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DON GIOVANNI de W. A. MOZART  

 

 
 

Mozart şi opera 

 
Geniul său excepţional îl situează mai presus de oricare maestru, în 
toate domeniile artei şi în toate timpurile 

Richard Wagner despre Mozart 
 
Pentru mine înainte de orice este opera 

W. A. Mozart 
 
Wolfgang Amadeus Mozart s-a născut 

la 27 ianuarie 1756 la Salzburg, pe atunci 
capitala unui principat-arhiepiscopat (germ. 
Fürstbistum) ce făcea parte din Sfântul Imperiu 
Roman de Naţiune Germană (după 1804 devenit Imperiul Austriac). 
Tatăl lui, Leopold Mozart, (foto) era un talentat violonist în 
orchestra de la curtea prinţului arhiepiscop din Salzburg, şi era 
apreciat pentru aptitudinile sale pedagogice. În registrul de botez, 
noul născut a fost înregistrat cu numele: Johannes Chrysostomus 
Wolfgangus Theophilus. Mai târziu, în Italia, şi-a luat numele de 
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Amadeus, traducerea latină a lui Theophilus (Iubitorul de 
Dumnezeu). 

Încă de mic copil, Wolfgang dă dovada geniului său 
muzical. La vârsta de 5 ani, înainte de a şti să scrie, compune câteva 
piese pentru pian, transcrise imediat de tatăl său. În ianuarie 1762, 
Leopold Mozart obţine de la arhiepiscopul Schrattenbach un 
concediu de trei săptămâni, pentru a arăta lumii acest miracol. 
Acest turneu va dura 9 ani!  

Prima apariţie are loc la München, unde Wolfgang execută 
muzică la clavecin în faţa prinţului elector de Bavaria, după care 
familia Mozart pleacă la Viena, tânărul Wolfgang concertând în 
faţa familiei imperiale. Urmează un lung turneu european: 
Augsburg, Aachen, Bruxelles, Paris şi Versailles. Rămâne un an la 
Londra, apoi se întoarce în Austria, trecând prin Franţa, Elveţia şi 
Bavaria. Între decembrie 1769 şi martie 1771 întreprinde un lung 
turneu în Italia: Verona, Milano, Florenţa, Roma şi Napoli au fost 
principalele staţiuni de concerte. Peste tot publicul era fascinat de 
talentul acestui copil precoce, între timp devenit adolescent. 

În timpul acestor lungi călătorii pe care le face împreună cu 
tatăl său în Munchen, Viena, Praga, Mannheim, Paris, Londra sau 
Haga, capitale ale culturii europene, oraşe în care Mozart are 
prilejul să cunoască numeroşi muzicieni importanţi ai vremii, să 
studieze un număr impresionant de lucrări aparţinând predecesorilor 
şi contemporanilor săi.  

O influenţă importantă este exercitată de către Johann 
Christian Bach, întâi la Londra (1764-1765) şi apoi la Viena (1767-
1768), perioadă în care Mozart se familiarizează atât cu lucrările lui 
Johann Christian cât şi cu cele ale marelui Johann Sebastian Bach.  

De-a lungul întregii sale vieţi, numeroasele sale călătorii îi 
oferă tot atâtea prilejuri de a auzi noi muzici, noi stiluri muzicale, 
tendinţe prezente sau vestigii ale barocului şi renaşterii. Prietenia cu 
Joseph Haydn este prilej de comunicare şi de creaţie, Mozart 
dedicând acestuia 6 cvartete de coarde. 
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Nenumăratele sale voiaje, această continuă mişcare în 
centrele muzicale europene se reflectă în versatilitatea şi fluiditatea 
stilului mozartian. Mozart creşte practic deodată cu stilul clasic, 
transformările şi evoluţiile genului regăsindu-se pas cu pas în 
creaţia mozartiană.  

Primele lucrări sunt exerciţii după modele baroce, copilul 
compozitor absorbind ca un burete tot ceea ce oferă realizările 
trecutului. Sinteza între diversele direcţii şi influenţe se împleteşte 
cu gustul propriu, cu acea sclipire de geniu, acea uşurinţă de a 
imagina linii muzicale, construcţii simple dar ingenioase. Claritatea 
şi particularitatea stilului mozartian se accentuează cu fiecare nouă 
lucrare. 

In anii 1769-1771, Mozart împreună cu tatăl său, fac prima 
călătorie în Italia unde scrie prima sa opera seria, intitulată 
Metridate re di Ponte (Metridate, regele Pontului), reprezentată cu 
mare succes sub conducerea lui, la teatrul Scala din Milano (1770). 
Cu ocazia celei de a doua călătorii în Italia, Mozart compune 
serenada balet Ascanio in Alba, compusă pentru nunta arhiducelui 
Ferdinand.  

Între timp, la Salzburg se urcă pe tronul principatului, 
arhiepiscopul Hieronymus1, prinţ de Colloredo, un om care îl 
tratează pe tânărul compozitor în rând cu servitorii curţii. Mozart 
compune pentru ocazia înscăunării, o serenadă Il sogno di Scipione 
(Visul lui Scipione), iar la comanda teatrului Scala, Mozart termina 
opera Lucio Silla care nu a avut succes din cauza textului prea 
convenţional.  

Cea mai reprezentativă lucrare din tinereţea lui Mozart, este 
opera buffa în trei acte La finta giardiniera (Grădinăriţa prefăcută), 
compusă pentru carnavalul din München (1775), alături de opera Il 
re pastore (Regele păstor), compusă în aceeaşi perioadă. Familia 
Mozart revine la Salzburg la 15 decembrie 1771. Wolfgang 
împlineşte 16 ani şi pleacă pentru câteva luni la Bologna, unde 

                                                      
1 Hieronymus Joseph Franz de Paula, Graf Colloredo von Wallsee und Melz, Fűrsterzbischof 
von Gurk und Fűrsterzbischof von Salzburg 
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studiază cu Giovanni Battista Martini (1706-1784), renumit 
pedagog în arta compoziţiei. 

La întoarcere este angajat ca maestru de concert 
(Konzertmeister) de către noul arhiepiscop din Salzburg, contele 
Colloredo, cu un salariu de 150 de guldeni pe an, ceea ce constituia 
o sumă apreciabilă. În această funcţie rămîne timp de şase ani, deşi 
relaţiile cu noul arhiepiscop nu sunt din cele mai bune, acesta 
tratându-l de servitor şi interzicându-i să părăsească oraşul 
Salzburg.  

Nemaiputând suporta umilinţele, Wolfgang îşi dă demisia 
în 1777 şi pleacă, însoţit de mama sa, la München, unde solicită un 
angajament la curtea prinţului elector Maximilian III. Acesta însă îl 
refuză. După o altă tentativă nereuşită la Mannheim, se hotărăşte 
să-şi încerce soarta la Paris, unde-în timpul turneului din 1763-
avusese mult succes. Publicul parisian nu-şi mai amintea însă de 
copilul minune de atunci şi Mozart se loveşte de multe greutăţi. La 
toate acestea se adaugă moartea mamei, care îl însoţise peste tot.  

Starea lui morală se ameliorează cu greu, compoziţiile sale 
încep să fie apreciate la curţile domneşti. Lipsurile materiale îl 
constrâng totuşi să părăsească Parisul şi iată-l la 15 ianuarie 1779 
din nou la Salzburg, unde rămâne doi ani. Între timp compune opera 
Idomeneo, cu care înregistrează un mare succes. Se decide totuşi în 
1781 să plece la Viena, capitala Imperiului. 

Sosirea lui Mozart în Viena in 1781 marchează o accelerare 
în dezvoltarea şi cristalizarea stilului clasic. Aici Mozart absoarbe 
fuziunea între stilul italian spumos, briliant şi stilul german 
caracterizat prin o puternică coeziune a formelor. În această decadă, 
Mozart compune operele sale cele mai faimoase şi ultimele 6 
simfonii, lucrări ce redefinesc genul simfonic, deschizând drumul 
simfoniei beethoveniene şi mai târziu al celei romantice, alături de 
o serie de concerte pentru pian, concerte a căror formă şi 
construcţie reprezintă o sinteză şi reformă a genului.  

Viena era în acea epocă capitala mondială a muzicii clasice. 
Mozart se simte în sfârşit independent şi îşi creează un cerc de 
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relaţii, conştient de faptul de a fi un virtuos fără egal al pianului. 
Înregistrează primul mare succes cu opera Răpirea din serai, fiind 
felicitat de însuşi împăratul Iosif II cu cuvintele: o muzică prea 
frumoasă pentru urechile noastre.  

Mozart dă numeroase concerte publice şi private, executând 
din propriile compoziţii, improvizează spontan pe teme date; 
aplauzele nu contenesc, publicul este în extaz. 
Redescoperă operele lui Bach şi Händel, pe care le 
face cunoscute publicului vienez. 

La 4 august1782 se căsătoreşte cu 
Constanze Weber (foto). La 1785 este vizitat de 
tatăl său, Leopold, care- până atunci foarte 
reticent- constată cu satisfacţie reuşita lui Wolfgang. Este încântat 
să audă din gura lui Joseph Haydn: Fiul Dumneavoastră este cel 
mai mare compozitor pe care l-am cunoscut.  

La sfârşitul unui concert în Burgtheater, după interpretarea 
concertului nr. 20 pentru pian, împăratul Iosif -prezent în sală- se 
ridică în picioare agitându-şi pălăria şi strigând Bravo Mozart!. În 
această perioadă Mozart compune într-un ritm neobişnuit, lucrează 
cu obstinaţie la splendidele cvartete dedicate lui Haydn şi la opera 
Nunta lui Figaro, după o piesă a lui Beaumarchais, operă 
revoluţionară, ca muzică şi conţinut istoric, reuşind să depăşească 
dificultăţile din partea nobilimii. 

În timp ce Mozart termină compoziţia operei Don 
Giovanni, tatăl său se îmbolnăveşte şi moare la 28 mai 1787. Între 
1784 şi 1786, Mozart realizează în medie o compoziţie la fiecare 
două săptămâni, cele mai multe adevărate capodopere. Premiera 
operei Don Giovanni are loc la Praga şi este primită de public cu 
entuziasm.  

Urmează opera Così fan tutte, reprezentată cu mai puţin 
succes. Mozart pierde treptat din popularitate, între timp murise şi 
protectorul său, împăratul Iosif II, care îl numise compozitor al 
curţii imperiale. 
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În martie 1790 dă ultimul său concert public, interpretând 
concertul pentru pian KV595. Compune încă opera Flautul 
fermecat, cu care obţine un succes enorm. Începând din luna 
noiembrie 1791, sănătatea lui Mozart se degradează însă progresiv. 
Se pare că suferea de o febră reumatismală recurentă cu insuficienţă 
renală. Speculaţiile nu au lipsit, suspectându- se o otrăvire pusă la 
cale de rivalii lui, cum ar fi fost Antonio Salieri. La 4 decembrie 
starea lui se ameliorează trecător, mai lucrează la compoziţia 
Requiemului, pe care nu va reuşi să-l termine. Există mărturii că 
Requiemul a fost comandat compozitorului de o persoană 
necunoscută, care i-a venit în vizită fiind îmbrăcată în straie de 
culoare neagră. Persoana a fost mai tîrziu identificată-acesta era un 
slujitor al unui conte vestit. Contele, pe numele Welsegg, avea 
intenţia de a se interpreta Requiemul compus de Mozart cu ocazia 
trecerii din viaţă a soţiei sale, reclamând creaţia drept compoziţie 
proprie. 

Despre această întâmplare Mozart nu a mai aflat. El era 
convins că muzica şi-o scrie pentru propria sa moarte! În ziua de 5 
decembrie 1791, viaţa scurtă a lui Wolfgang Amadeus Mozart se 
stinge. Avea numai 35 de ani! După un scurt serviciu divin la 
catedrala Sfântul Ştefan (Stefansdom) din Viena, trupul neînsufleţit 
al lui Mozart este dus fără un cortegiu de însoţitori la cimitirul 
Sankt Marx, mormântul său rămânând anonim până în zilele 
noastre. 

În scurta sa viaţă, Wolfgang Amadeus Mozart a compus un 
număr enorm de opere muzicale, cele mai multe neegalate în 
frumuseţe sau profunzime. În 1862, Ludwig von Köchel a clasificat 
şi catalogat compoziţiile lui Mozart, fiind numerotate cu menţiunea 
KV (Köchel-Verzeichnis = catalogul Köchel). Ultima sa creaţie, 
Requiem-ul, are numărul 626. Mozart este autorul a 41 de simfonii, 
printre care sunt de menţionat Simfonia nr. 35 Haffner, nr. 36 Linz, 
nr. 40 şi nr. 41 Jupiter. A compus 27 concerte pentru pian şi 
orchestră, 7 concerte pentru vioară şi orchestră, concerte pentru 
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clarinet, pentru harpă şi flaut, pentru corn şi orchestră, 2 simfonii 
concertante, divertismente, serenade.  

