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Resumen

El presente estudio pretende realizar un breve andlisis del proceso de adaptacion que llevo a cabo
Francesco Maria Piave del texto original del drama La Dame aux camélias de Alejandro Dumas
(hijo) a instancias del compositor Giuseppe Verdi para la escritura del libreto de la 6pera La

Traviata, que se estrenaria en el Teatro La Fenice de Venecia en 1853,

En lineas generales la propuesta consta en demostrar como una obra literaria, sea de género
narrativo o dramatico puede llegar a trascender mucho mas si el tema es adaptado al teatro lirico
y convertido en dpera, cdmo sus personajes se logran imponer e inmortalizar a través de arias,

romazas, duos o trios, no solo en el pablico melémano sino en el espectador comun.

Palabras clave: La Traviata, Adaptacidn de una novela, Francesco Maria Piave, libreto de

Opera, Giuseppe Verdi.

Abstract

The present study tends to do a brief analysis of the adaptation process done by Francesco Maria
Piave, from the original text of the La Dame aux Camélias text from Alexandre Dumas (son),
requested by the composer Giuseppe Verdi for the script of the opera called La Traviata, that

would have been made its debut in La Fenice of Venice theater in 1853.

The general lines proposal is about demonstrating, just how a literary device, either narrative or
dramatic could transcend for beyond its topic adapted to lyrical theater converted into opera, how
their characters that impose and immortalize through songs, romances, duets and trios, not only in

melomaniac audience but to the common spectator,

Key Words: La traviata, theatrical adaptation, Francesco Maria Piave, opera libretto. Opera

script, Giuseppe Verdi.



indice

R | 014 oo [U o] o] IO OO SO SO PP P PR 1
1.1, JUSEIFICACION ...ttt s 2

N © o] 1= LYo T [ g T-1 | RS OPSR 3
2.1, ODjJetiVOS €SPECITICOS .. .uiiiierieitie it eeestte ettt et e et s e s e e beesseeesaeeraeens 3

K I €11 T (o [ U g W OF=T o) F= 1Y ] o FO USRS 4
3.1. De Marguerite Gautier a La Traviata..........ccceevericireiiee et see e eee e see e 8
3.1.1.  Giuseppe Verdi: El genio de BUSSELO.........cceriirieriineniiniieieeiesieeee e 9
3.1.2.  Giuseppina Strepponi: ¢Una musa “descarriada™?..............ccccceevvvercveenneeennnn. 10
3.1.3.  Paris, Un pOPUIOSO GESIEITO .......cceeeiieciiecire ettt eane e 14
3.1.4.  Deregreso a Italia: Una censura de Vida..........coceevuereenenienenieneeieneeee e 17

3.2, EIDBINOMIO VEIdI-PIAVE .....coviiiiiiiiiiicicc e 20
4. Prima la musica, poi le parole: mUsica VErSUS tEXTO. .......ecueeuereerierieiinienieeee e 22
4.1. Del teatro de texto al teatro liriCO........ccceeviriiiiiieceeee e 25

5. Analisis del proceso de adaptaCion ............cceecieiieeiieeiieeeie ettt ae et e e e aeeenee 26
5.1, ESrUCTUINa EXTEIMA. ....cueiiiiiiiiiii it 26
5.1.1. TEMAS Y MOLIVOS ...eeeiuviieiiieeciiee ettt ettt e st e et e et e e st e e e s avee e eateeetaeeebeeessseeesseesnseeesnreeessreens 28
5.1.2. ESTIUCTUIa INEEITIA ...c.viiiiiieiiiiiecieeecee ettt s 30
5.1.3. PEISONGJES ..eeeuvveeeurriesereeesitee sttt e sttt essteeasaseesseeesssesassseeasseeasesesssesanssessnseseessseesseenssses 32
5.1.4. Laopera de 1aS flOreS......c.cooiiiiieiieiie et 33
5.1.5. Propuesta de tiempPo Y €SPACIO.......cccueievueeicieieiieeerteeesireeereesree e e srae e e raeesreeeeens 35

6. Creacion del texto eSPECTACUIAN .........cc.eviiiiiiieieieeee e 36
B.1.  PrIMEIa GCt0.....ccuiiiiiiiieiiet ettt ettt 36
IV T T U1 0o (o 3 Tod [ ISR 44

G T T =T (=] - T (o PSP P P OPRR PRSP 55

7. CONCIUSIONES ...ttt ettt b et b et be e besaeesbeeane b 59
8. BIDHOGIATTA. .. ittt ae s 61
8.1.  Bibliografia Primaria.........ccccooiiiiriiiiiiieie e 61

8.2. Bibliografia SECUNCAIIA...........cceeiuiiiiecieee et et 62



indice de tablas y figuras

Tabla 1: Adaptacion de la eStruCtura eXterna......c.eeeeeeueieeneeneeeacneeencecacnsernsescnsncnsiencns 27
Tabla 2: Esquema de la eStructura interna......ccoveiieiieieiieceinrenrersscecsssessnsacsassnsassssnsnn 31
Tabla 3: Esquema de la adaptacion de personajes......c.ocvveeiiineeiniiionarsisrecsisesassssasansonn 33
Tabla 4: Cuadro de la distribucion temporal de 10S actoS.....ccceeeeeiereieinenenreeneenaceeacnnnnn 35
Tabla 5: Esquema de la adaptacion de la primera escena de Alfredo........cccccevvvniniennnnnnnn. 37
Tabla 6: Esquema de la adaptacion de la primera escena de Gaston y Violetta................... 38
Tabla 7: Esquema de la adaptacion del texto para la creacion del aria de Violetta.............. 41
Tabla 8: Esquema comparativo entre los versos de Piave y Verdi........ccccccvviiieininiinnnnnen. 43
Tabla 9: Esquema de adaptacion de un fragmento de la escena de Violetta y Germont.......... 47
Tabla 10: Esquema de un fragmento adaptado de la escena de Violetta y Germont............. 49
Tabla 11: Esquema de la adaptacion de la escena entre Violetta y el doctor Grenvil............ 56
Figura 1: Tema del abandono de Violetta. ..c.eeeeeeeieeeiieeereeeereeeeeneneeeencerenseecnsseiiencens 28
Figura 2: Tema de la declaracion de amor de AIfredo.........ccceeeiiiiiieiiniiniiareierenrainaieennss 39
Figura 3: Escritura vocal leggera que denota nerviosismo y frivolidad fingida......cccc.ceu....... 40
Figura 4: Aria de Violetta, escritura romantica, de caracter refleXivo......ceceveeevenenicenniananes 42
Figura 5: Cabaletta de Violetta. Caracter épico, euforico, EmMOtIVO.....cceveururnrenienruienaiiennens 43
Figura 6: Recitativo sin acompafiamiento entre Anninay AIfredo....c.cuvevuriieieierenienenienn 44
Figura 7: Tema del amor paternal de Germont en el ddo con Violetta......cccvuvuvuveeneieneiinenn 46
Figura 8: Cantabile de Violetta en el dUo con GermMONt....cucereieireneieneierarreneseresensnnenne 50
Figura 9: Tema del sacrificio de ViOletta. ceeieiieiiereiiiiiiiiiireeieeeiiiaeerencicnsancancaseienns 51
Figura 10: Aria de Germont. Primera seccidn del bloque tripartito......ccceeeeeuieenceeeenaieennnns 52
Figura 11: Escena de la irrupcion que hace Germont en la fiesta de Flora.....cceeeeerieneaennens 54
Figura 12: Tema del abandono que abre a manera de preludio el tercer acto......c.c..ccueueeee. 55
Figura 13: Recitativo sin acompafiamiento entre Violetta y Annina del tercer acto.............. 56

Figura 14: Aria “Addio del passato” en la que Violetta expresa su final conmovedor....57



1. Introduccion

El trabajo realizado en las proximas paginas plantea el modo en el cual una obra dramatica
pudo ser llevada al lenguaje operistico con enorme éxito, haciendo prevalecer determinados
temas, resaltando unos, minimizando otros, pero con un ndcleo de conviccién dramatica
concreto por parte del compositor; el mismo que, como parte de su propuesta de sentido a

la 6pera, coloco en ella motivos tematicos que hacian alusion a su experiencia personal.

Se trata de un tema considerado “mito” por parte de algunos estudiosos, por su relevante
trascendencia a lo largo de mas de un siglo, y del cual la fabula toma origen de la vida real.
Asi, La Dame aux camélias de Alexandre Dumas (hijo), obra literaria inicialmente
narrativa, en forma de novela, la misma que mas adelante fue adaptada al teatro de texto
por el mismo autor, y cuyo referente inspirador es de conocimiento publico, ya que se sabe
que el origen del tema central se inspira en una relacion amorosa que tuvo Dumas con una

cortesana parisina a mediados del siglo XIX, Alphonsine Plessis.

No obstante, lo que se pretende en este trabajo, no es analizar las dos adaptaciones que se
realizaron del mito, es decir, de la novela a al drama y del drama a la dpera, sino evidenciar
con ejemplos estructurales de qué manera se llevé a cabo el proceso de adaptacion por parte
de Giuseppe Verdi y su libretista Francesco Maria Piave desde los componentes literarios,
musicales y de estructura externa y externa; asi como el especial hincapié que se otorgara
desde el punto de vista historico a la relacion del compositor con la soprano Giuseppina
Strepponi, planteando a manera de propuesta interpretativa del andlisis, los tintes
personales que pudo o no incluir Verdi en su nicleo de conviccion dramética de una de sus

obras maestras, La Traviata.

El trabajo estd constituido de tres partes; la primera, a manera de un marco tedrico, brinda
un referente histérico y biografico de los autores, sus estudios, sus obras anteriores a la
Opera que sera objeto de estudio en este trabajo, asi como dotar de un especial interés en
aspectos personales de la vida del compositor; la segunda parte ofrece un acercamiento
contextual del origen del libreto de 6pera, el mundo de los libretistas y las tradiciones
estilisticas que se abordaban en las diferentes adaptaciones de textos para las dperas del

siglo XIX; y la tercera parte propone un analisis del proceso de adaptacion de la obra




dramatica de Dumas a cargo de Piave y supervisado por Verdi desde un punto de vista
literario, y teniendo en cuenta aspectos relevantes a la Opera tales como, le traduccion, los
temas que Verdi destaca en su propuesta, el estilo de Piave y la accion preconcebida para

ser llevada a escena.

1.1. Justificacién

El especial interés por el tema de adaptacion de un texto dramatico al lenguaje operistico
obedece a una vinculacién con el teatro lirico que se ha mantenido desde hace dos décadas
en el pais de origen y en Italia, ya sea como cantante lirico o como pianista acompafante en

algunos proyectos de Opera y zarzuela.

En la estancia en Italia, se tuvo la oportunidad de conocer la casa natal del compositor
Giuseppe Verdi en la comuna de Busseto, asi como de frecuentar museos, bibliotecas,
conservatorios, teatros y demas lugares de especial interés en el mundo de la 6pera. Pronto,
se cayO en cuenta que pocas personas, entre intérpretes y publico, se interesaban por los
procesos de adaptacion de los textos preexistentes que eran convertidos en libretos de
Opera, inclusive, la mayoria desconocia el nombre de los libretistas de célebres Operas de
repertorio tradicional. Sin embargo, era de conocimiento general que La Traviata es una
opera de Verdi que trata sobre “La Dama de las camelias” de Alejandro Dumas, pero se
desconocia incluso que el mismo escritor hubiese realizado una adaptacion teatral de su
novela. Aun asi, hoy en dia casi todos los intérpretes, melémanos y aficionados a la dpera
en general, relacionan la historia de Marguerite Gautier a La Traviata, muy aparte de que
haya sido llevada al cine, o incluso, que se haya hecho alusion a la vida de una prostituta en

algunas peliculas americanas.

Se desconoce en cambio, las huellas personales que pudo haber dejado Verdi como parte de
su mensaje en la opera, la misma que si bien, es una adaptacion de la obra de Dumas, posee
rasgos autonomos desde la perspectiva que el compositor desea destacar en primer plano,
dejando en claro que se trata de una denuncia a una determinada sociedad que se atribuye el

derecho a juzgar.




2. Objetivo general

Determinar el grado de influencia que una obra dramética puede tener en la recepcién del
espectador cuando ésta ha sido puesta en mdsica tras pasar por un proceso de adaptacion

del texto original.

2.1. Objetivos especificos

- Establecer en qué medida el proceso de adaptacion de una obra de teatro de texto

era factible para la época en el caso de un tema como La dame aux Camelias.

- Analizar el proceso de intervencion dramaturgica del texto de Dumas desde el punto

de vista literario.

- Detectar la influencia de Giuseppina Strepponi en el proceso de creacion de “La

Traviata” con respecto al niicleo de conviccion dramatica de Verdi.




3. Geénesis de un Capolavoro

De cara a un andlisis literario, resulta esencial conocer el contexto historico y social de las
circunstancias en las cuales se ha dado a luz una obra tan inspirada y trascendental como La
Traviata, la misma que fue el producto creativo y evolutivo de dos grandes obras de la
literatura francesa del romanticismo; la primera puramente narrativa, la segunda, una

adaptacion dramatica de la anterior realizada por el mismo autor: Alejandro Dumas (hijo).

Dos serian los aspectos mas interesantes desde el punto de vista histérico de La Traviata; el
primero de ellos es que la fabula esta inspirada en un episodio de la vida amorosa de su
autor, y el segundo es que la protagonista de la 6pera verdiana fue dotada de ciertos tintes
emotivos que evocan a las caracteristicas de una relacion vivida por el compositor. En el
primer caso Alejandro Dumas (1834-1895) narra su relacion amorosa con Alphonsine
Plessis (1824-1847) a traves del personaje de su novela a quien ha querido bautizar como
Margherite Gautier, la misma que seria la cortesana redimida por el amor de Armand Duval
quien ha sido llevado a su fabula con este nombre utilizando el estilo de “relato en clave”
teniendo en cuenta la naturaleza acréstica de las iniciales del autor que serian las mismas
que las del amante de Margherite y a su vez de la misma Alphonsine; es decir “A.D”; en el
segundo caso se trata de la inspiracion del propio Verdi en tomar como referente parte de su
situacion sentimental en aquel periodo compositivo de su vida con la soprano italiana
Giuseppina Strepponi (1815-1897).

El escenario del “embrion” de la historia que daria como origen a la 6pera verdiana es el
Paris de mediados del siglo XIX, modelo emblematico de metropoli europea en los afios
mas prosperos de la primera revolucion industrial, mas exactamente en los afios que
pertenecen a lo que se conoce como Segunda Republica Francesa. Estamos en pleno
romanticismo, el publico francés habia ya disfrutado de la lectura de grandes obras de la
narrativa como “Nuestra Sefiora de Paris” de Victor Hugo o “Piel de zapa” de Balzac, y a la
vez, eran figuras reconocidas en la vida cultural de los cafés parisinos artistas como Eugene
Delacroix, Frederic Chopin, Alfred De Musset, Théophile Gautier, Eugéne Scribe,
Vincenzo Bellini, Charles Dickens, Alfred de Vigny, Franz Liszt, Héctor Berlioz y por

supuesto Mademoiselle Duplessis.




Mientras tanto en Italia nos ubicamos en el contexto de los primeros intentos de
Unificacion italiana que, en su mayoria, fueron sofocados por el gobierno austriaco y sus
aliados. Milano era ciudad de mayor movimiento operistico y a la vez la capital del Reino
Lombardo-Veneto que dur6 hasta 1866 mientras que en tierras verdianas (Busseto) se
mantenia el Ducado de Parma-Piacenza gobernado por aquellos afios por Carlos Il de la

Casa Borbon-Parma.

Rose Alphonsine Plessis, la “patrona” de toda esta historia literaria (que llegaria a
convertirse en un icono del repertorio operistico universal) vino al mundo en un pequefio
pueblo llamado Nonant-le-Pin, situado en la Baja Normandia, al norte de Francia, el
mismo afio que el autor de la novela, 1824. Su infancia fue infeliz. Su padre era alcohdlico
y muchas ocasiones violento, su esposa -y madre de Alphonsine y de su hermana Delphine-
abandoné el hogar cuando éstas aun eran nifias. El padre, al encontrarse en dificultad para
brindar manutencion a las pequefas, decide obligar a prostituirse a Alphonsine ofreciéndola
a varios transeuntes que se mostrasen interesados y con la capacidad adquisitiva para tal

fin. Es asi como desde su adolescencia empieza a conocer el mundo de la prostitucion.

Tras trabajar como mesonera y meses méas tarde en una fabrica de sombrillas en Glace®, a
los quince afios decide marcharse a Paris. Es precisamente en la capital francesa donde
Alphonsine Plessis hace su arribo en 1839 en compafia de un grupo de gitanos dedicados a

la actividad circense y es en esta ciudad que empezaria su vida de “cortesana”.

Con el paso de los afios habia sido amante de algunos gentilshommes de la alta sociedad
parisina, apuestos caballeros con algun titulo nobiliario, ricos burgueses miembros del
Jockey Club, del mismo que seria socia mas adelante. A los veinte afios tocaba muy bien el
piano, bailaba distinguidamente en las fiestas de sociedad y poseia una vasta biblioteca
literaria. Asidua lectora y melémana, asistia a las tertulias literarias y varios hombres de
aquel entonces coinciden en que su encanto radicaba no solo en su belleza deslumbrante

Sino en su conversacion.

