
Pur adeguandosi alle convenzioni del grand 
opéra (in cinque atti, l’opera comprende cori, 
danze, grandi scene di massa e presuppone un 
apparato scenico sontuoso), Verdi mantiene 
comunque le caratteristiche fondamentali del 
suo stile, chiaramente percepibile nella conci-
sione drammatica, nel taglio netto delle melo-
die, nella chiarezza delle articolazioni formali.
È all’inizio del 1852 che Verdi si reca a Parigi 
e sottoscrive un contratto con il massimo te-
atro parigino, celebre all’epoca per la grandio-
sità e l’accuratezza degli allestimenti oltre che 
per la perfetta esecuzione musicale. Il compo-
sitore chiede e ottiene che a preparare il libret-
to della nuova opera sia Eugène Scribe, che 
di per sé rappresenta una garanzia di succes-
so per la sua abilità nell’elaborare intrecci ben 
congegnati, ricchi di colpi di scena sensazio-
nali e di indubbia efficacia drammatica. Verdi 
è alla ricerca di un soggetto grandioso e spet-
tacolare; per questo accetta, dopo aver rifiuta-
to varie proposte, di far riadattare e mettere in 
musica un precedente libretto dal titolo Le duc 
d’Albe, che Scribe aveva preparato per Halévy e 
che dopo la rinuncia del compositore francese 
aveva passato a Donizetti, il quale a sua volta 

l’aveva abbandonato a metà della composizio-
ne. Con l’aiuto di un collaboratore, Charles 
Duveyrier, Scribe recupera alcune situazioni 
dal vecchio libretto e ne cambia il titolo, l’e-
poca e il luogo della vicenda, portando inoltre 
il numero degli atti da quattro a cinque. Nasce 
così Les vêpres siciliennes, ambientato nella Sicilia 
del XIII secolo ai tempi di Carlo d’Angiò.
Ricevuto il libretto di Scribe e Duveyrier, Verdi 
attende prima di accingersi alla composizio-
ne. Chiede il rifacimento di numerose scene e 
modifiche all’impianto dell’opera; fa elimina-
re versi infelici, difficili da intonare oppure of-
fensivi nei confronti del popolo siciliano; taglia 
anche ampie sezioni di dialogo incompatibili 
con la stringatezza e l’effetto scenico immedia-
to di cui è costantemente alla ricerca. Modifica 
profondamente il quarto Atto, dove introdu-
ce un efficace contrasto tra i personaggi che 
si esibiscono sulla scena e il De profundis can-
tato dietro le quinte. Interviene ancor più ra-
dicalmente sul quinto Atto, che nella versione 
di Scribe si chiudeva con una grande aria della 
primadonna, preparata da un coro di damigel-
le e seguita da un coro con grande movimen-
to di masse sul palcoscenico: Verdi preferisce 
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un’azione più rapida e allo stesso tempo più 
intimistica.
In generale, Verdi rigetta scene o particola-
ri truculenti, tipici di una drammaturgia da 
mélodrame, cui invece Scribe si mostra incline. 
Nella scena cruciale in cui Hélène e Procida si 
apprestano a salire sul patibolo e Henri, dispe-
rato, si getta ai piedi di Montfort, la didasca-
lia del libretto recita: “Hélène entra nella sala 
del supplizio e il boia stende la mano su di lei. 
A questo spettacolo, Henri getta un grido”. Ma 
niente di ciò figura nella partitura verdiana, che 
non ha bisogno di simili coups de théâtre per in-
catenare l’attenzione degli spettatori. Verdi ri-
solve la scena, in modo infinitamente più effi-
cace, incentrandola sul dramma interiore dei 
personaggi. Così facendo, il musicista italiano 
segue la propensione personale per un diver-
so linguaggio drammatico, che non sempre si 
concilia con la grandiosità spettacolare cui è 
assuefatto l’Opéra: al pubblico parigino Verdi 
impone quei meccanismi drammatici concisi 
e pregnanti e quella concezione del teatro che 
già in patria ne avevano decretato il travolgen-
te successo.
La prima rappresentazione delle Vêpres sicilien-
nes ebbe luogo il 13 giugno 1855, fu accolta da 
un clamoroso successo e riscosse l’approvazio-
ne generale del pubblico e della critica. L’opera 
verdiana rimase in repertorio all’Opéra fino al 
1865. Nel 1863, quando accettò di sovrainten-
derne personalmente una ripresa, Verdi scris-
se una nuova romanza per il tenore Villaret, “O 
toi que j’ai chérie”, in sostituzione della prece-
dente “O jour de peine”.
Sin dalle prime fasi della rappresentazione pa-
rigina Verdi si premurò di far approntare una 
traduzione italiana del libretto, che avrebbe 
permesso l’allestimento dell’opera anche nei te-
atri della penisola. L’operazione era senza dub-
bio facilitata dal fatto che nell’opera preparata 
per il massimo teatro parigino lo stile melodi-
co è in larga misura caratterizzato, nonostante 
la versificazione francese, dalla classica quadra-
tura e dalla simmetria delle frasi che sono trat-
ti inconfondibili dell’italianità musicale. Negli 
stati italiani, del resto, l’eco del successo pa-
rigino s’era subito fatta sentire; il titolo inol-
tre aveva creato un clima d’attesa fra i patrioti, 
per i quali la vicenda storica dei Vespri siciliani 
era assurta a simbolo della lotta nazionale per 

l’indipendenza. Ma la censura, che non avreb-
be permesso la rappresentazione di una rivol-
ta popolare contro l’oppressore straniero, era 
in allerta: la vicenda venne perciò trasferita nel 
Portogallo dell’anno 1740, ai tempi della domi-
nazione spagnola. Nel “travestimento” italiano 
vennero cambiati anche i nomi dei personaggi 
e il titolo divenne Giovanna de Guzman.
In questa veste l’opera fu lanciata in Italia, in 
grande stile: nella Stagione di carnevale 1855-
1856 venne rappresentata in nove teatri diversi, 
suscitando, a volte, accese polemiche. A Torino, 
dove la censura aveva maglie un po’ più larghe 
che nel resto d’Italia e avrebbe certamente con-
sentito che fosse mantenuto il titolo originale, 
il 5 gennaio 1856 l’opera fu ugualmente rappre-
sentata – per volere dell’editore Ricordi – con 
il titolo di Giovanna de Guzman. L’operazione 
parve quanto mai inopportuna, non solo per-
ché tutti i giornali torinesi avevano ormai an-
nunciato I Vespri siciliani, ma anche perché in 
quegli anni il Regno Sardo sosteneva la causa 
dell’Unità d’Italia e sperava, con la sua inten-
sa attività diplomatica (nella spedizione in 
Crimea truppe piemontesi avevano affiancato 
quelle francesi e inglesi), di guadagnare le sim-
patie di Napoleone III alle aspirazioni risorgi-
mentali degli italiani. La sostituzione del titolo 
originale fu vissuta dunque come un tradimen-
to della causa patriottica e fu criticata da nu-
merosi giornali torinesi. Fu necessario atten-
dere il 1861, a Unità d’Italia raggiunta, perché I 
Vespri siciliani potessero circolare in Italia con 
il titolo e l’ambientazione originari.
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Alcuni disegni  
dei costumi realizzati  
da Paul Lormier  
e da Alfred Albert  
per Le vêpres siciliennes 
all’Opéra di Parigi,  
13 giugno 1855.

13I Vespri siciliani


