Collection « Opéra en actes » SCEREN [CNDP-CRDP] — 2011

La Traviata — « Opéra en actes »

Musique de Giuseppe Verdi, livret de Francesco &Brave
Mise en scéne de Jean-Francois Sivadier
Direction musicale de Louis Langrée
Au Festival d’Aix du 6 au 24 juillet

L' OBUVIE YTIQUE ...ttt e e e ettt ettt bb s e s seeeen s e e e e e e e e aeeeeeeeeennnnnnns 3
PrESENTALION ... ..o e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e ne e e e e e e e e e 3
VUE A ENSEMDIE ... .t e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e 3
= ol 1= (o] SRR 3
[0 Y USSR 4
L@ MUSIGUE ...ttt e e e e e e et ettt ettt e e e e e e e e e e aaaaeeeeeeeeaeeeeaeeesnnnes 4
(@ = (o3 (=] 1 151 10 11 <SS PPP 5
LeS PersonNNages PrINCIPAUX .....uuuurrunummmmmmmmeeeeeeeeeeeeeeeensssnnnnaaaaaaaeaaaeaaaaaasaeeaaseeeeeees 5
Distribution lors de [a Création ............cceeeeiuviiiiiiiiie e 5
Distribution au Festival d’AiX 2011..........ieeeiiiiiiiiaae e e e e eeeeeeesieneeneeeeene 5
CONIEXLE BT SOUICES .....uiiieiiieeeeie et st e e e et e e e et e et et e e e e et s eneenmsa e e e eaa e e eannneeennnaaees 7
La Création de 1853 ... ... iiiiiiiiiiitimmmmr et e et e e e e e e e e e e e e s e s s s e bbb bbb eaeeeeee s s e e e e nnnnnnnreennees 7
LES SOUICES € I'OBUVIE ...ttt e e e ettt e e e e e e e e e e e et e e e e e eaneeeeeeeeeennnnnnn s 8
Le contexte social, les maeurs et la sexualite..............ooooeiiiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 8
La vie conjugale bourgeoise BIXE SIECIE .........coveieeiceeeceieeeeee et e eee e, 9
L@ COUITISANE ...ttt et e e ettt ettt a e e e e e e e e s aaaaaeeeeaeeaeaeeeenennnees 9
= B T= U] 1= 111 12
Source autobiographique : Verdi au momentddraviata...........ccccoeeeeeveiiiineeeeeennnnn. 13
La rencontre avec la soprano Giuseppina StrepPOi.............vvcveeiineieeeeeeeeeeene. 13
Découverte déa Dame auX CamMElias..........ccoeeveiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 14
Sources littéraires : le roman et la piece de DUITES.............ccoeeeeeeiiiieieiieieeees 15
L’autobiographie d’Alexandre Dumas filS.......ccccoovoiiiiiii e 15
IS o] g F= VI (R ) PRSPPI 17
LA PIECE (L848)..eeeeiiiiiiiiiiiee ettt e e e 18
(Lo [ o LY Ko =TTV, (3T 20
Espace et temps dan8 TraVIata.............iiiiiei et e e e e e eeeeeeeeens 20
0TS 1T U PRSP 20
LS ODJELS SCENMIQUES ...ceeeeeeeeee e eeeeeeee e e e e e e e ettt e e e eaeaaannsssrrbneeeeeees 21
I =] 0 1] 1 P UPPP P PPPPRPPPIN 22
Le SYStEME UES PEISONNAUES ....ciiiiieeeeieeeeeeeeeiiiieeee e e e e e e e e e e e s e e s e s s s srrneeeeaeaaaeaeanaanns 22
7= 01T = 1] (=R PURSR 22
[V T0] =] £ = PRSPPI 23
1= [0 S 24
LT =T 0 1T | PP 25
THEMES ADOIUES ... ettt e e e e e e e e e e eeaees 25
IS o] F= VL | PR OOUURPPPPPUPUPRPTR 25
PasSSION A’AMOU .......coiiiiieeeeiiieiiimmmmmme e e e e e ettt r s s e e e e e e e e aaeeeeeeeaeeeeeeeessnnsnnnnnns 26
La pasSIioN A€ VIOIBHA ......ccooe e 26
La jalousie d'AITEAO .........ccooiiiiieeeeee e e e e e e e e e e e e e e es 27
La passion dans [e malentendu...........ooceeeeeeciiiiiee e 27
= W0 [T o 1= ] SRR 28
> 0 10 LU | PP 29



Collection « Opéra en actes » SCEREN [CNDP-CRDP] — 2011

HIUSTON .t ettt e e e e e e e e e aaaaaeeeeeeeeeeeeeeeeennnnnnn 29
La QUESHION AU FEEI .....veeeeieee et e e e e ee e e e e eearaeees 30
= B (] (PP 31
[0 T T PP 33
RN AV e W oL oY= 0 ] o =PRSS PRI 34
(10T =30 I =Tolo U1 (= PP PPPPPPPPP 35
e =1 (0o TSI = ] = Tox (= P PPPPPPRPRPPRR 35
[ 1= 100 L= I I 1 P UUPUPSR 35
Acte |, INtroducCtion — CD 1 [2] ..eeeeeiiiiiiiimmmmee et ereae e e e 36
Air a boire avec choeur (DriNdiSi) — CD 1 [3] cuumueervnrrreeeeeeeeeeeerieeeerrernnnnnnsnneeennns 36
Air de Violetta — CD 1 [8-9] ...oooo i e e e e e eeeeneees 37
o1 = | PP 38
Duo Violetta/Germont ACte [l — CD 1 [16-20] ..cummureeeeeeeeeiiiieieiiiiiiniinanae e e e eeenaeens 38
Final de I'acte ll/extrait — CD 2 [7-9] ...uuuuiiiiiiiieie e e 39
o1 (< | TP 40
Récitatif et air de Violetta/Acte 11l = CD 2 [12-L5.......uucieiiiiieeeeiiieeeeeeei s eeeeees 40
Duo Violetta/Alfredo et le finale de I'acte Il =2 [17-20]......cccceeeiiiiiiiiiiiiiiiiiiinnnns 41
(=T 0 =] =i 1S 41
[T Qe [ = T W = Y/ - | = TSP 14
Violetta Val€ry — SOPIAN0 ........uuvuuuu s eeses s s e e e e e e eeeeeeeeaesssnnnnnn s snsnnnnn s 42
Alfredo GErmMONt — LENOT ........coiiiiieeet s e e e e e eeaeaaeeeeeeeeerseeeeeeees 42
Giorgio Germont — Darylon ..........cooiiiiiiceeeeeeeiere s e e e e e e e e e e 43
(©70] 09 o111 0 = 1 [PPSR PPUPPRRTPPN 43
La Traviataau festival d’ AiX-N-PrOVENCE ...........ccuuimmmeiiiieeee e e e 44
1976 : la mise en scéne de Jorge Lavelli..occocee.uviiiiiiiieiiiiiiiiiieeeee e 44
Le décor, les costumes, |€S EClairages ... eerrrrrrriiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeersrsnnnnneeseennnn 44
L@ MISE BN SCENE ..oovviiiiieee ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e e s nnnnae e e e e eaeaaaaeeeaaans 45

2004 : la mise en scéne de Peter MUSSDACH e e e 45
Le décor, les costumes, €S EClAIrages ... eeereeiiiieeeeeeieeiiiiiiissiiiiiieneeeeeeeeeenn. 45

I 0 41 ES Y= o= L= 46
PiIStES PEUAGOGIGUES ....uuiiiiiiiiiiiiiiii e ceeeeeeiiit ettt e e e e e e e e aaaeeeaaee s s s s s s smmnneeeeeaaaaaaeaaaaasannaans 48
=110 T 48
Sous la féte se deroule 1€ AramB..........ooevuiiiiiiecee e 48
[N (= (0 WU g T Toa (= T 1 VU | (=Y 48
La fEte dU Premier ACTE ........coooiiiiiee sttt e e e e e e e e e e e e e eeeeee et bnnnmneeeseebannnnn s 48
[T (=] (3= LU IS =T o] Lo = Tox (= R 51
La fELE AU trOISIEME ACTE ... ... iivie it ceeee et e e et e et e e e e s et e e s s e e e s seba e esaaaeees 53
De I'amour au drame, de 'amour @ [ MOIT .. eeeeeeieeeee e e eeenr s 53
La NAISSANCE AE FAMOUL ... .ceviiiiiiie s ceeeee e et e et e e e nea e e e eaaaes 53
De I'amMOUr QU SACTITICE ...vuuiiiiiiiieeii s e et e ettt e e e e e et e e e e e s eenmna e e seaa e reaans 55
L'amMOUr tTANSCENUE ....... e et e e e et e e et e e s et e e s s maeeessaba e seaaneees 56
RESSOUICES BT SUPPOITS ..uiieiiie ittt eemmc ettt e et e et e e e e e e e et s e s e nmas e e e era e e eeaneeeenas 57
Annexe 1 : SYNOPSIS U€ 'OPEIa .......coee it ettt e e e e e s eeeeeens e eeeeees 57
Annexe 2 : synopsis de la pieCe de thEAtr€ . .ovvveiiiiiie e 58
[ [0 FST Y= 11 (= 60
2] [ToTe =T o] 1[PPI 64
Dol e o[ £=T o] 1= TSR PPPPPPPPRPRRR 65
RV o [=ToTo | =1 o] 1= 65
(@1 L=T0 [ k3o (U0 [0 1Yy (=T 66



Collection « Opéra en actes » SCEREN [CNDP-CRDP] — 2011

L'ceuvre lyrique

Présentation

Silvia de la Muela (Flora), Irina Lungu (Violetta) Kostas Smoriginas (Douphol)
© Pascal Victor/Artcomart

La Traviata(La Dévoyég opéra en trois actes de Giuseppe Verdi (1813:190r un livret
de Francesco Maria Piave (1810-1876) d'ajr@Dame aux cameliad’Alexandre Dumas
fils.

Vue d’ensemble

La création

La Traviataoccupe une place centrale au sein de la carr@f@iaseppe Verdi, juste apres la
composition deRigolettoet duTrouvéerequi forment avec elle la « trilogie de la matusitdu
compositeur italien. C'est au début de l'année 18p@ Verdi accepte une nouvelle
commande du Teatro La Fenice de Venise. Il hésitelant plusieurs mois sur le sujet qu'il
devrait choisir, avant de se décider finalementrpme adaptation dea Dame aux camélias
de Dumas fils, dont il avait vu la version théaral Paris au début de I'année (et dont il
connaissait sans doute le roman, publié en 184@)ivAet signé Francesco Maria Piave, la
censure impose un changement de titra Traviata remplacantAmore e morte et une
transposition de l'intrigue au temps de Richelialors que le roman et la piéce de Dumas
mettent en scéne la bourgeoisie contemporainegréaion de I'ouvrage le 6 mars 1853 est
un fiasco retentissant, di notamment au physiqbeste de la créatrice du role-titre, la
Salvini-Donatelli. Verdi révise sa partition pounaureprise dans un autre théatre vénitien, le
Teatro San Benedetto ou I'ouvrage est donné dafarsa définitive dés 1854. Cette fois-ci,
le succés est au rendez-vous. Au cours des anngeantes,La Traviata conquiert
rapidement I'ltalie et les autres pays européensstGujourd’hui I'un des opéras les plus
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souvent programmeés de tout le répertoire lyriquenechef-d’ceuvre absolu auquel on revient
sans cesse. C’est aussi I'un des rares opérasrded/avoir été plusieurs fois programmeé au
Festival d’Aix-en-Provence.

Le livret

Le livret de Piave reprend le canevas de la pi&&lexandre Dumas fils a lui-méme tirée de
son romanLa Dame aux cameéliasen concentrant son action dans trois actes efrequa
tableaux d’'une parfaite économie dramatique. Cedrguableaux suffisent a dépeindre la
gloire et la déchéance d’'une courtisane au grand,cdletta Valéry (équivalent lyrique de
la Marguerite Gautier de Dumas, elle-méme calquédascourtisane Marie Duplessis dont
Dumas était follement épris). Apres avoir rencotrgeune provincial Alfredo Germont lors
d'une de ses nombreuses fétes, Violetta abandoesesalons et les aristocrates qui
'entretiennent pour vivre le grand amour avec déene homme dans une propriété de
campagne. Mais le pere d’Alfredo, Giorgio Germonént rendre visite a la jeune femme
pour lui demander de renoncer a son fils, car li@ison scandaleuse compromet le mariage
de la sceur d’Alfredo. Violetta résiste, puis aceegit reprend sa vie de courtisane sans rien
révéler des causes de ce revirement a Alfredo.e@deat, meurtri, 'humilie publiquement. II
apprendra la vérité et la retrouvera trop tardeiatie de phtisie, Violetta meurt dans ses bras.

La musique

La Traviataatteint un équilibre miraculeux entre les exigendaine esthétique musicale et
de ses codes, les impératifs d’'une dramaturgie @mdiique d’un genre (le mélodrame) et le
génie propre d’'un compositeur au sommet de soriratgm. Verdi respecte I'alternance entre
des airs et des ensembles séparés par de brevess.s&es actes, jamais bavards, sont
subtilement colorés par un orchestre délicat. Lesnds airs qu’il confie a ses trois
protagonistes (tous les autres réles demeurenbaigises) se conforment au modele en deux
parties de l'opéra romantique italien (wantabile de tempo modéré d’abord, puis une
cabalettarapide et brillante), mais l'inscrivant toujourarg une évolution psychologique
crédible. Et les quelques numéros de pur divertisse (choeur des bohémiennes, numéro des
matadors) sont justifiés par la peinture frivoles @alons parisiens. Le génie musico-théatral
de Verdi éclate dans le long duo qui confrontedeet la courtisane a I'acte Il, dont la forme
suit pas a pas I'évolution psychologique et latr@etaqui se noue entre les deux personnages,
dans un juste dosage entre pathos et stylisatidiexjgession. L'écriture vocale du réle de
Violetta refléte cette maniere virtuose avec lalguekrdi concilie vraisemblance théatrale et
convention musicale : le premier acte est concu po soprano colorature capable d’'une
grande virtuosité dans le registre aigu, ce gquduitasa nature volage toujours en quéte de
plaisir (« jouir ! » s’écrie-t-elle comme une fonée). L’écriture se fait moins fleurie, plus
pathétique et lyrique au deuxiéme acte, pour abauwh troisieme acte d’'une grande intensité
dans I'épure, qui réclame une voix plus grave entditique. Cette écriture exceptionnelle
exige une interpréte qui ne le soit pas moins. &k les plus grandes sopranos de I'histoire
(pour autant qu’elles aient les qualités requisesyont risquées a ce role exigeant. La plus
marquante demeure sans doute Maria Callas (1928)197

En classe

Cette peinture acerbe de la société bourgeoise & glace qui y est réservée aux femmes
n'est envisageable qu'a partir des classes deigoeret surtout au lycée ou une approche
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historique et psychologique peut donner lieu anéflexion sur la condition féminine depuis
le xix© siécle jusqu’a nos jours.

Il est & noter enfin que la discrimination a I'éjates jeunes filles est malheureusement
encore un sujet actuel qui peut étre débattu ¢&ytéennes et lycéens.

Dans le cadre de I'enseignement de l'histoire d&s @ourront étre abordées, au lycée, les
thématiques : « arts, sociétés, cultures » ets« galt, esthétiques » et, au college, « arts,
ruptures, continuités ».

Caractéristiques

Les personnages principaux

Distribution lors de la création

Violetta Valéry (soprano) : Fanny Salvini-Donatéirima donna soprano)

Flora Bervoix, son amie (mezzo-soprano): Spera@aaseppini ¢omprimaria mezzo-
soprano)

Annina, camériste de Violetta (soprano) : Carl8taini (seconda donnaoprano)

Alfredo Germont (ténor) : Lodovico Graziamir{mo tenor¢

Giorgio Germont, son pere (baryton) : Felice Vafpgimo baritong

Gastone, vicomte de Letorieres (ténor) : Angelaatilitenore comprimarip

Le baron Duphol, protecteur de Violetta (barytonfrancesco Dragongbaritono
comprimarig

Le marquis d’Obigny, ami de Flora (basse) : Arngldeestri econdo basgo

Le docteur Grenvil (basse) : Andrea Bellibagso profondp

Giuseppe, serviteur de Violetta (ténor) : GiuseBpesato $§econdo tenoje

Un domestique de Flora (basse) : Giuseppe Toord€o bassp

Un commissionnaire (basse) : Antonio Manzour{feo bassp

Amis de Violetta et Flora, matadors, picadors,asg&g, serviteurs et masques (chaeurs)
Orchestre et choeurs du Teatro La Fenice de Venise

Maestro al cembal@pianiste-répétiteur et directeur musical) : GpseVerdi

Premier violon et directeur d’orchestre : Gaetarardd

Décors : Giuseppe Bertoja

Distribution au Festival d’Aix 2011

Direction musicale : Louis Langrée

Mise en scéne : Jean-Francois Sivadier

Scénographie : Alexandre de Dardel

Costumes : Virginie Gervaise

Lumiére : Philippe Berthomé

Violetta Valéry (6, 9, 12, 16, 20, 24 juillet) : tddie Dessay
Violetta Valéry (8, 14, 18, 22 juillet) : Irina Lgu
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Giorgio Germont : Ludovic Tézier

Alfredo Germont (6, 9, 12, 14, 16, 20, 22, 24 gijll: Charles Castronovo
Alfredo Germont (8, 18 juillet) : Fabrizio Mercurio

Annina : Adelina Scarabelli

Flora Bervoix : Silvia de La Muela

Gastone de Letoriére : Manuel Nunez Camelino

Barone Douphol : Kostas Smoriginas

Marchese d’Obigny : Andrea Mastroni

Dottor Grenvil : Maurizio Lo Piccolo

London Symphony Orchestra, Estonian Philharmonianaer Choir

Nouvelle production du Festival d’Aix-en-Provencen coproduction avec le Wiener
Staatsoper et 'Opéra de Dijon. Coproducteur agsothéatre de Caen

Synopsis

Consulter I'annexe n° 1 : synopsis de I'opéra
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Contexte et sources

La création de 1853

Présenté pour la premiére fois le 6 mars 1853 ¢étapmle Verdi est inspiré des mélodrames
francais et tenu par le public et la critique de samps comme une véritable révolution : pour
la premiere fois, on traite sur la scéne lyrique qiestions bourgeoises. L’héroine, une
« dévoyée » ou « femme perdudrayiata), est la victime d’'un drame social.

Mais on ne saurait réduire le drame verdien a umge pd’histoire des mceurs. On n'y
cherchera pas le « reflet » du réel et de la sbcattemps, mais plutét une représentation de
ce réel, qui éclaire d’'un jour tout a fait nouvgaaur l'art lyrique une destinée féminine
exemplaire. Au-dela de I'aspect social, c’est fafitement de trois grands mouvements de
'ame humaine que Verdi met en musique : le désipassion et 'amour se tressent de fagon
exemplaire dans un des plus beaux opéras du répestoopéen duix® siécle.

La réception de I'ceuvre est pourtant agitée. Vendrche pour incarner Violettauna donna
di prima forza» (une chanteuse de qualité supérieure) mais itl s contenter de la
distribution que lui propose la Fenice. Et il daitepter les costumes ghui © siécle qu’on lui
impose pour éviter la censure.

La premiere, le 6 mars 1853, est, selon les diee¥eatdi lui-méme, « un grand fiasco ». La
cantatrice prima donna s’en sort bien, mais le tbargst en fin de carriere et le ténor dans
une toute petite forme vocale. Violetta joue assaf, elle a un physique épanoui qui fait rire
le public quand elle veut évoquer la phtisie...

La critique n’'est pourtant pas mauvaise et loue pkatition du compositeur. Les
représentations suivantes sont mieux recues. Véviie le deuxiéme acte, Piave s’occupe de
la mise en scene, les nouveaux interpretes saminhédleurs.

Une année apres le fiascba Traviata obtient un triomphe au Théatre San Benedetto,
toujours a Venise. Un journaliste a Gazette de Veniswte que le compositeur suggére la
passion mieux qu'avec des paroles et que persanpeut écouter I'opéra les yeux secs...

La musique choque certainement moins que le livret.

Le sujet est contemporain et les costumeswilf siécle ne suffisent pas a masquer I'aspect
« moderne » du drame. Les meceurs des bourgeoisrsmnitées sous leur mauvais jour. Les
filles de joie, lorettes et autres courtisanes, mé@s aussi « cameélias », alors que les fleurs
sont 'ornement des jeunes filles, sont au cené® désirs masculins. Le spectacle lyrique
donne a voir ce dont lI'imaginaire littéraire foisen: Marion Delormede Hugo (1831),
Splendeurs et miseres des courtisadesBalzac (1838)La Vieille Maitressede Barbey
d’Aurevilly (1851), L’Education sentimentalde Flaubert (1869),a Fille Elisades Goncourt
(1877), pour ce qui concerne la France. La générest du coté de la prostituée Violetta, la
mesquinerie et la duplicité du coété du pére bousye@ drame porte atteinte a la figure du
pere, le fils n’est guére plus sympathique ni pdgtimable. Le sordide est la, devant les
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spectateurs. De plus, on voit un médecin sur searemourante, la mort est représentée dans
sa brutalité.

La censure a fort a faire avec cette ceuvre : le enttaviata» ne plait pas et on donne
souvent 'opéra avec le tithioletta

Des corrections sont apportées au livret de Pisexe, maladie, argent, mort, les lignes de
force du livret sont inhabituelles, tout concourtr@ubler le spectateur d’opéra habitué aux
actions héroiques, aux histoires du temps pasgérands sentiments exaltés. Verdi, tout en
continuant a écrire de grands opéras héroiquesmedmTrovatore rompt avec l'opéra
traditionnel.

Natalie Dessay (Violetta) et Ludovic Tézier (Germon
© Pascal Victor/Artcomart

Les sources de I'ceuvre

Le contexte social, les mceurs et la sexualité

Les sources de Verdi sont plurielles : tirées dansealité autobiographique mais aussi dans
le contexte social et littéraire, certainement.