En septiembre 1844 se conocen nuestros primeros protagonistas de toda esta historia,

Alejandro Dumas (hijo) y quien se hacia llamar Marie Duplessis. Dumas sintio por ella un

! En efecto, en Glace (comuna francesa perteneciente al Departamento de Ome) existe un castillo renacentista
que alberga un museo dedicado a Alphosine Duplessis.
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encanto especial desde el primer momento y en pocas semanas pasan una temporada en
Saint-Germain-en-Laye, una pequefia localidad cerca de la capital. Fue una relacion no tan
apasionada ni profundamente idealizada como lo seria la de “La Dama de las Camelias”,
sino mas bien una relacién con bastantes altibajos, llena de celos y reclamos, y aunque se
especula sobre la verdadera razén de la ruptura del escritor con su relacion sentimental, lo
cierto es que durd menos de un afio; para agosto de 1845 Dumas le envia una carta en la

que decide poner fin a la relacion:

Je ne suis ni assez riche pour vous aimer comme je voudrais, ni assez pauvre pour étre aimé
comme vous le voudriez. Oublions donc tous deux — vous un nom qui doit vous étre & peu pres
indifférent, moi un bonheur qui me devient impossible. 1l est inutile de vous dire combien je
suis triste, puisque vous savez déja combien je vous aime. Adieu, donc. Vous avez trop de coeur
pour ne pas comprendre la cause de ma lettre, et trop d’esprit pour ne pas me pardonner.

Mille souvenirs
A.D. (Tellez, 1992)?

A partir de esa separacion el escritor no volvio a ver mas a Marie. Cuando esta fallecid en
Paris el 3 de febrero de 1847, hallandose en Marsella, a Dumas le impacto duramente la
noticia de su muerte. Muri6 sola, abandonada de amistades, solamente fue velada por quien
era en ese entonces su amante y protector, el octogenario Conde Von Stakelberg. Se podria
anticipar que su gran novela viene a ser un homenaje, no solo a Marie sino al sagrado amor
que vivio con ella. Un hombre de letras como Dumas, una cortesana como Marie Duplessis,

de entrada y aparentemente eran dos polos opuestos.

Sin embargo, aunque de escasa preparacion humanista, Marie habia aprendido a desarrollar
el don del refinamiento, sabia apreciar el buen arte, era sensible, y estos atributos eran
suficientes para embelesar el interés del escritor; segun José Luis Tellez, Dumas aprendio

también de la sensibilidad y vivacidad de la cortesana:

? Querida Marie. No soy lo bastante rico para amarte como quisieras ni lo suficiente pobre para ser amado
como quisieras tu. Olvidemos todo entonces, ti un nombre que debe serte casi indiferente, yo una felicidad
que se me hace imposible. Es indtil decirte cuanto lo siento porque tu sabes bien cuanto te amo. Entonces,
adids. Tienes demasiado coraz6n como para no entender el motivo de mi carta y demasiada inteligencia como
para perdonarme.

Mil recuerdos.

30 de agosto. A medianoche.
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Dumas aprendié de ella la habilidad para el tropo oral: a fin de cuentas, no solamente la propia
expresion demi-monde, hoy del habla comun, es una acertada invencidn suya (y titulo de una de
sus obras) sino que su capacidad para el neologismo le llevaria a la formulacion de la voz
feminismo® de tan universal difusion futura (1992, pp. 19-20).

Fueron tres borrascosas semanas las que empled el escritor para plasmar esta insolita
historia de amor sin imaginar que estaba trayendo al mundo una extraordinaria obra

maestra, mas que por su forma narrativa, por su sinceridad.

Gracias a las influencias en el medio literario y cultural de su progenitor, Alejandro Dumas
(padre, 1802-1870) el inspirado relato hubo de ser publicado en 1848 obteniendo un éxito
de una magnitud tal, que inclusive antes de la muerte de su autor el mito romantico habia

sido traducida a mas de doce idiomas.

Animado por el éxito obtenido con el modelo narrativo, se decide a llevar su historia de
amor a las tablas realizando una adaptacion dramatica plasmada en cinco actos. Sin
embargo, llevar a escena un tema que por su sustancia pudiese evocar el recuerdo de la
Manon Lescaut habria sido tal vez “escandaloso” y hasta cierto punto contraproducente;
por ello Leon Fleucher (en aquel entonces, Ministro del Interior) prohibe su representacion
a pesar de todas las instancias legales e influyentes a las que el escritor habria recurrido. No
obstante, la suerte parece sonreir de nuevo a Dumas con la llegada al poder de Napoleon 111
y por ende con él, un nuevo Ministro, el Duque de Mornay, quien autoriza la representacion
de la obra y seria estrenada en el Théatre du Vaudeville de Paris el 2 de febrero de 1852 y
protagonizada por la reconocida comediante belga Eugene Doche® y el actor Charles
Fechter. La obra fue acogida con un éxito abismal, todo Paris estaba encantado con la
historia encarnada por actores, en escena, con los textos declamados en vivo, en tiempo
real, eran pocos quienes habrian asistido “a ciegas” a la representacion de La Dame aux
Camelies para saber de qué trataba el argumento o si tendria final tragico o feliz. Para ese

afio la mayoria de los parisinos conocian ya la tragica historia de amor reprochable de la

® En Pour I’Emancipation progresive de la femme, panfleto de 1873 en donde se aboga por la igualdad de
derechos... y la sumision voluntaria de la esposa al marido (!!!).

* Eugénie Doche (1821-1900) conocida por su tenaz talento y vivacidad en escena como “La leona”, tenia ya
una carrera destacada, primero como comediante, y luego de su divorcio como actriz de roles més serios.
Dumas le ofrece el papel protagonico porque tenia el tipo ideal que buscaba y porque casi ninguna de las
actrices de renombre querian hacerse cargo del rol. Eugénie Doche convierte el rol de Margherite Gautier en
el papel més exitoso de toda su carrera llegando a interpretarlo por 617 veces antes de su retiro en 1877.
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cortesana Margherite y Armand Duval, pero una cosa era leer y releer la novela y otra ver
como en la misma fabula los personajes tomaban vida mediante los actores. Se podria
coincidir plenamente con lo que afirma Tellez con respecto al estreno: «la obra fue acogida
con verdadero delirio, convirtiéndose de inmediato en el emblema de todo amor fuera de la

ley: como el de Verdi y Giuseppina Strepponi en esos mismos afios»° (1992, pp. 22-23).
3.1. De Marguerite Gautier a La Traviata

Antes de entrar en el analisis de los aspectos dramatlrgicos concernientes a la adaptacion
de la obra de Dumas, es preciso conocer sobre la vida y obra de los co-protagonistas de
este capolavoro, Giuseppe Verdi (1813-1901) y Francesco Maria Piave (1810-1876),
ambos grandes artistas creadores en conjunto de varias éperas tales como: Ernani (primera
colaboracion con Verdi en1844), | due Foscari (1844), Macbeth (1846), Il corsaro (1848),
Stiffelio (1850), Rigoletto (1851), La Traviata (1853), Simon Boccanegra (1857), Aroldo
(1857), La forza del destino (1862).

Piave no solo fue el libretista preferido de Verdi, sino uno de los pocos amigos que Verdi
eligio y consider6é como tales en su vida. La influencia que éste ejercio en el éxito de sus
obras es considerada relevante si se mira sobre todo desde un punto de vista literario mas
que narrativo. Ambos daban vida a obras de elevados textos clasicos de Shakespeare,
Schiller o Victor Hugo —si bien este ultimo era contemporaneo de Piave y Verdi, su
lenguaje obedecia a un corte canonico, mas que la contemporaneidad de su estilo, por lo
elevado de sus temas- de manera muy inspirada, innovadora y profunda para la sociedad

europea de aquel tiempo.

A fin de dar un mejor enfoque al proceso de creacion y adaptacion de La Traviata es
oportuno conocer los aspectos biograficos mas relevantes de Giuseppe Verdi, asi como
relacionar sus creaciones operisticas a las personas que le fueron influyentes en su vida

tanto en lo personal como en lo afectivo y profesional.

® Desde el 10 de diciembre de 1851 hasta el 7 de marzo de 1852, los Verdi residieron en Paris, donde se
habian trasladado para discutir un proyecto para el Teatro Italiano (que no fructifico), asi como reclamar
contra la traduccion de Luisa Miller que en esos momentos se estaba ofreciendo en la Opera, su director
Nestor Roqueplan, se firmaria el contrato para las futuras Véspres el dltimo dia de febrero. Pese a lo
gratificante que resultaria poder creer la afirmacion de Francesco Abbati, carecemos de confirmacion
documental de que asistieran a las representaciones de la pieza de Dumas y mucho menos a su estreno.
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3.1.1. Giuseppe Verdi: El genio de Busseto

Giuseppe Verdi, nace en Roncole, una aldea de la comuna de Busseto el 10 de octubre de
1813. Desde temprana edad mostré un gran interés por la musica, a mas de poseer
extraordinarias condiciones naturales; razon por la cual su padre, Carlo Verdi, un
comerciante de vinos, le regalé al pequefio Giuseppe una spinetta®. Este instrumento serfa
su primer contacto con la ejecucion musical, pues extraeria de éste sus improvisaciones
iniciales, que eran mas bien, melodias de caracter alegre con un cierto aire de banda de
pueblo, propias de un nifio prodigio que se crecia en un hogar campesino, conservador y de

formacion cat6lica como la mayoria de los ciudadanos italianos de aquel entonces.

Fue Pietro Baistrocchi, organista de la iglesia de Busseto quien descubrid la facilidad del
pequefio Verdi cuando este frecuentaba la escuela a edad de seis afios, incentivandolo a
tocar las primeras escalas y acordes en el 6rgano de la iglesia y a tomar lecciones de piano.
A la muerte de Baistrocchi, solo dos afios después, Verdi toma el cargo de organista

remunerado cuando solo contaba con ocho afios de edad.

Sin embargo, quien tendria un rol trascendental en la educacion musical del joven Giuseppe
sera el compositor y organista Ferdinando Provesi (1770-1833), el cual ejercia el cargo de
Maestro de Capilla de la Colegiata de San Bartolomeo Apostol de la ciudad de Busseto.
Con Provesi recibe las primeras nociones de composicion y desarrolla su sentido de
improvisacion en el teclado, tanto de la espineta como del pianoforte. Pierre Milza, un
estudioso de Verdi, nos narra de manera mas amplia la relacion alumno-maestro entre

Verdi y Provesi:

A Verdi le faltaban dos afios de estudio para terminar de adquirir las bases de una solida
formacion musical. Provesi era un excelente maestro, y bajo su direccion Giuseppe aprendid
todo lo que un joven musico dotado podia aprender de su mentor en materia de armonia y
composicion. Este lo consideraba su discipulo mas brillante, y no dudaba en confiarle a sus
alumnos mas jovenes una tarea que el adolescente cumplia con mucha consciencia y, por
supuesto, con orgullo. Pero tenia también otros motivos de orgullo. Su fama de virtuoso —habia
pasado de la espineta al piano- era conocida en toda la ciudad, de modo que a menudo lo

® Instrumento musical de teclas perteneciente a la familia del clavecin que alcanzé gran popularidad entre los
siglos XVI y XVIII. Muy apreciado por su timbre brillante y su mecanismo simple de cuerdas pulsadas por
plectros, pero que a diferencia del clavecin, para la ejecucion de la spinetta se asignaba un plectro a cada
cuerda.
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invitaban a participar en conciertos, o incluso a tocar como solista, en las casas de algunos
notables. (2006, pp. 42-43)

Con la ayuda de su mecenas, amigo y suegro, Antonio Barezzi, -quien mas adelante se
convertira en esa especia de benefactor y “padre” espiritual- consigue abrirse camino en el
mundo musical de la capital de la dpera italiana: Milano. Es precisamente en esta ciudad,
donde se encuentra el “templo de consagracion” de los cantantes, instrumentistas,
directores y compositores del repertorio lirico de todo el ambiente operistico: el teatro Alla

Scala, donde el joven Verdi tendra la oportunidad de hacer representar su primera Gpera.

Si en sus primeros intentos como compositor el destino parece sonreirle, esta felicidad
durara poco, pues, dos afios después perdera a sus dos pequefios hijos que murieron a la
edad de un afio, y meses después, a su esposa, Margherita Barezzi, quien fallece de una
encefalitis a la edad de veintiséis afios; mientras Verdi se hallaba en pleno proceso
compositivo de Un giorno di regno, -que paraddjicamente se trataba de una 6pera buffa que

debia estrenar dentro de cuatro meses en el teatro Alla Scala-.
3.1.2. Giuseppina Strepponi: (Una musa “descarriada”?

A partir de su segunda Opera —la cual no tuvo ninguna acogida benevolente por parte del
publico- Verdi decidid no volver a componer y dedicarse a ejercer como Maestro de
Capilla. Sin embargo, por un azar del destino, cambia de idea cuando el empresario del
teatro Alla Scala, Bartolomeo Merelli’ le entrega un maravilloso libreto —se trataba del
célebre Nabucco- al que finalmente acepta ponerle musica para ser representado en 1842.
Es entonces cuando aparece en la vida del compositor quien seria su musa, su amor, su

amiga y consejera: Giuseppina Strepponi.

Giuseppina era una gran artista, hija de Feliciano Strepponi, un reconocido organista de la
catedral de Monza y ademas modesto compositor. Estudié piano y canto en Milan. Su
carrera como cantante lirica empez6 a tomar fuerza a partir de 1834 gracias al empresario
Bartolomeo Merelli, con quien se supone que tuvo un vinculo amoroso, «El empresario de

La Scala —quien al parecer tuvo una relacion pasajera con Giuseppina-, habia empezado a

" Bartolomeo Merelli (1794-1879) Empresario teatral y libretista de algunas 6peras de compositores tales
como Mayr, Donizetti, Vaccai, entre otros. Célebre sobre todo por haber sido el administrador del Teatro Alla
Scala de Milan entre 1829 y 1850.
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negociar con Lanari la presentacion de la cantante en Milan en la temporada de primavera
de 1839.» (Milza, 2006, p.119)

Sin embargo, se sabe con certeza que no solo habria tenido un romance con Merelli, sino
con un agente teatral de menor envergadura y mucho mayor a ella, se trataba de Domenico
Cirelli, quien poseia un negocio de decorados y vestuarios para los espectaculos
operfiisticos en Milan. A partir de septiembre de 1837, a Giuseppina le sobrevino un
motivo sagrado por el cual se vio en la necesidad de alejarse de los escenarios
progresivamente: estaba en cinta. Dada la libertad y discrecion con la que la soprano
gestionaba su carrera y a la vez sus relaciones amorosas, resulta una tarea infructuosa
indagar, sin embargo, como la gran mayoria de quienes formaban parte del universo
operistico milanés estaban al corriente de las aventuras amorosas de la Strepponi, su
acompafante y protector en aquellos tiempos era Cirelli, quien, a pesar de ser un hombre

casado y padre de familia, reconocio al nifio que naceria en enero de 1838.

Tampoco es motivo de estupefaccion que en una vida tan agitada de presentaciones y giras,
siendo una mujer atractiva y talentosa se mantuviese hermetica a las galanterias de sus
colegas y admiradores del mundo lirico. Sin animo de emitir ningin tipo de juicio, es
menester tener en cuenta que en esos afios, ella se ve en la obligacion de socorrer a su
madre viuda y a su familia, dado que, segun Milza, estaban en dificultades econdmicas
serias, de este modo sabemos que, después de la muerte de Feliciano, su viuda tuvo que
dedicarse a vender muebles y ropa para sobrevivir. Inclusive se vio obligada a enviar a una
de sus hijas al orfanato municipal de Lodi. Sin embargo, a manera de aliciente, el rapido
éxito de Giuseppina puso fin a ese periodo de vacas flacas, permitiendo a su familia no solo
salir de aquellos infortunios sino ademas mudarse a un confortable departamento a
Milan.(2006)

Era conocido en el ambiente operistico —al menos en Milan- de los coloquios amorosos y
las relaciones infructuosamente llevadas en discresion de la signorina Strepponi, no solo
con los empresarios, sino, -y sobre todo- con los cantantes y compositores. Si nos cefiimos
a las descripciones que un reciente autor argentino refiere sobre los no pocos romances que

mantuvo la soprano después de Cirelli se podra constatar lo siguiente:
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En otra de sus multiples giras, durante la primavera de 1838, Giuseppina se dirigi6 a Roma.
Debutd en el teatro Argentina (...) Fue asi que Bartolomeo Merelli, empresario de La Scala,
“romance de por medio”, incluyera a la ya famosa soprano en el elenco de la temporada
1838/39, entre las que se encontraba a Oberto, conte di San Bonifacio (...) En ese lapso,
Giuseppina quedd embarazada por segunda vez, quien méas podria ser el padre de la criatura,
debido a que habia mantenido varios “romances” con diferentes personajes en tan poco tiempo.
Asi, fueron sospechados de paternidad los tenores Napoleén Moriani y Rafael Monti, los
empresarios Merelli y Lanari y hasta el propio Donizetti®, con quien la diva habia mantenido un
ardiente romance tiempo atras. (Vidal y Vedia, 2015, pp. 21-22)
Como se puede apreciar, a pesar de no ser una cortesana y mas bien, por el contrario, llevar
un nivel de vida muy diferente al menos en origen social y formacion- a la primera mujer
que genera toda esta creacion dramatica-musical, es decir, a Alphonsine Duplessis, la
soprano no era precisamente un modelo de castidad ni paradigma de la “dama de sociedad”
que tanto guardaba las apariencias de una formacion llena de valores bajo el manto de una

estricta vida hogarefia arraigada a las “buenas costumbres” de las grandes metropolis.

No obstante, ni su reputacion, ni la imagen que podia proyectar Giuseppina como mujer,
impidieron que Verdi se enamore de ella. ElI primer contacto del maestro con la soprano
tuvo lugar en Milan en 1839, en el proceso de montaje de la primera Gpera verdiana:
Oberto, conte di San Bonifacio. Merelli habia decidido, -confiado por las buenas
referencias que habia escuchado del compositor de Busseto-, que la dpera sea parte de los

préximos titulos de la cartelera con cual abriria la siguiente temporada.