În domeniul muzicii de cameră sunt de menţionat cele 6 
cvartete pentru coarde dedicate lui Haydn, sonate pentru pian, 
sonate pentru vioară şi pian, trio-uri pentru vioară, violoncel şi pian, 
cvartete pentru instrumente de suflat, sextetul O glumă muzicală 
etc. 

Pasionat de operă, a compus 17 opere, dintre care cele mai 
cunoscute, jucate şi astăzi pe scenele tuturor teatrelor de operă din 
lume, sunt: Răpirea din Serai, Nunta lui Figaro, Don Giovanni, 
Cosi fan tutte, Flautul fermecat. A mai compus 19 messe, cantate, 
motette pentru soprană şi orchestră, oratoriul Die Schuldigkeit des 
ersten Gebots şi, în fine, Requiem-ul în re minor. 
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 Opera Don Giovanni  

privită din perspectiva acompaniamentului 

  

                
 
Aici nu se vorbeşte decât despre Figaro. Nimic nu este 

cântat, îngânat sau fluierat decât dacă este din Figaro. Desigur, 
este o mare onoare pentru mine. – fragment din scrisoarea trimisă 
de către Mozart lui Gottfried von Jaquin, în 15 ianuarie 1787 din 
Praga. 

La începutul anului 1787, Mozart se afla la Praga, unde 
asistă la reprezentaţia operei Le nozze di Figaro din 17 ianuarie, 
dirijând opera cinci zile mai târziu. Impresionat de primirea 
călduroasă şi de succesul de proporţii obţinut cu Figaro, Mozart 
semnează înainte de a părăsi Praga, pe 7 februarie, un contract 
pentru compunerea unei opere pentru stagiunea următoare. Acest 
contract, semnat cu Pasquale Bondini, director al Teatrului Naţional 
al Contelui Nostitz, va duce la naşterea primei opere scrise de 
Mozart pentru publicul praghez, Don Giovanni (KV 527).  

De la premiera din 29 octombrie 1787 şi până în prezent, 
această operă a suscitat valuri de admiraţie mereu crescândă, fiind 
şi în zilele noastre o sursă de încântare pentru publicul întregului 
mapamond. Mozart a fost permanent elogiat de către personalităţi 
ale culturii mondiale, începând cu Goethe, care îl considera singurul 
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demn de a pune pe muzică al său Faust, sau E.T. A. Hoffmann, care 
se referă la Don Giovanni considerând-o opera operelor, sau 
marele teolog şi filosof danez Soren Kierkegaard, care, în 1843, 
scrie: Don Juan-ul lui Mozart ocupă un loc de frunte între toate 
operele artelor clasice.  

Don Giovanni este a doua dintre cele trei 
opere italiene scrise de Mozart pe libretul lui 
Lorenzo Da Ponte, (foto), precedând Così fan tutte 
(K 588) şi urmând după Le nozze di Figaro (K 
492). Don Giovanni a fost compus între lunile 
martie şi octombrie ale anului 1787, dată la care 
Mozart avea 31 de ani. 

Don Giovanni reprezintă una dintre capodoperele istoriei 
muzicii şi culturii occidentale. În el se reflectă în toată splendoarea 
sa geniul mozartian în diferitele stiluri şi modalităţi componistice 
ale  unui Settecento muzical ajuns deja pe culmile strălucirilor sale 
şi în pragul transformării în ceea ce va reprezenta romantismul 
secolului viitor. 

Amprenta lui Lorenzo Da Ponte, viitor poet al curţii de la 
Viena, se regăseşte în manieră sensibilă în toate cele trei opere. 
Libretistul veneţian a colaborat cu mulţi dintre compozitorii italieni 
ai vremii, printre care Antonio Salieri, pentru care a scris libretul la 
Il burbero benefico, al cărui personaj principal se regăseşte mai 
târziu şi în teatrul lui Goldoni.  

Da Ponte, în colaborarea cu Mozart pentru ţesătura dramei, 
s-a inspirat dintr-un libret mai vechi al lui Giovanni Bertati, intitulat 
Don Giovanni Tenorio, ossia Il convitato di pietra, aducându-i 
totodată modificări substanţiale. Bertati executase acest text 
pornind de la creaţia în versuri a lui Tirso de Molina, compusă de 
către scriitorul spaniol în 1630 şi purtând numele de El burlador de 
Sevilla y convidado de piedra. 

Tema lui Don Juan Tenorio, luată dintr-o sursă de inspiraţie 
folclorică, i-a permis lui de Molina– care şi-a structurat povestirea 
în trei zile distincte din viaţa aventuroasă a seducătorului din 
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Sevilla– să inaugureze drumul literar-muzical plin de farmec şi 
succes al lui Don Giovanni. 

De la sursele sale ce sunt învăluite în anonimul oralităţii şi 
al ritualului, şi până la versiunea mozartiană, mitul lui Don 
Giovanni s-a dezvoltat, s-a colorat şi şi-a adăugat valenţe expresive 
şi teme noi, adăugând diverse noi conotaţii precum cea etică, 
socială, filozofică sau existenţială.  

La originile sale, mitul lui Don Giovanni este povestea 
banchetului la care este invitată Moartea. După unele păreri, mitul 
îşi are originile undeva în secolul al XI-lea, abordând, de-a lungul 
istoriei sale, această tematică a cultului morţilor, tematică ce avea 
un impact puternic în Evul Mediu, personajul nefiind în mod 
obligatoriu Don Giovanni.  

Într-adevăr, în dramatizările din secolele XII şi XIII, 
personajul principal nu este seducătorul ce minte şi părăseşte 
femeile, ci este un om ce sfidează moartea, omul ce invită un mort 
să cineze cu el. Banchetul împreună cu un mort reprezintă un tabu 
fundamental în culturile mediteraneeană şi orientală. 

Este interzis strict în viaţa socială, cu excepţia unor 
momente rituale, în Ziua Morţilor, sau în Ziua tuturor sfinţilor (2 
noiembrie), zi în care sufletele morţilor revin pe pământ, iar 
contactul oamenilor vii cu sufletele celor morţi se desfăşoară pe 
parcursul banchetelor, servindu-se, chiar în unele tradiţii, un fel de 
mâncare ce poate fi consumată de către morţi. Mortul este o entitate 
ambiguă în acest caz, o prezenţă în contact cu două lumi, 
apropiindu-i, prin prezenţa sa rituală, pe cei vii de lumea de 
dincolo. 

Nesăbuinţa lui Don Giovanni constă aşadar în dorinţa de a 
experimenta pericolul de a benchetui cu Moartea, fără a muri. 
Eroismul lui Don Giovanni este doar atât: provocarea adusă 
mortului. Profanările sunt de fapt două: mai întâi lipsa de respect 
arătată în casa mortuară, iar apoi invitaţia la cină. 

La apariţia musafirului de piatră, cel care a lansat invitaţia 
mănâncă împreună cu oaspetele său, iar apoi îi dă mâna, prilej cu 
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care este tras în focul iadului. Mâna mortului este o imagine ce 
apare în multe tradiţii. De obicei este mâna de foc, al cărei contact 
arde, lasă o urmă de arsură şi omoară. De asemenea poate fi mâna 
care îngheaţă pe cel ce o atinge, deşi mai degrabă se poate vorbi de 
o senzaţie extremă, care conţine ambele senzaţii de îngheţat şi 
fierbinte îngemănate în durere şi moarte. 

Acesta este nucleul mitului, nucleu din care lipseşte 
dimensiunea libertinului, pedeapsa venind ca urmare a sfidării 
aduse morţii şi nu pentru felul în care se poartă cu femeile. Acest 
mit se reprezintă şi în zilele noastre, în sate din Spania, în preajma 
cimitirelor, cu ocazia zilei morţilor, păstrându-şi caracterul ritualic.  

Tema libertinului a fost adăugată mitului mai târziu, 
probabil odată cu Contrareforma, din cauza faptului că mitul 
originar al provocării morţii începuse să-şi piardă din forţa 
dramatică, odată cu răspândirea ideilor iluministe. Din această 
cauză apare latura desfrânată a eroului şi totodată şi victimele 
feminine ale abuzurilor sale sentimentale, dintre care, cea mai 
importantă, Anna, fiica mortului, violentată de Don Giovanni.  

Atât Mozart cât şi Da Ponte erau oameni de lume. Figura 
lui Mozart, portretizat când romanţat, când distorsionat în filmul lui 
Milos Forman, Amadeus, este aceea a unui muzician de geniu care 
se ascunde pe sub mese la banchete, în timpul dintre o sonată şi un 
concertino, proferând glume deşucheate şi adesea ruşinoase la 
adresa unor figuri marcante ale vremii, glume ce i-au atras antipatia 
şi duşmania unor oameni mărginiţi şi invidioşi pe talentul său, 
trasându-i un destin sumbru ce avea să îi curmeze foarte de 
timpuriu viaţa şi creaţia.  

Nici Da Ponte nu era mai prejos, în ceea ce priveşte 
apucăturile şi viciile. Se spune că în timpul lungilor zile petrecute în 
faţa biroului, scriind, Da Ponte avea la el un clopoţel cu care chema 
o servitoare tinerică să îi ţină companie.  

Desigur, pentru a putea vorbi despre Don Giovanni nu este 
suficient să se facă referire la aceste episoade ce au un aer de 
caricatură, însă, se poate afirma cu certitudine că întâlnirea dintre 
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verva plină de culoare şi aroganţă a muzicianului şi înclinaţiile către 
libertinaj ale poetului se reflectă în modul cel mai fericit cu putinţă, 
îngemănându-se şi împlinindu-se în figura celebrului gentilom 
spaniol, îndrăzneţ până la nesocotinţă, sfidător până la blasfemie şi 
înfometat fără de astâmpăr, vânând fără oprelişti orice creatură 
aparţinând sexului frumos. 

Opera lui Mozart a avut premiera, după cum am mai spus la 
Praga, în 29 octombrie 1787, iar după succesul premierei, Mozart 
scria: Opera a avut succesul cel mai strălucitor cu putinţă; într-
adevăr, se ştie că în seara de 3 noiembrie a avut loc a patra 
reprezentaţie în beneficiul compozitorului, având loc demersuri 
asidue din partea impresarilor pentru a-l reţine la Praga pe Mozart, 
în vederea unei noi opere.  

Impresarul Guardasoni se grăbeşte să îi scrie lui Da Ponte: 
Evviva Da  Ponte! Evviva Mozart! Tutti gli impresari, tutti i 
virtuosi devono benedirli! Finché essi vivranno, non si saprà mai 
cosa sia la miseria teatrale. Ca fapt divers, este interesant de 
menţionat că din publicul de la premieră făcea parte şi Giacomo 
Casanova, aflat de câteva zile la Praga.  

După marele succes praghez, opera este reprezentată la 
Viena, în luna mai a anului următor. Praga a fost ulterior 
considerată un loc ales pentru a încerca o versiune, ce va fi mai apoi 
definitivată pentru a fi prezentă în oraşul imperial. 

Mozart a întâmpinat piedici serioase din partea rivalilor săi, 
ale căror intrigi l-ar fi făcut poate chiar să renunţe la a-şi mai 
prezenta opera la Viena, dacă nu ar fi intervenit însuşi împăratul 
Austriei, Iosif al II-lea, cu un ordin expres de a se reprezenta Don 
Giovanni. Informaţii cu privire la intrigile ce au înconjurat ediţia 
vieneză a operei se regăsesc în memoriile lui Lorenzo da Ponte.  

Datorită, în parte, unui nou ansamblu solistic, Mozart a fost 
nevoit să aducă unele modificări, mai ales în actul al II-lea. De 
altfel, publicul vienez, mai degrabă conservator, ar fi primit cu 
reţineri sau chiar ostilitate opera în versiunea ei originală, motiv 
pentru care autorul a efectuat tăieturi şi modificări substanţiale. Au 
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apărut numere noi, altele fiind scoase, au fost adăugate şi 
modificate recitative, însă cu toate astea, varianta vieneză a obţinut 
un succes modest, incomparabil mai mic decât cel de la Praga.  

