Il codice napoleonico considerava l’impresa teatrale come un negozio e agli 

impresari veniva imposta la contabilità commerciale, potendo nei casi più gravi 

                                                 
14 Cfr. ROSSELLI J., cit., p. 79. 
15 In quell’anno una compagnia di musicisti romani prese in affitto il Teatro S. Cassiano a Venezia (di 
proprietà della famiglia Tron) per mettere in scena l’Andromeda di Francesco Manelli su libretto scritto da 
Benedetto Ferrari. La partecipazione di spettatori paganti fu tale che l’iniziativa ebbe un grosso successo 
economico ed indusse altre famiglie patrizie veneziane a seguirne l’esempio, creando per questa via una 
nuova forma di sfruttamento delle loro proprietà immobiliari. 
16 Cfr. CAMBIASI P., cit.,  pp. XIII-XVIII. 
17 Cfr. Ibid. 
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essere pure soggetti ad arresto per mancato pagamento dei debiti d’affari.18 

L’impresario e l’impresa teatrale, poi, divennero oggetto di disciplina legislativa 

anche nel codice di commercio del nuovo Regno d’Italia19. E la diffusione a 

partire dagli inizi dell’Ottocento di vari manuali scritti da impresari o avvocati sul 

teatro considerato come un’impresa e sulla legislazione teatrale20 testimoniano il 

crescente interesse verso il punto di vista economico dell’agire teatrale e la 

altrettanto sempre più sentita necessità da parte di artisti, impresari e dei numerosi 

soggetti che gravitavano nell’area teatrale di avere un compendio di norme e 

regole chiare che fossero loro di aiuto, ad esempio, nelle fasi di stipula di una 

scrittura teatrale, oppure per definire in modo puntuale quali fossero i loro 

obblighi e i diritti nel corso di una stagione teatrale, ecc.     

Giunti a questo punto addentriamoci nell’analisi delle principali componenti 

di questa azienda passando dal regime di proprietà all’organizzazione interna, 

dalle modalità di conduzione delle stagioni d’opera al personale occupato e ai 

contratti stipulati con questi ultimi. 

  

 

 

 

 

 
                                                 

18 Cfr. ROSMINI E., cit., p. 171.  
19 Legge 2 aprile 1882, n. 861 (Codice di Commercio del Regno d’Italia), Libro Primo, Titolo II Degli atti 
di commercio, Art. 3 che al punto 6 indica tra gli atti di commercio le imprese di spettacoli pubblici. 
20 Si vedano i manuali citati nella precedente nota 5.  
“Uomini sommi e rispettabili in ogni ramo scientifico hanno già fatto conoscere la necessaria influenza che 
il Teatro diffonde sopra lo spirito pubblico e la comune civilizzazione. [...] Mio scopo egli è quello di 
accennare le basi sulle quali si aggira la complicata macchina delle Aziende Teatrali”. […]Siccome per 
principio di legge ora le Aziende teatrali sono riguardate quali oggetti di libero commercio, esse perciò 
vanno sottoposte in caso di contenzioso alle Autorità locali del pari che qualunque altro ramo d’industria 
mercantile. D’altronde poi per verità siamo costretti nostro malgrado a confessare che le Imprese un tempo 
erano generalmente più solide e meno speculative a danno del terzo. Pochi ora sono i teatri sostenuti da 
Imprese tali che assicurino gli Attori sulla fede de’ combinati contratti, essendo più facile a ritrovarsi 
un’Impresa solida, di quello che un’Impresa non equivoca”. Cfr. G. VALLE, cit., pp. III e IV.  
“…pochissimi o niuno ne hanno parlato o scritto con principj di pubblica economia. Eppure il popolo 
romano gridava panem et circenses = annona e spettacoli = e di ambedue occupavansi seriamente le 
romane magistrature; e di ambedue pure si occuparono, e si occupano tuttora i Governi, ma con diverse 
basi, cioè con principj economici riguardo all’annona, e con principj puramente amministrativi riguardo 
agli spettacoli”. Cfr. PETRACCHI A., cit., pp. 3 e 4. 
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1.4.1 - La Proprietà          
  

Nell’Ottocento la forma più diffusa era la proprietà sociale o di palchettisti ed 

è questo il caso anche del Teatro La Fenice. I proprietari dei vari palchi della sala 

teatrale (consoci) formavano una Commissione che si riuniva periodicamente21 ed 

era investita della facoltà di stipulare i contratti di appalto con gli impresari, di 

discutere ed approvare i bilanci preventivi e consuntivi, di fissare il canone che 

ogni singolo palchettista doveva versare nelle casse sociali ed il contributo o dote 

da corrispondere alle imprese appaltanti affinché avessero i mezzi necessari per 

mettere in scena gli spettacoli, di approvare o rifiutare i nominativi dei Virtuosi di 

canto e di ballo sottoposti alla sua attenzione dall’impresario, di scegliere le opere 

ed i programmi dei balli ed aveva il dovere di sorvegliare il generale andamento 

degli spettacoli. Tutte queste facoltà si estendevano fino a dove iniziavano le 

competenze specifiche delle Direzioni interne al teatro che, come vedremo in 

seguito, erano una delle componenti della sua struttura organizzativa. 

I proprietari palchettisti pagavano periodicamente un canone per l’uso del 

loro palco secondo le modalità ed i tempi fissati dalla stessa Commissione. La 

proprietà dei rispettivi palchi o logge (e camerini annessi) era liberamente 

alienabile e trasmissibile. All’origine di questa forma di proprietà c’era quasi 

sempre una vendita di palchi diretta a finanziare la costruzione di un teatro o a 

procurare capitali al suo unico proprietario, singolo o famiglia che fosse. 

Accanto a questa tipologia non mancavano teatri di proprietà del Governo, di 

uno Stato o della Corona.22 I teatri di questo tipo erano assoggettabili alla 

disciplina ed ai regolamenti propri dell’amministrazione da cui dipendevano e 

caratteristica primaria era il fatto che la proprietà elargiva a cadenza annuale o in 

via straordinaria somme di denaro per la loro conduzione. Le competenze che 

erano della Commissione nella tipologia precedente venivano in questo caso 

esercitate dalla persona incaricata della rappresentanza governativa. 

                                                 
21 Al termine di ogni riunione veniva redatto un verbale chiamato ‘Processo verbale’. 
22 Ad esempio il Teatro Regio di Torino ed il S. Carlo di Napoli. 
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Infine, si potevano avere teatri di proprietà di una famiglia o di una persona 

singola e, anche se meno diffusi dei precedenti, di una provincia, città o comune.23 

Dopo aver trattato su un piano generale delle possibili tipologie proprietarie 

di un teatro d’opera nell’Ottocento è necessario, a questo punto, calarsi nella 

specifica realtà veneziana al fine di individuare quali erano le concrete modalità 

attraverso le quali si  esplicava l’organizzazione teatrale. 

  

 

1.4.2 - I vertici dell’organizzazione teatrale e le modalità di 

conduzione a Venezia  
  

Durante il XIX secolo il soggetto principale attorno al quale l’impresa teatro 

si muoveva era l’impresario d’opera che aveva stipulato un contratto di appalto 

con coloro che ne detenevano la proprietà. Nel corso dei due secoli precedenti i 

soggetti ai vertici dell’organizzazione teatrale avevano dato vita ad un panorama 

in parte diversificato che sostanzialmente si articolava nelle tre figure dei 

proprietari, dei conduttori e dei protettori.24 

Fra i proprietari c’erano sia coloro che provvedevano in proprio alla 

produzione degli spettacoli sia quelli che si limitavano a riscuotere l’affitto del 

teatro e dei palchetti. Quali fossero le motivazioni che spingevano costoro ad 

occuparsi di affari teatrali è presto detto: l’immagine che ne derivava per la 

famiglia e la possibilità di controllare l’attività teatrale quale attività pubblica e 

qualificante agli occhi della città. La possibilità di trarne profitto, anche se non 

deve essere del tutto accantonata, costituiva una motivazione tutto sommato 

marginale soprattutto considerando le ingenti perdite che frequentemente ne 

derivavano. 

Il termine conduttore qualificava il soggetto precursore dell’impresario 

ottocentesco. Il termine impresario si diffuse nel lessico veneziano con rapidità 

comunque già a partire dagli inizi del Settecento ma preferiamo usare il primo 

                                                 
23 Cfr. VALLE G., cit., Cap. I, Artt. I e II. 
24 Cfr. MANCINI F. - MURARO M.T. - POVOLEDO E., I teatri del Veneto, Corbo e Fiore - Regione 
Veneto, Venezia 1996, pp. XX - XXIII. 
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perché è la denominazione che ricorre principalmente nei documenti d’archivio e 

perché è più elastica, tanto da comprendere, oltre alla figura dell’impresario 

propriamente detto (che organizzava per proprio conto una stagione teatrale, 

rispondendo in solido con tutto il suo patrimonio e incorrendo spesso nella 

bancarotta), anche altri soggetti come coloro che, senza partecipare in alcun modo 

alla gestione della stagione, prendevano in affitto o in subaffitto un palchetto e 

addirittura i semplici prestanome. Quest’ultimi, in particolare, si potevano 

incontrare soprattutto come intermediari nel corso di trattative per la stipula di un 

contratto di affitto di un teatro o nei casi di rinnovo di un contratto d’appalto per la 

sua gestione. Diverse volte, poi, erano loro stessi a dirigere una stagione teatrale 

anche se in realtà alle loro spalle rimaneva un nobile che non voleva apparire in 

prima persona. 

Non approfondiremo qui il ruolo complesso del conduttore perché ciò esula 

dal nostro campo di indagine,. In questa sede facciamo solo un breve accenno ad 

una delle situazioni più frequenti in cui tale soggetto si poteva trovare, ovvero 

quella in cui le difficoltà economiche lo portavano ad una condizione di precarietà 

finanziaria. Ebbene, nel caso tradizionale in cui il conduttore gestiva per proprio 

conto un teatro era previsto un meccanismo tale per cui i proprietari, al fine di 

porre rimedio a tali difficoltà, avevano la facoltà di concedergli la cessione a terzi 

del contratto in forza del quale egli gestiva l’attività teatrale e costoro a loro volta, 

se le difficoltà finanziarie continuavano, avrebbero potuto fare lo stesso fino a che 

qualcuno non fosse stato in grado di risollevare le sorti dell’impresa. Qualora, 

però, tale stato di morosità fosse continuato per troppo lungo tempo in capo al 

conduttore o anche dopo i vari avvicendamenti, i proprietari del teatro avrebbero 

potuto decidere una azione di risarcimento dei danni citando in giudizio non solo 

l’ultimo conduttore ma anche i vari cessionari del contratto retrocedendo fino ai 

primi.  

Nel caso in cui, poi, il conduttore fosse stato un semplice prestanome o i 

nobili proprietari avessero anteposto all’aspetto economico il prestigio sociale 

della famiglia, avrebbero potuto decidere di non intentare la causa risarcitoria ma 

di seguire un’altra strada per risollevare le sorti del teatro, ovvero sanare il deficit 

di tasca propria. 
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Per quanto riguarda la terza figura, quella dei protettori, si deve riconoscere 

che attualmente si dimostra una tra le figure più confuse mancando documenti che 

ne definiscano in dettaglio le caratteristiche peculiari e solo ulteriori ricerche 

potrebbero permettere di definirli in maniera più precisa. Si può comunque 

distinguere tra protettori veri e propri e protettori cosiddetti ‘interessati’. I primi 

intervenivano nel finanziamento di una stagione teatrale a fondo perduto e senza 

alcun tornaconto personale (sovvenzionando l’allestimento o la composizione di 

un libretto o provvedendo al compenso di un cantante). I secondi, invece, 

intervenivano aspettandosi un certo profitto dal proprio investimento e 

condizionando in qualche misura alla propria volontà ed aspettative la stagione 

stessa: erano “finanziatori occulti, forza sommersa ma vantaggiosa nell’intricata 

realtà economica dell’organizzazione teatrale veneziana” .25 

Venezia, dopo l’apertura del primo teatro a pagamento che come detto 

avvenne nel 1637, vide una intensa fioritura di teatri e spettacoli, importanti sia 

dal punto di vista organizzativo sia sotto l’aspetto artistico.26 Tra il 1676 ed il 

1678, in particolare, vennero aperti il Sant’Angelo ed il San Giovanni Grisostomo. 

Ebbene, questo fatto fu, per così dire, il sintomo di due tendenze opposte che 

coabitarono per buona parte del secolo successivo (anche se più diffusa si rivelò in 

ultima analisi la prima): il protrarsi della tradizione fondata sul monopolio della 

produzione teatrale di impronta nobiliare e familiare (il San Giovanni Grisostomo 

era l’emblema di una impresa patrizia che utilizzava la sala teatrale per diffondere 

l’immagine pubblica della famiglia) e l’inizio di un mutamento innovativo che 

tese ad imporre la figura dell’impresario come forza operatrice principale nel 

teatro musicale, indipendente dalla figura del proprietario. E la storia del 

Sant’Angelo fu principalmente una storia di impresari. 

Affinché la coesistenza di queste due tendenze contrapposte si modificasse a 

favore della preminenza dell’impresario era necessario l’intervento sul piano 

operativo di una ulteriore forza che fino ad allora era stata attratta da altri 

interessi: si tratta della figura dei palchettisti. Nella prima metà del Settecento 

venne meno la figura del protettore come finanziatore ‘occulto’ mentre, appunto, 
                                                 

25 Cfr. MANCINI F. - MURARO M.T. - POVOLEDO E., cit., p. XXI. 
26 Cfr. IVANOVICH, C., Memorie teatrali di Venezia ,in Minerva al tavolino, Venezia, Pezzana 1681 
(seconda edizione, 1688), pp. 361-453. 
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crebbe l’importanza dei palchettisti proprietari e di quella parti di affittuari, e di 

pubblico nello stesso tempo, che si erano assicurati il godimento in perpetuo o a 

lunga scadenza, con diritto di subaffitto, di uno o più palchi e che erano in 

definitiva i soli che potevano contare su profitti sicuri e consistenti.  

Per la richiesta e l’assegnazione dei palchi in perpetuo non c’erano regole 

precise. Spesso venivano prenotati già in fase di progettazione del teatro o della 

sua rifabbrica mentre l’acquisto vero e proprio avveniva solo successivamente. 

Durante queste ristrutturazioni sorgevano frequentemente controversie tra i 

palchettisti sull’assegnazione dei palchi del teatro ricostruito. La situazione veniva 

il più delle volte risolta prevedendo il diritto dei proprietari o affittuari dei palchi 

della vecchia sala ad un risarcimento o alla permuta dei palchi stessi con 

altrettanti, corrispettivi per ordine e numero, 27 nella sala ristrutturata. 

I diritti sui palchi, poi, si trasferivano normalmente con l’asse ereditario ed i 

palchetti potevano costituire un bene vendibile o da cedere temporaneamente a 

risarcimento di un debito o come garanzia in transazioni economiche sebbene 

estranee alle vicende teatrali. La maggior parte dei palchi rimaneva un bene di 

pertinenza del teatro e delle famiglie illustri proprietarie ma alcuni potevano 

essere riservati a favore dell’impresario, andando a costituire parte della dote 

come vedremo in seguito. Costui, infatti, li poteva dare in affitto di sera in sera 

oppure per un’intera stagione traendone così un utile in denaro. La stessa cosa 

poteva accadere per tutti gli altri palchi qualora i rispettivi proprietari non se ne 

fossero serviti ma li avessero ceduti all’impresario. 

 A loro volta gli affittuari usavano subaffittare il palco a terzi (di solito per le 

serate successive alla prima) a prezzo uguale a quello dei palchi serali o a prezzi di 

concorrenza. 

I proprietari dei palchi avevano l’obbligo di pagare una somma una tantum 

per il teatro ed un canone annuo di entità variabile da stagione a stagione. Inoltre, 

pagavano, come gli altri spettatori, il biglietto di ingresso serale. 

Dal punto di vista sociale, i palchettisti rappresentavano quella parte di 

spettatori eccellenti il cui giudizio sulle rappresentazioni poteva determinarne il 
                                                 

27 A proposito del numero, si ricordi che durante il Settecento, nei teatri veneziani, i palchi erano 
contrassegnati con lettere e questo consentiva di mantenere inalterato il contrassegno del palco di proprietà 
nel caso di ristrutturazione della sala e di nuova numerazione degli altri palchi. 
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successo o l’insuccesso e la loro viva presenza si sentiva fortemente soprattutto in 

momenti particolari della vita teatrale, come nelle manovre, sotterranee o meno, 

preordinate ad influire sui prezzi. Ed è appunto quello che successe verso la metà 

del Seicento, ad esempio, ad opera di alcuni palchettisti del San Cassian (la 

famiglia Grimani) ai danni di un’altra famiglia proprietaria, i Tron. I primi, 

tramite il sistema del subaffitto dei palchetti, riuscirono ad assicurarsi il 

godimento di un alto numero di palchi nei teatri rivali, al semplice scopo di cederli 

sottocosto agli spettatori, costringendo in tal modo i concorrenti ad adeguarsi ai 

loro prezzi e causando loro notevoli perdite economiche. Non importava, alla fine, 

se anche loro ci avessero perso finanziariamente: bastava vedere la famiglia rivale 

rovinata. 

Agli inizi dell’Ottocento delle due modalità di conduzione di un’impresa 

teatrale che avevano coabitato a Venezia nel corso del secolo precedente (anche se 

con peso ed importanza diversa), ovvero gestione diretta da parte della famiglia 

nobile proprietaria ed indiretta tramite la concessione di un appalto ad un 

impresario, ebbe decisamente il sopravvento proprio la seconda.28 

Per rintracciare i motivi di una simile evoluzione è necessario chiedersi come 

mai, dato che comunque un teatro rappresentava senza dubbio un capitale per i 

suoi proprietari, costoro avessero progressivamente smesso di sfruttarlo in modo 

diretto al fine di ricavarne il massimo utile possibile optando quasi ovunque, 

invece, per la gestione affidata ad un impresario. 

La gestione diretta era anche chiamata ‘Amministrazione economica’. A 

dispetto del nome era la forma più dispendiosa alla quale si finiva per ricorrere, 

appunto, solo in casi straordinari ed in tempi di difficoltà economiche. Significava 

il più delle volte perdite e sprechi e questo principalmente perché i proprietari del 

teatro, a differenza dell’impresario di mestiere, non potevano contare su uno 

                                                 
28 Anche se di scarsa importanza, in realtà, esistevano altre modalità di conduzione di una sala teatrale. 
Erano per lo più forme di gestione in società che, però, finivano solitamente piuttosto male. C’era, ad 
esempio, la associazione tra nobili e cittadini (tra i quali poteva esserci anche qualche impresario di 
mestiere) ma solitamente i casi erano limitati a piccoli centri e ad occasioni particolari piuttosto che in via 
di ordinaria amministrazione. C’era anche l’associazione tra musicisti, artisti e altro personale del teatro. 
Era una forma di gestione limitata, il più delle volte, ad una sola stagione e diretta a porre rimedio alla 
mancanza di liquidità o per far fronte al fallimento dell’impresario. Anche questa andava spesso incontro a 
perdite e rappresentava più una embrionale forma di autogestione per colmare il vuoto derivante dal 
fallimento della stagione piuttosto che a sostituire l’impresario di mestiere.   
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sviluppato apparato amministrativo e sulle innumerevoli relazioni che, invece, 

costui riusciva a intrattenere. La gestione indiretta, inoltre, per come si presentava 

nell’Ottocento aveva certamente assunto forme diverse rispetto al secolo 

precedente. L’impresario gestiva una o più stagioni teatrali in forza di un contratto 

di appalto stipulato con i proprietari del teatro, ovvero con la Società di 

Palchettisti nei teatri a proprietà sociale (e questo è il caso della Fenice) e da 

questi era costantemente sorvegliato. L’appalto che stava alla base della gestione 

impresariale poteva non di rado trasformarsi anche in monopolio. E’ il caso in cui 

la proprietà dava all’impresario la cosiddetta ‘privativa’, ovvero il monopolio 

dell’impresa teatrale in una data città. A sua volta la concessione del monopolio si 

traduceva in pratica nel diritto dell’impresario stesso di concedere licenze (una 

forma di subappalto) ad altri impresari concorrenti e consentire loro di gestire 

stagioni d’opera nella stessa città esigendo per questo una  percentuale sui ricavi. 

Il contratto d’appalto, così, a partire dall’Ottocento divenne la principale 

fattispecie negoziale a cui dobbiamo prestare attenzione. Delle due parti stipulanti, 

l’impresario è la parte che più ci interessa e su questa ci soffermeremo ora. 
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1.4.3 - L’Impresario d’opera        
  

 La prima caratteristica dell’impresario teatrale era senza dubbio quella di una 

persona quasi perennemente in viaggio, intenta a spostarsi da una città all’altra e 

ad intrattenere fitti e continui contatti con cantanti e compositori, costumisti e 

proprietari dei teatri, allo scopo di mettere in piedi la stagione teatrale che gli era 

stata affidata. 

Senz’altro fondamentale era l’organizzazione familiare ed il carattere di 

impresa a livello artigianale. L’impresario si portava appresso padre, fratelli, 

nipoti, alcuni di questi come collaboratori e fra i quali qualcuno gli sarebbe servito 

come segretario e che meglio di lui conosceva la calligrafia e l’ortografia. Inoltre, 

non era infrequente avere qualche dipendente. 

Bagaglio fisso in ogni viaggio era, come spesso si ricorda, un baule pieno di 

carte, contratti, lettere e conti. Lo scopo principale di questa corrispondenza era 

quello di accordarsi sulle condizioni alle quali avrebbe preso l’appalto del teatro 

per una o più stagioni e sulle condizioni alle quali cantanti ed artisti avrebbero 

prestato la loro opera. E infatti, si usava rappresentarlo come un “intermediario, 

ovvero un mercante di contratti”.29 

In genere non poteva contare su una propria compagnia o su un proprio 

repertorio di spettacoli già pronti per essere messi in scena ma doveva metterne in 

piedi una ad ogni stagione che non solo fosse stata in grado di rappresentare le 

opere scelte in accordo con la proprietà ma che avesse incontrato il gradimento di 

quest’ultima. Infatti, egli doveva presentare alla approvazione dei proprietari i 

nominativi dei cantanti e dei ballerini e solo costoro potevano dire la parola 

definitiva accogliendo la compagnia o pregando l’impresario di presentarne una 

diversa. 

I contratti vertevano su molte cose: dai balli ai solisti, dalla scenografia al 

vestiario. Occorreva inoltre prendere contatti con privati cittadini residenti nella 

città sede del teatro (per lo più borghesi benestanti e nobili) confidando nel loro 

aiuto per l’organizzazione della stagione. A loro l’impresario chiedeva di premere 

                                                 
29 Cfr. ROSSELLI J., cit., p. 75.  
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sulle trattative in corso o di occuparsi di cose pratiche come, ad esempio, fissare 

gli alloggi per gli artisti.30 

Diversi impresari venivano considerati come ‘speculatori di pochi capitali’31 e 

questo rispondeva perfettamente ad un soggetto che disponeva soprattutto della 

sola propria capacità organizzativa. La loro base finanziaria, il più delle volte, era 

precaria basandosi per lo più su un complesso traffico di cambiali (cambiali in 

scadenza, in ritardo, scontate e, non ultime, quelle protestate) che avrebbero 

potuto garantirne sì e no la solvibilità. Spesso si trovavano in gravi difficoltà, con 

mancanza di liquidità che non permetteva di pagare gli artisti, gli orchestrali e gli 

altri lavoratori del teatro: i casi di fallimento erano piuttosto frequenti.   

Ogni tanto, poi, esisteva pure la possibilità che un impresario si mettesse in 

società con un altro del luogo, magari per una sola stagione, o che avesse un 

proprio magazzino di vestiti teatrali da utilizzare per le opere da lui messe in scena 

o anche per noli ad altri impresari. 

Per qualche settimana dopo il suo arrivo e quello della compagnia nella città 

sede del teatro si iniziava la preparazione e le prove per le nuove opere. Alla fine 

della stagione l’impresario doveva attendere alla compilazione dei documenti 

d’ordinaria amministrazione, quali inventari delle scene ed attrezzi, conteggi delle 

spese e degli incassi, dei biglietti venduti e dei versamenti dei palchettisti. 

Essenziale era mantenere buoni contatti con le autorità locali e cominciare già a 

pensare all’organizzazione della stagione successiva. Doveva avere denaro liquido 

e disponibile fin dall’inizio delle prove. Se, secondo gli usi teatrali, il personale 

del teatro (e spesso anche i suonatori ed i coristi) dovevano essere pagati dopo 

ogni recita, i solisti esigevano il loro compenso in quattro quartali, ovvero in 

quattro rate di uguale importo ed il primo era dovuto appunto il giorno in cui 

l’artista arrivava nella piazza del teatro. 

Molti erano gli impresari che, dopo una stagione andata male, fallivano e si 

riducevano sul lastrico, ma la maggior parte poteva sperare di essere ancora sulla 

                                                 
30 Infatti, ancora nel 1820 - 30 circa l’impresario si impegnava ad alloggiarli in casa propria, segno - questo 
- del carattere ancora familiare dell’impresa teatrale. 
31 I capitali utilizzati per l’investimento in una impresa teatrale erano generalmente di entità minima anche 
se, come vedremo oltre parlando delle principali figure di impresario, in alcune occasioni potevano 
provenire dal commercio, dalla proprietà di una sartoria teatrale, ecc.  
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piazza la stagione successiva. Molto più frequentemente, una stagione andata male 

lasciava come strascico una serie di liti contrattuali e di cause giudiziarie. 

Ma chi era poteva diventare impresario? Solitamente l’impresario era già 

coinvolto in qualche modo nel mondo teatrale e, spesso, si trattava di una 

occupazione che si tramandava di padre in figlio anche per diverse generazioni. 

Era molto probabile incontrare come impresari ex cantanti, ballerini, coreografi o 

scenografi che non avevano avuto una carriera molto brillante e che però avevano 

conoscenze e capacità organizzative acquisite attraverso la loro carriera. 

I vestiaristi o “capitalisti di vestiario”32 cercavano di far fruttare il proprio 

capitale premendo magari sulla proprietà del teatro per mettere in scena un’opera 

adatta al vestiario che tenevano pronto nella loro bottega. Si può capire 

l’importanza che avevano questi proprietari di vestiario ricordando lo sfarzo delle 

stagioni teatrali che, soprattutto nei teatri primari, richiedevano un vestiario tutto 

nuovo e, per le prime parti, vestiti anche di velluto o di seta. 

Anche i musicisti qualche volta potevano decidere di diventare impresari, ma 

succedeva abbastanza raramente e quasi sempre solo per far fronte ad una 

situazione critica, come nel caso in cui un impresario fosse fallito quando la 

stagione era già cominciata. Ed intervenivano principalmente per assicurare 

all’orchestra, che altrimenti sarebbe rimasta disoccupata, un impiego per il resto 

della stagione. 

Altre categorie di impresari di mestiere (ovvero non occasionali come, ad 

esempio, il caso dei musicisti impresari divenuti tali per necessità) provenivano 

dal ceto della categoria dei commercianti:33 per lo più bottegai che commerciavano 

spesso in generi alimentari ed articoli di lusso34 ma si ha notizia anche di 

gioiellieri, tipografi, droghieri, distillatori e proprietari di pescheria. 

Diffusa era anche la figura dell’impresario proveniente dalle agenzie teatrali. 

L’agente teatrale svolgeva principalmente una attività di mediazione tra le 

rappresentanze dei teatri e gli impresari nonché tra le imprese e gli artisti. Poteva 

                                                 
32 Cfr. ROSSELLI J., cit., p. 114. 
33 La figura dell’impresario borghese, speculatore di formazione giornalistica o professionista, era poco 
diffuso in Italia (a differenza della Francia per gli impresari dell’Opéra di Parigi). 
34 Questo non ci deve certamente stupire dato che ci troviamo in una Italia ottocentesca con poche 
manifatture, una economia essenzialmente agricola e molti poveri, e questo tipo di commercio era tra i più 
comuni. 
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servire, anche, da arbitro nelle controversie che spesso sorgevano tra le parti 

stipulanti le scritture. Come si può vedere la strada che separava l’agente teatrale 

dall’impresario non era poi molta. La situazione tipica che poteva far diventare 

impresario un agente teatrale era quella in cui quest’ultimo riusciva a sviluppare 

un sistema di contratti a lunga scadenza con degli artisti per poi affittarne le 

prestazioni a terzi. Invece di cedere queste prestazioni a terzi si metteva in proprio 

assumendo direttamente l’onere di una impresa teatrale e sfruttando gli artisti con 

cui aveva stipulato tali scritture. 

Tra gli impresari più importanti del XIX secolo si deve menzionare, ad 

esempio, Alessandro Lanari (1787 - 1852) che prese in gestione diverse stagioni 

del Gran Teatro La Fenice durante il periodo da noi preso in esame e con una 

notevole solidità patrimoniale derivante soprattutto da due sue attività: una 

sartoria a Firenze ed una agenzia teatrale che dirigeva e che gli permetteva di 

stipulare appunto contratti a lunga scadenza con artisti promettenti che poi faceva 

cantare nei teatri di cui prendeva l’appalto. Sartoria ed agenzia portarono il Lanari 

a formare circuiti per sfruttare il proprio vestiario e i suoi artisti con il minimo dei 

tempi morti tra una stagione e l’altra. 

Infine, il campo d’attività della gestione di giuochi d’azzardo era strettamente 

legato con quello dell’impresa teatrale, soprattutto durante e subito dopo il periodo 

napoleonico: come centro di vita sociale, il teatro era anche la sala da giuoco 

preferita dalle classi abbienti. Dal punto di vista architettonico questo si può 

vedere dai grandi ridotti dei teatri italiani dell’epoca. Alcuni governi vietavano 

(mentre altri permettevano) l’esistenza dei giuochi d’azzardo. Si ricordi, a tal 

proposito, che a partire dalla seconda metà del ‘700 la consuetudine più diffusa 

era quella di vietare in un primo momento ovunque i giuochi d’azzardo per poi 

appaltarli sotto forma di monopolio all’impresario del teatro più importante della 

città. Questo monopolio venne nel corso degli anni più volte abolito e ripristinato 

(ad esempio durante l’età napoleonica dato che rappresentava uno dei mezzi per 

colmare le casse dell’erario). I governi della restaurazione, però, abolirono 

nuovamente il monopolio a partire dal 1814 per quanto riguarda l’Italia 

settentrionale, Venezia compresa. 
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Nella pratica, l’impresario che poteva gestire i giuochi d’azzardo organizzava 

i divertimenti fornendo carte e dadi e realizzava un utile che in una parte 

percentuale andava allo stato o ad un’opera di beneficenza. E questo tipo di 

impresario faceva spesso innumerevoli fortune (soprattutto durante il periodo 

napoleonico). 

In questo ambito ancora in gran parte di natura artigianale e familiare, 

accanto all’impresario singolo (anche se circondato da diversi aiutanti) si 

potevano avere, per la verità non molto di frequente data la grande importanza che 

si dava al segreto, forme di collaborazione quali le imprese in società.35  Ma si 

deve riconoscere che tale esperienza fu in generale poco incoraggiante soprattutto 

per le continue difficoltà di risolvere per posta le frequenti questioni urgenti sorte 

nelle diverse città e, non ultima, la stessa mentalità di questi uomini abituati a 

fidarsi unicamente di se stessi e abituati ad avere uno stretto controllo personale su 

tutti gli affari. Mentre le società di persone erano una prassi abbastanza diffusa, le 

società ‘anonime’ “erano poco più d’una curiosità“.36  

Anche senza formare una struttura associativa fissa, gli impresari riuscivano a 

collaborare. Si pagavano cambiali a vicenda da una città all’altra, oppure aprivano 

un credito l’uno all’altro, mettendo in piedi un rudimentale sistema bancario, 

basato sulla fiducia reciproca. Talvolta, poi, si è anche verificato il tentativo di 

dividersi l’Italia operistica in sfere di influenza dove ciascuno si impegnava, nelle 

zone che non erano di sua competenza, a non stipulare contratti con gli artisti, e 
                                                 

35 Le imprese sociali tra impresari di mestiere erano principalmente di due tipi. Il primo era la società, o più 
società interdipendenti, con responsabilità illimitata; l’altro era la società anonima (precursore della società 
per azioni moderna) di cui chiunque poteva acquistare le quote di partecipazione. Questa seconda forma 
collettiva, da quanto risulta, finì quasi sempre piuttosto male.  
Nel primo caso rientravano le società di persone che, al livello più semplice, potevano consistere in un noto 
cantante ed un impresario che guadagnavano reciprocamente dall’unione: il primo investiva i propri 
risparmi per una sola stagione mentre al secondo occorreva un capitale per la cauzione che, ai termini del 
capitolato d’appalto, doveva versare ai proprietari del teatro di cui avrebbe avuto la gestione a garanzia 
delle obbligazioni assunte. 
Non mancavano, anche se indubbiamente più complesse, le società dirette a gestire non una ma più 
stagioni consecutive anche in diverse città. E lo scopo principale di tale tipo sociale era quello di poter 
riunire interessi complementari, come il capitale formato di stoffe e vestiario di un impresario ed i contratti 
a lunga scadenza con gli artisti di un altro e le relazioni locali e conoscenze di un altro ancora. 
36 Cfr. ROSSELLI J., cit., p. 102. Il tentativo di finanziare una stagione d’opera attraverso una società 
anonima con responsabilità limitata era continuamente mortificato per il fatto che, pur mettendo al riparo 
gli azionisti dalle perdite superiori all’ammontare dell’investimento iniziale, tale forma non li allettava 
abbastanza con dividendi pagati regolarmente in contanti. Quindi si pensarono modalità alternative di 
remunerazione quali quella di pagare dividendi periodici sotto forma di ingressi o posti gratuiti durante la 
stagione d’opera. Di fatto, in tal modo si veniva a creare una forma primordiale di cooperativa di 
consumatori. 
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così via. Anche il consorzio non era del tutto sconosciuto. Solitamente aveva alla 

base la necessità di far fronte alle autorità pubbliche che mettevano all’asta 

l’appalto dei teatri di loro dipendenza: concorrevano tutti assieme facendo offerte 

più o meno uguali o si astenevano tutti assieme dal farle. La tendenza a queste 

forme di lottizzazione, però, erano spesso un segno dei tempi difficili: se c’era 

prospettiva di forti guadagni era improbabile trovare un impresario disposto alla 

collaborazione.  

Concludiamo queste brevi considerazioni sulla figura dell’impresario d’opera 

ricordando come il 1848 fu un anno particolare e ricco di cambiamenti anche per 

l’opera lirica. Gli anni rivoluzionari crearono problemi al mondo teatrale e 

segnatamente agli impresari, perfino quelli con le imprese più solide, quali Lanari 

e Merelli.37  La loro fortuna ed i loro affari erano legati a quelli dei gruppi dirigenti 

dell’antico regime e ci fu un periodo in cui gli affari si ridussero di molto, le 

stagioni vennero spesso troncate e le paghe scesero a livelli mai visti prima 

d’allora. Gli anni rivoluzionari per il mondo dell’industria operistica furono 

alquanto disastrosi e la prima a farne le spese fu senza dubbio la figura 

dell’impresario che comincerà, da questo momento, a mutare la propria 

connotazione e a perdere la propria centralità. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
37  Bartolomeo Merelli, impresario e librettista (1794 - 1879). 
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1.4.4 - La scrittura ed i pagamenti        
  

Il contratto in base al quale gli artisti di canto, di ballo e i professori 

d’orchestra si obbligavano a prestare la loro opera durante una stagione teatrale 

veniva denominato anche ‘scrittura’. 

A partire dal XVII secolo, questa ebbe un sempre più crescente grado di 

complessità fino ad arrivare all’Ottocento in cui si iniziarono ad avere i primi 

contratti su moduli a stampa che, del resto, dovevano continuamente essere 

riadattati e rimaneggiati per adeguarli alle risultanze delle varie cause giudiziarie 

sempre più frequenti tra artisti ed impresari. 