A pesar de que el primer encuentro entre el compositor y la cantante tuvo lugar en el teatro
Alla Scala, su primera colaboracion profesional se pospondria para después de tres afios
con ocasién de su pirmera gran 6pera, las misma que logra imponerse en el repertorio:
Nabucco, estrenada en el mismo teatro de Milan el 9 de marzo de 1842. La Gpera obtuvo un
enorme éxito y la interpretacion de la Strepponi en el rol de Abigaille fue brillante, aunque,
cantar este papel también le traeria consigo la prematura pérdida de su voz; y no era para
menos, una tipologia vocal como la que poseia la Strepponi no habria sido la voz adecuada
para tal rol verdiano; ya que, por el repertorio que Giuseppina venia cantando desde sus
inicios, se intuye que era el de una soprano lirica leggera, tipologia vocal por cierto, ideal

para los roles protagonicos de L'elisir d'amore, Lucia di Lammermoor, | Puritani, Norma o

® Gaetano Donizetti (1797-1848) Compositor italiano de origen bergamasco. Muy fecundo, su catalogo
sobrepasa las 70 Operas liricas. Es considerado el puente estilistico de belcanto entre Bellini y Verdi.

12



Anna Bolena, pero el papel protagénico de Nabucco exigia no solo una técnica vocal lo
suficientemente eficaz para ejecutar pasajes de extrema agilidad, -sobre todo escalas y
arpegios- sino también una gran capacidad de fiato® para hacerle frente a una digna, -0
cuanto menos “eficiente”- ejecucion de melismas y amplias frases que se solia introducir en
las arias del belcanto, pero sobre todo, -y esto era de lo que carecia la Strepponi- una voz
potente, caracteristica fundamental de las sopranos de tipologia vocal definido como
soprano spinto o soprano drammatica. Es posible que el mismo Verdi no haya sido
consciente de lo tremendamente exigente que era el rol de Abigaille, de hecho, era un papel
que incluso le habria costado dificultad a la misma Luigia Bendazzi’®, a quien el
compositor no aceptdé para el estreno de La Traviata cuando se lo propusiera Cesare

Vigna'!, aduciendo que era una donna di forza no apropiada para el personaje de Violetta.

Segun Milza (2006), Giuseppina no era ajena a lo que se decia de ella, que tenia muchos
pretendientes, que habia tenido hijos ilegitimos de varios padres, que siendo tan joven ya
estaba perdiendo la voz. Sin embargo, no solo eran habladurias, la Strepponi era consciente
de todo ello y aungue a veces fingia cuidar su imagen y reputacion, al parecer no le daba
mucha importancia a lo que de ella se podia decir no solo en Milan sino en el ambiente
operistico y social de aquel entonces. Todo lo que se podia comentar de ella sea bueno o
malo, en lo profesional o en cuanto a su vida personal importaba poco a Verdi. Si bien no
se podria decir que entre ambos surgidé un amor a primera vista, si se podria asegurar que
hubo mucha admiracion y profundo respeto entre el compositor y la soprano. Tal cual como
sostiene Milza, «Estos rasgos componian el retrato de una traviata'?. Pero ;qué peso podian
tener estas murmuraciones frente a la fascinacién que tenia la joven?» (2006, p. 122).
Probablemente, ya sea por instinto o por inteligencia, se podria suponer que estas dos almas

estaban destinadas a enamorarse. A partir de los ensayos para la prima assolutta del

° Se entiende por fiato, en materia de canto lirico, a la capacidad respiratoria que todo intérprete debe

desarrollar para la ejecucion de largas frases o pasajes en los cuales no se debe respirar a fin de no interrumpir
el fraseo musical.

% Luigia Bendazzi (1829-1901) Soprano dramética italiana célebre por su potente voz y expresividad vocal.
Estren¢ el rol de “Amelia” de la 6pera Simon Boccanegra de Verdi.

1 Cesare Vigna (1819-1892) Médico italiano especializado en enfermedades nerviosas y mentales que
gjercid como psiquiatra. Realizo estudios sobre la influencia de la misica en el cerebro humano. Trab6
amistad con Verdi, asistiéndole como médico en algunos episodios depresivos y tuvo un rol decisivo en la
concepcion psicologica y elaboracion del personaje de “Violetta” cuando Verdi se hallaba en pleno proceso
compositivo de La Traviata.

' Traviata (voz italiana) Extraviada, perdida, descarriada.
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Nabucco, tanto Verdi como la Strepponi, estaban cambiados, no eran ya los mismos desde
hace dos afios, ambos habian padecido casi simultineamente profundos estados de estrés y
depresion, en el caso de Giuseppina, por los continuos abandonos en que se veia obligada a
dejar a sus hijos al nacer, las repetidas presiones laborales por parte de los empresarios
teatrales que en mas de una ocasion le amenazaron con demandas judiciales por
incumplimiento, el progresivo deterioro de su salud debido a repetidas crisis de angustias y
depresiones; en el caso del maestro, hace poco mas de un afio que habia perdido a sus dos
hijos y enviudado de Margherita Barezzi, a mas de haber presenciado el fracaso de su

segunda Opera y padecer una profunda soledad en Milan.

En definitiva, y tal como se describe categdéricamente el encuentro de ambos en un punto
histérico que se podria definir como el momento perfecto para compensar las desventuras

pasadas:

Era como si esos dos personajes se hubieran reconocido a primera vista: ella, seducida por la
pasién romantica reprimida de Verdi que se expresaba en su musica, y él, impresionado por esa
figura de mujer que mas tarde le servira como modelo para la Violetta de La Traviata. Pronto
nacié entre ellos un sentimiento de complicidad amorosa, preludio de una relacién y, luego, de
una vida en comun que solo llegaria a su fin con la muerte de Giuseppina, cincuenta y seis afios
mas tarde. (Milza, 2006, p. 125)

A partir del éxito del Nabucco, surgié un romance entre Verdi y la Strepponi. La relacion
fue al inicio poco intensa, ya que los constantes compromisos artisticos adquiridos por parte
de ambos, les mantenian ocupados en diferentes ciudades —e inclusive al “extranjero” si
tenemos en cuenta el viaje de Verdi con ocasién del estreno de su Nabucco en Viena- y el
Unico medio de comunicacion posible era la esporadica correspondencia epistolar que a

duras penas lograban mantener.
3.1.3. Paris, un populoso desierto

En febrero de1846 Giuseppina se retira definitivamente de las tablas. El estado de su voz ya
no le permitiria continuar su carrera de cantante y para el mes de octubre de ese mismo afio
decide mudarse a Paris, ciudad en la cual, gracias a las recomendaciones que los hermanos
Escudier —que eran los editores parisinos de Verdi- recibieron del compositor, Giuseppina
empezaria a impartir lecciones privadas de canto, pues debia seguir enviando dinero a su

familia. Intento probar suerte en el Teatro de la Comedia Italiana en Paris, pero con aun en
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sus esporadicas apariciones no obtuvo una favorable aceptacion del pablico, razon por la
cual, se volco de lleno a la ensefianza y en pocas ocasiones ofrecid conciertos interpretando,

entre otras composiciones, arias para soprano de Verdi como acto de gratitud y admiracion.

Por otra parte, -aunque lejano- Verdi habia mantenido este idilio amoroso con Giuseppina a
través de cartas. Fue entonces cuando por motivo del estreno de su Gpera | Masnadieri en
Londres, al pasar por Paris, decide visitar a su amada y formaliza su noviazgo con ésta,
relacion que, por cierto, durard hasta la muerte. A su regreso de Londres, y habiendo
obtenido un éxito mas con | Masnadieri, regresa al lado de Giuseppina y se establece en
Paris por los proximos dos afios meses con solo un breve periodo de interrupcion de dos
meses en los que Verdi, movido por el sentimiento patriético italiano, regresé a Milano y

luego a Busseto, donde adquiri6 una finca en Sant’Agata.

Hasta entonces, una de las causas por las que tanto Verdi como la soprano no se
frecuentaban a menudo —a mas de los compromisos contractuales con los teatros- era el
sinnimero de de murmuraciones y conjeturas que comenzaron a surgir en torno a la
misteriosa relacion de simpatia y cercania del maestro con la Strepponi; sobre todo en
Busseto, ciudad natal del compositor. Por fortuna para ambos, Paris era otra cosa, alli nadie
les conocia, nadie sabia —a excepcion de sus mas allegados- si estaban casados o eran
novios, nadie les criticaba ni sefialaba, la sociedad parisina, mucho mas refinada y con
“elevados” modales que los rusticos parmesanos compatriotas del compositor, atn si les
hubiesen conocido habrian disimulado muy bien su curiosidad; por ello, a pesar de que
Verdi en mas de una ocasion manifestaria un particular desagrado por Paris, en una carta a
la condesa Clara Maffei le da a entender que se siente a gusto con esa paz y libertad que le
ofrece la ciudad de las luces: «Por una parte, me encanta Paris porque, en medio de tanta
agitacion, tengo la impresion de estar en un desierto™. Nadie se ocupa de mi, nadie me
sefiala con el dedo» (Milza, 2006, p. 179).

Sin embargo, esta relacion no sera vista con buenos 0jos por su benefactor y —a pesar de

haber enviudado de su primera esposa- su siempre suegro: Antonio Barezzi. Ambos se

3 Més adelante, en el proceso de elaboracién del libreto de La Traviata, Violetta exclama para si misma
“Pobre mujer, sola, abandonada en este populoso desierto que llaman Paris” (“Povera donna, sola,
abbandonata in questo popoloso deserto che appellano Parigi”).
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profesaban un gran respeto y afecto. Pero era muy dificil para Barezzi aceptar que su “hijo
espiritual”, aquel que estuvo casado con su unica hija, mantenga una relacion en
concubinato con una mujer cuyo pasado es casi de dominio publico en los teatros italianos

y en el entorno operistico del Reino Lombardo-Véneto de aquel entonces.

Sin embargo, en una visita que realiza Barezzi a Paris, tiene la oportunidad de conocer a
Giuseppina, y ésta le acoge tan bien que —a pesar de ser un campesino de enraizadas
tradiciones morales ensimismadas en “las buenas costumbres”- se empieza a ganar, Si no
del todo la “aceptacion” del sefior Barezzi, al menos de momento su simpatia. Verdi ain no
esta decidido si regresar a ltalia, todavia tiene compromisos adquiridos con los teatros

parisinos.

Verdi y Giuseppina fueron testigos en primera fila de los movimientos revolucionarios de
1848 en Paris. La historia cuenta que Verdi desde la ventana del departamento veia con
cierto entusiasmo como el pueblo parisino formaba barricadas con la intencion de destituir
del poder a Luis Felipe de Orleans; esta revolucion fue el motor que impulsaria en breve
tiempo una serie de batallas emancipadoras en lItalia y que llevaran a la tan anhelada
reunificacion italiana. Cabe destacar que el maestro era un ferviente seguidor de las ideas
liberales que conduciran al Risorgimento italiano, de hecho, desde su Nabucco se reflejan
en su masica. -quiza inconscientemente- claros indicios de un espiritu revolucionario y de

inconformismo por el dominio austriaco en el reino Lombardo-Veéneto.

Debido a la constante atmdsfera revolucionaria, producto de las revueltas de junio que
seguian su curso en la capital francesa, la pareja decidid pasar el verano en Passy, antigua
comuna en las afueras de Paris, en la cual, al parecer, viven los momentos mas romanticos
de su estadia francesa, un periodo similar al de los dias en que el futuro Alfredo y Violetta
de la Traviata viviran el éxtasis de su relacion amorosa en las afueras de Paris y de los que

el tenor se referira exclamando “Dell ‘universo immemore 10 vivo quasi in ciel”.

Gaia Servadio, -reconocida biografa de la Strepponi- (cit por Milza, 2006, p.191) describe
las largas caminatas por los prados de Passy. Ella, «muy pequefia. Caminando con

dificultad, con grandes sombreros de paja que la protegian del sol, y guantes blancos para
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conservar inmaculada la piel de sus manos. El, silencioso, con la camisa abierta, llevando

un sombrero cuyos bordes caian sobre la nuca».
3.1.4. De regreso a Italia: Una censura de vida

Para finales de junio de 1849 Verdi decide dejar Paris para regresar a Italia, pero esta vez lo
har& en compafiia de Giuseppina. Aunque en realidad, el primero en llegar a Busseto fue el
maestro, pues, ella, habia decidido antes, ir a Florencia a visitar a su hijo Camilino a quien
no veia desde sus primeros afios de infancia, alli permanecera unas tres semanas poniendo
solucion a asuntos financieros para luego ir hasta Parma donde Verdi la estaria esperando.

Dias después ambos llegaron a Busseto a principios de septiembre.

Es a partir de esta estancia en la ciudad natal del compositor donde empieza la pesadilla
para la pobre Giuseppina; Busseto no es Paris, los bussetanos conocian a Verdi desde la
infancia y se han enterado por las malas lenguas del pasado de Giuseppina y a escasos dias
de su ingreso en el pueblo parmesanos, se vuelve victima de las habladurias de todo
Busseto. En la iglesia nadie se quiere sentar ni a su lado ni cerca de ella, nadie le hablaba,
todos murmuraban a sus espaldas por donde ella pasase. El escandalo principal del que
hacian referencia no era tanto el hecho de que la soprano haya tenido hijos ilegitimos de
varios padres, lo que mas irritaba a los bussetanos era la firme conviccion de que la
Strepponi estaba con Verdi por el puro interés de la fama, el prestigio y la posicion de la
que éste gozaba. Inclusive se ha afirmado que en mas de una ocasion algunos habitantes del
sector lanzaron algunas piedritas a la ventana de los aposentos de la soprano al pasar cerca

del palacio Cavalli como muestra del desprecio que hacia ésta sentian.

Uno de los paisanos del compositor que no solo se unio a la actitud hostil de los bussetanos
sino que fue uno de los primeros en regar los nuevos rumores sobre la relacion de Giuseppe
y la soprano era Carlo Verdi, el propio padre del compositor. Por todo esto, a fines de 1851
decidieron pasar otra temporada en Paris, la ciudad que para ambos se habia vuelto simbolo
de discrecion y libertad, finalmente no tenian que temer a los rumores y habladurias. Sin
embargo, ello no le afectaria tanto al maestro —aun proviniendo de su propio padre- cuanto
si le amargarian terriblemente las insinuaciones reprochables que en enero de 1852, le

expreso en una misiva su “padre espiritual” y sempiterno suegro Antonio Barezzi y que le
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echaria a perder ese periodo de paz alcanzado en la capital francesa No se tiene
conocimiento del contenido de la carta que su benefactor le envio, pero sin duda, gener6 un
conflicto en la relacion que puso en riesgo el afecto y la amistad de ambos que hasta
entonces habia sido reciproca e inquebrantable. No obstante, Verdi supo manejar la
desagradable situacion con elogiable madurez; sin recurrir a reproches ni mucho menos a
ofensas en contra de quien siempre ha sido en su vida el mas grande mecenas y benefactor,
deja muy en claro, por medio de una carta, su postura firma ante el hecho acaecido, expresa
en la misma que él no se inmiscuye en asuntos de terceros y de igual manera espera que
nadie se entrometa en su vida privada. A continuacion se cita un fragmento de citada
misiva:

Si esta carta no hubiera estado firmada por Antonio Barezzi, es decir, por mi benefactor, yo la

habria contestado con aspereza o directamente no la habria contestado. Pero como lleva un

nombre que siempre fue para mi un deber respetar, trataré de persuadirlo de que no merezco esa
clase de reproches. (...)

Pero usted vive en un lugar que tiene la mala costumbre de meterse a menudo en los asuntos de
los demas, y desaprobar lo que no se ajusta a sus ideas. Yo tengo la costumbre de no meterme, si
no me lo piden, en los asuntos de los demas porque, justamente, exijo que tampoco se metan en
los mios. De ahi surgen los chismorreos, los comentarios, las criticas. (...)

Pero ademas ¢Quién conoce las relaciones que existen entre nosotros? ;Y el vinculo que nos
une? ;Quién sabe si ella es 0 no mi mujer? (...) ;Quién tiene derecho a decir si esta bien o mal?

(..)

Con esta larga charla solo quise decirle que reclamo mi libertad de accion, porque todos los
hombres tienen derecho a ello, y porque, por mi naturaleza, detesto actuar como los demas.
Usted, que es, en el fondo, tan justo, y tiene tanto corazon, no se deje influir. (...)

jAdios! jAdios! Con mi amistad de siempre. (Milza, 2006, pp. 221-222)

Afortunadamente Barezzi depuso aquella actitud distante y en poco tiempo se calmaron
esos &nimos de malestar en ambos y la amistad y el afecto de siempre tornaron a su cauce.
Varios dias después, en aquella estadia parisina, en la que se tiene conocimiento que el
maestro y Giuseppina asistieron al Teatro Vaudeville el 2 de febrero de 1852 a presenciar la
representacion de La Dame aux camelias de Dumas hijo. Giuseppina conocia la novela de
Dumas y amaba la historia de aquel amor de final tragico; se intuye que esta fue la razon
por la cual animd al maestro a acudir a la mencionada representacion. Verdi quedd

sumamente impactado por la fabula del drama de Dumas y al salir del teatro no
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abandonaria jamas la idea de componer su préxima Opera sobre aquel tema, por ello, no
dudaria en eshozar los primeros acordes y motivos tematicos inspirados en La Dame aux

camelias sin ni siquiera poseer un libreto o un encargo concreto de parte de algun teatro.

Se sabe que a principios de 1852 el teatro veneciano le habia encomendado un nuevo titulo
a fin de ser estrenado en la primavera del afio siguiente; pero el maestro habia puesto como
condicion que, antes de pactar algin nuevo proyecto, debia conocer el nombre de los
solistas que formarian el elenco asignado para la nueva oOpera. Cuando finalmente se
concret6 un acuerdo con el Teatro La Fenice, Brenna viajé a Sant’Agata en el mes de abril
para firmar el contrato con Verdi, comprometiéndose este Gltimo a entregar un esbozo del
libreto para el mes de octubre. Ya desde el mes de julio Verdi habia pedido a Piave que la
siguiente dpera deberia ser un tema basado en la dame aux camelias de Dumas invitandole

a Sant’Agata para trabajar juntos en la elaboracion del proyecto.