Imediat după reprezentarea versiunii revizuite se naşte o 
dispută între susţinătorii celor două versiuni. Diferendele au fost 
însă definitiv rezolvate de către membrii organizaţiei Neue Mozart- 
Ausgabe, instituţie ce lucrează de mai bine de cincizeci de ani la 
revizuirea critică a creaţiei mozartiene. Versiunea aleasă drept 
definitivă este cea pragheză.  

Un alt punct de interes este reprezentat de titlul ales de 
compozitor, cât şi de menţiunea ce apare în catalogul tematic, unde, 
în data de 28 octombrie, Mozart introduce Don Giovanni cu titlul: Il 
dissoluto punito, ossia Don Giovanni şi cu specificaţia opera buffa, 
pentru a reveni mai apoi la clasificarea ce se păstrează şi în zilele 
noastre şi anume cea de dramma giocoso. 

Don Giovanni este aşadar o dramma giocoso împărţită în 
două acte. Dramma giocoso este denumirea unui gen de operă 
folosit în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, avându-şi 
originea în Italia, fiind folosit iniţial de către Carlo Goldoni în 1748. 

Astfel, dramma giocoso are o ţesătură sentimentală sau 
patetică cu final fericit, găsindu-se la jumătatea drumului dintre 
opera seria şi opera buffa, având drept caracteristică inserarea unei 
scene comice pentru crearea climaxului dramatic de la sfârşit de act. 
Genul s-a dezvoltat din tradiţia operei napolitane, în special datorită 
lucrărilor lui Goldoni de la Veneţia.  

Lucrări aparţinând acestui gen au fost scrise de  Baldassarre 
Galuppi, Niccolò Piccinni, Antonio Salieri, Domenico Cimarosa şi 
alţii, astăzi rămânând în repertoriul curent al teatrelor de operă doar 
Don Giovanni şi Cosi fan tutte de Mozart, şi Il matrimonio segreto 
de Cimarosa. Alte elemente tipice acestui gen sunt alternanţa dintre 
dialoguri rapide şi numere muzicale cu un pronunţat caracter 
dramatic, cât şi portretizarea unor personaje între ironie, insolenţă şi 
supunere fricoasă în raport cu stăpânirea, cum este atitudinea lui 
Leporello faţă de stăpânul său, Don Giovanni. 
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În dramă sunt prezente de asemenea figuri comice sau cu 
un caracter bucolic (ţăranii petrecăreţi), dar există între figurile 
comice şi cele dramatice o puternică antiteză, menită să transmită 
publicului valorile morale şi etice ale figurilor patetice sau tragice.  

De fapt, Don Giovanni este etern călător între polarităţile 
claselor sociale, între galanterie şi grobianism, spulberând prin 
comportamentul său limitele celor două lumi, încălcând toate 
restricţiile.  

Însă nu atât figura controversată a eroului, cu succesele sale 
amoroase şi atitudinea sa sfidătoare este relevată de această ţesătură 
de evenimente, ci, în spiritul catharsis-ului antic, pedeapsa primită 
prin intermediul unui Commendatore în care putem întrezări acel 
Deus ex machina, soluţionare de natură divină, exemplară pentru 
publicul spectator, toate aceste argumente justificând continuarea 
titlului  ossia Il dissoluto punito.  

Mai mult chiar, uvertura vine să confirme primatul 
pedepsei, al exemplului, asupra jocului periculos al protagonistului.  

Reiterarea discursului melodic şi a temelor din prima parte 
a uverturii în momentele de climax dramatic din finalul actului 
secund, sugerează ideea unei compoziţii circulare, a unei ciclicităţi 
epice a naraţiunii ce pare, prin cercuri concentrice, să învăluiască 
încet şi sigur sufletul lui Don Giovanni, târându-l inexorabil dincolo 
de mormânt.  

Această polaritate despre care vorbeam mai devreme se 
dezvăluie încă din uvertură. Re, tonică şi centru de greutate al 
întregii opere, pendulează între minorul sentenţios– grav şi 
ameninţător în momentul scării cromatice ce reuneşte toate cele 12 
sunete ale gamei cromatice– şi majorul înfloritor– explozie de viaţă 
pătimaşă ce nu se supune regulilor, sfidează îngrădirile de orice 
natură, trăieşte. Imaginea sonoră a acestei uverturi este 
impresionantă şi realmente suprarealistă; este vegetaţie luxuriantă, 
tropicală, crescută pe vârfurile îngheţate ale unui masiv de granit. 

Apariţia personajelor se realizează într-o succesiune plină 
de dinamism, Mozart creionând de la prima apariţie atât importanţa 



 18 

şi locul pe care îl ocupă fiecare dintre personaje în desfăşurarea 
acţiunii, cât şi, mai ales, fondul sufletesc, esenţa eroilor săi. 

Leporello apare bombănind, promiţându-şi că va lua 
atitudine de comportamentul galantului său stăpân, dar este evident 
că nu va întreprinde nimic, confirmându-şi porecla. Intrarea Donnei 
Anna, furibundă, pe urmele lui Don Giovanni este pregătită de o 
intensificare a discursului orchestral printr-o serie de accente 
dramatice, Donna Anna apărând în scenă come furia disperata, în 
contrast cu un Don Giovanni cinic, rece şi lipsit de maniere.  

Intrarea inoportună a comandorului se realizează odată cu 
revenirea re minorului, marţial, ameninţător, şi este prilejul unei noi 
ambivalenţe, în ceea ce priveşte importanţa şi ponderea acestui 
personaj în economia piesei.  

Comandorul este victimă şi călău al lui Don Giovanni, 
prezenţa sa circumscrie întreaga desfăşurare a acţiunii dramatice, 
rămânând, în mod paradoxal, în afara ei, neputincios în calitate de 
părinte, este totuşi acela care, în calitate de oaspete de piatră, 
hotărăşte soarta damnatului. Momentului morţii, parcă suspendat 
între pământ şi cer, undeva în afara dimensiunii realului, i se 
succedă un recitativ în care Leporello are prilejul să trivializeze 
întreaga situaţie chi e morto, voi, o il vecchio?.  

Apariţia Donnei Anna însoţită de Don Ottavio, oferă un 
prim portret al acestuia din urmă. Îngrijorarea se îmbină cu spiritul 
cavaleresc, cu simţul unei datorii fundamentale de a proteja fiinţa 
iubită. Don Ottavio răspunde acceselor de furie ale Annei, printr-un 
discurs calm punctat pe alocuri de efuziuni lirice. Ritmul interior al 
acestui duet fluctuează sugestiv între Allegro agitato şi momente de 
Adagio.  

Figura lui Don Ottavio începe să se contureze ca o 
contrapondere a lui Don Giovanni, nu doar din punct de vedere 
dramaturgic, ci, după cum vom vedea ulterior, şi din punct de 
vedere al scriiturii vocale. 

Cel mai revelator din acest punct de vedere este contrastul 
între aria lui Don Ottavio din actul I, Dalla sua pace, arie de linie, 
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cu fraze largi în piano, mărturie a unei iubiri asumate total, şi aria 
şampaniei, în care Don Giovanni bravează, într-un discurs vocal 
agresiv, de o mare velocitate, dând glas promiscuităţii şi desfrâului.  

Donna Elvira intră cu o falcă-n cer şi una-n pământ, 
clocotul unui suflet rănit cât şi amplitudinea emoţiei, devenind 
evidente în momentul salturilor la octavă şi nonă gli vo’ cavare il 
cor. Donna Elvira este iubirea deznădăjduită şi nu răzbunătoarea 
care se pretinde a fi; este dispusă să ierte orice infamie pentru a-l 
avea din nou pe Don Giovanni, iar din hotărârea ei nu o poate 
întoarce nici aflarea impresionantei liste a cuceririlor soţului ei. 

Antiteza în care se află Don Giovanni şi Don Ottavio este în 
mare măsură similară celei între Donna Elvira şi Donna Anna, însă 
în oglindă, în sensul că ambele donne sunt exact opusul a ceea ce 
vor să pară: Donna Anna, aparent fragilă, îndoliată şi mai tot timpul 
în pragul lacrimilor Ah, non mi dir este de fapt o fiară, a cărei 
pasiune sălbatică pentru Don Giovanni este de neoprit, pasiune ce 
pendulează între dorinţa de a-l avea şi cea de a-l vedea pedepsit, în 
timp ce Donna Elvira, cea care jură că îi va smulge inima din piept 
trădătorului, monstrului perfid, Ah, chi mi dice mai este de fapt 
mânată de o iubire totală, între iertare şi sacrificiu, iubire cu valenţe 
salvatoare Mi tradi quell’ alma ingrata.  

Aşadar ne aflăm în faţa unei structuri polare duble, la polul 
pozitiv regăsim iubirea Elvirei şi statornicia lui Ottavio, iar la polul 
negativ trădarea lui Giovanni şi ipocrizia Annei. Zerlina şi Masetto 
sunt ultimii intraţi în scenă, în sunet de serbare câmpenească.  

Zerlina emană o prospeţime ce nu are nimic de a face cu 
inocenţa sau naivitatea, iar Masetto, băţos şi aparent trecut prin 
încercările vieţii, cedează cu uşurinţă şiretlicurilor Zerlinei.  

Acest cuplu, pe cât este de nostim, pe atât este de picant. 
Şiretenia Zerlinei este magistrală în două arii şi un duet cu Don 
Giovanni, unde ingenua miaună, se gudură, îşi etalează inocenţa, în 
timp ce Masetto, în arie şi în finalul actului I, bodogăne asemenea 
ursului păcălit de vulpe. 
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Iată, într-o expunere sumară, tabloul complet al trăirilor 
umane ale acestor personaje, între dramma Comandorului şi 
giocoso-ul lui Leporello, şiretlicurile Zerlinei şi obtuzitatea lui 
Masetto, isteria Donnei Anna şi perplexitatea lui Don Ottavio, 
disperarea Donnei Elvira şi insaţiabilitatea lui Don Giovanni. 

Opera lui Mozart prezintă o ţesătură complexă de caractere 
şi de acţiuni, al cărui element fundamental, dintr-un punct de vedere 
sociologic, este distrugerea prestigiului aristocraţiei, fapt evidenţiat 
de păţaniile erotico-mondene ale libertinului.  

Din această perspectivă, două sunt momentele importante 
ale naraţiunii: primul, când Donna Anna îi cere ajutor lui Don 
Giovanni în descoperirea asasinului, însă odată cu apariţia Elvirei 
reuşeşte să îl recunoască pe asasin sub veşmântul cavalerului, fapt 
ce îi provoacă logodnicului stupefiat sentimente contradictorii, 
acesta nereuşind să conjuge aristocraţia –castă ce condensează toate 
virtuţile –cu frauda, cu crima; al doilea moment se concretizează în 
căutarea lui Don Giovanni de către Masetto, înarmat, expediţie 
punitivă care, deşi soldată cu un eşec, marchează o ruptură între 
castele sociale, aristocraţia pierzând nu doar rolul de element de 
echilibru, ci devenind totodată obiectul urii claselor de jos. 

Episoade de revoltă antinobiliară existau de mai bine de 
două sute de ani, însă este semnificativă introducerea unui astfel de 
moment vădit anti-nobiliar într-o operă destinată claselor 
conducătoare ale societăţii. 

Luând în calcul aceste considerente, Don Giovanni este 
opera condamnării desfrânatului aristocratic, însă, ca o reflexie se 
observă condamnarea încă în stadiu embrionar a castei sociale 
căreia acesta îi aparţine.  

Acţiunea operei se desfăşoară la Sevillia în secolul al XVII-
lea.  

 
Actul I.  
În grădina Comandorului, Leporello stă de pază, 

aşteptându-şi stăpânul, ce soseşte urmărit de Donna Anna, după ce 
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încercase să o seducă. Comandorul apare, îl provoacă la duel pe 
gentilomul mascat, în timp ce Anna fuge, şi este ucis de acesta. 
Întorcându-se împreună cu logodnicul ei, Don Ottavio, Anna este 
îngrozită de moartea tatălui ei şi îi cere lui Ottavio să o răzbune.  

În piaţa din faţa palatului său, Don Giovanni însoţit de 
Leporello vede o femeie ce caută disperată pe cel ce a părăsit-o şi, 
nerecunoscând-o pe Elvira, încearcă să flirteze cu ea. Reproşurilor 
Elvirei, Don Giovanni le răspunde sumar, lăsând explicaţiile în 
seama lui Leporello, care, dând la iveală un catalog, face o 
expunere exhaustivă cu privire la cuceririle stăpânului său.  

