La Traviata

note per la comprensione e interpretazione dell’opera Pt 2
di
Marco Gandini
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La modernita della Traviata non consiste nell’abbandono delle forme tradizionali
dell’opera italiana, ma nella capacita di Verdi di adattarle alle necessita del
dramma. Arie, duetti, cantabili, tempi di mezzo, cabalette e concertati rimangono
riconoscibili, ma vengono dilatati, abbreviati, interrotti o collegati fra loro secondo il
movimento dell’azione e, soprattutto, secondo I’evoluzione psicologica dei
personaggi.

A comprendere meglio questo processo ha contribuito la possibilita, relativamente
recente, di studiare sistematicamente un importante complesso di materiali
autografi di mano di Verdi: schizzi, abbozzi e pagine preparatorie che
documentano direttamente la nascita dell’opera. La loro esistenza era nota gia
dagli anni Quaranta del Novecento: nel 1941 Carlo Gatti aveva riprodotto in Verdi
nelle immagini due pagine dell’abbozzo del primo atto. Per molti decenni, tuttavia,
il corpus rimase sostanzialmente inaccessibile allo studio complessivo.
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La svolta avvenne nel 2000, quando Fabrizio Della Seta pubblico per I'lstituto
Nazionale di Studi Verdiani La Traviata. Schizzi e abbozzi autografi di Giuseppe
Verdi, rendendo disponibile la prima edizione scientifica di un abbozzo verdiano
completo. L’accesso a questi documenti, insieme agli studi di importanti
musicologi quali Della Seta, Philip Gossett, Julian Budden, Pierluigi Petrobelli e
altri, ha permesso di comprendere meglio il complesso processo attraverso il quale
Verdi passava dalla concezione drammatica alla partitura.

| documenti mostrano un procedimento compositivo tutt’altro che lineare dove
Verdi parte dalla concezione generale di una scena o di un intero atto, fissandone
verbalmente i passaggi essenziali, e annotando successivamente singole idee
musicali per svilupparle in abbozzi sempre piu completi, fino alla stesura della
partitura. Il processo non terminava necessariamente con essa: prove e
concertazione costituivano un’ulteriore verifica, durante la quale potevano ancora
intervenire modifiche suggerite dalle esigenze concrete del teatro e della scena.
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Fra i materiali conservati si distinguono i cosiddetti abbozzi sinottici,
prevalentemente verbali che delineano il percorso complessivo in grandi unita
drammatiche; gli schizzi preliminari, nei quali Verdi annota nuclei melodici, ritmici
o armonici, talvolta ancora privi del testo poetico definitivo; e gli abbozzi piu
sviluppati, nei quali singole sezioni assumono progressivamente la configurazione
che ritroveremo nella partitura. Questa documentazione autografa ci permette di
seguire, almeno in parte, il passaggio dalla concezione iniziale alla costruzione
musicale della scena.

Particolarmente significativo & ’abbozzo sinottico del primo atto, due pagine
nelle quali Verdi traccia soprattutto verbalmente la successione dell’azione,
inserendovi soltanto alcuni frammenti musicali. La protagonista € ancora chiamata
Margherita, come in Dumas. La successione puo essere sintetizzata cosi:
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«Cena in casa di Margherita»

conversazione sostenuta da «motivi d’orchestra»
«Brindisi del tenore»

dialogo fra Margherita e Alfredo



«Duettino in cui saravvi una frase a ripetersi nell’aria»

solitudine della protagonista e recitativo

«Ah, forse ée lui...»

«Folliel... Follie!l...»

«Cabaletta brillante»

«Si sente una voce che ripete una frase del Duettino che parla d’amore».
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In poche annotazioni € gia riconoscibile I'architettura fondamentale dell’atto.
Ancora piu interessante e che Verdi non stabilisce soltanto la successione dei
momenti, ma anche le loro relazioni interne. Verdi annota che la frase amorosa
del duettino, «Di quell’amor ch’é palpito», dovra ritornare nella grande scena di
Violetta e, durante «Sempre libera», sara riproposta dalla voce di Alfredo fuori
scena. E una delle intuizioni pitl felici della Traviata: un’idea melodica nata
all’interno del dialogo diventa memoria, pensiero persistente, presenza dell’amore
nella coscienza della protagonista. Mentre Violetta proclama la propria volonta di

rimanere «sempre libera», il ritorno della melodia di Alfredo rivela che il sentimento
appena scoperto continua in realta ad agire dentro di lei.
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Questo procedimento appartiene a una piu ampia rete di richiami e reminiscenze
musicali che attraversa la partitura. Un altro esempio fondamentale ¢ il tema di
«Amami, Alfredo», che Verdi fa ascoltare gia nel Preludio del primo atto, prima
ancora che il dramma abbia avuto inizio, e che acquistera il suo pieno significato
soltanto nel secondo atto. La Traviata costruisce parte della propria unita
attraverso idee musicali che possono anticipare gli avvenimenti o ritornare
trasformate dalla memoria e dall’esperienza dei personaggi.

Nasce cosi la traiettoria dell’intero atto primo: dalla festa all’isolamento di Violetta,
dal dialogo mondano alla scoperta dell’lamore, fino al conflitto fra «Ah, fors’e lui» e
«Sempre libera». La ripresa fuori scena di «<Amor € palpito» impedisce alla
cabaletta di risolvere realmente quel conflitto: Violetta proclama il ritorno alla
propria liberta mentre la voce di Alfredo continua a insinuarsi nel suo pensiero.
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L’abbozzo sinottico del primo atto mostra come Verdi concepisca preventivamente
non soltanto i singoli numeri, ma il movimento complessivo del dramma ¢ le
corrispondenze musicali che dovranno attraversarlo.

A questa concezione strutturale corrisponde una precisa tinta espressiva,
determinata dall’interazione fra melodia, ritmo, armonia, tonalita e orchestrazione.

Uno degli elementi piu riconoscibili € il valzer, legato anzitutto al’ambiente
mondano nel quale vive Violetta. Il ritmo ternario domina naturalmente le scene di
festa, ma riaffiora anche al di fuori della danza propriamente detta, assumendo
caratteri ora brillanti, ora leggeri e delicati, ora profondamente lirici. Questa
presenza diffusa contribuisce all’identita ritmica dell’opera senza trasformarsi in
una formula puramente decorativa.
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Ancora piu caratteristica ¢ la leggerezza della scrittura orchestrale. Pur
disponendo della normale orchestra del teatro ottocentesco, Verdi ne riduce
frequentemente il peso attraverso accompagnamenti trasparenti, pizzicati,
figurazioni leggere dei legni e un uso particolarmente raffinato degli archi. Ne
deriva in molti momenti una sonorita quasi cameristica, capace di lasciare alla
voce uno spazio e una liberta espressiva inconsueti.

| Preludi del primo e del terzo atto rappresentano I’esempio piu evidente di questa
ricerca timbrica. L’opera si apre con i violini divisi, nel registro acuto, in una
sonorita esile e sospesa che anticipa immediatamente la fragilita fisica di Violetta.
La stessa atmosfera ritorna all’inizio del terzo atto: cio che all’apertura dell’opera
poteva essere percepito come un presagio appartiene ora nel terzo atto alla realta
della protagonista morente.
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Nel Preludio iniziale questa sonorita delicata e sensibile si amplia con I’apparizione
della melodia che ritroveremo nel secondo atto in «<Amami, Alfredo», gia ricordata a
proposito della rete di richiami tematici dell’opera. Qui interessa soprattutto il
modo in cui Verdi la presenta: il canto disteso degli archi emerge dalla sonorita
rarefatta dell’inizio del Preludio e viene poi accompagnato dalle leggere figurazioni
dei violini. Nella sua brevita e concisione il Preludio accosta cosi alcuni dei colori
fondamentali della partitura: fragilita, espansione lirica e leggerezza mondana.

| due Preludi formano una sorta di cornice sonora dell’opera, dominata dalla
trasparenza degli archi e strettamente associata alla dimensione piu intima di
Violetta. A questa sonorita si contrappongono la brillantezza delle feste, i cori, le
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danze e la maggiore pienezza orchestrale del mondo esterno. La distinzione non &
assoluta, ma rende musicalmente percepibile una delle opposizioni fondamentali
della Traviata: quella fra la vita pubblica della protagonista e la sua esperienza
privata.
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Sul piano tonale il primo atto presenta una notevole mobilita. L’'Introduzione si
apre in La maggiore; il mondo della festa attraversa successivamente diversi centri
tonali e il Brindisi, «Libiamo ne’ lieti calici», si svolge in Si bemolle maggiore. |l
successivo incontro privato fra Violetta e Alfredo introduce ulteriori spostamenti
tonali. La grande scena conclusiva di Violetta passa invece attraverso zone tonali
diverse seguendo il contrasto fra 'abbandono sentimentale di «Ah, fors’e lui» in Fa
minore/La bemolle maggiore € la brillante riaffermazione di «Sempre libera». Nel
grande duetto del secondo atto, il passaggio al Re bemolle minore di «Cosi alla
misera» coincide con uno dei momenti di maggiore ripiegamento e dolore della
protagonista, mentre il terzo atto si apre in Do minore, entro un clima sonoro ormai
spoglio e funebre. Non si tratta di attribuire a ogni tonalita un significato fisso, ma
di osservare come Verdi utilizzi anche i mutamenti tonali per accompagnare le
trasformazioni del dramma.
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Nel primo atto la struttura convenzionale € ancora chiaramente percepibile. La
grande scena di Violetta segue la successione scena — cantabile — tempo di mezzo
— cabaletta: «Ah, fors’é lui» costituisce il momento contemplativo, «Folliel... Follie!»
determina la svolta e «Sempre libera» assume la funzione della cabaletta.