Fino a che queste scritture non furono codificate e fissate in tutti i loro 

elementi, il ruolo giocato dai molti usi e consuetudini fu davvero essenziale.38 Si 

trattava di tutti quegli aspetti della vita teatrale che erano tanto conosciuti e 

praticati da non dover essere introdotti espressamente nella stipulazione delle 

scritture; e questo spesso dava la possibilità ad impresari ‘ben navigati’ di eluderli 

a danno degli artisti. 

Per tentare di mettere un po’ d’ordine in questo sistema e come impulso 

decisivo verso una standardizzazione delle scritture, come già si è detto in 

precedenza, si cominciò all’inizio dell’Ottocento a scrivere dei manuali pratici che 

trattavano non solo di contratti e di modalità di pagamento ma anche di molti altri 

aspetti come il vestiario degli artisti di canto o l’interruzione dell’attività teatrale 

per malattia o per altri casi fortuiti, cercando di fissare sulla carta una volta per 

tutte le molteplici consuetudini. I manuali erano indirizzati sia agli impresari che a 

                                                 
38 All’inizio dell’Ottocento non esistevano regole precise e valide uniformemente per fronteggiare gli 
innumerevoli disguidi che si creavano facilmente attorno ai contratti, ai pagamenti e così via e spesso 
accadeva che casi simili in fase di contestazione davanti alle autorità competenti venissero risolti in modi 
differenti.  
“Siccome però negli oggetti teatrali, più che in ogni altro, la consuetudine ha luogo di legge, ove questa 
non abbia in ispecialità di caso altrimenti provveduto, così queste mie teorie potranno essere di scorta 
ovunque ed in tutti que’ casi in cui la sovrana volontà non abbia diversamente disposto”.  
Nel caso di vertenze giudiziarie non si sapeva spesso come comportarsi e fu proprio questo che rese 
necessario dettare alcune semplici regole che potessero essere utili ai cantanti, impresari, ecc. (soprattutto a 
quelli “….meno forniti di mezzi per sostenere un regolare giudizio avanti i Tribunali civili”) Cfr. VALLE 
G., cit. pp. VI, VII e VIII. 
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tutti gli artisti affinché potessero essere di loro aiuto nella vita teatrale e durante 

l’intera carriera.39 

Nel prosieguo di questo paragrafo tratteremo di come in concreto erano 

formulate le scritture e delle molteplici clausole e condizioni inserite in esse, come 

pure delle modalità di pagamento dei compensi degli artisti, delle maestranze, e 

così via. 

Con la sottoscrizione di una scrittura nascevano in capo alle parti una serie di 

obblighi e diritti reciproci.40 A tal proposito può essere significativo ricordare 

subito che era consuetudine teatrale considerare il Virtuoso obbligato a prestare la 

propria opera, oltre che con l’impresario che era la parte firmataria della scrittura, 

anche con la Proprietà del teatro e con il pubblico (naturalmente in quest’ultimo 

caso si trattava di un obbligo per così dire morale), aspetto confermato dal fatto 

che la direzione del teatro stesso poteva intervenire in prima persona (anche se 

non era formalmente parte del contratto) per costringere l’artista al rispetto degli 

obblighi contrattuali e per dirimere eventuali controversie.  

Prima di tutto, l’artista doveva rimanere a piena disposizione dell’impresa 

colla quale si era accordato per l’intero periodo intercorrente dal giorno dell’arrivo 

al luogo dove era situato il teatro fino alla scadenza del contratto. In caso di 

qualsiasi sua inadempienza l’impresa avrebbe avuto il diritto di impugnare la 

scrittura dinanzi l’autorità locale competente che, per darne esecuzione, avrebbe 

anche potuto all’occorrenza fare uso della forza pubblica. 

Nel caso in cui, invece, fosse stato l’impresario a mancare all’esecuzione di 

qualche suo obbligo specifico (come il fornire all’artista il vestiario, l’alloggio, il 

dare corso con puntualità ai pagamenti dei compensi, ecc.), il Virtuoso non 

avrebbe avuto la possibilità, contrariamente al principio secondo il quale se una 

delle parti risulta inadempiente anche l’altra cessa di porre in esecuzione la 

scrittura, né di allontanarsi dalla piazza né di rifiutarsi di prestare la propria opera 

negli spettacoli, appunto perché come abbiamo appena detto la consuetudine lo 

riteneva obbligato moralmente, oltre il puro vincolo legale della scrittura, verso 

tutto il pubblico. 

                                                 
39 Per alcuni di questi manali si rimanda a quanto detto alla nota 5.   
40 Cfr. VALLE G., cit., Cap. III, Artt. I, II e III. 
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Da un punto di vista più propriamente formale, il contratto doveva riportare 

l’indicazione di una serie di elementi - riportati di seguito - che andavano a 

formarne il contenuto minimo necessario affinché potesse essere considerato 

validamente sottoscritto: 

- data: si tratta di un elemento fondamentale perché solitamente la stesura del 

contratto e la sua materiale sottoscrizione da parte dei contraenti non avvenivano 

quasi mai nella stessa città e nello stesso momento a causa della lontananza degli 

impresari e degli artisti; 

- nome dell’impresario: l’impresario o, nel caso di impresa sociale, i soci 

spesso non firmavano la scrittura di persona ma la facevano sottoscrivere ad un 

terzo di loro fiducia. Tale circostanza è da considerarsi di estrema importanza per 

quanto riguarda il problema della responsabilità del rappresentato e del 

rappresentante. Da un lato, infatti,  se nella scrittura si faceva menzione alla 

delega citandone gli estremi, la rappresentanza sarebbe stata ritenuta 

perfettamente valida e tutti gli obblighi ed i diritti scaturenti dal contratto si 

sarebbero imputati esclusivamente alla persona del rappresentato. In caso 

contrario, se sorgevano delle contestazioni in ordine all’esecuzione del contratto o 

in caso di mancato pagamento dei compensi spettanti all’artista, questi non 

avrebbe potuto far valere le proprie ragioni da altri se non dall’individuo che 

aveva firmato materialmente la scrittura, ovvero il rappresentante; 

- qualità e carattere del Virtuoso: si doveva indicare quali erano le esatte 

mansioni per cui l’artista era stato scritturato; 

- durata: si doveva indicare esattamente l’epoca di inizio e di fine della 

validità del contratto. L’epoca di inizio solitamente coincideva con il giorno di 

arrivo nella piazza del teatro e, fino a che il contratto non fosse scaduto e le recite 

terminate, il Virtuoso non avrebbe avuto la possibilità di allontanarsi e lasciare la 

città, salvo particolari dispense. A fianco della data di scadenza del contratto, poi, 

si usava riportare la parola circa che stava a significare che dopo la fine delle 

recite ordinarie l’artista aveva l’obbligo di rimanere a disposizione dell’impresa 

per altre tre recite eventuali; 

- prescrizione delle distanze: si tratta dell’indicazione che l’artista non poteva 

esibirsi né in privato né in pubblico, sia nella città sede del teatro sia in altra, fino 
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alla distanza massima stabilita per consuetudine in 60 miglia per le prime parti e 

in 30 miglia per le seconde parti; 

- emolumenti ed epoche dei pagamenti: riguarda l’indicazione esatta della 

somma e degli ‘accessori’ alla paga eventualmente accordati, delle epoche dei 

pagamenti (pagamento in quartali o in rate) e se venivano accordate le cosiddette 

‘beneficiate’, ovvero la possibilità concessa all’artista di esibirsi in una o più 

serate e trattenere l’intero ricavato da biglietti e scanni, dedotte le spese serali 

(cosiddetta ‘serata intera’) o solamente metà degli introiti (l’altra metà a beneficio 

dell’impresa), sempre dedotte le spese serali (cosiddette ‘mezze serate’);41 

- ‘basso vestiario’: indicazione del fatto se veniva concessa da parte 

dell’impresa la fornitura del vestiario per l’uso personale dell’artista (non si tratta 

dei costumi di scena, quindi, che invece dovevano necessariamente essere forniti); 

- casi fortuiti: indicazione dettagliata di tutte quelle situazioni a causa delle 

quali gli spettacoli in cartellone non sarebbero potuti andare in scena con la 

conseguenza che l’impresa sarebbe stata autorizzata a non effettuare il pagamento 

dei compensi pattuiti senza dare seguito a controversie legali;  

- dichiarazione di esecutività: si tratta della clausola in base alla quale si 

indicava che la scrittura aveva “forza esecutiva in qualunque regno, stato o 

dominio estero per l’adempimento degli obblighi connessi e per la rifusione di 

eventuali danni, spese ed interessi”.42 

Tra gli elementi appena citati, una attenzione più approfondita meritano le 

modalità di pagamento delle paghe43 e degli ‘accessori’ alle stesse44 (ovvero, 

particolari diritti o compensi in natura oltre le somme in denaro) che 

eventualmente potevano essere accordati dall’impresario. 

Per quanto riguarda il primo aspetto, si deve ricordare che per l’indicazione 

della somma oggetto della paga degli artisti, degli orchestrali e delle maestranze 

del teatro, veniva usata di norma la dicitura ‘in ricompensa si accorda ___ (e si 

indicava la specie metallica) o sua corrente valuta’. Le concrete modalità 

                                                 
41 Se ne parlerà più in dettaglio in seguito. 
42 Cfr. VALLE G., cit. Cap. III, Art. I, Punto 10, p. 39. 
43Ivi, Cap. IV. 
44Ivi, Cap. V. 
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temporali dei pagamenti, poi, potevano assumere tre forme principali: in quartali, 

in rate e a stagione:  

- in quartali: il termine significa la quarta parte del totale e quindi la somma 

complessiva accordata dall’impresa veniva pagata in quattro parti di uguale 

ammontare. La stessa espressione, però, veniva usata anche quando i pagamenti si 

succedevano in 6 o più parti, in base agli usi dei vari teatri. L’uso di effettuare i 

pagamenti in 4 parti uguali valeva in particolare nel caso in cui l’artista fosse stato 

scritturato per prestare la propria opera in un solo teatro di un’unica città. Se, 

invece, fosse stato scritturato per più teatri della stessa città o per più città si 

preferiva suddividere i pagamenti in proporzione del periodo di tempo in cui 

l’artista rimaneva in ciascuna piazza (se, ad esempio, il Virtuoso fosse stato 

scritturato per 40 recite nella piazza A, per 30 recite nella piazza B e per 10 recite 

nella piazza C, la somma da pagarsi, allora, si sarebbe potuta ripartire in 10 parti 

pagabili come segue: 4 nella piazza A, 4 in quella B e 2 nella piazza C). 

Le date in cui i 4 quartali, poi, venivano effettivamente liquidati variava 

secondo gli usi e le consuetudini dei luoghi. Quando in un contratto, comunque, si 

trovava la clausola ‘la qual paga sarà divisa in quartali come d’uso teatrale’, allora 

si intendeva la seguente cadenza temporale: 

a) 1° quartale pagabile all’arrivo del Virtuoso nella piazza, senza alcuna 

dilazione possibile; 

b) 2° quartale pagabile dopo l’inizio dello spettacolo e non più tardi della 

terza recita; 

c) 3° quartale pagabile a metà delle recite o al massimo tre giorni dopo; 

d) 4° quartale pagabile nell’ultimo giorno dopo l’ultima recita, senza 

dilazione alcuna; 

- in rate: il pagamento veniva effettuato in parti di non uguale entità con 

cadenza solitamente mensile. Questa modalità veniva usata soprattutto quando un 

artista veniva scritturato dallo stesso impresario per più di una stagione sia per uno 

stesso teatro che per una o più piazze. Inoltre l’uso teatrale, sebbene i pagamenti 

avessero una cadenza mensile, voleva che si lasciasse il pagamento dell’ultima 

quota a dopo la data di scadenza di validità del contratto.  
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Bisogna ricordare che poteva accadere che l’impresa anticipasse ai Virtuosi 

delle somme di denaro per far fronte alle spese di viaggio, o per altre necessità 

personali. Per la restituzione di tale denaro, essendo fissati i pagamenti in rate, 

l’impresa non avrebbe potuto trattenere sulla prima rata l’intero importo delle 

somme anticipate ma doveva defalcare dall’importo della stessa solo una quota 

parte del totale dell’anticipazione in proporzioni tali da fare in modo che l’ultima 

rata a saldo della scrittura coincidesse anche con l’ultima parte del rateo 

dell’anticipazione concessa al Virtuoso; 

- a stagione: il pagamento veniva fatto in un’unica soluzione al termine della 

stagione. 

  

Sul secondo punto, ovvero gli ‘accessori’ alle paghe, si deve ricordare che le 

scritture potevano prevedere il pagamento sia delle spese di viaggio che i Virtuosi 

dovevano sostenere per arrivare alla piazza del teatro sia delle spese per 

l’alloggio45 e del cosiddetto ‘basso vestiario’;46 ma si trattava di accessori previsti 

solo a carico degli impresari più solidi finanziariamente e per gli artisti di primo 

rango. 

Un ulteriore accessorio alle paghe in denaro che l’impresa poteva concedere 

al Virtuoso erano le già citate ‘beneficiate’.47 L’impresa metteva a disposizione 

dell’artista il teatro per una o più recite in cui l’artista si esibiva, come si diceva 

all’epoca, ‘a proprio vantaggio’, ovvero incassava gli introiti della serata seguendo 

la ripartizione (tra egli e l’impresa) dettata dalle varie clausole che ora 

descriveremo: 

- serata intera: i proventi serali erano interamente trattenuti dall’artista, 

dedotte le spese serali. Per provento serale si intendeva quello derivante dalla 

vendita dei biglietti, il prodotto dei biglietti del loggione (dove esisteva), il 

prodotto degli scanni, il prodotto dell’affitto dei posti in platea nonché i soldi 

raccolti con il bacile48 messo alla porta d’entrata del teatro. Per quanto riguarda 

quei palchi che erano di proprietà temporanea dell’impresa (concessi dalla 
                                                 

45 L’impresa provvedeva a fissare e a pagare gli alloggi per la compagnia (stanze, mobilia, cucina, 
biancheria, ecc.), comprese le spese per le portantine e per i vetturini. 
46 Si tratta dei vestiti per uso personale degli artisti come maglie, piume, calzature, e così via. 
47 Cfr. VALLE G., cit., Cap. IV, Art. IV 
48 Piccolo recipiente utilizzato per la raccolta delle offerte spontanee del pubblico a favore dell’artista. 

  34



Proprietà sotto forma di dote),  gli introiti derivanti dall’affitto serale venivano 

devoluti ugualmente all’artista. La serata in cui l’artista si esibiva, poi, poteva 

essere o meno una recita compresa nell’abbonamento. Salvo diversa pattuizione e 

comunque nella maggior parte dei teatri, si trattava di recita esclusa 

dall’abbonamento. Nel caso non fosse stato così l’impresa avrebbe dovuto 

compensarlo dell’importo dei biglietti degli abbonati, i quali, usufruendo 

dell’abbonamento, erano entrati in teatro senza pagare alcunché.  

Per spesa serale per consuetudine si intendevano le spese per l’orchestra, per 

l’illuminazione, per gli inservienti, portinai e ‘bollettinai’, 49 per i macchinisti, per i 

coristi e le comparse, per le guardie e per tutti quelli che venivano pagati in 

ragione di recita oppure per stagione, anno o mese; 

- serata a metà con l’impresa: gli introiti serali venivano suddivisi a metà tra 

l’impresa e l’artista, dedotte le spese serali. Con tale clausola l’unico problema 

che sorgeva frequentemente era quello di stabilire se le offerte del bacile messo 

alla porta del teatro fossero di esclusiva appartenenza dell’artista o dovessero 

anch’esse essere divise a metà con l’impresa. La prassi consolidata era quella di 

considerare valida la prima soluzione dato che la somma così raccolta trovava 

giustificazione solo ed esclusivamente in un gesto di simpatia ed ammirazione che 

il pubblico dimostrava verso il Virtuoso. Lo stesso valeva anche nel caso, molto 

frequente, dei regali personali che il pubblico portava all’artista (fiori, cioccolata, 

bevande o cibo); 

- serata franca di spese: non veniva imputata all’artista alcuna spesa serale. Le 

sole spese serali imputate al Virtuoso erano quelle occorse per la stampa dei 

manifesti, per fare le copie delle parti d’orchestra, per parte del vestiario 

eventualmente richiesto in aggiunta, per le mance di costume agli inservienti, per 

l’indennizzo della maggiore opera di macchinismo ed illuminazione rispetto ad 

una serata normale e tutto quello che riguardava direttamente la persona 

dell’artista stesso; 

- serata col carico delle spese al Virtuoso: tale clausola veniva apposta sul 

contratto quando un’impresa forniva al Virtuoso il personale di canto e di ballo 

completo per lo spettacolo nonché il vestiario, la musica, il macchinismo ecc. e 
                                                 

49 I venditori dei biglietti di ingresso a teatro. 
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non si accollava ulteriori obblighi. Tutte le altre spese rimanevano a carico 

dell’artista: spese ordinarie e straordinarie, affitto del teatro, quota parte degli 

introiti devoluti per i luoghi di pubblica beneficenza, e così via. L’impresa, però, 

era ugualmente responsabile verso i creditori per tali spese. Se il Virtuoso non 

avesse pagato, infatti, l’impresa, una volta liquidati i creditori, avrebbe potuto 

rivalersi sui quartali di paga o sul fondo che la serata aveva prodotto; 

- serata assicurata in una determinata somma: all’artista veniva assicurata 

come compenso una somma fissa e predefinita nel contratto, indipendentemente 

dall’entità degli introiti serali. La definizione di tale somma fissa poteva avvenire 

secondo tre modalità: 

a) la serata, franca o no di spese serali, produceva a favore del Virtuoso un 

provento netto di x Lire indipendentemente dall’affluenza di pubblico nella serata 

e, quindi, indipendentemente dal fatto che la somma fosse o meno realmente 

entrata nelle case del teatro. L’eventuale somma in più rispetto a quella pattuita 

sarebbe andata comunque a beneficio dello stesso artista; 

b) l’introito effettivo della serata (entrate da botteghino) che superava la 

somma stabilita andava prima di tutto a coprire le spese serali ordinarie. 

L’eventuale eccedenza andava interamente a favore dell’artista; 

c) l’eccedenza di introiti serali rispetto alla somma pattuita con l’impresario 

veniva divisa con quest’ultimo oppure si accordava allo stesso una percentuale sul 

maggior introito. 

  

Un ultimo aspetto connesso con il tema della paghe degli artisti è quello delle 

cosiddette ‘modalità di assicurazione’ dei cachet.50 Gli impresari non di rado si 

trovavano nella situazione di dover fronteggiare eventi imprevisti che mettevano 

in forse la liquidazione delle paghe dei Virtuosi. Perciò i contratti potevano 

prevedere una particolare clausola in base alla quale la paga doveva essere 

assicurata e garantita malgrado qualsiasi imprevisto.  

Concretamente, una di queste modalità consisteva nel fatto che gli impresari 

facevano inserire nei contratti d’appalto un apposito articolo in base al quale la 

Proprietà si impegnava in prima persona a garantire il pagamento della somme 
                                                 

50 Cfr. VALLE G., Cap. IV, Art. III. 
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eventualmente occorrenti, concedendo alla stessa, come contropartita, una 

proporzionale decurtazione della somma che doveva rilasciare all’impresa sotto 

forma di Dotazione per gli spettacoli.  

Nel caso in cui, invece, non fosse stata prevista una dote, taluni impresari 

usavano vincolare presso il cassiere o agente fiduciario del teatro una certa parte 

degli introiti (abbonamenti, affitti attivi dei locali annessi al teatro, ecc); altri 

ancora usavano assicurare il pagamento delle paghe dei Virtuosi ipotecando altre 

poste attive loro devolute in sostituzione della dote (affitti stagionali o serali dei 

palchi, del loggione ed altri simili).51 

Una ulteriore forma di assicurazione era la firma apposta sul contratto da 

parte di un soggetto fideiussore con l’unica accortezza che esso doveva essere un 

soggetto estraneo al teatro ovvero non doveva occupare cariche amministrative o 

direzionali. 

  

Una volta predisposta e sottoscritta la scrittura tra l’impresario e l’artista (di 

canto, ballo, maestro compositore, orchestrale e così via), da entrambe le parti 

nasceva l’obbligo di eseguire in maniera puntuale le obbligazioni che ne 

scaturivano.Nel caso fossero stati gli artisti a trasgredirle l’impresa poteva 

impugnare il contratto dinanzi all’Autorità locale competente che, per darne 

esecuzione, avrebbe anche potuto usare la forza pubblica per costringere l’artista 

                                                 
51 Tali assicurazioni, basate su questo genere di introiti, secondo il manuale del Valle, non potevano essere 
considerate valide. Infatti, non si potevano usare somme destinate all’intera attività teatrale (e quindi per il 
pagamento degli artisti, dell’orchestra e delle altre maestranze del teatro) per assicurare singoli soggetti. 
Altrimenti l’impresario si sarebbe potuto trovare nella spiacevole situazione di dover pagare una prima 
parte con un compenso tanto elevato da assorbire l’intera dote, dovendo lasciare il restante personale del 
teatro a mani vuote. 
“Infatti è fuor di dubbio che le dotazioni (in qualunque forma siano concesse) sono date in sussidio 
all’impresa per far fronte alle spese dell’intero spettacolo; se fia vero che ogni Amministrazione o 
Presidenza vuole trattenere una parte della dote fino a che l’impresa ha esauriti i suoi obblighi e non 
l’anticipa se non è pienamente garantita la responsabilità dell’impresa; fia vero che se l’impresa manca ad 
uno dei suoi obblighi le Autorità incaricate protestano per la ritenuta di tutto o parte della dote per far 
eseguire con questo fondo a carico dell’impresa quanto ha mancato di operare e disporre. Se è vero del pari 
incontrastabile che un virtuoso contrae obblighi col pubblico e con l’Autorità oltre che con l’impresario e 
che egli è obbligato suo malgrado ad adempiere agli impegni assuntisi nella scrittura anche se non viene 
pagato; se dunque le doti sono date e concesse per il totale dello spettacolo; se le Amministrazioni hanno 
diritto con tale fondo di supplire a quanto fosse mancante per lo spettacolo stesso per parte dell’impresa coi 
fondi assegnati alla medesima e non per anco scaduti; se di questi se ne ritiene una parte come titolo di 
deposito, sarà incontrastabile, credesi, che le Autorità del teatro dovessero riguardare tutto il complesso del 
teatro stesso e quindi diverrebbe inattendibile che col fondo che servir deve al complesso medesimo 
dell’azienda, si potesse e dovesse assicurare una paga particolare ad un solo virtuoso...”. Cfr. VALLE G., 
cit., Cap. IV, Art. III . 
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ad adempiere ai propri obblighi. Inoltre l’impresa aveva il diritto di negare i 

pagamenti stabiliti e ciò era possibile nei seguenti casi:52 

- non rispetto della data di arrivo alla piazza del teatro. Tale data era 

principalmente fissata in tre modi: 

1. giorno precisato: l’artista doveva trovarsi nel giorno indicato nella città 

sede del teatro e le spese per l’eventuale ritardo erano interamente a carico del 

Virtuoso stesso; 

2. giorno approssimativo o circa: la parola circa dava 3 giorni di tolleranza; 

3. giorni primi, medi ed ultimi del mese: nel primo caso l’artista si doveva 

presentare in teatro tra il 1° ed il 10° giorno del mese; nel secondo tra il 10° ed il 

20° giorno e  nel terzo tra il 20° e l’ultimo giorno del mese; 

- non rispetto delle indicazioni di esecuzione della parte affidata: l’artista per 

prassi doveva provvedere ad apprendere sollecitamente la parte che gli veniva 

affidata senza variarla minimamente, tranne casi particolari concessi dall’impresa. 

In particolare, per gli artisti di canto venivano fissati contrattualmente i giorni 

entro i quali la parte doveva essere imparata a memoria, ovvero 15 giorni dal suo 

ricevimento se si trattava di mettere in scena una Grand’Opera, 12 e 8 giorni se si 

trattava rispettivamente di Opera seria o buffa e di farsa. Se un’opera non 

incontrava il favore del pubblico, poi, era necessario rimpiazzarla con un’altra 

scelta dalla compagnia tra quelle già recitate o in repertorio. 

Per gli artisti di ballo vigeva l’obbligo di partecipare a tutte le prove richieste 

e di eseguire perfettamente quanto veniva loro comandato dal coreografo. 

Il compositore, infine, doveva fornire la partitura o il programma del ballo (se 

si trattava del Compositore dei Balli) entro un termine prefissato in contratto, 

come pure doveva trovarsi in teatro a disposizione in un giorno prestabilito; 

- trasgressione delle clausole riguardanti il regime personale: quando un 

artista aveva firmato un contratto doveva considerarsi vincolato all’impresa per 

tutto il periodo della scrittura e qualunque inconveniente di salute fosse accaduto 

nel corso delle recite e gli avesse impedito di andare in scena avrebbe 

inequivocabilmente creato un danno all’impresario. Per questo egli aveva facoltà 

di consigliare al Virtuoso di mantenere un certo tenore di vita o di non cimentarsi 
                                                 

52 Cfr. VALLE G., cit., Cap. VI. 
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in quei divertimenti (ad esempio, convitti, cacce, cavalcate, e così via) che 

avrebbero potuto arrecare danno alla voce, nel caso del cantante, o al corpo, se il 

Virtuoso era un ballerino. Se l’artista, però, nonostante tali richiami avesse 

mancato di adempiervi, l’impresa avrebbe potuto protestare i danni e negare i 

pagamenti essendo considerato il suo comportamento inadempiente una causa 

diretta di un danno per l’impresa; 

- assenze: il Virtuoso non poteva assentarsi dalla piazza senza parere 

favorevole dell’impresario e doveva trovarsi sempre pronto per le prove e per gli 

spettacoli al tempo prestabilito; 

- uso improprio del vestiario personale (cosiddetto ‘basso vestiario’) e dei 

costumi di scena: ogni artista doveva provvedere del vestiario personale a proprie 

spese. Nel caso in cui avesse creato dei danni o avesse lacerato i costumi di scena 

ed eventualmente il ‘basso vestiario’ datogli come accessorio alla paga, avrebbe 

dovuto risarcire l’equivalente in denaro attraverso delle trattenute sui quartali di 

paga. 

Dall’altra parte, però, c’erano delle particolari situazioni in cui era 

l’impresario a non poter far fronte agli obblighi contrattuali e la pratica 

ottocentesca53 prevedeva espressamente le due clausole ‘casi fortuiti per 

consuetudine senza diritto di indennizzo’ e ‘casi fortuiti con diritto di indennizzo’. 

- casi fortuiti per consuetudine senza diritto di indennizzo: se a seguito del 

verificarsi delle circostanze comprese in tale clausola il teatro fosse rimasto chiuso 

e gli spettacoli fossero stati sospesi i Virtuosi non avrebbero avuto diritto ai loro 

emolumenti fissati per la stagione se non in ragione del tempo in cui il teatro era 

rimasto realmente in attività.  

Rientravano in tale circostanza:  

a) incendio: in questo caso l’impresa aveva solo l’obbligo di saldare i crediti 

dei Virtuosi fino a tutto il giorno nel quale si era verificato l’incendio (o 

contando i giorni dal loro arrivo alla piazza del teatro o in base alle recite 

effettivamente fatte). Nel riparto non si comprendevano gli ‘accessori’ 

(serate a beneficio, l’indennizzo per il viaggio di ritorno, le spese 

                                                 
53 Cfr. VALLE G., cit., Cap. Cap VII e VIII. 
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d’alloggio per il prosieguo della stagione, il ‘basso vestiario’ 

eventualmente accordato); 

b) chiusure per ‘fatto di principe’: il teatro rimaneva chiuso per un ordine che 

partiva dalla superiore Rappresentanza governativa dello Stato. Per i 

pagamenti si rispettavano le modalità stabilite per il caso di incendio; 

c) chiusure per ‘prece pubbliche’: era il caso in cui il governo stesso 

ordinava la chiusura del teatro. Per i pagamenti ci si comportava come nei 

casi precedenti; 

d) lutto di qualche membro della reale famiglia regnante; 

e) decreto di ‘Alta Superiorità’ (ordine derivante da una forza armata o, nelle 

città di fortezza, in caso di invasione nemica) e a seguito di misure di 

polizia locale.54  

  

- casi fortuiti  con diritto di indennizzo:  

a) cessione provvisoria di teatro: se nel periodo in cui l’impresario attendeva 

la compagnia o quando l’opera era in corso, il Governo, il Municipio o la 

Società di Palchettisti decideva di dare uno spettacolo grandioso o 

pretendeva l’utilizzo del teatro per altre feste, l’impresa avrebbe avuto 

diritto ad un rimborso degli introiti mancati. Era questo uno dei pochi casi 

che legittimavano la  sospensione o, addirittura, lo scioglimento del 

contratto. Le Autorità locali dovevano garantire all’impresa, dato che in 

questa situazione si era creato alla stessa un danno, il mantenimento 

dell’uso del teatro per il numero di recite già stabilite e concedere i 

maggiori compensi richiesti dagli artisti per il maggior tempo che 

dovevano trattenersi sulla piazza; 

b) sostituzione di Virtuosi: l’impresario doveva presentare alla Presidenza del 

teatro, prima dell’inizio della stagione, la lista della Compagnia di canto e 

di ballo che doveva essere dalla stessa approvata. In caso affermativo e se 

successivamente qualcuno degli artisti non fosse stato di gradimento del 

pubblico, l’impresa non avrebbe avuto l’obbligo legale di operare la 

                                                 
54 Il teatro doveva rimanere chiuso per evitare che potesse diventare luogo di tumulto popolare o di riunioni 
di folla che non potevano essere controllate efficacemente dalla autorità governativa. 
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sostituzione del Virtuoso protestato con un altro di maggior fama. Ma se 

nonostante tutto la Presidenza avesse insistito per questo rimpasto e 

l’impresario vi avesse provveduto, quest’ultimo avrebbe avuto diritto ad un 

compenso straordinario. E tale avvicendamento, lo sottolineiamo ancora 

una volta, poteva avvenire solo in seguito ad amichevole trattativa con 

l’impresa non potendo la Presidenza obbligarla in alcun modo 

(l’impresario, infatti, dopo aver ottenuto la originaria approvazione della 

Compagnia, era diventato il solo legittimo responsabile del teatro e degli 

artisti e solo a lui spettavano le decisioni sulle eventuali sostituzioni); 

c)  mancanza di cosa locata o concessa: si è già detto che la Presidenza del 

teatro poteva concedere all’impresario, oltre ad una dote in denaro e all’uso dei 

locali e dei materiali annessi al teatro, anche il permesso dei giuochi d’azzardo 

nonché delle tombole. Se la Presidenza, per cause fortuite (misure politiche, 

militari o sanitarie) o perché l’Autorità non avesse più concesso il nulla osta per i 

giuochi d’azzardo, si fosse trovata nell’impossibilità di adempiere agli obblighi di 

fornire le cose promesse contrattualmente, l’impresario avrebbe avuto diritto ad 

un proporzionato compenso a titolo risarcitorio; 

d)  malattia dei Virtuosi: le malattie potevano compromettere negli artisti la 

possibilità di esibirsi creandosi, per questa via, un caso di inadempienza 

contrattuale. A tal proposito le situazioni che concretamente potevano venirsi a 

creare erano le seguenti: 

- malattie esistenti e taciute all’atto della scrittura: l’impresa aveva diritto di 

sciogliere la scrittura e di chiedere il risarcimento dei danni (ad esempio nel caso 

di gravidanza e parto); 

- malattie sopravvenute nel periodo di tempo che intercorreva tra la 

sottoscrizione della scrittura e l’arrivo alla piazza: in tale caso il Virtuoso aveva 

l’obbligo di avvisare immediatamente l’impresario. In caso contrario avrebbe 

avuto l’obbligo di risarcire i danni conseguenti; 

- malattie sopraggiunte durante l’esecuzione della scrittura; 

e) ritardo nei pagamenti da parte dell’impresa: i Virtuosi avevano, in questa 

circostanza, diritto di chiedere il risarcimento dei danni. Non potevano invece né 

allontanarsi dal teatro né rifiutarsi di andare in scena. Per questo motivo gli artisti 
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stessi avevano diritto di chiedere alle autorità interne al teatro di porre in essere 

tutte le misure idonee a favore non solo dei creditori in generale ma anche di 

quelli privilegiati (quali, appunto, erano i Virtuosi, l’orchestra, gli inservienti e i 

fornitori dell’illuminazione interna). Una di queste misure, ad esempio, poteva 

essere quella di delegare una persona di fiducia delle parti contendenti affinché 

ponesse in essere una attività di controllo sulla gestione o che trattenesse in una 

cassa speciale parte degli introiti serali. 

  

  

 

1.4.5 -  Personale interno al teatro e sorveglianza sul personale 
  

Il personale interno al teatro impiegato stabilmente, a differenza della 

Compagnia di canto e di ballo scritturata di stagione in stagione e, quindi, 

mutevole in relazione alle esigenze musicali delle opere da rappresentare, si 

poteva suddividere, in base al tipo di attività esercitata, in tre classi: 

- addetti ad una professione liberale; 

- addetti ad un’arte meccanica; 

- addetti ad un servizio individuale; 

In dettaglio le principali figure professionali55 erano quelle riportate di 

seguito: 

- maestri di musica:  

a) compositori: venivano scritturati espressamente per comporre uno spartito 

nuovo. La cadenza temporale del pagamento del loro compenso era fissata 

discrezionalmente attraverso le scritture. Ad essi, entro un giorno prefissato ed in 

tempo utile, doveva essere consegnato il libretto dell’opera su cui comporre la 

musica nonché essere esattamente messi al corrente della qualità, estensione e 

forza della voce dei cantanti per poter tenerne conto all’atto della stesura della 

partitura. Dovevano, man mano che avevano terminato una parte dello spartito, 

passare l’originale alla copisteria del teatro per la trascrizione e per la consegna ai 

                                                 
55 Cfr. VALLE G., cit., Cap. X. 
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Virtuosi. Dovevano assistere a tutte le prove e la prima sera di spettacolo 

dovevano dirigere al cembalo (sebbene la direzione vera e propria fosse affidata al 

1° violino). Dovevano, infine, essere presenti fino alla terza recita (sempre 

dirigendo dal cembalo) e non potevano alienare né regalare qualsivoglia parte 

della musica composta poiché l’impresa ne era l’assoluta proprietaria. In via 

eccezionale, però, questa poteva concedere una licenza di vendita o di affitto della 

partitura ad altri teatri; 

b) incaricati dell’esecuzione: nella sostanza erano paragonabili in tutto e per 

tutto agli altri orchestrali anche se a loro spettava il grado più elevato nella Pianta 

d’orchestra nonché tutto il peso della direzione delle prove ed avevano la 

direzione suprema dell’orchestra fino alla prima recita, nella quale la direzione 

passava al primo violino; 

- orchestra: era subordinata agli ordini del direttore e del maestro 

compositore. Il primo violino direttore dell’opera ed il primo violino direttore dei 

balli erano considerati di eguale rango e tutti gli altri professori d’orchestra 

dipendevano da essi. L’orchestra era generalmente pagata con le spese serali e con 

la stessa cadenza fissata per il pagamento di queste ultime. Nei teatri che davano 

spettacoli tutto l’anno, le paghe degli orchestrali erano accordate per annata e 

pagate in ragione di mese o settimana ma ci poteva essere anche il caso di 

pagamento in ragione di recita. Inoltre, tutti gli orchestrali erano obbligati a 

frequentare tutte le prove che si fossero rese necessarie e le prime parti erano 

obbligate, in aggiunta, ad intervenire alla piccola prova (o concertino) durante la 

quale venivano insegnate loro le modalità di esecuzione dello spartito che in 

seguito,  a loro volta, avrebbero dovuto trasmettere a tutta la sezione d’orchestra 

di cui erano responsabili. Per queste prove i professori non avevano diritto a 

somme di denaro oltre la paga pattuita perché erano considerate parte integrante 

dello spettacolo e tacitamente comprese nel contratto. Infine, gli orchestrali 

dovevano essere pronti nella buca dell’orchestra alle ore stabilite per le prove e 

con un ragionevole anticipo nelle sere di spettacolo; 

-   coristi: venivano pagati assieme alle altre spese serali, ovvero ad epoche 

fisse, in ragione di tempo o per ogni singola recita; 
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-  pittori: il loro compito principale era quello di dipingere gli scenari. Inoltre, 

dovevano essere presenti in teatro prima della compagnia per preparare gli scenari 

in base alle direttive impartite dall’impresa dopo che quest’ultima aveva scelto, 

assieme al poeta, al direttore dell’opera o al compositore dei balli, il bozzetto 

definitivo tra quelli proposti. Le scritture potevano stabilire che la paga fosse 

fissata non ad ore di lavoro ma in base ad una somma determinata per ogni 

singolo scenario completo. I contratti, poi, potevano prevedere un’ampia gamma 

di somme da corrispondersi a seconda che si trattasse di mutazioni corte, lunghe o 

doppie (il telone principale della scena con le quinte, i fondali, i rompimenti, e 

così via). Eccettuati i teatri più grandi e quelli in cui era stabilito che ogni opera e 

ballo dovevano essere corredati di scenario espressamente dipinto per l’occasione, 

era uso consueto dei pittori farsi assicurare un numero minimo e certo di scenari, 

ed in proporzione al numero degli stessi diminuire il prezzo unitario oltre alla 

esplicita clausola di mantenere invariato il prezzo nel caso fossero occorse 

ulteriori scene. 