Apare un convoi de nuntaşi cu Masetto şi Zerlina în frunte. 
Don Giovanni şi Leporello sosesc, iar gentilomul este imediat atras 
de Zerlina şi, după ce reuşeşte să scape de gelosul soţior, pune în 
practică întreaga sa artă a seducţiei, dar planul său este dejucat de 
apariţia Elvirei. Rămas singur, Don Giovanni îi întâlneşte pe Anna 
şi Ottavio, aceştia cerându-i ajutorul. Elvira se întoarce şi, fără a se 
mai gândi la urmări, se plânge celor doi de trădarea suferită. 
Ultimele cuvinte ale aventurierului o fac pe Anna să recunoscă în el 
pe asasinul tatălui său şi pe cel ce a încercat să o molesteze. 
Ottavio, nu prea convins, se hotărăşte să investigheze situaţia.  

Leporello îi povesteşte stăpânului său despre apariţia 
Elvirei însoţită de Zerlina, însă Don Giovanni, mereu bine dispus, 
se hotărăşte să organizeze o petrecere de pomină. Între timp, 
Zerlina reuşeşte să îl convingă pe Masetto de nevinovăţia ei, dar 
suspiciunile renasc odată cu apariţia seniorului curtenitor.  

Don Giovanni îi invită pe însurăţei la petrecere, moment în 
care apar Ottavio, Anna şi Elvira mascaţi, cu intenţia de a-l prinde 
pe nonşalantul amfitrion. La bal, Giovanni încearcă să o seducă pe 
Zerlina, care strigă după ajutor şi apare răvăşită, urmată de Don 
Giovanni care îl demască pe Leporello ca fiind atacatorul ei. 
Aruncându-şi măştile, Elvira, Ottavio şi Anna îl acuză pe Giovanni, 
însă acesta, nepierzându-şi cumpătul, reuşeşte să fugă.  
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Actul II.  
 
În faţa reşedinţei Elvirei, Leporello ameninţă să îşi 

părăsească stăpânul, dar se răzgândeşte la sunetul monedelor de aur. 
Don Giovanni, vrând să o seducă pe camerista Elvirei, îşi schimbă 
hainele cu cele ale lui Leporello şi, văzând-o la geam pe Elvira, îşi 
bate joc de ea trimiţându-l la ea pe Leporello în chip de Don 
Giovanni. Înainte de a reuşi să ajungă la cameristă, Don Giovanni îl 
întâlneşte pe Masetto însoţit de câţiva prieteni şi, dându-se drept 
Leporello, li se alătură planului de a-l cotonogi pe libertin. 
Rămânând singur cu Masetto, îl bate bine, acesta fiind găsit de 
Zerlina, care îl consolează, promiţându-i să îl vindece cu un leac 
special.  

Într-o curte întunecoasă, Leporello vrea să o abandoneze pe 
Elvira, dar este surprins de Zerlina şi Masetto, cărora li se alătură 
Anna şi Ottavio, ameninţând să îl omoare pe răufăcător. Elvira cere 
în zadar iertare în numele soţului său, dar Leporello, dezvăluindu-şi 
adevărata identitate, profită de confuzia creată şi reuşeşte să scape. 
Ottavio este acum convins de vinovăţia lui Don Giovanni şi jură 
răzbunare, iar Elvira îşi plânge trădarea cu sufletul rănit. 

În cimitir, Don Giovanni râde pe seama servitorului său, dar 
este admonestat de statuia Comandorului. Sfidător, Don Giovanni îi 
ordonă lui Leporello să invite statuia la cină, iar statuia dă din cap şi 
răspunde: Da. Între timp, în camera Annei, Ottavio o presează să se 
mărite cu el şi o acuză de cruzime când aceasta îi răspunde că e prea 
devreme. Anna răspunde, asigurându-l pe Ottavio de iubirea şi 
fidelitatea ei. 

În palatul său, Don Giovanni ia masa în timp ce orchestra 
întreţine atmosfera cu muzici la modă, printre care şi aria lui Figaro, 
muzică familiară şi lui Leporello. Apare Elvira, cerându-i să îşi 
schimbe felul de a trăi. Don Giovanni o batjocoreşte, lăudând 
femeia şi vinul esenţă şi glorie a umanităţii . Rănită din nou, Elvira 
pleacă, scoţând un ţipăt înspăimântat la vederea statuii vii. 
Leporello, înfricoşat la culme se ascunde în timp ce Don Giovanni 
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înfruntă musafirul de piatră. Statuia îi cere să se căiască şi să 
renunţe la viaţa de până atunci, dar Don Giovanni refuză cu 
încăpăţânare. Statuia dispare în abis, trăgându-l cu ea pe libertinul 
pedepsit în focurile iadului.  

Apar acum Anna, Ottavio, Elvira, Zerlina şi Masetto, 
căutându-l pe răufăcător. În locul său îl găsesc pe Leporello, 
traumatizat de oroarea la care a asistat. Anna şi Ottavio hotărăsc să 
aştepte încă un an înainte de a se căsători, Elvira se hotărăşte să îşi 
încheie viaţa la mănăstire, Zerlina şi Masetto vor merge să cineze 
acasă, iar Leporello va merge la cârciumă să îşi găsească un stăpân 
mai bun.  

Concertato-ul final enunţă morala operei: Acesta este 
sfârşitul celor ce fac rău!. 

Opera este structurată în două acte şi debutează cu o 
uvertură.  

Actul I are 13 numere muzicale, iar actul al II-lea cuprinde 
numerele de la 14 la 24. La acestea se adaugă numerele compuse 
pentru Viena, şi anume N. 10 a Aria Dalla sua pace (Don Ottavio) 
KV 540 a; N. 21 a Duetto Per queste tue manine (Zerlina, 
Leporello) KV 540 b şi N. 21 b Recitativo accompagnato şi Aria In 
quali eccessi, o Numi -Mi tradì quell' alma ingrata (Donna Elvira) 
KV 540 c. În cele ce urmează rememorăm lista completă a 
numerelor prezente în versiunea pragheză, aşa cum apar în original 
în partitură:  

 
Atto I. 
 
N. 1 Introduzione Notte e giorno faticar (Leporello, Donna 

Anna, Don Giovanni, Commendatore)  
N. 2 Recitativo accompagnato e Duetto Ma qual mai 

s'offre, oh Dei -Fuggi, crudele, fuggi (Donna Anna, Don Ottavio)  
N. 3 Aria Ah, chi mi dice mai (Donna Elvira con Don 

Giovanni e Leporello)  
N. 4 Aria Madamina, il catalogo è questo (Leporello) 
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N. 5 Coro Giovinette che fate all'amore (Zerlina, Masetto, 
Coro di contadine e contadini) 

N. 6 Aria Ho capito, signor sì (Masetto )  
N. 7 Duettino Là ci darem la mano (Zerlina, Don Giovanni) 
N. 8 Aria Ah, fuggi il traditor (Donna Elvira)  
N. 9 Quartetto Non ti fidar, o misera (Anna, Elvira, Don 

Ottavio, Don Giovanni)  
N. 10 Recitativo accompagnato ed Aria  
Recitativo accompagnato Don Ottavio, son morta! (Donna 

Anna, Don Ottavio)  
Aria Or sai chi l'onore (Donna Anna)  
N. 11 Aria Finch' han dal vino (Don Giovanni)  
N. 12 Aria Batti, batti, o bel Masetto (Zerlina)  
N. 13 Finale Presto, presto, pria ch' ei venga (Donna Anna, 

Donna Elvira, Zerlina, Don Ottavio, Don Giovanni, Leporello, 
Masetto, Coro di servi)  
 

Atto II 
 
N. 14 Duetto Eh via buffone (Don Giovanni, Leporello)  
N. 15 Terzetto Ah taci, ingiusto core (Donna Elvira, Don 

Giovanni, Leporello)  
N. 16 Canzonetta Deh vieni alla finestra ( Don Giovanni )  
N. 17 Aria Metà di voi qua vadano (Don Giovanni )  
N. 18 Aria Vedrai carino (Zerlina )  
N. 19 Sestetto Sola, sola, in buio loco (Anna, Zerlina, 

Elvira, Ottavio, Leporello, Masetto )  
N. 20 Aria Ah pietà, signori miei (Leporello)  
N. 21 Aria Il mio tesoro intanto (Don Ottavio)  
N. 22 Duetto O statua gentilissima (Don Giovanni, 

Leporello, il Commendatore )  
N. 23 Recitativo accompagnato e Rondo Crudele!.. Ah no, 

mio bene! - Non mi dir, bell' idol mio (Donna Anna)  
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N. 24 Finale Già le mensa è preparata (Donna Anna, 
Donna Elvira, Zerlina, Don Ottavio, Don Giovanni, il 
Commendatore, Leporello, Masetto, Coro di sotterra )  

Acompaniamentul orchestral este realizat într-o bogăţie de 
forme având o largă paletă de funcţiuni în economia expresivităţii 
operei, având uneori rolul de susţinător al discursului solistic, 
alteori pe cel de comentator, fiind creator de atmosferă în momente 
delicate, sau zugrăvind  imagini pline de tensiune şi dramatism.  

Partitura lui Mozart prevede un aparat orchestral compus 
din 2 flauti, 2 oboi, 2 clarinete, 2 fagoţi, 2 corni, 2 clarini 
(trompete), 3 tromboni, timpan, mandolină şi orchestră de corzi, 
recitativele fiind susţinute de clavicembalo şi violoncel.  

La acest aparat orchestral se mai adaugă în finalul actului I 
trei orchestre compuse după cum urmează: prima orchestra din 2 
oboi, 2 corni, corzi, în afară de violoncel, iar orchestrele a doua şi a 
treia din viori şi contrabas. În finalul actului secund, cina este 
acompaniată de o orchestră pe scenă, compusă din 2 oboi, 2 
clarineţi, 2 fagoţi, 2 corni şi violoncel.  

Mandolina este folosită doar la acompaniamentul 
canzonettei lui Don Giovanni (Nr. 16), iar trombonii sunt folosiţi 
doar pentru a susţine cuvintele statuii în scena cimitirului şi mai 
apoi în finalul operei.  

Uvertura reuneşte întreg aparatul orchestral încă de la 
primul acord. Măsura este Alla breve, tempo-ul este Andante, fără a 
specifica valoarea doimii. Primele patru măsuri concentrează în ele 
esenţa dramei ce este pe cale să se desfăşoare. Re minorul 
izbucneşte implacabil în forte, fiind urmat de un La major al cărei 
pedală este sensibila lui re, do#.  

 
(fragm. din introducerea uverturii operei  Don Giovanni de W. A. Mozart) 
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Din măsura a cincea discursul orchestral este preluat de 
corzi împreună cu flaut şi clarinet, la care se adaugă din măsura a 
şaptea oboiul şi clarinetul 2, re minor-ul revenind de data aceasta 
piano, desfăşurându-se pe o formulă repetată de pătrime cu punct 
urmată de optime.  

 
(fragm. din uvertura operei  Don Giovanni de W. A. Mozart) 

 
Sonoritatea se acumulează treptat, îmbogăţindu-se expresiv 

prin apariţia legato-ului pe o formulă de lanţ de sincope la violă, 
apoi şaisprezecimile cu caracter de ostinato la violoncel, urmate de 
optimea cu punct urmată de triolet de treizecişidoimi într-un 
sforzando urmat de piano la viori, pentru a izbucni din nou în 
sforzando în două acorduri de la major cu septimă şi si bemol major 
cu septimă, acord a cărui rezolvare mi bemol major– re minor– la 
major reprezintă puntea către unul dintre momentele cele mai 
surprinzătoare din întreaga creaţie mozartiană şi anume totalul 
cromatic ce se desfăşoară pe parcursul a patru măsuri, pornind din 
re minor, modulând de o manieră nemaintâlnită în epocă, spre a 
ajunge, după încă patru măsuri de tranziţie, la re major-ul Molto 
Allegro în care se va desfăşura partea a doua a uverturii.  
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(fragm. din uvertura operei Don Giovanni de W. A. Mozart) 

 
În continuare, începutul secţiunii a doua a uverturii: 

 

 
 
(fragm. din uvertura operei Don Giovanni de W. A. Mozart) 
 

Dacă prima parte reprezintă certitudinea inexorabilă a 
pedepsei, cea de-a doua este, fără îndoială, strigătul sfidător al vieţii 
ce nu crede, nu se teme şi nu are remuşcări. De fapt, uvertura 
reprezintă un concentrat al operei, exprimând esenţa ce se regăseşte 
în titlu. Finalul uverturii, coroană pe do major, facilitează intrarea 
spectatorului în miezul acţiunii, pregătind printr-o sonoritate 
reţinută, cadrul primei scene a operei. Există totuşi o variantă de 
final, scrisă de către Mozart după premiera pragheză, probabil 
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pentru o execuţie concertistică, sau poate chiar pentru varianta 
vieneză, de această dată, orchestra încheind uvertura în maniera 
clasică, cu acorduri repetate de re major. În cele ce urmează 
prezentăm cele două variante, varianta originală: 

 

 
(fragm. din uvertura operei Don Giovanni de W. A. Mozart) 

 
 
Varianta de concert: 
 

 
 
(fragm. din uvertura operei Don Giovanni de W. A. Mozart) 

 
În No. 1 Introduzione, fa major, 4/4, Mozart ilustrează 

aşteptarea înfrigurată a lui Leporello cu valori de optime urmată de 
pauză, pe jumătatea a doua a timpului patru figurând un triolet de 
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şaisprezecimi, legat de pătrimea din măsura ce urmează. Motivul de 
început este format din două măsuri cu auftakt ce se reiau de patru 
ori, ultima expunere având o codettă ce dezvoltă celula trioletului 
iniţial, pregătind totodată intrarea vocii. Acest motiv de început 
duce cu gândul la mersul unei santinele ce face trei paşi într-o 
direcţie, iar cu al patrulea se întoarce pentru a porni din nou în 
direcţia opusă.  