La convenzione viene pero trasformata in rappresentazione del conflitto
interiore. Cantabile e cabaletta non sono soltanto due tempi musicalmente
contrastanti, ma incarnano due possibilita opposte: I'abbandono all’amore e |l
ritorno alla vita libera della cortigiana. L’intervento di Alfredo durante «Sempre
libera» sovrappone infine le due dimensioni, impedendo una vera conclusione
psicologica. Nel secondo atto questo procedimento diventa molto piu complesso,
e si esemplifica nella grande scena e duetto tra Violetta e Germont che
rappresenta lo snodo cruciale e il centro gravitazionale drammaturgico dell’opera.
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La grande scena fra Violetta e Giorgio Germont costituisce quindi il centro
strutturale e psicologico dell’opera e uno degli esempi piu significativi della
trasformazione verdiana delle forme convenzionali.

La sua complessa articolazione pu0 essere sintetizzata nei principali segmenti, ai
quali corrispondono continui mutamenti di tempo, metro e area tonale:

LIch> T, JaFLvdeETalya - Iz EVDOARERIGHE. EFROEIE
B9 - DEBRRFRILER L, B, Yo ILT « DMEENBERZVODICETTEE
MR d REERGFID—DOTH B,

ZTOEMIGIBRIE., EBLREIAY FCOFTRBETZIZENTE. ThETNOHE
DICKIEL T, TVR, HF. AMEFEI MBI TERLLTLL,

recitativo iniziale, <Madamigella Valéry?» — declamato, tonalmente mobile

!

«Pura siccome un angelo» — Allegro moderato, La bemolle maggiore

1]

«Ah! comprendo» — «Non sapete quale affetto» — progressiva animazione del
discorso fino al Vivacissimo, 6/8, in Do minore con forte mobilita armonica

!

«E grave il sacrifizio» — «Bella voi siete e giovane» - rallentamento e ritorno a un
declamato piu controllato

4

«Sia pure... ma volubile / sovente é I'uom...» — «Gran Dio!» — progressivo
crescendo orchestrale e brusco punto di svolta

1

«Un di, quando le veneri» — Andante piuttosto mosso, Fa minore

1
«Cosi alla misera» — Re bemolle minore, ripiegamento lirico di Violetta

!
«Dite alla giovine» — Andantino cantabile, 6/8, Mi bemolle maggiore
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!
«Imponete» — ripresa del dialogo dinamico e nuova mobilita tonale

1

«Morrol... La mia memoria» — sezione conclusiva corrispondente funzionalmente
alla cabaletta, Sol minore/Si bemolle maggiore articolata da modificazioni
agogiche e momenti declamati.
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il

MNmponete] — ENNRNIEANBREIN. BUORENZRIENEL B
!

MMorrd!... La mia memoriay — #RERIICIEHNL v & ([CHBE T K& D.
i/ ZORBEROIC, 7d-FIOOBHKET VIR — FCELBBPDERAEDS
BTN,

il

Dietro questa successione rimane riconoscibile la struttura fondamentale del
duetto ottocentesco — tempo d’attacco, cantabile, tempo di mezzo, cabaletta - ma
Verdi ne dilata e articola le sezioni secondo i vari momenti e trasformazioni del
confronto tra i due.
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Un punto decisivo si produce proprio fra «Sia pure... ma volubile / sovente é
I'uom...» e «Gran Dio!». Fino a quel momento Violetta ha opposto alle
argomentazioni di Germont una certezza assoluta: «Lui solo amar vogl’io».
Germont non contesta direttamente la sincerita di quell’amore; introduce invece il
dubbio sulla sua durata, insinuando che Alfredo, come ogni uomo, possa un
giorno mutare.

La tensione non ¢ affidata soltanto alle parole. L'orchestra cresce
progressivamente fino a sfociare nell’esclamazione «Gran Dio!» di Violetta, indicata
in partitura come «colpita». Quel crescendo puo essere letto quasi come
I’emersione musicale di una consapevolezza che la protagonista aveva fino a
quel momento respinto. Violetta si era chiusa nel «sogno seduttore» di una felicita
con Alfredo, ma le parole di Germont fanno affiorare la fragilita sulla quale quel
sogno poggia: il suo passato, I’'assenza di un riconoscimento sociale dell’'unione,
la malattia e ora anche la possibilita che I’'amore stesso non sia eterno.

F = (C TSia pure... ma volubile / sovente & 'uom...; D5 [Gran Diol] [CESHE
FRT. RENREGRNEL D, TNETT14 AL vHIE. Y IIEVOFERICITTL
T. TLuisoloamarvoglio (FAIFEEEFEELIZL) 1 EVVDSETHNBEEZ
EoTXHMUTE, YIILEVIE. TOEBOHESZOEDZEHERZREEIT DT
(F72Ly, KDWIC, ZDEBHKGTDIDHNEVWDRIEFEIAHF. 7VILT7L—FE
DB EERULDIC. WDDEMEDD T EIHNELNGERWVWEEFEDHHTDT
HhB,

CHDERE, SELFICX>TRIEINZDOTERL, A—T AL ERECHE
D, ©YHRTT1sFLyHD TGran Dio! (HdH. ##8K! ) 1 EVLWDSIHUAERTEN
AL, COEFRICEATELE. Tcolpita (BEZXZ(FT) 1 ELVDERMELTNTL
5, SOV LyY U RIEFE. ENETEALDEHFGITTWCH BBHH. BRI
SO TEHORENEFHNOLEDN > TLBEBMELVTIRAZZEETED, U T
Ly#&E. 7IL7 L—REDFEEFELD Tsogno seduttore (FHRERIRE) | D
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(CESZEBRUAH TV, UNDULIY TIILEVDOTER., ZOEHNVDICHVERD
FEBIII->TVWBHERKZICEFHTES, BREFDBE. ZAOKEUDEH T
SWCBHENTULRWNT E, TF. ZLTESD, BZOEDTZKETIERLHDE
LNBEWEWDHBEM TH B,

«Gran Dio!» diventa cosi molto piu di una semplice reazione di sorpresa: € una
frattura. Per la prima volta Germont e riuscito a penetrare realmente nelle difese di
Violetta. Da quel punto la scena cambia direzione. In «Un di, quando le veneri
Germont sviluppa con freddezza cio che ha appena insinuato: la bellezza sfiorira,
potrebbe nascere il tedio e Violetta, priva di un’unione socialmente e
religiosamente riconosciuta, non avrebbe difese. La regolarita quasi elegante della
sua melodia rende ancora piu doloroso il contenuto delle parole.

Alla conclusione Violetta non oppone piu una nuova argomentazione. Risponde
soltanto: «E vero!» ripetendolo pil di una volta, quasi declamandolo in modo
sommesso a labbra strette, totalmente stravolta da questa rivelazione.

E il momento in cui la resistenza cede. Germont pud allora pronunciare «Ah,
dunque sperdasi / tal sogno seduttore» e Violetta giunge a «Cosi alla misera», dove
il conflitto diventa definitivamente consapevolezza.

FGran Dio! (353, f&! ) 1 (X, COUTCEHRBIZEZTDODRNZE(EDHNICBAE
tEDERD, TNE—DODEHRTHSD, CCTHOHT, Y )ILEVET1sALYH
DRHEIDRBINE RS CAVIADZ ECHKINT B, COEELLS . HEDHEIEE
H3, TUndi, quandoleveneriy TY zILEVIE, ZEFEEFDOHMLIECEER
BCERALTLL, ZELTRVLWINRA. BENEENZIHELNGL, ZUT,
HAENCERZRNCEROSNTEVODEEFE LLBVWI ALy ICE. BS5ZSF
B2EDHIRL, ZOMED. FEAEBRHEEWVWABRAIELETH, HA>TEE
DODABZL S ZORNBZEDICLTULS,

ZTOBRDYCELST, T4 ALy I EEEIOHERRBERIBV, 272 TE
vero! (RHTT! ) 1 &¢BEX. TNZAEERVIRT ., T3 TEZEKHATLE
FEEE<LSIC. FEAEFIST— FTREDNBZOSECE. CORH
CE>TRELITEDDSNIET 4 F Ly FDENKNTULS,

CCH. BEROEMHDEND BRI TH D, TEZTHHTY zILEVIE. TAh,
dunque sperdasi / tal sogno seduttore (3535, ZNRS (L. TDHENREZIET
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EVRTV) | EEDTENTED, ZLTT s AL v H(E TCosi alla misera]
NEELY ZCTT, ZNETHREZOABTHEWLTULEERE., DUVLICIHELZBEEA
ETEHBDTH B,

Da questa consapevolezza di perdita emerge «Dite alla giovine». || meccanismo
appartiene profondamente alla tradizione e allo stile dell’opera italiana: quando
I’azione raggiunge un punto nel quale tutto sembra ormai deciso e irreparabile o
perduto, il movimento drammatico puo arrestarsi e lasciare spazio al cantabile. La
musica piu distesa e liricamente intensa non coincide necessariamente con la
felicita, ma nasce proprio dal momento di massimo dolore.