Plus largement, I'inspiration est puisée dans Igmaire collectif de son temps, dans lequel la
« fille de joie au grand coeur » tient une placeartgnte.

Dire que Verdi et son librettiste Piave sont lendéns impartiaux des meceurs de leur temps
serait une erreur : certes, il y a une peinturéatmdand_a Traviatg mais les deux artistes se
sont inspirés d'une piéce, elle-méme adaptée daman autobiographique d’Alexandre
Dumas fils. Méme s’ils veulent peindre leur époglsene sont pas des historiens des meeurs :
l'art s'inspire de I'art, transcende et modifiertzalité. C’est plus donc vers le domaine de la
représentation et de I'histoire des idées que Umit se tourner: I'opéra n'est pas un
document historique au premier degré.
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L’historien Alain Corbin, dand.es Filles de noces, misére sexuelle et prostitusio xix®
siecle (coll. « Champs », Flammarion, 1978, 2010) permetcdmprendre comment s’est
formée cette image de la «fille de joie », en mpint de celle de la jeune fille honnéte,
opposition qui est au cceur de I'ceuvre de PiavesediV

La vie conjugale bourgeoise auix® siécle

Dans I'Europe dwix° siécle, la situation de la conjugalité bourge@isea la fois trés codifiée
et tres répressive. Comme I'analyse Alain Corlas, ilieux bourgeois s’enrichissent et le
mariage est une sorte de transaction d’affairégéhlisation de la femme par le romantisme,
le culte de la pudeur et de la pureté ont renddilles bourgeoises inaccessibles, favorisant
ainsi le développement de la prostitutiop.(cit, p. 287 et suivantes). Alain Corbin cite Jean
Borie (Le Célibataire francaiscoll. « Biblio Essais », Livre de Poche, 2002) parle du

« rythme cardiaque de la sexualité masculine dysesn alternant les « exploits de bordels »
et les « pétitions angéliques et passionnées eohpigalité est qualifiee d'« anesthésiante »
par Corbin: les épouses, destinées a la matemé@égdonnent pas de plaisir — et n’en
éprouvent pas non plus —, le coit conjugal estcsola notion de devoir. Les jeunes gens
célibataires entretiennent des filles : I'importange la virginité et le refus des sexualités
d’attente qui se pratiquent en milieu rural, precuraux filles de joie une bonne clientele.

La demande a changé elle aussi : le client degifpr@ss exige un minimum de séduction, un
simulacre d’attachement, ce qui implique une ceet@ontinuité dans les relations. Ainsi, le
modele reste conjugal, mais on y adjoint I'érotisiBela explique que les filles entretenues
sont de plus en plus nombreuses.

Une catégorie de jeunes femmes est plus partienliént prisée : la courtisane. Celle-ci
devient un véritable « type » social, et méme érésttype dans la littérature g ® siécle.

La courtisane

Xavier SigalonLa Jeune Courtisanfl821)
Huile sur toile, 1.210 x 1.540. Paris, musée duvreu
© RMN/René-Gabriel Ojéda

Dans les stéréotypes, femme mariée et courtisartalgométralement opposeées.

La femme mariée représente le sérieux, la pudayputeté, les devoirs conjugaux (dont la
procréation), '’économie, I'ordre, voire... I'ennui !

La courtisane est gaie et amusante, elle incardéderdre, la prodigalité et le désir.
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Ne thésaurisant pas, elle a souvent des probléfaegedt et craint de mourir a I’hdpital.

Son corps, qui a une valeur marchande, est exhibétaillé dans les diners de garcons. Elle
est une femme-spectacle, attirante et excitanteejebien sir, elle a la taille « mince »
(opposée a la taille épaisse des bourgeoises nderdamille !) et des mains faites pour
donner du plaisir. Son corps est mis en valeuupartoilette chere et luxueuse.

Maitresse de la féte nocturne, elle recoit a dihez elle. La salle a manger et le salon sont
des lieux importants ; I'éclat des lumieres, laatétion florale et la table dressée évoquent la
féte éphémere, le plaisir, les exces, la dépersendison est faite de telle sorte qu’on puisse
entrer et sortir de ces lieux de débauche sansvéirées amants divers ne devant pas se
rencontrer.

La courtisane, figure de la littérature duxix © siécle

« La littérature recrée le réel suivant les dégiosnpensatoires ?) de I'imaginaire d’'un temps
et donne a cet imaginaire, pour toujours, la fahcerai. »

Alex Lascar « La courtisane romantique (1830-18%@litude et ambiguité d’un personnage
romanesque >Revue d’histoire littéraire de la Franceol. 101, avril 2001, p. 1193-1215.

La courtisane est une figure récurrente du romarakde I'époque qui exalte ses perfections,
son altruisme et son grand coeur. « Le brusquedintér] pour ces “misérables” que sont les
courtisanes [vient] peut-étre de cet épisode trgggannu delLa Nouvelle Hélois¢1761],
celui des amours de Milord Edouard et de Laurettarfa (livre V, livre VI) » (B. Guyon
dans Roussea@:uvres completed.a Pléiade). L’époque romantique regarde avegsyhie

la courtisane grandie « par la volupté de se perdEgdle devient 'un des thémes les plus
exploités par cette littérature : la fille de jqerifieée par 'amour et qui doit, pour ce dernier,
se prostituer a nouveau.

A la suite deMarion Delorme(1831), la présence de la courtisane s'impose kdditsérature
romantique, qui n'a pas attentda Dame aux caméliad’Alexandre Dumas fils pour brosser
le portait de ce type de « fille perdue ».

Dans Splendeurs et miseres des courtisa(i838) de Balzac, Esther Gobseck cede aux
avances de Nucingen pour 'amour de Lucien de Rpb&m« Esther avait accompli [...] les
miracles du véritable amour. Elle avait aimé Luciemmme aiment les actrices et les
courtisanes qui, roulées dans les fanges et lesuretgs, ont soif des noblesses, des
dévouements du véritable amour et qui en pratigakms I'exclusivité ». Danka Comédie
humaine la femme entretenue sert d’intermédiaire entsecleuches sociales discordantes :
artistes, bourgeois, nobles, politiciens et le neomdnal de la prostitution. Elle change les
puissants en marionnettes séniles et crédulesaf@enbNucingen en est un bon exemple).
Balzac décrit I'insouciance des courtisanes : glesivent que pour le présent. La courtisane
balzacienne posséde aussi le pouvoir exorbitareddre fous les hommes, par son corps
mais aussi par son esprit. Issue du milieu de t¢stpution, Esther Gobseck devient une
femme entretenue, d’'une violence animale qui Hesde des amants qui s’éprennent d’elle.
« La machine a plaisir [qu’elle est] possede em @tle mine d’or » (« Balzac, monde et demi-
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monde dand.a Comédie humaine, blog Médiene, 31 oct. 2008nttp://mediene.over-
blog.com/article-11668895.htinl

On verra Nana (1879) en faire de méme chez Zola.

La courtisane se recrute, au départ de sa carparsi les grisettes, filles de petite condition,

souvent ouvrieres, appelées ainsi parce qu’ellemoune robe d'étoffe |égere de couleur
grise, prostituées modestes mais élégantes querhlgur métier sous celui de modiste ou de
vendeuse. De maeeurs fort libres, elles demeurertiralees filles : la Dame aux camélias,

I’héroine de Dumas fils, « avait été grisette, &@burquoi elle avait encore du coeur ».

La littérature exalte aussi ses éminentes quajiiéspersonne ne soupg¢onne, dont son amour
purement altruiste, qui est unposdu roman social sous la monarchie de Juillet.lesEl
rachetent tous leurs défauts, elles effacent tdates fautes par I'étendue, par I'infini de leur
amour quand elles aiment».

La courtisane est alors vue comme une victimesquend d’abord pour survivre, ou méme
qui est vendue par ses parents. En fait, le peegmnrefléte, plus que la réalité toute crue, les
préoccupations du temps sur la question des lieine pature et société.

La courtisane est aussi — et surtout — victimelefgléme et de sa « nature » : golt de la vie
facile, du luxe, érotisme qui n'a pas été réfréae lgducation, désir d’ascension sociale...
Nature féminine ? Peut-étre bien: « Musette, ndnri Murger en 1849, possédait
instinctivement le génie de I'élégance. En arrivamtmonde, la premiere chose qu’elle avait
cherchée du regard avait di étre un miroir pouraer dans ses langes ; et avant d’aller au
baptéme elle avait déja commis le péché de cogigetteScenes de la vie de bohéme
« Folio », Gallimard, 1851, 1988). En MargueriteuGer, maints indices « dénotaient [aussi]
une de ces natures ardentes qui répandent autellesdun parfum de volupté comme ces
flacons d’'Orient qui, si bien fermés qu’ils soielatissent échapper le parfum de la liqueur
gu’ils renferment »l{a Dame aux camélias

Méme les écrivains qui les défendent, notammentodap Landais ou Eugéne Sue, les
stigmatisent : la femme devient publique, bascalesda dénaturation.

Cependant, on peut aussi les plaindre, comme tfanas : « Nous racontons un fait vrai
gue nous ferions peut-étre mieux de taire, si meusroyions pas qu’il faut de temps en temps
révéler les martyres de ces étres, que I'on condasans les entendre, que I'on méprise sans
les juger [...] Cela paraitra peut-étre ridicule @&rbides gens, mais jai une indulgence
inépuisable pour les courtisanes, et je ne me don@me pas la peine de discuter cette
indulgence. »

Les auteurs notent que I'amour purifie leur hérpige’il la rapproche de la jeune fille.
Théophile Gautier commente ainsi la création deuVee de Dumas: «Dans le
commencement, Marguerite, que la passion n'a pasrentransfigurée, se conduit en
Céliméne au milieu des adorateurs qui I'entouresilie;a une verve de raillerie, une insolence
de beauté, une cruauté d’éclat étonnantes ! Pumneoelle se trouble, comme elle devient
humble, timide et tendre lorsque I'amour lui viel@omme elle dépouille la courtisane et se
transforme en jeune fille ! Et quelle nostalgiendja chassé du ciel lorsqu’elle a rompu avec
Armand ! »
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Mais a lire les défenseurs les plus ardents deolatisane, a lire les histoires ou elle est
représentée comme capable de se sacrifier pour gelelle aime, on voit que, presque
toujours, ils mettent aussi en cause la nature rfiéj sensuelle, faible, vaine : le social
recouvre le naturel et en est l'alibi. Et dansdeman de Dumas, Duval pére a cette phrase
terrible : « Il 'y a de sentiments purs que clezfemmes entiérement chastes. » (p. 181)

La jeune fille

Auguste Renoir (1841-1919eunes filles au pian1892)
Huile sur toile, 1.120 x 790. Paris, musée de li@exie
© RMN (musée de I'Orangerie)/Franck Raux

En contrepoint de la courtisane, la jeune fille marier » est une fille pure et ignorante, sa
virginité est une réalité anatomique, qu’elle-mégrere d'ailleurs (voir Yvonne Knibielher
(dir.), De la pucelle a la minette — La jeune fille de Baglassique a nos jourdemps
Actuels, 1983).

Les parents révent d’élever ces jeunes filles amges$ prisées par les jeunes hommes qui
cherchent a se marier.

La beauté est la valeur principale, puis vientniinence : c’est un atout dans ce que les
Anglais appellent « la chasse au mari ».

La jeune fille doit aussi étre retenue, modestes dam attitude et simple dans ses maniéeres.

Au xix° siécle, les journaux lui disent comment elle ddfitabiller a toutes les heures de la
journée, comment elle doit décorer sa chambren eteodoute que c’est I'inverse exact de la
courtisane. Le luxe n’est pas permis a une jeulee fnéme quand elle fait ses débuts : elle ne
doit porter ni plumes, ni bijoux, ni fourrures, galons brodés, attributs des femmes mariées
et, a I'exceés, des filles entretenues. La jeunle fi'a droit qu’aux fleurs (ce qui attire
I'attention sur le titreLa Dame aux caméliasur lequel on reviendra). Elle doit montrer
gu’elle est éduquée dans le respect du naturel.

Le portrait est aussi celui d’'une anti-courtisaretle est certes svelte et élancée, mais ses
mains et ses pieds sont encore ceux d’'une enfengst « pale et pourtant rose », pour le dire
comme Victor Hugo danises ContemplationEl856).

Elle vit dans une chambre aux teintes douces, odeéieurs, ne donne pas de fétes et se
contente de lire de la poésie et de jouer du pidedyroder ou de peindre.

12
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Elle attend le mariage : comme I'écrit Stendhabasseur Pauline, « il faut un cheval a un
dragon et un mari a une fille » !

« Sa fille, nommée Blanche, avait cette transpareles yeux et du regard, cette sérénité de la
bouche qui prouvent que I'ame ne concoit que detesipensées et que les lévres ne disent
gue des pieuses paroles. »

Alexandre Dumad,a Dame aux caméliate Livre de poche, p. 244.

Source autobiographique : Verdi au moment de La Traviata

Disderi André-Alphonse-Eugene (1819-1889), photphi@de Giuseppe Verdi
Epreuve sur papier albuminé. Paris, musée d’Odsay,J.-J. Journet, 1986
© RMN (Musée d’Orsay)/Hervé Lewandowski

Lorsqu’on connait la vie de Verdi dans les ann&s01on comprend pourquoi il a été si
touché par le drame de Dumas.

La rencontre avec la soprano Giuseppina Strepponi

Verdi est marié a Margherita Barezzi, avec laquiedleeu deux enfants. Mari comblé, la vie
ne I'épargne pourtant pas : lorsqu’il revient a avilaprés avoir vu mourir tout d’abord sa
fille, puis son fils et enfin sa femme, il rencaen 1839 une soprano trés en vue, Giuseppina
Strepponi, alors qu’il est un jeune compositeurtigegment inconnu. Elle use de son
influence pour la représentationQbertq le premier opéra de Verdi a la Scala de Milan
(1839). Verdi trouve un grand réconfort auprés des€pina, mais quand elle perd sa voix et
décide de partir a Paris, il reste a Milan. Suchhemin pour Londres, durant I'été 1847, a
'occasion de la représentation ddasnadierj il s’arréte a Paris et retrouve Giuseppina.

Verdi est heureux. lls s'installent ensemble eqdientent les salons les plus célebres.
Elle est intelligente, sensible, érudite, elle dkaWerdi pour un petit groupe d’auditeurs
choisis et contribue a le faire connaitre.

Bient6t, ils se retirent a la campagne et loueet petite villa a Passy.
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Mais I'ltalie est secouée par les spasmes de laluBon et Verdi, patriote, décide de rentrer.
Le compositeur achéte une demeure a Sant'’Agatali@ERomagne), ou ils se rendent en
aolt 1849. C’est la qu’ils se heurtent a la modae bien-pensants : a Bussetto, commune de
naissance de Verdi (Emilie-Romagne), Giuseppinanést a I'écart. Elle n’est certes pas une
courtisane, mais elle est une artiste — une cagatte surcroit — et les actrices ont mauvaise
réputation aupres des bourgeois. Elle est congd@Edme une femme aux meceurs faciles qui
inspire a ses admirateurs des passions violergdaisse volontiers aller au libertinage, vit de
facon bien trop libre pour son temps.

Verdi fait mine de ne rien voir et de ne rien ediende l'attitude hostile des uns et des autres.
Mais il y a quelgu’un dont I'opinion compte poui lle pere de sa premiere femme, son ami
Antonio Barezzi. Celui-ci lui fait des reprocheserdi répond par une longue lettre ou il
s’explique. Datée de janvier 1852 et adressée ds, Pa lettre est éloquente : « Vous vivez,
écrit Verdi & son bienfaiteur, en un lieu ou tous & facheuse habitude de se méler
frequemment des affaires des autres et de désagprtaute chose ne correspondant pas a
leurs idées ; j'ai pour habitude, si 'on ne medEmande pas, de ne pas intervenir dans les
affaires des autres, précisément parce que jagistr que nul n’interfére avec les miennes
[...] Je n'ai aucune difficulté, d’aucune sorte, pdewver le rideau qui révélera les mystéres
enclos entre les quatre murs de ma maison et s parler de ma vie chez moi. Je n'ai rien
a cacher. Dans ma demeure vit une femme libre pemntfante, aimant comme moi la vie
solitaire, disposant d’'une fortune qui la met &tialu besoin. Ni elle, ni moi ne devons a qui
gue ce soit aucun compte pour nos actions. Mais) dutre c6té, qui sait quelles relations
nous entretenons ? Quelles affaires ? Quels somtdnoéts sur elle et ceux dont elle dispose
sur moi ? Qui peut dire si elle est ou non ma fernqui peut dire si cela est bien ou mal ?
Pourquoi ne serait-ce pas une bonne chose ? Efasn@st pas le cas, qui est en droit de nous
jeter la premiére pierre ? »

Découverte dea Dame aux camélias

La Traviataest congcue en 1852, année au cours de laqugliéda de Dumaka Dame aux
caméliasest mise en scene au Théatre du Vaudeville a fdaise de la Bourse, aujourd’hui
disparu), le 2 février 1852.

Théatre du Vaudeville
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Giuseppina Strepponi adore le roman qu’elle a kiggepublication en 1848. Au cours de leur
séjour parisien (décembre 1851-mai 1852), le coapsiste a une représentation de la piéece.
Giuseppina s’identifie a Marguerite. Verdi, moimgulte que la légende ne le laisse croire,
dit, fort justement : &e cose fatte per il teatro, bisogna sentirle iatte » (« Les choses
écrites pour le théatre, c’est au théatre qu'it fi'ms entendre », lettre du 17 juin 1881 au
dramaturge Achille Torelli).

Verdi est a ce moment-la sollicité¢ par I'impresada Théatre San Benedetto qui lui a
demandé des septembre 1851 une nouvelle ceuvré/paige. En janvier 1852, c’est au tour
de Carlo Marzari, secrétaire de la Fenice, de ddevaa Verdi d’écrire un opéra destiné a la
saison du carnaval de 1853. Un contrat est sign@iatemps sans que le sujet ne soit encore
défini. Francesco Maria Piave, librettiste attaeh¥erdi, travaille pourtant sur un livret qui
restera inconnu, jusqu’en octobre 1852, lorsquadsicien décide brusquement d’adajtar
Dame aux caméliague vient de lui faire parvenir I'éditeur parisiglarie Escudier.

L’ébauche du scénario est écrite en cing joursedyee a Venise.

Il est intitulé Amore e morté« amour et mort »). Dans une lettre adresséarangr 1853 au
compositeur et chef d’orchestre Cesare De Sanétisli commente son travail : « Je monte
La Dame aux caméliagui s'appellera peut-étriea Traviata C’est un sujet de notre temps.
Quelgu’un d'autre n’en aurait peut-étre pas vouloaase des costumes, de I'époque et de
mille autres objections bizarres, mais moi, jedss favec un immense plaisir. » (Mary Jane
Phillips-Matz, Verdi, coll. « Grands Musiciens », Fayard, 1996). Cadthinistration de la
Fenice exige de transposer I'action contemporainéébout duvi © siécle, pour faire accepter
I'ceuvre par la censure. Verdi en sera profondémieoqué.

Piave fait d’incessants allers et retours pourdiler avec Verdi et servir d’intermédiaire.
Giuseppina Strepponi participe a la naissanckad&raviata par ses conseils. Piave, qui les
connait tous les deux, tient compte de la simiéitdds situations. Dans une lettre, elle a écrit
a Verdi de continuer a I'aimer aprés sa mortCoxtinua ad amarmi, amami, anche dopo
morta», employant comme par anticipation les mots méuhesVioletta Valéry. Mais
Giuseppina ne connaitra pas le destin funeste dletta : Verdi 'épousera en 1859.

Verdi compose la musique d’apres le livret de Feano Maria Piave, a Busseto et a Rome,
pendant 'automne et I'hiver 1852 a 18%3. Traviataest représentée en 1853.

Sources littéraires : le roman et la piece de Dumas  fils

L’'autobiographie d’Alexandre Dumas fils
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) Félix Nadar, Alexandre Dumas fils
Epreuve sur papier albuminé. 26,8 X 21,1. Pariséauw’Orsay
(C) RMN (musée d’'Orsay)/Hervé Lewandowski

Alexandre Dumas fils (1824-1895) est le fils du emuier Alexandre Dumas (1802-1870) et
d’'une couturiere, Catherine-Laure Labay (1793-1883st un « enfant naturel » de pére et
de meére inconnus. Le 17 mars 1831, Alexandre Duswsnait son fils, sa mere le reconnait
une semaine plus tard. Il est confié a la gardeodepere et mis en pension.

Devenu adulte, Alexandre Dumas fils mene une extstenondaine tres co(teuse.

Comme son peére, il est un écrivain reconnu. llpasticulierement attiré par les « sujets de
société » : drames familiaux, prostitution, ad@tedivorce, condition féminine, etc. Il sera
aussi considéré comme un auteur a scandales. llaestur d’'une dizaine de romans et de
nombreuses pieces de théatre.

Camille Roqueplan (1802-1855) : Marie Duplessis.

Alexandre rencontre la courtisane Marie Duplessi$&}4, et a une liaison avec elle jusqu’en
1845. Ensuite, elle serait devenue la maitressaate Liszt, qui a affirmé plus tard lui avoir
offert de vivre avec elle. Puis elle devient la tmemise du comte Edouard de Perrégaux,
gu’elle épouse en janvier 1846 a Londres. Mais teariage est un échec a cause du peéere du
comte, Marie retourne en France, reprend sa vigtala en dépit de la phtisie qui la mine.

Moins d’'un an plus tard, le 3 février 1847, ellétsint seule et, abandonnée de tous, sauf de
deux de ses anciens amants, le comte suédois Gusta\Stackelberg et le comte de
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Perrégaux, restés a ses cotés. Comme elle n'afargent, elle est inhumée dans une fosse
commune, mais le comte la fait exhumer pour luiessdes funérailles honorables.