Erano inoltre obbligati a procurarsi le persone che li dovevano coadiuvare, gli 

utensili e i lumi necessari per fare luce nei locali utilizzati per dipingere gli 

scenari. Da parte sua, invece, l’impresa doveva somministrare le tele già montate 

e cucite e doveva fornire un locale spazioso e riparato (su cui si potevano stendere 

almeno tre tele alla volta), nonché somministrare il legname ed il carbone, ecc. 

Le epoche di pagamento delle varie rate solitamente si determinavano di 

comune accordo tra le parti, anche se era consuetudine anticipare una somma al 

pittore al suo arrivo in teatro per dargli la possibilità di provvedere alle  proprie 

necessità e a quelle dei propri collaboratori.  

Il lavoro finito doveva essere pronto in tempo utile affinché i vari 

‘macchinismi’ occorrenti negli spettacoli potessero essere montati prima della 

prova generale. Dopo l’ultimo spettacolo era libero di lasciare la piazza; 

- macchinisti: questo personale rappresentava una delle parti più importanti 

nella messa in scena di uno spettacolo al fine di fare apprezzare al pubblico la 

grandiosità dello stesso. L’attività di ‘macchinismo’ si divideva in: 

a) macchinismo ordinario di servizio del teatro: si trattava dell’attività di 

sistemazione delle scene, dei teloni, delle quinte ed annessi per gli spettacoli 
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ordinari di opere e balli, nonché della sistemazione del cordame e dei pesi per il 

movimento delle mutazioni sceniche. All’interno di questa attività ordinaria 

rientrava anche la sistemazione della sala per le festa da ballo e la sistemazione 

dei  lampadari per l’illuminazione a giorno del teatro. 

L’esecuzione ne era affidata al macchinista ordinario (ovvero un lavoratore 

stipendiato ed inserito nella tabella dei dipendenti fissi) ed il compenso di queste 

maestranze veniva conteggiato fra le spese serali e pagato con queste; 

b) macchinismo straordinario relativo allo spettacolo: si considerava 

rientrante in questa categoria ogni attività necessaria a collocare sul palcoscenico 

ogni oggetto straordinario ed estraneo ad un spettacolo normale, come ad esempio 

la predisposizione di nuvole, vulcani, montagne, meccanismi atti a realizzare voli 

di persone, e così via. 

Questa attività veniva eseguita dagli stessi macchinisti ordinari ma si 

considerava straordinaria e non era compresa negli obblighi desunti dal contratto 

normale. Questa separazione si riscontrava anche sul fronte dei pagamenti non 

essendo conteggiata tra le spese serali ma oggetto di una scrittura separata. Il 

pagamento effettivo, poi, avveniva normalmente in rate con una cadenza diversa 

dai pagamenti ordinari; 

- attrezzisti: per costoro valeva la suddivisione operata per i macchinisti 

(attività ordinaria e straordinaria). Nella prima rientrava la somministrazione di 

tavolini, sedie, candelieri, tappeti e simili. Nella seconda, invece, la 

predisposizione di bandiere, armi, troni, e così via. 

Per i pagamenti ci si comportava come per i macchinisti con la separazione 

tra spese serali (nelle quali rientrava l’attività ordinaria) e scritture separate 

(attività straordinaria) che tenevano conto della effettiva manodopera occorsa o in 

ragione delle giornate lavorate; 

- illuminatori: l’attività di illuminazione del teatro poteva essere assunta sotto 

forma di appalto o in regime diretto (solitamente si preferiva la prima modalità in 

quanto era la meno dispendiosa):  

a) in appalto: si ricorreva ad una impresa esterna qualificata nel settore e col 

contratto di somministrazione dell’illuminazione si stabiliva in dettaglio quali 

dovevano essere le parti e luoghi del teatro che avevano necessità di essere 
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illuminate, ovvero palchi, palcoscenico, porta esterna ed interna del teatro, 

camerini, corridoi, sala, ecc. Si determinava, poi, il numero totale di fiamme ad 

olio, fiamme a gas o di candele che occorrevano nonché il numero degli 

spettacoli. Ne risultava il consumo presumibile e l’importo che il teatro doveva 

versare all’appaltatore. 

Quanto detto valeva solo, però, per l’illuminazione serale ordinaria e per le 

prove. Il pagamento veniva solitamente stabilito in rate che avevano la stessa 

cadenza temporale di quelle delle altre spese serali; 

b) in amministrazione: era lo stesso impresario che provvedeva ad illuminare 

il teatro tramite un suo dipendente fisso ed i vari inservienti; 

- capi sarti: alle esigenze di vestiario si provvedeva solitamente in tre modi: 

a) vestiario somministrato a nolo o per appalto: nell’appalto si fissava 

dettagliatamente il tipo di vestiario di cui l’impresario aveva bisogno (qualità, 

numero di vestiti, stoffe, ecc.). Inoltre si provvedeva a stabilire il giorno in cui 

doveva essere pronto per l’uso e consegnato in teatro (normalmente 3 o 4 giorni 

prima dello spettacolo). Una volta arrivato in teatro, gli eventuali adattamenti 

occorrenti erano a carico del capo sarto come del resto diventava sua 

responsabilità diretta ogni deperimento o un eventuale trasporto in un’altra piazza. 

Alla scadenza del contratto, il capo sarto aveva diritto di chiedere agli artisti il 

risarcimento dei danni riscontrati sul vestiario e dovuti alla loro incuria (non quelli 

derivanti dalla normale usura, invece); 

b) vestiario fatto per economia: il vestiario veniva prodotto dalla sartoria 

interna al teatro. Era il caso meno diffuso, se non in qualche teatro primario, 

perché solo in questi teatri conveniva economicamente produrre in proprio i 

costumi necessari; 

c) vestiario di proprietà dell’impresa: era il caso di quegli impresari 

proprietari anche di una sartoria teatrale che utilizzavano il vestiario già pronto 

presso i propri magazzini e la sartoria da loro diretta in prima persona per 

confezionare i nuovi vestiti occorrenti agli spettacoli;      

Le modalità dei pagamenti venivano definite di volta in volta in relazione al 

tipo di teatro, alla qualità dei vestiti, agli usi della città, a seconda del maggior o 

minor prezzo della mano d’opera, dell’importanza delle stagioni, e così via; 
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- ‘comparseria’: tra le comparse che prestavano i loro servizi nelle opere si 

potevano trovare quasi in ogni teatro dei militari in quanto, con le loro uniformi, 

attraevano maggiormente il pubblico. Il beneficio, inoltre, era molteplice: erano 

disciplinati, sapevano essere subordinati agli ordini e, soprattutto, erano in grado 

di marciare alla perfezione. Il loro pagamento veniva fissato tramite trattative 

personali con i  capi comparsa. 

A proposito di questi ultimi e dei servitori di scena si deve ricordare, però, 

che erano, a differenza delle altre comparse, personale stabile del teatro ed inseriti 

nella tabella degli stipendiati fissi. Pertanto, venivano compresi tra le spese serali 

e pagati con queste; 

- ‘bollettinari’: costoro, a discapito del nome, non erano solo impiegati come 

cassieri nella vendita dei biglietti e degli abbonamenti ma potevano pure svolgere 

all’occorrenza la funzione di sovventore, di fideiussore e mediatore d’affari per 

conto dell’impresa. Erano solitamente nativi del luogo o residenti da molto tempo 

nella stessa città dove aveva sede il teatro e per questo conoscevano i vari 

negozianti, artigiani e così via che non temevano, per tale motivo, di fare 

sovvenzioni e prestiti all’impresario in caso di necessità ben potendo contare sulla 

solidità dei primi per la restituzione del prestito e per l’esatto pagamento delle 

rate. 

La figura del ‘bollettinaro’, infine, era sovente circondata da sospetti di mala 

fede e soprattutto era spesso sospettata di dare biglietti a parenti ed amici 

gratuitamente o di vendere biglietti di nascosto dall’impresa incassandone il 

ricavato; 

- portinai: tra i vari portinai che lavoravano in teatro, quello alla porta 

d’ingresso era il più importante. Questo perché era in grado di riconoscere tutti 

coloro che entravano in teatro ed in modo particolare gli abbonati (che non 

dovevano pagare il biglietto sera per sera ma veniva richiesto loro solamente di 

presentare il foglio d’abbonamento) ed individuare le facce sconosciute. Inoltre, 

c’erano tutti gli altri addetti alla vigilanza dei numerosi luoghi interni al teatro; 

- inservienti: il loro numero aumentava o diminuiva a seconda 

dell’importanza e della sfarzosità degli spettacoli. Potevano esercitare le mansioni 

più varie a seconda della parte del teatro a cui erano adibiti. Le paghe erano 
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comprese nelle spese serali e con queste venivano saldate. Dipendevano dagli 

ordini del Capo inserviente e solo quest’ultimo era responsabile verso l’impresa e 

la Direzione. 

Al fine di portare un esempio concreto della tipologia delle maestranze 

impegnate durante le recite, di cui si è appena fatta la descrizione, proponiamo di 

seguito la Tav. 1.1 che riporta la Nota delle spese serali per 3 recite (9, 10 e 12 

maggio 1840) durante la Stagione di Primavera 1840. Come si vede il personale 

impiegato era numeroso: i portinai alle varie uscite, le comparse, i servitori di 

scena,  il ‘bollettinajo’, il macchinista, gli addetti alla vendita degli scanni in 

platea, i pompieri, il custode, ecc. La somma complessiva di loro spettanza a titolo 

di paga serale, in questo caso pari a 597,55 lire austriache per le tre recite, veniva 

liquidata non direttamente ma tramite la persona dell’Ispettore di Scena che 

riceveva il denaro dal Presidente Cassiere e che in seguito distribuiva in base al 

riparto stabilito.   

Un accenno particolare deve essere fatto alle forze dell’ordine presenti in 

teatro che dovevano garantire il corretto svolgimento dello spettacolo: dalle 

Guardie alla porta d’entrata ai vari ‘Sotto Uffiziali’ e Guardie di Polizia. E’ 

interessante notare, oltre al fatto che venivano anch’essi pagati tramite l’Ispettore 

di Scena con le altre spese serali, che il regolamento interno al teatro prevedeva 

che durante le prime recite di ogni opera ci doveva essere la presenza di guardie in 

numero doppio (n. 20) rispetto a quelle necessarie durante le altre recite (n. 10) e 

che le Guardie di Polizia dovevano essere pagate 3 lire austriache in più rispetto al 

compenso normale durante le sere di prova generale.    

  

 Sull’insieme di queste persone il compito di sorveglianza spettava alla 

cosiddette Direzioni teatrali.56 Con questo termine non si indicavano quelle 

strutture che nel precedente capitolo abbiamo chiamato Commissioni o Presidenze 

bensì quelle autorità interne al teatro che avevano il compito di sorvegliare 

l’andamento della stagione, il mantenimento del buon ordine, l’osservanza della 

disciplina durante gli spettacoli e di quanto era ad essi connesso. La loro 

importanza stava nel fatto che potevano determinare forme disciplinari 
                                                 

56 Cfr. VALLE G., cit., Cap. II. 
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straordinarie e soprattutto immediate che altrimenti le autorità locali 

amministrative o politiche non avrebbero potuto emanare così celermente. 

Le Direzioni iniziavano ad esercitare le funzioni loro competenti sin dalla 

prima prova tanto dell’opera che del ballo. Le eventuali mancanze ed 

insubordinazioni da parte del personale interno al teatro dovevano essere messe al 

corrente della Direzione, alla quale solamente spettava di chiedere l’intervento 

della forza pubblica per l’esecuzione dei propri ordini. 

In dettaglio le principali attribuzioni di questi organismi riguardavano la 

sorveglianza sugli spettacoli, l’attività di polizia sul palcoscenico e la sorveglianza 

degli artisti. 

1. Sorveglianza sugli spettacoli. 

 In questo ambito l’autorità si esplicava verso i seguenti soggetti:   

a) orchestra: la Direzione doveva vigilare affinché ogni professore 

d’orchestra fosse pronto alle ore prefissate per le prove e gli spettacoli ed 

ottemperasse costantemente ai propri doveri con esattezza e sollecitudine. Inoltre 

doveva essere attenta affinché gli orchestrali mantenessero una corretta 

subordinazione verso il loro direttore ed eseguissero alla lettera gli ordini inerenti 

la corretta esecuzione delle partiture; 

b) vestiario: la Direzione doveva essere informata prima della messa in scena 

degli spettacoli degli accordi stipulati dall’impresa per la somministrazione del 

vestiario (e lo stesso valeva per gli scenari). Doveva, inoltre, essere messa al 

corrente del tipo di drammi e di balli che sarebbero andati in scena e doveva 

verificare il vestiario, la sua sfarzosità e qualità, la rispondenza al decoro del 

teatro e alla vicenda storica. Inoltre era di sua competenza la verifica della 

decenza degli spettacoli; 

c) macchinisti e pittori: l’attività delle Direzioni teatrali si esplicava, secondo 

le stesse modalità evidenziate al punto precedente, anche sulla scenografia, sul 

macchinismo e sulla pittura delle scene. Inoltre doveva fare estrema attenzione a 

che fossero rispettate tutte le norme atte a tener lontano i vari pericoli di incendio; 

d) stampe ed avvisi:  i libretti d’opera, i programmi dei balli, i cartelloni, gli 

avvisi teatrali, ecc. dovevano essere stampati con il visto della Direzione; 
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e) inservienti: sebbene fossero sotto la diretta dipendenza dell’impresario, essi 

non potevano sottrarsi all’esecuzione di quanto gli fosse stato comandato dalla 

Direzione all’interno dei loro obblighi contrattuali. 

  

2. Attività di polizia del palcoscenico. 

La Direzione teatrale aveva l’autorità di: 

- negare o permettere l’accesso agli estranei al palcoscenico; 

- verificare che l’illuminazione fosse sempre sufficiente e completa; 

- verificare che lo spettacolo iniziasse all’ora prestabilita e senza ritardi;  

- mantenere nella quiete ed in buona armonia attori, musicisti, comparse e le 

altre maestranze. Come già detto, contro gli eccessi del personale la Direzione 

aveva la facoltà di utilizzare la forza pubblica per reprimere gli abusi; 

- fare un giro di perlustrazione all’interno del teatro, alla fine di ogni sera di 

spettacoli, per controllare che tutto fosse stato messo in ordine e pronto per la 

recita successiva e che le candele risultassero spente, in modo da fugare ogni 

pericolo di incendio. 

  

3. Sorveglianza sugli artisti: 

In particolare, le competenze della Direzione si estendevano su: 

a) prove d’orchestra e della Compagnia (per questa competenza si rimanda a 

quanto indicato al precedente punto 1);  

b) modalità di esecuzione delle opere e dei balli; 

c) concessione delle licenze: in caso di malattia la Direzione poteva 

concedere quelle licenze che si rendevano necessarie e solo in seguito alla 

presentazione di un attestato medico comprovante lo stato di indisposizione 

dell’artista; 

d) decoro del vestiario personale degli artisti; 

e) moralità e decenza degli spettacoli. 
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1.4.6 - Il Fallimento dell’impresa e l’Amministrazione 

economica e tutelare  
  

Molto spesso una stagione d’opera si chiudeva, anche prima della suo termine 

naturale, a causa di mancanza di liquidità o per forti perdite. Nei casi più gravi, 

questo poteva portare direttamente al fallimento dell’impresario.  

C’erano, però, anche altre situazioni meno gravi in cui costui si veniva a 

trovare solo in una temporanea impossibilità di adempiere alle obbligazioni 

assunte verso la Proprietà del teatro o verso gli artisti e gli altri lavoratori, senza 

per questo essere in condizione fallimentare. 

La prima situazione, il fallimento, apriva una fase in cui si creava un 

rivolgimento traumatico delle normali modalità di gestione e per gestire quello 

che rimaneva della stagione d’opera si dovevano seguire regole precise. 

La seconda situazione, chiamata Amministrazione economica e tutelare, 

poteva essere vista come una richiesta di aiuto economico e finanziario rivolta 

dall’impresario o dagli artisti ai proprietari del teatro al fine di portare a termine 

l’appalto. 

Di seguito analizzeremo separatamente queste due possibilità. 

  

Il concetto di fallimento di un’impresa teatrale57 era più ampio di quello 

attuale comprendendo al suo interno sia il caso in cui un impresario abbandonava, 

il più delle volte nottetempo, il teatro e la Compagnia senza pagare quanto dovuto 

sia il caso in cui lo stesso dichiarava esplicitamente le forti perdite e la definitiva 

impossibilità di adempiere agli obblighi contrattuali. 

I proprietari del teatro, se si verificavano i problemi suaccennati, avevano la 

possibilità di sciogliere l’impresario dal contratto d’appalto (e spesso era lo stesso 

impresario che chiedeva questa soluzione). Se lo scioglimento si concretizzava, 

però, la seconda fase era quella di decidere se proseguire o meno la stagione 

d’opera. Si tenga presente, inoltre, che il fallimento dell’impresario e le sue 

difficoltà finanziarie non erano mai considerate un titolo legittimo per sciogliere 

                                                 
57 Cfr. VALLE G., cit., Cap. VIII, Art. IV. 
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anche la Compagnia (e, spesso, le superiori esigenze, come pure le richieste 

insistenti del pubblico, non lo permettevano). In caso di prosecuzione degli 

spettacoli programmati, la stessa Proprietà poteva procedere alla amministrazione 

in prima persona, con tutti gli inconvenienti che ne derivavano oppure dare 

l’appalto ad un altro impresario (cosa abbastanza improbabile) o, ancora, ed era la 

soluzione più diffusa, affidare il proseguimento agli stessi artisti e all’intero 

personale del teatro.  

Comunque si fosse deciso, l’impresario sostituto, gli artisti e le maestranze 

avevano pieno diritto di conoscere l’esatta gravità della situazione e cioè quali 

dovevano essere i sacrifici che si pretendevano per uscire dallo stato di crisi 

nonché l’esatta indicazione delle attività e delle passività del teatro (e per questo 

veniva concessa loro la possibilità di consultare i bilanci e tutta la documentazione 

amministrativa e contabile). 

Iniziata nuovamente l’attività teatrale che era stata interrotta a causa del 

fallimento, la gestione del teatro e degli spettacoli doveva essere improntata a 

nuovi criteri, diversi e ben più rigidi rispetto a quelli seguiti in situazione di 

normalità amministrativa.  

In particolare, ci si doveva attenere alle seguenti regole: 

1. qualunque pagamento di debito non ancora scaduto fatto all’impresa si 

doveva considerare come non avvenuto; 

2. eventuali anticipazioni di denaro assicurate sopra introiti verificabili dopo 

la cessione dell’impresa non erano più considerate valide; 

3. per qualunque somministrazione di materiale fatta all’impresa e che 

doveva essere ancora pagata, il prezzo si doveva determinare in proporzione 

all’esatto quantitativo che rimaneva a beneficio di coloro che si erano assunti la 

gestione. Il resto diventava oggetto di credito particolare verso l’impresario 

cessato; 

4. i noleggi stipulati ancora da liquidare non dovevano essere saldati che in 

proporzione del tempo durante il quale l’oggetto noleggiato serviva alla nuova 

azienda; 

5. tutto ciò che formava passività per l’impresa doveva ammettersi solo in 

misura proporzionale al tempo che era decorso dal giorno in cui i Virtuosi ed il 
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personale avevano assunto il proseguimento della stagione, sospendendo 

qualunque pagamento che avesse avuto ad oggetto somme arretrate, fino al 

termine della nuova amministrazione; 

6. le attività che dovevano essere ancora incassate, una volta liquidate, 

dovevano essere versate nella cassa di amministrazione dei nuovi gestori, sia che 

tali attività fossero riferibili al periodo di tempo precedente il fallimento sia che 

l’impresa cessata non le avesse esatte alle loro naturali scadenze. Delle attività che 

riguardavano la gestione dell’impresa fallita si doveva tenere un separato registro 

per la ragione che, nel caso in cui i nuovi gestori avessero terminato la loro 

amministrazione senza alcun deficit, i creditori precedenti al fallimento, ai quali si 

era nel frattempo sospeso ogni pagamento, avevano diritto di ricevere quanto di 

loro spettanza senza rimanere confusi nella massa creditoria che si era venuta a 

creare successivamente al fallimento e senza sottostare al relativo rischio di 

vedersi parzialmente ridotto il credito; 

7. a chi assumeva l’incarico di proseguire nella gestione, per una corretta 

amministrazione in condizioni di difficoltà finanziarie, competeva cercare di 

ridurre con convenzioni particolari le spese serali, onde ottenere il minor sacrificio 

di denaro e spesa possibili; 

8. per quanto riguarda i costumi ed il vestiario in genere, il somministratore 

esterno poteva pretendere dai nuovi gestori dell’impresa il pagamento di quanto 

gli spettava non in relazione a tutto il periodo del nolo ma solo dal momento in cui 

era stata assunta la nuova gestione e solo nei limiti delle somme che erano state a 

suo tempo stabilite. Alla scadenza del contratto, poi, non poteva essere costretto a 

lasciare il vestiario a disposizione del teatro oltre il periodo convenuto 

contrattualmente; 

9. se era stato concluso con l’impresa teatrale fallita un contratto per la 

spedizione di vestiario o di altri attrezzi e la spedizione, al momento del  

fallimento, non era ancora stata effettuata, ciò non liberava il somministratore 

dall’obbligo di dare esecuzione al contratto e costui rimaneva responsabile 

dell’esatto adempimento del contratto anche verso la nuova impresa; 

10. per quanto riguarda i diritti che i creditori dell’impresa teatrale fallita 

potevano tentare di far valere sui materiali esistenti in teatro, bisogna ricordare 
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che vestiario, attrezzi, spartiti, legnami, e così via spesso venivano solitamente 

presi a nolo oppure venivano stipulate convenzioni con i legittimi proprietari per 

acquisirne il possesso temporaneo. In questi casi, i creditori dell’impresa non 

potevano vantare alcun diritto su questi materiali per il semplice motivo che non 

erano di proprietà dell’impresa stessa ma di soggetti terzi. 

In precedenza si è affrontato il discorso della possibilità di stabilire in 

contratto particolari modalità di assicurazione delle paghe per i casi in cui 

l’impresario si fosse trovato nell’impossibilità di adempiere all’obbligo 

retributivo. Nel caso particolare del fallimento d’impresa, la prassi costante 

dell’epoca prevedeva una particolare graduatoria che doveva essere rispettata 

rigidamente nel pagamento delle paghe agli artisti e alle maestranze del teatro.  

Prima di tutto dovevano essere pagati gli artisti di canto e di ballo. In questa 

situazione di crisi, però, nonostante fossero privilegiati rispetto agli altri creditori, 

ci potevano essere dei casi in cui avrebbero dovuto anch’essi sopportare la perdita 

di parte del compenso. Tale decurtazione, però, doveva essere necessariamente 

imputata a ciascuno seguendo un criterio proporzionale che poteva assumere due 

forme: si fissava una percentuale di diminuzione del compenso uguale per tutti 

(‘proporzione totale’) oppure la percentuale di minor compenso cresceva al 

crescere dell’entità della paga stabilita nel contratto (‘proporzione parziale’). 

Poi dovevano essere pagati i professori dell’orchestra. Se nelle rispettive 

scritture era stata fissata una clausola di assicurazione della paga, costoro avevano 

il diritto di reclamare la somma pattuita per intero. In caso contrario, doveva 

essere applicata una delle due regole (‘proporzione totale o parziale’) citate al 

punto precedente per gli artisti di canto e di ballo, scegliendo quella più adatta al 

caso specifico. 

Successivamente c’era il problema del pagamento delle spese per 

l’illuminazione e la situazione variava a seconda che fosse stato sottoscritto un 

appalto con una impresa esterna al teatro o si fosse optato per la somministrazione 

autonoma (o in economia). Nel primo caso l’appaltatore dell’illuminazione 

avrebbe dovuto prendere contatti con i nuovi gestori del teatro per decidere se 

proseguire nell’esecuzione del contratto o se dichiararlo sciolto, non avendo né 

esso né la nuova amministrazione diritto di pretenderne la continuazione.  
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Infine, si doveva provvedere alle paghe degli inservienti e di tutto il resto del 

personale in servizio. Anche in questo caso, se le paghe erano state legalmente 

assicurate in contratto e, quindi, garantite non si poteva obbligare alcuno di questi 

soggetti ad accettare una minorazione di paga o a rescindere il contratto. In questo 

caso scattava l’obbligo per il fideiussore di subentrare all’impresa e di procedere 

al pagamento di quella parte di compenso da lui assicurata che, altrimenti, sarebbe 

stata soggetta a decurtazione.  

  

Passiamo a trattare ora dell’Amministrazione economica e tutelare.58  

Se l’impresa, nonostante avesse potuto contare nel corso della stagione su una 

certa solidità patrimoniale ed avesse sempre adempiuto esattamente alle proprie 

obbligazioni, si fosse trovata momentaneamente, e non in modo definitivo ed 

irrecuperabile, in qualche difficoltà finanziaria - dovuta, ad esempio, ad una bassa 

affluenza agli spettacoli da parte del pubblico pagante con conseguente 

diminuzione degli introiti o, ancora, ad una decurtazione o disponibilità ritardata 

di fondi liquidi – si sarebbe resa necessaria una misura straordinaria al fine di 

garantire anche in questo caso gli impegni assunti sia verso le autorità esterne al 

teatro sia verso gli artisti e le maestranze. Ecco allora che diventava necessario da 

parte dell’impresario chiedere alla Proprietà una Amministrazione tutelare che 

garantisse la sua amministrazione. 

Dal canto loro, i Virtuosi, come già più volte detto, non potevano astenersi 

dall’esibirsi o ritenersi sciolti dalla scrittura per il solo fatto di non essere stati 

pagati  (con la stipulazione della scrittura, si diceva all’epoca, essi avevano 

contratto l’obbligo morale di esibirsi anche verso gli spettatori). Ma dall’altro lato 

non potevano rinunciare, per cause a loro certamente non imputabili, a quanto gli 

spettava legittimamente per le prestazioni già eseguite e che sarebbero state loro 

ancora richieste nel corso della stagione. 

Le Amministrazioni d’economia e di tutela, come se ne desume, potevano 

essere richieste sia dalle imprese teatrali che dagli stessi Virtuosi; questi ultimi, 

però, nel solo caso in cui fossero rimasti senza paga e avessero temuto la 

definitiva perdita dei quartali di paga non ancora scaduti. Potevano, in tale caso, 
                                                 

58 Cfr. VALLE G., cit., Cap. XI. 
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chiedere all’autorità pubblica competente di intervenire. L’autorità, del resto, non 

avrebbe mai potuto di propria iniziativa intromettersi in fatti di credito e debito 

per loro natura privati se non fino a quando, appunto, i Virtuosi non ne avessero 

fatto specifica istanza. E poteva intervenire, si badi bene, non per rescindere il 

contratto ma solamente per far garantire i loro legittimi diritti. 

Una volta concessa l’Amministrazione tutelare, diventava necessario 

proseguire la stagione rispettando, come per il caso di fallimento, alcune regole di 

gestione:  

1. prima di ogni altra cosa bisognava definire con esattezza lo stato attivo e 

passivo dell’azienda, calcolare gli introiti conseguiti fino al momento della 

concessione dell’amministrazione tutelare, sottoforma sia di rate di dote che di 

affitto dei palchi che di biglietti serali, e così via nonché le spese necessarie per 

pagare le maestranze del teatro ed i Virtuosi, le spese serali di macchinismo, le 

spese per il vestiario, gli attrezzi, gli spartiti musicali; 

2. successivamente era necessario liquidare le varie spese rimaste ancora da 

pagare e, se l’impresa fosse stata sprovvista di liquidità propria, sarebbe stato 

inevitabile utilizzare gli introiti serali; 

3. gli artisti, nel caso in cui fossero stati costretti a sopportare una 

decurtazione nell’entità delle paghe concordate, avrebbero dovuto sottostare alle 

medesime proporzioni citate sopra parlando del fallimento; 

4. tutte le attività liquide e gli introiti di ogni altro genere dovevano essere 

versati nella cassa dell’Amministrazione tutelare senza alcuna riserva; 

5. nei pagamenti si dovevano saldare prima di tutto le spese serali, poi gli 

artisti rispettando le proporzioni fissate, poi i pittori, i sarti, i macchinisti ed infine 

gli  altri creditori a qualunque altro titolo; 

6. i debiti dell’impresa estranei all’attività giornaliera dell’impresa si 

dovevano saldare dopo quelli contratti per la gestione ordinaria, come pure i 

creditori per le varie somministrazioni fatte al teatro; 

7. il capo sarto appaltatore, nel caso in cui fosse stato stipulato un contratto 

d’appalto per la somministrazione del vestiario, poteva rifiutarsi di somministrare 

quella parte di costumi non ancora consegnati se non ne fosse stato garantito il 

pagamento per intero. Lo stesso dicasi nel caso in cui ci fosse stato del vestiario 
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già pronto e depositato presso i magazzini del teatro. Quanto detto per il vestiario 

valeva anche per le prestazioni del macchinista e degli altri somministratori 

subappaltatori; 

8. la Amministrazione tutelare poteva rimanere in piedi solo fino alla fine 

degli spettacoli fissati in cartellone. Non si poteva, perciò, obbligare l’artista a 

prolungare l’esecuzione del suo contratto nella stessa piazza o in altra piazza con 

la stessa impresa nonostante questo fosse stato in precedenza concordato nella 

scrittura; 

9. infine, terminato il corso delle recite, pagati i Virtuosi in tutto o in parte, i 

macchinisti, l’impresa fornitrice del vestiario e saldato ogni debito relativo al 

servizio ordinario degli spettacoli e se l’Amministrazione tutelare fosse stata in 

attivo, era obbligo della stessa soddisfare, in base alla graduatoria stabilita, gli altri 

creditori per le somministrazioni fatte all’impresa o in denaro o in materiale vario 

(preferendo i creditori che meglio riuscivano a giustificare il loro credito provando 

che le somministrazioni erano strettamente connesse alla realizzazione degli 

spettacoli). 
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Capitolo  2 
 

Il   Gran   Teatro  La  Fenice: breve evoluzione storica 
  

2.1 -  La nascita della Fenice e i difficili decenni prima 

dell’incendio (1792 - 1836)  
  

Sebbene l’analisi del Teatro La Fenice si riferisca agli anni 1836 – 1866, è 

sembrato opportuno dare una breve descrizione della nascita e del suo primo 

sviluppo per valutare meglio la situazione nella quale, alle soglie del 1836,  la 

Fenice  si trovava ad operare. 

Alla fine del Settecento, prima che la Fenice sorgesse, seguendo la linea della 

riva sinistra del Canal Grande, si susseguivano nel sestiere di San Marco, a pochi 

metri di distanza l’uno dall’altro, ben cinque teatri: il San Samuele, il 

Sant’Angelo, il San Benedetto, il San Luca ed il San Giovanni Grisostomo. E la 

posizione del centro era occupata dal San Benedetto. I molti teatri che erano sparsi 

in tutta la città di Venezia e che avevano avuto nel corso del XVII e XVIII secolo 

il loro periodo di massimo splendore “erano, alle soglie del 1800, ormai vecchi ed 

infelici”.59  

La storia del teatro San Benedetto fu legata strettamente a quella della 

nascente Fenice. Tra i vari teatri veneziani, il solo ad essere affidato alla gestione 

di una Nobile società,60 anziché ad un unico impresario, era proprio il San 

Benedetto. Questa società proprietaria fu costretta a cedere il teatro stesso a 

Nicolò ed Alvise Venier, proprietari di parte del fondo sul quale sorgeva, in 

seguito ad una sentenza datata 8 giugno 1787 che poneva fine ad una vertenza 

giudiziaria tra la società e la famiglia Venier.  

                                                 
59Cfr. AA.VV., I teatri pubblici di Venezia (secoli XVII - XVIII ). Mostra documentaria e catalogo, ZORZI 
L., MURARO M.T, PRATO G., ZORZI E. (a cura di), La Biennale di Venezia, Venezia 1971, p. 47. 
60 Formata da alcuni tra i più importanti nomi dell’aristocrazia e della borghesia veneziana. 
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Appena due giorni dopo, gli ex soci del San Benedetto decisero la costruzione 

di un nuovo teatro che sarebbe dovuto diventare il più importante di Venezia. 

Inoltre, si auspicava che il nuovo teatro sorgesse “nel mezzo della città”, 61 ben 

riconoscibile nel suo aspetto esteriore. 

L’idea era senz’altro ottima ma non era pensabile trovare a Venezia una vera 

e propria Piazza del Teatro: i canali, con la loro naturale sinuosità, non avrebbero 

potuto di certo mutarsi in razionali vie rette che, incrociandosi, creassero lo spazio 

di una piazza regolare. Immaginando di seguire, allora, la curva del Canal Grande 

e di tracciare una linea dalla sua foce fino al ponte di Rialto, si delimita all’incirca 

un’area che ha al suo centro il campo di San Fantin: questo fu, infatti, il luogo 

prescelto per la costruzione del nuovo teatro. 

Una zona così centrale, però, inevitabilmente si dimostrava un intrico di case 

di varie proprietà e la situazione era complicata ulteriormente dal vincolo del 

fidecommesso che legava molti edifici da demolire per ricavare l’area destinata al 

teatro e ad un canale che doveva condurvi. 