 

 
(fragm. din aria lui Leporello Notte e giorno faticar din opera  Don 
Giovanni de W. A. Mozart) 

 
Într-adevăr, în textul cântat apare de trei ori la sentinella, a 

treia dată, Mozart dându-i prilej interpretului lui Leporello să îşi 
demonstreze calităţile vocale prin două coroane ce puteau fi 
ornamentate după placul şi priceperea cântăreţului în cauză.  
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(fragm. din aria lui Leporello Notte e giorno faticar din opera Don 
Giovanni de W. A. Mozart) 

 
 
Discursul orchestral se schimbă odată cu apariţia lui Don 

Giovanni, urmărit de Donna Anna. Apariţia personajului principal 
al operei este punctată de orchestră, printr-un acompaniament 
corespunzător caracterului său; efervescenţa, temperamentul fiind 
oglindite în scriitura orchestrală. Acompaniamentul orchestral are 
rol ilustrativ. Din punct de vedere tonal-funcţional, se petrece o 
modulaţie în si bemol major, fără a se nota acest lucru la cheie. 
Acompaniamentul ilustrează agitaţia momentului, fiind energic şi 
dinamic.  

 
(fragm. din actul I  nr. 1 Non sperar, se non m’uccidi, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 

 
Un tremolo la viori pe re anunţând apariţia comandorului, 

care soseşte şi îl provoacă pe Don Giovanni la duel. Momentul 
duelului este preluat de asemenea de acompaniamentul orchestral, 
având şi această secvenţă rol ilustrativ, punctând caracterul 
dramatic. 
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(fragm. din act I, nr.1, duelul dintre Don Giovanni şi Comandor, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

 
După un scurt moment în sol minor, revine marţial şi 

implacabil re minor-ul în momentul acceptării duelului de către 
Don Giovanni, lupta urmând a fi descrisă în amănunt de către 
orchestră. Aici, orchestra este protagonistă, exprimând nu doar 
tensiunea şi agitaţia luptei, ci marcând prin repere clare loviturile de 
spadă ce culminează cu lovitura fatală ce se petrece pe acordul 
final: 

 

 
(fragm. din act I, nr. 1, momentul uciderii Comandorului, Don Giovanni, 
W. A. Mozart) 

Andantele ce urmează este un terţet în care Mozart 
materializează un spaţiu metafizic, cel al sufletului ce părăseşte 
trupul, plecând spre sfere necunoscute. 
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Acest efect al materializării sufletului, sau mai bine zis al 
vizualizării lui, este obţinut de Mozart prin armonizarea a trei voci 
grave sottovoce, având în acelaşi timp o transparenţă a scriiturii şi o 
densitate a culorii timbrale, întrepătrunderea lor creând un melanj 
de spaimă în faţa morţii, de linişte resemnată şi de stupoare care 
amuţeşte. Cele trei voci sunt acompaniate de triolete pizzicato, 
executate de cordari. Acest acompaniament face ca timpul să stea 
parcă în loc, suspendând desfăşurarea acţiunii, sau plasându-i pe cei 
trei participanţi într-o dimensiune aflată în afara realităţii simţurilor. 
Mai mult, textul ne conduce într-o sferă inaccesibilă simţurilor prin 
cuvintele comandorului: gia dal seno palpitante sento l’ anima 
partir şi chiar mai mult prin cuvintele lui Don Giovanni: gia dal 
seno palpitante veggo l’anima partir.  

Acompaniamentul orchestral, din terţet, deşi simplist, 
primeşte încărcătura dramatică a momentului şi are dublu rol, acela 
de susţinere a soliştilor şi de sugerare a trecerii în nefiinţă a 
comandorului, a desprinderii sufletului de trup. 
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(fragmente din actul 1, nr. 1, terţetul Ah! soccorso! son tradito! din Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

No. 2 Recitativo accompagnato e Duetto, este executat de 
orchestră attacca subito după replica Donnei Anna In questo loco.... 
Discursul orchestral este în forte, agitat şi precipitat, reliefând starea 
de spirit a tinerei femei ce nu poate să-şi creadă ochilor.  

 
(fragm. din actul 1, nr. 2, Ma qual mai s’offre, oh Dei, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 

Accentele violente lasă loc suspinelor, în timp ce Anna, din 
ce în ce mai vlăguită de puteri, examinează cadavrul tatălui, 
leşinând mai apoi în braţele lui Don Ottavio. 
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(fragm. din actul 1, nr 2, Ma qual mai s’offre, oh Dei, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 

 
Încercările lui Don Ottavio de a o consola pe Anna se 

lovesc de zidul durerii neîmpăcate, insistenţelor iubitului, 
răspunzându-li-se mânios. 

Duetul ce începe cu replica Donnei Anna Fuggi, crudele, 
fuggi este punctat cu numeroase schimbări de tempo, care, 
fragmentând discursul muzical, îi conferă dramatism şi dinamism.  

Allegro se transformă în Maestoso, urmat de Adagio in 
tempo şi din nou de Allegro (Tempo primo). Aceste indicaţii apar în 
momentul formulării jurământului de răzbunare de către Donna 
Anna şi acceptării sale de către Don Ottavio, la început ezitant, apoi 
din ce în ce mai convins.  

Orchestra subliniază gravitatea şi importanţa momentului 
prin prisma sentimentelor Donnei Anna. Re minor-ul reprezintă 
centrul de greutate al duetului, rezonând ca o promisiune sau o 
profeţie a pedepsirii celui vinovat, orchestra încheind acest număr 
tutti în forte . 

Acompaniamentul orchestral, (pianistic) are rol de 
atmosferă, şi rol de susţinere, susţinând şi subliniind agitaţia donnei 
Anna, iar ulterior şocul acesteia în momentul constatării morţii 
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tatălui, sugerând varietatea sentimentelor ce o încearcă pe 
îndurerata eroină. 

Intrarea Donnei Elvira –No. 3 Aria– este realizată de 
Mozart într-un ritm alert, într-o alternanţă de forte şi piano ce 
ilustrează starea contradictorie a Elvirei ce se zbuciumă între furia 
gălăgioasă a femeii trădate şi suspinul reţinut al femeii chinuite de 
dragoste. Acompaniamentul orchestral are rolul ilustrativ, 
surprinzând accesele de furie, dar şi vulnerabilitatea sentimentelor 
victimei seducătorului, ce sub pretextul răzbunării este nerăbdător 
de a-şi revedea adoratul 

 
(fragm. din introducerea ariei Donnei Elvira Ah! chi mi dice mai, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

Mânia ce clocoteşte în sufletul Elvirei este sugerată atât de 
exploziile de sfp şi fp ale orchestrei, cât şi de salturile de octavă în 
ritm punctat ce se regăsesc în partitura vocală.  
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(fragmente din aria Donnei Elvira Ah! chi mi dice mai, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 

 
Aria lui Leporello, No. 4, supranumită şi Aria catalogului 

reprezintă un portret al moravurilor lui Don Giovanni, portret făcut 
de către servitorul său, pus cap la cap dintr-o multitudine de frânturi 
ce reprezintă cuceririle amoroase ale libertinului, expuse de către 
Leporello în funcţie de zona, apartenenţa socială şi vârsta 
respectivelor cuceriri.  

Aria are două secţiuni. Prima, 4/4 Allegro, reprezintă 
enumerarea victimelor lui Don Giovanni, iar a doua, 3/4, Andante 
con moto, îi oferă lui Leporello posibilitatea să rememoreze din 
punctul de vedere al spectatorului-comentator actul seducţiei, 
tabloul evocat de acesta demascând rafinamente de voyeur şi de 
cunoscător. 

Concluzia este definitorie şi definitivă: Pur che porti la 
gonnella, voi sapete quel che fa. În acest portret este esenţializată 
figura bărbatului ce iubeşte nu atât femeia ci actul seducţiei, 
pericolul, misterul. Odată cucerită, femeia devine neinteresantă, 
fiind abandonată pentru o alta, necunoscută încă. Aria se desfăşoară 
în re major, tonalitate portret a lui Don Giovanni, şi este plină de 
vervă şi de umor, discursul orchestral fiind de la primele măsuri 
jovial, pe un ton uşor glumeţ. 
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Acompaniamentul, cu rol creator de atmosferă este dificil 
de reprodus la pian, din punct de vedere tehnic. Acordurile repetate 
ale mâinii drepte în staccato sunt încadrate de mişcările agere ale 
mâinii stângi ce dialoghează între registre într-o articulaţie non-
legato. Tempo-ul rapid, dat de efervescenţa personajului descris şi 
caracterul pregnant pot crea probleme pianistului acompaniator. Ne 
permitem să sugerăm acompaniatorilor neexperimentaţi să nu aibă 
ca deziderat în interpretarea acestei arii doar preocuparea pentru 
tempo rapid, ci să-şi canalizeze atenţia spre surprinderea 
caracterului dat de dialogul mâinii stângi între viori şi răspunsul 
realizat în aceeaşi articulaţie, dar între registre diferite. 

 
 
(fragm. din Aria catalogului, aria lui Leporello Madamina, Don Giovanni, 
W. A. Mozart) 

 
Secţiunea a doua în 3/4 are un aer de menuet elegant şi 

graţios, expresie a galanteriei şi rafinamentului fermecătorului nobil 
spaniol.  

 

 
 
(fragm. din Aria catalogului, aria lui Leporello Madamina, Don Giovanni, 
W. A. Mozart) 
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Departe de a fi critic sau dezaprobator faţă de acţiunile 
stăpânului său, Leporello dă glas fascinaţiei lui Don Giovanni 
pentru sexul frumos, fascinaţie împărtăşită nu doar de Leporello ci 
şi de Mozart şi de al său libretist, da Ponte. 

În No. 5, Coro, Mozart introduce în scenă doi tineri în 
pragul căsătoriei, Zerlina şi Masetto, însoţiţi de nuntaşi ce cântă şi 
dansează.  

Din nou re major, din nou sărbătoarea vieţii, a naturii, într-
un ritm vioi, 6/8, Allegro. Melodia este simplă, jucăuşă, proaspătă, 
de serbare câmpenească. Acompaniamentul orchestral are rol 
creator de atmosferă şi rol de susţinere. 

 
(fragm. din actul 1, nr. 5, Giovinette che fate all’amore, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 

 
Aria lui Masetto, No. 6, este un mârâit înciudat adresat pe 

rând lui Don Giovanni, Zerlinei şi lui Leporello, presărat de replici 
da parte şi de dialoguri încrucişate. Muzica este simplă, armonic 
gravitează în permanenţă în jurul lui fa major, denotând caracterul 
dintr-o bucată al lui Masetto. Acompaniamentul orchestral are rol 
de susţinere. 

 
(fragm. din actul 1, nr. 5, Giovinette che fate all’amore, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 
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No. 7, Duettino, împreună cu recitativul ce îl precede, ne 
dezvăluie tacticile de seducţie ale gentilomului libertin. La major, 
2/4, Andante, duettino-ul este o broderie muzicală de o fineţe 
deosebită. Acompaniamentul orchestral are rol de susţinere. 