El 18 de enero de 1853 estrend la 6pera Il Trovatore en el teatro Argentina de Roma. En los
dias anteriores al estreno de esta, Verdi mandé traer un piano a su habitacion en el Hotel
Europa -lugar donde estaba hospedado- y continué plasmando sus ideas musicales sobre la
obra de Dumas. Sin embargo, quiza por la preocupacion del estreno de la nueva épera, o
por la cantidad de ensayos que precisaba de la misma, su salud desmejor6 y no pudo
avanzar mucho con el proyecto de la futura Traviata. Pese a esto, algunos expertos
coinciden en que la causa de su ‘“falta de inspiracion” en estos dias, mas que un
impedimento de salud, era la ausencia de Giuseppina, quien, -para no levantar habladurias
ni chismorreos en Roma- habia convenido con el maestro quedarse en Livorno hasta

después del estreno de Il Trovatore para luego proseguir a Sant’Agata.

Cuando Verdi se hallaba inmerso en un proceso compositivo, solia aceptar consejos e
inclusive criticas solamente de la Strepponi; sin embargo, segun los estudiosos de la vida y
obra del maestro, la actitud de la soprano con respecto a la composicion de La Traviata, fue
distante, no se involucrd tanto como en Operas anteriores, y extrafamente, durante los
cuarenta dias que durd casi toda la composicién de la obra ella permanecié enferma.
(Castellani, 1982).
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Finalmente, Verdi y la Strepponi, tras una convivencia en union libre por diez afios,
contraen nupcias secretamente en agosto de1859 en Collonges-sous-Saléve, pequefa ciudad
al este de Francia. Vivieron juntos treinta y ocho mas, hasta la muerte de Giuseppina

acaecida en 1897.
3.2. El binomio Verdi-Piave

De todos los libretistas que colaboraron con el maestro, fue el Unico al cual llegd a
considerarle un amigo, no solo por su eficiencia como libretista, sino que ademas fue el
Unico que tenia la paciencia de soportarle su aspereza y exigente perfeccionismo en la
brevedad, concrecion y sentido dramatico, que a veces rayaba en los limites del
autoritarismo, segun Baldini (Cit. por Etayo, 2010 p. 105) era el musico quien pedia a Piave
cada modificacion o adecuacion al libreto segin sus intenciones musicales: «Cuando el
mausico le pedia versos con determinado tipo de acento lo que hacia era solicitar ayuda para

hacer nacer la musica, Piave reescribia y modificaba el texto segin Verdi se lo pedia.

Piave, veneciano de origen, realizo estudios literarios y filoséficos en Pésaro y Roma. En
1838 inicio la labor de corrector y revisor en la imprenta de Giuseppe Antonelli en VVenecia
y alli mismo se ejercita como traductor. Segun el diccionario biografico italiano, su primer
trabajo como libretista tuvo lugar en 1841 y consistia en adaptar la comedia La bottega di
caffé de Goldoni y convertirla en la 6pera bufa Don Marzio del compositor Samuel Levi, la
misma que quedd inédita pero jamas representada. (Treccani, 2015). Su primer libreto
represetando fue Il Duca d’Alba, drama puesto en musica por Giovanni Pacini en 1842, el

mismo afio que Verdi estrenaba su primer gran éxito, Nabucco.

La primera colaboracion con Verdi, seria a inicios de 1844 con ocasion del proyacto de
composicién de la 6pera Ernani, basada en el drama homénimo de Victor Hugo. A partir de
este primer proyecto, colaboraria con el maestro en la composicion de nueve Operas mas
hasta 1867 en que sufrio ataque apopléjico que lo dejo paralizado y sin poder hablar. Verdi
y Giuseppina se hicieron cargo de una parte de los costos de hospitalizacion hasta su
muerte en 1876, aunque, a partir del incidente que lo dejé practicamente en vida vegetativa,

el maestro jamas la volvio a ver.
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No se sabe si por modestia 0 por conviccion, Piave no se hacia llamar “libretista”, sino
“poeta”, y aquello Verdi se lo tomaba muy al pie de la letra; de hecho, aprovechaba de
Piave su don de transcribir palabras, la elocuencia de los textos al ser traducidos del
francés, su inspiracion en la composicion ritmica de las frases, aunque muchas veces le
trataba casi como a un esclavo. A Salvatore Cammarano™, por el contrario, le trataba con
respeto, quizd porque éste era dramaturgo y director de escena, pero le profesaba una
profundo admiracion llegando a soportarle en mas de una ocasion sus retrasos en la entrega
de los esbosos acordados; inclusive le aceptaba sugerencias sobre el orden de las escenas en
las 6peras, —tal es el caso de Luisa Miller, un claro ejemplo- asi como la reorganizacion de

los nimeros musicales en los procesos de adaptacion y composicion.

No obstante, Cammarano solo trabajé en cuatro proyectos con Verdi (tal vez por su
repentina muerte en 1852 dejando inconcluso el libreto de Il Trovatore); en cambio, Piave
dio vida literaria a los textos de diez Operas verdianas, muchas de ellas, de gran éxito en el
repertorio operistico universal. Tal vez Piave supo entender lo que Verdi queria mostrar en

sus dramas, la catarsis que deseaba causar en el espectador.

Castellani nos narra en su guion como el maestro explicaba al poeta lo que debia ser un
libreto de opera: “Brevedad significa fuerza, nunca digas con dos palabras lo que puedes
decir con una”. (Castellani, 1982). Se puede entender entonces que Verdi le pedia —a decir
verdad, le exigia- a Piave que con pocas palabras, inclusive con una sola, logre iluminar
como un relampago una atmdsfera performativa que comunique la idea dramatirgica que se

desea y no que ésta sea difuminada con palabras “de relleno” que no comunican nada.

Asi mismo, cabe destacar que Piave estaba casi siempre a la sombra de Verdi y la
creatividad literaria del poeta veneciano estaba limitada por la voluntad del muasico, quien
se volvia cada vez mas exigente en el uso de lo que ¢l denominaba “la parola scenica”, ese
elemento literario que se vuelve parte del sonido musical y que segun el empleo de una u

otra consonante, la idea dramaturgica adquiere un sentido diferente.

' Salvatore Cammarano (1801-1852) Dramaturgo y libretista napolitano. Sus libretos de dpera proponen una
atmosfera oscura, siniestra, situaciones violentas, inquietantes, psicolégicas y morbosas. Colaboré sobre todo
con Gaetano Donizetti, Giovanni Paccini, Giuseppe Verdi, Saverio Mercadante, entre otros.

21



Segun Danillo Ruoco, en su articulo «Verdi, Piave e Rigoletto», la figura del poeta
veneciano en el repertorio verdiano fue un paradigma del buen sentido de colaboracion

entre el autor del libreto y el compositor:

Piave, por su parte, comprendia el rol del libretista y modificaba el texto cada vez que Verdi se
lo pedia. Lo cual no quiere decir que Piave fuese un inepto y Verdi un dictador. Significa mas
bien, que los dos artistas habian encontrado un modo operativo diferente de aquel que
tradicionalmente se instauraba entre libretista y compositor, y que pretendia que el primero
provea al segundo de un texto preconfeccionado. Al contrario, el texto nacia de la colaboracion
entre Verdi y su libretista, ya que, aquello que estaba surgiendo era el espectaculo verdiano en su
esplendor. (Ruocco, 2010, p. 4)

4. Prima la musica, poi le parole: musica versus texto

La Opera se podria definir como una obra dramatica puesta en musica para ser representada,
y en la cual confluyen varios lenguajes narrativos entre los cuales, dependiendo del tipo de
Opera existen ciertos grados de dialéctica entre si. Por lo tanto, bien se puede concluir que
la 6pera es un producto multimedia en donde sus medios expresivos dialogan con el objeto
de emitir un mensaje dramatico. Sin embargo, por muchos afios se ha polemizado acerca de
la primacia que se otorga a la musica en una 6pera, dejando el lenguaje literario del libreto
como un mero pretexto para el lucimiento del canto de los solistas y para seguir la trama de

la historia que se narra.

La Opera naci6 como género dramatico-musical a finales del renacimiento. En 1597 un
grupo de nobles e intelectuales en Florencia que conformaban una especie de cenaculo
literario-musical denominado Camerata de' Bardi, cuyo objetivo principal era resucitar el
modelo dramatico de la antigua Grecia. En aquel entonces se pensaba erréneamente que la
tragedia griega era cantada de principio a fin, por ello, decidieron “emular” ese paradigma y
nace en primera instancia el estilo recitativo, y luego, con el poeta Ottavio Rinuccini y los

compositores Giulio Caccini y Jacopo Peri, nacera un nuevo género: el melodrama.

Segtiin Bruno Migliorini, el término “libretto” tiene su origen a finales del siglo XVII, es
decir, posterior al nacimiento de la Opera, sin embargo, el uso de este, se va a consolidar un
siglo después. (Cit. por Santana, 2013). En efecto, la palabra libretto viene del diminutivo
de “libro” en italiano y toma fuerza a partir de Lorenzo Da Ponte, el poeta que escribid los

textos para algunas éperas de Mozart, siendo oportuno mencionar a Le nozze di Figaro,
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libreto que fue producto de la adaptacion del drama homoénimo tomado de la triologia de
Beaumarchais. Cabe mencionar que estos “libretti” se vendian en en los teatros a manera de

programas de mano a fin de que el espectador pudiese seguir la trama de la Opera.

En sus inicios la épera fue conocida como favola in musica cuando, a pertir de Monteverdi
se funden en importancia el libreto y la musica. A partir del barroco medio, -las éperas de
Alessandro Scarlatti- y mas adelante con Haendel, la mUsica empieza a tomar protagonismo
en el género operistico, siendo la melodia cantada el elemento fundamental de una
representacion operistica. A pesar de la belleza poética que pueda poseer un libreto, en la
Opera, la muasica se convierte en el factor primordial, por lo menos desde el barroco hasta

principios del siglo XX con la dpera pucciniana.

Por esta razon, en el periodo de esplendor del belcanto italiano, el publico asistia a la dpera
principalmente por dos razones: la musica y los cantantes. Estos ultimos, cuando
alcanzaban un cierto nivel de fama y prestigio se convertian en “divos” casi idolatrados por
el publico, y a su vez, exigian a los compositores piezas de lucimiento arbitrariamente sin
importarles las secuencias de trama ni la propuesta de sentido, y era en muchos casos,
responsabilidad del libretista incrementar un nuevo texto versificado con algun pretexto que

no siempre justificaba una idea dramatica.

El libretista debia ejercer las funciones de un dramaturgo, y las de un dramaturgista, pues,
en varios casos, debia traducir ciertos fragmentos de textos candnicos casi literalmente, -tal
es el caso de Piave con Macbeth o Boito con Otello- y convertirlos de hipotexto en texto
escénico listo para ser musicalizado. Ademas, en su gran mayoria, los libretos de 6pera son
adaptaciones de obras preexistentes salvos muy contados casos en los cuales se partio de un
libreto original escrito exclusivamente para una determinada 6pera™. Asi mismo, el estilo
de un libreto debia responder a la estética literaria del momento; por ejemplo, si se estaba
trabajando en la adaptacion de un texto de Shakespeare, la traduccion debia tener en cuenta

los términos equivalentes al nivel literario del idioma al cual se deseaba traducir.

> Entre tales excepcionales casos de libretos originales escritos exclusivamente para la 6pera se podrian

mencionar a “l Pagliacci” de Leoncavallo, “Luise” de Charpentier, “Suor Angelica” de Puccini, varias 6peras
de Richard Strauss cuyos libretos fueron escritos por Hofmannsthal, tales como “Arabella”, “Die Frau ohne
Schatten”, “Capriccio”, “Der Rosenkavalier”, entre otras.
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Desde los inicios del melodrama el libretista tendia a ser muy “retéricos” cayendo
facilmente en los limetes del empalago y lo arcaico. El trabajo del libretista no solo se ve
limitado por las exigencias musicales del compositor o de los solistas, sino también por el
componente estructural de la obra que se pretende adaptar, estas limitaciones corresponden

a los factores tiempo y espacio.

Por lo general, el libretista debe tener en cuenta que la linea de accién narrada con un texto
hablado transcurre en un tiempo mucho mas breve que un texto cantado, por lo cual, el
ritmo narrativo en el lenguaje operistico precisa de la brevedad de las palabras para igualar
en cierta medida al ritmo de texto hablado; por ello no solo se ve obligado a cortar versos, 0
palabras sino, inclusive escenas completas que considera “innecesarias” para el goce pleno
de mensaje y que prolongan demasiado la extension de la dpera en la representacion. Con
respecto al espacio, el libretista debe considerar el nGmero de cambios de escena que
puedan ejecutarse en el transcurso de una velada y por ello, en afan de hacer avanzar los
acontecimientos de la trama, se vera obligado a prescindir espacios originalmente indicados

en la obra de la cual se toma el tema.

Segun el Dr. Arturo Delgado, «La accién serd el elemento mas importante, relegando el
texto a un segundo lugar, por lo que el lenguaje perdera gran parte de su contenido poético
en beneficio de la claridad de la aituacion» (Cit. por Santana, 2013, p.40) por ello Verdi
exigia a sus libretistas recurrir a la parola scenica, una sola palabra que resuma la situacién
del momento, ya que luego, serd el mismo compositor quien, a través de su inspiracion
musical, va a alimentar aquella situacion dramética con su vena musical; en algunos casos
repitiendo insistentemente una palabra que considere “nuclear”, en otros, plasmar esa

parola scenica o una frase corta, en un canto acentuado, lento y articulado.

En la edad de oro del belcanto italiano, tres fueron los teatros mas imponentes de la opera:
el teatro Alla Scala de Milan, el teatro La Fenice de Venecia, y el tercero -y no menos
importante- el San Carlo de Napoles. Parezca coincidencia 0 no, tres también fueron en
esos afios los libretistas de mayor éxito —si tenemos en cuenta las déperas que han
sobrevivido hasta nuestros dias- en el universo operistico italiano: Felice Romani,
Francesco Maria Piave y Salvatore Cammarano. Romani, genovés de origen, de estilo

supremamente elegante e idilico, escribié mas de cien libretos, siendo destacados en el
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repertorio tradicional, los de las dperas mas célebres de Bellini. Por su parte, se podria
considerar a Piave, como el libretista de Verdi (si bien escribid para otros compositores), y
Salvatore Cammarano, autor del libreto de varias dperas de Donizetti, entre las cuales vale
citar su obra maestra: Lucia di Lammermoor. Dejando de lado el origen de Romani —que no
era milanés, sino ligure- éste escribié los libretos de las peras Norma, La sonnambula, Il
Pirata y La straniera, todas estas estrenadas en Milan. En cambio, se podria considerar a
Piave como el libretista “oficial” de La Fenice de Venecia asi como a Cammarano el

dramaturgo y director de escena del San Carlo.

Aunque la historia se empefie a ciencia cierta que la creatividad del libretista estuviese
sujeta a limitaciones de tipo musical, estructural, estilistico o volitivo por agentes externos,
es innegable que todo libreto deja la huella de su autor, aun hoy en dia, quienes estan
inmersos en el mundo del belcanto, son capaces de reconocer los versos de Piave o de

Romani.
4.1. Del teatro de texto al teatro lirico

No es curioso que Verdi haya rechazado en 1843 la propuesta de parte de su amigo —y
primer bidgrafo del compositor- Giuseppe Demaldé, de tomar como tema para el préximo
proyecto de Opera la Marion Delorme de Victor Hugo; aun cuando el compositor era un
admirador del escritor francés, expresd que no le gustaba el caracter de la protagonista
expresando textualmente “Le donne puttane non mi piaciono in scena” (Tellez J. L., 2015).
¢Qué lo llevo entonces a entusiasmarse tan apasionadamente diez afios después con un

tema en el cual la protagonista es una cortesana?

Sin duda se podria recurrir a los tintes que Verdi incluye en el tema de la cortesana
redimida por el amor, de una parte, conmocionado por la historia de Dumas; y por otra, y es
la mas relevante, la alusion consciente 0 no que hace de su experiencia amorosa con una
mujer cuyo pasado no era bien visto por los paisanos del compositor y cuya relacion trajo
como consecuencia el distanciamiento con su familia, ademas de poner en riesgo la relacion

de afios de amistad con su benefactor Antonio Barezzi.

Verdi precisé de unos cuarenta dias para componer la dpera, teniendo claras ciertas ideas

musicales desde el inicio, por ejemplo, el tema de la fiesta de Violetta en el primer acto y el
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tema del brindisi del tenore, breves esbozos de lo que mas adelante sera el dio de Alfredo y
la protagonista (Un di felice) y ligeros motivos de lo que se convertiria en la cabaletta de

Violetta (Sempre libera) interrumpida por la voz de Alfredo.

Se sabe que Piave —exhortado por Verdi- realizé en cinco dias el trasvase de la estructura
del drama de Dumas, -originalmente en cinco actos- en una mas reducida plasmada en tres
actos, el segundo dividido en dos cuadros. A continuacion, se hard un breve andlisis de los
elementos que se tomaron en cuenta para la construccion del libreto y la respectiva

composicién de la musica de La Traviata.