Questo principio stilistico raggiunge qui una delle sue realizzazioni piu alte: dopo la
lunga lotta verbale, il crescendo della tensione che conduce al «Gran Dio!», la
progressiva demolizione delle speranze di Violetta e infine «E vero!», non resta pit
nulla. Tutto & perduto e proprio per questo I'azione puo fermarsi.

Da quel silenzio interiore nasce «Dite alla giovine». || cantabile non interrompe
quindi arbitrariamente il dramma: € il dramma stesso ad aver creato la necessita
del cantabile. La linea melodica puo finalmente distendersi perché Violetta non
combatte piu e il dolore, raggiunto il proprio punto estremo, si trasforma in canto. Il
movimento della scena si arresta nel momento in cui Violetta da voce al proprio
sacrificio.

COEXOEEMNS. [Dite alla gioviney NMEFEND, COTAHMS L. 157U7 -
ARZDEGHREFATRKIBE LTS, BIOETH. IRTHEFDRESTN.
HURLDDOHDBEWVWEDER T, HBVEEDODNTUE - RICET D&, B
7REIE (FL\ o TEABLEL. BV —ELDREHOTEAHEINDZ CEDH D, &
Dotz & LT, FIBNICERVERIE. 2T ULEERELUVUDVTLDIDTIER
L, ZREB LS. RERVEROBEBNS CZEEFNZ2DTH B,

COFRANBRRIERL., CCTRERBAERDO—DCELTVS, RLHGULEEE
[CXBFEL). TGranDioly NEEBRBRDIV LYY IVER, JaF LYy IDFLE
PIRL EFTERHIN TV BIE. ZUTHRED MEverol) , TOREICIE. BEFP®
AEFZINTULVRL, IRNTHERDNENSZZ. BIDEEEZITIEFZ &N
TE3,

14



ZDONBBMENS . [Dite alla giovine; NMEFEN3, LI >T. AVvF—EL

NERINIC KSR ERT 2D TIEEL, FIXZDEDH, hVFy—ELERE
ETRDRREEHFELIEDTH S, T ALy FEEGFDOTDHERN, ENPZ . HE
BEFESVDOTHSTEW ELNBZENTE, BRICETEUVLERBERANEEZET
5, J4ALvIDESOBUICEESZ % Z0HME. BEHOME(FEFFLTSDT
Hd,

La linea melodica sale progressivamente e assume quasi il carattere di una
preghiera. Germont, con «Piangi, 0 misera», entra nel canto di lei e, dopo la lunga
contrapposizione precedente, le due voci possono finalmente convergere. |l
rapporto fra i personaggi € cambiato: Germont non si trova piu semplicemente di
fronte alla cortigiana dalla quale pretende la rinuncia del figlio, ma a una donna
della cui capacita di sacrificio comincia a comprendere la grandezza.

Con «Imponete» prende avvio il tempo di mezzo e riprende I’azione: Violetta e
Germont cercano concretamente il modo in cui dovra avvenire la separazione. Dire
ad Alfredo di non amarlo non bastera; partire non bastera, perché egli la
seguirebbe. Il dialogo torna quindi a farsi rapido e dinamico.

«Qual figlia m’abbracciate... forte cosi saro» segna uno dei momenti piu intensi
della scena: la donna che Germont era venuto a escludere dalla propria famiglia gli
chiede di accoglierla simbolicamente come figlia proprio nel momento in cui
accetta di sacrificarsi per quella famiglia.

FRRRIIREBICER LU, BEAEHRVOLIBHEBEFTUO TV, JYILEVIE
'Piangi, o miseray T« AL v T DFDHENEAL | ENEFTERLHEVTEL
NI DE, ZADEERFDVC—DICERVEDZENTES, ZADAYORAERE
(X, CTTTITICEKLTUVS, YIILEVDHEEE2TLBRDIE., EIEFPEFE
DR ZERINE—ADSRIBIFTIIRL, BEZEIRHICTZICEDTESZ—A
DEHETHY ., VI EVEZDTEDERTZIEBLUIRHTLBIDTH B,

Mmponete; NST VR - Ta - AVvVYDERFEY . BIOBEHBRIT S, T 74
LySETTILEVIE, IBZEERICEDK D [CEITINENZEEZ QD D, 7L
7L—RECELULTULWRWEETFTBREITTEEVRL, ILE5XDEITTERDIRL,
BERS, MEIEERZEEBE>TLKZHNE5THD, O LUTHREIEIBV. ZERLLIHNG
EDERD,
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FQual figlia m’abbracciate... forte cosi saro (. CDFE CEHREEL\BEREOD

—DZRLTWS, YIILEVHBELSDRENSHFRT 7 (0> TRIEZDK
MH, FTCEZORKOIHICESZIEH(CT I LEZFITANREREC, B9 %
IRE UTHREC|ELDTELULWLWERICKRDDZDTH S,

Segue «Morro!... La mia memoria», che occupa la posizione della cabaletta
conclusiva, ma senza assumerne pienamente il carattere tradizionale. Il movimento
e attraversato da rallentamenti, accenti declamati e modificazioni della linea
vocale: anche nel momento formalmente destinato alla conclusione, la struttura
rimane subordinata all’urgenza della parola e della situazione drammatica.

Particolarmente insolita € proprio la conclusione della cabaletta. Invece di
procedere verso una chiusa brillante e risolutiva, la tensione progressivamente si
attenua: Violetta torna sulle parole «Conosca il sacrifizio» e sugli «<Addio», ripetuti in
un clima sempre piu sommesso. La cabaletta, forma tradizionalmente proiettata
verso I'affermazione e la conclusione, sembra cosi spegnersi anziché concludersi.
E un esito perfettamente coerente con la situazione drammatica: Violetta non ha
nulla da affermare o da conquistare, ma sta rinunciando alla propria felicita. Verdi
conserva dunque la posizione e la funzione strutturale della cabaletta, ma ne
rovescia dall’interno il carattere conclusivo.

£L\T TMorrol... La mia memoriay AEHMND, CNIFEREHBDH/NL v 5 I(CHE
HIBMUEBEZEHDTULEID, THRIEH/NL v 5 OMEZETE(CIEEZ TLRL,
TOEEORNILCIE. TVROEH. TIOIXR—MRBT7 IO~ BEREEORNK
NI RAFN TS, R EFIBEEREZHFD K K BRECOBREM[ICHVNTT A, EiE
FEEOBREBIPIKRCHEBEL TS DTH S,

EUDITEFRBDE, ESICZDANLYTDEDVFETHD, BOHNTRAEL
iA@Y ([C, BRIFRECHEF>TW, Jr ALy F &
FConosca il sacrifizio (CDEFEHZEFR > TLEEETLY) 1 EVWDBECILBRY ., &
5(C TAddio (& D7E5) | Zi#EVIRT, ZTOES(RECEFY ., AN
EDER->TVL, AR, HEDOFRELZEA@MD > CEOTHRNZFEXTH S B
NLyIH, CTTREETZEVNDSIKVE, TUBEAA>TLLKDIDELDTH
o

CNEBIRKREREC—RUBERTH S, Vo F Ly FICE, BEPEERIAN
TEDE. BEMBANTEOERL, BREHALTVWEDE. BESDEREFHI
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ERDBETHD, ULIED>TIzILT 1 ([d. ANL Y5 DAIE EHEIE L DHEZR
BFURHS., ZTORENIMEEZRADSREBSETLEDTH S,

Il duetto mostra cosi con particolare evidenza il principio che governa gran parte
della Traviata: la forma tradizionale rimane presente, ma le sue articolazioni
vengono ampliate e rese flessibili fino a seguire quasi in tempo reale le
trasformazioni psicologiche dei personaggi.

Il duetto termina e il processo drammatico iniziato con 'arrivo di Germont non si
conclude, ma continua oltre il numero musicale. Violetta rimane sola, scrive la
lettera, cerca di dominare la propria angoscia e viene raggiunta da Alfredo. La
tensione accumulata nella lunga scena trova allora il proprio sfogo in «Amami,
Alfredo», sostenuto dall’orchestra con una forza che contrasta con la precedente
frammentazione del discorso.

Si possono cosi sovrapporre due strutture. Quella tradizionale: tempo d’attacco,
cantabile, tempo di mezzo, cabaletta; e quella drammatica che la dilata dall’interno
rendendola sufficientemente flessibile da permetterle di seguire il movimento del
dramma e della coscienza dei personaggi: richiesta di Germont, resistenza,
progressivo cedimento, consapevolezza dell’impossibilita sociale, sacrificio,
decisione della separazione, addio, ritorno di Alfredo, «Amami, Alfredo».