Alexandre est a Marseille. Il compose un poeme @é&aoire, qui sera publié la méme année
dans un recueilPéchés de jeunesdeuis, en 1848, alors agé de 24 ans, il publiersoran
autobiographigue,.a Dame aux cameéliasson roman obtient un succes sans précédent, sans
doute I'un des plus importants & © siécle.

Le roman (1848)

Dans la préface, Dumas affirme I'authenticité de it : « Mon avis est qu’on ne peut créer
des personnages que lorsque I'on a beaucoup dasglifommes, comme on ne peut parler
une langue qu’a condition de l'avoir sérieusemenirige. N'ayant pas encore I'adge ou I'on
invente, je me contente de raconter. J'engage Wolecteur a étre convaincu de la réalité de
cette histoire dont tous les personnages, a I'diarepe I'héroine, vivent encore. D’ailleurs,

il y a a Paris des témoins de la plupart des faits je recueille ici, et qui pourraient les
confirmer, si mon témoignage ne suffisait pas. @@ circonstance particuliere, seul je
pouvais les écrire, car seul, j'ai été le confiddes derniers détails, sans lesquels il et été
impossible de faire un récit intéressant et complet

Il 'y raconte [I'histoire d’amour qu’il a vécue aveklphonsine Marie Duplessis de
septembre 1844 a ao(t 1845. Il se présente sonsnfed’Armand Duval, Marie s’appelle
Marguerite Gautier. Armand veut convaincre Margeede laisser sa vie de courtisane,
d’abandonner sa richesse et de vivre a la campagge lui. Le pere du héros s’interpose et
brise leur histoire d’amour, Marguerite se sacrifie

Alexandre Dumas fils brosse un portrait de son daenbfarie dans un texte publié en 1867,
dix-neuf ans aprés la premiere éditionLdeDame aux camélias

« La personne qui m’'a servi de modeéle pour 'héaielLa Dame aux caméliase nommait
Alphonsine Plessis, dont elle avait composé le phmm euphonique et plus relevé de Marie
Duplessis. Elle était grande, tres mince, noirelaa/eux, rose et blanche de visage. Elle avait
la téte petite, de longs yeux d’émail comme uneodaise, mais vifs et fins, les lévres du
rouge des cerises, les plus belles dents du moode=fit dit une figurine de Saxe. En 1844,
lorsque je la vis pour la premiére fois, elle stépaissait dans toute son opulence et sa beauté.
Elle mourut en 1847, d’'une maladie de poitrinéédgd de vingt-trois ans.

Elle fut une des dernieres et des seules coursgumieeurent du coeur. C’est sans doute pour
ce motif qu’elle est morte si jeune. Elle ne mariiguied’esprit, ni de désintéressement. Elle a
fini pauvre dans un appartement somptueux, saisispa créanciers. Elle possédait une
distinction native, s’habillait avec godt, marchaitec grace, presque avec noblesse. On la
prenait quelquefois pour une femme du monde. Adjbui, on s’y tromperait
continuellement. Elle avait été fille de ferme. ®pkile Gautier lui consacra quelques lignes
d’oraison funebre, a travers lesquelles on voyaitaporer dans le bleu cette aimable petite
ame qui devait, comme quelques autres, immortdkseéché d’amour.

Cependant, Marie Duplessis n'a pas eu toutes lemtakes pathétiques que je préte a
Marguerite Gautier, mais elle ne demandait qu’aakesir. Si elle n’a rien sacrifié a Armand,
c’est qu’Armand ne I'a pas voulu. Elle n’a pu jouarson grand regret, que le premier et le
deuxiéme acte de la piece. Elle les recommencaipuies, comme Pénélope, sa toile :
seulement, c’est le jour que se défaisait ce quallait commencé la nuit. Elle n’a jamais,
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non plus, de son vivant, été appelée la Dame amélas. Le surnom que jai donné a
Marguerite est de pure invention. Cependant, ilresenu a Marie Duplessis par ricochet,
lorsque le roman a paru, un an aprés sa mort. Sinaetiere Montmartre, vous demandez a
voir le tombeau de la Dame aux camélias, le gandders conduira a un petit monument carré
qui porte sous ces mots : Alphonsine Plessis, ungoane de camélias blancs artificiels,
scellée au marbre blanc. Cette tombe a maintermahégende. L'art est divin. Il crée ou

ressuscite..»

Tombeau de Marie Duplessis au cimetiére Montmartre.

Dumas insiste bien sur le fait que Marguerite nfes une courtisane comme les autres : « Je
ne tire pas de ce récit la conclusion que toutedilles comme Marguerite sont capables de
faire ce gu’elle a fait, loin de la ; mais jai gmissance qu’une d’elles avait éprouvé dans sa
vie un amour seérieux, qu’elle en avait soufferj&elle en était morte. J'ai raconté au lecteur
ce que javais appris. C’était un devoir. Je ns gais I'ap6tre du vice, mais je me ferai I'écho
du malheur noble partout ou je I'entendrai criehigtoire de Marguerite est une exception, je
le répéte ; mais si c’elit été une généralite, ea@trpas été la peine de I'écrire. » (Jean Borie,
Le Célibataire francaiscoll. « Biblio Essais », Livre de Poche, 2002)leEest bien une
héroine de roman et de théatre, comme on le vehea,est une figure de I'imaginaire
européen duix® siecle.

Le roman de Dumas est cruel : Marguerite ne pgameis avouer son amour a Armand, ni
son sacrifice. Armand Duval est convaincu que Marige n'est qu'une « fille » et que rien
de bon ne peut étre fait par ce genre de crédtwst vindicatif et aveugle, tout est dans cette
remarque : « C’est une bonne fille, mais une félece qu'elle m’'a fait, je devais m’y
attendre. » Dumas adapte lui-méme ce récit potindéatre, en ménageant des retrouvailles
entre les amants a la fin, en 1848.

La piece (1848)
Synopsis de la piéce : voir Annexe n° 2

Dans son livreMythologies (coll. « Points », Seuil, 1957) Roland Barthes lys® le
personnage de Marguerite Gautier. Pour lui, le engiéntral dd.a Dame aux caméliagest
pas lI'amour, c’'est la reconnaissance. Le jeune Adnest le prototype de I'amoureux
bourgeois : il a l'instinct de propriétaire et veubsséder Marguerite avant tout. Celle-ci
«veut se faire reconnaitre par le monde des maitr&lle cache son sacrifice, mais le
spectateur, lui, le connait, et le mythe de la tteame au grand cceur se batit ainsi. Pour
Barthes, il s'agit de deux passions de nature rdiffi®, de deux étres ne vivant pas dans le
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méme monde. La mort de Marguerite est le symbolie déférence : différence des amours
et différence des lucidités. Marguerite connait aténation, se conduit de fagon servile en
jouant le personnage que les maitres attenderé d'elElle se sait objet mais ne pense pas a
d’autre destination que de meubler le musée dedresad (p. 181). Selon Barthes, ce
personnage n’est ni tragique, ni comique, ni subdviarguerite est « phraseuse et noble »,
malade, pathétique, mais elle n’est en aucun cagutéonnaire.
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Etude de I'ceuvre

Espace et temps dans La Traviata

Les lieux

© Pascal Victor/Artcomart
Trois lieux clos qui emprisonnent, chacun a sa arani’héroine.

Le salon de Violetta (acte l)est le lieu de la féte. Il est 'opposé du salonirigeois, dont
I'écrivain Edmond Goblot propose une descriptioUniquement destiné a recevoir les
visiteurs, il est placé tout prés de la porte dé&mt comme pour éviter de les admettre dans
lintimité de la famille. Les meubles, plus ou meiluxueux, et souvent d’autant plus laids
gu'’ils sont plus luxueux, sont recouverts de hosisgeon enléve une fois par semaine. La se
trouve rassemblé tout ce que la famille possedaéderatif : le piano, la pendule « a sujet »
avec les candélabres, les potiches, les tablelasxbibelots inutiles. C'est le domaine du
luxe. » (a Barriére et le Niveau. Etude sociologique sublaurgeoisie francaise moderne
éd. Félix Alcan, 1925).

A Tinverse, le ou les salon(s) de la courtisanetste magnifiques espaces trés illuminés et
ornés de fleurs, de tables chargées de mets énsléins. La féte nocturne, aprés le spectacle,
associe les plaisirs de la danse et du jeu a cel t@ble.

Alors que le salon bourgeois est dans I'obscuritétée heure-la, le salon de la courtisane est
iluminé, bruyant, joyeux, comme celui de Floratéat, 2 tableau), on y donne des
divertissements, les invités sont déguisés en b@msnou en matadors, on y joue aux cartes.

La maison de campagne (acte llgst le refuge des amants dans une atmospheréetieust

correspond au godt « anglais » de I'époque powmatare et les manoirs campagnards de la
gentry. Il est certain que ce second lieu est opposé&emipr, a Paris et a ses plaisirs, parce
gu’il est dans la nature, plus simple, plus pursauslfredo parait en costume de chasse, un
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fusil a la main, tel un typique gentilhomme campagdn Alfredo et Violetta ont un lieu a eux,
et les fétes sont oubliées, dans la solitude a.ddais Violetta est aussi isolée, elle n’a plus
guere de contacts avec I'extérieur, sauf pourfleéres d’argent qu’elle tente de maitriser.

La chambre de Violetta (acte Ill) est le lieu le plus intime mais ce n’'est plus weuli
erotique, c’est la chambre d’'une malade, prisoen&r condamnée a mort par son triste
destin. En contrepoint, dehors, Paris est en f@te ke carnaval. Dans la chambre, deux objets
rappellent le temps de la beauté passée : le mawikioletta contemple son image dégradée
par la maladie, sa misére, et le portrait qui faésente au temps de sa splendeur.

A ces trois lieux s’ajoute I'évocation de Parisletla Provence.

Il y a deux sociétés dahs Traviata:

— une société dissipée, jouisseuse, débauchéaiguey dans un Paris corrupteur. On raconte
gue Marie Duplessis Iégua le produit de la venteedequelques biens a une de ces niéces a la
condition qu’elle ne vienne pas a Paris !

— une société ordonnée et compassée dans le Pdaasdmann et une société morale et
désuéte en province, représentée par Germont.

Les objets scéniques

La fleur que Violetta donne a Alfredo (acte I): il s’agit d’'un camélia, blanc sans doute
(dans le langage des fleurs, le camélia blancyestntyme d’« amour dédaigné »). Le camélia
est un ornement de jeune fille (les courtisanegasent plutdt de bijoux), un symbole de sa
virginité et de sa pureté. Le camélia offert évotpuenesure du temps, puisque Alfredo ne
pourra revenir voir Violetta qu’une fois la flewarfée, c’'est-a-dire le lendemain. Comme le
camélia qui vit « I'espace d’un matin », Violetst gouée a périr tres prochainement.

Le miroir (actes | et Illl) : il renvoie chaque fois une image de Violettaadal L'image
vue dans le miroir est pour elle la « vérité »nldies fards et des illusions. Dés le début de
I'ceuvre, son image est celle d'une mourante, satbesst déja altérée par la mort.

Le portrait (acte Ill) : il annule le reflet dans le miroir d’'une Violetmalade, en laissant
d’elle le souvenir de sa beauté et de sa bonné.sisi@is il est aussi la représentation d’'une
éternelle jeunesse — figée a jamais — de cellergunourir, alors qu’Alfredo, lui, vieillira ; il
est le signe du temps qui ne passera plus pourettégl « telle gqu’en elle-méme enfin
I'éternité la change ».

La lettre de rupture (acte Il) : au theatre comme a I'opéra (ou elle est soukenet non
chantée), la lettre conserve ses caractéristigéeérigjues, porteuse d’'un aveu ou d’'un récit.
Elle exprime ici lintimité et le drame. L’accenstemis sur le drame de I'absence du
personnage. La lettre constitue un événement tiéatr

La bourse (acte II): I'argent est partout présent dans le drame duent/Violetta et Alfredo.

Il est ici concrétisé par cette bourse que jetfeeflb a Violetta pour la rembourser. Cet argent
symbolise encore autre chose : le commerce qué&/i@li¢tta de ses charmes, son aliénation
de courtisane, le pouvoir des hommes — car le ppegba celui qui paie —, 'audace qu’elle a
eue de croire qu’elle pouvait payer son bonheuvemterser les réles.
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Le temps

Entre l'acte | et l'acte ll, trois mois s’écoulerttpis mois de bonheur pour Alfredo, de
bonheur et d’'inquiétude pour Violetta.

Entre les actes Il et lll, la maladie a fait sonveeuon n’est plus dans le temps de l'action,
mais dans celui de l'attente du dénouement fatalt Tin systéme d’oppositions est mis en
place : entre I'acte | et I'acte Il, le rythme sdentit, on passe de la frénésie de la féte eade |
foule a la confrontation des personnages deux eax.d.'acte Il est I'inverse complet de
l'acte | : la féte est désormais a I'extérieur,dianmque, dans la chambre de Violetta, le temps
est comme suspendu au souffle de la jeune femnaguehminute s’étire, alors que la vie la
quitte.

A ce temps dramaturgique, il faut ajouter le terfgpgasmatique : le passé de Violetta, son
passé d’enfant révant d’amour, puis son présentodetisane victime de la grande ville

auquel elle échappe brievement. Le futur est punénmaaginaire, évoqué par les deux
amants chantant leur fol espoir au moment ou alensurt. Il est remplacé par le futur

imaginé par Violetta pour Alfredo, vraisemblable, réste : il se mariera avec une jeune fille
de son rang et vivra la vie bourgeoise a laqukd#stidestiné.

Le systeme des personnages

Ludovic Tézier (Germont), Natalie Dessay (ViolegaCharles Castronovo (Alfredo)
© Pascal Victor/Artcomart

Généralités

Le systeme des personnages dans les opéras de egersouvent le méme. Une sorte de
logique préside aux destinées des personnages.
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Les types de personnages sont aussi trés codifi§sa I'héroine, le héros, le justicier, le
rival, I'amie/gouvernante/confidente (ce qui cop@sd, notons-le, a différentes voix
lyriques) et quelques auxiliaires.

DansLa Traviata le héros se trouve au début dans sitgation défavorable: la femme
gu’il aime est une courtisane/l’héroine est unertigane qui n'a pas droit a 'amour. Il prend
pourtant unenitiative périlleuse, I'emmener a la campagne vivre avec lui/elle prene
décision périlleuseg aller a la campagne, comme il le lui demande poue avec lui et une
décision fatale la rejeter sur un soupcon/elle décide de sefsacu dénouement il prend
conscience de son erreur, mais trop tard/elle meiméroine est souvent condamnée a ne pas
agir mais a subir, le seul acte important gu’elléspe accomplir, c’est précisément le
sacrifice. Le dénouement est, comme souvent, capdstjue pour la femme.

L’héroine est une marginale, comme la plupart dgeshde Verdi. Elle est fondamentalement
une exclue de la société bourgeoise : « [L'hérodmlient le porte-parole d’'une révolution
qui échoue pour ne pas savoir concilier son desisubversion et son respect de l'autorité
traditionnelle. » (Gilles de Vamp.cit, p. 159). C’est exactement ce qui arrive a Vialelle

a beau vouloir vivre libre, elle plie devant la derde de Germont pere.

Le héros est fils de la bourgeoisie mais il traasge les regles et se marginalise : il aime une
femme interdite, la marginalité s’intériorise. levdent plus velléitaire comme on I'entend
dans la cabalette, souvent critiquée d’AlfredOh«! mio rimorso, oh ! infamia (acte Il), il
s’accuse d’avoir méconnu les malheurs financiersViddetta, a des remords d’avoir été
aveugle et montre des velléités d’action, maistill@n du héros qui agit.

Le justicier est, comme souvent, une figure paternenéme s’il est un personnage tres
dégradé danka Traviata

Violetta

Natalie Dessay (Violetta)
© Pascal Victor/Artcomart
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Piave garde la trame et les différentes étapedrdegue de Dumas, mais donne une autre
couleur a I'histoire.

Il n’est pas sOr que Verdi et Piave aient la mém®sn de la courtisane que Dumas. Violetta
est plus fine, plus intelligente et plus sensihle d¢ylarguerite. Le drame de Violetta est celui
d’'une amoureuse, pas celui d’'un jeune homme quichlbea conquérir une courtisane. Son
drame tient sur un désir de reconnaissance, dengam et de bonheur.

Elle espére que quelqu’un viendra I'aimerAk! Fors’é lui» (« Ah ! C’est peut-étre lui que
mon ame/solitaire au milieu des tumultes/aimaitveoti a peindre/de couleurs inconnues...
Enfant, un fremissant/et candide désir/me dépetigedires doux/seigneur de I'avenir »).

A linverse de Marguerite qui a le godt du luxedet I'argent, Violetta est profondément
désintéressée. Elle est un étre de sacrifice : asguant sa maladie au début (et en acceptant
par la méme de mourir), en se sacrifiant pour larstidlfredo et ensuite, sur son lit de mort,
en se sacrifiant pour la future femme d’Alfredo.

Alfredo

Alfredo est le passionné type. Il vit sa passiommiere exclusive et possessive, I'objet est
idéalisé.

La rencontre est imprévue et se passe dans umr éeldfous m’'étes apparue comme un
éclair », dit-il a Violetta. Puis le passionné endans la phase de la « vie obligée », il ne peut
plus vivre autrement que dans la passiorLurge da lei, per me non va diletto(« Loin
d’elle il n’est pas de plaisir pour moi » [acte)ll]

Il est capable de compassion, il lui porte cetrgtt§ui va la toucher au coeur : « Si vous étiez
mienne/je serais le gardien vigilant/de ces joheris ». Il se veut protecteur et paternel, mais
en fait, il sera aveugle a la vraie Violetta, puidgvivra des jours heureux avec elle a la
campagne sans se préoccuper de savoir d'ou vamgeht qui se dépense. Cet aveuglement
fait aussi partie de la passion, qui oublie le neoatses contingences pour se replier sur elle-
méme : 4o vivo quasi in cieb (« C’est presque comme si j'étais au ciel »jlditi début de
l'acte Il.

Mais le plus intéressant dans la construction dpessonnage reste la phase de la jalousie
dans le finale de l'acte II.

Le décor représente une salle de jeu. Il est diaifl sans cesse question de « jouer » dans
cette scéene : jouer de l'argent, jouer avec I'aytneer son honneur, jouer sa vie. Dans le jeu,
la regle est premiere : I'hnonneur d’Alfredo estietif supposé de sa colere — motif prétexte,
puisque la réalité est tout autre, sa jalousieolmide. Le contrat ludique pose la possibilité
d’'un jeu, comme le jeu auquel jouent les rivauxsdegtte scene, mais la dispute peut devenir
un jeu aussi: tout un systeme d’encheres se mgtlaame entre Alfredo et le baron, qui
finissent par se provoquer en duel, autre jeu réigiét I'issue est la mort d’'un des deux
combattants, ce que craint Violetta, et elle s'évdina cette perspective.
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Alfredo alors jette I'argent a Violetta, mais ceest pas pour payer une nuit d’amour, plutét
pour se laver de la honte d’avoir été entretenuefiar L’affront reste le méme, car I'argent
est ce qui caractérise la relation de prostitutidiais Alfredo regrette son geste presque
aussitot. Le librettiste ménage ici le héros evewgt sans doute pas le rendre tout a fait odieux
aux yeux du spectateur.

Il ne reparaitra plus qu’a I'acte Ill, trop tardaim se bercant encore d’illusions. Il dit méme a
Violetta que sa douleur a elle le tue, ce qui esagoxal alors qu’elle se trouve aux portes de
la mort. Et que lui ne mourra pas...

Germont

Il est, pour Verdi, un personnage assez complex@nsnantipathique qu’on pourrait le
croire : il nNappartient pas au méme monde qualegges personnages de la féte de Violetta.

Il habite en Provence, loin de Paris. C’est le neodd lopera semiseriaon y voit évoluer
des personnages que leur conservatisme n‘'empéché’@ae de braves gens. Dans lair
«Pura siccome un angebo (« Pure comme un ange »), Germont exhibe lesuxsl
bourgeoises désirées par Violetta : 'amour eeldw Les infortunes de la vertu sont chantées
par le pere, qui ainsi seduit la «fille ». Germast moralisateur mais pas hypocrite, il
représente le réve de Violetta d'une idylle bouigedoin de la grande ville. Le monde de
Germont ne peut pas pourtant proposer le saluthaelbis égarée : elle doit étre exclue. Le
pére et le fils feront amende honorable et sinamanderont pardon — un peu tard.

Themes abordés

L'analyse qui suit est parue dans Elisabeth R@ljgéras, Passion$UF, 1998.

Le plaisir

Irina Lungu (Violetta) et Charles Castronovo (Atfg
© Pascal Victor/Artcomart
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Le plaisir, que Violetta chante avec ferveur, ésbdrd liberté de la jouissance.

A la déclaration d’Alfredo, Violetta est troublé¢ leésite, pensant avoir été touchée par
lamour qgu’elle attendait depuis I'enfance puis agmte un hymne a la jouissance qui
commence par rejeter les aspirations amoureuse8téue la folie. Elle se déclare seule dans
le « désert qu’on nomme Paris » et n’a d’autrexcljae la jouissance, ce qui est une fagon de
s’y déclarer contrainte par quelgue chose d'extéreclle.

« Gioir ! Di volutta nei vortici, di volutta perir.../®ir !/Sempre libera degg'io/Folleggiar di
gioia in gioia/Vo ‘che scorra il viver mio/Per sést del piacer.» (« Jouir ! Toujours libre, il
me faut passer de jouissance en jouissance/Jequeaxna vie s'écoule/Par les chemins du
plaisir. »)

Il faut se perdre dans la jouissance, et que I&'eie écoule comme le sang d’'une plaie, mais
avec ardeur. Le « jouir » répond a la « joie » ébul de I'air, et la chanteuse utilise, dans
cette cabalette une voix de colorature qui exprime la folle ja#iace, jusqu’au contre-ut,
dans des hauteurs ou la parole féminine se pers ldaseule voix chantée, les ftrilles, les
roulades, les sauts d’intervalle, périlleux commgolissance méme. Jouissance qui lui fait
courir tous les risques et aucun a la fois, cag elt rassurante dans la mesure ou elle
n'implique pas de vraie dépense de soi. Violetlianaé sa volonté d'y rester a jamais, comme
s’il s’agissait d’'un destin.