In data 21 febbraio 1789 venne stipulato il contratto di vendita fra la Nobile 

Società ex proprietaria del S. Benedetto e la Scuola di San Rocco che possedeva la 

maggior parte degli edifici nella zona interessata e contemporaneamente altri 

stabili appartenenti a privati furono acquistati per allargare l’area disponibile.62   

Il 1° novembre 1789 venne bandito il concorso rivolto ad architetti sia 

nazionali che ‘forestieri’. Il bando richiedeva che nella presentazione dei progetti 

e dei disegni si rispettassero alcune precise condizioni fissate in 14 punti. Si era 

deciso, ad esempio, che il teatro doveva essere formato dal pepiano, primo, 

secondo, terzo e quarto ordine, ovvero soffitta e che i palchetti dovevano essere 35 

per ordine, tutti eguali, eccettuati quelli centrali e di proscenio; inoltre, dovevano 

esistere “luoghi adattati al Caffè ed alla vendita di altri generi anche commestibili 

“.63 

Alla commissione giudicatrice vennero presentati 29 progetti e tra tutti finì 

con il prevalere quello di Giannantonio Selva come confermò il 29 giugno 1790 la 
                                                 

61 Cfr. MILIZIA F., Del Teatro, G. B. Pasquali, Venezia 1773, pp.1, 8, 71, 72, 82, 84. 
62 Cfr. MURARO M.T., cit., p. 6. 
63 Cfr. Manifesto della nobile Società del Nuovo Teatro da erigersi nella Contrada di S.Angelo e S.Maria 
Zobenigo, stamperia di Carlo Polese, Venezia, I° nov. 1789; Cfr. BRUSATIN M. - PAVANELLO G., Il 
Teatro La Fenice. Documenti d’Archivio, s.e., Venezia 1987, pp. 239-240. 
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Nobile Società, nonostante la scelta di quel progetto fosse stata impugnata da un 

altro partecipante al concorso, Pietro Bianchi, che accusava il Selva di non aver 

ottemperato alle condizioni poste dal Programma del concorso.64 

I lavori necessari furono eseguiti con la massima celerità sotto la direzione 

dello stesso Selva: occorsero solo 27 mesi compreso il tempo necessario alle 

demolizioni e 18 mesi per l’erezione del nuovo edificio, battezzato col nome di 

Fenice, “i due significati abbracciando e dell’unicità e del Rinascimento del 

favoloso augello”.65 

Il Teatro venne inaugurato il 16 maggio 1792 con il dramma per musica I 

Giuochi d’Agrigento di Paisiello su libretto di Alessandro Pepoli e con il balletto 

Amore e Psiche di Onorato Viganò, musicato da Giulio Vigano.66 

Ma l’andamento delle successive stagioni non fu felice: “questo Teatro 

primario si è sempre sostenuto con decoro e magnificenza, ma non mai però ne 

poté ritrarre utilità alcuna la Società proprietaria”.67   

Dopo lo spettacolo inaugurale, la gestione venne affidata a vari impresari con 

alterne vicende artistiche e finanziarie. Si pensi, ad esempio, che l’impresario 

Michele Dall’Agata (stagioni 1792-93 e 1793-94) si tolse la vita avvelenandosi 

nel 1794 per gli enormi dissesti finanziari del teatro.   

Progressivamente, la Fenice si impose come teatro rappresentativo della città. 

Gli avvenimenti storici lasciarono traccia non solo negli spettacoli68 ma anche 

nell’architettura e nelle decorazioni del teatro, soprattutto nel luogo destinato alle 

autorità.69  

Con l’Ottocento, quando iniziò per Venezia, non più capitale, ma provincia, 

un lungo periodo di difficoltà, anche l’attività teatrale incontrò periodi di crisi. 

                                                 
64 Il ricorso si concluse con l’attribuzione di un premio al Bianchi per il proprio progetto, fermo restando 
quello del Selva il prescelto da realizzare.  
65 Cfr. BRUSATIN M. - PAVANELLO G., cit, p. 35. 
66 Cfr. ROSSI F. - GIRARDI M., cit., scheda 1792. 
67 Cfr. CASONI G., Memoria storica del teatro La Fenice in Venezia, in Teatro della Fenice, Almanacco 
Galante Dedicato alle Dame pel 1839, s.e.,Venezia 1839. 
68 Si può ricordare qui, tra le altre, la festa pubblica del 28 maggio 1797 per festeggiare la Municipalità 
Provvisoria subentrata alla caduta della Repubblica di San Marco e la rappresentazione della Cantata 
intitolata L’Eroe per l’ingresso delle truppe Imperiali francesi a Venezia.  
69Il palco imperiale venne più volte rifatto e diverse ristrutturazioni accompagnarono le visite di Imperatori 
ed altre alte cariche. Si ricordino, per fare un esempio, i lavori eseguiti in teatro per la venuta di Napoleone.  
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Basti ricordare che nel 1807 si ridussero con decreto a quattro i teatri della città, 

per proporzionare il loro numero a quello dei potenziali spettatori.70  

Uno dei caratteri più interessanti del teatro fu senza dubbio il fatto di 

distinguersi dagli altri teatri veneziani per la sue funzioni ufficiali, ma nonostante 

questo non riuscì a ritrarsi dalla crisi teatrale poc’anzi accennata. A prova di 

questo si prenda la denuncia che Giuseppe Giacomo Albrizzi avanzò ai consoci 

della Fenice nel 1800 per “rimediare alla totale dejezione del teatro, causata dalle 

spese per la manutenzione, dalle pretese degli impresari, dalla scarsità del 

pubblico in rapporto alla vastità della sala, dalla difficoltà di allestire degni 

spettacoli, e soprattutto dalla morosità dei proprietari dei palchi”.71 La Società 

dovette concedere, infatti, nel 1805 all’impresario Bertoja l’organizzazione di 

tombole e feste da ballo dopo gli spettacoli al fine di aumentare le entrate serali. 

Con l’arrivo dei francesi, poi, nelle sale annesse al teatro fu praticato pure il gioco 

d’azzardo ed altre iniziative vennero prese per sostenere economicamente gli 

spettacoli. 

L’attività teatrale si ridusse alla sola stagione di Carnevale e nelle stagioni 

1810-11 e 1813-14 il teatro dovette rimanere chiuso per il mancato pagamento dei 

canoni da parte dei soci.  

Con il 1814 e l’arrivo degli austriaci l’attività della Fenice riuscì a 

regolarizzarsi, grazie anche alla risoluzione del 28 dicembre 1818 con la quale si 

concesse il privilegio esclusivo di rappresentare durante la stagione di Carnevale 

opere serie, semiserie e balli eroici.  

Il carattere di ufficialità di cui si è appena parlato continuò a rivestire molta 

importanza tanto che per la venuta in città di personaggi illustri si allestirono 

spettacoli e feste di grande magnificenza, come nella sera del 21 dicembre 1822 

quando in teatro venne l’imperatore Francesco I, la  consorte ed uno stuolo di 

principi al seguito.  

E merita di essere ricordata anche l’importanza della politica teatrale delle 

autorità austriache. In ogni città importante in cui si trovava la residenza del 

                                                 
70 I francesi prima e gli austriaci in seguito videro spesso con sospetto i teatri, in quanto considerati, tra gli 
altri motivi, pericolosi per il ‘buon costume’ e per le idee poco rispettose dell’ ‘Autorità Sovrana’ e dell’ 
‘onore dei Nobili’. Cfr. MURARO M.T., cit., p. 14. 
71 Cfr. Ibid. 
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rappresentante del Sovrano doveva esserci un teatro d’etichetta e questo contribuì 

alla crescita dell’importanza della Fenice aiutata anche con sussidi pubblici 

ordinari e straordinari concessi in occasione della venuta di qualche alto 

rappresentante dell’Impero. 

La sempre maggiore importanza del teatro veneziano ebbe riflesso pure nelle 

sue strutture: nel 1831 il teatro diede un assetto stabile all’orchestra,72 nel 1832 

venne creata una scuola di ballo e canto e nel 1835 venne modificato il 

regolamento della Società, con la istituzione di tre Presidenti - agli spettacoli, 

all’economia e cassiere - in carica per tre anni. Oltre a questo si stabilì che alle 

assemblee potevano intervenire il Podestà, grazie alla elargizione del sussidio 

municipale, ed un rappresentante governativo. I compiti di polizia sugli spettacoli 

vennero riservati, a differenza degli altri teatri, ad un direttore governativo.73 

Negli stessi anni si iniziarono miglioramenti strutturali al teatro, nonostante 

gli ultimi lavori risalissero appena al 1808.  Nel 1825 venne dato l’incarico di 

studiare un nuovo sistema di illuminazione, per ovviare ai danni del fumo delle 

lumiere ad olio. Alla fine si adottò un imponente lampadario centrale a 48 

fiamme.  Tre anni più tardi si rinnovò la decorazione della sala teatrale, con un 

orologio  nell’arco scenico e si rialzò il piano della platea.     

  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
72 Questo fatto ebbe conseguenze importanti anche sul lato artistico dato che un’orchestra stabile comporta 
qualificazione professionale e una ‘stilizzazione’ del suono. Si rimanda per una più ampia trattazione al 
successivo paragrafo 3.4.1.  
73 Cfr. MANGINI N., I Teatri di Venezia, Mursia, Milano 1974, pp. 220-221.  
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2.2 - Il Teatro dal 1836 al 1866        
  

Nella notte tra il 12 e il 13 dicembre 1836 si sviluppò un disastroso incendio, 

causato probabilmente dal cattivo funzionamento di un nuovo tipo di stufa. 

Alle una e mezza dopo la mezzanotte il custode del teatro venne svegliato dal 

rumore delle fiamme e diede subito l’allarme. L’incendio distrusse “nel solo 

spazio di circa tre ore” la sala teatrale e il palcoscenico, provocando il crollo del 

tetto che “con orrendo scroscio precipitava, d’un colpo,....trascinando nella rovina 

il sottoposto edifizio, che ad un istante in ardente voragine si è trasformato...Altro 

non rimase del Teatro La Fenice che le sole muraglie robustissime, e fu quasi 

portento che nella precipitosa diroccazione, restasse immobile ed intatto quel 

grande arco che divideva la scena dalla sala teatrale”.74 Vennero risparmiati, pure, 

l’atrio, la sala da ballo e le altre Sale Apollinee. 

L’incarico della ricostruzione del Teatro venne dato agli ingegneri Tommaso 

e Giambattista Meduna in data 29 gennaio 1837. Nella stessa seduta 

dell’assemblea dei soci del Teatro si decise che esso doveva essere ricostruito 

nella sua forma primitiva, mentre nel frattempo la stagione del Carnevale sarebbe 

stata ospitata al Teatro Apollo di San Luca.  Il progetto dei Meduna prevedeva, 

pur tenendo in considerazione suggerimenti pervenuti da diverse parti, la 

ricostruzione del teatro sostanzialmente rispettando l’opera del Selva, ricordato 

con un monumento posto nel vestibolo.  

Anche in questa occasione i lavori si svolsero con grande rapidità “nel corto 

periodo di non compiuti otto mesi”,75 tanto che il teatro, ad un anno esatto 

dall’incendio, poté essere riaperto. La serata inaugurale della Fenice ricostruita 

(26 dicembre 1837) vide, alla presenza del viceré arciduca Ranieri, la 

rappresentazione in prima assoluta dell’opera Rosmunda in Ravenna di Giuseppe 

Lillo su parole di Amalia Paladini, assieme al ballo Il ratto delle venete donzelle 

del coreografo Antonio Cortesi. 

                                                 
74 Cfr. CASONI G., cit.,  p. 45. 
75 Ivi, p 11. 
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Il teatro così rinnovato fu favorevolmente accolto dal pubblico, sia per i 

miglioramenti apportati, sia per le nuove decorazioni: il soffitto, la sala, il 

rinnovato palco imperiale, il sipario, ecc.. 

Negli anni successivi al 1836, la vita della Fenice fu segnata dalla 

rappresentazione di opere importanti, tra cui spiccarono alcune prime assolute di 

Giuseppe Verdi. Furono organizzate feste da ballo dalla Società Apollinea nelle 

sale che da questa presero il nome: in particolare, il ballo mascherato detto 

‘cavalchina’ che si svolgeva l’ultima sera di Carnevale e che divenne un duratura 

tradizione veneziana. 

Durante la rinata Repubblica di San Marco, negli anni 1848 - 1849, la Fenice 

venne aperta solo per alcuni concerti destinati a raccogliere fondi per la resistenza 

contro gli austriaci. A parte qualche ammodernamento, come  l’adozione, nel 

1844, dell’illuminazione a gas al posto di quella ad olio, furono proprio le vicende 

storiche a lasciare una visibile traccia nel teatro che non aveva perso il suo 

carattere di ufficialità. Segno di ciò furono le continue sistemazioni del palco del 

governo, distrutto e ricostruito più volte per accompagnare il susseguirsi dei 

mutamenti politici. 

Un nuovo restauro si rese necessario nel 1853 ed il 7 gennaio di quell’anno 

venne bandito un concorso per la nuova decorazione della sala. Giambattista 

Meduna risultò il  vincitore  e nell’aprile dello stesso anno presentò già il progetto 

accolto favorevolmente dalla Società Proprietaria. 

Il clima romantico e patriottico, che spesso trovò modo di esternarsi nei teatri, 

fu avvertibile anche qui. Si è già ricordato nella introduzione del clima di 

opposizione contro il dominatore austriaco, opposizione che portò alla decisione 

dell’assemblea dei soci (presa l’8 settembre 1859) di tener chiuso il Teatro e resa 

ancor più esplicita nel 1866 dalla dichiarazione del presidente Gregoretti di voler 

riaprire la Fenice solamente quando per Venezia fosse cambiato il clima politico. 

Tale cambiamento si concretizzò con l’annessione di Venezia all’Italia ed il teatro 

riaprì il 31 ottobre 1866 con una stagione straordinaria affidata all’impresario 

Giuseppe Bonola. 
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2.3 - L’Importanza del Teatro La Fenice nel panorama 

musicale dell’Ottocento  

  
Il ruolo che la Fenice ebbe dal punto di vista artistico musicale nella prima 

metà del secolo scorso può ben essere riassunto attraverso le parole seguenti: “il 

repertorio del teatro La Fenice è una vera e propria ‘guida’, esemplarmente 

illustrata, di quasi tutte le evoluzioni e rivoluzioni del teatro musicale nell’età 

successiva al declino della prima fortuna internazionale dell’opera in lingua 

italiana e dei progressivi movimenti d’avvicinamento alla pratica di quelle forme 

attraverso le quali l’opera seria (l’opera lirica), attinge il primato dell’arte 

nazionale italiana”.76 

La particolarità che salta subito agli occhi è che nei primi dieci/quindici anni 

di attività si poté assistere ad un fermento, ineguagliato in altre sedi, di 

sperimentazioni teatrali secondo varie direzioni ma tutte con un denominatore 

comune: la ricerca della novità nel campo dello spettacolo cosiddetto serio, ovvero 

nel campo in cui il teatro, per così dire, si andava progressivamente 

specializzando. 

E questa impronta iniziale può dirsi conservata anche per gran parte 

dell’Ottocento, nell’età di Rossini, Bellini, Donizetti e Verdi. 

“Basterà fermare lo sguardo qua e là durante la lettura del repertorio su 

qualche titolo e nome per confermare quel carattere di guida illustrata della 

evoluzione della storia dello spettacolo italiano che il corso degli eventi teatrali 

alla Fenice rappresenta sino a fornire una sorta di campionatura esemplare della 

storia di ormai due secoli di musica italiana”.77 

Numerose furono le prime assolute di capolavori del melodramma italiano. 

Gioacchino Rossini diede alla Fenice tre prime: Tancredi (1813), Sigismondo 

(1815) e Semiramide (1823).   

                                                 
76 Cfr. MURARO  M.T., cit., p. 77. 
77 Ivi, p. 82. 
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Questi titoli (soprattutto l’ultimo) confermarono il ruolo del teatro veneziano 

come luogo del lancio, dell’esperimento di innovazioni formali e di esperienze 

artistiche di grande futuro.   

Vincenzo Bellini scrisse due opere per la Fenice, e precisamente I Capuleti e i 

Montecchi (1830) e Beatrice di Tenda (1833). 

Gaetano Donizetti entrò la prima volta alla Fenice con Anna Bolena (1830) e 

diede due prime importanti: Belisario (1836) e, dopo l’incendio che distrusse il 

teatro nel 1836,  Maria di Rudenz (1838). 

Ma già stava apparendo nell’orizzonte operistico il più grande degli autori 

dell’Ottocento: Giuseppe Verdi. La Fenice lo accolse per la prima volta nel 1842 

con l’opera Nabucco e successivamente gli vennero commissionate dalla 

Presidenza del teatro altre cinque prime: Ernani (1844), Attila (1846), Rigoletto 

(1851), Traviata (1853) e Simon Boccanegra (1857). Queste sono opere in cui 

Verdi presentò al pubblico forti e provocanti innovazioni che mai mise tanto 

esplicitamente in gioco su altre piazze ed altri teatri78 quasi a far diventare la 

Fenice un “centro di esposizione e mostra universale della modernità”.79  

In questa prima metà del secolo, dunque,  tutto ciò fece occupare alla Fenice 

un posto di primo piano nel panorama musicale italiano che dividerà soltanto con 

la Scala di Milano. 

Contemporaneamente, il Gran Teatro si trovò ad essere anche un centro di 

promozione e lancio dei due principali concorrenti di Verdi: Meyerbeer, con il suo 

Grandoperismo e Wagner, con il suo Musikdrama. 

 Sulle scene della Fenice apparvero frequentemente opere di confezione 

parigina: oltre alle opere francesizzate di Verdi stesso (Les Vepres siciliennes del 

1855-56 o il rifacimento parigino de I Lombardi alla prima crociata con il titolo 

Jérusalem del 1853-54) si devono ricordare le prime del Profeta (1855) e degli 

Ugonotti (1856) di Meyerbeer. 

Più oltre nel tempo si ebbe anche la prima italiana del Rienzi (1874) di 

Richard Wagner. 

                                                 
78 Sul rapporto tra Verdi e La Fenice si rimanda alla ricca monografia di Cfr. CONATI M., La Bottega 
della Musica. Verdi e La Fenice, Il Saggiatore, Milano 1983.  
79 Cfr. MURARO  M.T., cit., p. 86. 
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Dopo la chiusura di sette anni a partire dal 1859, la programmazione sembrò 

andare in discesa, sviluppando pochissime opportunità di lancio di novità o di 

eventi spettacolari. 
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Capitolo  3 

 

I bilanci e gli altri documenti amministrativi del Gran 

Teatro La Fenice  
 

 
3.1 - Il circuito finanziario ed il contratto d’appalto    

  

Gestire una stagione d’opera era, ed è ancora oggi, una attività estremamente 

complessa sia sotto l’aspetto artistico che quello economico, coinvolgendo un 

numero molto elevato di persone (dagli artisti alle maestranze) e muovendo 

attorno ad essa capitali di ingente entità. 

In questo paragrafo cercheremo di semplificare questa ampia ed intricata rete 

di relazioni mettendo in evidenza, in un primo momento, il circuito finanziario 

complessivo caratteristico della fase gestionale di un teatro d’opera nel corso del 

XIX secolo e della Fenice in particolare (Tavola 3.1) soffermandoci, poi, sulla 

fase antecedente l’inizio degli spettacoli (trattative e scambio epistolare tra il 

teatro e l’aspirante impresario) e su quella successiva alla chiusura degli stessi, 

una volta determinato, cioè, il risultato economico finale (guadagno o, più spesso, 

perdita). Per la stesura dello schema ci siamo basati soprattutto sull’analisi dei 

bilanci redatti dal 1836 al 1859 e di altri documenti amministrativi, tra cui 

principalmente i contratti di appalto.  

Prima di procedere dobbiamo fare una considerazione. Utilizzeremo lo 

schema proposto come punto di partenza al quale agganciare i paragrafi successivi 

che approfondiranno le singole parti. Ecco perché nello stesso prospetto 

ritroviamo, a fianco di ogni riquadro, il riferimento sia alla parte del testo alla 

quale si rimanda per i dettagli sia l’indicazione degli allegati esplicativi. 

Come si vede, i due soggetti principali attorno ai quali ruotava l’intera 

stagione teatrale erano la Nobile Società Proprietaria del teatro e l’impresario che 

aspirava a gestirne gli spettacoli. 
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Tra i due veniva stipulato un contratto di appalto contenente l’indicazione 

delle obbligazioni reciproche che le parti si impegnavano a rispettare. Solitamente 

l’impresario, tranne qualche lieve modifica o precisazione, doveva firmare un 

contratto già predisposto dalla Proprietà (un ‘capitolato normale d’appalto’) ed 

utilizzato di prassi anche per le stagioni e le imprese precedenti e che sarebbe 

presumibilmente stato valido anche per quelle future. Se vogliamo fare un 

parallelo con un contratto moderno potremmo porlo in relazione ai contratti per 

adesione.80 

La sottoscrizione di questo contratto, però, era solo l’atto conclusivo di una 

fase preliminare durante la quale i due soggetti avevano cercato di addivenire ad 

un accordo. Infatti l’impresario che aspirava alla gestione degli spettacoli per una 

o più stagioni successive aveva già provveduto in precedenza a contattare la 

Nobile Società presentando un progetto contenente le proposte di gestione, ovvero 

i nominativi dei componenti la Compagnia di canto e di ballo, il tipo di spettacoli 

(opere e balli) con l’indicazione del Maestro Compositore della musica con cui 

aveva preso contatti, il numero di recite, le modalità di erogazione del vestiario, la 

somma richiesta a titolo di Dotazione Spettacoli, la persona che avrebbe dipinto le 

scenografie e altro ancora. A titolo di esempio si presenta come Allegato A uno di 

questi progetti presentati dall’impresa teatrale Fratelli Marzi per la stagione di 

Carnevale e Quaresima 1852-53. 

Se il progetto di contratto avesse trovato l’approvazione della Presidenza del 

Teatro allora si sarebbe potuto stipulare il contratto d’appalto vero e proprio. 

Abbiamo già detto che il capitolato d’appalto era un contratto già predisposto in 

tutte le parti essenziali e standard e che poteva solo marginalmente essere 

modificato di stagione in stagione. Ne deriva che la Presidenza del teatro 

esercitava il proprio potere di decisione sulla bontà del progetto presentato 

basandosi su considerazioni di ordine economico ma anche, e forse 

principalmente, su quelle di ordine artistico valutando se la qualità degli artisti 

proposti dall’impresario, il numero delle recite, il tipo di opere e balli da 

                                                 
80 Con tale termine si indica un contratto predisposto da una sola delle parti. L’altra può solo accettarne o 
rifiutarne l’adesione. 
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rappresentare fossero stati in linea con lo standard artistico e con il prestigio del 

teatro. 

Il contratto d’appalto, quindi, era l’atto fondamentale a cui si deve far 

riferimento ogni qual volta si vuole definire nel dettaglio quali fossero le 

obbligazioni di entrambe le parti firmatarie sia per quanto riguarda il versante 

artistico e degli spettacoli sia per quanto concerne la parte più propriamente 

economica, ovvero le entrate e le uscite a carico dell’appaltatore e quelle, invece, 

imputabili alla Proprietà del teatro. 

Nel nostro caso ci siamo basati sui tre contratti di appalto riportati 

nell’Allegato B e riferibili, rispettivamente, ai bienni 1836/38 e 1846/48  e al 

triennio o quinquennio successivi alla stagione 1853-54. Sono stati riportati 

proprio questi tre contratti collocabili lungo tutto l’arco temporale che ci siamo 

proposti di analizzare per evidenziare che il loro contenuto è rimasto 

sostanzialmente immutato nel tempo. 

Un contratto standard (suddiviso in titoli e articoli) riportava sempre come 

articolo iniziale l’indicazione della durata dell’appalto che poteva essere valido sia 

per una sola stagione sia per più stagioni che, però, dovevano essere 

necessariamente consecutive. 

Il contratto d’appalto fissava solitamente come termine iniziale della propria 

efficacia il giorno 1° dicembre di ciascun anno.81 Infatti, in tale data la Nobile 

Società Proprietaria doveva mettere a disposizione dell’impresa appaltante i locali 

del teatro e quelli annessi allo stesso, i macchinari e gli attrezzi, i teloni per le 

scenografie ed ogni altra cosa materiale necessaria per la gestione della stagione 

lirica che iniziava, per quanto riguarda la stagione di Carnevale e Quaresima, il 26 

dicembre successivo e terminava il 25 marzo circa (art. 9).82 Tale materiale doveva 

essere inventariato, stimato dai periti delle parti83 e riconsegnato dall’impresa al 

termine della stagione (o delle stagioni, se più di una). In tale occasione si doveva 

redigere una seconda stima utilizzando gli stessi criteri utilizzati per quella 

iniziale. La Presidenza del teatro non era obbligata a ricevere se non quel 
                                                 

81 Nel contratto per le stagioni tra il 1836 ed il 1838 riportato in Allegato B, invece, si legge all’articolo 1 
che “Il contratto d’appalto comincierà col giorno 26 Marzo 1836….”. 
82 La citazione degli articoli deve intendersi con riferimento al contratto d’appalto 1853/54. 
83 Con l’aggiunta di un terzo perito, nel caso in cui tra i primi due ci fosse stato parere discordante sul 
valore da dare al materiale, che emanava un giudizio definitivo ed inappellabile (art. 2). 
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materiale risultato in perfetto stato di conservazione, tenuto conto solamente della 

normale usura per l’utilizzo. L’eventuale diminuzione di valore oltre il normale 

uso rispetto al valore della prima stima doveva essere compensata in denaro 

dall’impresa (art. 3).84 

Sul versante degli spettacoli, l’impresa appaltante era anzitutto obbligata a 

rappresentare in ogni stagione di Carnevale e Quaresima un’opera seria di poesia e 

musica appositamente scritta per il Teatro, due opere serie “delle più rinomate e 

applaudite in altri teatri ma nuove per Venezia”, un’opera seria rappresentata “una 

sola volta a Venezia con felice consenso di pubblico”85 e due balli grandiosi di 5 o 

6 atti con un divertissement danzante oppure un ballo grandioso e due balli di 

genere fantastico danzante in tre atti86 (art. 9).  Inoltre, veniva fissata la cadenza 

con cui le opere ed i balli dovevano essere inseriti nel cartellone degli spettacoli 

(art. 10). 

L’impresa appaltante, poi, era obbligata (art. 11) a tenere pronto uno spartito 

‘vecchio’ (ovvero, di opera già allestita e di sperimentata riuscita) per essere 

messo in scena nel caso in cui si fosse resa necessaria la sostituzione dell’opera 

d’obbligo che non aveva incontrato il favore del pubblico. Nel caso, invece, fosse 

stato un ballo a non aver incontrato il favore del pubblico si doveva sostituire con 

un divertissement o un balletto anacreontico o di mezzo carattere. Per la scelta 

della partitura la Presidenza del teatro esigeva che fosse tale da poter essere messa 

in scena nel tempo massimo di 8 giorni, con la prova certa che i cantanti prime 

parti l’avessero già eseguita numerose volte in altri teatri.87 

Ricordiamo ancora che il numero delle recite della stagione principale di 

Carnevale e Quaresima non doveva essere inferiore a 50, oltre le 2 recite a 

beneficio della Pia Istituzione d’Orchestra e della Commissione di Pubblica 

Beneficenza (art. 12).88 

                                                 
84 Altro materiale inservibile, danneggiato o perso doveva essere rimpiazzato a spese dell’impresario. Nel 
caso in cui quest’ultimo avesse voluto lasciare al teatro materiale in più rispetto a quello ricevuto sarebbe 
stata facoltà della sola Presidenza decidere se acquistarlo a prezzo di stima o rifiutarlo. 
85 Con l’esclusione di opere scritte da Maestri debuttanti. 
86 La scelta tra le due possibilità veniva fatta ogni anno con accordo tra l’impresa e la Presidenza. 
87 In questo caso l’impresa non era obbligata a predisporre nuove scenografie e nuovo vestiario ma poteva 
utilizzare quelli già pronti purché fossero storicamente adeguati. 
88 Il ricavato dei biglietti venduti  per queste due recite andava ad esclusivo beneficio, rispettivamente,  
dell’orchestra del teatro e della cassa comunale di pubblica beneficenza. Come vedremo successivamente, 
inoltre, anche le spese serali occorse durante le due recite erano soggette ad una ripartizione diversa da 
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Abbiamo già accennato del progetto che l’aspirante impresario doveva 

presentare all’approvazione della Proprietà. Ebbene, in questo, per la stagione di 

Carnevale e Quaresima, ed in quello analogo presentato nel mese di febbraio per 

le eventuali stagioni successive, doveva essere analiticamente indicata la lista89 

degli artisti di canto e ballo (artt. 13 e 15) con l’indicazione delle relative scritture, 

lista che doveva essere approvata dalla Presidenza e dal Comune di Venezia se 

concorreva al pagamento della Dotazione Spettacoli. Nel mese di luglio, inoltre, 

l’impresario doveva presentare per l’approvazione alla Proprietà ed alla 

Deputazione agli Spettacoli90 anche i libretti delle opere e dei balli (art. 16).  

Gli artisti di canto e di ballo91 avevano l’obbligo di non prestare la propria 

opera presso altri teatri veneti durante i tre mesi precedenti la stagione per la quale 

erano stati scritturati (art. 14) ed in caso di loro morte o malattia improvvisa 

l’impresa doveva proporre una sostituzione al massimo entro 8 giorni dalla notizia 

(art. 15).92 

Infine, dobbiamo fare riferimento al vestiario delle opere e dei balli e le 

scenografie (artt. 18 - 21). La cosa che aveva maggiore importanza era che il 

vestiario fosse storicamente appropriato all’azione scenica e nuovo per le sole 

prime parti. Prima di realizzarlo93 era necessario predisporre dei figurini, da parte 

di un costumista di fiducia della Presidenza, che dovevano ottenere ancora una 

volta, come pure gli schizzi delle scenografie, l’approvazione della Presidenza, del 

Comune e dell’autorità d’ordine pubblico. 
                                                                                                                                                                        

quelle sostenute durante gli spettacoli ordinari. La scelta del giorno in cui rappresentare questi due 
spettacoli era di competenza della Presidenza del teatro nel primo caso e della Commissione di Pubblica 
Beneficenza in accordo con la Presidenza nel secondo (con esclusione dei giorni festivi e delle prime due 
recite di ogni spettacolo, art. 30). 
89 In particolare, era richiesta l’indicazione dei seguenti ruoli: 1° Donna assoluta, 1° Tenore assoluto, 1° 
Basso - Baritono assoluto, 1° Basso profondo, nome del Maestro compositore dell’opera che doveva essere 
scritta appositamente per la Fenice, nome del Compositore dei balli e nome della coppia danzante di rango 
francese (art. 13). Oltre a questi, altre 90 persone circa per l’opera e 120 circa per il ballo (si veda l’elenco 
dettagliato all’art. 15).  
90 Organo governativo che svolgeva attività di controllo sui pubblici spettacoli.  
91 All’art. 17 del contratto d’appalto si precisano anche le date entro le quali costoro dovevano presentarsi a 
Venezia.  
92 Anche il rimpiazzo doveva passare al vaglio della Presidenza. In questo caso, avendo inserito nel 
contratto d’appalto questa clausola, la sostituzione del Virtuoso diventava un obbligo legale a carico 
dell’impresario. Se non ci fosse stata tale previsione specifica la prassi generale non prevedeva un obbligo 
di sostituzione in capo all’impresa (si veda quanto detto al par. 1.4.4 al punto b) della descrizione dei  ‘casi 
fortuiti con diritto di indennizzo’).  
93 Doveva essere tassativamente pronto almeno 5 giorni prima della data di inizio dello spettacolo e 
“confezionato a Venezia da apposita Sartoria, che sarà messa in attività in opportuno locale non più tardi 
del giorno 4 Novembre” (art. 18).  
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Infine, l’impresario doveva rimanere di persona a Venezia dal 1 dicembre di 

ogni anno al termine della stagione e successiva riconsegna del teatro. Aveva, 

però, la possibilità di nominare un suo rappresentante94 (unico) in Venezia al quale 

poteva conferire delle procure (art. 37). Era espressamente vietata la cessione del 

contratto d’appalto senza la preventiva autorizzazione dell’appaltante (art. 38) e, 

per ogni vertenza sull’applicazione del contratto, era previsto il ricorso al giudizio 

di un tribunale di arbitri composto da due soggetti95 scelti di comune accordo dalle 

parti (art. 43).     

Giunti a questo punto possiamo ricollegarci allo schema di circuito 

finanziario esposto nella Tav. 3.1 e soffermarci ad analizzare nel dettaglio le 

principali entrate ed uscite della Nobile Società Proprietaria (paragrafo 3.2) e 

dell’impresario appaltatore (paragrafo 3.3) e tenteremo di fornire e di proporre 

come chiavi di lettura alcuni indici che pongano in evidenza il loro andamento. 

Utilizzeremo a questo scopo le informazioni ricavate, da un lato, dagli articoli dei 

contratti di appalto e, dall’altro, dai vari bilanci allegati che richiameremo di volta 

in volta. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
94 La nomina doveva risultare già all’atto della firma del contratto d’appalto. 
95 Era anche contemplata la possibilità di nominare un terzo arbitro, il cui giudizio era definitivo ed 
inappellabile, nel caso di pronuncia discorde dei due primi arbitri. 
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3.2 - Nobile Società Proprietaria: i conti consuntivi dal 1836 al 

1859  
  

Tra le diverse tipologie di proprietà che nell’Ottocento un teatro d’opera 

poteva assumere96, il Gran Teatro La Fenice fece propria quella definita sociale o 

di palchettisti. Questo significa che i singoli proprietari dei palchetti del teatro 

formavano una apposita commissione che nel nostro caso era chiamata  Nobile 

Società Proprietaria, dove il termine ‘nobile’ stava ad indicare che i consoci 

appartenevano alla migliore nobiltà veneziana. 

La Nobile Società si riuniva periodicamente per discutere e deliberare sui vari 

ordini del giorno e per approvare i conti preventivi e consuntivi.  

Prima di considerare in dettaglio questi ultimi bilanci, però, sembra 

interessante soffermarsi brevemente sullo stato patrimoniale che dimostra, come 

recita l’intestazione del documento riportato come Allegato C, lo ‘Stato Attivo e 

Passivo della Società Proprietaria del Teatro La Fenice’ all’anno 1836. 

Per arrivare a determinare il valore complessivo del capitale attivo, 

ammontante a 79.031,30 lire austriache, si era calcolato che mettendo in vendita i 

vari locali, botteghe, ecc. di proprietà del teatro la Nobile Società avrebbe potuto 

ricavare una somma pari a 15 volte la rendita di 3.935,32 lire austriache derivante 

dall’affitto dei locali stessi (per un totale di 59.031,30 lire austriache)  ai quali 

doveva aggiungersi il valore dell’intera area occupata dal solo teatro (20.000 lire 

austriache). Detratta dal valore complessivo del capitale attivo così ricavato una 

somma pari a 70.873,95 lire austriache corrispondente alle passività della Società 

Proprietaria rimaneva il capitale netto a credito della stessa, pari a 8.157,35 lire 

austriache. Su questo capitale ad ogni singolo socio palchettista spettava una quota 

“in ragione della cifra attribuita al rispettivo Palco, la quale [cifra] in totale è di 

168.840,18 lire austriache”.  

La citazione, a prima vista di non facile comprensione, può comprendersi 

tenendo in considerazione che la “cifra attribuita al rispettivo Palco” non è altro 

che il valore in lire austriache attribuito, a seguito di deliberazione sociale, ad ogni 

                                                 
96 Cfr. VALLE G., cit., Cap. I, Art. I. Si rimanda al paragrafo 1.4.1. 
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palchetto della sala teatrale (valore mutevole, come si è già accennato e come 

vedremo meglio in seguito, a seconda della posizione dello stesso rispetto al 

palcoscenico). In questo caso specifico, per l’anno a cui si riferisce lo stato 

patrimoniale (1836), il valore complessivo dell’intera sala teatrale era stato 

stabilito in 168.840,18 lire austriache. Dato che i palchi erano 173 (disposti su 5 

ordini) se ne ricava che il loro valore medio unitario era di 975.95 lire austriache.97 

 

L’Allegato D riporta l’intera serie dei bilanci consuntivi dalla stagione di 

Carnevale e Quaresima 1837 - 38 a quella 1859 - 60 e da questa abbiamo ricavato 

lo schema formale, che proponiamo nella Tavola 3.2, dei bilanci consuntivi 

predisposti dalla Nobile Società.  

Lo schema tipo di conto consuntivo si riferisce ad un arco di tempo che non 

coincide con la singola stagione teatrale, ma che, solitamente, va dal 1° novembre 

al 31ottobre dell’anno successivo. 