COZENBE. (HBE) OXEBDZEXE T SFREZ. &UDITHRHECTLTLS,
IROE. GHRINGER BTN LNS, TS BIkRS N, RRLEDL
20 BEIEAMOOENRELZRFEEAEVTINIALTESCEDNTESBETIC
B> TULBDTH B,

“EIREFEDD, ULHL. YIIWNEVOEFICL > THRFEF->ANGEREZEZT
FTEITBDTEHEL, —DOEMEADORZBZ TS ICHENTLL, JrF Ly
FEF—A%Y ., FHZES. BS5OFENEMNALDET D, TLUT. TIATILT
L—FEHR->TLK %, RABBHZEU CEBINTCELERE. ZDEE
FAmami, Alfredo (FAZZE LT, 7IL7L—F) J CHLWT—RICBERTN
5, TNEXZADFT—TALTDHESTE. TNETOSELFTROMALINE
BFEEHIIRRZRL TS,

ZOULT. ZDDIBEEEREDETRBCENTES, —DEF. TYKR-Fv
Fyvd, AVI—EL. TUR - Ta - AyY, ANLYFT EVWSGHRINGIBIET
Hd, BOI—DE. TOEAZTRAHLSHEL. FIREZFZFAYOEHMOEE &
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EBOZENTEBREERMBEDICTZEMNHEBETHD, IHE, JxILEY
DEKR, T+ FLyv5DIRH. RLICEN TV ZOENM. #HENICZADREFED
BILUZABRWC ENDEE. 15, FRORE. Blh. 77 L—FOIRE. UL
T TAmami, Alfredo] NEZEDRNTH B,

Considerato nel suo insieme, il primo atto presenta una struttura di notevole
chiarezza, organizzata in due grandi blocchi. Il primo, molto esteso, coincide
sostanzialmente con I'Introduzione e comprende la dimensione pubblica della
festa; il secondo & costituito dalla grande scena solistica di Violetta, che rimane
sola dopo la partenza degli invitati. Il movimento complessivo conduce dunque
progressivamente dalla societa all’individuo, dal rumore della festa
all’interiorita della protagonista.

L’Introduzione occupa gran parte dell’atto primo e si apre con I'arrivo degli
invitati. Il coro non svolge semplicemente una funzione decorativa, ma definisce
immediatamente il mondo nel quale Violetta vive: una societa brillante, mobile,
regolata dal piacere e dalla conversazione. All’interno di questa dimensione
collettiva emergono progressivamente i protagonisti. || Brindisi, costruito
sull’alternanza fra Alfredo, Violetta e il coro, costituisce la manifestazione piu
compiuta di questa socialita: le voci individuali emergono dal gruppo per esservi
immediatamente riassorbite e il ritmo di valzer imprime alla scena il carattere della
festa.

EHREULTRZE, F1RBEEDHTRRBBEEZES. ASKZDOOHD (CHH
TNTW3, RPDIERECRVERD (&, FEFEANEE (Introduzione) [CHEHL. 1
BEEVWDSRHBIRTESATUND, B_OHBD(E. BEERLEHEE. —ARK
SNcT 1ALy P CLBARBFEEMIEFZTE CH S, LitHh>T. F1EEHRDE
L. =D SEAN, REOEBHSEALOAEANE ., KEBELCBITLTLL,

BABEEIBOANS £ 56, BEBL5ONECL>THES, ARERES
EEHAEHERELTVBO TR, T F Ly I HES BHRERL S
RCT3. THE, BRHT, BATHE, REESECL > TRVIOHRTH
3. CORANBEMOTNS . TBRBIFANLSPRESIHV D> TL
3, FLTL—F. Y1FLyy. TUTRBHIRERLCRS ZElCd > TRREN
PHEAORE. COHRMERERLAH TRAL TS, BLOBERADHH
SEDVLNBH, TCHVTORADHALRREN, TILY DU XAHSE
SRCREORBENHFAATNS,
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All'interno di questo grande blocco pubblico Verdi apre pero una prima parentesi
privata. Il malore di Violetta la separa momentaneamente dagli invitati e crea la
condizione per il duettino con Alfredo. |l passaggio € strutturalmente decisivo: per
la prima volta i due protagonisti possono sottrarsi allo spazio collettivo e stabilire
una relazione personale. «Un di, felice, eterea» introduce cosi, dentro la festa, il
tema dell’amore, che Violetta inizialmente respinge riconducendolo al codice piu
leggero del piacere e dell’amicizia.

La parentesi si richiude con il ritorno degli invitati e della musica della festa. Ma
cio che e avvenuto nel duetto non puo piu essere cancellato. Quando il coro lascia
definitivamente la scena, si produce la trasformazione fondamentale dell’atto: lo
spazio pubblico scompare e rimane Violetta sola.

LHWL. COREBRANTEOREBT. Jz)T « IRIOTIANBEZEZRL<.
T14A Ly IDEARRICK > T, BRIE—FNICHBEELSHSEN. 7ILT
L —REDN_EBHIEFENZIEEHINEZIOSND, COBITEEEL. FAENGE
[FZED, CCTHHTZADEARG. ERNRBTENSIRITH L. BEARNZE
BEBELLTENTEDZDTH S, Undi,felice, eterea) (FTSLT. REDT
FERICBEWVWSEEEFSAD, ULHMULTr ALy FEPENERIG. LUBED
NIREERIBOREBANESIEREDIET B,

BFELBEHIRY . IEOBFENBURTS LT, ZOMNBEZEEWL TR
ULbnhd, UL, ZEEBDHF TR T &lF. BEDELEDZENTER

» TUTCRBHIREBNICEESNSED L. B1BORETNLBEHEHINEL D, 28
‘“'“F“i(zbﬁzﬁ‘) J4Z Ly I EFTH—AEETNBIDTHS.

La seconda grande parte & infatti interamente costruita sulla sua coscienza. «E
stranol...», «Ah, fors’é lui», «Folliel...» e «Sempre libera» trasformano in monologo
il conflitto che il precedente incontro con Alfredo ha aperto. La struttura dell’atto
primo assume cosi una particolare simmetria interna: prima vediamo Violetta
come appare agli altri, immersa nella societa che la circonda; poi la vediamo come
& quando quella societa scompare, sola di fronte a una possibilita di vita che fino a
quel momento non aveva voluto o potuto prendere in considerazione.

La grande scena conclusiva non € dunque un numero semplicemente aggiunto
all’Introduzione, ma il suo rovesciamento: alla pluralita delle voci risponde una sola
voce; alla festa, la riflessione; alla Violetta pubblica, quella privata. Anche
I’intervento fuori scena di Alfredo durante «Sempre libera» non rompe questo
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isolamento. La sua voce puo essere intesa come reale, proveniente dall’esterno,
ma anche come presenza interiorizzata, eco nella coscienza di Violetta della
melodia amorosa appena ascoltata. Il focus teatrale rimane cosi sulla protagonista
e sul suo conflitto interiore: mentre proclama la propria liberta, la voce di Alfredo
rivela quanto quella certezza sia gia incrinata.

BZORERED &, EF. SENCT ALy YOEHEPRLE UTRESINT
L3, TEstrano!...; TAh,fors’@lui; [Folliel...; Sempre libera; (X. N
(CHRAUDT7INT L—FEDHBEWC L >THULLEBEE., —DOMEANEZZTL)
<, ZOUTHEIBDOEEICIE. MFONMBIIMENEEND ., FITBIE.
BEEOHEDHICEZEST. MECBICMZTsFLv5yZERD, TLTEDOHS
DEHAESTCRICIE., TNEXTEEDIEE. HBIVWEEZADIESTATERD O
HTEBREDREMZRIICLUT, —AZTVICRBTEEEDT+ALYYBEBZRZOD
Thd,

LTchi> T, BROARERIGHE (G, EABRCEACTTMASNIE—DDEMED
TR73<, ZORBTHD, BBEDECKTULT—DODFED. SLEICXTULTRHED.
PR T4ZF Ly I CRUTRHNBR T+ ALy IDEDNS,

FSempre libera; DIEFRTER/ENSECAS7IL7L—ROFEE. COlit%E
BEIEDTIERL, ZOBEE. IMIHOSEBRCHCATLKIIREDEFELE ULTIRAS
CEETESN. BFIC. T ALy YORAIICRVIAEFNEEFEE. I48b5,
oS EICUEBOREINMBEROEHMOPTELIREFLELUTRIRNBZ CEET
T3, COUTEBLOERAR. HLKETEALEZONENRBEBRICE EF V4
%, T4 ALy HESOEBHESLNCES LTS ZDEM. 7IL7L—F
DEL., ZOEEH T TICESTRODTVWDIZLEPESHCTTIDTH S,

Il secondo atto amplia considerevolmente questa alternanza fra momenti
individuali, dialoghi intimi e dimensione collettiva.