5. Analisis del proceso de adaptacion

5.1. Estructura externa

El primer trabajo de Piave serd establecer la estructura externa de la Opera. Siendo esta la
séptima Opera que escribia en colaboracion con Verdi, habia adquirido la experiencia del
oficio de abreviar todo aquello que no complemente el tema principal a fin de concretar a
través de la poesia las ideas esenciales que formaran el texto nuclear de la obra. Debia
también tener en cuenta la tradicion del modelo de Opera roméantica e cuanto a extension y
namero de actos y cuadros, siendo el comun denominador del género de aquel entonces un
producto dramatico estructurado en tres 0 maximo cuatro actos; posibilitando la opcion de

incluir —sobre todo por motivos practicos- no mas de un cambio de cuadro por cada acto.

De este modo, Piave logra encajar los dos primeros actos del drama de Dumas en un solo
acto concreto, en el cual, a manera de planteamiento y presentacién del conflicto, deja clara
la idea de la cortesana festiva pero solitaria y enferma, la cual, por azar del destino, conoce
a un joven de buena familia que le declara su amor sin condiciones. En el segundo acto, se
ve obligado a plasmarlo en dos cuadros, ya que, por un factor temporal del drama original,
no puede prescindir del mismo. Por lo tanto, el segundo acto de Piave se correspondera con
los actos tercero y cuarto de Dumas, que son el centro principal del conflicto. El altimo
acto, con algunas modificaciones que se detallaran mas adelante, corresponde con el quinto
acto del drama original y tal como lo describe Dumas, es el fin de la protagonista. De este

modo, el planteamiento de la estructura externa es adaptado de la siguiente manera:
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Estructura externa

La Dame aux camélias

La Traviata

Primer acto

- Cenaen casa de Marguerite Gautier, se
expone el rechazo que ella siente por el
Barén de Varville.

- Primer contacto con Armand Duval.

- Se evidencia enfermedad de
Marguerite.

- Armand le declara su amor y ella le
entrega una camelia como simbolo de
volver a verse.

Segundo acto
- Segundo encuentro entre Marguerite y
Armand.
- Celos de Armand.
- Deciden ir a vivir juntos fuera de Paris.

Primer acto

- Fiestaen casa de Violetta Valery.

- Primer contacto con Alfredo Germont.

- El Bardn Douphol muestra su molestia
y antipatia hacia Armando.

- Se propone un brindis ofrecido por
Alfredo y Violetta.

- Se evidencia la enfermedad de Violetta.

- Alfredo declara su amor a Violetta. Ella
acaba por darle una flor como simbolo
de volverle a ver.

- Medita sobre la posibilidad de amar.
Finalmente exclama su resignacion por
la vida que lleva siempre de frivolidad y
libertad.

Tercer acto

- Armand se entera por Prudence de los
apuros econdémicos que esta pasando
Marguerite, y decide tomar cartas en el
asunto. Parte a Paris.

- Gustave y Nichette visitan a
Marguerite.

- Encuentro entre Marguerite y el sefior
Duval.

Cuarto acto

- Fiesta en casa de Olympe.

- Armand recrimina a Marguerite su
engafio delante de todos ofendiéndola
en publico.

- El Barén de Varville lo desafia a duelo.

Segundo acto
Escena |

- Alfredo exclama su felicidad actual
compartida con Violetta apartados de
Paris.
Por Aninna se entera de las deudas de
Violetta y decide partir a Paris.
Encuentro entre Violetta y Germont.
Violetta acepta sacrificar su amor y
escribe una carta de despedida a
Alfredo.
Alfredo es consolado por su padre que
le recuerda sus afios en la Provenza.
Escena 11
Fiesta en casa de Flora Bervoix.
Alfredo ofende a Violetta en publico
Germont recrimina a su hijo por la
afrenta a Violetta.

Quinto acto

- Marguerite en su lecho de muerte,
recibe visita del Doctor y de algunos
amigos.

- Llega Armand pocos minutos antes de
Ssu muerte.

Tercer acto

- Violetta en su lecho de muerte. Escucha
desde su habitacion el festejo del
carnaval y expresa su despedida del
mundo.

- Llegan Armando y el padre
arrepentidos pocos minutos antes de su
muerte.

Tabla 1. Adaptacion de la estructura externa.
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5.1.1. Temas y motivos

Verdi en La Traviata, de acuerdo a su nucleo de conviccion dramética, va a resaltar tres
temas: el sacrificio por amor de la protagonista, la sociedad parisina de aquella época y la
crueldad del padre de Alfredo que antepones sus intereses personales por encima de la

relacion de su hijo con Violetta.

Si se analiza la partitura musical, se podra advertir que el primer tema en aparecer es aquel
que hace referencia al abandono, a la soledad de la protagonista, a la cortesana que ha sido
desahuciada; tema que es propuesto por la seccidn de cuerdas en una estructura similar a un
coral ejecutado en el registro mas agudo de los violines, evocando la sensacién de frio y
penumbras. Este tema, en el preludio orquestal en si menor, y que reaparecera al inicio del
tercer acto en la tonalidad de do menor, se podria considerar como la evocacidn en fantasia

en el preludio y como realidad en el segundo acto.
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Figura 1. Tema del abandono de Violetta.

Luego de un arpegio descendente de las cuerdas, la orquesta presenta el tema del sacrificio
de Violetta “Amami Alfredo”, la primera vez solo, la segunda vez “infectado” por motivos
ejecutados por los violines que bien podrian simbolizar las criticas, las habladurias de la

sociedad, la envidia de ese amor profundo entre Violetta y Alfredo.

De este modo, Verdi desde el preludio, a manera de analepsis, manifiesta las ideas
principales a las que haré alusion en el tema principal, el abandono como consecuencia del
sacrificio de la protagonista, convirtiéndose en martir. Otro tema de especial relevancia en

la Gpera es la intervencion de Germont en la relacion su hijo con Violetta.

Para Verdi, el padre de Alfredo hace parte de esa sociedad que critica y condena, por ello

pinta al personaje como un claro ejemplo del padre que antepone los intereses de su familia
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en condicionados a la reputacion de una sociedad hipdcrita que condena a todo tipo de

accion que consideran fuera de sus “principios”.

En el segundo acto, ya se vera de qué modo Germont es capaz de recurrir a la edulcorada
melodia “paternal” con tal de conseguir sus objetivos, asi como de su astucia para persuadir
a Violetta de su renuncia a la relacion con Alfredo, asi como su irrupcién en la fiesta de

Flora a fin de evitar un escandalo vergonzoso y guardar las apariencias.

Uno de los motivos que Verdi va a destacar en La Traviata es el ambiente parisino de
mediados del siglo XIX, ese ambiente festivo y frivolo en el cual el vino y el baile son un

medio de escape al sufrimiento y a las pasiones reprimidas.

Con respecto al tema de la tuberculosis, elemento antagénico en mas de una obra literaria
del romanticismo, en la 6pera, Verdi lo trae a colacion, inicialmente en el encuentro entre la
protagonista y Alfredo en el primer acto, luego en la escena entre Violetta y Germont del
segundo acto, pero no lo enfatiza con respecto a la fabula ni le adjudica un significado

especial.

Es oportuno destacar que, desde comienzos del siglo XIX, la tisis denotaba un cierto
sentido de condena a la persona que la padecia, asi lo expresa Susan Sontag en su estudio
comparativo de la tuberculosis con otras enfermedades mas recientes: «Durante mas de
cuatrocientos afios la tuberculosis fue el modo preferido de atribuirle un sentido a la
muerte» (Sontag, 2003. p. 22).

Asi mismo, quien padecia tuberculosis, era considerado como un enfermo “del espiritu”, ya
que los pulmones eran simbolo de aire, de salud y vitalidad; los escritores de esa época le
dieron cierto tinte de engrandecimiento del alma, de la personalidad era a la vez un castigo,
pero también una via de escape del mundo de la incomprension. Se creia que el tisico
poseia un mal que era producto de la elevacion del espiritu romantico, incluso, se llego a
pensar que el artista romantico que lo padecia, experimentaba brotes de creatividad con mas
frecuencia que antes de haber contraido la enfermedad. Dicho en otro modo, era la
enfermedad del romanticismo por excelencia. Segun Sontag, (2003, p. 25) «Los romanticos
moralizaron la muerte de un nuevo modo: la tuberculosis disolvia el cuerpo, grosero, volvia

etérea la personalidad ensanchaba la consciencia».
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5.1.2. Estructura interna
En el proceso de adaptacion del drama de Dumas, Piave se mantiene fiel en la narracion de
la fabula manteniendo la estructura convencional de la poética aristotélica, es decir, el

modelo planteamiento-nudo-desenlace.

En el primer acto, Piave presenta a la protagonista a penas se levanta el telon, abreviando
asi la escena entre Varville, Nanine y Nichette, la cual resulta innecesaria, y expone la
situacion de la protagonista con respecto a la vida social que se permite en compafia de sus
amistades. Es alli donde le es presentado Alfredo Germont, al igual que en el drama de
Dumas a Marguerite le es presentado Armand Duval, pero a su vez, Piave propone otra
connotacion menos imponente al personaje antagonista de Varville que en la Opera se

Ilamara Douphol.

En la propuesta verdiana, no sera el Barén de Douphol quien toque el piano, ni Violetta
bailara una polca como en el drama de Dumas, sino que sera la banda interna quien entone
una musica festiva a ritmo ternario emulando un valse francés de la época; y Douphol
dejara claro desde el inicio su antipatia por Alfredo, adjudicandose una actitud de duefio de
la cortesana que luego seré reafirmada en la fiesta del segundo acto. Seguidamente, tendra
lugar la escena de Violetta y Alfredo, en la cual, ella muestra sus evidentes sintomas de la
enfermedad y el joven Germont le declara su amor, presentando de este modo el primer

conflicto de la obra.

En el segundo acto, han pasado tres meses, y Violetta ha dejado su vida de cortesana para
vivir retiradamente en una casa de campo con Alfredo. Este, se entera por Anina, la criada,
-que en el drama de Dumas era Nanine- que Violetta esta vendiendo los pocos bienes de los
que dispone para saldar deudas y cubrir los gastos que conlleva vivir en una casa de campo,
razén por la cual Alfredo se siente avergonzado y decide ir a Paris a tomar cartas en el

asunto con respecto a los acreedores.

Es en este punto donde se produce la peripecia de la obra, el sefior Giorgio Germont, padre
de Alfredo, se hace presente en casa de Violetta para pedirle que renuncie a la relacion con

su hijo, pues, los padres del novio de su hija, -la hermana de Alfredo- se niegan a que el
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joven continde su relacion con mademoiselle Germont si su hijo sigue viviendo con una

“mantenida” cuya reputacion es conocida por casi todo Paris.

Violetta, que al inicio se niega, finalmente cede, y acepta sacrificar su relacion para salvar
el futuro matrimonio de la hermana de Alfredo; entonces, decide escribirle una carta a

Alfredo haciéndole creer que le abandona para irse a los brazos del Bar6n de Douphol.

Es aqui donde Verdi hace introducir a Piave una escena que no pertenece a Dumas, una
especie de “consuelo” de padre a hijo. A penas Alfredo lee el contenido de esa carta,
exclama un grito de amarga decepcién y llega imprevistamente su padre a consolarlo

evocando en su memoria sus dias de infancia en Provenza.

Respetando la secuencia de la fabula dumasiana, el siguiente cuadro tiene lugar en casa de
Flora, la amiga de Violetta. Aqui tendra lugar una de las escenas climaticas del conflicto, y
Verdi vuelve a modificar la trama original —y con ello también la fabula- centrando una vez
mas un especial foco de atencion en el padre de Alfredo que irrumpe en la fiesta de Flora y

reprocha al hijo haber ofendido a una muijer.

El acto tercero, al igual que el quinto acto del drama de Dumas, muestra el abandono de la
protagonista y narra sus ultimos minutos de vida. Por Gltima vez, el compositor insiste en la
presencia del padre de Alfredo en escena alterando la trama original. La muerte de Violetta

se produce en presencia de Alfredo, Germont, Anina y el doctor Grenvil.

Por consiguiente, se podria esquematizar la estructura interna de Verdi y Piave de la

siguiente manera:

Primer acto Segundo acto Segundo acto Tercer acto
Primera escena Segunda escena
Exposicion: Se presenta | Peripeciay conflicto: | Catastrofe: Alfredo Desenlace: Violetta
a la protagonista, su modo | Se da a conocer los acude a lafiestade Floray | estd en su lecho de
de vida en la sociedad. problemas financieros de | aprovecha para humillara | muerte. Alfredo llega
El acontecimiento inicial Violetta, Inicia el Violetta publicamente. arrepentido al igual
se da cuando Alfredo le es | conflicto principal del Germont se presentaenel | que  Germont a
presentado y le declarasu | drama cuando Germont lugar y recrimina a su hijo | pedirle perdén por
amor incondicional. pide a Violetta renunciar | tal ofensa hecha sin revelar | todo el mal causado.
a la relacion con Alfredo. | la verdadera razon del Violetta muere.
abandono,

Tabla 2. Esquema de la estructura interna.
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5.1.3. Personajes

A efectos de mantener el tema principal de la cortesana tisica que muere redimida por el
amor, Verdi coloca todo el peso de la accion dramética en Violetta Valéry, potenciando asi
su naturaleza protagdnica, y evidencia en Germont su modelo antagdénico, no solo como
personaje individual, sino como ente referencial que bien puede entenderse como el

paradigma de aquello que representa la sociedad burguesa del siglo XIX.

Piave debid eliminar personajes que consideré que no eran indispensables para la narrativa
escénica y cuya presencia no se contemplaba necesaria en virtud del desarrollo de la trama.
Se recordard, que una de las solicitudes que Verdi hiciera a su libretista, fue aquella de
abreviar, resumir los elementos dramaticos en unidades de menor dimensién que lograsen
sintetizar el mensaje que se pretende comunicar; de este modo, ingeniosamente Piave logra
fundir dos personajes en uno solo, Prudence Duvernoy y Olympe serdn traspasadas a la
Opera como Flora Bervoix, amiga del mundo frivolo de Violetta que relne caracteristicas

tanto de Prudence como de Olympe.

El personaje de Alfredo pierde fuerza, concentrado, como se manifesto, la mayor atencion
del drama en la protagonista, aun asi, Verdi le dotara de cierta brillantez vocal y dramatica
al inicio del segundo acto. Por el contrario, a Arthur de Varville le adjudica un titulo
nobiliario, convirtiéndolo en el Baron Douphol, un hombre arrogante, prepotente y con una

altivez que contrasta con la humildad de Varville.

Todos los personajes que pasaron a formar parte de la 6pera adoptaron nuevos nombres a
excepcion de Gaston, el cual solo fue italianizado a Gastone, aunque ademas le fue
otorgado por parte de Piave un sentido aristocrata. A Saint-Gaudens le concede también un
titulo nobiliario, pero dado la brevedad que necesita Piave para sintetizar los

acontecimientos, sus intervenciones quedan sumamente reducidas.

Con respecto al doctor, Nanine, y el criado, les mantiene en la opera, aunque camuflando
sus nombres, como en el casi de Nanine que pasa a ser Anina. El resto de personajes del
drama de Dumas simplemente seran eliminados, por no aportar ninguna accién justificada

en beneficio de la narrativa.
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Se podria resumir la el trasvase de los personajes en el proceso de adaptacion de la

siguiente manera:

Adaptacion y supresion de personajes

La Dame aux camélias

La Traviata

Marguerite Gautier

Violetta Valéry

Armand Duval

Alfredo Germont

Georges Duval, padre de Armand

Giorgio Germont, padre de Alfredo

Prudence Duvernoy, amiga de Marguerite

Toma rasgos de ésta para el personaje de Flora
Bervoix, amiga de Violetta.

Gaston Rieux, amigo de Marguerite y Armand.

Gastone, Visconte di Létoriéres, amigo de
Violetta y Alfredo.

Arthur de Varville, pretendiente de Marguerite.

Barone Douphol, pretendiente de Violetta.

Olympe, amiga de Marguerite.

Toma rasgos de ésta para el personaje de Flora
Bervoix, amiga de Violetta.

Saint-Gaudens, amigo de Violetta.

Marchese D' Obigny.

Nichette, amiga de Marguerite.

Personaje suprimido.

Gustave, novio de Nichette.

Personaje suprimido.

El Dugue de Moriac, antiguo amante de
Marguerite.

Personaje suprimido.

Nanine, doméstica de Marguerite.

Anina, doméstica de Violetta.

El doctor, amigo de Marguerite.

Dottore Grenvil, amigo de Violetta.

El doméstico de Marguerite.

Giuseppe, doméstico de Violetta.

El Conde de Giray, protector de Marguerite.

Personaje suprimido.

Tabla 3. Tabla esquematica de la adaptacion de personajes.

5.1.4. La oOpera de las flores

En La Traviata, mas que en ninguna otra opera de Verdi, las alusiones referentes a las
flores adquieren un evidente sentido metaforico. Si bien, en toda la 6pera no hace mencion
de las camelias, -tal vez para no hacer tan evidente que se trataba del tema de la obra de
Dumas- en varios pasajes cantados por los personajes principales, sobre todo por Violetta y

Germont, la mencion que se hace de las flores es siempre empleado como un simbolo.

Desde el nombre de la protagonista en la Gpera, ya se puede entender que es una alegoria
del personaje verdiano con respecto al del drama de Dumas; ahora Marguerite es
rebautizada como Violetta, cambia el nombre de la flor como simbolo de su caducidad, la
violeta, a diferencia de la camelia o la margarita, propone un sentido de sutileza sombria,

algo que los italianos llamarian atteggiamento morbido.

Ya desde el primer acto, cuando Violetta y Alfredo proponen el brindis, la protagonista

expresa acerca de la felicidad del amor que ésta es como una flor que nace y muere y por lo
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tanto, ya no se puede gozar de aquella felicidad®. Quiza en este caso, Piave quiere
adelantar la idea que tiene Violetta sobre el amor, compara aquella felicidad como algo

efimero que dura lo que dura una flor hasta que se marchita.