Reste a savoir si elle y croit. Pour que le sujgsge y vivre, il lui faut la conviction qu’on ne
I'aime pas ou que lui-méme n’aime pas, par oblagatpar nécessité ou par besoin, mais qu’il
a été choisi, relativement, mais choisi, cela yaur le plaisir sexuel comme pour le plaisir
résultant de la pensée : Violetta est une prostjtpéur elle, le plaisir est d’'un tout autre
ordre - s'il existe. Violetta souffre de ce quetegbuissance est imposée, elle est un non-
choix. Elle porte la mort en elle des le début’deuvre, comme le montre le malaise de la
premiére scéne, et son aveu qu’elle a été touclrela penue discrete d’Alfredo aupres d’'une
malade, comme elle le chante a I'acte I. Violegadgpossédée - pour des raisons sociales,
semble-t-il - du choix concernant les objets de &désir et des demandes qu’elle pourrait leur
adresser. Elle est tenue de leur demander de tgrééfredo saura le lui rappeler en le lui
jetant au visage. Violetta va se battre pour trouwvesurplus de plaisir avec Alfredo, elle va
tenter de faire passer dans la catégorie du plamsik objet » qui était dans la catégorie du
« nécessaire », mais elle échouera.

Passion d’amour

La passion de Violetta

Violetta éprouve pour Alfredo une passion qui estree unigue de tout plaisir, elle a déplacé
sa passion dans le registre des besoins. Maiet'alg son amour est aussi source de toute
souffrance : « Je souffre, donc j'aime. » Le « jdw passionné, de Violetta ici, se pense
comme ayant la possibilité d’offrir du plaisir @lbjet de sa passion, Alfredo, mais ne pense
pas pouvoir étre source de souffrance pour luilétia attribue a Alfredo la possibilité de lui
apporter le bonheur de facon exclusive, le beseipldisir de Violetta ne peut étre désormais
satisfait que par son amant.
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« Che ne amici ne parenti/io non conto tra vivenk @he Alfredo m’a giurato/Che in lui tutto
trovero ! » (Que je ne compte parmi les vivants/Ni amisarepts ?/Et qu’Alfredo a juré/Que
je trouverai tout en lui ! »)

Et cela va si loin que le passionné peut préféaaembrt a la souffrance que lui impose
'absence de l'autre. Dans la passion, on le Eagpuffrance dépasse de beaucoup le plaisir.
Violetta démontre par sa souffrance, combien esteét son « amour » pour Alfredo. Va-t-
on dés lors parler de « masochisme féminin », cormmeerait tenté peut-étre de le faire ?
Pas vraiment : méme si la situation de la femmm@éta et a 'époque de Verdi porte a
penser gu’elle est « sacrifiée » d’avance, Violetest pas dans une relation masochiste : le
masochiste trouve un partenaire pour lequel sdramgk est source de plaisir et Alfredo n’est
pas sadique, le masochiste sait que sa souffraitgedir I'autre et qu’il peut le faire souffrir
en interrompant cette possibilité de plaisir, lesgi@@nné au contraire pense que non.

La jalousie d’Alfredo

C’est dans la jalousie d’Alfredo — qu’il avoue atfsaprés avoir insulté Violetta et lui avoir
jeté une bourse pour la payer —, qu’il faut cherdaelé de la problématique passionnelle du
personnage. Alfredo considere Violetta comme un, tgu'il possede entierement et qui lui
doit tout aussi. Il ne peut donc supporter que quiah d’autre lui donne quoi que ce soit ou
la satisfasse. La souffrance du jaloux est darspéetacle de l'autre en train de « jouir » de
guelgu’un d’autre et dans la crainte de perdrej¢blle sa passion. C’est bien ce qui se passe
sur scene, dans une véritable mise en scene daataste douloureux pour Alfredo : Violetta
avec le baron.

La « folle jalousie » d’Alfredo est celle qu’épraugelui qui ne veut pas partager. Or Violetta
fait partie de ces «objets sociaux » qu’on partagel’exclusivité détermine une facon
singuliere de se comporter : les sujets exclusiisettent en cause le processus de « partage »
et dans la société d’Alfredo, cela ne peut pasase fivec une prostituée. Il faut passer a la
configuration sociale du mariage pour avoir droitceétte exclusivité, mais Violetta n’y
participe pas. Alfredo, sujet exclusif, s'inventeewpart dans la communauté de Violetta et se
I'approprie a tort : si elle est retournée chez&ld n’y a plus droit, alors que leur vie a deux
a la campagne pouvait lui donner lillusion de eeatkclusivité, c’est du reste la raison pour
lagquelle il tente de ramener Violetta avec lui.XcRisivité prépare évidemment le terrain de
la rivalité : le rival est la concrétisation defdeésence refusée et postulée par I'exclusivité.
Etre jaloux d’une prostituée est un acte hors nersoeiales, une sorte d’aberration. Alfredo
ne s’en rend jamais compte mais regrette aus&tgeste qu’il a eu, qui remettait Violetta
dans le circuit communautaire qui est le sien.

La passion dans le malentendu

La passion des deux personnages est commune nmjsanagée, car celle-ci ne se partage
pas. Les deux passions sont décalées, de deus dliffégents, ne se rencontrent méme pas et
les personnages n’en sont pas conscierfsoge e delizia, delizia al cor (« Croix et délices

au cceur ») chante Alfredo, et ses mots sont reprid/ioletta. Mais les deux personnages ne
le chantent pas de la méme facon. Ainsi en témdigpassage ou Alfredo déclare son amour
a Violetta, apres le malaise de celle-ci, qui ameatéja la maladie et la mort.
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«Un di, felice, eterea/Mi balenaste innante/E daklgdi tremante/Vissi d’ignoto amor/Di
guel amor ch’e palpito/Dell’'universo intero/Misteso, altero/Croce e delizie al cor.(« Un
jour, joyeuse, éthérée/Vous m’étes apparue comméclair/Et tremblant, depuis ce jour !
J'ai vécu un amour secret/Cet amour, cet amouregtila vie/De l'univers, de l'univers
entier/Mystérieux, mystérieux et altier/Croix, or@t délices/Croix et délices au cceur. »)

Alfredo insiste donc sur la soudaineté de la passigil a éprouvée pour Violetta, et son
ambivalence. Son désir s’éprouve comme une expariemique, réepond au besoin de
mystere et méle jouissance et souffrance. Violiittgu'elle ne sait pas aimer.

«Amar non so, né soffro/Un cosi eroico ansof« Je ne sais ni aimer ni souffriry'Un amour
aussi héroique »)

Mais une fois seule elle s’avoue, dans les ménresete qu’elle aime passionnément et de
fagon nouvelle pour elle, Alfredo.

Lorsqu’ils chantent ensemble en revanche - dans dissymétrie tres perceptible
musicalement malgré le duo —, le ténor chapianatoet la soprangtaccato puis I'union se
fait lorsque, par la magie d’da aigu, Violetta rejoint Alfredo, se fond dans sdrawct, laisse

le staccatopour orner son chant, avec une cademampella Les relations de symétrie —
'amour — et de dissymétrie —la passion — somis@gmtes des le premier duo des deux
protagonistes et le réseau essentiel de I'ceuvrgasise. Alfredo vit une passion mortiféere
pour l'autre, Violetta une passion mortifere pooir &lfredo n’est pas tué en duel et ne meurt
pas sur scéne. Violetta, au contraire, meurt deleagpectateur du mal qui devait 'emporter
- avant sa passion. Violetta devait mourir, on pewwupposer : dans un ouvrage de fiction, on
peut envisager aussi que les solutions ne sontépdistes, mais emblématiques. Violetta, par
sa mort, signifie-t-elle sa passion ? Elle est ddmanatos de facon absolue, alors qu’Alfredo
l'est de fagon relative, il brave méme la mort, laelaisse pas triompher. Si Thanatos
'emporte chez Violetta, c’est parce que sa demastémpossible a satisfaire : et c’est la que
le réle du pere d’Alfredo va prendre tout son séhs.ne peut a la fois étre amant et pére, ce
gue Violetta semble demander a Alfredo, ni amahteére, ce qu’elle semble vouloir étre
pour lui. Lorsque Germont apparait, un pére viegltéet lui demande quelque chose, elle ne
pourra lui répondre que positivement.

La dépense

Mais auparavant, une autre analyse de la passiovialetta est nécessaire, a partir de la
notion dedépenseVioletta a déja signifié sa passion par sa coar$e ruine, vendant ses
biens pour vivre avec lui, elle est dansié&pensegyassionnelle. L’argent, I'énergie vitale, les
forces la quittent et elle accepte la perte, adldfredo viendra couronner toutes les pertes
successives auxquelles elle consent, alors qu'is@sle versant oppose : il cherche a garder
Violetta — la jalousie, par exemple, en est le sigret a conserver sa vie malgré la tentation
de Thanatos. Violetta parcourt toutes les phasda dépense dans la société bourgeoise ou
elle vit : la féte, l'orgie, le rire, I'érotisme;elktase, et le sacrifice, celui-ci lui apportant la
bralure derniére et la plus forte... Pour GeorgesiBat a qui on emprunte cette analyse, le
désir tire sa force de la mort, mais celle-ci, iau d’étre une limite et une aliénation, est une
sorte de possibilité de faire une expérience gushique, dionysiaque, du désir, et partant,
de I'Etre. Si le désir est attaché a la dépensst cju’il s’agit de consumer les choses et les
forces vitales et non pas de les conserver. L'egpée conduit a une extase intérieure,
ardente : « souveraineté », dit Bataille, bien bes valeurs bourgeoises : « Par la violence du
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dépassement, je saisis, dans le désordre de nessetirde mes sanglots, dans I'exces des
transports qui me brisent, la similitude de I'homrest d’une volupté qui m’excede, de la
douleur finale et d'une insupportable joie ILe$¢ Larmes d’Ergs Mais le fait de désirer et de
jouir ainsi s’affronte a la transgression, a lgpabilité, a la vertu et au salut. C’est bien ce que
vit Violetta. Elle butte sur une limite de sa trgression et c’est son désir d’amour. Cela lui
sera fatal, car elle n’obtiendra pas I'amour d’atfo et devra mourir pour obtenir, au dernier
instant et trop tard, les larmes du pére.

L’amour

Irina Lungu (Violetta) et Charles Castronovo (Atfg
© Pascal Victor/Artcomart

[llusion

Le faux amour, passion décalée, induit la demamrd¢eidletta a Germont. En fait, la maladie
de Violetta, c’est le vice de Lorenzaccio, c’estjoela constitue profondément, son étre — ou
plus exactement, elle le croit et cela suffit ari@ler une fatalité inexorable. La passion de
Violetta ne peut pas se transformer en amour.

Comment définir 'amour si ce n'est par une relatite symétrie, de confiance, et de lucidité,
de transparence : méme si on ne sait pas toutadérd, une sorte d’évidence permet de
communiquer. La symétrie n'est jamais parfaite nddlis est suffisante pour que celui qui
aime ne se retrouve pas dans une situation de dépes passionnelle, source d’angoisse.
Lorsqu’Alfredo et Violetta vivent ensemble, ils pnit au couple amoureux, dans une symétrie
feinte du bonheur, de la sérénité et de I'équildmaquis, mais ce n’est que simulation. Tout
est miné par le mensonge. L'argent manque et stenfiioletta ment a Alfredo sur ses
tourments et sa maladie et Alfredo est aveugleeila connait pas puisqu’il arrive a croire
gu’elle le trompe. On est loin de « parce que @&ig parce que c’était moi » : on est dans la
méconnaissance. Alfredo jouit d’'une condamnée at,nommtagieuse de surcroit, et ce
« vice » est la maladie inscrite dans son corpsnoera passion méme. L'ame vertueuse ne
peut s’élever a I'amour qu’elle désire. Méme laorewissance du pere ne suffira pas a lui
donner ce qu’elle demande. Et Alfredo ne le pogarmaais non plus, méme dans lillusoire
duo final.

Germont triomphe de Violetta parce qu'il lui propate passer de la passion a 'amour. Celle-
ci s'identifie a la pure jeune fille qui est en ipér cause d’elle et se sacrifie pour étre digne
des vaeux du pere. Ainsi, elle passe de cette vidodgeet de débauche qui était la sienne a
une vie de passionnée qui joue a étre amoureuserasule plus profond du terme, puis a un
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sacrifice qui lui permet, a défaut d’obtenir 'amadiAlfredo, d’avoir la reconnaissance du
pere. Au fond, le sacrifice de Violetta est assemmarable a celui de Lorenzaccio dans la
piece de Musset: le meurtre devrait lui redonnee pureté perdue, et tous deux ne la
trouveront que dans la mort. Est-ce a dire quealmifice est inopérant dans le cas de
Violetta ? On serait tenté de le penser, et deidérey sa défaite comme une condamnation
de sa conduite.

Dans l'air «Pura siccome un angebo (« Pure comme un ange »), Germont exhibe lesixal
bourgeoises désirées par Violetta, amour et vantupartie liée. Les infortunes de la vertu
sont chantées par le pére, qui ainsi séduit lewfi Et la réponse de Violetta est celle des
infortunes du vice. Violetta sait que la passi@msgression, la dépense pure et souveraine ne
répond pas aux désirs de Germont, elle joue atoraite de I'amour/sacrifice, seul moyen
d’accéder a 'amour. La passion n'est pas générenais egoiste, 'amour peut étre oblatif.
Le sacrifice de Violetta constitue une énigme, elle est malade et sait tres bien que sa
passion s’achevera dans la mort dans un aveniptoghe. Alors pourquoi se sacrifier, sinon
pour la «reconnaissance » au double sens du teemeurtout pour le sentiment de
reconnaissance du pere ?

Lorsque Germont I'assure qu'il admire ses « nobkrgiments », Violetta s’exclame aussitot
gue ses mots lui « sont doux », et lorsqu’il lum@d@de de ne pas changer « en tourments les
roses de I'amour » en empéchant le mariage deua d@dfredo, Violetta ne peut que céder.
Violetta se nomme elle-mémeura vittima delle sventure (« une victime de l'infortune »)

et décide de se sacrifier et de mourir. Enfin ddenande & Germont de I'embrasser « comme
[sa] fille » et accepte de rompre avec son amaatst¢éne développe musicalement une
« mélodie » continue avec récitatifs qui s’enchafindans une progression dramatique
constante. Violetta a un chant non orné, pur conseiee qu’elle voudrait étre, dans un
lyrisme spianato Lorsque Germont parait, I'orchestre qui I'accogmpa fait entendre des
accents étranges et ua bémol qui n'est pas dans I'harmonie crée ce saminthez
'auditeur ; I'aria de Germont est tendre @intabile en la majeur, accompagnée par les
sonorités des vents qui contribuent a en faireiudeaséduction douce. L’air avance vers les
aigus, Violetta est entrainée dans ces hauteursedte tonograve des « tourments » et des
« roses » porte par son findatissimo.

La fin de la scéne est bien sdr en duo, puisquéelfioa cédé aux accents de Germont et se
retrouve dans les bras du pere. Germont toujoursata tonopromet a Violetta de révéler le
sacrifice qu’elle fait & Alfredo et la scene atteaimsi au sublime. Les deux protagonistes ont
alors un troisieme duo, Germont loue Violetta ebl®tita réitere sa suppliguwecapella La
scene se termine par des accents funébres. Ddiinsale de I'acte Il, se méle aussi une
guestion d’honneur, assez complexe, que Germonésepte : on n’humilie pas une femme
en public, fOt-elle une prostituée. Il est le sautomprendre Violetta et a savoir qu’elle se
sacrifie passionnément pour Alfredo, la souffradeeVioletta est partagée par Germont et
non par Alfredo, le pére et la fille sont unis, mmah méme temps Violetta a la satisfaction
d’avoir donné du remords au pere et d’étre ainggéerdans son coeur.

La question du réel

Toute cette scéne, centrale dans I'ceuvre, répondmaincipe de cruauté » tel que le décrit
Cléement RosselLg Principe de cruautéEd. de Minuit, coll. « Critique », 1988). Le rdqui

ne se confond pas avec « la réalité ») est crugloeepter est difficile. Etre en conflit avec ce
réel —ici la nécessité d’abandonner Alfredo, ma@iosir des raisons sociales que pour des
raisons passionnelles — c’est entrer dans le sgsterrC’est lui [le réel] ou c’est moi. » Ne
plus se leurrer, c’est choisir de mettre en péil sxistence. En général, on choisit de se
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leurrer, c’est ce que fait Violetta - peut-étre geagu’elle sait qu’elle est condamnée. Elle
accorde la préférence a l'illusion d’étre aiméeGrmont comme une fille, d’étre vraiment
amoureuse d’Alfredo, d’étre pardonnée par lui ecdéder ainsi a I'amour. En fin de compte
d’ailleurs, elle y parviendra, mais le réel lanape parce qu’elle meurt et que la mort, c’est
bien le seul réel. Le tragique, dans I'acceptionJdekélévitch, est atteint ici : « Alliance du
nécessaire et de I'impossible. » Clément Rossetceitque Nietzsche écrivait a propos de la
Carmende Bizet : « La fatalité plane au-dessus [de cettsique], son bonheur est bref,
soudain et sans pardon. » Cela conviendrait asesr & Violetta, et a ce moment de
« bonheur sans pardon » ou elle se trouve dansbries de Germont. Ce dernier lui
pardonnera, mais le bonheur, lui, est seulemens darstant. « L'inéluctable, faut-il le
rappeler, ne désigne pas ce qui serait nécessatmute éternité, mais a quoi il est impossible
de se dérober dans l'instant méme. » (Cité danm&ié Rossetl.a Philosophie tragique
Paris, PUF, coll. « Quadrige », 1991, p. 27)

Ce que Germont propose a Violetta, c’est d’étrecamge », autant dire de n’étre plus réelle,
mais surnaturelle - morte en sommeSiate di mia famiglia/L’angel consolatare (« Soyez

de ma famille/L’ange consolateur. ») Ce que vewliatia, c’est entrer dans cette famille. Par
son sacrifice, elle parvient, en un principe deti@iction tout humain, a s’en exclure pour y
entrer. L'ange sera présent, par le souvenir eeneords chez Alfredo et chez le pere - les
deux hommes seront hantés sans doute par ce qutil&it — et d’'une maniere différente
mais certaine par le portrait qu’elle offre a Atfeepour sa future femme. Ce geste est le
comble de l'intrusion de Violetta dans la famillAdredo : la femme d’Alfredo sera sans
cesse sous le regard de cet «ange » qui ne qujterais le couple, dans les cieux - en
position de destin - elle les protége, les voitssegsse. L'intimité entre les époux sera donc
impossible et le passé se fera présent éterneltemen

Le principe de cruauté du réel permet aussi d’'gugli le sacrifice de Violetta : elle est
comme ces martyrs qui affirment « je souffre, dpacraison », raison de se sacrifier, de
préférer 'amour de Germont a celui de son filssaa de mourir pour une illusion. Le martyr
est incapable de définir cette vérité dont il sétgmd certain : pourquoi Violetta avait-elle
besoin de s’éloigner d’Alfredo alors que la malaf@diisait son ceuvre ? Parce gu’elle trouve
ainsi de l'espoir et un rien de certitude. Esparmbuvoir passer de la passion a I'amour,
espoir de nier le vice qui la constitue comme ustideespoir de se dire que I'amour existe, et
gue la relation entre un pére et une fille puraiigée est possible pour elle.

On remarquera qu'un des arguments de Germont pomvamcre Violetta repose sur
l'incertitude de la passion : il parle de l'incoaste des hommes et de la fin probable de la
liaison avec Alfredo. La passion est un « réve roegsr », seul le mariage pourrait garantir
une apparence de durée dans l'union, ce que \Aofé#tura jamais. Le sacrifice, au moins,
apporte la certitude du mariage de la sceur d’Affretti un mariage en vaut un autre et, de
plus, la garantie de la durée dans I'amour estnolgtgoar I'institution - et la certitude de
souffrir pour Violetta. Violetta fait encore pluoyr préserver son illusion : elle meurt. En
effet, Germont tente de la convaincre de vivrewrdisant qu’elle pourra trouver le bonheur
et qu’elle en est digne, un jour le ciel devradaampenser de ses larmes. Mais c’est la peine
perdue car oublier le malheur de sa vie avec Atfregtait pire que de mourir de ce malheur.
Violetta préfere la durée dans la mort a la crudeté réalité.

La féte

La dissonance
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Le plaisir est représenté scéniquement par la: féedle-ci apparait dés le début dans le
brindisi célébre, dans la scene chez Flora au finale dandeacte, et enfin dans le carnaval.
Ces fétes sont nocturnes, comme il se doit, ebesbtent pleines d’allégresse, et pourtant,
toutes sont portées par un méme tragique, une r&senancepour reprendre I'analyse de
Nietzsche. Dand.'Origine de la tragédie on lit: « L'instinct dionysiaque, avec sa joie
primordiale en face méme de la douleur, est la conenxmatrice d’ou naquirent la musique et
le mythe tragique. » Il fait appel a la dissonapear expliquer le paradoxe, mais se contente
de la citer et non de I'expliquer.

Verdi se sert de cette dissonance autant que Pawefaire apparaitre la tragédie ddrs
Traviata La dissonance met en valeur I'accord parfaitjats lebrindisi par exemple, tout
est dissonance par rapport a la féte. Le malaidédaletta ? Dissonance dans I'atmosphere de
jouissance générale que Violetta a inaugurée Famces :

« Flora, amici, la notte che resta/D’altre gioie gtate brillar.../Fra le tazze piu viva € la
festa...» (« Flora, mes amis, faites ici briller/La fin dette nuit de nouvelles gaietés/Dans les
coupes la féte est plus joyeuse»).