L’apertura é affidata ad Alfredo, che per la prima volta dispone di uno spazio
solistico ampio. «De’ miei bollenti spiriti» presenta la sua felicita nella vita appartata
con Violetta; I'arrivo di Annina e la scoperta dei sacrifici economici della donna
determinano il tempo di mezzo e conducono alla cabaletta «O mio rimorso!». La
costruzione e convenzionale, ma drammaticamente funzionale: la serenita iniziale
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viene improvvisamente spezzata da una verita che Alfredo ignorava e I'impulso
della cabaletta lo spinge all’azione, cioe alla partenza per Parigi.

Uscito Alfredo, I'asse dell’atto passa immediatamente a Violetta e all’arrivo di

Germont. Si apre cosi la grande scena centrale, che abbiamo gia analizzato nella
sua articolazione interna: non piu un monologo, ma un lungo confronto nel quale la
forma musicale segue progressivamente la demolizione delle resistenze di Violetta.

E2R T, BANRISEH. HBRIE. TUTREANDRTOREN. =5(CK
SIRHBANEHRST NS,

BREFET7ILZL—RICERSN, CCTRIFMDH T, £EE>TERESRMEDT
BzZz5Z5N%, IDe’ mieibollentispiritiy TEX. V7L vy EDAEBBNT
AFORTENBELC TWLWBERIRIEIND, UHLT7VZ—F+DHBEN, T 7
Ly & DEENBHREIL > TR EEHDE, ZNHT VR - Ta - AyVE
e L. A/NL v %4 TO miorimorso!; NEEBWTULLK, ZDELBIKRISIGHRR
BREDTHDH ., BIMNICIIPEREEZRICLTLS, BEOBONEERE. 7
W7 L—EDZENETHSRBD>TEBERICL > TRATEH SN, ALy HYDF
BN EITEIN. TIROENUAOHEREAERUIITEZDTH D,

TIL7L—RHBIET 2L, E2ROMILLELCT ALy INEBY, I
EUNEB TS, TOUTHROFLERTKRRIGENAE S, TORBIBIEIC
DWCRITCHULL DI LB THB, T TRERFPHEATERL, RAR
FEORT, BEERZOEON T« F Ly Y ORINARBICEHETh TLKBEZ
B>TWLWKDTH B,

Alla conclusione del duetto la scena non si chiude realmente. Cid che segue
funziona quasi come una sua estesa coda drammatica: Violetta rimane sola,
scrive la lettera, cerca di dominarsi; Alfredo ritorna e la decisione appena presa
deve essere nascosta proprio al’'uomo che ne subira le conseguenze. Tutta la
tensione accumulata nel confronto con Germont confluisce allora in «Amami,
Alfredo», dove la melodia gia anticipata nel Preludio del primo atto esplode
finalmente nel suo pieno significato drammatico.

Dopo la fuga di Violetta si apre un nuovo confronto, questa volta fra padre e
figlio. Germont tenta di ricondurre Alfredo alla famiglia e alla Provenza attraverso
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«Di Provenza il mar, il suol». La grande espansione lirica del baritono costituisce un
ulteriore momento di arresto dell’azione: dopo la violenza emotiva della scena
precedente, il padre cerca di ricostruire attraverso il canto un’immagine di casa,
memoria, affetti familiari e ordine perduto. Anche questo tentativo fallisce
nell'immediato, perché Alfredo, scoperto l'invito di Flora, interpreta la fuga di
Violetta come un tradimento e parte per raggiungerla.

“EBIENEDH-TE., BEHIEIERICEZZTHULBNZ DT TIERL, ZDEIICE
<BHE., FEAE_BROIATNEENAZI—-FEUTHEL TS, a7
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La prima parte del secondo atto appare cosi costruita attraverso una successione
di spazi individuali e confronti a due: Alfredo solo; Violetta e Germont; Violetta e
Alfredo; Germont e Alfredo. E un mondo musicalmente molto piu raccolto rispetto
alla festa iniziale dell’opera. Ma proprio quando questi conflitti privati sembrano
aver raggiunto il massimo della tensione, Verdi riapre improvvisamente lo spazio
sociale.

La festa in casa di Flora costituisce il grande Finale secondo e ristabilisce la
dimensione collettiva con cui 'opera era cominciata. Il ritorno di cori, danze e ritmi
ternari crea una corrispondenza evidente con I’inizio del primo atto, ma il
significato drammatico di questo mondo € ormai completamente mutato.
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Nella festa iniziale domina la spensieratezza. Il Brindisi celebra il vino, il piacere, la
giovinezza e la fugacita della vita; Alfredo e Violetta possono ancora giocare
verbalmente con I"amore e il coro partecipa a una socialita apparentemente senza
conflitti. La festa & il mondo naturale di Violetta prima che I'incontro con Alfredo ne
incrini ’equilibrio.

A casa di Flora ritroviamo esteriormente molti degli stessi elementi — invitati, coro,
gioco, danza, ritmo di valzer — ma la loro funzione e diversa. La festa non offre piu
leggerezza: diventa il luogo nel quale i conflitti privati vengono esposti
pubblicamente. Alfredo arriva gia dominato dalla gelosia; il Barone diventa
immediatamente il suo antagonista; il gioco delle carte assume il carattere di una
sfida e la tensione cresce sotto la superficie della mondanita.
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Il valzer stesso ha quindi cambiato significato. Nel primo atto accompagnava un
mondo ancora apparentemente armonico; nel Finale secondo costituisce lo sfondo
brillante, e allo stesso tempo pieno di tensione, dietro il quale si accumulano
rivalita, umiliazione e violenza. La stessa societa che all’inizio aveva fatto da
cornice alla nascita dell’amore diventa ora il pubblico della sua distruzione.

Si determina cosi una forte simmetria nella macrostruttura dei primi due atti:
festa di Violetta, interiorita di Violetta, interiorita di Alfredo, Violetta e Germont,
Violetta e Alfredo, Germont e Alfredo, festa di Flora.
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Le due grandi scene collettive formano quasi una cornice sociale entro la quale
Verdi colloca i momenti piu intimi dell’opera. Ma non si tratta di una simmetria
statica: quando la festa ritorna, tutto cio che & accaduto nello spazio privato viene
trascinato nello spazio pubblico e vi esplode.

La costruzione del Finale secondo rende particolarmente evidente questa
trasformazione. All’inizio la festa sembra riprendere il carattere spettacolare del
primo atto: entrano prima le zingare, poi i mattadori, per due momenti di canto e di
danza, e il coro si articola in episodi di colore brillante. Ma sotto questa superficie
festosa il dramma principale comincia rapidamente a imporsi.

Con l’arrivo di Alfredo e successivamente di Violetta con il Barone, i divertimenti
cessano di essere il centro della scena. Il tavolo da gioco diventa il luogo dello
scontro fra Alfredo e Douphol; ogni vincita di Alfredo aumenta la tensione e il
linguaggio apparentemente mondano nasconde ormai una provocazione sempre
piu esplicita. La festa continua, ma non riesce piu a contenere il conflitto.
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E significativo che la crisi definitiva non avvenga in uno spazio privato. Prima
dell’esplosione pubblica, tuttavia, Verdi apre una breve parentesi a due fra
Violetta e Alfredo, a partire da «Invitato a qui seguirmi». Per un momento i due
protagonisti vengono nuovamente isolati dalla festa e si interrompe anche |l
meccanismo orchestrale che aveva sostenuto la crescente tensione della scena
del gioco. Non si produce pero alcuna distensione: prende forma un nuovo
disegno orchestrale, ancora piu nervoso e incalzante, che accompagna il serrato
confronto fra i due e conduce direttamente a «Or tutti a me».