 
(fragm. din actul 1, nr. 7, duettino La ci darem la mano, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 

 
Linia lui Don Giovanni este preluată aproape neschimbată 

de către Zerlina, generând o structură întrebare-răspuns ce se 
dezvoltă treptat, cele două voci înlănţuindu-se tot mai mult pentru a 
intona împreună o melodie naiv-dulceagă, odată cu trecerea în 6/8, 
Allegro, melodioară ce anunţă înfiriparea unei iubiri inocente.  

 
(fragm. din actul 1, nr. 7, duettino La ci darem la mano, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 
 

No. 8, Aria readuce discursul energic al Elvirei, aria 
începând attacca subito după recitativul ce o precedă, în forte. 
Valorile punctate, salturile din partida vocală şi, mai ales, 
accentuarea obsesivă a timpului al doilea din măsură prin plasarea 
unei doimi, adesea precedată de o şaisprezecime, conferă vigoare şi 
rigurozitate muzicii, evocând o sonoritate familiară publicului din 
secolul al XVIII-lea, sonoritate întâlnită în arii dramatice ale operei 
seria.  
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(fragm. din actul I, nr. 8, aria Donnei Elvira Ah! fuggi il traditor!, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 
 

Caracterul riguros şi precizia execuţiei trebuiesc păstrate 
mai ales în finalul ariei, la apariţia agilităţilor dublate de orchestră, 
şaisprezecimile executate pe silaba a doua a cuvântului fallace 
reprezentând un moment dificil pentru multe interprete ale acestui 
rol. 

 
(fragm. din actul I, nr. 8, aria Donnei Elvira Ah! fuggi il traditor!, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 
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No. 9, Quartetto îi reuneşte pe Donna Anna, Donna Elvira, 
Don Ottavio şi Don Giovanni. Acompaniamentul este susţinut în 
principal de către corzi în piano, suflătorii intrând pentru a sprijini 
efectele de p -crescendo–mfp. Întregul cvartet are o ţinută nobilă, 
grav-maiestuoasă, sonorităţile fiind transparente pentru a permite 
vocilor să păstreze intensităţi scăzute ale sunetului dublate de o 
atenţie deosebită faţă de pronunţie şi articulaţie. Scriitura, atât cea 
vocală cât şi cea instrumentală, favorizează efectele de clar-obscur, 
jocul cu nuanţe contrastante şi dinamizarea internă a frazelor prin 
crescendo–diminuendo, sau p–cresc–f–p. Un alt element ce 
colorează frazarea este utilizarea în numeroase momente a replicilor 
aparté.  

 
(fragm. din act I, nr. 9, cvartet Non ti fidar, o misera, Don Giovanni, W. A. 
Mozart) 

 
Acompaniamentul se dinamizează pentru a susţine replicile 

Elvirei, formulele de anapest de treizecişidoimi şi şaisprezecimi în 
f, rememorând acompaniamentul energic din ariile no. 3 şi no. 8, 
aceste subdiviziuni şi accente urmărind adesea discursul Elvirei. 
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(fragm. din act I, nr. 9, cvartet Non ti fidar, o misera, Don Giovanni, W. A. 
Mozart) 

 
No. 10, Recitativo accompagnato ed Aria este momentul cu 

cea mai mare intensitate dramatică a primului act, punct culminant 
ce în versiunea pragheză suspendă firul acţiunii, publicul fiind lăsat 
în suspansuri printr-o schimbare radicală de scenă şi atmosferă. 
Odată cu includerea ulterioară a ariei lui Don Ottavio, No. 10 a, 
Mozart propune o detensionare a momentului, aria Dalla sua pace 
reprezentând o antiteză a momentului precedent.  

Totuşi, prin crearea acestei situaţii de pol-antipol, Mozart 
reuşeste să sublinieze momentul esenţial al recunoaşterii asasinului, 
moment de răsturnare a situaţiei şi de revelaţie, de o importanţă 
similară momentelor analoge din tragedia greacă, enunţând totodată 
prăpastia de netrecut dintre cei doi logodnici, atât de net formulată 
prin diferenţele sufleteşti şi de caracter, juxtapuse ireconciliabil în 
portretele muzicale din cele două arii. 

Anna este furie dezlănţuită, sete de răzbunare şi nevoie de 
acţiune imediată, Ottavio este îndoială rezervată, melancolie 
meditativă şi lipsă de iniţiativă. Revenind la recitativul acompaniat, 
observăm o largă paletă dinamică şi expresivă, orchestra 
comentând, susţinând şi amplificând trăirile Donnei Anna, 
provocate de rememorarea tentativei de viol şi a crimei. Izbucnirile 
orchestrei în ritm punctat, tutti, forte, se intercalează cu exclamaţiile 
Annei, generând tensiune dramatică din primele momente ale 
recitativului. Celula motivică apare de cinci ori în aceeaşi formulă 
ritmică şi cu schimbări în planul armoniei. 



 43 

 
(fragm. din actul I, nr. 10a Don Ottavio, son morta, Don Giovanni, W. A. 
Mozart) 

 
După o scurtă intercalare a basului continuu, orchestra 

revine în f –dim –p, Andante, pentru a oferi suport armonic 
descrierii Annei, creând atmosfera povestirii. 

 

 
 
(fragm. din actul I, nr. 10a Don Ottavio, son morta, Don Giovanni, W. A. 
Mozart) 
 

Aria este atacată imediat după recitativ, re major, Alla 
breve, Andante, trioletele de optimi ale corzilor dând pulsaţia şi 
menţinând tensiunea, în timp ce intercalarea trioletelor de 
treizecişidoimi pe ultimul sfert al timpilor doi şi respectiv patru, 
adaugă o notă de agitaţie, de furie şi de emergenţă.  
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(fragm. din aria Donnei Anna Or sai, chi l’onore, Don Giovanni, W. A. 
Mozart) 

 
Aria lui Don Ottavio, No. 10 a, datată în manuscrisul 

mozartian Viena, 24 aprilie 1788, poate fi considerată drept 
moment de detensionare, după aria precedentă. Structura de arie da 
capo este uşor sesizabilă, reexpoziţia oferind prilejul ornamentaţiei 
discursului vocal. 

Acompaniamentul este folosit pentru a contura atmosfera şi 
este în majoritatea timpului în piano, permiţând interpretului să se 
folosească de sfumaturile vocii (mezzavoce, piano, falsetto sau voce 
di testa). Tempo-ul este Andantino sostenuto, însă este tratat cu 
mare flexibilitate de către dirijori şi interpreţi. 

 
(fragm. din act 1, nr. 10, aria lui Don Ottavio, Dalla sua pace, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

Aria şampaniei, No. 11, este una dintre cele mai celebre arii 
de bravură, galopând înfocată şi nelăsând nici un respiro baritonului 
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şi smulgând ropote de aplauze publicului, dacă este executată cu 
precizia euforică a jocheului în sprintul final.  

 

 
(fragm. din act 1, nr. 11, Aria şampaniei, aria lui Don Giovanni, Finch’han 
dal vino, Don Giovanni, W. A. Mozart) 

 
În ciuda vitezei ameţitoare, aria pretinde interpretului culori 

şi intenţii de frazare variate, datorită repetării aproape obsesive a 
textului atât literar cât şi muzical. Aceasta este adevărata faţă a lui 
Don Giovanni, această explozie de poftă, de nesăbuinţă, de 
adrenalină. Acompaniament cu rol de susţinere. 

 
(fragm. din act 1, nr. 11, aria lui Don Giovanni, Finch’han dal vino, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

 
Aria Zerlinei, No. 12, este structurată în două secţiuni, 

prima, un Andante grazioso 2/4, în care nevinovata mireasă se 
abandonează mâniei soţului, reuşind, cu mierea în glas, să îl 
îmbrobodească pe Masetto, a doua secţiune fiind un Allegretto 6/8 
ce reaminteşte într-o oarecare măsură de finalul duetului cu Don 
Giovanni, atât prin pulsaţie cât şi prin atmosfera idilic-naivă ce o 
creează. Cu siguranţă, Don Giovanni nu este singurul care ştie cum 
să ducă omul cu zăhărelul. 
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(fragm. din actul I, nr. 12, aria Zerlinei Batti,batti o bel Masetto, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

 
No. 13, Finale cuprinde o succesiune de momente, 

secţiunile fiind delimitate prin schimbările de tempo şi prin 
secvenţa scenelor. Unul dintre momentele importante din acest final 
este terzetto-ul în Sib, Alla breve, Adagio, în care Anna, Elvira şi 
Ottavio cer protecţia divină în sprijinul unei drepte răzbunări. 
Liniile celor trei voci se suprapun sau se întrepătrund într-o ţesătură 
diafană ce reliefează când discursul Annei, când pe cel al Elvirei, 
Ottavio realizând un suport constant. Construcţia deosebit de 
rafinată a acestui moment îi propulsează pe cei trei parcă în afara 
timpului, percepţia dilatându-se din pricina gravităţii momentului. 

Acest moment reprezintă un antipol al terzetto-ului între 
Comandor, Giovanni şi Leporello prin contrastul între greutatea 
apăsătoare a contactului cu moartea şi elevarea aproape 
decorporalizantă a rugăciunii.  

 
(fragm. din act I, nr. 13, terţetul Protegga il giusto cielo, Don Giovanni, 
W. A. Mozart) 
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În menuetul ce precede strigătele de ajutor ale Zerlinei, 
Mozart introduce pe rând încă două ansambluri orchestrale, primul 
intonând un dans graţios în 2/4 pentru Don Giovanni şi Zerlina, al 
doilea ansamblu executând un dans alla tedesca în 3/8 pe care 
Leporello îl obligă pe Masetto să danseze.  

 
Cele două orchestre din scenă se suprapun peste orchestra 

din fosă într-o tendinţă de dispersare a atenţiei ce se apropie de 
vacarm în măsurile dinaintea Allegro-ului assai, moment în care 
acţiunea este din nou concentrată prin intervenţia energică a 
orchestrei şi prin unisonul vocilor. 

(fragm. din act 1, nr. 13, Final, Riposate, vezzose ragazze!, Don Giovanni, 
W. A. Mozart) 

 
Actul I se încheie cu un tutti energic în Do în care Anna, 

Zerlina, Elvira, Ottavio, şi Masetto îl ameninţă în cor pe  Giovanni, 
care iniţial ripostează, pentru a fugi mai apoi, urmat de Leporello. 
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(fragm. din act 1, nr. 13, Final, Riposate, vezzose ragazze!, Don Giovanni, 
W. A. Mozart) 

 
Începutul actului doi ne localizează în faţa casei donnei 

Elvira, unde cuceritorul Don Giovanni încearcă să-l calmeze pe 
Leporello, care este vădit deranjat de peripeţiile şi nesăbuinţele 
stăpânului său. No. 14, Duetto, în Sol major, ¾, Allegro assai, 
creează un cadru potrivit desfăşurării furiei şi neliniştii lui 
Leporello, pe de-o parte, şi a poftei de viaţă a lui Don Giovanni, pe 
de alta. Orchestra susţine îndeaproape discursul, într-o manieră 
aerisită, predominând corzile, cu intervenţiile cornului; contrastele 
şi crescendo-urile secvenţiale sugerează îmbufnările lui Leporello, 
ce intuieşte în extravaganţele stăpânului periclitarea constanţei 
simbriei sale. 
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(fragm. din act II, nr. 14, duet Eh Via, Buffone, eh via!, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 

Recitativul ce urmează va calma situaţia, deoarece punguţa 
primită drept mită de la stâpân îl va linişti pe servitor îndată, care 
acum este dispus să intre în jocul stăpânului său, acceptând să-şi 
schimbe hainele, pentru a putea continua şirul cuceririlor sale.  

 
Într-un delicat terţet în La, 6/8 – No. 15, Trio - urmat de 

celebra arie Deh vieni alla finestra– No. 16, Canzonetta – ne este 
prezentat Don Giovanni în plină acţiune amoroasă, paralizându-şi 
victima cu vorbe dulci, drăgăstoase. Pentru acompaniamentul 
orchestral al ariei, Mozart a rezervat rolul principal mandolinei, 
care este acompaniată în pizzicato de partida viorilor. 
Acompaniamentul pianistic va încerca să imite tonul cristalin, 
delicat al mandolinei prin articulaţie staccato la dreapta şi non 
legato la stânga. Acompaniamentul are rolul de atmosferă. 
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(fragm. din act II, nr. 15, Serenada lui Don Giovanni, Deh vieni alla 
finestra, Don Giovanni, W. A. Mozart) 

Cuceritorul etern înnamorat, în straiele lui Leporello, va fi 
surprins de Masetto, care împreună cu o bandă de localnici înarmaţi 
au pornit sa se răzbune pe Don Giovanni. Acesta, fiind luat drept 
Leporello, va reuşi să-l izoleze pe Masetto de ţărani, administrându-
i nişte pumni, din partea stăpânului său. Acompaniamentul are rol 
de susţinere, pe alocuri având rol de comentator. 