Violetta rassure ses amis, elle cherche la «\dans le plaisir, comme ils le chantent tous,
mais en vain. La passion d'Alfredo ? Dissonancesdin glorification du plaisir et de
'éphémere de la jouissance. Ce qu’improvise Alirgmbur Violetta fait figure de destin
puisqu’il condamne par avance la féte a étre fugitVioletta prononce les mémes paroles
gue Germont lorsqu’il tentera de la convaincre desacrifier, la «joie de I'amour » est
fugitive, c’est « une fleur qui nait et meurt »pone le camélia qu’elle donne a Alfredo.
Pourtant la dissonance va plus loin, c’est parae \goletta réfute le tragique de la maladie
gu’elle vit, elle le dit d’entrée, qu’elle éprouwda fois le sentiment de l'irresponsabilité de sa
chute - elle n’a jamais voulu, dira-t-elle, étreeuprostituée, encore moins étre malade et
mourir - et la nécessité de cette vie qui I'accakllest-a-dire le sentiment du tragique de
I'existence, contre lequel elle lutte par I'appel@aisir et a la jouissance. L’allusion a Hébe,
déesse qui versait le nectar, ainsi se désignend@iae Violetta, teinte la scéne de cette
gravité antique qui convient a la naissance dudteget du sentiment du tragique. Violetta
cherche le plaisir pour oublier le mal, mais etleuve la passion, mal plus profond encore,
plus terrible. Alfredo lui tend un miroir et elladentifie au reflet qu’elle y voit. Aussi est-elle
réellement perdue dés cet instant. Le « vice widale courtisane est en elle comme son mal
qui la ronge, mais la passion va faire son ceuveererplus sGrement. Le désir d’amour en
elle est si fort qu’elle sombre dans le tragigus epremier instant, sans doute ne I'a-t-elle
jamais quitté ou plutét le tragique ne I'a-t-il jarm quittée. Violetta est bien une héroine
tragique, qui sait qu'elle vit dans cette dimensi@bors qu’Alfredo est sur le mode
dramatique : encore une dissonance, encore ungntifi$e, qui sépare ceux qui croient
s’unir.

Le carnaval

La scene chez Flora est placée sous le signe dogella vu, mais la féte est présente aussi
dans un interméde qui parait une concession audgold#poque. Le masque apparait ici pour
annoncer le carnaval final, le réseau se précisg.ditanes arrivent, qui prédisent I'avenir et
sont figure du destin. Les matadors, eux, chanteathistoire d’amour qui finit bien, mais qui
traite a la fois du carnaval, qu’on retrouve atkaldl, et de la corrida. Le symbolisme de la
corrida est le méme que celui que I'on retrouvaragnifiquement développé - da@armen

de Bizet, la victoire sur les taureaux est la wetsur la mort, le triomphe de la vie et de
'amour comme pour Escamillo qui offre a Carmerptessibilité de sortir de son destin de
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mort. Dans l'interméde des matadors, la tragédieabslie par le rituel, alors que dans la
scene méme, aucun rituel ne pourra venir abolsoke tragique de Violetta. On remarquera
les similitudes étranges entre la scene d’affroetgnentre Violetta et Alfredo et celle entre
Carmen et don José a la fin de 'opéra. Violettamime Carmen, dit a son amant qu’elle aime
un autre homme, ce qui le rend fou de jalousie pbusse a commettre un acte horrible. Dans
La Traviatg 'amour est feint, et le drame est I'humiliatide Violetta ; dan€armen don
José tue celle qui aime vraiment son rival. L'enjegique est différent : Alfredo n'a pas a
tuer Violetta, la maladie s’en charge, et méme eut plire que Violetta a cessé de vivre a la
scene précédente. La scéne n’en est pas moinsdegous le signe de la féte et de la mort,
du jeu et de I'échec, de la dépense et de la desténale reprend le motif du carnaval, pour
tisser encore plus étroitement les fils avec Igitnae.

Violetta, a l'article de la mort, demande a Anndas le dernier acte de I'opéra :

«Giorno di festa & questo/Tuo Pariggi impazza, e nésale » (« C'est bien féte
aujourd’hui ?/Tout Paris est en folie... C'est caalaw)

Une bacchanale qui précéde l'arrivée d’Alfredo d&evet de Violetta glorifie le « boeuf
gras », le quadrupede qui est le signe du renverserdes valeurs. Qu'y a-t-il de
carnavalesque dans cette fin ? Certes, on peupiéter le carnaval comme le contrepoint de
la mort de la jeune femme, mais ce serait oubdieselns méme de la cérémonie. Si le plaisir
gue Violetta glorifiait au début de I'ceuvre a fdielle une femme de féte et de folie, la
passion et la mort la transforment en victime et«eange ». Le rappel de ce monde de
carnaval est a la fois celui du plaisir et celuirdrenversement — éphémere - des valeurs ou la
prostituée vaut mieux que '’lhomme d’honneur et poucourt instant peut se hisser a la place
de la pure jeune fille. Mais le signe du carnavstl plus grave encore que ce simple
renversement. Il marque le tragique, les originedadtragédie sont la sur scéne, pour que
personne n’oublie ce qui se joue.

La mort

Adelina Scarabelli (Annina) et Irina Lungu (Violg}t
© Pascal Victor/Artcomart

Le plaisir, la passion, 'amour sont loin maintenaau seuil de la mort, Violetta peut enfin
prétendre a ce qu’elle a cherché toute sa vigaida C’est le dernier mot qu’elle prononce,
«O ! Gioia ! » sur unsi bémol aigu. Violetta est grande, généreuse eirsabklle est dans
une vraie féte cette fois-ci, elle est tragiquelkt I'accepte. Jamais elle n'a été si prés de se
sentir vivre qu’au moment de mourir, elle sait dje'est la ou elle doit étre, dans la vie et la
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mort, dans le tragique de son destin accompli, mpagnée par ce qu’elle désirait : I'amour
du pere. Le sentiment des forces qui renaissest pas le signe de l'illusion, mais le signe
du passage a la joie. La joie est ici la connarssau pire, du réel - de la mort.

On commente bien souvent cette fin comme le comél&illusion pour Violetta, qui serait
réhabilitée socialement et qui s’identifierait aplare jeune fille qu’elle destine a Alfredo,
mais c’'est une interprétation réductrice. Si Vialat'est pas affectée par le tragique, c’est
gu’elle ne joue plus, c’est qu'elle « passe », camon dit, elle passe, grandie, a autre chose,
de plus fort et de plus ardent bien que désespénéel, la vérité, la mort. Certaines mises en
scene la montrent se levant et marchant vers letapear : elles ont raison, c'est a ce
moment-la que Violetta rejoint le « réel » de ldesaet dit ce que Verdi voulait dire aux
spectateurs. A ceux-ci de I'entendre et d’integréd triade plaisir/passion/amour a sa juste
valeur.

Traviata per sempre

Violetta est une « dévoyée », elle est sortie denth, pas seulement parce qu’elle est une
prostituée, mais surtout parce qu’elle éprouve diesrs dévoyés par rapport a sa situation,
sociale, bien sdr, mais aussi psychique. Faite [@ptaisir - des autres - et pour la passion,
elle se met a désirer 'amour. Rien que 'amouesta-dire tout. L'amour d’'un pére qui la
reconnaisse, donc une identité. C’est bien le nlehti héros tragique que de chercher son
identité, de se sentir « loin de soi » et de charcjuelqu’un - qui, mieux qu’un pére ? - pour
le ramener a lui. Germont lui donnera un peu de ¢déntité qui lui manque, mais pas assez
pour la « guérir », car dans le réel tragique eelcron ne guérit pas si facilement. L'amour
d’'un homme, qui la reconnaisse aussi et I'entendifredo ne peut lui donner que de la
passion, c’est-a-dire du malentendu. Alfredo njgs$ a sa hauteur, ni a la hauteur de ses
espérances. Le dernier duo est un transport fusioon ils se bercent d’illusions, une
jubilation éphémere, des retrouvailles tardivemetiles, encore un épisode du « jouer a étre
amoureux ». La deuxieme partie du duo consommeéfzration. La dissymétrie, la
dissonance travaillent encore a les séparer : Wéokst mourante, Alfredo ne sait pas accéder
a 'amour. La mélodie s’épuise et se termine paddfaite de I'exaltation d’Alfredo, une
négation musicale enecto tono

Violetta a perdu 'homme qu’elle aimait pour avbamour du pére, qui devait la rendre a la
pureté qu’elle désire, a la place gu’elle convaitda dignité a laquelle elle aspire. Mais elle
ne connaitra I'amour que trop tard et I'affecticnrdpére que sur son lit de mort : pouvait-il
la lui donner alors qu’elle était bien vivante ? «&oie » qu’elle avait quittée, elle ne peut y
revenir qu’en quittant la vie méme, signe du «iséa¢ désespéré » de Verdi, conscient de la
terrible pesanteur qui condamne les femmes deesopg, et aussi les hommes, a n’éprouver
gue du désir et de la passion et a se contentsmudacres d’amour avec les personnes de
leur rang...
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Guide d’écoute

Prélude et acte |

Ce guide d'écoute indique des plages et des dégesijge scenes d'apres I'enregistrement de
La Traviatapar Riccardo Muti en 1982 avec Renata Scotto,eAtirKraus, Renato Bruson,
Ambrosian Opera Singers, Philharmonia Orchestral{fEM

Les extraits musicaux proposés en streaming proem@nde la production donnée aux
Chorégies d’Orange le 8 juillet 2009. Le SCEREN-GN2mercie 'ensemble des artistes et
leurs représentants d’avoir accepté de céder a gracieux leurs droits a des fins
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Prélude CD 1 [1]

[Pour écouter I'extrait correspondant, voir le deska Traviatasur I'espace en ligne « Opéra
en actes ».]

Comme n’importe quel opéraa Traviatacommence par I'ouverture, qui doit annoncer le
spectacle et préparer notre écoute. Cette ouvestappelle ici « prélude », ce qui accentue
déja le caractere intime et donne un éclairage ntiquee a cette sublime page verdienne.

Les trois themes principaux de Dame aux caméliagpparaissent progressivement dans ce
prélude : la mort, 'amour et le bal (le theme def@te sans fin, un symbole de la vie, qui
passe en vain, indifférente). lls cernent le codfiamaturgique de cet opéra.

Le début est extrémement doupp), a peine audible, chez les violons divisés enrgqua

groupes. Cela forme une suite d’accords lents,gopeesmmobiles. En effet, le rythme du
début de cet adagio est relégué au dernier planqudm entend, ce sont les demi-tons
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perchés la-haut, enchainés en ligne, pleins deirsoap de plaintes. Cet effet mystérieux
s’intensifie avec de vrais soupirs : les demi-t@as séparent par de petits silences (des
« soupirs » aussi) et montent encore plus hautndge sonore est saisissante. Elle nous
traduit une tristesse, une douleur, un pressentidenla mort. Verdi reprendra le méme
theme au prélude de l'acte Ill, pour montrer Vitdemourante et pour tendre un arc
dramaturgique solide.

D’un coup, la place est cédée a une mélodie mézrusé, d’'une grande noblesse. Chanté a
pleine voix par les cordes, tkeme d’amour de Violetta puisque c’est lui dont il s'agit,
regne soudain sur 'accompagnement respectuewouwdel’orchestre. La cantilene de ses
phrases descendantes fait penser a la soupleds# dantg a une voix féminine, a la beauté
romantique. Quand cette mélodie est reprise pavitdsncelles, Verdi la dote d’'un contre-
chant vif et joyeux, tout en petites not&sccato(triples et doubles croches), grimpantes,
dansantes, parsemé de trilles élégants et de tiepgtcharmantes. Cette nouvelle musique
dansante, qui supplante petit a petit le theme diande Violetta, évolue ici « au ralenti »
avant de prendre son vrai rythme et un tempo déAdklgro brillantissimo e molto vivage
dans la scene suivante.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Acte |, introduction — CD 1 [2]

L’introduction nous présente 'ambiance de gai¢tdesluxe d’'un bal parisien autour de 1850,
comme l'indique Verdi dans la partition. L’'orchestutti & I'unisson grimpe les notes d’'une
gamme, en nous ouvrant, de cette maniere assezepemple rideau de bal. Une pulsation
rythmique tres rapide des instruments a vent sausiens relache une mélodie sautillante de
flite un brin trop percante (avec les autres lbuqus,s’y joignent). Cela produit I'effet d’une
musique faussement joyeuse. La mélodie elle-mémastituée de longs trilles, finissant
chaque fois sur trois crochetaccatg est d’'une construction rythmique prodigieuse.der
varie I'emplacement de ses croches en « cassainish las temps forts des troisieme et
guatrieme mesures, a chaque apparitiothéme du bal Ce théme musical va symboliser,
par la suite, la vie mondaine de Violetta, le mowdeles sentiments humains intenses et
sinceres n’ont pas de place. Le rythme soutenuddases dessine le décor du drame qui
s'annonce.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Air a boire avec cheeur (brindisi) — CD 1 [3]

[Pour écouter I'extrait correspondant, voir le deska Traviatasur I'espace en ligne « Opéra
en actes ».]

Un salon chez Violetta a Paris. Lors d’'une récepfastueuse, Alfredo (ténor) porte un toast

pour célébrer le plaisir et I'amour. Le fameux Biigi «Libiamo ne’lieti calici» est un
allegretto mélodieux en trois parties, qui avanceyghme de valse, gracieuse et Iégére. Dans
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cette trouvaille mélodique, Verdi insiste sur tasimajeure. Prise a la levée, elle vient a trois
reprises et traduit, en quelque sorte, un appel fous de lever sa coupe de champagne.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Alfredo chante un couplet Plpartie) suivi par celui de Violetta 92 Le troisieme couplet
vient comme une conclusion ou une reprise (le rettaisi bémol majeur le souligne),
dynamisée par la présence du chotuttiY, qui accentue d’'une maniére énergique chaque
croche. Le rythme de valse, alors, tourne plusdondrescendwers lefortissimofinal.

Air de Violetta — CD 1 [8-9]

[Pour écouter I'extrait correspondant, voir le deska Traviatasur I'espace en ligne « Opéra
en actes ».]

Verdi revient a la forme traditionnelle — récitaindanteet cabalette — pour construire ce
grand monologue de Violetta (soprano) et conclarpremier acte. Le récitatifk strano !»

[8] est bien expressif entre hésitation et désaindér ; il comporte, entre autres, une octave
descendante (en forte), traduisant la force decteme d’héroine, et plusieurs petits motifs
parsemeés de demi-tons en rythme pointé (des neatifpirs).

L’'air « Ah fors’é lui» [9] est une méditation lyrique admirable, écréeec une force
expressive hors pair.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

La forme tripartite de cet air s’ouvre dolcissimeea la phrase du soprano : des doubles
croches entrecoupées de silences (ce qui accentagdctére intime du discours), suivies de
motifs ascendants (une octave, des sixtes) plemodceur. Le bel canto est la.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

La partie du milieu €don espansione « A quelllamor, quell’amor, ch’e poal ») fait
réapparaitre a travers la voix de Violetta une mideuse mélodie cantabile de la scene
précédente au bal, par laguelle Alfredo lui dit somour. L’élan passionné des motifs, qui se
répondent comme des échos, alterne des momentsjueagie ralentissement sur la méme
note («misterioso»). La derniére phrase de tteeme d’aveu d’Alfredo (emprunté ici par
Violetta), ou se situe la culmination, se rappro@tennamment duheme d’amour de
Violetta (le Prélude de l'opéra). Leur différence princgast d’ordre métrique : I'un est
binaire, l'autre ternaire. Néanmoins, la ressentd®agst flagrante et semble étre voulue par le
compositeur. Méme au point de vue dramaturgique,adede famille parait fondé, car
'amour de I'un fait naitre 'amour de I'autre.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

37



Collection « Opéra en actes » SCEREN [CNDP-CRDP] — 2011

Un nouveau récitatif fiévreux « Folie » introduit télébre cabalette Sempre libera, un

vrai casse-téte technique pour les voix féminih@sbrillance de soprano-coloratura ici est
indispensable, en plus du talent dramatique exidgs trilles et des ornementations a
profusion rappellent vivement la sphere musicalealemais ils sont animés par I'expression

romantique d’'une soif d’amour et de liberté inégkda.

Entre les stances de la cabalette, on entend Yadiaifredo (hors scéne) répétant son aveu
d’amour : une preuve supplémentaire du génie diagigue de Verdi, qui accentue ainsi
I'efficacité théatrale de la scene.

Acte Il

Duo Violetta/Germont Acte Il — CD 1 [16-20]

[Pour écouter I'extrait correspondant, voir le deska Traviatasur I'espace en ligne « Opéra
en actes ».]

Lors du récitatif qui précéde cette scene, un nauvgersonnage se fait annoncer : le pére
d’Alfredo, Germont (baryton). La longue scéne quit :ious présente I'écriture d’'un grand
dramaturge, quand l'art de la transition théatedé mené par une main de malitre, avec
beaucoup de subtilité et de force expressive.

L’air de Germont, de dimensions réduiteButra siccome un angel CD 1 [16] nous montre
un pere aimant et un portrait de sa jeune filleugsaBAlfredo), qu’il décrit. Notons la
simplicité et la pureté de la ligne vocale de Gertnon témoignage de son caractere franc.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

En deux pages, cette économie de moyens cédeda @l palette de nuances, débordante
d’'imagination et d’émotions : le duo avec Violettammence.

Le duo comporte au moins quatre épisodes, littérad bourrés de themes différents.

Le premier épisode (wWvacissimo non sapete quale affettcCD 1 [17]) de Violetta,
impatiente de s’expliquer, jette sur nous des vagigephrases courtes, haletantes, agitées, qui
s’enchainent (dans un rythme encore plus effrén@)s ddes lignes incrustées de
chromatismes, ou chaque note est accentuée... Gerababasourdi. Il essaie de raisonner
la pauvre Violetta.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Le theme de son épisodelnr di, quando le venest CD 1 [18]) reprenant les éléments de la
musique de bal, a une apparence étrange. Voulastigmer Violetta que son fils va vite
I'oublier, Germont chante des phrases ou touteadéss sont séparées, entrecoupées par des
soupirs : un effet étrange déaccatoforcé. Un certain aspect dansant de la partielgcaa
mineur de Germont ajoute un brin de supérioritdestynisme, auquel Violetta répond avec
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ardeur par léghéme de 'aveu d’amout transposé également en mineur. Le résultat musica
est fort et efficace.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Le troisieme épisode [ite alla giovine» CD 1 [19]) de ce duo spectaculaire contientd’un
des plus belles pages d’écriture vocale. Le délmuts nmontre une Violetta apaisée, qui
reprend le theme depura angelo». La suite est d’'une beauté inouiePiangi, piangi,
piangi o misera» de Germont met fin a l'alternance des solos. ue de réalise, enfin,
merveilleux.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Pour l'allegro moderatdfinal, («Morro ! La mia memoria> CD 1 [20]) Verdi choisit une
pulsation de marche, chantée par Violetta en mieew@npianissimg mais avec une vraie
conviction. Germont rejoint le duo, qui s’acheve@aune grande émaotion.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Nous observons, avec I'exemple de ce duo, la rebket’'une certaine vérité expressive, qui
amene le compositeur a utiliser cette forme ouysdmblable a I'idée du finale de Mozart :

une scéne unigue, qui rassemble plusieurs épistales un développement dramaturgique
important.

Final de l'acte Il/extrait — CD 2 [7-9]

[Pour écouter I'extrait correspondant, voir le deska Traviatasur I'espace en ligne « Opéra
en actes ».]

Une soirée fastueuse chez Flora, une autre cougtisa

Avant de nous mettre a I'épicentre du drame, Vedlis offre deux chceurs : des femmes
déguisées en bohémiennes et des hommes en matadors,de charme et de couleurs. Cela
évolue sur un fond de musique dansante, joyeusellante.

A I'apparition d’Alfredo («Alfredo ! Voi !» CD 2 [7]) et surtout de Violetta au bras du baro
son ancien protecteur (baryton), la tension monte.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Verdi confie aux cordes et a la clarinette un thexgiée en 6/8 avec des appoggiatures et des
motifs de doubles croches semblables aux trémolesagants. Ce theme, pressé par la
pulsation incessante d’'une valse trop rapide, déviarriere-plan inquiétant de la scene de
jeu de cartes entre Alfredo et le baron. Le prdssent d’'une catastrophe s’empare de
Violetta. Verdi lui confie des phrases belles eta$pérées, de vrais épanchements de douleur.
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La voix du soprano lyrique devrait faire preuve riéugrande souplesse en montant en
crescendo les trois «vagues » de tons et de demwi#t en descendant en soupirant.
L’ ostinato de I'accompagnement d’orchestre, en doubles croehes croches dansantes,
devient insupportable. Alfredo, dans son air faoss® conquérant @gni suo» CD 2 [9] sur

un rythme napolitain insistant, insulte Violetta lem jetant I'argent, qu’il vient de gagner.
L’entrée inattendue de Germont, son pere, modeohde des insultes et amene I'ensemble
vers la phase finalé/glocissim, animée par un rythme binaire franc, tres aceentu

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Acte Il

Récitatif et air de Violetta/Acte 1l - CD 2 [12-15 ]

Violetta repose dans sa chambre. Elle est gravemalaide.

Le début du troisieme acte est andantepoignant CD 2 [12], qui commence comme le
prélude de l'acte | (un demi-ton plus haut), évaduie théme de la mort. Notons une
trouvaille verdienne trés efficace de la voix par{fa lecture d’'une lettre de Germont pere)
accompagneée par deux violons jouantHeme de I'aveu d’amourdu premier acte sur un
trémolo irréel des cordes.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

L’air de Violetta CD 2 [14], un adieu déchiranta\ie, tétmoigne d’'une certaine économie
des moyens choisis: la sixte mineure du dépanjiggeee par des syncopes, rappelle
faiblement la sixte du Brandisi, comme par une fideintaine. Le tissu musical est doux et
transparent. Dans le texte, on rencontre le ntodwata », qui donne son titre a I'opéra. La
ligne vocale se brise en motifs courts (quatre tbmulet une crochestutto», «fini »), a
l'instar d’une respiration coupée.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Une joyeuse musique de carnaval (hors scene) dppausquement. Cela produit un effet
dramaturgique fort car la solitude de I'héroinecs&ntue encore plus.