Le entrate e le uscite sono imputabili unicamente alla Nobile Società 

Proprietaria del teatro. Il rendiconto è un bilancio finanziario a sezioni 

contrapposte ed il principio ragionieristico in base al quale sono state effettuate le 

registrazioni è quello di cassa. Questo è ben evidenziato dalle tre colonne riportate 

in entrambe le sezioni attiva e passiva (somme esatte/pagate, somme da 

esigersi/da pagarsi, totali). Viene evidenziato, inoltre, il confronto tra le somme 

indicate nel Preventivo discusso ed approvato dalla Presidenza e le somme 

effettivamente spese o riscosse.  

Si conclude con un prospetto riassuntivo riportante la differenza algebrica tra 

le somme esatte e quelle riscosse con l’indicazione del Fondo di Cassa rimanente 

alla fine del periodo. Da questo, si sommano e si detraggono, rispettivamente, le 

‘restanze attive’ e le ‘restanze passive’ e si arriva all’indicazione finale della 

effettiva risultanza a credito/debito della Società Proprietaria. 

L’unità monetaria usata è la lira austriaca. A cominciare dai bilanci 

dell’esercizio 1858/59 è invece il fiorino.98 

                                                 
97 Per il valore complessivo della sala teatrale per le stagioni successive al 1836, invece, si rinvia a quanto 
si dirà al paragrafo 3.2.2.  
98 Si ricorda che 1 Fiorino = 2.86 lire austriache. 
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Per quanto riguarda le entrate possiamo dire che le principali, in ordine di 

importanza, erano il canone pagato ogni stagione dai soci palchettisti, suddiviso in 

ordinario e straordinario,99  il sussidio del Comune di Venezia e altre somme di 

diversa provenienza (affitti di locali di proprietà, introiti straordinari, agio valute, 

restanze attive degli esercizi precedenti, ecc.). 

Questa suddivisione rispecchia le fonti attive in periodi di normale attività 

teatrale. Nel nostro caso, oltre a queste, devono essere considerate quelle altre 

voci collegate alla ricostruzione del teatro dopo l’incendio del 1836, ovvero 

‘esborso dei soci per lavori di manutenzione’, ‘esborso soci per la rifabbrica del 

teatro’ e ‘anticipazione dal Comune per rifabbrica del teatro’. Come vedremo, 

l’entità di queste somme è stata tutt’altro che trascurabile e le ritroviamo 

menzionate nei conti consuntivi solo fino alla stagione di Carnevale e Quaresima 

1842/43, data in cui si chiuse il circuito finanziario collegato alla ricostruzione.100    

Dal lato delle uscite, le principali erano la Dotazione Spettacoli, ovvero la 

somma che la Nobile Società doveva consegnare all’impresario ogni stagione (in 

quattro rate le cui date erano fissate nel contratto d’appalto) per metterlo nelle 

condizioni di amministrare gli spettacoli, le spese per la manutenzione del teatro e 

le altre spese di minor entità come quelle per l’assicurazione contro gli incendi, 

per le imposte, per gli affitti passivi, ecc. 

Anche per le uscite si deve ripetere quanto detto sopra a proposito della 

ricostruzione del teatro dopo l’incendio: le somme raccolte a tal fine attraverso i 

diversi canali sopra descritti (soci e Comune di Venezia)  vennero interamente 

spese e compaiono sotto la voce ‘Rifabbrica del teatro’.  

La serie storica per il periodo dal 1837/38 al 1858/59 delle singole voci di 

entrata e di uscita è presentata nelle Tavole 3.3 e 3.4. Direttamente collegate a 

queste, si presentano le Tavole dal 3.5 al 3.9 che propongono l’andamento da un 

punto di vista grafico delle voci ‘Canone dei palchettisti’, ‘Sussidio del comune’, 

‘Dotazione Spettacoli’ e i saldi finali delle singole stagioni.   

                                                 
99 Questo ultimo termine indica il canone pagato dai soci per le stagioni oltre quella principale di Carnevale 
e Quaresima (Estate, Autunno, ecc.) 
100 Di questa ricostruzione e della sua incidenza finanziaria sulla normale gestione teatrale tratteremo più 
diffusamente al paragrafo 3.2.1.  
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Per quanto riguarda l’andamento del Sussidio Comunale per la stagione 

principale di Carnevale e Quaresima si nota una impennata nel 1846/47 dalle 

80.000 alle 120.000 lire austriache (pari al 50% in più), per poi ridiscendere 

durante la stagione 1848/49. In seguito, si stabilì prima sulle 100.000 lire 

austriache incrementando definitivamente a 110.000 lire austriache per tutte le 

stagioni successive. Sul totale delle entrate, il Sussidio comunale ha registrato un 

andamento abbastanza oscillante, mantenendosi comunque, prima della pausa 

rivoluzionaria, quasi sempre attorno al 30/40%. Durante gli anni ’50, invece, si 

toccarono anche punte di quasi il 64%, come nella stagione 1851/52.      

Per tentare di rintracciare le cause di tale incremento repentino nella stagione 

1846/47 possiamo utilizzare il Processo Verbale della convocazione dei 

palchettisti redatto in data 6 dicembre 1846. Tra gli ordini del giorno compare 

proprio la “Proposta di domandare al Comune un incremento del sussidio annuale 

pegli spettacoli”101 e nel prosieguo possiamo leggere quanto segue: “Il Presidente 

all’Economia S. Cav. Mulazzani ricorda come le esigenze degli artisti andarono 

mano mano crescendo per modo che la Dotazione degli spettacoli dalle Lire 

129.000 fu nel 1844/45 portata a Lire 139.000. Nel 1845/46 a Lire 154.000 e 

malgrado che quest’anno si accordassero Lire 157.000 non si rinvennero 

appaltatori che assumessero la conduzione degli spettacoli del prossimo inverno. 

Il vantaggio maggiore d’altronde che deriva dagli spettacoli del nostro Teatro 

ridonda a prò del Comune, pel quale l’affluenza dei forestieri che occorrono dalle 

vicine città aumenta i consumi massimi dei commestibili, e per conseguenza i 

prodotti di dazio addizionale. Ciò premesso propone di mandare a voti la seguente 

mozione: “Va parte che la Presidenza sia autorizzata a domandare al Comune un 

aumento del sussidio Comunale pegli spettacoli“. 

A questo punto si aprì la discussione preliminare alla votazione ed intervenne 

un socio osservando che così posta la mozione “non viene determinata la somma 

dell’aumento che si domanda. Ma il Presidente S. Cav. Mulazzani risponde che 

non può altrimenti la Società imporla per un aggravio al Comune, ma conviene 

che di concerto col Municipio ne sia determinata la misura affinché riesca 

                                                 
101 In Processi Verbali 1delle Convocazioni 1846-47 Armadio 2. Scaffale 6. 
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compatibile coi riguardi economici della civica amministrazione, e tale da rendere 

probabile l’approvazione pel parte del Consiglio Comunale. 

Il Nob. S. Co: Correr podestà102 di Venezia rappresenta che per parte sua e 

spera anco per parte del collegio municipale si farà a proporre al Consiglio il 

desiderato aumento, ma che ritiene assai difficile di ottenervi la dotazione 

superiore, quand’anche il Consiglio non dissentisse ad accordarlo”. 

Un altro socio rispose a questa affermazione dicendo che “sta più 

nell’interesse del Comune l’accordarlo [l’aumento di sussidio] che in quello della 

società l’ottenerlo. Perciocché solo se celebrità artistiche richiamano in Venezia 

gran copia di forestieri, e queste non possono scritturarsi anche mediante gravi 

sacrifici necessari, ai quali non potrebbe sempre da sola sottostare la società 

proprietaria del Teatro [...].  

In esito di che molti simultaneamente propongono di approvare la parte per 

acclamazione, lorché vien fatto restando la parte ammessa per consentimento di 

tutti manifestato per generale alzata”. 

Da questo interessante Processo Verbale si può dedurre che la necessità di 

chiedere un incremento del Sussidio al Comune di Venezia per la stagione 

1846/47 si fece sentire per far fronte alle pretese economiche degli artisti 

scritturati, pretese che già dalle precedenti stagioni d’opera, a partire da quella di 

Carnevale e Quaresima 1844/45, erano diventate sempre più elevate.103 E che si 

trattasse di una stagione particolare e significativamente importante ne è 

certamente prova il fatto che essa venne gestita direttamente dalla Società 

Proprietaria (la cosiddetta ‘Amministrazione in via economica’ di cui si parlerà 

ampiamente nel successivo paragrafo 3.3 trattando dei bilanci 

dell’Amministrazione degli Spettacoli) e non, come le altre, da un impresario. Gli 

altri due unici casi (nel corso dei trentennio considerato) di Amministrazione in 

via economica da parte della Nobile Società si sono fatti registrare durante le 

stagioni di Carnevale e Quaresima 1842/43 e 1843/44 che verranno trattati 

ampiamente in seguito. 

                                                 
102 Il Conte Correr Podestà di Venezia poteva intervenire nell’assemblea e votare in quanto proprietario del 
palco N° 3 del Pepiano. 
103 La stessa tendenza alla crescita, come vedremo meglio in seguito, la ritroviamo anche nella Dotazione 
Spettacoli, a partire proprio dal 1844/45.   
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L’elevata qualità artistica delle opere e dei balli rappresentati in quegli anni 

può essere confermata scorrendo i relativi cartelloni (la ripresa dell’ Ernani e la 

prima assoluta della nuova opera Attila di Giuseppe Verdi nella stagione di 

Carnevale e Quaresima 1845/46, ad esempio) e fermando l’attenzione sul numero 

(ben 5 Prime Donne nella stagione 1844/45) e sui nomi dei componenti le 

Compagnie di canto che si sono succedute (come i famosi cantanti Sofia Loewe e 

Carlo Guasco nel 1845/46, solo per citarne alcuni). Per la stagione 1846/47, in 

particolare, in cui la Dotazione Spettacoli toccò la punta più alta (182.000 lire 

austriache circa) rispetto sia agli anni precedenti che a quelli successivi, l’elevata 

qualità degli spettacoli è dimostrata dalle ben tre opere di Gaetano Donizetti (La 

Favorita, Lucia di Lammermoor  e Maria di Rohan) e una tragedia lirica di 

Giuseppe Verdi (I due Foscari). Inoltre, a differenza della maggior parte delle 

altre stagioni, si ebbero ben 4 prime assolute (due balli e due opere).        

Oltre che per queste motivazioni, la Presidenza si sentì in diritto di avanzare 

la proposta di aumento del Sussidio Comunale anche per il fatto che le numerose 

persone frequentanti il teatro, attirate appunto dalla qualità artistica degli 

spettacoli e provenienti da fuori città, durante il loro soggiornavano a Venezia 

consumavano viveri e generi di prima necessità facendo così incrementare i dazi e 

le entrate comunali. Sarebbe stato logico, quindi, che il Comune, ritraendone 

direttamente vantaggio, avesse partecipato al finanziamento dell’attività teatrale in 

misura maggiore di quanto non avesse fatto fino ad allora.     

Per quanto riguarda, invece, l’incremento del Sussidio Comunale dopo la 

stagione 1848/49, la spiegazione deve essere rintracciata nel fatto che, come 

evidenziato dalla voce relativa nei singoli bilanci consuntivi, alla solita somma di 

80.000 lire austriache da parte del Comune si aggiunse una ulteriore quota da 

parte del Regio Erario o, in alcuni casi, da parte di un fondo provinciale o 

territoriale non meglio specificato. Nonostante siano stati analizzati diversi 

Processi Verbali di quegli anni, però, non è stato possibile rintracciare l’esatto 

motivo per cui da quella data il Teatro La Fenice poté contare su questa nuova 

fonte di finanziamento.  

Un’ultima considerazione deve essere fatta per quanto riguarda le stagioni 

1854/55 e 1855/56. Per la prima, l’incremento del sussidio governativo a 126.000 
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lire austriache (contro le 110.000 lire austriache delle stagioni precedenti) è 

spiegabile ricordando che in quell’anno vi fu una nuova decorazione della sala 

teatrale ad opera di Giambattista Meduna. Questo trova riscontro anche in altre 

voci del bilancio consuntivo (v. Allegato D), come, ad esempio, dalla voce attiva 

‘Soci per la rifabbrica del teatro’ nella quale compare la somma di 95.500 lire 

austriache versata dai palchettisti oltre a quanto pagato a titolo di canone, oppure 

dalla voce passiva ‘Nuove opere’ per un importo di oltre 146.000 lire austriache.     

Per il 1855/56, infine, si nota che il forte incremento della fonte di 

finanziamento pubblica si ebbe nella stagione di Autunno. L’allestimento di una 

terza stagione, unico caso nel corso del trentennio di cui ci siamo occupati, è 

spiegabile tenendo presente che, come evidenziato dal calendario degli 

spettacoli,104 a Venezia si attendeva per il giorno 15 novembre la visita dei regnanti 

d’Austria.105    

Trattando, invece, della somma in denaro che ogni socio palchettista aveva 

l’obbligo di versare ogni stagione nelle casse sociali a titolo di canone per l’uso 

della sala teatrale e del palco di proprietà, bisogna ricordare che veniva 

determinata annualmente dagli stessi soci ed il pagamento si dilazionava 

normalmente in due rate.106 Per calcolarla si divideva il valore (o ‘cifra’) di ogni 

palco per un coefficiente fisso chiamato ‘carato’.107  Il gettito complessivo dei 

canoni108 costituiva la più importante fonte finanziaria di cui poteva godere il 

teatro e, assieme al Sussidio Comunale, andava a formare la somma che la 

Proprietà consegnava all’impresario a titolo di Dotazione Spettacoli affinché egli 

avesse i mezzi liquidi necessari per gestire le stagioni che gli erano state appaltate.  

                                                 
104 Si veda la scheda riassuntiva della stagione riportata nell’Allegato I.  
105 In corrispondenza del giorno 25 novembre si legge che “il Teatro fu per cura del Municipio illuminato 
straordinariamente sperando nella presenza delle LL.MM.II.RR.AA.” Cfr. GIRARDI M. - ROSSI F., cit., 
scheda Autunno 1856.  
106 Per la stagione di Carnevale e Quaresima 1846/47, ad esempio, la prima rata scadeva il 20 dicembre 
1846 e la seconda il 20 gennaio 1847 (v. Allegato E).   
107 Per avere un’idea più precisa si prenda il Quinternetto della stagione di Carnevale e Quaresima 1841/42 
inserito nell’Allegato E (il termine Quinternetto stava ad indicare che la sala teatrale era divisa in 5 ordini 
di palchi: Pepiano, primo, secondo, terzo e quarto ordine). In questo caso il ‘carato’ ammontava a 1,478. Se 
prendiamo, ad esempio , il palco 14 del Pepiamo e dividiamo il suo valore (1.550,70 lire austriache) per il 
coefficiente 1,478 risulta proprio il canone che il proprietario avrebbe dovuto pagare per quella stagione, 
ovvero 1.049,13 lire austriache.     
108 Tale somma veniva riportata nei singoli Quinternetti assieme all’indicazione del nome del proprietario, 
del valore, o ‘cifra’, di ogni palco e del canone pagato (si veda l’Allegato E).   
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L’incidenza percentuale del canone sociale sul totale delle entrate, come 

indicato nella Tav. 3.4, oscillava, per la stagione principale di Carnevale e 

Quaresima, attorno al 30/40 % con punte di oltre il 60%, ad esempio, nella 

stagione 1845/46. Considerando la Tav. 3.5 che illustra il gettito complessivo dei 

canoni, ovvero quello di tutte le stagioni teatrali comprese nell’anno solare di 

riferimento e non solo di quella principale, la stagione 1846/47 sembra essere stata 

il punto di arrivo di un andamento progressivamente crescente, ovvero l’anno in 

cui si è registrata la più alta somma versata dai palchettisti nelle casse sociali 

(oltre 182.000 lire austriache) rispetto al periodo precedente. Due picchi analoghi, 

però, anche se al di sotto del precedente, sono stati  registrati nei periodi 1855/56 e 

1857/58.  

Per quanto riguarda la stagione 1846/47, è la stessa che ha fatto registrare un 

forte incremento del Sussidio Comunale, e conseguentemente della Dotazione 

Spettacoli. Ne abbiamo appena parlato e perciò rinviamo a quella sede per 

l’analisi delle motivazioni. Per il periodo 1855/56, invece, una prima motivazione 

è senza dubbio il fatto che oltre alla stagione di Carnevale e Quaresima si 

realizzarono anche quella d’Estate e d’Autunno (come già detto l’unico caso in 

tutto il trentennio analizzato). Inoltre, come si può vedere nelle schede riassuntive 

delle tre stagioni presentate nell’Allegato I, oltre all’elevato numero di opere e 

balli messi in scena, tra cui La Traviata ed Il Trovatore di Giuseppe Verdi, il Don 

Sebastiano di Gaetano Donizetti e Norma di Vincenzo Bellini per il Carnevale e 

Quaresima o la ripresa dell’ Ernani di Verdi per l’Estate, la Compagnia di canto 

scritturata era composta da ben 21 artisti, caso anche questo unico visto che il 

numero dei componenti solitamente oscillava tra i 10 ed i 15. Infine, anche per  il 

1857/58 il livello artistico si è dimostrato elevato: 6 opere e 3 balli, tra cui il 

Nabucco ed il Macbeth di Verdi, e tre prime assolute nella sola stagione di 

Carnevale e Quaresima. 

L’unico caso che vide un calo verticale dei canoni pagati dai palchettisti, oltre 

naturalmente quello del 1848/49 in cui il teatro non venne aperto, è quello della 

stagione 1851/52 in cui, rispetto all’anno precedente, l’introito nelle casse sociali 

a tale titolo si ridusse di oltre il 45%. Nel bilancio consuntivo di quell’anno, 

riportato nell’Allegato D, alla voce ’Canoni ripartiti sui palchi’ è possibile 
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confrontare la somma effettivamente versata con quella che era stata inserita nel 

bilancio preventivo. Ne risulta che quest’ultima ammontava a oltre 80.000 lire 

austriache, come per le due stagioni precedenti. Non è indicato esplicitamente, 

invece, il motivo per cui, a consuntivo, la somma versata sia stata così 

notevolmente inferiore e, nonostante ulteriori ricerche su diversi Processi Verbali, 

non è stato possibile rintracciate altre notizie utili a far luce sulla questione. Il 

fatto crea delle perplessità anche perché nella scheda riassuntiva della stagione (v. 

Allegato I) dove è stato riportato il cartellone degli spettacoli risulta che sono state 

messe in scena ben 5 prime assolute: due opere e tre balli. Inoltre, tra le opere non 

nuove sono state rappresentate la Semiramide di Gioachino Rossini nonché il 

Rigoletto di Giuseppe Verdi, entrambe opere maggiori dei due compositori.       

Passando alle varie voci di uscita riportate nella Tav. 3.3, quella più 

interessante è senz’altro la Dotazione Spettacoli.109 Essa costituiva, per l’intero 

esercizio amministrativo comprendente anche più di una stagione, solitamente 

circa il 60/70% delle uscite complessive (v. Tav. 3.4). Ma in due casi, nel 1854/55 

e nel 1856/57, questa percentuale scese rispettivamente al 43% ed al 47%. Nel 

primo, nonostante che in termini assoluti fosse stato registrato un aumento della 

Dotazione rispetto agli anni precedenti, la riduzione della sua incidenza 

percentuale va interpretata tenendo presente ancora una volta che si ebbe il 

restauro della sala teatrale, per cui le uscite complessive aumentarono. Nel 

secondo, invece, anche la stessa somma versata nelle casse dell’impresario si 

ridusse. Ma tale riduzione si ebbe per la sola stagione estiva e non per quella di 

Carnevale e Quaresima, per la quale l’impresa ebbe sempre a disposizione 

167.500 lire austriache come l’anno precedente. Il cartellone dell’agosto 1857, 

                                                 
109 Bisogna ricordare subito che la dote fissata dalla Società Proprietaria del teatro a favore dell’impresario 
appaltatore, oltre che in denaro, poteva assumere la forma della cessione dello sfruttamento di alcuni diritti. 
Questo è il caso della ‘Dote in Giuochi’, ovvero la possibilità data all’impresario di gestire l’attività dei 
giuochi d’azzardo all’interno del teatro, o ancora la ‘Dote in Palchi’, ossia il diritto di utilizzare alcuni 
palchetti di proprietà di singoli soci che avevano deciso di non utilizzarli durante la stagione. Il valore di 
questa parte, in dettaglio, corrispondeva al canone che altrimenti gli stessi proprietari avrebbero dovuto 
versare nelle casse della Presidenza, il cui ammontare veniva determinato entro il 31 ottobre di ogni anno, 
a patto che fosse stata approvata entro il mese precedente dalla Presidenza del teatro l’intera Compagnia di 
canto proposta dall’impresario. Altre forme di cessione dello sfruttamento di diritti erano quelle connesse 
al diritto a che restasse proibito a qualunque altro teatro veneziano di dare opere e balli oltre alla Fenice, al 
diritto di caffetteria e di guardaroba, dal quale derivava la possibilità per l’impresario di locare a terzi la 
materiale gestione di questi due servizi ricavandone un’entrata pari all’affitto riscosso e all’affitto del 
diritto di dare in teatro balli mascherati ed il veglione di fine anno. Cfr. VALLE G., cit., Cap. I, Art. II.  
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infatti, evidenzia che venne rappresentata solo un’unica opera (Anna Bolena di 

Donizetti) che rimase in scena per sole 5 sere.          

Considerando poi l’andamento complessivo della Dotazione Spettacoli si nota 

una tendenza, nonostante l’estrema variabilità soprattutto nel periodo 

prerivoluzionario, ad una progressiva crescita che ebbe un culmine ancora una 

volta nella stagione 1846/47. Già dalla stagione 1843/44 la Dotazione Spettacoli 

era stata incrementata rispetto alle 129.000 lire austriache che usualmente la 

Proprietà concedeva, ma si tratta di una circostanza particolare dato che in 

quell’anno doveva essere rappresentata l’importante opera Ernani di Giuseppe 

Verdi, opera nuova scritta appositamente per la Fenice, per la cui messa in scena 

la Presidenza del teatro “concesse condizioni di eccezionale favore al giovane 

compositore: oltre un compenso insolitamente alto, gli lasciò la facoltà di 

scegliere i cantanti di suo gradimento fra quelli scritturati dal teatro per la stagione 

che stava per iniziare”.110 Per far fronte a questa stagione di qualità artistica 

particolarmente elevata  e di costi conseguentemente significativi, si è già detto 

che la Proprietà scese in campo gestendo gli spettacoli direttamente attraverso la 

Amministrazione in via economica, senza appoggiarsi ad un impresario.  

A partire dall’anno successivo, invece, il trend positivo divenne stabile e nel 

giro di 3 anni si ebbe un incremento del 30%.  

Bisogna ricordare, poi, che il livello complessivo della somma a disposizione 

dell’appaltatore per la gestione dell’attività teatrale dipendeva sia dall’entità dei 

canoni dei palchettisti sia dal sussidio governativo, ovvero una quota quasi sempre 

oscillante tra il 75 ed il 90% della somma di queste due voci. Di conseguenza, per 

spiegarne le frequenti oscillazioni si devono richiamare le stesse cause che 

provocavano le loro oscillazioni.  

Un ultimo elemento di analisi è quello relativo ai saldi finali della 

amministrazione della Nobile Società Proprietaria. Dai bilanci sono stati desunti 

due tipi di saldi: quello effettivo, ovvero la somma algebrica delle entrate e delle 

uscite della colonna ‘totali’ dei Conti Consuntivi (v. Allegato D) e quello di cassa, 

ottenuto considerando solo le somme già esatte e già pagate. Tra le varie 

considerazioni che possono essere fatte, ci sembra che la cosa più significativa sia 
                                                 

110 Cfr. GELLI P. (a cura di), Dizionario dell’Opera, Baldini &Castoldi, Milano 1996, p. 394. 
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che, mettendo a confronto l’andamento di queste due entità (Tavole 3.8 e 3.9), si 

può dividere l’arco temporale preso a riferimento in due periodi: il primo, dalla 

stagione 1837/38 a quella 1842/43, in cui entrambi i tipi di saldi hanno lo stesso 

andamento e sono ambedue positivi; il secondo, invece, in cui si hanno trend 

opposti, uno quasi del tutto positivo (con due picchi elevati nel 1846/47 e nel 

1855/56) e l’altro completamente negativo. Inoltre, è anche interessante notare che 

proprio per la stagione 1855/56, a seconda di quale saldo si prende in 

considerazione, il risultato finale dell’amministrazione della Società Proprietaria 

risulta diametralmente opposto: una perdita molto elevata di oltre 47.000 lire 

austriache in base al saldo effettivo oppure un utile di quasi 27.500 lire austriache, 

invece, in base al saldo di cassa. Quanto ora descritto dimostra quanto 

significativa fosse la differenza temporale tra il momento in cui veniva 

contabilizzato il sorgere dei crediti e dei debiti in capo alla Nobile Società ed il 

momento in cui, invece, ne avveniva l’effettiva regolazione in denaro, creando 

così un ampio sfasamento tra i due tipi di risultato (effettivo e di cassa). 

Considerando, per concludere, il solo saldo effettivo (Tav. 3.8) possiamo 

tentare di dare qualche spiegazione ai due risultati maggiormente negativi, ovvero 

quelli delle stagioni 1843/44 e 1854/55, che segnarono entrambe una perdita 

attorno alle 38.000 lire austriache.            

Nel primo caso, la causa principale si conferma essere stata l’elevata qualità 

artistica degli spettacoli in cartellone. In particolare, si devono menzionare le due 

importanti opere di Gaetano Donizetti, Lucrezia Borgia e Gemma di Vergy,  I 

lombardi alla Prima Crociata di Giuseppe Verdi ma soprattutto la prima assoluta 

dell’Ernani. Per la messa in scena di quest’ultima, si è già detto trattando della 

Dotazione Spettacoli, la Proprietà - del tutto eccezionalmente rispetto a quanto era 

solita fare - diede a Giuseppe Verdi completa libertà di azione nella scelta dei 

cantanti, nella messa in scena e gli concesse un compenso particolarmente 

significativo. L’elevato livello dei costi sostenuti per le rappresentazioni e, in 

particolar modo, per la nuova opera di Verdi trova conferma non solo nell’entità 

delle somme spese per i cachet dei compositori (della somma complessiva di oltre 

13.000 lire austriache ben 12.000 lire austriache furono il compenso per il solo 
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Giuseppe Verdi)111 e della Compagnia di canto (la Prima Donna Soprano assoluta 

Sofia Loewe ricevette un totale di 18.000 lire austriache), per il vestiario, e, 

soprattutto, per le scenografie,112 ma anche nel risultato finale 

dell’Amministrazione Spettacoli, ovvero una perdita di oltre 4.500 lire 

austriache.113 

Nel secondo caso, infine, il solo cartellone degli spettacoli non ci aiuta a far 

luce sulle motivazioni del risultato economico finale fortemente negativo. A parte 

il Machbeth di Giuseppe Verdi ed il Poliuto di Gaetano Donizetti, nella stagione 

di Carnevale e Quaresima, e Il Profeta di Giacomo Mayerbeer in quella d’Estate, 

le altre 4 opere ed i 3 balli furono composti da soggetti a noi oggi non molto noti, 

con ciò volendo dire che, almeno ai nostri occhi, pare si sia trattato di stagioni non 

certamente eccezionali dal punto di vista artistico. Informazioni più precise, dal 

punto di vista economico, sarebbero potute derivare dall’analisi del bilancio 

dell’Amministrazione degli Spettacoli redatto dall’impresario ma, 

sfortunatamente, non è stato possibile rintracciarlo.           

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 

111 Dato desunto dall’Allegato passivo I dell’Amministrazione Spettacoli 1843/44 inserito nell’Allegato F.  
112 Come si può vedere dalla successiva Tav. 3.16. 
113 Si veda il bilancio dell’Amministrazione Spettacoli 1843/44 nell’Allegato F. 
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3.2.1 -  L’incendio del 1836        
  

Nella notte tra il 12 ed il 13 dicembre 1836, lo ricordiamo, si sviluppò un 

furioso incendio che distrusse gran parte del teatro: l’intera sala teatrale ed il 

palcoscenico con il conseguente crollo del tetto. Rimasero intatte le sole mura 

esterne, il grande arco che divideva la scena dalla sala teatrale, la sala da ballo e le 

Sale Apollinee.114 

E’ dai bilanci consuntivi redatti dal 1837/38 al 1842/43 che possiamo 

ricostruire l’intero profilo economico della ricostruzione. La Tav. 3.10 riporta le 

voci che mettono in evidenza sia le somme pagate dai soci che le anticipazioni 

concesse dal Comune di Venezia  e richieste dalla Presidenza del teatro. Se ne 

ricava che le spese di ricostruzione furono sostenute, in sostanza, in parti uguali 

fra Comune e Proprietà. 

Per quanto riguarda l’anticipazione richiesta dal teatro al Comune di 

Venezia,115 si vede che ammontò a 180.000 lire austriache pari al 48% della 

somma totale a disposizione della Nobile Società Proprietaria per i lavori di 

ricostruzione, in tutto 372.087,17 lire austriache,116 e che venne concessa in 5 rate 

da 36.000 lire austriache ciascuna. 

I soci, dal canto loro, dovettero far fronte alle spese per un totale di 

157.343,12 lire austriache depositate sul fondo rifabbrica del teatro e di 34.774.05 

lire austriache per le 5 rate dei mobili, braccialetti di ottone, palchetti, campane di 

vetro, ecc., pari rispettivamente al 42% e al 10% del totale. 

Il ciclo finanziario innescato dalla ricostruzione e durato 6 anni si chiuse 

quasi in pareggio, con un piccolo saldo passivo di 10.023,47 lire austriache come 

differenza tra il totale delle entrate dai soci e dal Comune di Venezia (372.087,17 

lire austriache) e le spese ammontanti complessivamente ad 382.110,64 lire 

austriache. 

La 1° rata di restituzione della anticipazione comunale di 180.000 lire 

austriache ci risulta essere stata pagata nella stagione di Carnevale e Quaresima 
                                                 

114 Cfr. MURARO M.T., Gran Teatro La Fenice, Corbo e Fiore, Venezia 1996, pp. 15 e 16. 
115 Concessa con Decreto Governativo n° 19741 del 1° giugno 1837. 
116 Cifra ottenuta sommando l’importo dell’anticipazione del Comune e della somma pagata dai soci 
(compresa la rata per la mobilia, ecc.). 
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1842/43 per la somma di 20.000 lire austriache. Ammettendo come ipotesi che le 

rate successive fossero rimaste dello stesso importo, l’intera anticipazione 

crediamo possa essere stata restituita nell’arco di 9 anni (fino alla stagione 

1850/51). Dobbiamo, però, parlare solo di ipotesi perché nei singoli bilanci fino a 

quella data non compare espressamente nel passivo la voce ‘rata di restituzione 

della anticipazione’. 

I dati ora discussi sono stati desunti da bilanci consuntivi e dunque 

rappresentano le somme effettivamente spese per la ricostruzione. Ma è 

interessante riportare a questo punto uno stralcio del Processo Verbale117 redatto al 

termine della riunione della Nobile Società Proprietaria avvenuta in data 29 

gennaio 1837 durante la quale si discusse il primo ordine del giorno intitolato 

“Sulle spese di riedificazione del teatro”. 

“Il Presidente anziano dichiarò aperta la seduta [...]. Si passò quindi alla 

lettura della Relazione della Presidenza. Intese dai Soci le pratiche poste in opera 

dalla Presidenza dopo l’incendio accaduto per la liquidazione dei Conti colle 

Società Assicuratrici dagli Incendi, nessuna osservazione hanno fatta. 

La Presidenza in seguito colla sua relazione informava Li Signori Soci, che 

siccome per la disposizione Sovrana del 20 Agosto 1828 N° [non appare il 

numero, n.d.r.] inserita nella stampata collezione delle Leggi, le Società di 

Assicurazioni non pagavano la somma di compenso convenuta se non n’era 

assicurato l’impiego nella rifabbrica, e che calcolato che questa legge andava a 

combinarsi collo scopo pel quale i Soci dovettero all’Assicurazione del Teatro da 

Incendio, così si era adoperata per progetto di riedificazione e 

contemporaneamente per un piano di spesa che conciliasse l’interesse Comune. 

[...] Che in quanto al piano di spesa, aveva concluso col Co: Podestà sotto 

riserva delle approvazioni Superiori, una convenzione, in forza della quale la 

Comune avrebbe anticipato nel corso di cinque anni a capital secco la somma 

occorrente pella rifabbrica, oltre quella che si avrà dalle Società di Assicurazione, 

che la Comune dovrebbe esser rimborsata dalla Società ad Austriache Lire 

                                                 
117 Questo Processo Verbale del 29 gennaio 1837 si trova nella scatola Processi Verbali delle Convocazioni 
dall’anno 1836 a tutto 183_39, Armadio 2. Scaffale 2 presso l’Archivio Storico.    
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ventimila all’anno, e che in seguito a questa convenzione, la Società andava a 

rifabbricare il Teatro quasi senza sentire alcun peso della spesa. 

Inteso in tutta la soddisfazione dai Soci l’operato della Presidenza, nessuna 

osservazione hanno fatta, e quindi la Presidenza pose ai voti la parte seguente. 

E’ approvata la Spesa di riedificazione del Teatro in Austriache Lire 520.000 

circa, comprese le 240.000 da riceversi dalle Società Assicuratrici, pagando le 

rimanenti Lire 280.000 con le lire 20.000 all’anno sino al saldo a capital secco, 

autorizzata la Presidenza a devenire ai Contratti occorrenti colla maggior 

sollecitudine affinché possibilmente si abbia riaperto il Teatro nel Carnovale p.v. 

“. 

[...] Posta quindi ai voti la parte di sopra indicata dalla qual se ne replicò la 

lettura per maggior chiarezza e girati li bossoli, ritenuto come il solito che il 

Bianco sia pei voti affermativi, ed il verde pei negativi, si ebbero li risultati 

seguenti: 

    

Voti affermativi  N°    85 

   Voti negativi   N°    22 

   Totale                        N°  107 

La parte fu presa.” 

  

Da questo verbale si rileva una sostanziale discrepanza con quanto indicato 

nei bilanci consuntivi della Nobile Società (v. Allegato D), ovvero che tra le 

entrate per la ricostruzione compare solamente l’anticipazione concessa dal 

Comune mentre non risultano somme a favore del teatro versate dalla società di 

assicurazione indicata nel Processo Verbale. Si nota anche, infine, che la somma 

complessiva effettivamente spesa per la ricostruzione, ammontante a 372.000 lire 

austriache circa (tra esborsi dei soci e somme anticipate dal Comune di Venezia), 

risultò inferiore di quasi il 30% rispetto a quella preventivata (520.000 lire 

austriache).  
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3.2.2  - L’ordine gerarchico della sala teatrale      
  

Il cuore di un teatro lirico è senza dubbio la sala teatrale, in altre parole 

quell’ampio spazio di fronte al palcoscenico dove si trova la platea e dove sono 

disposte a semicerchio le file di palchetti. 

I singoli proprietari dei palchetti formavano la Nobile Società Proprietaria e 

sul suo ruolo e funzioni abbiamo già detto. Qui, invece, tenteremo di dimostrare 

l’affermazione, più volte fatta, che la proprietà dei palchi nonché i canoni e gli 

affitti pagati per il loro uso rispondevano essenzialmente ad un principio 

gerarchico. 

Per fare questo utilizzeremo un documento chiamato ‘Quinternetto dei canoni 

riferibili alla stagione X’ che riporta l’indicazione dei singoli palchi di ogni ordine 

con la ripartizione dei canoni ed il loro valore (o ‘cifra’). 

Ci serviremo di 4 Quinternetti riferiti rispettivamente alla stagioni di 

Carnevale e Quaresima 18421/42, Primavera 1842, Carnevale e Quaresima 

1842/43 e Carnevale  e Quaresima 1846/47 (v. Allegato E). L’ultimo Quinternetto 

si differenzia dagli altri principalmente per due motivi: riporta l’indicazione 

nominativa dei singoli palchettisti e, oltre alle cifre ed ai canoni, evidenzia pure le 

somme corrispondenti per i camerini ed i locali annessi, come pure le scadenze di 

pagamento.    