Ni Dumas ni Piave mencionan el nombre de la flor que la protagonista entrega al joven que
le declara su amor en el primer acto como muestra de pacto de volverse a ver, se infiere que
es una camelia porque, segun Marguerite, es la Unica flor que soporta porque carece de olor
y en la tercera escena le deja en claro a Varville que el perfume de las flores le marea. Sin
embargo, en la dpera jamas se menciona la presencia de una camelia, pero si las rosas, y
todo aquello que compare la flor como simbolo de vida, de salud, de juventud y sobre todo

de pureza.

Inclusive, se podria tomar por metafora, el que Violetta canta al final del primer acto la
cabaletta “sempre libera”, en la que manifiesta que debe “frivolizar de alegria en alegria™"’,
como una alusion a la mariposa que vuela de flor en flor libando el néctar de cada una, pero
que jamas elige una sola para permanecer en ella; he aqui entonces, que se podria plantear

otro ejemplo del uso de esta alegoria.

De igual modo, Germont, en el segundo acto, pide a Violetta «no transforme en pufales las

® refiriéndose al futuro de su hija, le hace ver que la felicidad de la

rosas del amor»’
hermana de Alfredo depende de su renuncia a la relacién con éste. Asi mismo, cuando la
protagonista canta su despedida a la vida antes de la llegada final de Alfredo, exclama «las
rosas del rostro han palidecido» dando a entender que ya se esfuma la vida, que toda

esperanza para ella ha terminado.

Inclusive en la dltima escena, pocos segundos antes de la muerte de Violetta, ésta dice a
Alfredo «Si una pudica virgen en la flor de sus afios te donase el corazon, hazla tu
esposa»™®, como si le recalcase a Alfredo en presencia de su padre, que una mujer como
ella, enferma y totalmente lejano a ser “una pudica virgen” no se merecia ser feliz con

alguien como él.

18 Originalmente: “Godiam fugace e rapido il Gaudio dell' amore, é un fior che nasce e muero né pit si pué
goder”.

" Originalmente: “Sempre libera degg’io folleggiare di gioia in gioia”

'8 Originalmente: “Deh, non mutate in triboli le rose dell’amor”

' Originalmente: “Se una pudica vergine degli anni suoi nel fiore, a te donasse il cuore. .. sposa ti sia, lo vo’.
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5.1.5. Propuesta de tiempo y espacio

En el drama de Dumas, la accion de la fabula transcurre en diecisiete meses, culminando el
dia de Afo Nuevo, que en aquel entonces, era el dia asignado para el intercambio de
regalos. Piave reduce el periodo temporal en seis meses, tomando concretamente como
punto de partida el mes de agosto y finalizando la historia en febrero, coincidiendo con el

carnaval parisino.

De este modo la accién de La Traviata quedaria propuesta, en funcién del tiempo, de la

siguiente manera:

Primer acto Segundo acto Tercer acto
Mes: Agosto. Mes: Enero. Mes: Febrero
Planteamiento. Nudo. Desenlace.

Tabla 4. Cuadro de la distribucion temporal de los actos.

Con respecto a las localizaciones, en la obra teatral, hay indicacion de un cuadro para cada
acto, es decir, son cinco actos en total. EI primer acto, en el saldn principal de la casa de

Marguerite, donde conoce a Armand y éste le declara su amor.

Para el segundo acto, Dumas indica que este debe desarrollarse en la habitacion de
Marguerite, asi como el quinto acto, donde su habitacion se convertira en su lecho de
muerte. El tercer acto —que transcurre en Auteuil, es una amplia sala de casa no menos
lujosa que la casa de Paris. El cuarto acto tiene lugar en casa de Olympe, la amiga —y al

mismo tiempo rival- de Marguerite.

En la adaptacion que hace Piave de la estructura externa, al eliminar el segundo acto del
drama, va a prescindir solo de un cambio de decorados intermedio, que seria el que
describe la habitacién de la protagonista, pero no va a prescindir del decorado como tal, ya
que serd utilizado en el tercer acto (quinto del drama de Dumas) para la muerte de Violetta.
Por lo tanto, las modificaciones méas notorias que lleva a cabo en el proceso de adaptacion,

obedecen més a una exigencia de tipo temporal.

35




6. Creacion del texto espectacular

6.1. Primera acto

Después de un preludio musical, que a manera de flash back prioriza el tema del abandono
y no el de la vida frivola de Violetta, Verdi decide empezar el primer acto con una mdsica

festiva a manera de polca en compas de cuatro por cuatro.

En el drama de Dumas, el planteamiento expone una visita que antecede a la llegada de
Marguerite, se trata de su amiga Nichette, personaje al que se ha decidido eliminar de la
historia. Asi mismo, antes de la reunién, -que en realidad es una cena que por las
circunstancias se vuelve una festividad improvisada- Dumas presenta al insistente sefior
Varville, pretendiente de Marguerite, a la que no deja de hostigar con sus galanteos, regalos
y propuestas de estabilidad econdmica a cambio de su amor, pero ésta le rechaza siempre,
soportandole, -segun sus propias palabras- porque toca el piano, que es lo Unico para lo que

sirve.

Minutos después, hacen su arribo Olympe y su amante, Saint-Gaudens, que han sido
invitados para la cena, luego Prudence, -la amiga que adquiere una connotacion de

“parasito” de Marguerite- s quien trae a casa de la cortesana a Gaston y Armand.

Armand y Gaston son anunciados, hacen su ingrso a casa de Marguerite. Armand le es

presentado a Saint-Gaudens y luego a la anfitriona.

Piave, a mas de traducir, sintetiza el texto de Dumas a fin de conservar para la dpera todo
material textual que va a ser puesto en musica. ES menester entonces, tener en cuenta que
traducir un texto, con el objeto de someterlo a un proceso de adaptacion literario,
compromete el riesgo de una duplicacion en otros cddigos, sobre todo, si después de la
intervencion textual, el producto literario final sera musicalizado, agregando a los codigos
preexistentes, una vertiente sonora que deberd plantear una relacion dialéctica entre los dos

lenguajes.

En el siguiente cuadro, se puede apreciar de qué forma Piave logra trasformar la escena de

Dumas en una escena musical dejando el texto nuclear indispensable:
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La Dame aux camélias

La Traviata

Prudence
Basta de bromas. Mi querida Marguerite,
permitame presentaros al sefior Armand Duval.

Gaston
(entrando con Alfredo)
He aqui Alfredo Germont, sefiora,

Marguerite Otro que la honora mucho
¢Debo levantarme? pocos amigos hay como él.
Armand Violetta

No sefiora, no hace falta. Gracias, querido Vizconde,
Prudence por tal don.

Es el hombre que mas enamorado de ti estaen | El Marqués

todo Paris. iQuerido Alfredo!
Marguerite Alfredo

Decid que pongan dos cubiertos mas. Entonces, | Marqués...

sefior, yo creo que el amor no le impedira cenar | Gaston

con nosotros. (Ella tiende su mano a Armand (a Alfredo)

Ya te lo habia dicho:
aqui la amistad se acopia con el placer.

permitiendo que el bese su mano inclinandose)
Sain-Gaudens

iAh! jQuerido Gaston! jQue alegre estoy de
veros!

Tabla 5. Esquema de la adaptacion de la primera escena de Alfredo.

Como se puede apreciar, no se trata de una mera traduccién sumada a unos cuantos cortes
que se consideren “innecesarios”, sino, de procurar una aproximacion al estilo semantico

del original sin renunciar a la creatividad del dramaturgista, que en este caso es Piave.

La unidad de tiempo en el texto cantado le va a proporcionar un nuevo ritmo a la narrativa
del drama; por lo tanto, Verdi tiene a su cargo la tarea de generar un color para cada
situacion escenica, y si lo considera necesario, evidencia cada palabra plasmandola méas de

una vez en la linea melddica.

Luego del primer encuentro entre Violeta y Alfredo, el compositor brinda la idea de una
situacion menos euférica que la anterior sin modificar el compas, basta solo modificar el
color de la tonalidad con alteraciones que proponen al canto y al tejido arménico otra
atmosfera mas relajada. La musica se torna discursiva y a la vez apoya la idea de un
ambiente festivo; Piave, a su vez, encaja de manera mas dramatica que narrativa,
proponiendo que el personaje que intercede en beneficio de Alfredo, brindando a Violetta

las buenas acciones de éste realizo cuando ella estaba convaleciente.

En el siguiente ejemplo se puede observar la concision de Piave al respecto de esta escena:
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La Dame aux camélias La Traviata
Gaston (a Marguerite)
El siente por usted un amor extravagante, ;no es
verdad Prudence? (a Prudence) Le decia a
Marguerite que Armand esta loco por ella.
Prudence (A Marguerite)
Y no miente. No podéis tener idea de cuénto.
Gaston Gast
Os ama tanto que ni siquiera osa deciroslo. Aﬁs %ne . .
Marguerite (A Varville que toca el piano) 1 1red SIEMpre piensa en vos
) Violetta
Callaos ya Varville. (...) . .
Gastén ¢Bromeais?
Gastone

Cuando estabais enferma, hace un afio, antes de
partir a Bagnéres, se os dijo que un joven estuvo
pendiente por tres meses de noticias de vuestra
salud sin mencionar su nombre.

Marguerite

Lo recuerdo.

Gaston.

Era él.

Marguerite

Es muy gentil. (Llamé&ndolo) sefior Duval?
Armand

Sefiora...

Marguerite

¢Sabéis qué me ha dicho? Que usted estuvo
pendiente de mi enfermedad.

Armand

Es verdad sefiora.

Margierite

Entonces lo menos que puedo hacer es
agradecerle. (a Varville) En cambio usted,
jamas ha hecho algo parecido.

Varville

Pero si 0s conozco solo desde hace un afio.
Marguerite (a Varville)

Y este sefior de aqui, desde hace cinco minutos,
usted siempre con sus disparates.

Cuando estabais enferma cada dia volaba hasta
aqui preguntando por vos-

Violetta

No sigais. Nada soy para él.

Gastone

No 0s engafio.

Violetta

Entonces, ¢es verdad? ¢Pero de donde viene
todo esto? No lo comprendo.

Alfredo

Si, ello es verdad.

Violetta

Entonces os rindo mis gracias.

(a Douphol) Vos Bardn, no hicisteis nada por
estilo.

Douphol

Os conozco desde hace un afio solamente.
Violetta

Y él solo desde hace un minuto.

Tabla 6. Esquema de la adaptacion de la primera escena de Gaston y Violetta.

De algin modo, traspasar a la dpera casi textualmente, aquel comentario que Violetta le

dirige a Douphol, bien se puede entender como un elemento que cobra relevancia desde el

planteamiento de la Opera. En el drama, Varville, en su afan de conquistar a Marguerite,

hace de todo porque ella le acepte, no solo la colma de flores y ofrecimientos de amor y de

una vida estable sin preocupaciones ni deudas, sino que ademas, no le contradice en nada,

rayando inclusive en los limites de la humillacion.
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Douphol, por el contrario, es soberbio, y antes de la propuesta del brindis, deja en claro a
Flora y a Violetta que Alfredo le resulta antipatico y pone de manifiesto su incomodidad

ante la presencia de éste.

Era habitual en la 6pera belcantista, presentar a los solistas principales —en la mayoria de
los casos al tenor o a la soprano- con una cavatina o un aria tripartita. Sin embargo, dadas
las circunstancias espaciotemporales de la trama no era viable, entonces, Verdi decide
presentar a los solistas en un duo justificado escénicamente con un brindis que se propone
que lo exclame Alfredo, ya que Douphol se niega a tal cometido, y no, como en el drama

dumasiano, en el cual bailan una polca.

El brindis sugiera la idea de alegria y festejo, en él se exclama el placer por el vino, las
fiestas, la amistad y la oportunidad que se presenta a cada persona del disfrute de la
felicidad del amor, el cual es efimero y ocasional. Por ello, Verdi propone un ritmo ternario

a manera de vals rapido sugiriendo una atmdsfera de elegancia y alegre frivolidad.

Apenas terminado el brindis, Violetta da sefias —en contra de su voluntad- del mal que
aqueja su salud, pidiendo a los invitados pasar al otro salon a bailar mientras ella se repone
a solas en la sala principal. De aqui en adelante, la pluma de Piave sigue bastante fiel el
drama de Dumas, excepto cuando finalmente Alfredo le declara su amor a la protagonista,
es en tal punto donde tiene lugar el célebre dio de amor Un di felice, en el cual la poesia se
Ilena de un lirismo que describe la emocion de un hombre enamorado. Es en este dio donde
el tenor interpreta el tema de amor de la dpera, que sera, a manera de leitmotiv, un elemento

gue se va a asociar al amor puro y sincero de ambos.
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Figura 2. Tema de la declaracion de amor de Alfredo.

Por la masica, se puede comprender las sinceras intenciones de Alfredo con respecto a su

propuesta de amor a Violetta, quien, si en el drama le rechaza tajante, advirtiéndole que
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para ella no es posible permitirse una relacion de amor, en la 6pera, Verdi frivoliza la
respuesta de Violetta, dotdndola de una linea tematica con tintes de leggerzza, lo cual indica
que su frivolidad es hasta un cierto punto fingida como producto de su nerviosismo, es
decir, Verdi propone, que desde el inicio ella se llena de regocijo por aquella propuesta de
amor, pero teme al desengafio y se niega rotundamente a pensar que ello pueda ser una

propuesta sincera.

Britlante
-~

Figura 3. Escritura vocal leggera gque denota nerviosismo y frivolidad fingida.

Una vez terminado el duo, la pareja es interrumpida —al igual que en el drama de Dumas-
por los demés invitados, y Violetta pide a Alfredo dejar por concluido el tema del “amor”,
pero le entrega una flor, la misma que él deberd regresarsela cuando esta se haya
marchitado; Alfredo acepta el acuerdo lleno de jubilo y se marcha junto con todos los

invitados.

En este punto, Verdi decide resolver el final del primer acto con un aria de la forma
tripartita para Violetta, en la misma que, para pasar del cantabile del aria al allegro de la
caballeta, el tempo di mezzo sera interpretado como la justificacion de la reaccion que la
protagonista tendra ante la incredulidad de que una mujer de su condicion pueda

corresponder a un amor sincero e inesperado.

Para ello, Piave tomd, del segundo acto del drama de Dumas, solamente parte de la escena
quinta, en la cual, a manera de soliloquio, reflexiona sobre aquello que esta sintiendo por
Armand, y una buena parte de la escena decimosegunda, en la cual le aclara a éste que son
innecesarios sus celos, que ella se siente tan enamorada de €l que le parece imposible que

llegaria a amar asi.

Fusionando ambas escenas en un solo gran soliloquio, Verdi compone una de las arias mas

célebres del repertorio lirico universal:
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La Dame aux camélias

La Traviata

Escena Vv
Marguerite

iQué extrafas cosas de la vida!

Quién lo hubiera dicho, hace ocho dias, este hombre,
a quien no conocia, ;ocuparia tan rapido mi corazon
y mis pensamientos? ;,Quién sabe lo que pasara? Un
amor serio para mi, probablemente seria una
desdicha. Me ama también, ;Acabo de darme cuenta
si me place saber que nunca he amado? ;Por qué
sacrificar una alegria?.. jHay tan pocos! ;Por qué no
disfrutar de los caprichos de su corazon? ;Qué soy
yo?

una criatura del azar! De modo que el azar me haga
conmigo lo que quiera.

De todos modos, creo que soy mas feliz de lo que
jamas he sido. Y eso puede ser un mal presagio;
nosotras, seguimos esperando ser amadas, cada vez
que deseamos amar: y por los primeros sintomas de
este mal inesperado, ya no sabemos dénde estamos.

Escena XI

Marguerite

(A Armand)

(...) Sofié a veces sin atreverme a decir a nadie, que
encontraba a un hombre bastante superior que no me
pedia rendirle cuentas de nada, y queria ser amante
de mis impresiones.

Entonces te encontré, joven, ardiente, feliz; las
lagrimas que vi a perder para mi, el interés que
tuvieron en mi salud, tus misteriosas visitas durante
mi enfermedad, tu deducible, tu entusiasmo, todo lo
que me hizo ver que te he llamado desde el fondo de
mi ruidosa soledad. En un momento, como loca,
construi todo mi futuro de amor, sofié el campo y
pureza como recuerdo de mi infancia, porque
siempre hemos tenido una infancia, y todo en lo que
uno se ha convertido. Se esperaba lo imposible; una
palabra tuya me lo probd... ;querias saber todo?
Pues ya lo sabes.

Escenay aria

Violetta

(Scena)

iEs extrafio, es extrafio!

iTengo esas palabras grabadas en el corazdn!

¢ Seré& para mi desventura un amor serio?

¢ Qué resuelves turbada alma mia?

Ningin hombre antes te habia inquietado.

iOh, alegria que no he conocido!

Ser amada amando ¢Y acaso puedo despreciarla por
las aridas frivolidades de mi existencia?

(Aria)

Ah, quizé es él a quien mi alma sola en los tumultos
gozaba ver sus colores ocultos,

Aquel que modesto y vigilante estuvo de mi
enfermedad y ahora nueva fiebre enciende en mi
incitandome al amor.

A ese amor que es el palpito del universo entero,
misteriosa mezcla, cruz y delicia al corazon.

De nifia, un candido y tenebroso deseo dibujé el
dulce semblante del hombre de mi futuro.

Cuando el esplendor de su belleza veia en los cielos
y me dejaba embriagar por el divino error sintiendo
que el amor es el latido del universo entero,
misteriosa mezcla, cruz y delicia al corazdn.

(Tempo di mezzo)

iLocuras! jLocuras! Esto es un vano delirio.
Pobre mujer sola, abandonada en este populoso
desierto al que Ilaman Paris.

¢Qué esperanza tengo? ;Qué debo hacer?
iGozar! Perecer en los torbellinos de la
voluptuosidad. jGozar!