Les deux chceurs de la rue (CD 2 [15]), que Violettéend par sa fenétre, comme les
fragments de la vie lointaine qui continue toujousent effectivement d’'une vivacité
débordante. Le premier en rythme binaire de pakkan@jeur) est vite coupé par le second en
tarantella 6/8 (la majeur). Leur contraste donm@gdression d’'un collage ou méme d’un
montage cinématographique, ou le découpage a #térfecinq parties : les morceaux de
musique continuent a se succéder.
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Duo Violetta/Alfredo et le finale de l'acte Il - C D 2 [17-20]

[Pour écouter I'extrait correspondant, voir le deska Traviatasur I'espace en ligne « Opéra
en actes ».]

A l'arrivée d’Alfredo, Violetta s’anime. Elle vewtvre. Le duo des amants Rarigi, o cara»
CD 2 [17]) prend l'apparence d’une petite valseejase, simple et douce, mais vite assombrie
par I'aggravation de I'état de Violetta.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

Elle tombe (un accord menacant des cuivres).

Le pathétigue intense d'une seconde partie du deoendirectement vers le finale, ou les
forces de I'héroine, qu’elle voudrait croire revea{CD 2 [20]), la lachent. Elle meurt. Avant
gu’elle prononce ses dernieres paroles de bonkethreme de I'aveu d’amourglisse chez
les cordes en quadruple piampppP dans un registre trés aigu sur un lit de douckum
trémolo imperceptible. Comme une ombre passarterhite.

[Pour consulter la partition, voir le dossiea Traviata sur I'espace en ligne « Opéra en
actes ».]

La phrase célebre de Marcel Proust, reconnaissamt\egrdi avait su, aveca Traviatg

« éleverLa Dame aux caméliasu niveau du Grand Art » vise pleinement la coticapet le
traitement exceptionnel du réle de Violetta. Ceeréhique dans le répertoire vocal, d'une
beauté inouie et d’'une difficulté technique extrém® concu par le compositeur pour une
voix absolue : soprano colorature au premier asprano lyrique au deuxiéeme et soprano
dramatique au troisieme.

Interprétations

Les voix de La Traviata

La répartition des tessitures dans la partition Lae Traviata correspond a des codes
esthétiques propres a une époquexfesiécle) et a un pays (I'ltalie), mais Verdi lesdute
subtilement en fonction des caracteres des pergesriu’il veut dépeindre.

Il en résulte urdramatis personaé&rés compact, avec trois protagonistes en topoet tout,

qui reproduisent une constellation triangulairevaottionnelle, jadis raillée par le critique et
dramaturge George Bernard Shaw : la soprano aiménler, mais le baryton n’est pas
d’accord !

Les autres réles ne sont que desomprimari», c'est-a-dire des personnages secondaires,
dont le plus anonyme est un serviteur de Florargaiqu’une seule réplique (des plus
banales) sur une note uniquelacena e prompta (« le diner est servi ») !

Nous examinerons donc les trois réles principanxp@us bornant a indiquer la tessiture des
autres personnages.
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Violetta Valéry — soprano

Verdi réclamait pour son ouvrage useprano di tutta forza. Il faut sans doute entendre par
la, non pas un soprano capable de chanter « desteas forces », mais plutét un soprano « de
premiere force ». En effet, ce n’est pas la puissale la voix qui est ici primordiale, mais au
contraire sa malléabilité, sa souplesse et sa ita@achanger de registre en cours de soirée.

On a pu dire en effet que le role de Violetta \Aakéxigeait non pas une mais trois voix, soit
une par acte.

Le premier acteréclame une voix de soprano colorature capableotliger dans l'aigu avec
aisance. Le duo avec Alfredo, notamment, opposehaskations lyriques du jeune homme
les guirlandes de notes insouciantes et stratospiedrde la courtisane, lesquelles traduisent
sa nature frivole. De méme, le grand air qui citacte initial, bien qu’il commence par une
partie lente et méditative au cours de laquellelétia s’apercoit qu’elle a été touchée par
'amour simple et entier d’Alfredo, s’achéve pareunabalette brillante, c’est-a-dire un
passage rapide et virtuose au cours duquel laisané refuse de se laisser aller a des
sentiments authentiques pour mieux replonger dansy®nde de jouissance. Une tradition
tenace fait méme grimper la voix jusqu’au contreb@mol a la fin de l'air (note presque
aussi haute que la plus haute note de la Reing nlgit, dand.a FlGte enchantéde Mozart).

Au deuxieme acte I'écriture du rdle s’'avere tres différente, etladuit I'évolution du
personnage qui s’est retiré des fétes et du luxe p@ner une vie simple a la campagne. La
ligne vocale est donc plus plane (ce que les halappellent précisémentcanto spianato»

et moins aigué. Et quand la longue scéne avec e @ermont débouche sur I'idée du
sacrifice de Violetta, le chant de cette derniéeefat pathétique. Il demande alors une
certaine ampleur du médium, comme on le constateoats de la scene suivante, dans la
large (et sublime) phrase, accompagnée par un sirehexpansif: fAmami Alfredo »

(« aime-moi, Alfredo ! »). Dans un tel passage,soprano léger qui aurait triomphé des
acrobaties du premier acte risque de se trouveud de timbre.

Au troisieme acte la dimension pathétique s’affirme. Le dernier dwec Alfredo « Gran dio
morir si giovane » réclame du soprano une grandirisgades changements de registre,
puisque sa ligne vocale est trés accidentée, sigrea détresse au moment ou elle comprend
gu’elle va mourir en dépit du retour de son biem&iMais si le bas-médium de la tessiture,
ainsi qu’'une certaine force d’expression sont iemdndés, la partition n’en réclame pas
moins des allégements dans I'aigu, comme danstles délicat et désespéré Addio del
passato» qui, comme son titre I'indique, est un déchiramidieu au passé ».

Si I'on ajoute a cela des exigences physiques r@atiice du role provoqua lhilarité des
spectateurs car elle n'avait ni les charmes d’'unetisane, ni la fragilité d’'une phtisique) et
théatrales (il y faut une actrice exceptionneli@yable d’incarner la séduction insouciante

comme le don de soi tragique), on comprend quedle constitue un vrai défi pour les
chanteuses qui veulent s’y essayer.

Alfredo Germont — ténor

Le rble d’Alfredo est plus conventionnel.
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Il s’agit d’'un ténor lyrique, tessiture du jeuneier dans les opéras de Verdi, comparable a
celle de Rodolfo dansuisa Miller ou du Duc de Mantoue daRs$goletta

Chez ce personnage, ce n'est pas la virtuositéngporte mais la générosité du chant et la
fraicheur de I'accent. Le passage qui le pousptukea I'avant-scene est son air du deuxiéme
acte. Il y expose d’abord le ravissement que Ispire sa vie amoureuse a la campagne avec
Violetta dans un mouvement de joyeuse excitatiotaes un lyrisme candide. Puis, Alfredo
ayant appris que Violetta était secretement em td® se dépouiller de ses biens pour
continuer a vivre avec lui, il entonne la cabalalte son air (parfois coupée) qui exige
davantage d’héroisme, car la ligne vocale y eativeiment tendue dans I'aigu. Mais, comme
le montre le dernier acte, c’est davantage la t3sdr de I'accent et sa capacité a faire des
demi-teintes (comme on peut le voir dans le duiRargi, 0 cara») qui importent que la
vaillance. Alfredo n’est ni un soldat, ni un sowiar C’est un jeune provincial qui vit sa
premiere histoire d’amour.

Giorgio Germont — baryton

Le role du pére d’Alfredo échoit a un type vocaitpiement verdien, dont le compositeur
donnera de nombreux exemples sans changer fondaeraent ses caractéristiques tout au
long de sa carriére, entre deux pbles qui sont dessrbles-titres : Nabucco et Falstaff. Ces
personnages sont confiés a la voix de ce qu’onli@gppajourd’hui le « baryton-Verdi »,
dénomination utilisée aussi pour Miller, Rigolette, Conte de Luna (darise Trouverg,
Renato (dan®Jn bal masqug Posa (dan®on Carlog, Amonasro (dan#ida), lago (dans
Otello), etc. La voix du baryton-Verdi, située a mi-cherantre I'éclat vaillant du ténor et les
noires profondeurs de la basse, doit étre a ladoisrée et ductile, capable des fureurs les
plus sombres, mais aussi des allégements les Iglgiagues.

Chez Giorgio Germont, apres une entrée en matlasegeche que colérique (quand il prend
de haut la courtisane), c’est surtout le ton deymseion et la douceur qui dominent. Ainsi, ses
deux airs, le bref Rura si come un angebo dans lequel il évoque sa fille, et le plus
développé ©i provenza il mare il sob par lequel il tente de persuader son fils déreen
dans sa Provence natale, réclame une maitrise t¢al nuances douces et un legato parfait.
Verdi accentue ainsi 'humanité du personnage. €mier n'en demeure pas moins un
inflexible représentant de la morale bourgeoisengupeut tolérer qu’une courtisane sorte de
sa fonction « utilitaire ».

Comprimari

Annina, servante de Violetta : soprano

Flora, courtisane et amie de Violetta : mezzo-sopra
Baron Douphol, protecteur de Violetta : baryton
Marquis d’Obigny, protecteur de Flora : basse
Docteur Grenvil : basse

Gaston, Vicomte de Letoriéres : ténor

Giuseppe : ténor

Un commissionnaire : basse

Un domestique : basse
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La Traviata au festival d’Aix-en-Provence

1976 : la mise en scene de Jorge Lavelli

Bernard Lefort, directeur du Festival d’Aix-en-Pemee, demande a Jorge Lavelli de mettre
en scend.a Traviataen 1976. C'est la premiére grande année de latiinede Bernard
Lefort, et c’est la premiere fois que I'opéra esiéca Aix. Il a déja prévu de faire chanter
Sylvia Sass, qu’il a rencontrée jeune débutantpiit sait étre une Violetta de grand talent ;
Gyula Littai sera Alfredo, qui a déja chanté a Aet le baryton louri Mazoukov. Le chef est
Michel Plasson qui dirige I'orchestre et les chogl&r§ oulouse.

Le décor, les costumes, les éclairages

Jorge Lavelli —avec son décorateur Max Bignenbeist de faire sentir 'enfermement de
Violetta dans sa vie, dans son amour, dans soimdést décor évoque le piege dans lequel
elle est prise.

A l'acte |, nous sommes dans une salle magnifique ol se dorvsoirée, tout est tendu de
rouge, trois tables avec des convives qui Sy llesta qui vont étre bientdt rapprochées pour
former une immense table de banquet. L’absencertres et d’ouverture vers I'extérieur a
fait comparer ce décor a lintérieur d’'une boite, ckest bien I'atmosphére d'ailleurs
recherchée par le metteur en scene. Depuis lesesjinde grands projecteurs éclairent la
scéne. Les convives sont en habit de féte, maidelasnes, tres maquillées et richement
parées, sont a I'évidence des courtisanes. Seolett4 est en blanc, dans un costume assez
étonnant, en fourrure blanche, une cape recouvsast épaules. Elle est elle aussi
emprisonnée dans cette robe a la fois somptueusgpdburde, comme si elle portait ainsi sa
condition de femme entretenue sur ses fréles épardenme si elle était écrasée sous le poids
de ce luxe. L'éclairage, plus lumineux, évoquedieis sans pour autant que I'on voie le ciel.

A l'acte Il , tout a changé, mais I'enfermement est toujouggéré. Au premier tableau, sur
scene, une sorte de tente en dentelle délimitespace qui est un jardin d’hiver, orné de
grands pots avec des fleurs blanches. La encoodetié est vétue, mais elle est beaucoup
plus aérienne, sa robe en dentelle a volants lé&ante¢n valeur et lui donnant un air plus
juvénile. Mais au deuxieme tableau, I'espace estalsreau fermé : deux grands escaliers de
chaque cb6té d'une sorte de gloriette en verre péemteles entrées et les sorties des
personnages et du chceur. Au fond, des portes setrdiener sur d’autres salles. Sous la
gloriette se trouve une table de jeu, occupée gmhbmmes. Violetta est en bleu et noir et
porte le méme costume que quelques autres femrossne si elle se confondait avec le
groupe des courtisanes ou elle a repris sa plaéelairage est celui d'une féte, moins
éclatant peut-étre que dans le premier acte. Lanhsité laisse place a des zones d’'ombres.

A l'acte Ill , la chambre de la malade se referme sur elle. Da@gonalité générale rouge, le

lit posé sur une petite estrade se détache, temdiaghs blancs. Violetta y est couchée face au
public. Ses robes luxueuses sont accrochées artanpses chapeaux sont par terre, comme
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des vestiges de son passé. Les grandes baiessillgmes derriere elle sont voilées et ne
donnent pas lI'impression d’ouvrir vers I'extérielues « masques » du carnaval apparaissent
comme des figures qui entourent la chambre et mwomme des personnages dans la ville.

Violetta n’est plus parée, elle a les cheveux t&faiétue d'une chemise blanche ; a son

chevet sont posés un miroir qui lui renvoie unegende mourante et la lettre de Germont

gu’elle lit et relit encore. La luminosité est fepVioletta elle-méme réclamant un peu plus

de lumiere.

La mise en scene

Les mouvements de scene, en particulier ceux duumchsent tres précis. Tantot les
personnages principaux sont noyés dans la masseodewes, tantbt au contraire, ils sont
isolés pour des scenes intimistes. Leurs gestess dstrets et retenus, sans emphase, ni
agitation vaine. Tout est intériorisé et laisseddette a la voix.

L’interprétation la plus audacieuse de Lavelligat a été trés discutée, concerne le ballet du
deuxieme tableau du deuxieme acte. Il s’agit dengé et de matadors qui viennent danser a
la féte donnée par Flora. Lavelli évoque une carritais le taureau est remplacé par une
danseuse, malmenée par les hommes qui lui arracimenipartie de ses vétements et lui
donnent un coup de poignard. La violence de cestbadinvoie a la violence exercée sur
Violetta dans l'opéra en général et dans cetteesegnparticulier, puisqu’Alfredo lui jette
I'argent qu'il lui doit et qu’elle s’évanouit de dteur.

2004 : la mise en scéne de Peter Mussbach

Stéphane Lissner demande une nouvelle mise en dedreTraviataa Peter Mussbach. Le
Mahler Chamber Orchestra et le Chceur Europa Chadéie sont alors dirigés par Daniel
Harding.

Le décor, les costumes, les éclairages

A l'acte |, Les spectateurs ont la surprise de se trouvemtienve sorte de pare-brise, balayé

par un énorme essuie-glace : ils verront tout @etsacet écran, et parfois la pluie ruisselle
devant leurs yeux. Sur scene, pendant I'ouverture,jeune femme en robe de tulle blanc, un
camélia dans le décolleté, « blonde », ressemBlaviarilyn Monroe, est debout, seule sur

scene. Quelques jeux de lumieres illuminent un déeow. Les convives qui arrivent sont tous

en noir, et portent des costumes plus ou moinghkigees », des déguisements qui évoquent
un « bal des vampires » ou elle seule serait emcbigarée. Certains ont des résilles sur le
visage.

Flora titube et tombe, ce qui provoque un effetjugee, et rappelle une photo célebre de
Marilyn.

Le duo entre Alfredo et Violetta est plus sobrejdars dans un décor noir qui ne changera
jamais.
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Mais, en surimpression, on verra soit des voitlaensuit, soit une route qui défile et une
allusion trés nette au tunnel du Pont de '’Almaaau I'accident de lady Diana.

Mireille Delunsch est une Violetta émouvante, @édstuelle tres limitée — elle a souvent les
mains devant le visage —, elle donne une impres#éofragilité et de douleur extréme. Elle
chante «Sempre libera» auréolée d’une lumiere blanche.

A T'acte Il, trois mois ont passé, mais Violetta est toujchabillée de la méme facon et
couchée par terre pendant qu’Alfredo chante, emcj# seul sur scéne. C'est a ce moment
gue le spectateur découvre le tunnel. On a un alget scénique, une chaise, ou s’assoit
Germont, puis Violetta, et de nouveau Germont. Eflante son air a Germont tandis qu'il
pleut sur le pare-brise, ce qui évoque sans destéatmes de Violetta. Rien n’est fait pour
gu’un guelconque élément de la mise en scéne pomes au livret. Les paroles n'ont aucun
rapport avec ce que Vvoit le spectateur.

Le second tableau présente le méme bal, les méomsves parmi lesquelles circule
Violetta, perdue. Quand Alfredo arrive, un jeu dére étrange se produit : tous les convives
tombent par terre comme frappés de mort subite.

A Tacte Ill , la pluie tombe encore sur le pare-brise, Violepparait debout comme un
fantbme. Il n'y a pas de chambre, pas de lit. EHe prostrée. Le carnaval est évoqué hors
scene.

Elle meurt debout, alors qu’elle a été couchéetgrae pendant presque tout le temps ou elle
ne chantait pas. Et tandis qu’elle meurt, les gus’en vont, elle est seule au milieu de la
scene comme au début. Le noir se fait, on ne voé sp robe fluorescente, comme un
costume vide.

La mise en scene

Elle se veut « originale » (du «jamais vu »), mglie est plutot statique et répétitive, et
I'attention du spectateur n’est pas accrochéepréaive en est que la captation pour le DVD
est presque entierement dévolue a Violetta, awegisaaux gestes de Mireille Delunsch, et ne
donne qu'un rapide apercu du décor qu’'on voyait siéme. Le spectateur était géné par
'essuie-glace, les jeux de lumiére et les vidéosr®uvement, qui provoquaient un effet
hypnotique, au détriment de la musique et du splectaut entier.

La prestation des chanteurs est pourtant excellemés la mise en scéne ne les met pas en
valeur.

D’autre part, le parti de méler le bal gothiques d#usions a Marilyn — qui n’a jamais été une
«traviata» du reste et dont le destin n'a rien a voir ageli de Violetta — et a la mort
accidentelle de lady Diana est une mauvaise idé&eesens que cela rend le « message »
confus.

Cette mise en scene qui se voulait sans doute emech, iconoclaste et dérangeante,
n'apporte finalement rien a I'ceuvre de Verdi ett@uiécoute de I'aspect musical trés réussi.

Entretien avec Peter Mussbach :http://www.arte.tv/fr/Artistes-L-R/1129884.html
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Eternel Ephémére, avec des masters classes autoer Ld Traviata:
https://sites.google.com/site/eternelephemere44tmame-valerie-masterson
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Pistes pédagogiques
Prélude

Sous la féte se déroule le drame...

La féte et le drame opérent pendant tdu#d raviata

Tout I'acte | se déroule sur le rythme d’'une valsles ou moins effrénée. L'impression de
féte domine alors. Par la rencontre avec Alfredgdrsonnage principal, Violetta, dont la vie
est dédiée au plaisir, voit naitre en elle 'amosentiment interdit aux femmes de sa
condition.

Dans I'acte I, le bonheur fait rapidement placedeame. Celui-ci va occuper de plus en plus
de place, malgré le retour de la féte, qui a tarduwp un goldt amer.

Le drame triomphe dans l'acte final, mélé au repattau pardon, sentiments de la bonne
société bourgeoise hélas exprimés trop tardivemiemtencore, l'ironie semble présente,
jusque dans cette derniére illustration du carngv@bulaire cette fois-ci et sans doute plus
veridique.

Faire écouter le prélude d’ouverture.
On y entend le va-et-vient entre la féte et le dram’est une ambiance triste qui prévaut
pendant la premiére minute de musique, suivie pahame d’'une grande noblesse (CD 1-1
min & 1 min 20 s) qui représentetteme du sacrificechanté au cours de l'acte Il quand
Violetta quitteAlfredo et qu’il sera important de faire mémoriser.
Apres la reprise de ce theme aux cordes gravesmpagné d’'un charmant contre-chant, une
troisieme partie fait alterner un motif sautillagit dansant avec une phrase plegato et
sentimentale.
Si les éleves connaissent le synopsis de I'opkray’auront pas de mal a identifier le drame
dans la premiere partie de ce prélude puis lellénaént de I'héroine entre 'amour et le
plaisir.

La féte d’'un acte a l'autre...

La féte du premier acte

Faire écouter la premiére minute de I'introduction(CD 1-2).
Nous sommes plongés dans une atmosphere joyeusgowtdissante. Cette agitation
mondaine pourra étre ressentie en faisant frapper groupe d’élévesdstinatoou est le
renvoi rythmique de quatre croches traduisant ungse tandis qu’un autre groupe chantera
le motif qui précede I'arrivée des choeurs.
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Ex. 3

L’écoute de la plage entiere fera constater que naesfs rythmique et mélodique, qui
constituentle théeme de la féte restent présents constamment, soit pour accorepdgs
chanteurs, soit repris partiellement par ceux-Hteé germettra également de découvrir les voix
du checeur et des solistes.

S’approprier I'ceuvre par le jeu musical
Apres avoir fait jouer l'introduction de cette fé@n peut envisager de dire les premieres
répliques sur bstinato rythmique soutenu par la basse du piano (partiios-6), puis de
faire chanter la fin de cette introduction (p. 7e8) adaptant la tessiture parfois a I'octave
inférieure (parties de sopranos et de ténors @ocindeur).

Consulter les partitions p. 5-6 et p. 7-8

Cette adaptation montrera que les voix sont alalguées sur le motif mélodique de la féte,
procédé de convergence fréeqguemment utilisé par iVelsh outre, le choeur est
homorythmique, comme tout au long de cette intrédoc |l symbolise la foule anonyme et
témoin, composée ici de ces bourgeois ou arisexrafaussement » amis de Violetta, attirée
par les plaisirs de sa table plus que par sa pees@omme le confirmera le troisieme acte de
'opéra, quand Violetta, en proie a la maladieasd#yandonnée de tous.

CORO | CHEUR |

Dell'invito trascorsa € gia l'ora... Vous étiez invités depuis une heure...

Voi tardaste Vous étes en retard.