Anche questo breve dialogo puo essere letto come un rovesciamento strutturale
del duettino del primo atto. La il malore di Violetta aveva isolato i protagonisti
dalla festa creando lo spazio intimo e lirico di «Un di, felice, eterea», nel quale
nasceva la possibilita dell’amore; qui i due, nuovamente sottratti per un momento
alla dimensione collettiva, agiscono in uno spazio privato che diventa il luogo della
loro rottura. Alla distensione melodica del primo incontro rispondono ora un
dialogo frammentato, un’orchestra inquieta e una tensione crescente.
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Violetta, vincolata alla promessa fatta a Germont, € infine costretta a dichiarare di
amare il Barone. Ricevute quelle parole, Alfredo trasforma il proprio dolore privato
in vendetta pubblica. «Or tutti a me» segna il brusco ritorno alla dimensione
collettiva: Alfredo richiama gli invitati e, rivolgendosi a loro con «Questa donna
conoscete?», li rende deliberatamente testimoni dell’'umiliazione di Violetta. Il gesto
culmina nel denaro gettato ai suoi piedi € nella violenta proclamazione «Qui pagata
io I’ho!». E una delle scene pil scopertamente melodrammatiche e teatrali
dell’opera, nella quale gesto, parola e orchestra convergono in un’esplosione
pubblica di violenza, offrendo al tenore un momento interpretativo di straordinaria
forza. La potenza e 'immediatezza teatrale di questo episodio ne hanno fatto uno
dei momenti piu celebri della Traviata, contribuendo alla straordinaria fortuna
dell’opera nell’immaginario del pubblico.
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E a questo punto che la struttura del Finale subisce la trasformazione piti radicale.
Dopo una lunga successione di movimenti — cori, danze, gioco, sfida, ingresso
degli invitati, scontro fra Alfredo e il Barone, confronto fra Alfredo e Violetta —
I’arrivo di Germont e la sua condanna del figlio provocano un improvviso arresto
dell’azione che crea la condizione per generare il concertato. || meccanismo e
affine, su scala molto piu ampia, a quello gia osservato nel duetto Violetta—-
Germont: raggiunto il punto di massima tensione, I’azione non puo procedere
immediatamente oltre e il tempo teatrale sembra sospendersi. | personaggi
rimangono nello stesso spazio, ma ciascuno si ripiega sulla propria reazione a cio
che e appena accaduto.
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Il concertato permette a Verdi qualcosa che il dialogo ordinario non potrebbe
realizzare: rendere simultanei pensieri ed emozioni differenti. Germont esprime
I'orrore per il comportamento del figlio; Alfredo comincia a percepire la gravita del
proprio gesto; il Barone conserva la propria ostilita; il coro commenta I’accaduto.
La scena pubblica, fino a quel momento dominata dall’azione, si trasforma
improvvisamente in uno spazio di riflessione collettiva.
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All’'interno di questa sospensione emerge soprattutto Violetta. «Alfredo, Alfredo,
di questo core» introduce nel grande organismo concertato una delle aperture
liriche piu intense dell’opera. Le sue parole, significativamente racchiuse fra
parentesi nel libretto, appartengono alla dimensione interiore: Violetta non puo
rivelare la verita senza annullare il sacrificio promesso a Germont. A questo
pensiero Verdi affida tuttavia una frase melodica eccezionalmente ampia e distesa,
attraverso la quale la musica rende manifesto cid che la protagonista & costretta a
tacere, creando un momento di intensa suggestione teatrale.
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Il Finale secondo compie cosi un percorso opposto e insieme complementare a
quello della festa del primo atto. Nel primo atto il collettivo si restringeva
progressivamente fino alla solitudine di Violetta; nel Finale secondo il dramma
privato invade progressivamente lo spazio collettivo, fino a immobilizzarlo nel
concertato. In entrambi i casi, pero, € la voce di Violetta a sorgere dal mondo
circostante e a trasformare il momento di massima crisi in espansione lirica.

Questa corrispondenza contribuisce fortemente all’unita strutturale dei primi due
atti: la festa non & soltanto un ambiente scenico ricorrente, ma il luogo pubblico
entro il quale emergono, per contrasto, i conflitti e i sentimenti piu intimi dei
personaggi.
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La Violetta che emerge dal grande concertato del finale secondo non € piu la
stessa donna che abbiamo incontrato nella festa del primo atto. Qualcosa e
profondamente cambiato nel corso dell’opera, e proprio il ritorno alla festa
permette ora di misurare tutta la portata di questa trasformazione. Per
comprendere |'origine di questo cambiamento occorre tornare al confronto con
Germont, momento decisivo del percorso di Violetta.
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Germont entra nella casa di Violetta con I'autorita e il pregiudizio di chi ritiene di
trovarsi di fronte a una donna socialmente compromessa, responsabile di una
situazione che minaccia I’onore della sua famiglia. Il dialogo modifica
progressivamente questo rapporto. Nel momento in cui Violetta comprende che la
propria felicita con Alfredo rappresenta un ostacolo al matrimonio della giovane
figlia di Germont, accetta di sacrificare I"'unico amore autentico della propria vita.
E significativo che ella stessa si definisca, in «Dite alla giovine», «una vittima della
sventura» (Germont nel terzo atto dice di Violetta «sublime vittima») che sacrifica
alla giovane «/’unico raggio di bene» che le rimane. Germont ne & profondamente
colpito: «Supremo, il veggo, / € il sacrifizio ch’ora ti chieggo»; poco dopo
riconoscera esplicitamente il suo «nobil cors.
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Si produce cosi un vero rovesciamento del giudizio morale. Germont era entrato
come giudice di Violetta e ne esce ammirato; la donna che la societa considera
«traviata» dimostra una capacita di rinuncia superiore a quella dei personaggi
socialmente rispettabili che la circondano. Anche lo spettatore & condotto a
modificare definitivamente il proprio sguardo su di lei: il sacrificio non crea la sua
nobilta, ma la rivela.

Questa nuova statura morale permane e si rende ancora piu evidente nel Finale
secondo. Nel nervosismo della festa, brevi aperture come «Perché venni, incautal»
e, soprattutto, la grande frase del concertato «Alfredo, Alfredo, di questo core»,
lasciano emergere la nuova dimensione interiore di Violetta: sono momenti nei
quali, dietro la figura pubblica della cortigiana, affiora la donna che ha ormai
accettato il sacrificio e continua a sostenerne fino in fondo le conseguenze.

Nel confronto con Germont comincia a delinearsi anche un percorso di
redenzione. |l vocabolario con cui I’opera lo costruisce appartiene esplicitamente
alla sfera morale e religiosa: colpa, sacrificio, perdono, pieta. Violetta stessa
aveva formulato con lucidita la propria condizione in «Cosi alla misera»: «Se pur
benefico le indulga Iddio, / 'uomo implacabile per lei sara». |l paradosso &
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fondamentale: Dio puo perdonare la donna caduta, mentre la societa degli uomini
puo continuare a condannarla.
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Il Finale secondo introduce pero una significativa complicazione. Dopo «Qui
pagata io I’ho», gli invitati reagiscono con violenza contro Alfredo: lo accusano di
aver commesso un’«infamia orribile» e di essere un «ignobile insultatore» di donne.
La societa mondana possiede dungque un proprio codice d’onore e sa riconoscere
I'inammissibilita del gesto di Alfredo. Cio che invece non puo conoscere € la verita
morale di Violetta: ignora il sacrificio compiuto per la famiglia Germont e continua a
vedere soltanto la figura pubblica della cortigiana.

Ed & forse proprio qui che emerge l'ipocrisia piu profonda di quel mondo: la
societa sa giudicare i comportamenti visibili, ma non puo conoscere cio che si
nasconde dietro di essi. Ha accolto e celebrato Violetta finché apparteneva al
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gioco mondano della cortigiana, ma non potrebbe comprendere la grandezza della
rinuncia che ella ha compiuto.

Germont, invece, € ormai I'unico personaggio a conoscere quella verita: il suo
giudizio su Violetta e radicalmente cambiato, ne ammira la nobilta e partecipa alla
sua sofferenza, ma e costretto a tacere quanto lei. Violetta non puo rivelare il
proprio sacrificio senza vanificarlo; Germont non puo svelarne le ragioni ad
Alfredo, perché renderebbe impossibile quella separazione che egli stesso ha
richiesto.
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Si aggiunge cosi un ulteriore e sottile livello di ipocrisia e falsita, non pero
imputabile moralmente a Violetta nello stesso senso in cui lo € alla societa che la
circonda. Germont le ha chiesto di lasciare Alfredo, ha suggerito qualche soluzione
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su come fare, ma & Violetta a dover trovare il modo per rendere credibile e
definitiva quella separazione. Per compiere un gesto di verita morale — il sacrificio
della propria felicita per quella di un’altra donna — & costretta a costruire una
menzogna, fino a dichiarare ad Alfredo di amare il Barone. La falsita diventa
paradossalmente lo strumento necessario del sacrificio.

Nel Finale secondo, dunque, quasi tutti agiscono sulla base di un’apparenza:
Alfredo crede al tradimento, gli invitati ignorano le ragioni di Violetta, mentre gli
unici due personaggi che conoscono la verita, Violetta e Germont, sono anche gl
unici che non possono dirla. Il loro silenzio diventa parte stessa del meccanismo
drammatico.
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Il percorso di trasformazione morale di Violetta iniziato nel duetto potra cosi
compiersi nel terzo atto, dove sacrificio, perdono e morte convergeranno
definitivamente. La «traviata» del titolo (cioe la donna «che ha deviato dalla retta e
giusta via»), progressivamente riconosciuta nella sua autentica statura morale,
potra essere perdonata da Germont, da Alfredo e, nella prospettiva religiosa che
attraversa I'ultimo atto, affidarsi infine anche alla misericordia di Dio.

Il Preludio del terzo atto ci introduce in una dimensione gia anticipata nel Finale
secondo, quando «Alfredo, Alfredo, di questo core» sembrava sollevare la voce di
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Violetta sopra la concitazione della scena, quasi facendola arrivare dal cielo. Nel
terzo atto questa dimensione si fa pero piu oscura e spettrale, tanto sul piano
musicale quanto su quello scenico. La sonorita rarefatta degli archi, gia ascoltata
all’inizio dell’opera, ritorna ora come presenza concreta della morte.