(Cabaletta)

Siempre libre debo ser,

Frivolizando de gozo en gozo.

Quiero transcurrir mi vida por los senderos del
placer, nazca o muera el dia encontrarme siempre
feliz.

A deleites siempre nuevos debe volar mi
pensamiento.

Tabla 7. Esquema de la adaptacion del texto fuente para la creacion del aria de Violetta.

Como se puede apreciar, Violetta reflexiona al inicio sobre la posibilidad que se le presenta

por azar del destino de amar y ser amada. Cuando Verdi pone en musica el cantabile del

aria (“Ah, forse é lui”), lo propone en la tonalidad de fa menor, en la cual, contrariamente a

generar una linea melodica estrictamente belcantista, es decir, con frases largas en un

perfecto legato, construye el tema separando las silabas de cada inicio de frase,
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manifestando de este modo la idea de ansia y nerviosismo de Violetta por el cimulo de

emociones que esta experimentando.
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Figura 4. Aria de Violetta, escritura roméntica, de caracter reflexivo.

Notese que en el tercer compas del segundo sistema, la soprano ejecuta una frase
ascendente culminando en un la bemol a manera de suspiro o especial acento que denota
cierto grado de emotividad que dura poco, y que Verdi hace “aterrizar” en el siguiente
compas llevado la frase al registro central de la voz cuando repite “solinga nei tumulti”’; es

como si Violetta se viese obligada a ver siempre su realidad sin esperanza de amar.

Luego, el aria tendra su climax cuando Violetta reinterpreta el tema de amor que le canto
Alfredo hace pocos instantes en fa mayor, por lo tanto, aqui Verdi deja claro que el aria
tiene un connotacion reflexiva, en la cual la protagonista expresa su temor a amar, no
obstante, el ambiente nostalgico del tema cobra vitalidad cuando la modalidad pasa a mayor
entonando el tema que Alfredo le ha dejado en su memoria; de este modo, el compositor

refleja que el tema en fa mayor es la luz, la esperanza, el renacer.

Ingeniosamente, Verdi justifica el tempo di mezzo con una reaccién de Violetta ante su
reflexion ilusa; apenas termina el cantabile del aria ella exclama «locuras, locuras! Esto es

un vano delirio», y enlaza estos versos a los que construiran la cabaletta “sempre libera” en
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la cual la protagonista deja claro que “frivolizar de goce en goce” no es una eleccion sino
una obligacion que la vida le ha impuesto. Aqui Verdi en su escritura exige a la solista la
ejecucion de escalas, trinos arpegios, todos los recursos vocales que comprenden el poseer

una técnica depurada y unas condiciones vocales excepcionales.
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Figura 5. Cabaletta de Violetta. Caracter épico, euforico, emotivo.

Verdi no solo superviso cada palabra que Piave cred para la cabaletta, sino que ademas,
incluyd versos propios haciendo suprimir al libretista aquellos que no consideraba estar
funcionando como parola scenica. Sin embargo, en algo que el compositor estuvo de
acuerdo con Piave es en el sentido dramatico —quiza oculto a manera de signo literario- que
expresa Violetta en el primer verso “Sempre libera degg’io”, (“siempre libre debo ser”), es
decir, queda claro que el “ser libre” no es una decision de la cortesana, sino que por

motivos de la vida que le ha tocado llevar se siente “obligada” al libertinaje.

Las modificaciones que Verdi realizd para la cabaletta a partir de los versos de Piave,

segun la musicoéloga llaria Bonomi, se verian reflejados de la siguiente manera:

Francesco Maria Piave Giuseppe Verdi
Violetta Violetta
Siempre libre debo ser, Siempre libre debo ser,
volar entre gozo y gozo. frivolizando de gozo en gozo.
para que nada placentero quiero transcurrir mi vida
pase desconocido ante mi, por los senderos del placer,
nazca o muera el dia nazca o muera el dia
siempre he de ser la misma. encontrarme siempre feliz.
Que me renueven las dulzuras, A deleites siempre nuevos
pero que no aplaquen mi placer. debe volar mi pensamiento.

Tabla 8. Esquema comparativo de los versos propuestos por Piave y las modificaciones de Verdi
(Bonomi, 2013)
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6.2. Segundo acto

Verdi, que ha dado casi todo el peso dramatico de la obra a la protagonista, y en segundo
lugar a Germont, padre de Alfredo, se ven la necesidad de dotar a este ultimo de un caracter
mas altivo, maduro, capaz de tomar el control de la situacién, por lo menos mientras le sea
posible. Por ello, para la apertura del segundo acto de nuevo con la forma tripartita,
confiriendo al personaje de Alfredo un recitativo accompagnato, que a manera de arioso da
paso al aria “dei miei bollenti spiriti” en la misma que expresa la felicidad en las vive desde
hace tres meses el “éxtasis” del amor por el cual se siente quasi in ciel segin los versos que

le propone Piave.

Aqui, el tempo di mezzo, tiene una especial relevancia, ya que el cambio de &nimo sera
fruto de la conversacion que sostiene Alfredo con Aninna, por la cual se entera que Violetta
se esta despojando de todos sus bienes para poder solventar el nuevo modus vivendi que

ambos llevan en esa casa de campo, a mas de cubrir otras deudas econémicas

Es interesante notar como Verdi plasma el inicio de este encuentro, proponiendo a manera
de recitativo con acompafiamiento casi nulo, su propio ritmo narrativo en la escena musical;
a juzgar por los silencios, -que sobre todo en Verdi adquieren un elemento dramatico

fundamental- el fragmento da a notar naturalidad y continuidad narrativa.
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Figura 6. Recitativo sin acompafiamiento entre Annina y Alfredo.

En la obra de Dumas, estd conversacion la tiene Armand con Prudence, la amiga “parésito”
de Marguerite que en la mayoria de sus visitas no deja de aprovechar la oportunidad para
pedirle dinero prestado a la cortesana. No habria tenido sentido en la 6pera que Alfredo
sostenga esta conversacion con Flora, ya que ésta adquiere otra connotacion mas frivola y

elegante, tintes que se acercan mucho méas a los Olympe que a los de Prudence, por ello,
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Piave decide en su adaptacidn que sea por boca de Aninna, la doméstica de Violetta, por

quien Alfredo va a descubrir la casi precaria situacion en la que esta cayendo la cortesana.

Esta noticia recibida por Alfredo desencadena en él una mezcla de remordimiento e ira,
sentimientos que se veran reflejado en la cabaletta “O mio rimorso! o infamia!” ejecutando
una tipica escritura para tenor épico, con aquella exigente escritura verdiana que requiere de

agilidades, agudos faciles y potentes, y sobre todo resistencia vocal para el tenor.

Es en este punto donde la accién tiene un cambio en la peripecia. Aparece el factor
inesperado. El sefior Giorgio Germont hace su arribo a casa de Violetta, justo cuando esta
acaba de llegar y a los escasos minutos que su hijo, Alfredo, se ha marchado a Paris a tratar
de encontrar una solucion que libere a Violetta de las dificultades econdmicas en las que se

encuentra.

En dialogo entre la protagonista y el padre de Alfredo, sigue bastante de cerca el texto
dumasiano, sin embargo, la intencion de Verdi es pintar el peor padre de todas sus Operas.
Aqui en la 6pera, Germont, no es un personaje que hace referencia al paradigma solo del
padre amoroso que lucha por el interés de sus hijos, sino que va a representar a toda la
sociedad inclemente que juzga y castiga las conductas o0 modos de vida de aquellos que no

piensan como la mayoria.

En el drama de Dumas, el autor expone en el drama la idea de una sociedad monetaria, y no
es para menos, Paris era uno de los puntos efervescentes de toda Europa en el cual se
desarrollaba a mayor velocidad la revolucién industrial. Verdi, le da un vuelco a la idea de
sociedad en la dpera, potenciando su aspecto mas moralista —no asi, puritana- o en cierto
sentido “discriminatorio” con respecto a las “buenas costumbres” inculcadas por la
tradicion, el clero o los ancestros familiares. Para poder emanar esa idea en su propuesta de
sentido, dota a Germont de dos aspectos, un en apariencia amoroso y calido, y otro muy

objetivo, directo y cruel.

Al igual que en el drama, de entrada ofende a la cortesana recriminandole —sin perder la
compostura de un caballero- la futura perdicion de su hijo por culpa de su relacion. Piave
ingeniosamente abrevia el texto dejando lo necesario, que a su vez, en varios fragmentos es

lo més parecido a una traduccion casi literal, y conduce draméaticamente la accion hasta la
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construccion del primer cantabile interesante por parte de Germont, “Pura siccome un
angelo” en el que le explica a madamigella Valéry la existencia de su hija, la hermana de

Alfredo de la cual Violetta no tenia conocimiento.
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Figura 7. Tema del amor paternal de Germont en el dio con Violetta.

Aunqgue el tema expresa la bondad de un padre amoroso, al colocar sobre la palabra angelo
la figuracion ritmica de doble puntillo, da la idea que de entrada estd evidenciando la
pureza de aquel “angel” que es su unica hija y semioticamente esta planteando una

diferencia entre la casta y pura hermana de Alfredo y la descarriada.

Germont le explica a Violetta que si Alfredo continda su relacion con ella, el pretendiente
de su hija desistira en casarse con ella. Violetta, que no ha entendido las verdaderas
intenciones de Germont, le manifiesta que esta dispuesta a alejarse un tiempo de Alfredo,
cuando es interrumpida por Germont quien le aclara que lo que en realidad ha venido a

pedirle es que renuncie definitivamente a su relacion con Alfredo.

Segun algunos criticos, el objetivo de Duval de separar a su hijo de la cortesana, obedece
mas bien a intereses de tipo monetario. Marguerite es una “sin dote”, si su hijo formaliza
con una “mantenida” que de entrada no genere ningun “capital disponible”, esa relacion no
constituye ningun beneficio al nucleo familiar, y por el contrario, va a generar fuertes

egresos para un joven burgués de grandes aspiraciones en la Francia de aquel entonces.

Verdi, le quita a la fabula toda alusion monetaria —excepto en la escena en la que Alfredo
ofende a Violetta lanzandole dinero a la vista de todos- y apunta toda su protesta al circulo
social que denigra y cuida las apariencias, al grupo de hipocritas que se arrodillan en la
iglesia y al mismo tiempo calumnia a terceros creyéndose con derecho de juzgar y degradar

la reputacion de otros.
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En el caso de Germont, que vocifera como tema nuclear de su encuentro con Violetta, la
pureza de su hija, es claro que le interesa resaltar la superioridad de ésta ante la cortesana
por su virginidad como si se tratase de un producto con valor agregado. El padre de Alfredo
practicamente exige a Violetta sacrificar su amor para que una joven pura de buena familia

pueda realizar su suefio de casarse con un joven de su condicion.

En el siguiente cuadro es notorio advertir la delicadeza con que trata George Duval a

Marguerite, -si bien ambos pretenden los mismos objetivos- frente a la dureza fria y directa

con la cual Germont se dirige a Violetta:

La Dame aux camélias

La Traviata

Marguerite

Si, comprendo que tiene razon. Me iré de Paris,
me alejaré de Armand algunos meses, sera muy
doloroso para mi, pero lo haré por usted para
que no tenga nada que reprocharme, ademas, la
alegria de su retorno me haréa olvidar el dolor de
la separacion, espero me permita que le
escriba...

Duval

Gracias Marguerite, agradezco su inteligencia y
su corazon, pero es otra cosa lo que pido, mi
hijo...

Marguerite

¢Otra cosa? Pero ;,qué mas puede pedirme?
iGran Dios!

Duval

Esciicheme Marguerite. En virtud nuestros
planes familiares, una ausencia temporal no es
suficiente.

Marguerite

¢ES que pretende que yo abandone a Armando
definitivamente?

Duval

iES necesario!

Marguerite

Oh, jjamas sefior!

Violetta

Ah, comprendo, deberé por un tiempo alejarme
de Alfredo, doloroso seria eso para mi, sin
embargo...

Germont

iNo es lo que estoy pidiendo!

Violetta

iCielos! ;Qué mas pretende? Ya he ofrecido
demasiado.

Germont

Sin embargo no basta.

Violetta

¢Quiere que para siempre renuncie a él?
Germont

Es necesario.

Violetta

iNo... jamas! jNunca!

Tabla 9. Esquema del proceso de adaptacion de un fragmento de la escena de Violetta y Germont.

A partir de este momento, Piave tomara parcialmente ideas semanticas del texto de Dumas,
y dara riendas a su imaginacion volcando las ideas narrativas de esta escena —centro

medular de todo el conflicto- buscando cada parola scenica que Verdi necesita a fin de
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llenar la atmoésfera con aquellas “pocas palabras” que serdn repetidas musicalmente. Un
ejemplo que se podria mencionar es la respuesta de Violetta a Germont ante tal peticion
casi prepotente; ella le revela que padece de una enfermedad incurable y que el tiempo que
le queda para vivir enamorada se acorta cada dia que pasa. Segun Castellani, una de las
primeras frases que Piave adapté para La Traviata, fue la que la protagonista canta a
Germont «.No sabe que mi vida estad golpeada de una tenebrosa enfermedad?»?°. Con
respecto a este punto, cabe mencionar, que aun hoy en dia, en algunas producciones de La
Traviata, se cambia “d’atro morbo”(de tenebrosa enfermedad) por “d’altro morbo” (de otra
enfermedad) posiblemente pensando que “atro” es un término italiano en desuso que
significaba “otro”, y si bien, es muy poco usado, fue un término que Piave busco
minuciosamente refiriéndose a una “siniestra”, “oscura”, “tenebrosa” enfermedad que

llevaré a la tumba a Violetta en pocos meses. (Castellani, 1982)

Cuando Germont se da cuenta que el amor de Violetta es real y no estd dispuesta a
renunciar a €l, va a usar una estrategia mas objetiva y calculadora recurriendo a la
persuasion reflexiva, manifestdndole que tarde o temprano Alfredo se cansara de ella y le
abandonara recriminandole su pasado, y ella quedara en el mas completo abandono, sin
amigos, -ya que ha renunciado a su vida social por entregarse completamente a la relacion

con Alfredo- y morira desahuciada y despreciada por todos.

Ante esas palabras crudas, pero que la protagonista toma como reales, entonadas en esa
lugubre tonalidad de fa mayor y con aquel ritmo marcado y seco a la vez, a Violetta no le
queda mas que doblegarse poco a poco ante Germont dandole la raz6n con sus tenues
respuestas “Es verdad... es verdad”. A su vez, ella a cambio de ese sacrificio pide a
Germont que algun dia esa joven bella y pura sepa que una vez una mujer fue victima de la

desventura y sacrificd su amor por ella.

La adaptacion del climax de esta escena, fue minuciosamente adaptada por Piave
trasladando los elementos dramaturgicos fundamentales para dotar de sentido y accion a la
narrativa, pero amoldando ese sentido hacia el niucleo de conviccion de Verdi, el cual
dirigia su especial atencién hacia la idea de denuncia a la sociedad prepotente, en este caso,

encarnada en el padre de Alfredo.

20 Originalmente: “Non sapete che colpita d’atro morbo ¢é la mia vita?”
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En atencidn al andlisis literario de la adaptacion verdiana se puede observar en el siguiente

cuadro el cambio de actitud de padre verdiano frente al padre dumasiano.

La Dame aux camélias

La Traviata

Duval

(...) A su edad, ¢puede uno comprometerse para
toda la vida? ;No cambia el corazén
constantemente? Es muy probable que ambos
estén engafiados. No quiere escucharme.
Marguerite

Ya le escucho sefior.

Duval

Esta usted dispuesta a sacrificarlo todo por el
amor de mi hijo; pero, si él acepta, ¢qué
sacrificio equivalente podria ofrecerle a
cambio? Disfrutara de sus mejores afios, ¢y qué
pasara entonces cuando llegue el hastio?, el cual
llegara, como todo (...) Pero entonces, ¢qué
ambicién le estara permitida? ;qué carrera
brillante podré ejercer? ;Qué consuelo puedo
esperar como su padre luego de haberme
entregado por veinte afios a procurarle todo para
su felicidad? Vuestra relacion no es el resultado
de una atraccion natural e inocente, ni de un
carifio puro ni honesto, sino de una pasion
material. ;Qué quedara de todo ello cuando
ustedes lleguen a viejos? ;Qué le garantiza que
cuando salgan las primeras arrugas sobre su
frente no hara que caiga la venda de los ojos de
Armand?

Marguerite

iOh, qué realidad!

Duval

¢Se da cuenta de la vejez que les aguarda tan
vacia y estéril? Comprenda Marguerite, usted y
mi hijo nacieron para llevar caminos diferentes.
Si por un lado el azar los ha unido, forzoso es
que la razon los separe. Durante tres meses ha
sido dichosa, no malogre esa felicidad tratando
de prolongarla inatilmente. Tiempo habra en el
gue se sienta orgullosa de tal sacrificio. Es un
hombre que conoce la vida quien se lo pide, un
padre que se lo implora.

Germont

Un dia, cuando el tiempo marchite los encantos,
cuando surja el tedio, (Qué sera entonces?
Piénselo,

No tendra usted consuelo ni en los mas tiernos
cuidados porque sus lazos no fueron bendecidos
por el cielo.

Violetta

Es verdad.

Germont

Que se disipe el suefio seductor.

Violetta

Es verdad.

Germont

Sea usted de mi familia el angel consolador.
Violetta, por favor, piénselo, todavia esta a
tiempo.

Es Dios que inspira tales palabras a un padre.

Tabla 10. Esquema de un fragmento adaptado de la escena de Violetta y Germont.

Se puede advertir claramente que a la ultima frase de Duval, se le da un sentido diferente,

haciendo de Germont una persona mas manipuladora que emplea como recurso persuasivo
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el nombre de Dios para llegar a la conciencia de Violetta, a través de ello intenta crear en la
cortesana un sentimiento de culpa y por lo tanto se vera obligada moralmente a ceder ante

el sacrificio de renunciar a su relacion.