 

 
(fragm. din act II, nr. 17, aria lui Masetto , Metà di voi quà vadano, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

 
Zerlina va sări în ajutorul lui Masetto, ce zace în drum, 

bătut, cântându-i o arie grazioso, în 3/8, Vedrai carino – No. 18, 
Aria –oblojindu-i rănile cu mângâieri, şoptindu-i dulci vorbe de 
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amor, cochetând şi profitând de situaţie pentru a-i redovedi iubirea, 
nu demult ştirbită de farmecele irezistibilului Don Giovanni. 

 
(fragm. din act II, nr. 18, aria Zerlinei, Vedrai carino,  Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 

Debutul numărului 19, Sextetto, o surprinde pe donna 
Elvira rămasă singură în noapte, înfricoşată. Acompaniamentul 
orchestral va surprinde neliniştea şi dulceaţa personajului, în 
contrast cu fragmentul dedicat lui Leporello, ce caută o uşiţă 
salvatoare prin grădină pentru a ieşi din penibila situaţie în care din 
nou l-a băgat stăpânul său. Apariţia lui Don Ottavio este surprinsă 
de partida corzilor prin legato-uri molcome, demne de 
temperamentul limfatic al personajului. Mozart a dorit ca personajul 
titular să şocheze prin temperament, culoare, energie, conturând, 
prin contrast personalitatea celorlalte personaje masculine.  

Venite pe rând în scenă, diferenţiate prin limbaj muzical şi 
orchestraţie, personajele îl vor surprinde pe Leporello şi, crezând că 
e Don Giovanni, îi vor cere explicaţii. Acesta îşi va dezvălui 
identitatea spre stupoarea celorlalţi. Un magnific ansamblu va 
surprinde pe de-o parte intervenţia şerpuitoare a lui Leporello şi 
furia celorlalţi.  
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(fragm. din act II, nr. 19, sextet Mille torbidi pensieri, Don Giovanni, W. 
A. Mozart) 
 

Leporello, şmecher şi descurcăreţ (calităţi necesare meseriei 
sale) va reuşi să scape din strânsoare şi va fugi, salvându-şi pielea, 
după ce îi încurcă pe toţi cei prezenţi în mrejele unui discurs 
încărcat de un patetism exagerat, marcat în acompaniament de o 
abundenţă a accentelor de fp şi de numeroase treceri de la subito f la 
subito p şi viceversa. No. 20, Aria. 

 
(fragm. din act II, nr. 20a, aria lui Leporello, Ah, pietà! Signori miei, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

În No. 21, Aria Il mio tesoro intanto, în andante grazioso, 
Ottavio o roagă pe Elvira să vegheze asupra Annei în timp ce el va 
pleca să-l caute pe Giovanni cu promisiunea de a se întoarce doar, 
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aducând vestea morţii celui ce i-a trădat, înşelat sau umilit pe toţi 
cei de faţă. Acompaniament cu rol creator de atmosferă. 

 
(fragm. din act II, nr. 21, aria lui Don Ottavio, Il mio tesoro intanto, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

Rămasă singură, Elvira meditează asupra situaţiei disperate 
în care se găseşte. No. 21c, Recitativo accompagnato ed aria, 
ilustrează universul sufletesc al Elvirei, sfâşiată de sentimente 
contradictorii, oscilând între dorinţa de a vedea pedeapsa dusă la 
bun sfârşit şi frica de a-l pierde pe cel pe care îl iubeşte mai presus 
de orice raţiune. Recitativul acompaniat este una dintre cele mai 
emoţionante pagini din această lucrare. Înlănţuirile armoniilor 
creează o sugestie foarte puternică a dinamicii sufleteşti a Elvirei, 
accentele de furie topindu-se în disonanţele dragostei rănite ce 
totuşi mai speră la un miracol. În continuare, debutul orchestral al 
recitativului: 

 

 
(fragm. din act II, nr. 21c, recitativul Donnei Elvira, In quali eccesi,o 
Numi, Don Giovanni, W. A. Mozart) 



 54 

Elvira observă cu resemnare cum, în ciuda tuturor 
chinurilor suportate, sufletul ei este plin de iubire. Această 
resemnare şi acceptare a sentimentului de iubire necondiţionată iese 
la suprafaţă în ultimele măsuri ale recitativului, înainte de atacul 
ariei, ariei ce este confesiunea supremă a Elvirei. 

 
(fragm. din act II, nr. 21c, recitativul Donnei Elvira, In quali eccessi, o 
Numi, Don Giovanni, W. A. Mozart) 
 

Fugarii Don Giovanni şi Leporello se întâlnesc în cimitir 
(singurul loc mai liniştit unde se pot ascunde, până la liniştirea 
spiritelor din oraş). În timp ce Don Giovanni se laudă cu ultima 
cucerire întâmplătoare, iar Leporello îi reproşează situaţia delicată 
în care a ajuns din cauza lui, vocea Comandorului se aude 
înspăimântătoare în liniştea cimitirului, secondată de oboi, clarinet, 
fagot, tromboni şi contrabaşi. Comandorul îl ameninţă că va înceta 
să mai râdă înainte de ivirea zorilor.  

 
(fragm. din act II, nr. 21c, recitativ Ah questa è buona, or lasciala cercar, 
Don Giovanni, W. A. Mozart) 
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Ironic şi plin de el, Don Giovanni îl invită la cină, comiţând 
unul dintre cele mai mari ultraje pe care le poate aduce cineva unui 
suflet ce a părăsit această lume. No. 22, Duetto, reprezintă această 
invitaţie, Leporello fiind cel care o va lansa, la ameninţarea 
stăpânului său, nu înainte de a specifica că este doar mesagerul 
îngrozitoarei invitaţii. 

 

 
(fragm din act II, nr. 22, duet , O statua gentilissima, Don Giovanni, W. A. 
Mozart) 

 
Răspunsul statuii vine ca un trăznet. Cei doi părăsesc 

cimitirul vorbind din ce în ce mai şoptit. Scena se schimbă, urmând 
un recitativ urmat de recitativul accompagnato şi aria Annei, No. 
23, recitativ ce debutează Risoluto, pentru a deveni în continuare 
Larghetto, urmat de arie în 4/4, Allegretto moderato, arie de 
virtuozitate şi linie, piatră de încercare pentru sopranele ce 
abordează acest rol şi se văd nevoite să abordeze o ţesătură ce le 
obligă la o lejeritate şi o transparenţă ce a lipsit până în acest 
moment al lucrării, partitura Annei fiind marcată de un dramatism 
accentuat, prezent atât în aria din actul 1 cât şi în numerele de 
ansamblu. 



 56 

 
(fragm. din act II, nr. 23, aria Donnei Anna, Non mi dir, bell’idol mio, Don 
Giovanni, W. A. Mozart) 

 
No. 24, Finale este momentul întâlnirii lui Don Giovanni cu 

figura implacabilă a pedepsei divine, concretizată în apariţia 
supranaturală a Comandorului. Acest final debutează în Re major, 
4/4, Allegro vivace, eroul titular fiind portretizat în ambianţa sa 
preferată, cea a petrecerii. Asistat de Leporello, Don Giovanni 
mănâncă, bea şi petrece.  

Orchestra de pe scenă intonează pe rând câteva melodii 
celebre pe vremea lui Mozart. Un aer de familiaritate şi bună 
dispoziţie este transmis spectatorilor prin procedeul citatului 
muzical pe care Mozart îl foloseşte cu îndemânare, punctând plin de 
umor prin replicile lui Leporello la fiecare nouă intervenţie.  

Primul citat este din lucrarea Una cosa rara de Martin, al 
doilea din Fra i due Litiganti, il terzo gode a lui Paisiello, al treilea 
fiind un auto- citat din Le nozze di Figaro, din aria Non piu andrai, 
arie a căror ecouri erau încă proaspete la doar un an de la premiera 
de Nozze la Praga. Totul pare că se va termina cu bine, în spiritul 
operei buffa italiene.  
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(fragm. din act II, nr. 24, Finale, Una cosa rara, Don Giovanni, W. A. 
Mozart) 

 

 
(fragm. din act II, nr. 24, Finale, Fra i due Litiganti, Don Giovanni, W. A. 
Mozart) 

 

 
(fragm. din act II, nr. 24, Finale, Non piu andrai, Don Giovanni, W. A. 
Mozart) 

 
Tonalităţile celor trei citate sunt Re major, Fa major şi Si 

bemol major, Mozart pregătind aproape pe nesimţite momentul 
dramatic ce va urma. Atmosfera suferă prima schimbare alarmantă 
în momentul intrării intempestive a Elivirei, mânată de durerea 
iubirii ce nu îşi mai găseşte împăcarea. Ea îi aduce lui Don 
Giovanni precum o jertfă ultima mărturie a iubirii ei, iertarea 
tuturor relelor în schimbul pocăinţei. Batjocorită de Don Giovanni, 
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Elvira pleacă, însă la ieşire se întâlneşte cu oaspetele de piatră. 
Ţipătul Elvirei este urmat de către cel al lui Leporello, înnebunit de 
frică la rândul său la vederea statuii.  

Don Giovanni deschide el însuşi uşa, văzând în prag 
teribilul spectru. Efectul dramatic este copleşitor. După un tutti în 
fortissimo ce acompaniază intrarea statuii, orchestra intonează pe un 
ton marţial un Andante ce readuce re minorul uverturii, ritmul 
punctat susţinut ce sugerează destinul implacabil.  

 

 
 
(fragm. din act II, nr. 24, Final , Don Giovanni, W. A. Mozart) 

 
Leporello, ascuns sub masă se pierde cu firea în timp ce 

Giovanni continuă să îl sfideze pe judecătorul său. Pasajele 
cromatice din uvertură reapar în timp ce Comandorul îşi dezvăluie 
adevăratul motiv al prezenţei sale, formulând propria sa invitaţie la 
cină.  

 
(fragm. din act II, nr. 24, Final , Don Giovanni, W. A. Mozart) 
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Don Giovanni refuză cu înverşunare apelul la pocăinţă 
lansat de Comandor. Acesta pleacă, lâsându-l pe ticălos în puterea 
spiritelor iadului ce îl asaltează pe Giovanni din toate părţile, 
purtându-l cu ele în flăcările pedepsei veşnice. Orchestra participă 
la agonia eroului printr-o înşiruire de rulade descendente într-un 
ritm trepidant, efectul fiind amplificat şi de intervenţia corului 
nevăzut al spiritelor. 

 
(fragm. din act II, nr. 24, Final , Don Giovanni, W. A. Mozart) 

 
Concertato-ul final, în Sol major, Allegro assai, ¾, îi 

readuce din nou în scenă pe toţi ceilalţi protagonişti. Constatând 
turnura surprinzătoare a evenimentelor, îşi expun pe rând 
deziteratele ce pot fi duse la bun sfârşit, acum că justiţia divină a 
încheiat fără drept de apel toate socotelile.  

 
Ottavio va aştepta să treacă un an de doliu pentru a se putea 

căsători cu Anna, Elvira va merge la mănăstire spre a-şi trăi viaţa în 
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penitenţă, Zerlina va merge împreună cu Masetto să cineze şi să îşi 
vadă de proaspăt întemeiata gospodărie, iar Leporello va merge la 
crâşmă să-şi găsească un stăpân mai de treabă.  

 
Concluzia tuturor: acesta este sfârşitul răufăcătorilor! 

Triumful în cele din urmă este al tonalităţii solare şi a vieţii, căreia 
îi este, până la urmă, tot una, orice ar fi. Triumful este al lui Mozart, 
al creaţiei, al izvorului de sensibilitate şi viaţă, al lui Don Giovanni, 
copil teribil al vieţii, copil şi alter-ego al lui Mozart. 
 