“EBEISIRF ST ALy Y DERBNRBETOSH L. D UTHEIE[CHL)
TREAE@DD, ZZ TR, 8. MU, TUTEDRENC—DANERH LT
W<, BRI(CHD Traviatay (T70HE TNELKFTF > T <KREDSIMNTEK
ﬁJ)H TOEOEBENBEHEREICBOHENZLDLCRY, JIILEVD
. ZUTT7IT7 L—FEhoMeh, TECERERBZELTHNLBREROHRT. &
éLHW@%ﬁLEb%én%;tﬂﬁé%wﬁﬁéo

EI3RODORIEME. ITLE2ET7 1+ T — L TFESTN TV c—DDRTA LT
5%E<, TAlfredo, Alfredo, di questo core] Tld. T« A7 L v I DEISE D
LLSRELD EANEZFHUVEND | FZTRHNMSEVNTLBEHDDL D [CENTL,
ULHUEIRTIE. CORTIFEFENCEEZEL/NICE. LUBEL, JVHMZETHS
[RREDETRD, FREECI CICEICULZEROFEHLBRESTHN, CZTEEER
PFIKTERL, BEZDOEDOEANBIEE U TR>TLKBEDTH S,

Quando il sipario si apre, la stanza € immersa nel buio e nel silenzio. Le imposte
sono chiuse e sara Violetta stessa, poco dopo, a chiedere ad Annina di aprirle per
far entrare la luce. Non si tratta quindi di una semplice penombra scenica:
I’assenza di luce e il silenzio assumono un carattere simbolico e spettrale, come se
la camera fosse gia separata dal mondo dei vivi.

Da questo spazio emergono le prime parole: «Annina?...» — «Comandate?...».
Anche Annina era addormentata e, per qualche istante, le due voci sembrano
affiorare dal nulla, quasi voci di morti dentro una stanza funebre. Il dialogo & ridotto
a poche battute e il silenzio che le circonda diventa parte integrante della
costruzione teatrale. A scandirlo intervengono brevi cellule degli archi, che
ritornano quasi come un segnale sepolcrale, mantenendo intatta I'immobilita della
scena. L’annuncio dell’arrivo di Grenvil porta una prima apertura in questa
atmosfera. L'ingresso del medico introduce, almeno per un momento, una
possibilita di conforto e di speranza, interrompendo quella sospensione quasi
mortuaria.
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Grenvil rassicura Violetta dicendole che «la convalescenza non e lontana», ma
subito dopo confida ad Annina la verita: «La tisi non le accorda che poche ore». E
una menzogna pietosa, pronunciata per offrire alla morente un ultimo conforto, che
si aggiunge a quello spirituale ricevuto poco prima dal sacerdote, ricordato dalla
stessa Violetta: «Mi conforto ier sera un pio ministro. Religione é sollievo a’
sofferenti». Ma, nonostante questi segnali verbali di speranza e consolazione,
I’orchestra mantiene intatto il senso della morte: il breve richiamo degli archi
ritorna puntuale, quasi a ricordare cio che le parole tentano per un momento di
allontanare.

Il dialogo fra Violetta e Annina riprende nella stessa dimensione sepolcrale di
prima. Violetta chiede quanto denaro rimanga, apprende che nello stipo vi sono
venti luigi e ordina di portarne meta ai poveri. Il gesto acquista particolare
significato dopo il percorso morale del secondo atto: ormai prossima alla morte, il
suo pensiero continua a rivolgersi agli altri. Poi chiede le proprie lettere.
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E a questo punto che I'orchestra introduce un movimento nuovo. Nella fissita della
stanza compare un Andantino, un leggero fremito sonoro che prepara la lettura
della lettera di Germont. La lettera € un meccanismo ricorrente ed efficace
dell’opera ottocentesca, capace di introdurre in scena una voce o una notizia
proveniente dall’esterno; la sua lettura puo essere parlata, declamata o intonata su
poche note, distinguendosi cosi dal normale canto.

Verdi ne aveva gia offerto un esempio significativo nel Macbeth, con la lettera
recitata da Lady Macbeth. Nella Traviata compie pero una scelta di particolare
forza espressiva: mentre Violetta legge, I'orchestra non si limita ad accompagnare
le sue parole, ma intona una vera melodia, immediatamente riconoscibile: il tema
di «Di quell’amor ch’é palpito». La lettura diventa cosi anche memoria musicale:
proprio mentre la lettera annuncia che Alfredo conosce finalmente il sacrificio di
Violetta e tornera da lei, dagli archi riaffiora il tema con cui il suo amore era entrato
nella vita della protagonista nel primo atto.
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La lettera sembra per un istante riaprire il futuro: Alfredo conosce la verita,
tornera, Germont verra con lui, il sacrificio di Violetta e stato finalmente
riconosciuto. Ma «E tardi!», pronunciato con voce sepolcrale e sottolineato da un
poderoso accordo dell’orchestra, cancella bruscamente ogni speranza: la malattia
ha fatto il suo corso ed ha consunto Violetta nel corpo e nell’anima. Prende
quindi lo specchio, gesto che I'orchestra accompagna e quasi descrive, e osserva
la propria immagine: «Oh, come son mutata!». Il momento richiama direttamente il
primo atto, quando, dopo il malore durante la festa, aveva guardato il proprio volto
esclamando «Oh, qual pallor!». Allora lo specchio rivelava il primo segno della
malattia in una donna ancora immersa nella giovinezza e nella vita mondana; ora
ne mostra gli effetti estremi. Fra le due immagini riflesse si € consumata I'intera
vicenda. «Attendo, attendo» sembra collocare Violetta in un tempo che per lei si &
fermato, nell’interminabile attesa dei Germont; lo specchio rivela invece che |l
tempo ha continuato inesorabilmente a scorrere, insieme alla malattia.
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Lo specchio possiede inoltre una lunga tradizione simbolica come strumento di
conoscenza di s€ e, in numerose tradizioni iconografiche e letterarie, come
oggetto legato alla soglia fra visibile e invisibile. Non & necessario attribuire
direttamente a Verdi questa simbologia per cogliere la forza teatrale dello specchio
e del gesto di guardarsi: Violetta osserva il proprio volto e vi riconosce la morte
prima ancora di essere morta.

Per un istante Violetta sembra ancora aggrapparsi alle parole di Grenvil — «Ma il
dottore a sperar pure m’esortal» — purtroppo I'immagine restituita dallo specchio
non lascia spazio all’illusione: «Ah, con tal morbo ogni speranza € morta!». Da
questa definitiva consapevolezza nasce «Addio del passato».
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L’aria non & soltanto una meditazione sulla morte imminente. Violetta colloca
ormai la propria stessa esistenza in una dimensione passata: «bei sogni ridenti»,
«le rose del volto», «I’amore d’Alfredo». Tutto cid che la definiva viene contemplato
come qualcosa che e gia finito. L’Andante mosso in 6/8 accompagna questo
ripiegamento, introdotto dal canto dolente dell’oboe. E quasi una morte
anticipata della coscienza. Violetta & ancora viva, ma parla della propria vita
come se ne fosse gia uscita. «Or tutto fini» non riguarda soltanto I’amore: & ormai
un congedo dalla vita stessa.

Qui acquista pieno significato anche il percorso morale iniziato nel secondo atto.
Per la prima e unica volta Violetta pronuncia su se stessa la parola che da titolo
all’opera: «Ah, della traviata sorridi al desio; / a lei, deh, perdona; tu accoglila, o
Dio.» La donna giudicata dagli uomini non chiede piu di essere riammessa nella
societa: chiede direttamente il perdono e I’accoglienza di Dio. Sacrificio, perdono e
morte convergono cosi nello stesso momento musicale.
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Alla conclusione di «Addio del passato» si produce uno dei contrasti piu incisivi
dell’opera: nell’atmosfera raccolta della stanza irrompe dall’esterno il coro del Bue
grasso, mentre Parigi festeggia il carnevale. Il contrasto € quasi crudele. Violetta
ha appena pronunciato «Or tutto fini», mentre fuori la citta continua a vivere,
danzare e divertirsi. Lei stessa ne coglie immediatamente il significato: «Oh, nel
comun tripudio, sallo Iddio / quanti infelici gemon!».