Finalmente, Violetta acepta el sacrificio. Verdi quiso mantener literalmente la frase de
Dumas «vous direz un jour a cette belle et pure jeune fille» pidiendo a Piave que
practicamente realice una traduccion fiel de la idea en la cual la protagonista evidencia la
condicion de la hermana de Alfredo es la antitesis de lo que ella nunca ha sido ni serd, y en

gran medida, por esa razén va a sacrificar su relacion.

El compositor musicalizd ese texto con tal inspiracion que hace de este, uno de los dlos

verdianos mas célebres del repertorio lirico mundial.
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Figura 8. Cantabile de Violetta en el diio con Germont.
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Luego de unos inspirados compases, en el cual, Verdi pinta a Germont como un hombre

sensible que se conmueve por el llanto de Violetta, ambos se dicen adios.

Es posible que, a pesar de lo frio y directo que construye Verdi al personaje de Germont, su
masica lo describa en un par de situaciones como un hombre sensible capaz de conmoverse
y sentirse tentado a ceder, aunque finalmente sus intereses familiares predominen sobre él.
Quiza el compositor habria esperado un comportamiento tal de su padre o del mismo
Barezzi, padre de su primera esposa, paraddjicamente llamada Margherita, pero que en
aquel entonces era una joven bella y pura, lo cual no habria sido posible decir de la

Strepponi,

Una vez que Violetta queda sola en escena, siguiendo de cerca el drama de Dumas, escribe
una carta de despedida destinada a Alfredo. Es en este punto de la 6pera donde Verdi

conduce la narrativa hacia el climax de esta escena. La musica se torna tensa a partir de la
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llegada de Alfredo, quien ignora todo lo que acaba de acontecer entre Violetta y su padre.
Luego de unos compases que denotan agitacion, Violetta expresa en su canto la idea de un
sacrificio de amor oculto en aparentes palabras de amor llenas de tal descarga emocional

que hacen pensar a Alfredo que son producto de su nerviosismo y preocupacion.

Este seria mas que el tema de amor, la idea del sacrificio no revelado a Alfredo por parte de

la protagonista.
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Figura 9. Tema del sacrificio de Violetta.

Como es posible apreciar, es una melodia descendente de seis notas, la misma que en la
tercera semi frase llegara al climax del tema propuesto por Verdi. Una vez disipada la frase,

y tras un leve “addio” de la protagonista, esta sale de escena.

En este punto, Verdi va a introducir una nueva modificacion en beneficio mas de la mdsica
que de la narrativa. En el drama original, Armand se queda solo en escena, toma la carta
que Marguerite le hace llegar por Nanine y apenas la lee exclama un grito de asombro y
amargura; mientras su padre, Duval, que ha entrado en escena pocos segundos antes se
acerca a Armand, le abraza y exclama para si mismo «jPobre muchacha... como ha de
sufrir ahora!» (Refiriéndose a Marguerite). El compositor, presionado en parte por Varesi®,
y en parte por la tradicion de la Opera belcantista, que tenia como usanza bien aceptada por
el publico, el asignar una aria importante (ya sea de tipo cavatina o del ya mencionado
modelo tripartito), decidié prolongar esta escena, concediendo una importante intervencién

musical al baritono.

2! Felice Varesi (1813-1889) Baritono italiano de origen francés. Debi6 sus primeros éxitos a la interpretacién
de algunos roles en varias dperas de Donizetti. Su fama y prestigio definitivo lo obtendria con la encarnacion
de los roles protagdnicos verdianos de Macbeth, Rigoletto y La Traviata.
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La justificacion de esta intervencion es mostrar a un padre en apariencia amoroso,
afectuoso y benevolente con Alfredo. El aria, como tal, tiene interés fundamentalmente
musical, el texto de Piave es inclusive repetitivo y en él hace alusion a las reminiscencias
que quiere evocar Germont en su hijo acerca de su nifiez y los hermosos afios familiares

que vivieron en Provenza.
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Figura 10. Aria de Germont. Primera seccion del bloque tripartito.

Para justificar la presencia de la cabaletta, -la misma que debe contrastar con el estado de
animo apacible y lirico del aria- Germont apremia a su hijo a regresar al hogar donde no
escuchara regafios ni reproches y en el cual un padre y una hermana afectuosa esperan ser

consolados por su retorno.

Finalmente, Alfredo interrumpe el canto de Germont en cuanto descubre sobre la mesa, una
invitacion dirigida a Violetta por parte de Flora a una fiesta que ofrecera en su casa.
Iracundo y cegado por los celos, creyendo que la cortesana le ha abandonado para retomar
su vida ligera, exclama “jAh, ella va a la fiesta! jDebo vengar esta ofensa!” y sale de

escena seguido del padre que en vano trata de detenerlo.
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Esta presencia del padre de Alfredo al final de la escena, da un evidente cambio en la
produccién de sentido. Verdi, a mas de introducir un aria para el baritono, estd dando una
connotacion mas al personaje, lo otorga el elemento contradictorio del sentido humano y

afectuoso, inclusive, le dota de una aparente afliccion ante el sufrimiento de ambos.

A partir de este punto, en la épera, el padre del protagonista no solo encarnaria al personaje
antagonico, sino que ademas, es el referente de la sociedad prepotente que Verdi quiere
mostrar. Dicho en otro modo, Dumas refleja en el padre de Armand la inclemencia de una
sociedad burgués con evidentes intereses monetarios: la sociedad parisina. A Verdi, por el
contrario, no le interesa hacer hincapié en manifestar la idea de una sociedad burguesa
materializada en una idiosincrasia capitalista, sino, retratar a un grupo humano que juzga y
condena a otros basados en sus principios morales y religiosos que les han sido inculcados
desde toda la vida. Es practicamente reflejar el gran episodio de vida que padecio en su

relacion con la Strepponi, del cual fue victima de habladurias y calumnias.

En la segunda escena del segundo acto de la 6pera —originalmente cuarto acto en el drama
de Dumas- Verdi aprovecha la idea de la festividad en casa de Flora para introducir danzas
y grandes coros que representan gitanas y toreros. Cabe mencionar no era la primera vez
que el compositor incursionaba en la tematica espafiola concerniente a los gitanos —de la
cual era un gran admirador- pues, acababa de componer Il Trovatore, 6pera en la que sus
protagonistas son gitanos. No obstante, en su Opera anterior los gitanos son personajes
inherentes a la produccion de sentido, no asi en La Traviata, donde su presencia sera

justificada con el mero objetivo de bridar un color local a las festividades y a la musica.

Al igual que en el drama dumasiano, Alfredo asiste a la fiesta de Flora con el objetivo de
encontrarse con Violetta. Esta asiste a la fiesta en compafiia del Barén de Douphol tal cual
la protagonista del drama original lo hace en compafiia de Varville. Piave adapta casi toda
esta escena abreviando el texto a fin de transformarlo en un libreto lo mas conciso y

concreto posible que logre encaminar las ideas nucleares de Verdi.

Siguiendo el drama, en la 6pera Alfredo recrimina en publico a la cortesana, le ofende
delante de todos los concurrentes. En este punto Verdi vuelve a modificar el drama original

dandole un nuevo giro dramaturgico a la situacion. Introduce de nuevo al padre de Alfredo.
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Este irrumpe en casa de Flora en el preciso instante en el que su hijo ofende delante de
todos a Violetta. Germont, se acerca a Alfredo y dirigiendo a este en tono austero casi
amenazante le increpa diciendo «Se vuelve digno de desprecio quien aun en la ira ofende

una mujer».
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Figura 11. Escena de la irrupcion que hace Germont en la fiesta de Flora.

Como se puede apreciar, el declamado asignado para Germont involucra un cambio de
metrénomo pasando de un precedente velocissimo a un tenso largo en el que, a partir de
cada pausa que realiza el personaje, la orquesta responde con inquisidores acordes

disminuidos aplicando una figuracion similar a la anapéstica.

Resulta I6gico pensar que Verdi pretende evidenciar la figura paterna como eje inherente en
el transcurso de los acontecimientos de la fabula. Para Verdi, -no asi para Dumas-, el padre
no es solo la figura paterna que vela por los intereses familiares, sino la encarnacion de una
sociedad inclemente que calumnia y discrimina, pero que a la vez guarda las apariencias en
publico; de otro modo, no tendria sentido el proceder de un padre que ofende, no solo a
Violetta desde el momento en que le pide tal sacrificio por el bienestar de su “bella y pura”
hija, sino a todas las mujeres que considera que no estan a la altura de un joven de buena

familia como Alfredo.
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6.3. Tercer acto

Verdi le asigna un preludio que describe el abandono, el desahucio de la protagonista en su

habitacion mientras transcurren los dias de carnaval.

SCENA ED ARIA

VIOLETTA
Violetta dorme sul lettosAnnina,seduta presso il caminetto,é pure addormita.
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Figura 12. Tema del abandono en do menor que abre a manera de preludio el tercer acto.

Como se puede apreciar, el tema que presenta Verdi es practicamente el mismo del preludio
inicial de la dépera, pero transportado en do menor; es como si la tonalidad de si menor

asignada para el tema fuese solo un recuerdo, y do menor la cruda realidad.

Violetta esta siendo asistida por la Gnica persona que le es fiel: Anina, su doméstica. En el
drama original, Dumas hace aparecer en escena pocos minutos después del inicio del acto a
manera de visita, a Gaston, luego al doctor, luego a Prudence, la amiga “parasito” que,
cumpliendo su funcién, solo visita a Marguerite con fines econdmicos y finalmente a

Armand.

Verdi, prefirié suprimir las pocas visitas a la protagonista, y resumio todo a la visita del
doctor —y obviamente de Alfredo-, pero aqui vuelve a resaltar por Gltima vez la figura del

antagonista, quien hace su arribo pocos instantes antes del final.

Al levantarse el telon en este ultimo acto, Piave adapta el libreto de tal modo que el

espectador tenga una clara idea de la situacion de la protagonista.

Resulta evidente que Anina permanece a su lado casi todo el tiempo. Verdi presenta de

nuevo, como recurso compositivo, el recitativo practicamente sin acompafamiento, el
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mismo que denota la idea de naturalidad en la parsimonia del dialogo entre los personajes,

pero ofrece tambien la idea de debilidad, de penumbra y enfermedad.
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Figura 13. Recitativo sin acompariamiento entre Violetta y Annina del tercer acto.

Es casi seguro que resulté de especial importancia para Verdi transcribir, si no del todo, al

menos la idea principal de aquella entrevista entre el doctor Grenvil y Violetta. Piave,

tratando en todo momento de adaptar exclusivamente aquello que resulte imprescindible

para el mensaje de las ideas narrativas del drama, traslada el texto de Dumas de este modo:

La Dame aux camélias La Traviata
Doctor Dr. Grenvil
¢COmo se encuentra? ¢Como se siente?
Marguerite Violetta

Fisicamente mal, pero de espiritu mucho mejor.
Anoche tuve tal miedo de morir que hice venir a
un sacerdote. Me sentia desesperada y triste,
sentia pavor por la muerte. Llegd el confesor, y
al parecer se llevo con ¢l mis males. (...)
Anoche finalmente he logrado conciliar el
suefio sin ningun disturbio.

Doctor

Eso esta muy bien. Si sigue asi, le prometo que
para la primavera estara completamente curada.
Marguerite

Gracias doctor, usted tiene el deber de decirme
todo eso. Cuando Dios dijo que la mentira es un
pecado, hizo una excepcion con los médicos,
permitiéndoles mentira tantas veces al dia como
enfermos visiten.

Sufre mi cuerpo, pero tranquila tengo el alma.
Ayer en la tarde me confortd un pio ministro.
La religion es el alivio de los sacrificados.
Dr. Grenvil

¢ Y anoche?

Violetta

Tuve un suefio tranquilo.

Dr. Grenvil

Entonces, tenga valor.

La convalecencia no esta lejos.

Violetta

La mentira piadosa ha sido concedida a los
médicos.

Dr. Grenvil

Adibs. Hasta mas tarde.

Violetta

No me olvide.

Cuadro 11. Esquema del proceso de adaptacion de la escena entre Violetta y el doctor Grenvil.
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Al igual que en el drama original, la protagonista recibe una misiva de parte del
antagonista. Sin embargo, en la version dumasiana, la figura del padre, a pesar de reflejar
en sus palabras un cierto tono de arrepentimiento, se mantiene distante en su carta. Verdi,
por el contrario, refleja la idea de un padre que, consciente de su culpa, le asegura que ira

en persona a pedirle perdon.

Luego de leer la carta, Violetta exclama que es demasiado tarde. Dandose cuenta que la
enfermedad la ha consumido en poco tiempo, entona su ultima aria, “Addio del passato”
que Verdi escribe en la fria tonalidad de la menor y que evoca la idea de la despedida a la
vida, la desesperanza. Es en esta romanza donde Piave escribe por Unica vez la palabra que

tiene por titulo la dpera:

= -—
m >,‘--..__\ - ﬂ‘ a"—{_“‘-— —— >-——-LY .
1 L1 L/
— r—1 4 # r—
noah! dellaan---‘-uo- ra . - Viatacocono- sor - l'i..di secsccscssce a-l de-
e oy LN STUN TN
E S S S T -E T 1 1 I 1 I ! 1 T .

Figura 14. Aria “Addio del passato” en la que Violetta expresa su final conmovedor.

A la llegada de Alfredo, Verdi recurre por Gltima vez a la forma tripartita en el ddo del
tenor y la protagonista. El aria inicia con el célebre “Parigi o cara”, momento en el que
ambos se hacen ilusiones de volver a estar juntos. La excusa que encuentran Piave y Verdi
como texto para el tempo di mezzo es la resignacion de Violetta al entender que ya sus
minutos estan contados. En la cabaletta, Violetta lamenta su situacion de vida, mientras

Alfredo la exhorta a mantener la fe hasta el final.

En este punto entra en escena Germont tal como lo habia prometido en su carta. Esta es una
de las modificaciones que Verdi ha decidido para dar un significado particular al personaje
antagonico. Germont llega arrepentido y delante de Violetta es recriminado por Alfredo,
acusandole del rapido deterioro de la salud de la cortesana como causa del sacrificio que la

sumio en tal estado de depresion.
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Finalmente, siguiendo de cerca el drama de Dumas, la protagonista entrega a Alfredo un
medallon con su imagen, diciéendole que aquella es la imagen de sus dias de vitalidad y
amor, y que si algun dia llega a su vida una mujer pura merecedora de su amor, le muestre

aquel retrato y le recuerde que desde el cielo ella estara rogando por ambos.

La presencia de Germont desde el punto de vista musical es de poca relevancia. Es l6gico
pensar que Verdi quiere mostrar hasta el final de la obra la figura de un representante de esa

sociedad cruel ahora arrepentida y con un gran sentimiento de culpa.
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7. Conclusiones

En el presente trabajo, se ha logrado determinar el grado de influencia que tiene una obra
dramatica en la recepcion del espectador; cuando ésta ha sido puesta en musica tras pasar
por un proceso de adaptacion es sustancialmente variado con respecto a la obra literaria

original.

Si bien es cierto, La Dame aux camélias, como obra literaria, debe su celebridad
primordialmente a su forma narrativa, hoy en dia, son muchos los conocedores y
aficionados a la dpera, que asocian las arias y duos de La Traviata, a la novela de Dumas,

no asi al drama del tema en cuestién.

Sin embargo, ha sido Verdi que, introduciendo en su nucleo de conviccién dramaética,
algunos elementos que evocan detalles de su vida personal, quien le ha dado otro punto de
vista a través de su musica al mito romantico. Piave, a su vez, mediante su estilo poético, ha
inmortalizado cada frase que ha ido trascendiendo a través de un siglo y medio, dotando de

sentido dramatico y retorica la narrativa verdiana.

Quien lee minuciosamente la novela, y luego, asiste a una representacion de la Opera, es
muy probable que advierta en su percepcion los cambios en la idea de la fabula, ya que el
mensaje ha sido modificado, no se aleja del todo de tema principal ni de la narrativa de los
acontecimientos, pero el enfoque tiene otra direccion. Para Dumas, la critica es hacia una
sociedad burguesa con intereses mas monetarios que morales, en cambio, para Verdi, la
denuncia va dirigida hacia una sociedad llena de prejuicios ancestrales, morales y

religiosas, pero de igual manera hipdcrita.

Ahora bien, si por una parte se ha de tener en consideracion que en el proceso de
adaptacion que se ha analizado en el presente trabajo, el contexto histérico del mismo tenia
claras tendencias al “divismo” y en mas de una ocasion, los compositores cedian ante las
solicitudes hechas por los solistas con el mero objetivo de lucimiento vocal, también cabe
destacar, que el compositor no solo afiade a la dpera tintes personales. Sino que ademas,
describe al personaje de Germont como un padre mas instigador que moral, como un ser

que tal vez, al igual que Violetta, ha sido victima de su entorno, casi pudiendo suponer que
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ha sido criado bajo las mas estrictas normas éticas sociales que eran motivo de aceptacién o

repudio en aquel entonces.

Por lo tanto, éste es uno de los aspectos propuestos por el compositor que evidencian la
introduccién de experiencias personales que fueron parte de su permanencia desagradable
en Busseto en su relacion amorosa con la Strepponi. Aqui, el eje principal de cada versién,
tanto la que ofrece Dumas en su drama como aquella expuesta en La Traviata, es la musa
inspiradora. Dumas narr0 en clave su historia amorosa con Alphonsine Plessis; Verdi, a su
vez, sin desviar la fabula ni la trama del mito, incluye en su propuesta de sentido una
especie de denuncia a aquella sociedad de la cual fue victima de habladurias y vilipendios,

en el proceso de adaptacion y valiéndose de la capacidad literaria de Piave.
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