CORO I CHEUR II

Giocammo da Flora. Nous jouions chez Flora

E giocando quell'ore volar. Et en jouant les heures ont passé.

VIOLETTA (andando loro incontro) VIOLETTA (allant & leur rencontre)

Flora, amici, la notte che resta Flora, mes amis, que la fin de la nuit

D’altre gioie qui fate brillar. Soit pleine de gaieté.

Fra le tazze € piu viva la festa Avec les coupes remplies, la féte est plus
joyeuse.

FLORA E MARCHESE FLORA ET LE MARQUIS

E goder voi potrete ? Et vous serez gaie, vous aussi ?

VIOLETTA VIOLETTA

Lo voglio ; Je le veux ;

Al piacere m’affido, ed io soglio. Je m’abandonne au plaisir.

Col tal farmaco i mali sopir. C’est le meilleur remede a mes malheurs.

TUTTI TUTTI

Si, la vita s’addoppia al gioir. Oui, la vie double d'intensité dans le
plaisir.

Acte |, scéne 1

Ces motifs alternent en avec motif plus intime qui apparait la premiére fois a l'arrivée de
deux jeunes gens (CD 1-3).

Ex. 4
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Le theme de la féte revient a plusieurs momentsette longue introduction.

Aprés que Gaston a présenté son ami Alfredo a Wgldes invités se réjouissent de

'annonce du repas (CD 1-3 a 0 min 58 s).

TUTTI

Ben diceste. Le cure segrete

Fuga sempre I'amico licor.

(Siedono in modo che Violetta resti tra
Alfredo e Gastone

Acte |, scéne 2

TOUS

C’est bien dit. Le tourment le plus secret
S’enfuit toujours devant I'aimable liqueur.
(ls prennent place. Violetta se trouve
assise entre Alfredo et Gaston)

A la fin des conversations de table, quand il eststjon de porter un toast en I'honneur de

Violetta (CD 1-3 @ 2 min 30 s).

TUTTI

Beviamo !

GASTONE

O barone, ne’ un verso, ne’ un viva
Troverete in quest’ora giuliva ?

(I Barone accenna di no.)
Dunque a te

(ad Alfredo)

TUTTI

Si’, si’, un brindisi.
ALFREDO

L’estro Non m’arride
GASTONE

E non se’ tu maestro ?
ALFREDO (a Violetta)
Vi fia grato ?
VIOLETTA

Si'.

ALFREDO (S’alza.)
Si" ? L’ho gia’ in cor.
MARCHESE

Dunque attenti.

TUTTI

Si’, attenti al cantor.

Acte |, scéne 2

TOUS

Buvons !

GASTON

Eh bien, baron, vous ne trouvez ni un vers
ni une rime

Pour féter ce moment de réjouissance ?
(Le baron fait signe que non.)
Alors a toi...

(A Alfredo)

TOUS

Oui, un toast !

ALFREDO

L’inspiration ne me sourit pas.
GASTON

N’es-tu donc plus poéte ?
ALFREDO (a Violetta)

Cela vous plairait-il ?
VIOLETTA

Oui.

ALFREDO (qui se leve)

Oui ? Je I'ai déja dans le caeur.
LE MARQUIS

Alors, écoutons.

TOUS

Oui, écoutons le chanteur.

A la fin de cette grande scéne d'introduction, guées invités prennent congé de Violetta
(CD 1-7).

Si le rythme en croches demeure inchangé, il essiple de remarquer que I'harmonisation
du motif de la féte est différente de sa présemmainitiale, avec des chromatismes qui le
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rendent plus inquiétant ou dissonant. Ce motifaessi moins répété. Il est suivi d'une autre
particularité verdienne : chceur et solistes (t@ss ihvités excepté Alfredo qui est parti)
chantent le début de ces adieux a l'unisson oodale, et leur chant débute en mineur, une
autre dissonance qui souligne insidieusement ledftachement sentimental que cette foule
d’invités portent a leur hétesse. Ici se termine &te, demain ailleurs s’en produira une
autre.

TUTTI TOUS

Siridesta in ciel I'aurora, L’aurore se leve dans le ciel,
E n’e forza di partire ; Il nous faut partir ;

Mercé a voi, gentil signora, Merci a vous, aimable dame,
Di si splendido gioir. Pour tous ces brillants plaisirs.

Acte |, scéne 4

Cette derniere phrase ainsi que les suivantesesmulite chantées a plusieurs voix, mais en
questions/réponses entre les femmes et les homveesuae progression en hauteur et en
volume qui crée une tension qui frole I'étourdisseain Il est alors question de liesse et de
féte, comme si cette derniére ne pouvait s’arréter.

TUTTI TOUS

Di si splendido gioir. Pour tous ces brillants plaisirs.
La citta di feste e piena, La ville est en liesse,

Volge il tempo dei piacer ; C’est le temps de la féte ;

Acte |, scéne 4

La conclusion ramene les voix en homorythmie masmonisées pour une conclusion
survoltée avant que le theme instrumental de &arfétconclue :

TUTTI TOUS
Nel riposo ancor la lena Que notre cceur se repose
Si ritempri per goder. Pour en jouir a nouveau.

Acte |, scéne 4

L’ensemble de ce final, qui n'est pas sans rappelek de Rossini, peut étre chanté dans une
version simplifiee a deux voix de filles et de gars.

Entre ces deux moments extrémes de la féte étirteet® trouvent deux numeéros écrits sur
un rythme de valse, danse emblématique des satangdmis duix®, le fameuxbrindisi ou

« scene du toast » qu’'Alfredo porte en I'honneurMigetta (CD 1-4), puis la valse elle-
méme au cours de laquelle les deux protagonistaspaouvoir se rapprocher (CD 1-5).

La féte au second acte

Elle se déroule cette fois-ci dans I'hétel pariieute Flora, une autre courtisane. L’écoute de
l'introduction instrumentale (CD 2-7, début) feramédiatement penser a celle du premier
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acte : on retrouvera sans peinestinatode croches qui soutient un theme tres joyeux. La
encore, il sera possible de les mémoriser.

Ex. 5

L’écoute de la suite sans le texte ne laisse absaiti pas deviner que Flora va apprendre la
rupture entre Violetta et Alfredo, car 'accompagant joyeux demeure imperturbable. Un

autre événement qui peut faire office de diversiemproduit alors, I'arrivée d’invités déguises

en bohémiennes et matadors (CD 2-8 et 9). L'écalateces deux chceurs, puis de leur
interprétation simplifiée et adaptée aux voix dEéves permettra de faire relever toutes les
allusions « espagnoles » de la musique. Il segdasant d’expliquer par quels moyens un
compositeur savant crée une ambiance populairemefa refrain, répétitions, passages a
I'unisson ou doublés par I'orchestre, instrumengopulaires » comme ici les tambourins, les
cymbales.

La comparaison avec les chceursG#mensera indéniable, ainsi que pour la suite de cette
fin d'acte, car ici, comme dans I'opéra de Bizetamier acte, la féte cache le drame...

Le drame est pressenti a l'arrivée d’Alfredo, jusfgés les matadors, dont I'introduction
musicale contraste fortement avec le chceur prétédpassage en mineur, silences,
exclamations courtes (CD 2-10). Mais plus specta@ilencore est le traitement musical de
I'arrivée de Violetta au bras du baron et de lansadu jeu (a 0 min 32 s).

Ecouter et interpréter
Pour susciter I'esprit de création des éléves, eut pout d’abord leur demander de réécrire
guelques dialogues, peut-étre sous forme de bahekssnées, pour imaginer la scéne : les
invités sont nombreux, Alfredo arrive seul, alotson le savait avec Violetta ; celle-ci entre
en compagnie du baron ; le malaise s’installe ;gds chuchotent ; Violetta s'inquiéte ; les
deux rivaux s’observent de loin puis I'un va prouegl’autre...Que vont-ils faire en public ?

Puis I'écoute sans texte fera remarquer que laquastomposée par Verdi exprime ce que
'on avait imaginé : le tempo est tres rapide, d@mpagnement en notes réguliéres joué par
les basses, sur lequel un motif de huit mesurexz asmiques se reproduit, installe le suspens
et une angoisse certaine.

Ex. 6

Les voix chantent quasimergcto-tonojusqu’a ce que Violetta énonce une ligne conjointe
qui ressemble a un élan de détresse, tres lyragaentin 08 s).

VIOLETTA VIOLETTA

(Ah perché venni ! (Ah, pourquoi suis-je venue ?
Incauta... Imprudente...

Pieta di me, gran dio !) Grand Dieu, ayez pitié de moi !)
Ex. 7
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Sur le méme modele musical, la scéne se pourseit Evjeu d’'argent dont Alfredo est le
grand vainqueur contre le baron, jusqu’a ce gs@grovoquent en duel. Violetta s’épanche a
nouveau par deux fois. On pourra facilement joaesdéne avec le texte original traduit ou
adapté en modifiant le ton de la diction lors desriventions de Violetta.

Comparer deux ceuvres
L’ambiance de la scéne n’'est pas sans rappeleartaderniére scene déarmen quand,
avant le debut de la corrida, les amies de I'hérddnpréviennent de la présence de Don José
dans la foule. Il serait intéressant de comparedéix extraits, car le traitement musical n'est
pas tout a fait le méme. L’ironie de 'accompagnetrgui vient d’étre décrit est supportée
par un rythme angoissant qui n'existe pas dansétapde Bizet. Les interventions des
compagnes de Carmen sont contrepointées par uaaseynélodie aux flites, une maniere
décalée de cacher le drame imminent.

La comparaison pourra se poursuivre entre ces dpéxas. La scene finale dgarmen
comme celle de 'humiliation de Violetta par AlfiedCD 2-11 a 13) montre comment la
jalousie peut entrainer un acte de folie.

La féte au troisieme acte

Ce n’est plus une féte de salon, mais une fételpwpuqui n'est pas représentée sur scene,
mais que Violetta entend depuis ses appartementpe@ faire écouter cette bacchanale pour
faire remarquer que les voix semblent lointaines@&squées, et expliquer que les choeurs sont
en coulisse (CD 2-17). Ce cheeur court et simpleveag populaire. Il est construit sur
I'alternance de couplets, harmonisés simplemedbablés par I'orchestre, et d'un refran
cappellaet a l'unisson. Sa place dans ce troisieme aaigt ed d’ou tout faste a disparu peut
sembler étrange. Pourtant, il peut représenteuceegte d’humanité autour de Violetta, qui,
abandonnée de tous ses amis de la haute soctfgfamdé a sa servante Annina de donner la
moitié de I'argent qu’il lui restait aux pauvres.

Ce cheeur peut étre facilement interpréte.

De I'amour au drame, de I'amour a la mort

Il y a bien une évolution fatale dans la rencoudigeVioletta avec Alfredo, ou plutét avec cet
amour que son statut de courtisane lui interdisella intéressant de montrer comment le
sentiment amoureux se déplace du cceur d’Alfreds eelui de Violetta, puis comment il se
transforme chez cette derniére en idée de rachdemacrifice, a la fin de I'entrevue avec
Germont, le péere d’Alfredo, pour enfin se trans@reh amour quasi divin au moment de la
mort.

La naissance de I'amour

Elle a lieu au milieu de la longue introduction piemier acte, ou Alfredo, enfin seul avec
celle qu’il aime, déclare sa flamme a Violetta (CB).
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On fera écouter le début de ce numéro (jusqu’arl4fis) pour faire ressentir que le rythme
est encore celui d’'une valse, mais plus majestyeamsame l'air entonné par Alfredo qui
atteint son apogée dans ce que I'on appelletadme de I'amour, tandis que la réponse de

Violetta semble plus Iégére et détachée.

Ex. 8

Cette différence de ressenti sera confirmée parsenende écoute avec le textiee(me de

'amour).

ALFREDO

Un di felice, eterea,

Mi balenaste innante,

E da quel di tremante
Vissi d’'ignoto amor.

Di quell’amor ch’é palpito
Dell’'universo intero,
Misterioso altero

Croce e delizia al cor.
VIOLETTA

Ah, se cio e ver, fuggitemi,
Solo amistade io v'offro ;
Amar non so, né soffro
Un cosi eroico amore.

lo sono franca, ingenua ;
Alta cercar dovete ;

Non arduo troverete
Dimenticarmui allor.

Acte |, scéne 3

ALFREDO

Un jour heureux et béni,

Vous m’étes apparue,

Et depuis ce jour, tremblant,

Je vis d’un amour ignoré.

De cet amour qui fait palpiter
L’univers entier,

Mystérieux, altier,

Croix et délices du cceur.

VIOLETTA

Si cela est vrai, éloignez-vous de moi.
Je ne vous offre que mon amitié ;

Je ne sais aimer, je ne saurai souffrir
Un amour aussi fort.

Je suis franche, ingénue ;

Cherchez une autre femme ;

Il ne vous sera pas difficile alors

De m’oublier.

La suite fait entendre les voix simultanément, dnacgardant sa mélodie et son texte propres
puis se rejoignant sur les fins de phrases. Vilett se laisse apparemment pas séduire, mais
la suite de son attitude est bien ambigué puisigudfre une fleur (le camélia) a Alfredo, en

lui demandant de revenir quand celle-ci sera fan&eoutons comment la musique transmet
ce trouble : étonnamment, la proposition de Vialddit réentendre le rythme de la valse
légere, sur lequel se termine le duo.

L’héroine demeure seule en cette fin d’acte, ereales pensées contradictoires au sujet de
ce sentiment amoureux qu’elle n'avait jamais retréauparavant.

Ecouter et comprendre
Il serait intéressant la encore de faire imagineréécrire cette scene par des jeunes filles :
comment se mettre a la place de cette jeune fenuntpbe amoureuse pour la premiére
fois et hésite entre vivre cet amour et contingevie de plaisir et de liberté ? Que va-t-elle
choisir ?

Il conviendra dans I'écoute de cettesgena ed aria» de faire reconnaitre ce qui constitue
'une ou l'autre des pensées contradictoires ddettm Le récitatif initial (CD 1-8) est tres
calme : la voix a cappella alterne avec l'orchestre, pour exprimer le troulete le
guestionnement intérieur. L’air est en deux partigse premiereandanting prend le parti de
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'amour dont le theme énoncé précédemment par ddfreonstitue le refrain, avec son texte
(CD 1-9). La secondallegro, débute par un court récitatif qui est suivi dain étourdissant
vantant les plaisirs et la liberté (CD 1-10). it Bgerrompu par le retour inopiné du theme de
'amour chanté sous les fenétres de Violetta par amoureux transi. Violetta évoque a
nouveau I'amour puis se laisse une nouvelle foigaérer par I'air de la liberté, précédé alors
par de spectaculaires vocalises sur les maiflie » et «gioir ».

Le theme de I'amour chanté par Alfredo vient alacsompagner les derniéres vocalises de
Violetta mais il semble plutét s’agir d’'un affrontent. Qui va 'emporter ?

Subtile fin d’acte qui ne donne pas la réponse...

Ex. 9

C’est Alfredo qui se charge au début de I'acte’ékdrimer la passion qui lie les deux héros
dans sa «cena ed aria, qui semble faire pendant a celle de Violettas deux morceaux
sont sans doute les plus paisibles de la partitisnnous laissent entendre que I'amour a
conquis Violetta et que le bonheur des jeunes genmébranlable.

De I'amour au sacrifice

Débat

Les nuages apparaissent bien vite dans cette ,ighdlel’'intervention d’un personnage qui va
prendre de plus en plus d'importance dans I'hisioermont, le pere d’Alfredo. L'amour
bascule dans le drame au cours du long entretidhagavec Violetta (CD 1-16 a 21). Ce
moment de l'opéra ne sera sans doute pas facileira tomprendre a de jeunes gens
d’aujourd’hui. Un pére s’opposant a 'amour de d@unes personnes existe encore, mais ces
derniers passent généralement outre le désir phreméme s’ils doivent se facher avec leurs
familles. C’est un débat gu'’il sera intéressantntener dans la classe, car des différences
peuvent surgir en fonction des origines culturedles éleves.

Dans l'opéra, il se superpose en fait deux idéealyaées précédemment qu’il conviendra de
faire comprendre. La premiére repose sur la plack @ourtisane dans la société bourgeoise
de la fin duxix® siécle, femme « perdue » qui ne pourra jamaisdeccéu mariage et au

« rachat » selon la morale de cette société. Cesjue vient rappeler Germont, en opposant
de surcroit Violetta a cette jeune fille pure gsti k& soeur d’Alfredo. Cette premiére idée est
exposee dans les numéros 17 et 18 que I'on écoapees avoir lu et expliqué le texte. On
remarquera comment la musique s’agite quand Germemtande a Violetta de renoncer
totalement a Alfredo (CD 1-17 a 1 min 32 s) et bpudrame se joue a partir de ce moment-la.

L’autre idée, plus subtile, est cette filiation glinstaure entre la courtisane, seule au monde,
et Germont en qui elle trouve un pére. La encorsgra important de faire comprendre que
cette relation semble prendre autant d'importara# ¥ioletta que I'amour qu’elle éprouve
pour Alfredo. D’ou son choix du sacrifice... (CD 1-421).

Le théme du sacrifice, entendu dans le préludea,reeonnu dans le « duo d’adieu » chanté au
milieu de l'acte (et de l'opéra) entre Violetta Afredo (CD 2-1), qui représente le point
culminant de l'ouvrage.

VIOLETTA Amami, Alfredo, quant’io t'amo... Addio.
Saro la, tra quei fior presso a te sempre...
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Aime-moi, Alfredo, autant que je t'aime...
VIOLETTA Adieu.
Je resterai la, parmi ces fleurs, prés de toi,
toujours...

Ex. 10

L’amour transcendé

C’est I'idée maitresse du court troisieme actelatta va mourir, elle est abandonnée de tout
le beau monde dans son froid et grand apparterBenis Annina et le docteur I'assistent.
Elle se réconforte a la lecture d'une lettre den@stt qui a tout avoué a Alfredo et qui
annonce leur visite.

Aprés avoir fait lire cette lettre, on écouterapassage (CD 2-16) pour faire reconnaitre le
theme de I'amour, tres tristement joué au violam,lequel Violetta déclame le texte a haute
voix (technigue du mélodrame). L’air qui suit, sur rythme de valse lente, est trés poignant,
en mineur, accompagné par un contre-chant doulgyceie par le hautbois. Tout a coup (a
3 min 42 s), voix et musique s’éclairent en maguand le chant devient une priére adressée
a Dieu.

VIOLETTA VIOLETTA

Ah, della traviata sorridi al desio ; Ah, Exauce le désir de la dévoyée ;
a lei, deh, perdona ; tu accoglila, o dio. Pardonne-lui, accueille-la, mon Dieu.
Or tutto fini ! Maintenant tout est fini !

Acte lll, scéne 4

L’arrivée d’Alfredo et le duo qui suit, sur un rytie de valse, laisse entrevoir une heureuse
issue (CD 2-18 et 19), mais de courte durée. ktetrealité reprend le dessus.

La scéne finale rassemble les proches de Viol&ttaina, le docteur, Alfredo et Germont.

Ecouter et repérer
On écoutera le dernier numéro sans le texte pinarifaaginer la scene (CD 2-24) : le theme
de I'amour revient, au violon comme précédemmemtydix de Violetta semble étrange,
presque surnaturelle. Elle chameasi parlando de plus en plus haut. Serait-elle soudain
guérie miraculeusement ? Les interventions de cquk I'entourent traduisent plut6t
'inquiétude. On comprend aux dernieres mesurd®dehestre qu’elle vient de mourir...

On donnera le texte pour faire réécouter le passagepliquant comment la musique traduit

cette libération dans la mort partagée par de nemxbinéros ou héroines, dans d’autres opéras
(Marguerite dangaust Manon Lescaut, Katia Kabanova...)
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Ressources et supports

Annexe 1 : synopsis de l'opéra
Acte |

A Paris. Violetta regoit ses invités dans son luxusalon privé.

Un familier, Gaston, lui présente un de ses adeurat Alfredo Germont. Elle est étonnée par
la sollicitude qu’il semble avoir pour elle. Augtitelle feint la désinvolture, verse a boire aux
convives. Alfredo porte un toast a la charmantes$ssd, elle y répond par un hymne au plaisir.
Mais tandis que les autres vont danser, elle és¢ pfun malaise et est obligée de s’asseoir.
Inquiet, Alfredo lui propose sa protection, puisrievele son ardent amour. Violetta est rétive,
car elle ne croit gu'au plaisir éphémeére et a lageance du moment.

Pourtant troublée, elle lui offre une fleur qui permet, lorsqu’elle sera fanée, de lui rendre
visite a nouveau. Alfredo est fou de bonheur.

Les invités partis, Violetta se demande si Alfredd 'homme qu’elle attend depuis toujours
et chante sa liberté et son espoir. Puis elle\dseraelle est une fille dévoyée, comment peut-
elle attendre le bonheur d’'un homme ? Elle redg tois de plus son credo : le plaisir, la
jouissance, la liberté, quitte a en périr de vaugiendant qu’Alfredo, sous ses fenétres,
chante son amour.

Acte I
1° tableau
Une agréable maison de campagne.

Alfredo y vit heureux avec Violetta, et chante caanhil est comblé. Elle a accepté de quitter
le luxe tapageur pour une retraite amoureuse deitous, acceptant de lui étre fidele.

Alfredo apprend d’Annina, la camériste, que Vide#st obligée de vendre ses biens pour
faire face aux dépenses du ménage : il s’en vaudrefpour Paris afin de régler la situation en
prenant a sa charge les créances.

Violetta entre. Elle est inquiéte, elle attend wmime d’affaires. C’est le pere d’Alfredo qui
se présente, Germont. Il accuse la jeune femme&ckndidérer son fils, de porter atteinte a la
réputation de la famille, fort de ses valeurs esaeespectabilité. Violetta montre a Germont
gu’elle est désintéressée, qu'elle aime Alfredosptue tout. Germont se sert de ses
aspirations a la vertu pour lui demander de sefsaafin que sa fille, un ange pur, puisse se
marier dignement.