Dobbiamo ricordare, inoltre, che il Quinternetto della stagione di Carnevale e 

Quaresima 1846/47 rappresenta uno spartiacque per quanto riguarda il valore (o 

‘cifra’) assegnato ad ogni palchetto. Infatti, mentre per le stagioni precedenti (per 

lo meno da dopo il 1836) il valore di ogni palco rimase essenzialmente costante e 

pari alle somme riportate nei primi tre documenti analizzati, dalla stagione 

1846/47 in poi, la Nobile Società Proprietaria approvò delle modifiche sostanziali, 

con la conseguenza che si abbassarono i valori del Pepiano ed si innalzarono 

quelli degli altri ordini. 118 

                                                 
118 Si tenga presente che proprio la stagione di Carnevale e Quaresima 1846/47 (una di quelle per le quali si 
è riscontrata una qualità artistica particolarmente elevata) vide significative variazioni in aumento di alcune 
delle voci di bilancio più importanti, quali la Dotazione Spettacoli, il Sussidio Comunale e, appunto, i 
Canoni pagati dai palchettisti. 
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Presentiamo ora alcuni prospetti riepilogativi dei dati desunti dai singoli 

Quinternetti allegati. 

La prima tavola (Tav. 3.11) si riferisce alla struttura schematica dell’intera 

sala teatrale (numerazione progressiva dei palchi e locali annessi). Sulla base di 

questo prospetto, quelle che seguiranno potranno essere suddivise in due sezioni: 

‘generale’ dell’intera sala teatrale e ‘particolare’ di ogni ordine di palchetti.  

All’interno della prima si avranno due tavole riepilogative dell’intera sala 

teatrale che riportano la ‘cifra’ in lire austriache attribuita ad ogni singolo 

palchetto e per ogni ordine prima della Stagione 1846/47 (Tav. 3.12) e 

successivamente ad essa (Tav. 3.13). Per dare l’idea grafica ed intuibile con un 

semplice sguardo dell’andamento del valore dei singoli palchi all’interno di ogni 

ordine e tra ordini diversi, si useranno i colori, utilizzando una diversa gradazione 

per indicarne il diverso valore (da colori  poco vivaci per indicare un basso valore 

fino al rosso intenso per indicare il valore massimo).119    

Nella seconda sezione, invece, l’andamento grafico del valore dei palchi verrà 

riportato separatamente e più in dettaglio per ogni singolo ordine (Tavole 3.14 e 

3.15). 

Un primo spunto di analisi può derivare dal mettere a confronto il valore 

complessivo di ognuno dei cinque ordini. Ne risulta che il primo, quello indicato 

con la lettera B nelle Tavole 3.11 e 3.13, è quello in cui i palchetti valevano di più 

e, quindi, se ne ricava che sia stato l’ordine più prestigioso della sala teatrale, 

occupato dalla nobiltà. A seguire c’è il Pepiano, che però ha due palchi in meno 

perché occupati dalle due porte di ingresso alla sala e, via via che si sale dal 

secondo ordine fino all’ultimo, il valore dei palchi, e con essi l’importanza ed il 

prestigio, decresce. Questa variabilità è confermata dal fatto che i palchi a 

disposizione della Imperial Regia Corona e del suo seguito erano situati proprio 

nel primo ordine (B nelle tavole) e anche dai nomi dei singoli proprietari 

palchettisti (come riportato nel Quinternetto 1846/47 in Allegato E).  

Considerando l’andamento del valore dei palchi all’interno di uno stesso 

ordine, poi, risulta evidente che solo dalla stagione teatrale 1846/47 (Tavole 3.13 e 

                                                 
119 L’esatta serie dei colori che si useranno in queste tabelle verrà indicata nella relativa legenda. 

  90



3.15)120 si ha un andamento quasi speculare121 tra i vari settori all’interno degli 

ordini. Per le stagioni precedenti, al contrario, tale specularità risulta interrotta da 

diverse anomalie (indicate con una casella bianca nelle Tavole 3.12 e 3.13). Dare 

una spiegazione certa di tali irregolarità non risulta facile anche se possiamo fare 

alcune ipotesi. La più accreditata potrebbe essere quella della presenza, per i 

palchetti oggetto di una diminuzione della ‘cifra sociale’, di una colonna che 

poteva rendere la visuale del palcoscenico più difficoltosa o il fatto stesso che il 

palchetto fosse stato di dimensioni minori oppure, per quelli con valore maggiore, 

di dimensione più ampia di quella standard (la Tav. 3.11 mette in rilievo, infatti, 

che alcuni proprietari dei palchetti, come pure quelli messi a disposizione della 

Imperial Regia Corona e del suo seguito, avevano a disposizione anche dei 

camerini privati) o la presenza di oggetti o decorazioni particolari che ne 

rendevano più prestigioso il possesso. E’ comunque difficile per noi fornire una 

spiegazione precisa essendo necessario a questo scopo procedere ad una analisi 

dal punto di vista architettonico dell’intera sala teatrale e ciò esula dal nostro 

studio.  

Concludiamo il nostro discorso sulla sala teatrale ricordando brevemente che 

nel caso in cui un socio palchettista avesse deciso di alienare un palco di sua 

proprietà non poteva farlo liberamente in prima persona, ovvero instaurando lui 

stesso trattative dirette con il potenziale acquirente, ma erano previste particolari 

modalità con le quali concretamente si procedeva alla vendita. La forma utilizzata 

in questo caso dal Teatro La Fenice era quella dell’asta pubblica convocata dopo 

un certo tempo dalla pubblicazione dell’avviso d’asta presso lo studio di un 

notaio, che ne redigeva anche il verbale. Con la presenza dei componenti la 

Presidenza del teatro e dopo che il suonatore di tromba aveva con il suo strumento 

dato inizio alla gara, questa si apriva procedendo alla vendita dei palchi 

nell’ordine indicato dall’avviso d’asta. Coloro che erano interessati, dopo aver 

versato nelle mani del notaio una somma di denaro a titolo di deposito, potevano 

dichiarare il prezzo che intendevano pagare. Il confronto tra i vari offerenti si 
                                                 

120 Le frecce nere delle Tavole 3.14 e 3.15 rappresentano la visualizzazione grafica dell’andamento delle 
cifre di ogni palchetto all’interno di uno stesso ordine. 
121 Tenendo presente, infatti, che la sala teatrale aveva la forma a ferro di cavallo, se si confronta il valore 
di due palchi che sono alla stessa distanza rispetto a quelli centrali (ad esempio, i palchetti 32 e 4 del terzo 
ordine oppure 29 e 7 del primo ordine) si vede che entrambi valgono la stessa cifra.    

  91



concludeva nel momento in cui il notaio constatava che nessuno dei presenti 

intendeva fare un’offerta maggiore di quella che era stata battuta per ultima. Nel 

caso in cui il prezzo proposto fosse stato di gradimento del venditore e dei 

componenti la Presidenza del teatro, quest’ultima dichiarava perfezionata la 

vendita, le parti che avevano concorso alla gara ritiravano il deposito cauzionale, 

firmavano una minuta e l’acquirente versava direttamente nelle casse sociali del 

teatro la somma pattuita. In caso contrario si rinviava l’asta di quel palco ad una 

data successiva122.           

  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
122 Questa procedura è stata desunta dalla lettura di un rogito notarile del 20 dicembre 1828 redatto dal 
notaio P. Comincioli con studio in Piazza San Marco sotto le Procuratie Nuove N. 53 e relativo la vendita 
all’asta di alcuni palchetti della Fenice. Si ritiene che tale procedura sia stata utilizzata anche in epoche 
successive.   
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3.3 -  L’impresario e i bilanci dell’Amministrazione degli 

Spettacoli  
  

La gestione della stagione d’opera, di regola, veniva fatta in prima persona 

dall’impresario che aveva preso in appalto il teatro ed al termine lo stesso doveva 

redigere un bilancio recante l’indicazione delle entrate collegate agli spettacoli 

(prodotto dei biglietti, degli abbonamenti e altro) e delle somme spese per la 

messa in scena delle opere e dei balli, per i cantanti, per l’orchestra e così via. 

Ma poteva anche accadere che in situazioni particolari fosse la stessa 

Proprietà a decidere fin dall’inizio di gestire in prima persona la stagione. Si ha in 

questo caso la cosiddetta Amministrazione diretta o in via economica123. Questo 

poteva accadere in condizioni di particolari difficoltà economiche o per la 

mancanza di un impresario che volesse gestire gli spettacoli o ancora per la 

particolare circostanza in cui la elevata qualità artistica delle opere che si volevano 

rappresentare (scelta effettuata magari per dare in un certo periodo un particolare 

prestigio al teatro) faceva supporre alla Proprietà che ci sarebbe stata la necessità 

di far fronte a costi particolarmente elevati sia per la Compagnia di canto che per 

le scenografie, il vestiario, ecc.. In quest’ultimo caso la particolare delicatezza 

della stagione che si stava per iniziare e la complessità finanziaria prospettata 

inducevano la Proprietà a preferire un controllo diretto sugli spettacoli piuttosto 

che appoggiarsi ad una impresa.  

Tra le due forme, lo si è già evidenziato in precedenza, la seconda poteva 

prospettarsi sia per scelta che per inesperienza amministrativa da parte della 

Proprietà come la più dispendiosa.  

Per quanto riguarda la nostra analisi abbiamo riportato solo tre Resoconti 

(ovvero, Riassunti degli introiti conseguiti e delle spese occorse) 

dell’Amministrazione degli Spettacoli – con i rispettivi allegati passivi ed attivi - 

riferibili alle stagioni di Carnevale e Quaresima 1842/43, 1843/44 e 1846/47 

(Allegato F) e tutti e tre evidenziano che la gestione degli spettacoli venne 

condotta ‘in via economica’ dalla Proprietà e non da un impresario, come invece 
                                                 

123 Da non confondere con la ‘Amministrazione economica e tutelare’ analizzata nel paragrafo 1.4.6. Si 
tratta invece di quella forma di gestione diretta accennata al paragrafo 1.4.2. 
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era prassi fare.124 Per la stagione 1846/47 sappiamo anche con certezza - si ricordi 

quanto detto nel paragrafo 3.2 a proposito del repentino aumento in quell’anno 

dell’entità del Sussidio Comunale e dello stralcio di Processo Verbale del 6 

dicembre 1846: ” Il Presidente all’Economia S. Cav. Mulazzani ricorda come le 

esigenze degli artisti andarono mano mano crescendo per modo che la Dotazione 

degli spettacoli dalle Lire 129.000 fu nel 1844/45 portata a Lire 139.000. Nel 

1845/46 a Lire 154.000 e malgrado che quest’anno si accordassero Lire 157.000 

non si rinvennero appaltatori che assumessero la conduzione degli spettacoli del 

prossimo inverno - che la motivazione che spinse la Società Proprietaria ad 

amministrare direttamente gli spettacoli fu la mancanza di un impresario disposto 

a farsi carico dell’onere di gestire la stagione, mancanza a sua volta 

presumibilmente dovuta dall’entità delle spese che si prospettavano in relazione 

alla elevata qualità artistica delle opere in cartellone. Le stesse motivazioni 

crediamo possano essere estese anche alla stagione di Carnevale e Quaresima 

1843/44 durante la quale si ebbe la prima assoluta dell’Ernani di G.Verdi. 

La scelta di presentare proprio questi tre bilanci è stata obbligata dal fatto che 

tra le numerose carte d’archivio sono stati rintracciati solamente questi tre 

documenti dell’Amministrazione degli Spettacoli. Ci siamo chiesti il perché della 

mancanza degli altri rendiconti. Non si esclude che ulteriori ricerche possano far 

ritrovare gli altri documenti ma la risposta più plausibile sembra si debba 

rintracciare nel fatto che era abitudine dell’impresario portare via con se i bilanci 

dell’Amministrazione Spettacoli una volta scaduto l’appalto. E questo troverebbe 

conferma anche nel fatto che nell’arco dei trent’anni analizzati (si vedano le 

schede b) riportate nell’Allegato I dove è stato indicato il nome dell’impresa) le sole 

tre stagioni gestite non da un impresario ma in via economica dalla Proprietà sono 

proprio le tre stagioni di cui sono stati rintracciati i bilanci finali. E tali resoconti si 

sono conservati poiché furono redatti dalla Nobile Società Proprietaria e non 

dall’impresa e quindi archiviati con tutti gli altri documenti del teatro. Del resto 

questi tre consuntivi non sono stati trovati all’interno di qualche scatola dedicata 

                                                 
124 La decisione di condurre l’Amministrazione degli Spettacoli in via economica, come si legge nei 
documenti stessi, venne presa dalla stessa Nobile Società Proprietaria con tre deliberazioni sociali in data 
non specificata per la Stagione di Carnevale e Quaresima 1842/43, il 21 maggio 1843 per quella 1843/44 
ed il 30 settembre 1846 per quella 1846/47.   
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specificamente ad un’impresa ma in quelle denominate genericamente 

‘Consuntivo’ o ‘Amministrazione Spettacoli’ e quindi contenenti documentazione 

amministrativa propria della Nobile Società Proprietaria.  

Che si tratti di resoconti redatti alla fine di tre stagioni amministrate 

direttamente dalla Proprietà e non da un impresario non costituisce un grosso 

problema per la nostra analisi poiché riteniamo che, al di là dell’entità delle 

singole cifre e delle particolari considerazioni che ne possono scaturire, lo schema 

formale di questi bilanci con le loro voci attive e passive non fosse in alcun modo 

diverso da quello dei bilanci dell’impresario e che le modalità della loro redazione 

rispondessero ad un criterio amministrativo generale. Quindi, le osservazioni che 

faremo tra breve possono senz’altro essere generalizzate e considerate valide 

anche oltre i singoli casi specifici analizzati e per questo faremo spesso 

riferimento alla gestione impresariale visto che costituiva il modo più diffuso di 

gestione degli spettacoli, costituendo l’Amministrazione in economia un semplice 

caso particolare.        

Entrando nel merito, deve essere subito messo in luce il fatto che la tipologia 

di resoconto finale di cui ci stiamo occupando ora riflette solo il risultato 

economico della Amministrazione degli Spettacoli e, quindi, che le voci di entrata 

e di uscita sono unicamente imputabili a questo settore amministrativo (e perciò 

riferibili solamente all’impresario nel caso fosse stata tale figura a gestire gli 

spettacoli).  

Questa considerazione e’ molto importante perché mette in evidenza un 

aspetto fondamentale della gestione di un teatro d’opera nel corso dell’Ottocento: 

il teatro e la stagione teatrale non venivano gestiti come un tutt’uno che si 

rifletteva nella predisposizione di un unico bilancio consuntivo nel quale 

confluivano tutte le voci di  entrata e di spesa ma come una pluralità di 

amministrazioni dalle quali scaturivano diversi e separati bilanci imputabili ad 

altrettanti soggetti. Ecco, allora, che ci troviamo di fronte alla Nobile Società 

Proprietaria con i propri Conti Consuntivi,125 all’impresario con i Resoconti della 

Amministrazione degli Spettacoli126 (o nuovamente alla Proprietà in caso di 

                                                 
125 Si veda l’Allegato D. 
126 Si veda l’Allegato F. 
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Amministrazione in via economica ma con tali bilanci che rimanevano separati 

dai normali Conti Consuntivi annuali) e, ancora più in dettaglio, ai Resoconti 

specifici dell’orchestra127 e della Scuola di Ballo.128  Naturalmente non mancavano i 

collegamenti tra le voci di tutti questi documenti (v. la successiva Tav. 3.25).        

Da un punto di vista formale i Rendiconti dell’Amministrazione degli 

Spettacoli erano resoconti finanziari a sezioni contrapposte con l’indicazione delle 

entrate (con la distinzione tra quelle già esatte e quelle ancora da esigere) e delle 

uscite di cassa (con la ripartizione tra somme già pagate e ancora da pagarsi) di 

competenza della stagione in corso. Ogni singola voce veniva contrassegnata da 

un numero romano (per le uscite) e una lettera (per le entrate) che rimandavano ai 

vari allegati esplicativi che ne definivano in dettaglio il contenuto. 

A conclusione e ricapitolazione del documento veniva compilato da una parte 

un piccolo bilancio limitato ai totali di ogni sezione e all’indicazione delle 

‘restanze finali attive’ (utile di esercizio) o delle ‘restanze finali passive’ (perdita 

di esercizio) e, dall’altro, le avvertenze con le quali si dava qualche ulteriore 

dettaglio. 

La Tav. 3.16 evidenzia le più importanti voci di entrata e di spesa collegate 

agli spettacoli e la loro incidenza percentuale. 

Per quanto riguarda le entrate ritroviamo nuovamente la Dotazione Spettacoli 

che rappresentava la somma di denaro liquido messa a disposizione 

dell’impresario dalla Proprietà (o utilizzata direttamente da quest’ultima in caso di 

Amministrazione in via economica) e finalizzata alla gestione degli spettacoli. Nel 

caso di gestione impresariale, poi, questa somma poteva essere in parte sostituita o 

integrata con la concessione sempre da parte della Nobile Società dello 

sfruttamento di alcuni diritti, quali quelli del giuoco d’azzardo, della caffetteria, 

dell’uso di qualche palchetto, ecc..   

L’ammontare della Dotazione ordinaria129 per gli spettacoli veniva stabilito 

nel contratto d’appalto e la somma in denaro veniva rilasciata dalla Nobile Società 

                                                 
127 L’orchestra forma contabilmente un organismo autonomo (la Pia Istituzione d’Orchestra) con un 
proprio bilancio e un proprio fondo di cassa.  
128 Anche la Scuola di Ballo aveva un'amministrazione separata ma, in questo studio, non ce ne 
occuperemo.  
129Oltre a quella ordinaria c’era la possibilità che la Nobile Società elargisse all’impresario un’ulteriore 
somma di denaro a titolo di Dotazione straordinaria nel caso esigenze particolari connesse agli spettacoli 
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Proprietaria all’impresario in quattro rate nel corso dell’intera stagione, la cui 

cadenza temporale era la seguente (art. 32 del contratto d’appalto ):  

-  prima rata: quando veniva documentato l’arrivo di tutta la Compagnia di canto e 

di ballo alla piazza del teatro; 

-  seconda rata: il giorno successivo alla terza recita; 

-  terza rata: il giorno successivo alla 25° recita d’obbligo; 

-  quarta rata: il giorno successivo all’ultima recita della stagione; 

 Dai bilanci allegati (allegato F) si ricava che la somma stabilita nella tre 

stagioni considerate si attestò attorno al 50% delle entrate totali per quella di 

Carnevale e Quaresima 1842/43 e 1843/44 fino a raggiungere il 65% nel 1846/47. 

Essendoci però l’Amministrazione in via economica non possiamo dire con 

certezza se tali percentuali fossero state mantenute su questi livelli anche nelle 

altre stagioni in cui responsabile della gestione era un  impresario. Ne 

conosciamo, infatti, solo l’entità in termini assoluti (tramite i Conti Consuntivi 

della Società Proprietaria) ma non in termini percentuali.    

Ricordiamo, a tale proposito, che in caso di interruzione degli spettacoli a 

causa di circostanze tassativamente elencate nel contratto d’appalto,130 l’impresa 

non aveva diritto ad alcun compenso straordinario a titolo di risarcimento dei 

danni e la Dotazione Spettacoli ordinaria già accordata sarebbe stata rilasciata solo 

in proporzione alle recite realmente effettuate.131 

Gli altri principali canali di raccolta di denaro erano il prodotto della vendita 

serale dei biglietti di ingresso a teatro (sia per le recite ordinarie che per le 

numerose feste e ‘cavalchine’ date in teatro) ed il connesso ricavato della vendita 

degli scanni132 da utilizzarsi in platea e degli abbonamenti per l’intera stagione 

                                                                                                                                                                        
l’avessero resa necessaria. Questa ulteriore somma veniva solitamente reperita con l’imposizione di un 
canone straordinario ai soci palchettisti. 
130 Motivo di pubblica malattia, morte di Sovrani, fatto di Principe, grandi riparazioni, incendi e altri casi 
fortuiti per cui il teatro doveva rimanere chiuso per oltre 8 giorni (art. 36). 
131 In particolare, era stabilito quanto segue: 
- il terzo della dotazione, che era stato riservato per l’allestimento degli spettacoli d’opera e di ballo di 
obbligo, doveva essere pagato in proporzione degli spettacoli effettivamente prodotti e di quelli che 
l’impresa poteva provare di aver completamente allestito per essere messi in scena; 
- i due terzi riservati alle 50 recite d’obbligo dovevano essere pagati in proporzione alle recite realmente 
già eseguite; 
Anche per le somme che l’impresa doveva rilasciare come pagamenti all’orchestra e alla Scuola di Ballo si 
sarebbe tenuto conto solo delle recite effettive (art. 36).   
132 Seggiole portatili chiuse a chiave in appositi locali e consegnate solo a coloro che pagavano uno 
specifico biglietto per il loro utilizzo oltre il normale biglietto di ingresso a teatro. 
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(attorno al 15/17%). I prezzo unitario dei biglietti, degli abbonamenti e degli 

scanni era anch’esso prefissato nel limite massimo nel contratto d’appalto e 

venivano previste diverse fasce di prezzo per varie categorie di pubblico, 

usualmente civili, militari, fanciulli e dipendenti pubblici. L’impresario poteva 

liberamente fissare all’inizio della stagione un prezzo inferiore al limite massimo 

stabilito ma, una volta fissato, non poteva più modificarlo perché, altrimenti, 

sarebbe sicuramente incorso in una multa inflitta dalla Nobile Società Proprietaria. 

Era invece libero di fissare, sera per sera e con il consenso del Presidente agli 

Spettacoli, il numero degli scanni da tenere chiusi a chiave ed il loro prezzo. 

Una particolarità merita di essere evidenziata. Dalla sezione ‘Entrate’ della 

Tav. 3.16 salta subito agli occhi che il denaro proveniente dalla vendita dei 

biglietti di spettacolo (e di conseguenza la stessa affluenza a teatro) si è ridotto 

notevolmente passando dal 26% sul totale delle entrate della stagione di Carnevale 

e Quaresima 1842/43 a meno della metà nel 1846/47, mentre il ricavato degli 

abbonamenti133 è rimasto pressoché costante rispetto alle stagioni precedenti. E 

questo a fronte di una impennata, come si è detto, dell’entità della Dotazione 

Spettacoli che in quell’anno raggiunse il 65%.134 Mancando dati analoghi per le 

stagioni successive non è possibile capire se questa flessione debba considerarsi 

l’inizio di un trend decrescente nell’afflusso del pubblico. Potrebbe essere stata 

causata semplicemente da fattori radicati nella risposta del pubblico alla qualità e 

appetibilità degli spettacoli di quella particolare stagione o, anche, 

dall’aggravamento della situazione economica generale europea e veneziana che 

innescò un’ampia serie di fallimenti nel settore industriale e dell’artigianato e 

forse un calo del turismo internazionale d’elite che frequentava la città. Sul primo 

punto, ricorriamo al cartellone degli spettacoli e all’indicazione del numero delle 

repliche delle opere e dei balli messi in scena.135 Certamente il richiamo degli 

spettatori basato sulla qualità artistica della stagione principale di Carnevale e 

Quaresima era forte: 4 prime assolute e tra le opere ne figuravano 3 importanti di 

Donizetti (La Favorita, Lucia di Lammermoor e Maria di Rohan) ed una di 

Giuseppe Verdi (I due foscari). Andando però a vedere il numero di repliche, ci si 
                                                 

133 Degli abbonamenti si parlerà più in dettaglio in seguito (v. Tavole 3.19 e 3.20).  
134 Si rammentino le osservazioni fatte con riferimento all’entità della Dotazione commentando la Tav. 3.3.   
135 Si veda la scheda riassuntiva della stagione nell’Allegato I. 
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accorge che proprio i primi due spettacoli che in ordine di tempo vennero messi in 

scena (l’opera Alberigo da Romano di Francesco Malipiero che era una prima 

assoluta, in coppia col gran ballo La Gypsi) riscossero un modesto successo, con 

rispettivamente solo 4 e 7 repliche. L’inizio della stagione, quindi,  non fu molto 

positivo. Ma anche le ultime due opere in cartellone non ebbero sorte migliore: la 

prima assoluta Griselda si fermò a 8 repliche, per non parlare di Maria di Rohan 

di Donizetti che venne rappresentata per una sola sera. L’unico vero successo 

sembra essere stato il Gran Ballo (anch’esso appositamente composto per la 

Fenice) La figlia dell’oro con 25 rappresentazioni. A questo punto si potrebbe, per 

andare un po' più in dettaglio, analizzare l’affluenza di pubblico recita per recita. 

Sfortunatamente, però, non è stato possibile rintracciare questi dati. 

Non manca questo tipo di informazioni, invece, per le altre due stagioni 

considerate nella Tav. 3.16, per una analisi delle quali si presentano di seguito le 

Tavole 3.17 e 3.18, da confrontare con le relative schede riassuntive degli 

spettacoli inserite nell’Allegato I.     

Dai dati contenuti nelle tabelle precedenti sono stati ricavati due indici: 

l’affluenza teatrale giornaliera e l’affluenza media dell’intera stagione. Le due 

principali conclusioni che si possono trarre sono, da un lato, che l’affluenza a 

teatro fu quasi sempre estremamente bassa e, dall’altro, che questa stessa 

osservazione risulta essere valida anche per opere che oggi sono molto famose. La 

principale conseguenza dal punto di vista economico è che gli introiti derivanti 

dalla vendita dei biglietti non poterono certo rappresentare per la Nobile Società 

Proprietaria una fonte finanziaria cospicua su cui fare affidamento. Per fare solo 

un esempio, infatti, basta considerare che i soli introiti da biglietti nelle stagioni 

1842/43 e 1843/44, pari rispettivamente al 26% e al 22% delle entrate totali (v. 

Tav. 3.16), non coprirono neanche la metà delle spese per la Compagnia di canto e 

di ballo, senza considerare quelle per l’orchestra, il vestiario, la scenografia, e così 

via. Sommando ai biglietti anche gli abbonamenti, poi, la situazione non cambia 

di molto, nel senso che le stesse spese per i cantanti ed i ballerini vennero coperte 

nel 1842/43 per l’84% e nella stagione successiva per il 68%.       

Entrando nel merito delle Tavole 3.17 e 3.18, dagli indici di affluenza media 

nel corso dell’intera stagione si deduce che nella stagione 1842/43 il teatro rimase 
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vuoto mediamente per l’84% e per circa l’85% nella stagione 1843/44. La 

affluenza giornaliera reale, invece, si presentò estremamente variabile con una 

punta massima il giorno di apertura della stagione (43,35% nel 1842/43 e 47,15% 

l’anno successivo) ed una punta minima del 3,8% per la seconda accademia del 3 

febbraio 1843 e del 3,75% per la recita n° 14 nel 1843/44. 

Il motivo per cui il giorno di inaugurazione della stagione teatrale il teatro 

solitamente vedeva occupati quasi la metà dei posti disponibili è palesemente 

chiaro: la giornata inaugurale è da sempre un grande evento mondano e di 

richiamo per la visibilità che ne deriva. Per le punte di più bassa affluenza, invece, 

bisogna vedere che tipo di spettacolo era in programma quella sera tramite le 

schede dell’Allegato I. Per la stagione 1842/43 lo spettacolo che venne 

rappresentato fu una accademia drammatica in costume della signora Anna 

Bishop. La stessa accademia, però, aveva già incontrato un buon favore di 

pubblico poche sere prima quando era stata messa in scena per la prima volta con 

una affluenza alla sala teatrale pari al 27,3%. Evidentemente, la prima volta, sulla 

carta, l’accademia era sembrata al pubblico interessante tanto da farlo intervenire 

copiosamente; a spettacolo concluso, però, le aspettative sembrano essere state 

deluse tanto che la  2° replica dello stesso spettacolo andò quasi deserta.  

Per la stagione successiva, lo spettacolo andato in scena durante la recita n° 

14 fu il dramma lirico in quattro atti I Lombardi alla Prima Crociata di Giuseppe 

Verdi e il Gran Ballo in sei atti Roul di Nangis di Livio Morosini. La bassa 

affluenza potrebbe essere spiegata dal fatto che la stessa opera e lo stesso ballo 

stavano ormai in cartellone dall’inizio della stagione (14 recite, appunto), tranne la 

recita n° 9 in cui al posto del dramma lirico di Giuseppe Verdi venne messo in 

scena un melodramma tragico in tre atti di Giovanni Pacini (con un’affluenza 

attorno al 15%). Spiegazione che potrebbe essere rafforzata dal fatto che durante 

le ultime recite l’affluenza, prima quasi sempre mantenuta attorno al 10/15%, 

andò precipitando attorno al 5% (recite 10 - 12). Sennonché  il Gran Ballo di Livio 

Morosini venne rimesso in cartellone per molte recite ancora (per tutta la fine di 

gennaio e l’intero mese di febbraio). Da tutto ciò se ne può dedurre, 

probabilmente, che ad incontrare il poco favore del pubblico fu proprio il dramma 

di Giuseppe Verdi, confermato dal fatto che, quando si tentò di riproporre 
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l’accoppiata Verdi - Morosini durante le recite n° 19, e 22 l’affluenza di pubblico 

si attestò attorno al 7%.   

Altre considerazioni di questo tipo possono essere proposte partendo da una 

particolare opera o un ballo per vedere quale fu la risposta in termini di affluenza 

di pubblico durante l’intera stagione.  

Per la stagione1842/43, ad esempio, possiamo soffermarci sull’opera 

Nabucco del giovane Giuseppe Verdi, che in quegli anni appariva come l’astro 

nascente nel mondo del melodramma, e su Linda di Chamounix e Maria Padilla 

di Gaetano Donizetti. Prima di procedere, però, devono essere fatte due 

precisazioni. La prima è che dalla tabella relativa al 1842/43 nella Tav. 3.17 

risulta che le recite in quella stagione furono complessivamente 53 mentre nella 

scheda 9b dell’Allegato I il calendario delle manifestazioni riporta ben 10 recite in 

più. La seconda è che, essendo prassi costante proporre ad ogni serata di 

spettacolo almeno un’opera ed un ballo136 e dato che l’incide di affluenza della sala 

teatrale si riferisce alla serata di spettacolo nel suo complesso, risulta non sempre 

facile capire quale possa essere stato l’esatto gradimento del pubblico nei 

confronti di un titolo piuttosto che di un altro. Ciò nonostante è comunque 

possibile pervenire ad alcune interessanti conclusioni.     

Il Nabucco di Giuseppe Verdi proveniva dal Teatro alla Scala di Milano dove 

era stato dato in prima assoluta appena l’anno prima. Ebbene, ebbe 28 repliche in 

tutta la stagione e rimase in cartellone quasi ininterrottamente dal giorno di 

apertura fino a tutto Gennaio. Per quanto riguarda l’indice di affluenza del teatro, 

a parte la giornata di inaugurazione della stagione, esso mostra che le presenze 

furono abbastanza oscillanti con una media del 10 % per le recite successive, con 

punte massime del 24,6% e minime del 6%. 

Linda di Chamounix di Donizetti, composta anch’essa l’anno precedente, 

ebbe solo 4 repliche in tutta la stagione e durante le prime due rappresentazioni 

ebbe rispettivamente il 15,05% ed il 7,5% di presenze. Dopo questa seconda 

rappresentazione si dovette aspettare la metà del mese di marzo per poterla 

rimettere in scena (assieme a ben altre 2 opere ed un ballo nella stessa sera, 

probabilmente per attirare maggior pubblico). 
                                                 

136 In alcuni casi si arriva persino a tre o quattro titoli diversi per sera. 
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Infine, l’altra opera di Donizetti, Maria Padilla, ebbe solo tre recite e 

confinate, per di più, verso la fine della stagione. L’indice di presenza a teatro si 

attestò in media attorno al 18%. 

Passando ad analizzare qualche ballo se ne possono prendere a modello due 

del coreografo Emanuele Viotti, entrambi prime rappresentazioni assolute: Il 

Giuramento al Dio Manco (Gran Ballo eroico in cinque atti) e Gli Ugri 

all’assedio di Bergamo (altro Gran Ballo eroico). 

Il primo ebbe 28 repliche anche se l’indice medio di affluenza per tutte si 

attesta attorno al 15%. Venne quasi costantemente messo in scena, nel mese di 

gennaio, in coppia con il Nabucco di Giuseppe Verdi ma ritroviamo numerose 

repliche anche per tutto il mese di febbraio. Il secondo Gran Ballo eroico venne 

messo in scena per tutto il mese di marzo con una frequenza media di spettatori 

del 18%.  

Per quanto riguarda la successiva stagione di Carnevale e Quaresima1843/44, 

invece, possiamo fare andare nello specifico della prima assoluta dell’opera 

Ernani di Giuseppe Verdi, oltre a quanto già detto sopra per I Lombardi alla 

Prima Crociata. E’ opinione diffusa, tra i musicologi che si occupano di teatro 

lirico, che quest’opera di Verdi fosse stata “tiepidamente accolta” alla prima sera 

ma che “alle repliche il successo [fosse andato] in breve tempo crescendo”. Si dice 

anche che “l’opera divenne subito popolarissima e fu rappresentata [...] 

innumerevoli volte in tutti i teatri italiani. Ernani costituisce anche il primo 

successo internazionale di Verdi”.137 Dai dati riportati nella Tav. 3.17 si evince che 

l’opera fu messa in cartellone solo verso la fine della stagione ed ebbe pertanto 

solo 11 rappresentazioni. Perché, nonostante la Presidenza della Fenice avesse 

puntato molto, a livello finanziario, su quest’opera (Verdi era stato lasciato libero 

di scegliere i cantanti e aveva ricevuto un compenso molto elevato), si decise di 

collocarne la prima recita nella parte finale della stagione? Voleva forse cautelarsi 

contro un possibile insuccesso visto che, nonostante la popolarità del Nabucco 

andato in scena l’anno prima, il giovane Verdi era pur sempre all’inizio della 

carriera? In base all’affluenza alle recite sembra che si possa confermare 

l’opinione dei musicologi: alla sera della prima la presenza in teatro fu del 27,25% 
                                                 

137 Cfr. GELLI P. cit., p. 395. 
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e durante le altre rappresentazioni l’indice medio oscillò passando da una punta 

minima del 9,55% alla quinta riproposizione a punte massime del 29,15% alla 

settima serata fino al 34,1% durante l’ultima recita. In termini assoluti, il teatro 

non è che avesse visto in quei giorni una affluenza di pubblico particolarmente 

elevata ma in confronto all’indice medio di frequenza dell’intera stagione, pari al 

14,80%, e al 47,15% registrato nel giorno di inaugurazione della stagione, 

l’Ernani ebbe una buona risposta con l’indice di affluenza per l’ultima 

rappresentazione secondo solo al 35,75% della recita n. 35 del 18 febbraio 1844 

durante la quale si riproposero per l’ultima volta in quell’anno l’accoppiata I 

Lombardi alla Prima Crociata di Verdi ed il Gran Ballo Roul di Nangis di 

Morosini. 

Soffermiamoci ora sulle due opere di Gaetano Donizetti: Lucrezia Borgia e 

Gemma di Vergy.  

Lucrezia Borgia, composta un decennio prima, rimase in cartellone per sole 5 

recite con un indice di affluenza alla prima recita del 14,2%, sceso repentinamente 

alla terza recita ad appena il 5,05%. Si tentò di riproporla per altre due volte ma 

l’indice rimase sempre al di sotto del 9%. La seconda opera ebbe una risposta di 

pubblico leggermente migliore con 14 recite e un’affluenza media attorno 

all’11%. L’indice di presenza recita per recita ebbe un andamento piuttosto 

incostante toccando anche un punto minimo di addirittura il 4,5%. 