Il breve intervento del carnevale spezza per un momento I'immobilita della scena e
prepara P'arrivo di Alfredo. E significativo che nel terzo atto il coro, presente nei
primi due, sia ormai scomparso dalla scena: sopravvive soltanto come voce
esterna, eco lontana di quel mondo sociale che ha rifiutato ed escluso Violetta.
Come la voce fuori scena di Alfredo nel primo atto, anche il carnevale puo essere
letto su due piani: come realta scenica e come realta simbolica. |l carnevale
prepara quasi naturalmente I'improvviso ritorno della vita rappresentato dall’arrivo
di Alfredo. All’annuncio di Annina, I’orchestra si anima in una progressione
crescente che sfocia nell’incontro dei due amanti, mentre sincopi, respiri e accordi
orchestrali ne traducono fisicamente la concitazione.
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Il duetto «Parigi, o cara» apre uno spazio sospeso nel quale Alfredo offre a Violetta
un’ultima possibilita di sogno: lasciare Parigi, ritrovare la salute, vivere ancora
insieme. Alfredo espone la linea melodica e Violetta la riprende sostanzialmente
identica, quasi a suggellare musicalmente la ritrovata unione dei due amanti, ma
anche a dimostrare che la condizione di Violetta in fin di vita non le permette di
rispondere con nuove frasi. Alfredo dovrebbe porgere la frase con estrema
morbidezza, quasi cantandola all’orecchio di Violetta: una sorta di ninna nanna,
nella quale sembra volerla proteggere e accompagnare ancora per qualche istante
dentro il sogno di una vita insieme. Violetta riprende quella stessa melodia con una
voce esile, quasi ridotta a un alito, lasciando percepire quanto la sua vita sia ormai
prossima a spegnersi. «Parigi, o cara» non €& quindi tanto la promessa di un futuro
possibile quanto I'ultimo sogno che Alfredo costruisce per lei, con lo struggimento
di chi sa quanto fragile sia quella speranza.
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Il duetto con Alfredo conserva, come gli altri grandi numeri dell’opera, I'impianto
della forma tradizionale, ma ancora una volta Verdi ne utilizza le articolazioni
come momenti vivi dell’azione. Dopo I’Andante mosso di «Parigi, o cara», il
tempo di mezzo non costituisce un semplice passaggio verso la cabaletta, ma
diventa una vera scena drammatica. Violetta, improvvisamente rianimata dal
ritorno di Alfredo, vuole vestirsi e uscire, andare al tempio a ringraziare Dio; tenta di
alzarsi, ma il corpo non risponde piu alla volonta. La speranza costruita nel duetto
si scontra cosi con un impedimento fisico insuperabile e la forma musicale registra
immediatamente questa situazione.
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La scena si frantuma allora in gesti, respiri e brevi esplosioni vocali e orchestrali.
Affiorano perfino trilli e figurazioni che richiamano per un istante la vocalita della
Violetta del primo atto, ma appartengono ormai a un corpo che non € piu in grado
di sostenerla. L'orchestra accompagna il suo tentativo disperato di muoversi e
precipita nel «Gran Dio!... non posso!», anticipato da una rapida scala
ascendente e colpito da poderosi accordi in fortissimo che rendono quasi fisico il
cedimento. Dentro questa concitazione Verdi introduce improvvisi cambiamenti di
colore: «Ma se tornando non m’hai salvato, a niuno in terra salvarmi € dato» entra
repentinamente nel movimento della scena con una tinta nuova, facendo affiorare
la piena consapevolezza di Violetta. Accanto a lei Alfredo cerca ancora di
sostenerla, ma il suo «Ahi, cruda sorte!» lascia intravedere una disperazione che

42



tenta di celarle e che esplodera apertamente poco dopo nel Finale ultimo, in «No,
non morrai, non dirmelos.
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Da questa scena nasce «Gran Dio! morir si giovine», la cabaletta conclusiva del
duetto. Anche qui la forma tradizionale rimane riconoscibile, ma I’equilibrio fra le
due voci e profondamente mutato rispetto a «Parigi, o cara». La Alfredo esponeva
la melodia e Violetta la riprendeva quasi come un soffio, nell’intimita di quell’ultimo
sogno condiviso; ora e Violetta a imporsi come centro espressivo. La prossimita
della morte, anziché spegnerla, provoca un ultimo scatto di energia: la sua voce
domina la scena nella disperata protesta contro una morte che sente ormai
imminente, mentre Alfredo cerca di contenerne e consolarne I’angoscia. La
successione «Parigi, o cara» — tempo di mezzo — «Gran Dio! morir si giovine»
traccia cosi un percorso nettissimo: dal sogno alla prova del corpo, e da questa
alla piena consapevolezza della morte.
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Il Finale ultimo allarga nuovamente la scena con 'arrivo di Germont, Annina e
Grenvil. L'ingresso del padre completa innanzitutto un percorso rimasto aperto dal
secondo atto. Germont non € piu 'uomo entrato nella casa di Violetta per imporle
la separazione dal figlio: ora viene ad abbracciarla, dando finalmente compimento
alla richiesta che lei gli aveva rivolto nel loro duetto, «Qual figlia m’abbracciate».
Cio che allora Violetta aveva invocato diventa realta, ma troppo tardi. Il percorso di
accettazione di Germont & ormai compiuto e proprio davanti alla morte di Violetta
si trasforma in piena coscienza della propria responsabilita: «Di pit non lacerarmi,
troppo rimorso I'alma mi divora», fino alla condanna di se stesso come un
«malcauto vegliardo».
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Da questo riconoscimento nasce «Prendi, quest’e I'immagine», in 3/4 Re bemolle
minore, il tempo ternario che attraversa I'intera opera, ora legato alla festa, ora a
un incedere grave e doloroso, qui definitivamente trasformato in pulsazione di
morte. Violetta consegna ad Alfredo il proprio ritratto, oggetto del ricordo che
sembra dare una forma concreta all’«Addio del passato»: il ritratto non restituisce
piu, come lo specchio, un volto presente e mutevole, ma fissa per sempre cio che
Violetta e stata, destinandolo alla memoria di chi rimane. Il colore iniziale € cupo,
nell’area di Re bemolle minore, e il lento declamato e sostenuto da accordi in
pianissimo, indicati da quattro p, debolissimi nella sonorita ma incisivi e nervosi
nella scansione ritmica, che conferiscono alla scena un andamento processionale
funebre.
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Il concertato si costruisce progressivamente attraverso la somma delle voci: alla
frase di Violetta si aggiungono Alfredo e Germont, formando dapprima un trio,
quindi Annina e Grenvil, fino a raccogliere i cinque personaggi intorno alla
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protagonista. Mentre le voci aumentano, Violetta rimane cosi il centro dell’intera
scena, e la comunita degli affetti che si e finalmente ricostituita attorno a lei prende
musicalmente forma proprio quando sta per perderla.

Si crea qui un forte collegamento visivo e drammaturgico con il grande
concertato del Finale secondo. La «Alfredo, Alfredo, di questo core» aveva fatto
emergere Violetta dalla violenza della festa quasi come una voce proveniente dal
cielo, in una straordinaria profusione d’amore; qui quella stessa capacita di amare
ritorna in «Prendl, quest’é I'immagine», ma immersa inizialmente in un colore
sepolcrale. In questa atmosfera Violetta appare ancora una volta come una voce
progressivamente spersonalizzata, gia proiettata oltre la propria esistenza terrena.
Il concertato si costruisce progressivamente attraverso la somma delle voci: alla
frase di Violetta si aggiungono Alfredo e Germont, formando dapprima un trio,
quindi Annina e Grenvil, fino a raccogliere i cinque personaggi intorno alla
protagonista. Mentre le voci aumentano, Violetta rimane cosi il centro dell’intera
scena, e la comunita degli affetti che si e finalmente ricostituita attorno a lei prende
musicalmente forma proprio quando sta per perderla.

Si crea qui un forte collegamento visivo e drammaturgico con il grande
concertato del Finale secondo. La «Alfredo, Alfredo, di questo core» aveva fatto
emergere Violetta dalla violenza della festa quasi come una voce proveniente dal
cielo, in una straordinaria profusione d’amore; qui quella stessa capacita di amare
ritorna in «Prendi, quest’é I'immagine», ma immersa inizialmente in un colore
sepolcrale. In questa atmosfera Violetta appare ancora una volta come una voce
progressivamente spersonalizzata, gia proiettata oltre la propria esistenza terrena.
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Ma all’interno dello stesso episodio Verdi opera una trasformazione decisiva.
Quando Violetta immagina la donna che un giorno potra amare Alfredo — «Se una
pudica vergine / degli anni suoi nel fiore» — e gli chiede di donarle il proprio
ritratto, il colore funebre si apre improvvisamente alla luminosita del Mi maggiore.
Non é piu soltanto la donna morente a parlare: Violetta contempla ormai se stessa
in una dimensione futura, «nel ciel tra gli angeli», dalla quale continuera a pregare
per Alfredo e per la donna che lo amera. «Se una pudica vergine» richiama
immediatamente la sensibilita musicale di «Dite alla giovine» del duetto con
Germont: allora Violetta pensava alla sorella di Alfredo, ora alla futura sposa di lui,
due figure femminili legate a quell’ideale di felicita terrena e familiare al quale lei
rinuncia. Il parallelismo emerge anche sul piano tonale: «Dite alla giovine» € in Mi
bemolle maggiore, appena un semitono sotto il Mi maggiore di «Se una pudica
vergine»; nella prima versione veneziana del 1853 era essa stessa in Mi maggiore.
La trasposizione introdotta nella revisione del 1854 crea dunque uno scarto fra due
momenti originariamente coincidenti anche nella tonalita, arricchendone la
corrispondenza senza trasformarla in una semplice ripetizione. La dimensione
ultraterrena che nel Finale secondo sembrava affiorare attraverso la qualita quasi
celeste della voce di Violetta diventa nel Finale ultimo esplicita: la stessa
profusione d’amore ritorna, ma ormai proiettata oltre la morte.
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Marco Gandini Vicenza, 21 agosto 2026
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