Violetta évoque sa maladie, mais Germont poursait argumentation spécieuse : les

hommes sont volages et, n’étant pas mariée a Alfnéein ne lui garantit qu'il restera auprés
d’elle. Profondément touchée et désespéree, alkpte Elle demande a Germont de révéler
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la vérité a Alfredo, pour gu’il ne la maudisse passque I'heure de sa fin aura sonné,
Germont promet. Elle écrit une lettre de rupturevguia renvoyer a sa vie passée.

Alfredo entre alors. Elle le supplie de I'aimer let dit adieu. Alfredo ne comprend son
malheur que lorsqu’on lui apporte la lettre de ¥it, il tombe dans les bras de son peére,
celui-ci tente en vain de le réconforter.

Il apercoit une lettre d’'invitation a un bal, enegypar une amie de Violetta, Flora, pour le
soir méme et, fou de douleur, s’y précipite pounfoadre celle qu’il croit étre une amante
indigne.

2° tableau

Flora donne un bal dans son hétel particulier, yeleconvié Violetta. Un petit divertissement
est offert aux invités qui ne parlent que de latutgp entre Violetta et Alfredo. Celui-ci
apparait et joue lindifférence. Il est suivi paioktta, au bras du baron Douphol. Les
convives jouent aux cartes, Alfredo provoque leobaau jeu, Violetta est au supplice. Mais
'annonce du diner vient distraire les invités @bl¥tta fait remettre un billet a Alfredo pour
gu'il la rejoigne. Elle veut le mettre en garde snAlfredo ne veut rien entendre, il est fou de
jalousie, elle est contrainte a mentir et a dire wuphol est son protecteur, qu’elle I'aime.
Alfredo 'humilie alors devant les invités en jetadn ses pieds une bourse pour payer ses
dettes. Violetta s’évanouit. Tout le monde le blaeteson péere arrive pour I'admonester
vivement. Alfredo se rend compte de I'horreur etaleulgarité de son geste. Revenue a elle,
Violetta espere qu'il lui reviendra un jour.

Acte Il
Une pauvre chambre mal chauffée.

Violetta est au lit, mourante. Elle écoute les edlssd’Annina et du docteur, mais elle sait
bien qu’elle va mourir.

Elle relit et relit encore une lettre de Germonitlgqupromet la visite d’Alfredo.

Dans la rue, tout Paris féte le carnaval, ellestrercore plus meurtrie.

Mais soudain, c’est le miracle qu’elle attendaitfrédo est a ses cbtés, ils se retrouvent, font
méme des projets d’avenir. Elle veut se lever,tsliea pour partir avec lui, elle défaille. Elle

se révolte contre sa destinée : elle meurt eeslisi jeune encore !

Germont arrive avec le médecin, lui demande pardéoletta donne son portrait en
meédaillon a Alfredo et lui demande de se mariecawe vraie jeune fille, pure et vertueuse.

Un dernier sursaut, elle se sent un instant rengibusse un cri de joie et expire.

Annexe 2 : synopsis de la piéce de théatre

Acte |
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Marguerite Gautier, une ancienne lingere, de s#émigile, est entretenue par le duc de
Mauriac.

Nanine, la servante, et le comte de Varville atenndarguerite. Elle revient de I'opéra et les
invite a passer au salon. Elle se moque de laaoeiiui fait Varville, il lui a fait parvenir un
bouquet de roses et de lilas blancs, alors quédliene que les camélias.

Prudence et Gaston, des amis, arrivent accompatjiAémand Duval, bourgeois, lui aussi
secretement amoureux de Marguerite. lIs lui pré&sgnArmand et apprennent & Marguerite
combien il s’est inquiété pour sa santé.

Marguerite reproche au comte de Varville son mardjurgerét. Armand propose alors un
toast. Marguerite le remercie et indiqgue qu’elleilste danser. Gaston se met au piano,
Marguerite commence a danser puis s’interromple & un malaise di a sa maladie, la
phtisie. Elle demande a rester seule mais ArmandaDneste aupres d’elle et lui avoue son
amour. Marguerite essaie de I'écarter :

«[...] aimez-moi comme un bon ami, mais pas autrémémnez me Vvoir, NoUs rirons, Nous
causerons ; mais ne vous exagerez pas ce quexeoauye ne vaux pas grand-chose. Vous
avez un bon cceur, vous avez besoin d'étre aimés @tes trop jeune et trop sensible pour
vivre dans notre monde ; aimez une autre femmeanemivous...»

Elle offre a Armand un camélia qu’il doit lui rapper le lendemain, « quand il sera fané »,
dit-elle.

Les amis reviennent et la féte bat son plein.
Acte

Armand écrit une lettre désespérée a Margueritel] eat jaloux du comte de Giray, qu’il a
malencontreusement croiseé :

«[...] au moment ou je sortais de chez vous, M.den@ de Giray y entrait... Pardonnez-moi
le seul tort que j'aie, celui de ne pas étre milliaire, et oublions tous les deux que nous nous
sommes connus, et qu’un instant nous avons cruamer. Quand vous recevrez cette lettre,
jaurai déja quitté Paris. »

Marguerite est troublée, mais elle ne veut pagathement privileégié, préférant vivre, libre,
au jour le jour. Pourtant, elle accepte de le nevoi

« En une minute, comme une folle, j'ai bati toutawenir sur ton amour, j'ai révé campagne,
pureté ; je me suis souvenue de mon enfance taum@urs eu une enfance, quoi que I'on soit
devenue..», « Ne me trompe pas, Armand, songe qu’une émastiolente peut me tuer ;
rappelle-toi bien qui je suis, ce que je suis...

Acte Il
Marguerite a accepté de suivre Armand a Auteuisdame maison de campagne, ils y sont
tres heureux. Mais Armand est bouleversé par ledlattons de Prudence qui lui dit que

Marguerite vend ses biens pour subvenir a leutenie ; il décide alors de regagner Paris
pour tenter de sauver la situation.
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Le pére d’Armand se présente chez Marguerite,i itliuqu’elle est un danger pour son fils
mais elle lui avoue son intention de tout vendrerpe pas ruiner Armand.

M. Duval pére est en fait venu pour demander a Menite de se sacrifier : cette liaison
scandaleuse met en péril le mariage de sa fillegiMaite refuse, puis finit par accepter.
Tandis qu’elle s’appréte a écrire une lettre d’'adieArmand, il revient, elle se jette dans ses
bras en larmes et s’enfuit. Armand ne comprend jpais, lit la lettre de Marguerite qui lui
laisse penser qu’elle le quitte pour un autre.

Acte IV

Dans un salon parisien, les invités jouent auxesarient et boivent. Marguerite doit venir, en

compagnie du comte de Varville. Armand Duval estdasi et n'a qu’un désir : se venger de
son ancienne maitresse. Il joue aux cartes aveortge et gagne une somme considérable.
Marguerite voudrait tout lui avouer, mais elle amis au pere d’Armand de ne rien dire et

déclare aimer le comte de Varville. Armand, furi@ixdésespére, appelle tous les invités et
jette au visage de Marguerite tous les billets lga'igagnés. Marguerite tombe inanimée.

Varville insulte Armand : « Décidément, Monsieuoug étes un lache. »

Acte V

Marguerite est au lit chez elle, gravement malatle,sait bien qu’elle n’a plus que quelques
heures a vivre. Elle n’a plus un sou et est hagcpé les huissiers. Dehors, c’est le carnaval
dans les rues de Paris. Marguerite recoit unesleéfr M. Duval qui demande pardon, en son
nom et en celui d’Armand pour le tort qu'ils luitarauseé.

Nanine annonce l'arrivée d’Armand. Celui-ci estagsré : « C’'est moi, Marguerite, moi Si
repentant, si inquiet, si coupable, que je n’ofaischir le seuil de cette porte. Si je n'eusse
rencontré Nanine, je serais resté dans la ruesagtrpleurer..»

Marguerite est heureuse. A Armand qui s’inquiéte sde santé, elle répond: «... Tu
comprends que le bonheur ne rentre pas aussi e dans un cceur désolé depuis
longtemps, sans I'oppresser un peu [...] Commenst ciei qui suis forcée de te donner du
courage ? Voyons obéis-moi. Ouvre ce tiroir, prenpds meédaillon... C’est mon portrait, du
temps que j'étais jolie ! Je l'avais fait faire paioi ; garde-le, il aidera ton souvenir, plus
tard...»

Elle meurt. Nichette, agenouillée a son chevet, remd hommage : « Dors en paix,
Marguerite ! Il te sera beaucoup pardonné, pareetgas beaucoup aimé ! »

Glossaire

Adagio(italien, « a I'aide ») : terme qui sert a indiqgu@ mouvement lent.
Air : chant mélodieux ou la musique domine le teatecompagné par I'orchestre.

Allegro (italien, « vif, enjoué ») : terme qui sert a igpgér un mouvement vif (plus rapide que
I'adagiq moins rapide que lgrestg.
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Andante(italien, « en allant ») : terme qui sert a indigun mouvement modére.

Appoggiature : note d’agrément hors mesure, étrange I'accord avec lequel elle est
entendue et sur laquelle prend appui la note grabeiqu’elle met en valeur.

Baryton : voix masculine, de registre médian. Gsaniles de barytons : Orfed’'Qrfeo,
Monteverdi), Don Giovannifon Giovannj Mozart), Figarol{ Barbiere di Siviglia Rossini),
Nabucco Nabucco Verdi), Rigoletto Rigolettq Verdi), Falstaff Falstaff Verdi), Scarpia
(Tosca Puccini), Escamillo@armen Bizet), Golaud Relléas et MélisandéDebussy), Barak
(Die Frau ohne SchatterR. Strauss), Il Prigionierdl (Prigioniero, Dallapiccola), Wozzeck
(WozzeckBerg), StolziusDie SoldatenZimmermann). La voix de baryton, selon le timbre
et la tessiture, peut se subdiviser en plusieutégoaes : baryton Martin, baryton léger,
baryton Verdi et baryton basse.

Basse : voix masculine, de registre grave. Gradlgs ide basse : Senetér{coronazione di
Poppea Monteverdi), ThéséeH{ppolyte et Aricie Rameau), Sarastrdie Zauberflote
Mozart), Rocco Kidelio, Beethoven), Don Basilio, Don Bartoltl Barbiere di Siviglia
Rossini), ZaccariaNabucco Verdi), Philippe 11, le Grand InquisiteuDfn Carlos Verdi),
MéphistophélésHaust Gounod), le cardinal de Brognidg Juive Halévy), Hagen, Fafner
(Der Ring des NibelungeiwWagner), Konig MarkeTristan und Isolde Wagner), Gremine
(Eugéne OnéguineTchaikovki), Varlaam, PimenB6ris Godounoy Moussorgski), Arkel
(Pelléas et Mélisanddebussy), Le médecimozzeckBerg), ClaggartRilly Budd Britten).

La voix de basse, selon le timbre, I'emploi et dasiture, peut se subdiviser en plusieurs
catégories : basse chantante, basse bouffe, lyasgelou basse profonde.

Bel canto: style de chant conforme aux régles de I'opéalieit desxvi® et xvin® siécles,
utilisé aussi dans la premiére moitiédf siécle.

Cabalettaou cabalette : phrase musicale facile a reteginéplement placée a la fin d’'un
morceau.

Cabalette : cf. cabaletta

Camélias : c’est peut-étre du roman de George Ssiddya, paru en 1846, que viendrait le
surnom de Marguerite : « Je vois bien que tu esuamax de la Dame aux camélias » dit-on
au héroslgidora, t. I). Arrivant de sa province, de sa « valléaropétre », Jacques s’éprend
d'une femme magnifique, distinguée, gu’il entrevdéns son jardin. Puis il parvient a la
rencontrer et est admis dans sa serre : « Quel, gofit-ii dans son journal, et quelle
coquetterie dans I'arrangement de ces purs canedlides ces cactus étincelants ! »

Camériste : dame d’honneur d’'une personne de hagtau suivante a la cour. Par extension,
femme de chambre d’'une personne d’un certain racigls

Cantabile(italien, « chantable ») : morceau joué de margmee, mettant en valeur une voix
Ou un instrument.

Cantilene : mélodie d’origine italienne, de templt@t lent, utilisée pour I'expression
amoureuse.
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Colorature (de l'italien «oloratura», signifiant « coloré ») : qualifie I'agilité ratse d’'une
voix féminine. Une soprano colorature par extensisinune soprano au registre suraigu.

Chromatisme (du grec , [krébmd, « couleur ») : séparation par demi-tons des &ede
la gamme. Par extension, écriture mélodique ou baigue utilisant une progression par
demi-tons.

Commissionnaire : celui dont la profession est deefles commissions d’autrui et, en
particulier, de porter les messages et les bagages.

Contre-chant : mélodie secondaire qui accompagremtinepoint le chant principal.
Contre-ut : note plus élevée d’'une octave queskyttérieur du registre normal.

Demi-ton : le plus petit intervalle entre deux rsotke méme nom ou de noms différents et
correspondant a un douzieme d’octave.

Ensemble : en art lyrigue, un ensemble est un iexttan opéra dans lequel plusieurs
personnages chantent en méme temps. Moment efisemig polyphonique (& ne pas
confondre avec un checeur, car seuls les solistésceanernés), il s'oppose a l'alr'ltaliana

in Algeri ou La Cenerentolade RossiniCarmende Bizet ouFalstaff de Verdi contiennent
beaucoup d’exemples d’ensembles.

Mélodrame : composition musicale basée sur un teddelamé (donc non chanté). Le
meélodrame prend sa source dans le théatre anticpe @ existe sous son acceptation
moderne depuis lexvi® siécle. Exemples de mélodrames ou de composition
meélodramatiques Lélio ou le retour a la vigBerlioz), Peer Gynt(Grieg), Le Roi David
(Honegger)PerséphondStravinsky),Un Survivant de Varsovigchoenberg).

Mezzo-soprano : voix féminine, de registre médarands rbles de mezzo-soprano : Ottavia
(L’Incoronazione di PoppeaMonteverdi), Dido Dido and AenasPurcell), Bradamante
(Alcina, Haendel), PhedreH{ppolyte et Aricie Rameau), DorabellaCpsi fan tutte Mozart),
Rosina (| Barbiere di Siviglig Rossini), Cassandre, Didohes TroyensBerlioz), Carmen
(Carmen, Bizet), Fricka Der Ring des NibelungenWagner), Amneris Aida, Verdi),
princesse Eboli Jon Carlos Verdi), Marina Msnishek Boris Godounoy Moussorgski),
Charlotte Werther, Massenet), OktavianDer RosenkavalierR. Strauss), Mere Marie de
I'Incarnation Pialogues des carméliteBoulenc), Mescalind.é¢ Grand MacabrgLigeti).

Motif : synonyme de theme.

Opera semiseriagenre mélant dpera seria(sujet tragique) et dpera buffa(sujet comique).
Apparu a la fin dwvin® siécle, il eut peu de postérité, seuts Gazza ladrgRossini) etLa
SonnambulgBellini) s’étant maintenus au répertoire.

Ornementation : en art lyrique, l'ornementation dat liberté laissée a [linterpréte
d'improviser des variations sur la ligne de chayoiits de notes, roulades, trilles, etc.). Au
cours duxix ® siécle, la tradition s’est perdue, les compos#&arivant touts les ornements.

Ostinato(italien, « obstiné ») : courte phrase mélodiqueythmique reprise en boucle.
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Phtisie : consomption lente et progressive, accgm@a d’'épuisement des forces. Synonyme
de la tuberculose.

ppp : signifie «ianississimo», « tres tres doucement » en italien. Indicatierdynamique.

Prélude : littéralement « avant le jeu » en lapreffludug. Courte piece musicale servant
d’introduction a une ceuvre plus longue.

Prima donna: cantatrice interprétant le réle principal dams apéra ou cantatrice ayant
généralement ce role dans une troupe lyrique.

Récitatif :ligne chantée qui se rapproche par son rythme dédamation parlée, ou le texte
domine la musique.

Recto-tono : lorsque le chant est modulé sur unke sete sans aucune inflexion mélodique.

Roulade : ornementation consistant en une suiteades de passage diatoniques rapides,
montante ou descendante, destinée a relier dees dijointes de la mélodie.

Rythme pointé : valeur rythmiqgue augmentée de latiénde sa valeur. Par exemple, une
noire pointée = noire + croche.

Sixte : intervalle entre la premiére et la sixiemoge.

Soprano : voix féminine aigué. Peut se subdiviseplasieurs catégories selon I'emploi et la
tessiture : sopranooloratura, soprano léger, soprano lyrique, soprano dramati§utilise
au féminin pour désigner une personne et au masgalir désigner la voix.

Soprano coloraturéou soprano Iéger) : type de voix de soprano pasgdd tessiture la plus
aigue. Colorature, dérivé de l'italien (coloré)siie plus I'aisance dans les vocalises que la
tessiture en elle-méme. Principaux roles de sopcatarature : La Reine de la nultg Fllte
enchantég La Folie Platég, Lakmé (rdle titre), Lucia di Lammermoor (réled), Gilda
(Rigolettg, La Reine de Shemakhlag( Coq d’o), Lulu (réle titre), Venus/Gepoph ¢ Grand
macabrg...

Soprano dramatique : soprano au registre centoalf I tessiture se situe entre le soprano
lyrique et le mezzo-soprano. Voix typique du répieet classique et romantique. Principaux
réles : La Contessd ¢ Nozze di FigaroMozart), Donna AnnaDon Giovannj Mozart),
Leonore Fidelio, Beethoven), AbigailleNabucco Verdi), Elisabeth de Valoidpn Carlos
Verdi), Brunnhilde Der Ring des NibelungeiVagner), IsoldeTristan und IsoldeWagner),
Kundry (Parsifal, Wagner), SelikalL(Africaine, Meyerbeer), MargueritdL @ Damnation de
Faust Berlioz), Santuzza Gavalleria rusticana Mascagni), GiocondalLé Gioconda
Ponchielli), ToscaTosca Puccini), TurandotTurandot Puccini), Marie \WozzeckBerg),
Elektra Elektra, R. Strauss), Die FarberirDie Frau ohne SchattenR. Strauss), Die
Marschalin Der RosenkavalierR. Strauss). Il n'est pas rare de voir certaiiesrde soprano
dramatiques tenus par des mezzo-sopranos.

Soprano lyrique : catégorie centrale de sopranoti€ut la plupart des réles actuellement au
répertoire.
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Soupir : silence qui a valeur d’une noire.
Staccato :en jouant chaque note détachée, en particulier pemirinstruments a cordes
frottées, I'archet s’arrétant entre chaque nots saiitter la corde.

Syncope : effet de rupture produit lorsque la raégid de I'accentuation se trouve brisée par
le déplacement de I'accent rythmique attendu.

Tarentella: danse populaire, de rythme ternaire sur un tewifpau Sud de I'ltalie. A partir
du xix® siécle de nombreux compositeurs ont adapté latelle — I'instar de la valse, de la
polka, de la mazurka, etc. — dans leurs ceuvressiRpChopin, Bizet, Saint-Saéns, Debussy,
Fauré...

Tempo (pluriel : des tempi) : pulsation.

Ténor: voix masculine aigle. Peut se subdiviser en plusi catégories selon 'emploi et la
tessiture : haute-contre, tridenore di graziaténor léger, ténor lyrique, ténor dramatique,
heldentenor.

Ténor lyrique : catégorie la plus courante de lx de ténor, au registre central mais avec de
nombreux aigus. Se trouve dans presque tous lemop#e Mozart (Tamino d®ie
Zauberflote,Don Ottavio dandDon Giovannj Titus dansLa Clemenza di Titor6le titre
d’'ldomeneo..), Verdi (le duc de Mantoue dafsgolettq Alfredo dand.a Traviata Ismaele
dansNabucco Fenton dang-alstaff..), Puccini (Rodolfo danka BohémgeB. F. Pinkerton
dans Madame Butterfly Rinuccio dansGianni Schicchi.), Donizetti, Bellini, Bizet,
Gounod, etc. José Carreras, Roberto Alagna ou hadravarotti sont a I'origine des ténors
lyriques.

Tessiture : registre de hauteurs, étendue des dates voix ou d’un instrument.

Tremolo :effet de tremblement ou de roulement produit paépetition rapide d’'une ou deux
notes généralement voisines jouées sur diveraimsints de musique (a cordes, a vent, etc.),
dans un but expressif.

Trille : ornement musical réalisé par la répétiticapide et alternative, d’'une note principale
avec une note auxiliaire supérieure d’'un ton oundiemi-ton, produite par un instrument de
musique ou par la voix.
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Discographie

Sur la quarantaine de versions disponibles sualeing, nous conseillons :

Maria Callas, Giuseppe Di Stefano, Ettore Bastiar@moeur et orchestre de la Scala
de Milan, Carlo-Maria Giulini (EMI classics) ;

Renata Scotto, Alfredo Kraus, Renato Bruson, Alarm$Dpera Chorus, Philharmonia
Orchestra, Riccardo Muti (EMI classics);

lleana Cotrubas, Placido Domingo, Sherrill Miln€hceur et orchestre de I'Opéra
d’Etat de Baviére, Carlos Kleiber (Deutsche GramnaoopgUniversal) ;

Anna Netrebko, Rolando Villazén, Thomas Hampsonei Singverein, Orchestre

philharmonique de Vienne, Carlo Rizzi (Deutscher@reophon/Universal).

Vidéographie

Teresa Stratas, Placido Domingo, Cornell McNeilgaCin et orchestre du Metropolitan
Opera de New York, direction: James Levine, rétim: Franco Zeffirelli
(Universal)

Anna Netrebko, Rolando Villazén, Thomas Hampsone Singverein, Orchestre
philharmonique de Vienne, direction : Carlo Rizmjse en scene : Willy Decker
(Festival de Salzbourg/Deutsche Grammophon/UniY)ersa

Mireille Delunsch, Matthew Polenzani, Zeljko Luci€hceur du Festival d’'Aix,
Orchestre de Paris, direction : Yutaka Sado, misscene : Peter Mussbach (Festival
d’Aix/Bel Air classiques)
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