Per concludere possiamo fare qualche considerazione sui balli deducendone 

che fu proprio il Gran Ballo in sei atti del Morosini, il Roul di Nangis, a riscuotere 

la maggiore approvazione del pubblico con ben 37 repliche e  rimanendo in 

cartellone fino alla fine di febbraio. Anche in questo caso l’indice di affluenza a 

teatro ebbe un’ampia variabilità.  

La Tav. 3.18 suddivide gli spettatori nelle tre principali classi tipologiche di 

pubblico (civili, militari e fanciulli) e presenta anche il conteggio di quante tra le 

persone entrate in teatro (e quindi con il biglietto di ingresso già pagato) decisero 

di affittare uno scanno per sedersi in platea, anziché assistere in piedi alle 

rappresentazioni. 

Riguardo al primo punto, la cosa che se ne può dedurre è, come facilmente 

prevedibile, la preponderanza di civili con una percentuale media del 95% sia nel 

  103



1842/43 che nel 1843/44 e oscillante, comunque, sempre sopra il 90%, con la sola 

eccezione della seconda Accademia della signora Bishop nella stagione 1842/43 

dove, tra i pochissimi spettatori che accorsero allo spettacolo (solo 76 pari ad un 

indice di affluenza del 3,8% come indicato nella Tav. 3.17), la percentuale di 

militari balzò al 10.53% e quella dei civili scese all’89%. La percentuale media di 

militari e fanciulli si dimostra simile per le due stagioni: dell’1,30% e 3,52%, 

rispettivamente, nel 1842/43 e 1,28% e 3,65% nella stagione successiva. La 

percentuale media di scanni acquistati, invece, risulta essere profondamente 

diversa tra le due stagioni quasi triplicando, ovvero passando dal 7,95% del 

1842/43 al 19,55% del 1843/44.         

 Avendo trattato fino a questo punto degli indici di affluenza alla sala teatrale 

per le due stagioni 1842/43 e successiva potrebbe essere utile proseguire sulla 

stessa strada per un’altra stagione, quella di Carnevale e Quaresima 1840/41, per 

la quale informazioni analoghe, e solo queste, si sono potute ritrovare.  

La scelta di questa particolare stagione è stata dettata da una esigenza 

specifica: si vuole confermare o confutare una affermazione, più volte trovata in 

molti libri e documenti che trattano degli spettacoli della Fenice, in base alla quale  

il Carnevale e Quaresima 1840/41 andò piuttosto male. 

Possiamo tranquillamente arrivare ad una conferma e ciò è dimostrato dal 

numero totale degli spettatori dell’intera stagione: 11.409 contro gli oltre 17.000 

del 1842/43 e i 16.000 del 1843/44. Anche gli indici di presenza in teatro 

rafforzano questa convinzione, con diverse serate andate quasi deserte in cui la 

Fenice risulta essere stata piena solo per il 2, 3 o 4% arrivando anche all’1,45% 

durante la recita n° 6. L’indice medio dell’intero periodo, poi, si attesta attorno 

al’11% contro il 16% del Carnevale e Quaresima 1842/43 e il 14,8% della 

stagione successiva. Anche guardando la scheda 6.a dell’Allegato I si può subito 

vedere che il numero di opere e balli fu indubbiamente superiore a quello medio 

delle altre stagioni. Già questo può essere visto come un indizio del fatto che le 

cose non andarono molto bene, ovvero che si dovette cambiare di frequente il tipo 

di spettacolo da mettere in scena. E anche nella scheda 6.c, la tavola che riporta il 

numero delle repliche di ogni spettacolo dimostra che molte di esse ebbero uno 

scarso successo. Solo un’opera, Il Templario di Carl Otto Nicolaj ed un ballo, La 
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rivolta delle donne nel serraglio, raggiunsero un elevato numero di repliche (30). 

Di nomi importanti, poi, se ne possono trovare solo due: Donizetti con due opere, 

Il Belisario e Lucrezia Borgia che ebbero, rispettivamente, 13 e 7 repliche e 

Giuseppe Saverio Mercadante con il melodramma Il Giuramento che rimase in 

cartellone per 11 sere.  

 

Un’ulteriore importante forma di entrata per la Amministrazione Spettacoli 

era senz’altro quella derivante dalla vendita degli abbonamenti agli spettacoli 

(Tav. 3.19), sottoscritti per poter assistere a tutte le recite d’obbligo date in teatro, 

di cui analizzeremo la tipologia138 e la consistenza per le due stagioni di Carnevale 

e Quaresima 1842/43 e 1843/44.139  

Il numero degli abbonamenti sottoscritti durante queste stagioni può essere 

messo a confronto con il numero totale di spettatori paganti che frequentarono in 

quel periodo il teatro (v. Tav. 3.17): 985 abbonati (a cui si possono sommare gli 

abbonamenti sottoscritti a stagione iniziata, per un totale di 1019) contro 17.389 

spettatori per il Carnevale e Quaresima 1842/43 e 1102 abbonati (o 1119 con gli 

abbonamenti acquistati in ritardo) contro 16.076 spettatori della stagione 

successiva. Ciò significa che, considerando anche la somma che la Società ricavò 

da questi abbonamenti (v. sezione entrate della Tav. 3.16), una percentuale molto 

bassa di spettatori (6% nella stagione di Carnevale e Quaresima 1842/43 e 7% in 

quella successiva) contribuì a costituire il 17% circa delle entrate complessive a 

disposizione dell’Amministrazione degli Spettacoli.   

Il prezzo di ciascun abbonamento variava in base al tipo di persona che lo 

sottoscriveva. La principale suddivisione140 consisteva in Civili, ovvero le persone 

comuni non comprese nelle classi seguenti e per le quali era previsto 

l’abbonamento ordinario, in Fanciulli al seguito dei primi, in Impiegati della 

amministrazione pubblica141 e in Militari e dalle percentuali sopra evidenziate 

                                                 
138 Per la serie completa delle condizioni di abbonamento si rinvia all’Allegato H. 
139 Oltre a questi abbonamenti stipulati per assistere alle recite d’obbligo c’era la possibilità di stipulare 
anche degli abbonamenti aventi ad oggetto solamente gli scanni su cui sedersi in platea. 
140 Scorrendo la serie degli abbonamenti riportata in Allegato  H si possono trovare saltuariamente anche 
ulteriori classificazioni. 
141O, come recitavano gli abbonamenti (v. Allegato H), gli “II.RR. Impiegati  Civili descritti 
nell’Almanacco Reale per le Provincie Venete, e come tali riconosciuti dai loro rispettivi Capi d’Uffcio”.   
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risulta chiaramente come la maggior parte di coloro che frequentavano il teatro 

(ben il 63,46% per il 1842/43 ed il 58,44% per il 1843/44) non era formata da 

normali cittadini bensì da dipendenti dell’apparato statale. Si trattava, infatti, di 

abbonati che per il loro status di impiegati e militari potevano godere di uno 

sconto. Ognuna delle 4 classi descritte, poi, poteva prevedere al proprio interno 

un’ulteriore differenziazione nei prezzi del singolo abbonamento. Per le stagioni 

prese a riferimento i prezzi unitari degli abbonamenti erano quelli riportati nella 

Tav. 3.20.  

  

Soffermiamoci, a questo punto, a parlare delle numerose voci di uscita a 

carico del gestore degli spettacoli (quindi, solitamente, dell’impresario) ed in 

modo particolare delle spese direttamente connesse alla messa in scena degli 

spettacoli. Per fare questo faremo riferimento nuovamente alla Tav. 3.16 e a 

quanto in proposito risulta dalla lettura del capitolato d’appalto. 

In linea generale, si deve dire che il contratto d’appalto prevedeva che dal 

giorno di consegna del teatro, ed ogni altro oggetto annesso, da parte della Nobile 

Società Proprietaria all’impresario, e fino al giorno della sua riconsegna, 

rimanevano a carico dell’impresa appaltante, tra le altre di minor importanza,  

tutte le spese di manutenzione ordinaria del teatro e dei locali annessi, le spese per 

pulire ed imbiancare i locali aperti al pubblico ed il compenso142 dovuto ai 

pompieri che dovevano rimanere a guardia del teatro per fugare il pericolo degli 

incendi (art. 6)  Rimanevano a carico della Società Proprietaria le sole spese per la 

riparazione dei fabbricati.  

Un’ulteriore voce passiva a carico dell’impresario, a cui abbiamo già fatto 

riferimento nello schema di circuito finanziario proposto nella Tav. 3.1, è quella 

relativa all’esborso di una somma di denaro a titolo di cauzione143 con funzione di 

                                                 
142 Tale compenso veniva stabilito nel dettaglio ad ogni stipula di un nuovo contratto d’appalto e la somma 
fissata veniva prelevata direttamente dalla Dotazione Spettacoli rilasciata dalla Società Proprietaria 
all’impresario (art. 6). 
143 Questa cauzione poteva essere costituita da “denaro effettivo con monete a tariffa o in Cartelle 
metalliche, obbligazioni dello stato al corso del listino di Borsa del giorno di sottoscrizione del contratto” 
(art. 35 del contratto d’appalto). Nel caso in cui la Presidenza del teatro avesse dovuto effettivamente 
valersi del deposito di garanzia sarebbe stata sua facoltà cambiare i titoli pubblici citati in moneta al 
cambio indicato nel listino di Borsa del giorno stesso in cui l’operazione veniva fatta. Il contratto 
d’appalto, poi, continua dicendo che l’intera operazione di cambio doveva considerarsi a totale rischio 
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garanzia di tutti gli obblighi assunti - di ordine sia economico che artistico - verso 

la Nobile Società (art. 35). L’intera somma, però, sarebbe stata restituita 

all’impresa dopo lo spirare del termine dell’appalto, dopo la riconsegna del teatro 

e di tutti gli effetti mobili e solo se ogni obbligo fosse stato ritenuto dalla 

Presidenza puntualmente assolto. 

Tra le spese direttamente connesse all’Amministrazione degli Spettacoli, le 

uscite più importanti riguardano tre voci: la Compagnia di canto e di callo, 

l’orchestra e il vestiario. Ed è normale che sia così visto che, dal punto di vista 

artistico, il cardine ed il cuore di tutti gli spettacoli erano i cantanti, i ballerini, 

l’orchestra ed il vestiario che, anche in base a quanto stabilito dal contratto 

d’appalto144, doveva essere non solo all’altezza del prestigio del teatro veneziano 

ma anche perfettamente aderente alle circostanze storiche narrate nei drammi ed 

opere liriche.  

Nell’Allegato F vengono riportate, per ogni uscita indicata nella Tav. 3.16, 

una scheda intitolata ‘Allegato passivo N.   ’ che entra nel dettaglio di ogni singola 

voce ed è a quella sede che si rinvia per un maggiore approfondimento. Nel 

prosieguo, invece, ci soffermeremo soprattutto sulle spese per la Compagnia di 

canto ed il coro sopportate dalla Nobile Società Proprietaria in ognuna delle tre 

stagioni teatrali. Per quanto riguarda le considerazioni sull’orchestra si rinvia al 

paragrafo 3.4. 

Per la stagione di Carnevale e Quaresima 1846/47 la voce ‘Compagnia di 

Canto’ incide per il 32% circa sul totale. Non avendo potuto reperire, però, gli 

allegati esplicativi delle singole voci del rendiconto finale possiamo solo supporre, 

alla stregua delle altre due stagioni, che in questa percentuale siano compresi sia il 

totale delle paghe rilasciate alla Compagnia di canto che quelle per il coro (32 

coristi). Per fare un confronto con le altre due stagioni, di conseguenza, 

dovremmo considerare per queste ultime le voci ‘Compagnia di Canto’ e ‘Coro’ 

unite. Per la stagione 1842/43, allora, le spese per cantanti e coristi ammontarono 

a 58.370,75 lire austriache pari al 24% circa e per la stagione successiva a 
                                                                                                                                                                        

dell’impresa e che la stessa avrebbe dovuto, entro 8 giorni dall’utilizzo della cauzione, ricostituirla 
integralmente. 
144 All’art. 18, 4° comma si legge che nella ‘Sartoria dovranno essere tagliate dalla Pezza tutte le Stoffe 
occorrenti pei vestiti da farsi nuovi, e dovranno pure essere disfatti e rifatti gli altri vestiti vecchi che 
dovranno essere ridotti a nuovo.’ 
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88.863.36 lire austriache pari al 31% circa. Se ne ricava un forte aumento tra gli 

estremi del periodo considerato, con un repentino incremento tra il 1842/43 e la 

stagione successiva. Per tentare di capire la ragione di questa variabilità dobbiamo 

porre attenzione sia al diverso numero che al diverso prestigio dei componenti le 

Compagnie di canto.  

Ecco allora le Tavole 3.21 e 3.22 che riportano la composizione delle due 

Compagnie di canto (in base alla tessitura delle voci) e del coro, con l’indicazione 

delle paghe percepite da ogni cantante e dell’incidenza percentuale sul totale di 

quelle rilasciate alle sole prime parti. 

Se ne deduce chiaramente che, da un lato, le spese per i coristi145 rimasero 

pressoché invariate (nella stagione 1842/43 l’importo di ogni quartale delle paghe 

ammontava complessivamente a 2.527 lire austriache per un compenso totale 

stagionale di 10.108 lire austriache mentre in quella successiva l’importo di ogni 

quartale fu di 2.736 lire austriache per un totale di 10.944 lire austriache), così 

come rimase immutato il loro numero (20 uomini e 11 donne) e, dall’altro, che 

l’incremento delle spese per i cantanti può essere giustificato con l’aumentato del 

loro numero (19 nella stagione 1843/44146 con due Prime Donne assolute, due 

Primi Tenori assoluti e, addirittura, tre Primi Bassi assoluti contro 13 della 

precedente) e con le più elevate somme che la Proprietà dovette elargire alle prime 

parti di soprano e di tenore:147 nella stagione 1843/44 la Prima Donna ottenne 

18.000 lire austriache contro le 15.000 lire austriache che la sua collega ottenne 

durante la stagione precedente mentre i tre Primi Tenori assoluti intascarono 

assieme 21.500 lire austriache contro le 7.000 del loro unico collega durante la 

stagione 1842/43. Ed infatti, l’incidenza percentuale delle paghe rilasciate dalla 

                                                 
145 Il loro compenso veniva pagato assieme alle spese serali, ovvero ad epoche fisse, in ragione del tempo 
in cui rimanevano a disposizione del teatro o per ogni singola recita. 
146 Ci sono tre documenti che indicano i componenti la Compagnia di canto: i fogli di pagamento dei vari 
quartali, l'Allegato passivo I del Rendiconto dell'Amministrazione Spettacoli ed il suo Sub allegato passivo  
'Dimostrazione dei Pagamenti verificati agli artisti'. In tali prospetti non vi è indicato sempre lo stesso 
numero di cantanti. Controllando i nominativi, però, si capisce che in totale furono 19. Il Sub allegato 
passivo 'Dimostrazione dei Pagamenti verificati agli artisti' ne riporta solo 18 perché non è stato 
conteggiato il Basso profondo Selva Antonio che invece appare nel Rendiconto complessivo. (v. Allegato 
F – Prospetto riassuntivo della Compagnia di Canto). 
147 Per i nomi dei singoli artisti della Compagnia di Canto si rinvia alle schede riassuntive delle stagioni 
d’opera riportate nell’Allegato I. Si ricorda anche che i cantanti venivano pagati in 4 rate (o quartali) di 
eguale importo, come si vede chiaramente dai fogli di pagamento riportati nell’Allegato F. 
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Proprietà alle prime parti sul totale delle spese per l’intera Compagnia è passata 

dall’85,80% del 1842/43 all’91,39% della successiva.    

Per la sola stagione 1842/43 si è potuto recuperare anche l’elenco dettagliato 

del coro, che si riporta nella Tav. 3.23, con i nominativi di ciascun corista e, cosa 

ben più importante, con l’indicazione della relativa paga percepita. Una cosa che 

salta subito all’occhio è una ampia disparità di trattamento economico tra i vari 

coristi, non immediatamente spiegabile in base alle indicazioni riportate in quel 

prospetto, dato che in esso tutti i componenti vengono identificati con la sola 

semplice qualità di ‘corista’ senza ulteriori specifiche.      

Ricordiamo prima di tutto che i componenti del coro di un teatro lirico nel 

corso dell’Ottocento erano tutti non professionisti, ovvero persone che durante il 

giorno facevano tutt’altro mestiere. Per quanto riguarda, poi, la forte disparità di 

paghe possiamo fare solo l’ipotesi più ovvia, ovvero che questa fosse motivata 

dalla diversa anzianità di servizio e, soprattutto, di bravura tra un soggetto e 

l’altro.  

 

A completamento di questo paragrafo riteniamo opportuno proporre dapprima 

alcuni indici finanziari ed operativi per le tre stagioni di Carnevale e Quaresima 

1842/43, 1843/44 e 1846/47 (Tav. 3.24) che sono stati costruiti utilizzando i dati 

contenuti nelle Tavole 3.3 e 3.16 (per gli indici finanziari) e nelle schede 

riassuntive delle tre stagioni presenti dell’Allegato I (per gli indici operativi), per 

poi tentare di esplicitare un esempio dei collegamenti esistenti tra le voci attive e 

passive dei bilanci e resoconti finali redatti dalle diverse e separate 

amministrazioni economiche interne al teatro (Tav. 3.25). 

Gli indici finanziari vogliono mettere in luce in che misura i costi totali 

sostenuti per l’attività teatrale durante le tre stagioni siano stati coperti dalle 

principali fonti di finanziamento su cui la Proprietà poteva contare, ovvero gli 

introiti dalla vendita dei biglietti e degli abbonamenti, ai quali sono stati aggiunti i 

ricavi (per la verità di entità molto modesta) provenienti dall’uso da parte degli 

spettatori del bar, dal guardaroba e di altri servizi, nonché il sussidio pubblico 

concesso dal Comune e la Dotazione Spettacoli. Se ne ricava che quest’ultima, da 

sola, copriva oltre la metà dei costi totali di gestione dimostrandosi ancora una 
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volta l’elemento cardine e imprescindibile dell’intero sistema finanziario del 

teatro, senza il quale non si sarebbe neppure potuto pensare di mettere in piedi una 

stagione. Gli introiti collegati direttamente agli spettacoli (biglietti e 

abbonamenti), invece, essendo il loro ammontare diretta conseguenza della già 

evidenziata bassa affluenza alle rappresentazioni, non ne hanno permesso che una 

modesta copertura, quasi quanto quella permessa dal sussidio pubblico.               

Tra gli indici operativi, poi, oltre al primo che vuole evidenziare il numero 

medio di repliche delle opere e dei balli messi in scena ed al secondo che ci fa 

capire quanto i cartelloni delle rappresentazioni nelle stagioni del secolo scorso 

fossero quasi completamente occupati da opere e balli, lasciando pochissimo 

spazio a concerti solistici o sinfonici, quelli più interessanti sono sicuramente gli 

ultimi due, ovvero quelli che forniscono l’indicazione del costo unitario per 

spettatore effettivo (in base ai dati della Tav. 3.17) o potenziale (ipotizzando, cioè, 

che tutti i 2.000 posti disponibili in teatro fossero stati occupati). Ebbene, si ricava 

che, per la stagione di Carnevale e Quaresima 1842/43, in capo ad ogni spettatore 

si potevano imputare quasi 14 lire austriache di spesa per l’allestimento della 

rappresentazione a cui aveva assistito. Considerando che il prezzo ordinario del 

biglietto148 ammontava a 3 lire austriache, lo spettatore copriva tali spese solo per 

circa il 20%. Se, invece, il teatro fosse stato riempito completamente ogni recita, il 

solo prezzo del biglietto ordinario avrebbe potuto coprire tutti i costi di gestione e 

sarebbe rimasta anche una quota di utile.  

Per costruire la Tav. 3.25 abbiamo preso a riferimento la sola stagione 

1842/43 dato che per quelle successive il tipo di considerazioni che andremo a 

fare non mutano nella sostanza. Come si è già avuto modo di dire (v. anche il 

circuito finanziario ricostruito con la Tav. 3.1), sebbene la gestione di un teatro 

lirico debba essere sempre considerata da un punto di vista unitario, nel caso del 

Teatro La Fenice questa era stata articolata in più amministrazioni separate, 

contabilmente e finanziariamente autonome. Nonostante questo esistevano 

indubbiamente dei collegamenti tra le voci dei bilanci redatti da ognuna di esse, 
                                                 

148 Il biglietto di entrata a teatro costava 3 lire austriache per i tutti gli spettatori ordinari mentre quello dei 
militari si riduceva ad 1,5 lira austriache e quello dei fanciulli accompagnati a 1 lira austriaca. Si veda, per 
maggiori dettagli, la serie degli abbonamenti riportati nell’Allegato H e gli allegati attivi dei Resoconti 
delle Amministrazioni Spettacoli 1842/43 e 1843/44 (v. Allegato F) che riportano i prospetti analitici degli 
introiti da biglietto suddivisi per recita.     
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come quelli esplicitati tra il Conto Consuntivo della Società Proprietaria, il 

Rendiconto dell’Amministrazione degli Spettacoli  e il Rendiconto finale della Pia 

Istituzione d’Orchestra.  

Tra le fonti finanziarie attive del bilancio consuntivo della Proprietà c’erano i 

canoni pagati dai soci palchettisti ed il Sussidio Comunale (Allegato D). La 

somma di queste due entità, nella misura del 75% circa (pari a 129.000 lire 

austriache), andava a formare la Dotazione Spettacoli rilasciata all’impresario per 

la stagione di Carnevale e Quaresima - o, nel caso delle tre stagioni da noi 

analizzate in cui era la stessa Proprietà a gestire gli spettacoli in via economica, 

trattenuta dalla Presidenza – che veniva inscritta tra le poste passive dello stesso 

documento. La stessa cifra si ritrova poi tra le entrate del Rendiconto 

dell’Amministrazione Spettacoli (Allegato F) redatto dall’impresario appaltatore 

(nel nostro caso dalla stessa Proprietà), dalla quale si traevano 24.000 lire 

austriache, come da contratto d’appalto (art. 22),149  per il pagamento delle paghe 

dei professori d’orchestra. Dallo stesso documento, poi, appare che il risultato 

finale della stagione fu un avanzo di cassa, somma che si ritrova anche tra le poste 

attive del Conto Consuntivo della Società Proprietaria.  

Nel bilancio della Pia Istituzione d’Orchestra (Allegato L), inoltre, compare 

proprio la somma di 24.000 lire austriache alla voce attiva ‘Prodotti ordinarii degli 

Spettacoli’, somma che veniva utilizzata, assieme a quella ottenuta per la stagione 

di Primavera, per il pagamento dei componenti l’orchestra (voce ‘Paghe ai 

Professori’ tra uscite). Infine, nel Conto Consuntivo della Nobile Società si 

segnala tra le poste passive la voce ‘Contribuzione per Cassa Orchestra’, che 

indica che la Proprietà versò nelle casse dell’amministrazione d’orchestra una 

somma aggiuntiva rispetto a quella compresa nella Dotazione ordinaria.  
  

  

 

 

                                                 
149 Si veda il contratto d’appalto per un triennio o quinquennio a partire dalla stagione di Carnevale e 
Quaresima 1853/54  riportato nell’Allegato B.  
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3.4 -  Pia Istituzione d’Orchestra      
  

L’orchestra del Teatro La Fenice o, come era chiamata nel secolo scorso, Pia 

Istituzione d’Orchestra era anch’essa intesa come organismo autonomo con una 

propria amministrazione, una propria cassa (il Fondo d’Orchestra) e un proprio 

Resoconto che veniva redatto alla fine della stagione,.150 

Per trattare in maniera organica di questo organismo così fondamentale per la 

vita artistica di un teatro suddivideremo l’analisi trattando prima del suo 

Regolamento interno per soffermarci in seguito sulle paghe accordate ad ogni 

professore d’orchestra. 

  

 

3.4.1 - La composizione dell’orchestra ed il suo Regolamento   

  
Nel 1831 il Gran Teatro La Fenice diede un assetto stabile alla sua orchestra e 

ne fissò il Regolamento interno (v. Allegato N). Questo riporta sotto forma di 

articoli le regole per la sua gestione nonché l’organico (chiamata ‘Pianta 

d’Orchestra’ o, semplicemente, ‘Prospetto’). La sua prima stesura porta la data del 

28 Maggio 1831 e successivamente vennero apportate due aggiunte (nel 1836 e 

nel 1844),151 con le quali si modificarono non solo alcuni articoli ma anche la 

Pianta stessa (art. 19, 1° aggiunta e art. 31, 2° aggiunta). 

 Quest’ultima riporta in dettaglio l’elenco dei professori in servizio, la 

tipologia dello strumento suonato e l’onorario assegnato a ciascun posto occupato 

(art. 1). Nonostante fosse ufficialmente fissata dal Regolamento, però, la 

compagine orchestrale, come risulta dai numerosi prospetti delle paghe dei 

professori che abbiamo potuto analizzare (v. Allegato M), era abbastanza variabile 

di stagione in stagione, secondo le esigenze delle partiture delle opere e dei balli 

che si dovevano rappresentare.  

                                                 
150 I singoli resoconti finali, dalla stagione di Carnevale e Quaresima 1837/38 a quella 1858/59, sono 
presentati nell’Allegato L.  
151 Nel menzionare gli articoli del Regolamento indicheremo se questi furono introdotti dalla prima (1836) 
o seconda (1844) aggiunta alla stesura originaria (1831). 
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Delle due Piante d’orchestra predisposte in sede di revisione del Regolamento 

nel 1836 e nel 1844 si è potuto rintracciare solo la seconda, che può essere 

considerata quella definitiva, in quanto non ci risulta sia stata più modificata nel 

corso delle stagioni successive, almeno fino alla fine del periodo che forma 

oggetto delle nostre analisi. Di quest’ultima, inoltre, ne vennero predisposte due 

versioni alternative: una in cui i componenti erano 70 e un’altra, invece, in cui 

erano 69, senza, cioè, il professore che occupava il posto n. 53 e che suonava il 

clarino basso. Nel dettaglio, la prima versione è riportata nella Tav. 3.26. 

Mentre per quanto riguarda l’entità delle paghe rinviamo al paragrafo 

successivo, qui ci soffermeremo sulle principali innovazioni dal punto di vista del 

numero dei componenti e del tipo di strumenti impiegati.  

Innanzitutto, si deve ricordare che venne introdotta la suddivisione, 

nell’ambito dei violoncelli e dei contrabbassi, tra prime parti all’opera e prime 

parti ai balli e si modificarono le denominazioni dei posti occupati dagli strumenti 

a fiato.152 Inoltre, ed è la cosa più importante, si ebbe l’innalzamento del numero 

dei musicisti, in quanto in quasi tutte le stagioni precedenti erano stati 

alternativamente 65 o 67, a seconda del diverso numero degli archi (in particolare 

secondi violini, violoncelli e contrabbassi). Questo fu possibile introducendo la 

nuova figura del vice direttore d’orchestra, affiancando al bombardone153 il rullo, 

portando il numero dei violoncelli a tre154 e aggiungendo stabilmente un 

contrabbasso155, il cui numero complessivo salì a 8.  

Poc’anzi si è detto che la differenza tra le due versioni della Pianta 

d’orchestra stabilita nel 1844 era data dalla presenza o meno del clarino basso. 

Ebbene, ci si può domandare in base a quali circostanze venisse utilizzata ora 

l’una ora l’altra versione. Sfortunatamente, però, non siamo riusciti a rintracciare 

alcun documento specifico che ci aiutasse a dare una risposta al quesito. Possiamo 

                                                 
152 Non più ‘Oboe e Corno inglese’ ma solo ‘Primo Oboe’; al posto di ‘Flauto e Ottavino’ solo ‘Primo 
Flauto’ e così via.  
153 Con questo nome si indica la tuba bassa o contrabbassa , che non ha la consueta forma diritta delle tube 
ma una forma circolare simile a quella del corno, del flicorno basso e, più raramente, della bombarda 
contrabbassa.  
154 In precedenza la Pianta d’orchestra ne prescriveva solo due, anche se per esigenze musicali ne venivano 
solitamente utilizzati tre (v. Allegato M).      
155 Come per i violoncelli, anche in questo caso in alcune stagioni già si era utilizzato un contrabbasso in 
più rispetto a quelli prescritti dal Regolamento (si vedano, ad esempio, le stagioni di Carnevale e 
Quaresima 1838/39, 1839/40 e 1841/42). 
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solo constatare, con l’aiuto dei prospetti riepilogativi dei pagamenti ai professori 

d’orchestra raccolti nell’Allegato M, che questo strumento è stato utilizzato non 

saltuariamente ma solo in un arco temporale ben definito, ovvero dalla stagione 

d’Autunno 1838 al 1846 (con l’unica eccezione del Carnevale e Quaresima 

1837/38) e dopo il 1850. Nel periodo intermedio (dal Carnevale e Quaresima 

1846/47 al 1850), invece, non lo troviamo menzionato in alcuno di quei prospetti.  

  

Per quanto riguarda il contratto stipulato con ogni singolo professore 

d’orchestra, dobbiamo ricordare che l’impresario, una volta sottoscritto l’appalto, 

era obbligato ad assumere per l’intera stagione tutti i musicisti che componevano 

l’orchestra del teatro nonché doveva impegnarsi con la Presidenza a conservare il 

posto loro assegnato (art. 3). Per la amministrazione concreta di questo organismo, 

poi, provvedeva una apposita Commissione composta dai tre Presidenti del teatro 

(il Presidente agli Spettacoli, il Presidente all’Economia ed il Presidente Cassiere, 

cariche previste dal Regolamento sociale) e da due aggiunti scelti dalla Società 

Proprietaria (art.6).  

Le principali competenze di questa Commissione consistevano nello scegliere 

i nominativi dei professori le cui cariche erano fissate nella Pianta d’orchestra 

(art.7) e la cui assunzione avveniva mediante concorso, nel  decidere a 

maggioranza (e senza possibilità di appello, art.14) sul licenziamento, anche nel 

corso della stagione, di quei professori che senza giustificato motivo avessero 

mancato di adempiere ai propri obblighi o avessero tenuto nell’orchestra un 

comportamento privo della tranquillità e subordinazione richiesti dal posto 

occupato ed, infine, nel decidere il loro passaggio ad un posto superiore o 

inferiore.156 

I professori scelti dalla Commissione, poi, venivano eletti a tempo 

indeterminato o almeno fino a che avessero potuto con eguale abilità e forza 

sostenere il posto loro assegnato (art. 9) e dovevano sottoscrivere una contratto 

                                                 
156 Per la nomina, il licenziamento o il sollevamento dall’obbligo assunto con il contratto delle prime parti 
dell’orchestra, la competenza era della Presidenza che decideva collegialmente. 
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(scrittura) predisposto unilateralmente dalla Commissione stessa,157 attenendosi 

agli obblighi in essa indicati (art. 10) ed alle direttive impartite dall’impresario il 

quale, in caso contrario, aveva il potere di emanare i provvedimenti necessari 

(multe o arresto, art.12) . Potevano esserci anche dei casi in cui veniva accordata 

ad un professore la possibilità di astenersi dal servizio attivo in orchestra per un 

periodo massimo di un anno, alla scadenza del quale lo stesso avrebbe dovuto 

immediatamente riprendere il posto lasciato vacante o un altro di uguale 

importanza (art. 22., 1° aggiunta).  

Come si è già avuto modo di dire per gli artisti della Compagnia di canto, 

anche per i professori d’orchestra, una volta iniziate le prove, vigeva l’obbligo di 

non prestare servizio in altri teatri fino al termine della stagione, comprese le sere 

nelle quali i suddetti non fossero stati materialmente occupati nel Teatro La Fenice 

(art. 37, 2° aggiunta).  

Infine, al termine di ogni stagione di Carnevale e Quaresima, tutte le prime 

parti d’orchestra si dovevano incontrare, alla cui riunione presiedeva il Presidente 

agli Spettacoli, per eleggere due soggetti fra loro che avrebbero dovuto redigere il 

Resoconto annuale che doveva essere materialmente compilato nel mese di 

novembre (art. 38, 2° aggiunta). 

Passando a trattare degli aspetti più propriamente di ordine economico, si 

deve innanzitutto dire che l’orchestra del teatro poteva contare su un fondo di 

cassa autonomo che, da un punto di vista contabile, era suddiviso in due parti 

completamente distinte: il Fondo corrente di Riserva e il Fondo di Provvedimento. 

Tale suddivisione trovava la propria giustificazione nel fatto che gli introiti e le 

spese connesse alla gestione dell’orchestra, a seconda della loro natura, venivano 

imputate ora all’un fondo ora all’altro. 

Come principale introito a favore del Fondo di Riserva, sia per importanza 

che per entità, figurava la somma pagata dalla Società Proprietaria158 in 4 quartali a 

                                                 
157 In alcune circostanze, discrezionalmente determinate dalla Presidenza del teatro nel caso di prime parti 
dell’orchestra o dal Presidente agli Spettacoli per le altre parti, potevano essere assunti musicisti senza la 
predisposizione di una scrittura. 
158 Nei bilanci consuntivi della Nobile Società tra le uscite non compare esplicitamente la voce ‘Dotazione 
Orchestra’, essendo questa somma ricompresa nella Dotazione Spettacoli rilasciata all’impresario. Sarà 
quest’ultimo, a sua volta, a versare materialmente nelle casse dell’orchestra l’importo che le spetta (v. i 
Resoconti dell’Amministrazione degli Spettacoli). 
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titolo di Dotazione (da utilizzare per far fronte alle normali spese di gestione), che 

per la stagione principale di Carnevale e Quaresima159 ammontava a 18.000 lire 

austriache nel 1831 (art. 2), elevata a 20.000 lire austriache nel  1836 (art.18, 

1°aggiunta) e a 24.000 lire austriache nel 1844 (art. 31, 2°aggiunta). La Pia 

Istituzione d’orchestra diventava, così, un organismo autonomo finanziariamente e 

a carico dell’impresario rimaneva il pagamento di quei professori che fossero 

occorsi in soprannumero rispetto a quello fissato tradizionalmente con la Pianta 

d’orchestra (v. Tav. 3.26). A carico della Società Proprietaria, invece, rimanevano 

le sole sostituzioni occorse a stagione già iniziata a causa di malattia temporanea 

di qualche professore (art.5).  

Con l’aiuto dei Resoconti finali dell’amministrazione d’orchestra riportati 

nell’Allegato L è possibile costruire la Tav. 3.27 che mette in luce l’andamento 

della somma concessa a titolo di Dotazione per ogni esercizio dal 1838 al 1859 e, 

soprattutto, che ci indica qual’era la sua quota percentuale rispetto all’intera 

Dotazione Spettacoli rilasciata dalla Proprietà all’impresario, da un lato, e rispetto 

alle entrate complessive del fondo d’orchestra, dall’altro. 

Una prima considerazione da fare è che, sebbene il Regolamento d’orchestra 

avesse fissato per le stagioni dal 1836 al 1844 la Dotazione in 20.000 lire 

austriache per quella principale di Carnevale e Quaresima, già dal 1840/41 essa 

venne portata a oltre 24.000 lire austriache. La modifica al Regolamento apportata 

nel 1844, così, non fece altro che regolarizzare una prassi già consolidata da 3 

anni. 

Inoltre, si è messo in luce che dalla Dotazione Spettacoli complessiva, per far 

fronte alle esigenze di gestione dell’orchestra, si traeva una quota che oscillava 

solitamente attorno al 15%.160 Si sono registrati, però, due periodi durante i quali 

questo livello non è stato mantenuto. Nel primo, tra il 1840 e il 1843, dalla quota 

del 15% dei due anni precedenti si salì ad oltre il 20% e fu un aumento, oltre che 

in termini percentuali anche in termini nominali. Dal 1838 al 1843, infatti, la 

somma concessa a titolo di Dotazione incrementò del 15% anche in seguito al 

fatto che, come detto poc’anzi, nonostante fosse stata fissata in 20.000 lire 
                                                 

159 La stagione iniziava il 1° dicembre quanto alle prove ed il 26 dicembre quanto alle recite e si 
concludeva il 25 marzo. 
160 La percentuale media per il periodo considerato è 16,76%. 
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austriache, aumentò in pratica a 24.000 lire austriache. E tale incremento 

nominale, che si accompagnò ad una sostanziale costanza dell’entità della 

Dotazione Spettacoli,161 permise all’indice percentuale di crescere.  

A partire dal 1846, invece, (ed inizia qui il secondo periodo) si segnala un 

progressivo calo dell’indice percentuale, arrivando alla quota minima del 12/13% 

durante il biennio 1847/48. La motivazione risiede semplicemente nel fatto che, 

come abbiamo già avuto modo di dire parlando dell’andamento della Dotazione 

Spettacoli a commento della Tav. 3.3, queste due ultime stagioni costituirono il 

punto culminante di un trend positivo, iniziato due anni prima, nella crescita della 

somma concessa per la gestione degli spettacoli. Poiché, invece, la Dotazione 

d’orchestra era fissata in modo rigido in 24.000 lire austriache (per il Carnevale e 

Quaresima) e la Società Proprietaria della Fenice non trovò necessario deliberarne 

un aumento in modo da adeguarla all’andamento nel tempo della Dotazione 

Spettacoli, ne conseguì una sua diminuzione in termini percentuali. Un 

adeguamento di tal genere, invece, venne deliberato dai soci palchettisti per tutte 

le stagioni di Carnevale e Quaresima successive al 1856. Per questo periodo, 

infatti, la Dotazione a favore dell’orchestra venne portata a oltre 29.000 lire 

austriache, ovvero il 20% in più rispetto a quanto fissato dal regolamento del 

1844, mentre la Dotazione Spettacoli aumentò (v. Tav. 3.3), proprio da quella 

data, a 167.500 lire austriache, con un incremento del 6% rispetto al periodo 

precedente.  

Per quanto riguarda, infine, l’incidenza percentuale della Dotazione sul totale 

delle entrate del fondo d’orchestra, la Tav. 3.27 mette in luce che questa si attestò 

in media, per tutto l’arco temporale considerato, al 65% circa. E’ interessante 

notare, però, che anche in questo caso si possono individuare due periodi, prima e 

dopo il 1843, in cui l’indice oscillò, nel primo caso, sempre attorno al 70/80% e, 

nel secondo, attorno al 50/60%. A nostro avviso, la flessione dell’incidenza 

percentuale nel secondo periodo deriva solo in parte dalla diminuzione della 

somma complessivamente versata per ogni stagione nel fondo d’orchestra a titolo 

di Dotazione rispetto agli anni precedenti (cosa vera dal 1844 al 1854 ma non 

                                                 
161 Solo nel 1841/42 la Dotazione Spettacoli aumentò del 30% rispetto alla stagione precedente. Poiché 
crebbe anche tale somma, quindi, la quota percentuale si attestò al 19%. 
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valida certamente in seguito quando la Dotazione aumentò negli esercizi 1856 e 

1858 a quasi il doppio rispetto alle prefissate 24.000 lire austriache); diciamo 

piuttosto che sembra essere stata conseguenza della presenza nei rendiconti 

dell’amministrazione d’orchestra162 di una voce attiva il cui ammontare si è 

dimostrato dall’anno teatrale 1845/46 in poi costantemente più elevato di quello 

del periodo anteriore, ovvero le ‘restanze attive...’ di cassa riportate dall’esercizio 

precedente. Ed infatti, da quell’anno la gestione dell’amministrazione d’orchestra 

si chiuse costantemente con una rimanenza finale attiva superiore a quella che 

normalmente si era verificata prima del 1843. 

Dopo queste brevi considerazioni sui dati riportati nella Tav. 3.27, possiamo 

proseguire il nostro discorso sulle fonti di entrata a favore del Fondo di Riserva 

ponendo attenzione alle conseguenze sull’entità della Dotazione della possibile 

scelta, operata dalla Presidenza del teatro, di tenere chiuso il teatro durante il 

periodo da 1° dicembre al 25 marzo. Ebbene, in questo caso come pure in quello 

di incendio, di ‘fatto di Principe’ o di altri casi fortuiti accaduti prima dell’inizio 

della stagione, i professori d’orchestra avevano per Regolamento il diritto di 

essere avvertiti assolutamente prima del 1° novembre affinché fosse dato loro il 

tempo necessario per cercarsi altri ingaggi. Se si rispettava tale data, e solo in 

questo caso, la Società Proprietaria non risultava più obbligata ad alcun esborso a 

favore del Fondo di Riserva a titolo di Dotazione. Altrimenti doveva ugualmente 

versare l’intera somma stabilita nel contratto d’appalto. Qualora, invece, le 

suddette emergenze fossero accadute nel corso della stagione, la Società 

Proprietaria avrebbe dovuto rilasciare ai professori una somma di denaro pari alle 

sole recite effettivamente eseguite (art.15). 

Infine, per quanto riguarda le altre spese a carico del Fondo di Riserva si 

devono ricordare le paghe dei professori d’orchestra, di cui si dirà nel successivo 

paragrafo e le eventuali gratifiche o altre somme ‘ad personam’ loro concesse per 

qualità o prestazioni speciali.  

Il Fondo di Provvedimento, invece, era alimentato principalmente da una 

trattenuta del 2% sull’onorario di ogni orchestrale prelevata al momento del 

ricevimento delle rispettive rate, nonché dal ricavato della accademia (o anche più 
                                                 

162 V. Allegato L. 
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di una) vocale e strumentale163 che ogni anno si teneva in teatro a beneficio 

dell’orchestra e nella quale i professori dovevano prestare la loro opera 

gratuitamente, dagli avanzi e dagli utili su valute derivanti dal non totale impiego 

della Dotazione rilasciata dalla Società Proprietaria e, infine, dal ricavato delle 

multe inflitte ai professori (Art.16). 

Il saldo finale del suddetto fondo, se positivo, veniva depositato presso la 

Cassa Risparmio di Venezia “in tante partite di 50 lire austriache cadauna”,164 

ovvero investito in titoli dalla Società Proprietaria del teatro per conto della Pia 

Istituzione d’Orchestra. 

Per quanto riguarda le spese a carico di questo fondo c’erano quelle relative 

alle somme, versate anch’esse in quartali, a titolo di pensione165 a favore dei 

professori, eventuali sussidi o gratificazioni agli alunni dell’orchestra nonché le 

spese sostenute durante le accademie e la eventuale restituzione di multe inflitte 

indebitamente. Il professore d’orchestra che, però, fosse stato licenziato per 

cattivo servizio o si fosse dimesso avrebbe definitivamente perso ogni diritto sulle 

somme del Fondo di Provvedimento (art. 23, 1° Aggiunta).   

Un riepilogo chiarificatore delle principali voci di entrata e di uscita del 

complessivo fondo d’orchestra viene proposto nella  Tav. 3.29.  

  

 

 

 

 

 

 

                                                 
163 Si veda il resoconto del ricavato e delle spese sostenute per le Accademie date a beneficio dell’orchestra 
durante il periodo 1837/38 - 1858/59 (Tav.3.28). Come si può vedere, l’apporto finanziario di questa voce 
sul totale delle entrate del Fondo di Provvedimento era molto modesto, attestandosi quasi sempre sotto il 4 
- 5% circa.          
164 Art. 17 del Regolamento d’orchestra. 
165 Dalla lettura del Regolamento d’orchestra non si riesce a comprendere quali potessero essere stati i 
meccanismi di calcolo e di liquidazione delle pensioni ai professori d’orchestra. Un’unica particolarità è 
messa in risalto (art. 24, 1° aggiunta): le somme di denaro rilasciate a titolo di gratificazione ed ogni altra 
somma ‘ad personam’ non venivano prese in considerazione nella liquidazione delle pensioni.  
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3.4.2 - Le paghe dei professori d’orchestra    
        

Arrivati a questo punto, dobbiamo fare alcune considerazioni sulle paghe 

percepite da ciascun professore e anche in questo caso, come abbiamo fatto nel 

paragrafo precedente, partiamo dalla Pianta d’orchestra così come fissata nel 1844 

(Tav. 3.26).  

Prima di tutto dobbiamo ricordare che l’ammontare delle paghe in essa 

indicate si riferiva al servizio prestato durante la stagione principale di Carnevale 

e Quaresima. Qualora la Società Proprietaria avesse deciso di aprire il teatro anche 

in altre stagioni,166 l’onorario sarebbe stato pari a 3/4 di un quartale della paga 

fissata per la stagione di Carnevale e Quaresima, somma che veniva pagata 

mensilmente.167 Per le frazioni di mese la paga sarebbe stata corrisposta in 

proporzione del tempo di effettivo servizio. 

Parlando del Regolamento d’orchestra si è detto che, di regola, i professori 

dovevano essere assunti a tempo indeterminato. Esistevano casi particolari, però, 

in cui potevano essere previsti posti di professore provvisorio con paga maggiore 

o minore di quella indicata nella Pianta d’orchestra per la qualifica corrispondente. 

I due casi principali in cui questa eventualità si poteva concretizzare erano quello 

della sostituzione di un professore assente per malattia o per altre cause 

temporanee (in questo caso la paga poteva essere maggiore a causa del prestigio o 

della forza contrattuale del sostituto) e quello di assunzione in prova, nel qual caso 

la paga era generalmente quantificata in misura inferiore. I professori provvisori, 

però, non potevano rimanere in questa qualifica per più di un anno e non potevano 

vantare alcun diritto su eventuali sussidi posti a carico del Fondo di 

Provvedimento (art. 20, 1° aggiunta). Il Regolamento d’orchestra, poi, prevedeva 

anche un meccanismo per conservare la paga intera a quei professori che fossero 

stati portati, solo a motivo della loro elevata età, ad occupare un posto a cui 

corrispondeva, secondo la Pianta d’orchestra, un paga inferiore. A tal fine era 
                                                 

166 Si deve ricordare che i professori d’orchestra dovevano considerarsi obbligati a prestare la loro opera 
solo nel caso in cui la comunicazione dell’apertura del teatro in altre stagioni oltre quella principale fosse   
arrivata loro entro il mese di febbraio per la stagione di Primavera, entro maggio per quella d’Estate ed  
entro agosto per quella di Autunno (Art. 19, 1° aggiunta) e solo se queste fossero durate almeno due mesi 
completi. Altrimenti, se avessero avuto occasione di prestare la loro arte per un periodo più lungo e per una 
paga maggiore altrove, sarebbero stati liberi di suonare in un altro teatro di Venezia o di un’altra città.  
167 La data dalla quale si conteggiavano le giornate di servizio era quella coincidente con il giorno della 
prima prova della Compagnia di canto. 
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previsto di erogare annualmente, a favore dei professori che occupavano un posto 

per il quale era fissata una paga non maggiore di 300 lire austriache e che avevano 

subito questo trasferimento, una quota del Fondo di Provvedimento pari alla 

differenza tra la vecchia e la nuova paga. Per i professori, invece, che occupavano 

un posto corrispondente ad una paga superiore alle 300 lire austriache, e che erano 

stati ugualmente portati per gli stessi motivi ad un posto inferiore, veniva erogata 

quella parte che occorreva non solo per conservare la paga di 300 lire austriache 

ma anche una ulteriore somma corrispondente alla metà di quanto avevano perso 

passando al posto inferiore (art. 24, 1° aggiunta).    

Per avere la copertura finanziaria di quanto appena descritto era stata stabilita 

una somma massima spendibile, che per la stagione di Carnevale e Quaresima non 

poteva essere superiore a 1.200 lire austriache168 mentre per le altre stagioni si 

sarebbe dovuta determinare in proporzione alla loro durata. Fino alla concorrenza 

di tale somma, infatti, ne potevano godere i professori in base alla anzianità e 

all’ordine con cui si era provveduto al loro spostamento al posto inferiore  (art. 25, 

1° aggiunta).  

Ricordiamo, infine, che nel caso in cui, per età o malattia, un professore fosse 

stato impossibilitato a prestare il proprio servizio169 non solo nel Teatro La Fenice 

ma anche in qualunque altro teatro e, quindi, a guadagnare i mezzi necessari alla 

propria sussistenza, sarebbe scattato un sistema di tutela previdenziale consistente 

nella erogazione a suo favore del 50% della paga fino ad un massimo di 300 lire 

austriache, e del 25% sulla somma oltre le 300 lire austriache che gli sarebbe 

spettata se avesse continuato a prestare servizio nell’orchestra (art. 26, 1° 

aggiunta). Unica condizione per la applicazione dei meccanismi ora esposti era 

che il professore d’orchestra avesse prestato servizio presso il Teatro La Fenice 

per un periodo di almeno otto anni consecutivi (art. 27, 1° aggiunta). 

                                                 
168 Dal 1844 tale somma venne portata a 1.500 lire austriache.  
169 Si deve ricordare, anche, che se l’impossibilità contemporanea di più professori avesse reso impossibile, 
nonostante le sostituzioni, formare l’orchestra con un numero di musicisti pari a quello fissato nella Pianta 
e mediante la Dotazione rilasciata dalla Società Proprietaria e questa non avesse inteso accordare un 
aumento, l’orchestra stessa sarebbe stata sciolta ed il Fondo di Provvedimento, a tutela dei professori che in 
tal modo avrebbero perso l’occupazione, sarebbe stato diviso fra gli stessi e fra quelli in pensione in 
proporzione alle rispettive paghe e pensioni (art. 29, 1° aggiunta). 
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Detto questo, è necessario proporre qualche considerazione sull’entità delle 

paghe indicate nella Pianta d’orchestra riportata alla Tav. 3.26 (che, ricordo, era 

valevole a partire dal 1844).  

Iniziamo col dire che, poiché la Dotazione era stata fissata proprio nel 1844 in 

24.000 lire austriache,  la somma di tutte le paghe indicate nella Tav. 3.26 doveva 

ovviamente rimanere all’interno di quella cifra. In particolare, a seconda che 

l’orchestra fosse stata composta di 70 o 69 elementi (per alla presenza o meno del 

clarino basso), la somma totale dei compensi era di 23.170 o 22.770 lire 

austriache, poiché la paga del clarino basso ammontava a 400 lire austriache. La 

differenza rispetto alle 24.000 lire austriache veniva versata nel Fondo di Riserva. 

E’ anche interessante capire, poi, quale fosse l’incidenza percentuale sul 

totale delle paghe di quelle a favore delle sole prime parti dell’orchestra. Per 

questo si propone la Tav. 3.30. 

Se ne deduce che le sole prime parti delle varie sezioni in cui era divisa la 

compagine orchestrale, ovvero 19 persone, pari al 27% del totale, ricevevano 

come compenso per il loro servizio il 46% circa di tutti i compensi. Inoltre, si 

deve constatare che, mentre il direttore d’orchestra aveva una paga quasi doppia 

rispetto ad ogni altro professore, tra le altre prime parti c’era un’ampia variabilità 

a seconda dello strumento che suonavano e se prestavano il loro servizio nei balli 

o nelle opere. Tra gli archi, solo il primo violino ai balli, il primo violoncello 

all’opera ed il primo contrabbasso [all’opera] avevano la stessa paga (650 lire 

austriache). Tra i violoncelli ed i contrabbassi quello che suonava ai balli aveva un 

compenso inferiore del 23% circa rispetto al suo collega che suonava all’opera. La 

sezione dei fiati, invece, era un po’ più omogenea in quanto tutte le prime parti 

avevano la stessa paga (550 lire austriache), ad eccezione della prima tromba e del 

primo trombone che avevano un compenso inferiore a quello dei loro colleghi, 

rispettivamente, del 27% e del 10%. Infine, si nota, da un lato, che il primo dei 

secondi violini e la prima viola avevano la paga più bassa tra quelle degli altri 

primi archi e di quasi tutti i fiati e, dall’altro, che l’arpa, con le sue 600 lire 

austriache, aveva un’importanza quasi pari a quella del primo violino ai balli e dei 

primi violoncelli e contrabbassi all’opera.    
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Andando, poi, ad analizzare l’andamento delle paghe all’interno di ogni 

singolo settore dell’orchestra, ovvero direttore e suoi collaboratori, archi (primi e 

secondi violini, viole, violoncelli e contrabbassi), fiati e percussioni, possiamo 

riscontrare anche qui un’ampia variabilità che, molto probabilmente, dipendeva 

dall’anzianità di lavoro del professore e dalla sua abilità di esecutore. In base al 

posto da loro occupato all’interno del proprio gruppo strumentale - così come 

indicato dalla Pianta d’orchestra (v. Tav. 3.26) - si nota che l’entità della paga 

cambiava, diminuendo progressivamente, ogni due posizioni (nel solo ambito dei 

primi e secondi violini). Questo fatto è spiegabile semplicemente ricordando che 

la disposizione spaziale degli strumentisti all’interno dell’orchestra era proprio a 

coppie (v. Fig. 1).  

Un’ulteriore considerazione interessante è che esisteva un forte distacco tra la 

paga a cui avevano diritto le prime parti e quella dei colleghi che occupavano, 

secondo la Pianta d’orchestra (v. Tav. 3.26) l’ultimo posto tra coloro che 

suonavano lo stesso strumento. Nell’ambito dei primi violini, infatti, tra la prima 

parte e l’ultimo professore in ordine di lista (quello occupante il posto n. 14 nella 

Tav. 3.26) c’era una differenza di ben 490 lire austriache, pari all’85% circa e 

quasi la stessa differenza in termini percentuali è rilevabile nell’ambito dei 

secondi violini. Nell’ambito delle viole e dei contrabbassi, invece, questa si 

riduceva al 60 - 65% e tra i violoncelli al 54% circa.  

Per quanto riguarda i fiati si deve premettere che nel caso dell’oboe, del 

flauto, del clarino e del fagotto gli esecutori erano due. All’interno della stessa 

sezione, questi quattro strumenti non registravano differenza di paga, mentre tra 

gli esecutori di ogni strumento differiva del 45%. I corni, invece, erano disposti in 

due coppie. Per la prima, vale il discorso appena fatto, mentre per la seconda, non 

solo tra i due musicisti la differenza di compenso ammontava al 37,5%, ma anche 

le paghe erano più basse: del 27% per il primo corno e del 17% per il secondo. Tra 

le due trombe, la paga differiva del 30% ed era simile a quella della seconda 

coppia dei corni e, quindi, più bassa di quella degli altri strumenti a fiato. L’ultimo 

dei tre tromboni, infine, prendeva una paga esattamente dimezzata rispetto alla sua 

prima parte.  
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Nell’ambito delle percussioni, concludendo, il professore con paga più alta, 

pari a quella a cui avevano diritto le seconde parti degli strumenti a fiato, era 

quello che suonava il bombardone. In successione, veniva il timpanista e la gran 

cassa che, rispetto al primo, dovevano accontentarsi di un compenso inferiore del 

20% e del 50% rispettivamente. In coda, con la paga più bassa in assoluto (90 lire 

austriache), c’erano i piatti, i sistri,170 le campanelle ed il rullo, la cui somma era 

addirittura inferiore a quella percepita dal ‘Volta Carta’, ovvero colui che si 

spostava in mezzo agli orchestrali durante le esecuzioni per girare, appunto, gli 

spartiti.         

Detto questo, ci si può chiedere a cosa erano dovute tutte queste diversità di 

paga tra strumenti e all’interno dello stresso gruppo tipologico. Già si è detto che, 

probabilmente, ciò dipendeva dalla diversa bravura artistica dei singoli esecutori e 

dalla loro anzianità di servizio. Crediamo anche, però, che questo sia vero solo in 

parte dato che le paghe fissate con la Pianta d’orchestra si riferivano non alla 

qualità di una specifica persona, individuata con nome e cognome, ma ad una 

qualifica o posto occupato all’interno dell’orchestra. Pensiamo, perciò, che più 

concretamente sia dovuto alla diversa frequenza con cui uno strumento doveva 

suonare in base alle esigenze delle partiture e, soprattutto, alla diversa qualità di 

lavoro richiesta ad ognuno di essi e alla loro responsabilità e importanza musicale 

all’interno della compagine orchestrale.  

Per concludere, e per riassumere, presentiamo la Tav. 3.31 che evidenzia 

l’incidenza percentuale di ogni singolo settore strumentale sul totale delle paghe.  

Ne risulta che, in complesso, la sezione degli archi, numericamente più 

numerosa delle altre, incideva per il 53,31% sul totale delle paghe, confermando 

così l’importanza che essi hanno sempre avuto dal punto di vista strettamente 

musicale,171 quella dei fiati per il 30,34% e quella delle percussioni per il 4,53%. 

  

 

                                                 
170 Strumento a suono determinato, formato da una o due file di campanelli in bronzo o di lamine 
metalliche appesi a un sostegno e da percuotere con martelletti.  
171 Da questo punto di vista, infatti, la struttura musicale di qualsiasi partitura orchestrale d’opera, di ballo, 
sinfonica o altro, mette sempre in primo piano gli archi affidando loro le linee melodiche principali.    
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3.5 – Sintesi e considerazioni finali       
  

Per avere una visione unitaria dell’intero periodo, correlata dai dati più 

significativi che abbiamo ricavato nel corso di questo lavoro, presentiamo la Tav. 

3.32. 

Con l’aiuto delle già citate fonti primarie rintracciate presso l’Archivio 

Storico del Teatro, tra cui di fondamentale importanza sono stati i vari bilanci 

consuntivi e i contratti d’appalto, abbiamo cercato di ricostruire il circuito 

finanziario complessivo di un’intera stagione teatrale che è stato schematizzato 

nella Tav. 3.1. Questo circuito ruotava attorno a due figure principali, la Nobile 

Società Proprietaria del teatro e l’impresario che prendeva in gestione una o più 

stagioni teatrali. In secondo luogo, nonostante la gestione di un’intera stagione 

d’opera dovesse essere considerata complessivamente e unitariamente, dal punto 

di vista contabile e finanziario era suddivisa un più amministrazioni separate, tra 

le quali le più importanti erano quella della Nobile Società, dell’impresario e della 

Pia Istituzione d’Orchestra. Infatti, non si redigeva, alla fine della stagione, un 

unico bilancio consuntivo che evidenziasse tutte le entrate, le uscite e il risultato 

complessivo della gestione (utile o perdita), ma si redigevano diversi bilanci, di 

carattere finanziario, ovvero compilati secondo il principio contabile delle entrate 

e delle uscite, tra cui i più importanti erano quelli relativi alla Società Proprietaria, 

all’impresario e all’orchestra stabile del teatro. Oltre ai bilanci separati, poi, ogni 

amministrazione aveva un proprio ed autonomo fondo di cassa. Nonostante questa 

autonomia contabile e finanziaria, però, i bilanci analizzati hanno dimostrato che 

c’erano molti collegamenti tra le varie amministrazioni: una stessa voce 

compariva in un bilancio tra le poste attive e in un altro tra quelle passive. Per fare 

solo un esempio, una delle voci più importanti, la Dotazione Spettacoli, ovvero 

quella somma di denaro che la Proprietà ricavava dai canoni pagati dai soci 

palchettisti e che versava all’impresario per la gestione della stagione teatrale, 

compariva tra le poste passive del bilancio della Nobile Società, tra le poste attive 

del bilancio dell’Amministrazione degli Spettacoli e, per una quota stabilita dal 
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Regolamento d’orchestra, anche tra le poste attive del bilancio della Pia 

Istituzione d’Orchestra.       

La Nobile Società era formata da tutti i proprietari dei palchi della sala 

teatrale. Secondo la classificazione tipologica della proprietà teatrale desunta dal 

manuale del Valle172, la Fenice rientrava nella categoria dei teatri a proprietà e 

conduzione sociale. Per quanto riguarda l’impresario, invece, era colui che 

concretamente gestiva una o più stagioni teatrali. Tra questi due soggetti, dopo le 

trattative con le quali l’aspirante impresario si offriva di gestire una o più stagioni 

d’opera, proponendo una propria Compagnia di canto, i ballerini, le opere da 

rappresentarsi, lo scenografo, e così via, veniva stipulato un contratto d’appalto, 

secondo un modello predisposto dalla Nobile Società, con il quale si fissavano i 

diritti e le obbligazioni reciproche sia per quanto riguardava gli aspetti 

propriamente artistici (periodo di valenza del contratto, numero di recite, tipologia 

di opere e di balli, vestiario, scenografie, ecc.) e gestionali (materiale concesso 

dalla Proprietà all’impresario, perizie di valutazione dello stesso, ecc.), sia per 

quelli economici (costo del biglietto e degli abbonamenti e riduzioni, spese a 

carico dell’una e dell’altra parte, entità della somma di denaro a titolo di cauzione 

che l’impresario doveva versare nelle casse della Nobile Società, ecc.). 

Dai bilanci consuntivi della Nobile Società Proprietaria si è ricavato che le 

due principali entrate per importanza ed entità su cui poteva fare affidamento 

erano il Sussidio concesso dal Comune di Venezia o dal Regio Erario, che riusciva 

a coprire per il 30 - 40% i costi totali di gestione della stagione teatrale, e il 

canone pagato dai soci palchettisti per l’uso del palco di loro proprietà il cui 

ammontare, a differenza del Sussidio Comunale, era più oscillante. Tra le uscite, 

invece, la voce più importante era senza dubbio la Dotazione Spettacoli, ovvero 

l’importo che la Proprietà metteva a disposizione dell’impresario (o riservava a se 

stessa per la gestione diretta in caso di Amministrazione in via economica) al fine 

di gestire gli spettacoli e, quindi, di pagare i cantanti, i ballerini, il vestiario e le 

scenografie, le maestranze, ecc..  

Per quanto riguarda i canoni pagati dai palchettisti si  ricorda che variavano in 

base al valore, o ‘cifra’, del relativo palchetto (il canone veniva stabilito 
                                                 

172 Cfr. VALLE G., cit., Cap. 2. 
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moltiplicando questo valore per un coefficiente fisso chiamato ‘carato’), valore 

che dipendeva a sua volta da molteplici fattori, come la grandezza del palco, la 

presenza o meno di un camerino, la posizione rispetto ai palchi imperiali e al 

palcoscenico e, soprattutto, l’essere ubicato in un ordine piuttosto che in un altro 

(Pepiano, 1°, 2°, 3° o 4° ordine). Quest’ultimo aspetto è risultato estremamente 

importante dato che si è potuto riscontrare, tra i vari ordini all’interno della sala 

teatrale, l’esistenza di un ordine gerarchico strettamente prefissato. In base 

all’analisi del loro valore di ogni singolo palchetto e a considerazioni sulle 

persone che ne erano i proprietari si è visto che il 1° ordine era il più nobile, il più 

prestigioso e quello che valeva complessivamente di più, seguito dal Pepiano e dal 

2° fino ad arrivare al 4° ordine. Man mano che si saliva verso gli ordini superiori, 

il valore, il prestigio e la classe sociale dei proprietari diminuivano. 

Per comprendere, poi, quali fossero le voci di entrata e di uscita collegate 

direttamente alla gestione degli spettacoli e quale fosse la loro entità, abbiamo 

fatto riferimento ai Resoconti dell’Amministrazione degli Spettacoli. Ci è stato 

possibile rintracciare solo tre di questi documenti, e precisamente quelli relativi 

alle stagioni di Carnevale e Quaresima 1842/43, 1843/44 e 1846/47 condotte non 

da un impresario ma in ‘via economica’, ovvero direttamente dalla Società 

Proprietaria. Il perché sia stato possibile ritrovare solo questi tre bilanci, tutti 

riferiti ai soli casi di Amministrazione in via economica, riteniamo debba essere 

cercato nel fatto che era usanza delle imprese portare via con loro, al termine della 

stagione, i resoconti finali. Ma non lasciavano neppure una copia per la Società 

Proprietaria, ci si potrebbe chiedere? Al momento non ci è stato possibile dare una 

spiegazione. Ulteriori ricerche potrebbero senz’altro aiutare nella risposta.   

Per quanto riguarda le principali voci di entrata, si deve ricordare prima di 

tutto la somma di denaro a titolo di Dotazione Spettacoli che la Nobile Società 

Proprietaria versava all’impresa ogni stagione per la gestione degli spettacoli e 

che rappresentava la voce attiva più consistente, attestandosi oltre il 50% delle 

entrate complessive. Inoltre, copriva oltre il 50% di tutte le spese per gli spettacoli 

(in particolare, il 54% nella stagioni 1842/43 e successiva e ben il 65% nel 

1846/47). Seguivano in ordine di importanza gli introiti collegati direttamente alle 
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rappresentazioni teatrali e provenienti dalla vendita dei biglietti di entrata, degli 

abbonamenti e degli scanni per sedersi in platea.  

Il prezzo di un biglietto ordinario (per i Civili) ammontava quasi 

costantemente a 3 lire austriache, salvo le varie riduzioni accordate ai Militari, ai 

Fanciulli e agli Impiegati Statali. L’abbonamento ordinario (salvo anche qui le 

riduzioni per particolari categorie di spettatori), che almeno per la stagione di 

Carnevale e Quaresima valeva di solito per non meno di 50 recite, ammontava 

quasi sempre a 60 lire austriache.  Per le tre stagioni di cui abbiamo potuto 

consultare il resoconto finale si è visto che gli introiti da abbonamento coprivano 

il 15 - 17% delle entrate totali e quelle dei biglietti ebbero una tendenza 

progressivamente decrescente, passando dal 26% nel Carnevale e Quaresima 

1842/43 al 22% circa del 1843/44 e al 12% circa nel 1846/47. Le stesse, inoltre, 

riuscivano a coprire da sole il 30 - 40% dei costi complessivi degli spettacoli.  

L’entrata derivante dalla vendita dei biglietti, naturalmente, era direttamente 

collegata all’affluenza di pubblico alle rappresentazioni teatrali che, a sua volta, 

rispecchiava il gradimento da parte degli spettatori del tipo e della qualità artistica 

degli spettacoli , opere e balli, messi in scena. Per quanto riguarda questo secondo 

aspetto, si deve evidenziare, analizzando la cronologia degli spettacoli 

rappresentati nel corso del trentennio analizzato, che il Teatro La Fenice rivestì un 

ruolo di primaria importanza nel panorama operistico italiano ed europeo con la 

presenza di molte opere rappresentate in prima assoluta che oggi sono considerate 

pietre miliari nella storia operistica e composte da autori di primo livello, come 

Verdi, Rossini, Donizetti, Bellini, Mercadante e Mayerbeer. Soprattutto Giuseppe 

Verdi legò profondamente il suo nome a quello della Fenice scrivendo 

appositamente per il teatro veneziano ben 5 opere nuove: Ernani (1844), Attila 

(1846), Rigoletto (1851), Traviata (1853) e Simon Boccanegra (1857). 

Considerando, poi, il numero di opere e di balli che vennero messi in scena 

alla Fenice si è ricavato che, almeno per le tre stagioni di Carnevale e Quaresima 

1842/43, 1843/44 e 1846/47, il numero medio di repliche si attestava attorno al 10 

- 14 e che le opere, in base ai cartelloni degli spettacoli, costituivano oltre il 98% 

del totale degli spettacoli rappresentati.   
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Per quanto riguarda l’affluenza di pubblico alle rappresentazioni (il cui 

dettaglio è stato riportato nella Tav. 3.32 assieme al numero di giornate in cui il 

teatro rimase aperto), si è visto, consultando gli elenchi degli introiti serali che 

indicavano anche il numero e la tipologia degli spettatori presenti in teatro per 

ogni singola recita, che il teatro era quasi costantemente vuoto: l’indice medio di 

affluenza si attestava per l’intera stagione attorno al 16% nel Carnevale e 

Quaresima 1842/43 e al 15% circa nel 1843/44. Nella stagione di Carnevale e 

Quaresima 1840/41, che abbiamo preso a riferimento per proporre un confronto 

con le altre due appena citate, l’indice di affluenza scese addirittura all’11%. Le 

uniche serate in cui si poteva solitamente registrare una discreta affluenza a teatro 

erano il giorno di inaugurazione della stagione, in cui l’indice di affluenza balzava 

a oltre il 40%, durante le feste in maschera per il carnevale e le ultime serate al 

termine della stagione.       

Una ulteriore fonte di entrata, infine, di entità però molto più modesta rispetto 

a quelle fino ad ora citate, era il ricavato degli affitti, ovvero della concessione di 

diversi diritti, quali quello di caffetteria e di guardaroba o l’uso dei palchi 

assegnati all’impresa a titolo di dote, in sua sostituzione parziale o in aggiunta. 

Le uscite, invece, erano rappresentate principalmente dalle somme di denaro 

che l’impresario (o la Proprietà in caso di Amministrazione in via economica) 

doveva pagare alla Compagnia di canto e di ballo (quantitativamente erano le più 

rilevanti arrivando ben oltre il 50% delle spese totali), ai coristi (il cui numero 

sostanzialmente si aggirava attorno alle 30 unità, tranne a partire dalla stagione 

d’Estate 1855 in cui il numero crebbe a 40/50 persone), ai compositori delle opere 

e dei balli, ai professori d’orchestra in servizio presso il teatro, nonché quelle 

necessarie per il vestiario (attorno all’11% - 13%), le scenografie (3 - 4%), le 

attrezzature di palcoscenico e così via.  Di particolare entità, infine, erano anche le 

spese serali sostenute, da un lato, per aprire il teatro al pubblico e, dall’altro, per 

illuminarlo, entità che si aggirava solitamente attorno all’8% delle uscite 

complessive. Tra le prime, rientravano anche i compensi dovuti alle maestranze 

che lavoravano in teatro, quali i pittori, i macchinisti, gli attrezzisti, gli addetti 

all’illuminazione, le comparse, i bollettinari, i portinai e i numerosi inservienti. 
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Più in dettaglio, per i compensi ai componenti della Compagnia di canto si è 

potuto rilevare, almeno per le due stagioni di Carnevale e Quaresima 1842/43 e 

seguente, che l’85% ed il 90% rispettivamente della somma complessiva veniva 

utilizzato per pagare le sole prime parti. Tra queste e gli altri cantanti di rango 

inferiore, infatti, esisteva una fortissima differenza nei cachet: per esempio, nel 

Carnevale e Quaresima 1842/43, la Prima Donna soprano ebbe come compenso 

15.000 lire austriache per l’intera stagione contro le 3.516 lire austriache della sua 

comprimaria, le 1.400 lire austriache della Prima Donna supplemento e le appena 

800 lire austriache di un’altra cantante. 

Per quanto riguarda l’orchestra, poi, l’entità delle paghe era prefissata in 

dettaglio dal Regolamento d’orchestra e dalla Pianta d’orchestra in esso contenuta, 

ovvero dal documento che riportava (con le paghe) l’elenco dei professori attivi (il 

cui numero raggiunse il massimo di 70 nel 1844) e il tipo di strumento suonato. 

Questa spesa a favore del fondo d’orchestra oscillava attorno al 15 - 20% (in 

media, per il periodo considerato, circa il 16 - 17%) dell’intera Dotazione 

Spettacoli e per una quota rilevante (circa il 46%) veniva utilizzata per pagare le 

sole prime parti di ogni strumento (19 musicisti su 70).  

Al termine della stagione teatrale, o delle stagioni se erano state più di una nel 

corso di uno stesso esercizio amministrativo, il risultato finale della gestione 

poteva essere positivo o negativo a seconda delle singole e separate 

amministrazioni. Per quanto riguarda la Proprietà, come è stato evidenziato anche 

dalla Tav. 3.32, il risultato finale si è dimostrato, se pur con ampie oscillazioni, 

quasi costantemente negativo (tranne che per il periodo 1838 – 1842) con due 

esercizi fortemente in perdita (1844 e 1855). Dal lato della gestione degli 

spettacoli e limitatamente alle tre stagioni per le quali sono stati rintracciare i 

resoconti, invece, il risultato finale è stato dello stesso segno negativo solo per la 

stagione di Carnevale e Quaresima 1843/44, e comunque sensibilmente inferiore 

alla perdita subita dalla Società Proprietaria.  
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