La premierele de la Praga, cea iniţială, la data de 29 
octombrie 1787 şi Viena, ulterior, la data de 7 mai 1788, din 
distribuţie au facut parte: în rolul lui Don Giovanni, la Praga a 
interpretat Luigi Bassi1 iar la la Viena, Francesco Albertarelli. În 
rolul Comandorului, la Praga a interpretat 
Giuseppe Lolli, iar la Viena, Francesco Busani. 
În rolul donnei Anna, la Praga a interpretat 
Teresa Saporiti, iar la Viena, Aloysia Weber, 
(foto), care a fost iubirea din tinereţe a lui 
Mozart, ulterior căsătorindu-se cu sora acesteia. 
În rolul lui don Ottavio, la Praga a interpretat 
Antonio Baglioni, iar la Viena cu Francesco Morella. În rolul 
donnei Elvira la Praga a interpretat Katerina Micelli, iar la Viena, 
Catarina Cavalieri. În rolul lui Leporello a interpretat la Praga, 
Felice Ponziani, iar la Viena Francesco Benucci. În rolul lui 
Masetto, la Praga a interpretat Giuseppe Lolli iar la Viena, 
Francesco Busani (observăm că în ambele distribuţii, interpretul 
Comandorului este acelaşi cu interpretul lui Masetto) . În rolul 
Zerlinei la Praga a interpretat Teresa Bondini, iar la Viena, Luisa 
Mombelli. Dirijor, atât la Praga, cât şi la Viena, a fost compozitorul 
însuşi: W. A. Mozart. 
 

                                                      
1 1766-1825, la vârsta de 22 de ani a interpretat la premiera operei Nunta lui Figaro de la 
Praga, rolul Contelul Almaviva 
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Dintre versiunile operei Don Giovanni imprimate de-a 
lungul timpului se remarcă unele precum cea din 1936 cu John 
Brownlee, Salvatore Baccaloni, Koloman von Pataky, Ina Souez şi 
Luise Helletsgruber, dirijată de Fritz Busch, apoi 
cea din 1937 cu Ezio Pinza (foto) în rolul titular, 
Virgilio Lazzari, Dino Borgioli, Karl Ettl, Herbert 
Alsen, Elisabeth Rethberg, alături de corul şi 
orchestra de la Staatsoper din Viena, dirijor Bruno 
Walter. 
 

În 1954, Cesare Siepi, (foto) Otto Edelmann, Anton 
Dermota, Walter Berry, Dezsö Ernster, Elisabeth Grümmer, 
Elisabeth Schwarzkopf, înregistrau Don Giovanni sub bagheta lui 
Wilhelm Furtwängler la pupitrul Orchestrei 
Filarmonice din Viena, iar în 1959 a fost realizată 
una din versiunile de referinţă, având în distribuţie, 
sub conducerea muzicală a maestrului Carlo Maria 
Giulini, pe Eberhard Wächter, Giuseppe Taddei, 
Luigi Alva, Piero Cappuccilli, Gottlob Frick, Joan 

Sutherland, Elisabeth Schwarzkopf (foto) şi 
Graziella Sciutti  
 

Dintre versiunile mai recente se remarcă 
imprimarea pentru televiziune a spectacolului 
dirijat de Claudio Abbado, avându-i în distribuţie 
pe Simon Keenlyside, Bryn Terfel, (foto) Ildebrando d’Arcangelo, 
(foto) Matti Salminen, Carmela Remigio şi Uwe 
Heilmann. O altă versiune de referinţă este adaptarea 
cinematografică realizată de regizorul Joseph Losey. 
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BELCANTOUL ŞI REPREZENTANŢII SĂI DE 

SEAMĂ: ROSSINI, DONIZETTI, BELLINI 

 

 
 

 Aspecte stilistice ale belcanto-ului italian 

 
Belcanto– (în italiană cântat frumos) se referă la arta şi 

tehnica vocală originară în Italia sfârşitului de secol XVII şi care a 
atins apogeul în prima parte a secolului XIX în creaţia 
compozitorilor Rossini, Donizetti şi Bellini. Belcantoul este 
caracterizat de atenţia asupra perfectei egalităţi de emisie pe 
întreaga întindere vocală, legato, flexibilitate şi agilitate vocală, 
acut luminos şi lejer şi un timbru dulce.  

Stilul cere cântăreţului ambitus extins, incluzând 
nenumărate coloraturi cuprinzând game, arpegii şi cadenţe. 
Accentul este pus pe tehnică în detrimentul volumului, demonstraţia 
fiind făcută prin executarea de pasaje cu o lumânare în dreptul 
gurii, emisia echilibrată permiţând flăcării să nu se mişte. Există 
câteva diferenţe importante între cei trei compozitori menţionaţi 
anterior, în ceea ce priveşte scriitura şi organizarea materialului 
sonor. 
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Dacă la Rossini predomină agilităţile pirotehnice, ariile sunt 
aproape în totalitate arii de bravură, cerând cântăreţului o dicţie de 
o perfectă claritate şi de o mare viteză, la Donizetti şi mai ales la 
Bellini predomină caracterul cantabil, linear, meditativ, patetic-
sentimental. Recitativul suferă transformări la rândul său. Fiind 
sortit dialogului şi expunerii acţiunii, recitativul este, în operele 
rossiniene şi în operele buffe donizettiene, acompaniat sumar de 
către clavecin (recitativ secco), pentru ca mai apoi să capete o mai 
mare importanţă, fiind acompaniat de orchestră (recitativ 
accompagnato) şi oferind compozitorului şansa de a exploata 
dimensiunea expresivă a recitativului, împreună cu cea narativă.  

Bellini foloseşte în exclusivitate recitativul acompaniat, în 
creaţia sa existând pagini elaborate, în care recitativul este folosit 
pentru a crea o atmosferă de melancolie sau de visare. Atât 
Donizetti cât şi Bellini reprezintă încununarea a mai bine de două 
secole de căutări şi reforme. 

Opera evoluează de la dramma per musica creată de 
Camerata florentină, gen ce urmărea renaşterea tragediei greceşti, 
bazându-se pe recitativul acompaniat, la opera seria barocă, pe de o 
parte, cu exagerările datorate castraţilor, a căror tehnică era pusă 
exclusiv în slujba virtuozităţii, şi apariţia operei buffe pe de altă 
parte. 

Reformele preconizate de Gluck readuc în prim plan 
acţiunea, urmărind o revitalizare a operei prin eliminarea 
elementelor ce nu servesc dramei. Gluck exercita o deosebită 
influenţă asupra creaţiei ulterioare de operă, opera seria renunţând 
la efectele superficiale, iar opera buffă, începând să se dezvolte în 
afara stereotipelor, în care se afundase datorită personajelor mereu 
aceleaşi şi a glumelor nereuşite.  

Gluck propune reîntoarcerea la drame de substanţă, în care 
sinceritatea expresiei să fie încredinţată în egală măsură cuvântului 
şi muzicii. In perioada belcanto-ului italian întâlnim în Italia şcoala 
de canto cea mai rafinată, ai căror exponenţi sunt posesorii unei 
tehnici şi a unei respiraţii perfect controlate.  
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Ca urmare a posibilităţilor expresive atinse în 

această perioadă, compozitorii creează partituri de o 
extremă dificultate, alternând cantilena cu 
coloraturile, cântatul în voce plină cu cel în mezza-

voce şi fil di voce, oferind o paletă de nuanţe de o 
deosebită frumuseţe şi varietate.  

Luigi Lablache1, (foto) unul din marii 
baritoni ai sec. XIX-lea, interpret al operelor lui 
Bellini, Rossini, împreună cu Manuel Garcia2 (foto) 
şi cu Gilbert Duprez3 (foto) menţionează câteva reguli 
de interpretare potrivite creaţiei lui Rossini, Bellini, 
Donizetti, pentru stilul belcanto.  

 
 
 
Printre aceste reguli sunt: 
- folosirea dintr-o singură respiraţie a tehnicii messa di 

voce, capacitatea cântareţului de a ataca sunetul la intensitate 
redusă, crescându-l şi diminuându-l spre final. 

- legato cursiv, lipsit de accente în cadrul frazei 
- conducerea frazei con grazia e levita fără a se simţi 

înălţimile intermediare 
- interpretarea în maniera sfumare, nuanţarea, colorarea 

sunetului în directă relaţie cu textul rostit 
- ornamentaţie impecabilă 
 
Ulterior, Maria Callas (foto) prin arta sa 

extraordinară a revitalizat interpretarea operei şi 
stilului belcanto, cu preocupare înspre restabilirea 
unei frazări diverse, analitice, cu adânciri ce duceau 

                                                      
1  1794-1858, bariton italian. 
2 1775-1832, tenor spaniol, compozitor, impresar, interpret al operelor lui Rossini, Mozart. 
3 1806-1896, tenor francez, compozitor şi profesor de canto. 
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dincolo de text, în zona expresivă, psihologică a cuvântului, cu 
expresivizarea coloraturilor ce pornesc dintr-un prea plin sufletesc, 
cu catifelarea sunetului şi intensificarea efuziunii lirice, şi nu în 
ultimul rănd cu renaşterea tipologiei vocal-psihologice a 
personajelor interpretate.  
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GIOACCHINO ROSSINI (1792-1868)  

Creaţia rossiniană privit ă din perspectiva 

acompaniamentului 

 

 
 
Unul dintre cei mai renumiţi compozitori italieni, 

Gioacchino Antonio Rossini face legătura dintre opera napolitană a 
sec. XVIII-lea şi opera romantică şi de asemenea dintre două 
concepte, cea teatrală şi rodul muzicii în spectacol.  

În opera lui se întrevăd elemente ce anunţă pe succesorii 
săi: Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Giuseppe Verdi, prin 
alegerea subiectelor (patriotice sau naturaliste1), utilizarea corului 
ca pe o încarnare a poporului, comic, exploziv, îmbogăţirea 
materialului orchestral. Se va impune atât prin minunate pagini 
scrise în belcanto autentic, dar şi prin crearea teatrului liric 
romantic. 

Scenele, unde se vor derula acţiuni conduse de orchestră, 
cor sau recitativul declamat se vor îmbina cu ariile descătuşătoare 
de sentimente şi etalarea frumuseţii vocale. Ariile vor fi un prilej de 

                                                      
1 înfăţişează condiţia umană supusă determinismului social şi biologic într-un stil neutru, 
incolor, o felie de viaţă, descrisă într-un fişier docum. de experienţe şi observaţii . În literatura 
italiană naturalismul se numeşte verism. (Curente literare, alcătuit de Irina Petraş, Ed. 
Demiurg, Bucureşti, 1992, pag. 64) 
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etalare a virtuozităţii, de multe ori, cuvântul va fi doar un suport de 
vocale pentru melodie, forma ariei fiind transformată din cea de 
sonată în succesiuni de diverse tempo-uri, ce marchează diferite 
secţiuni componente.  

De obicei sunt începute într-un tempo lent, solistul putându-
şi etala sentimentele în fraze lungi, suave, mai apoi energia 
acumulându-se, înteţindu-se spre final prin coloraturi extrem de 
virtuoase. 

În jurul anului 1820, aşa numita cavatină, cabaletta sau 
cantabile era utilizată ca arie de început, devenind o formă standard: 
era alcătuită din patru secţiuni: recitativ introductiv, arie în tempo 
rar, tempo di mezzo (unde putea interveni corul) şi finalizarea cu 
cabaletta rapidă. De regulă la acestea se mai adăuga o coda sau 
stretta. Aceste forme erau folosite de contemporanii săi. Ulterior, 
pentru a adapta muzica textului, au apărut noi forme, fluide, 
conform schimbărilor dramatice. 

În materie de satiră, Rossini se dovedeşte a fi cel mai 
îndrăzneţ compozitor având darul inegalabil de a deştepta prin 
asociaţii sonore râsul, care nu e altceva decât o descătuşare, o 
eliberare, o chemare la viaţă. 

Acompaniamentul orchestral are rol de comentator, 
comentariile autorului asupra personajelor, sau este reflecţia 
sentimentelor personajelor. Sunt utilizate frecvent, în moment de 
culminaţie interjecţii ilustratoare de agitaţie, emoţii ale eroilor, etc. 
Pentru Rossini subiectul operei are valoare aproape egală cu a 
muzicii. Caută texte minunate, cu tâlc, încercând ulterior să le 
însufleţească. 

Rossini a experimentat toate genurile operei lirice, de la 
farsă şi opera buffă la oratoriu şi opera seria. Misiunea 
compozitorului era de a însufleţi muzica, de a o tonifica, a o 
energiza. Foloseşte şi dezvoltă năzuinţele şcolii napolitane şi a 
compozitorilor veneţieni pentru un acompaniament orchestral 
integrat dramaturgiei muzicale. 
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Se va folosi de timbralitatea orchestrală, folosind în parte 
resursele fiecărui instrument pentru a sugera caractere sau situaţii, 
de asemenea exploatează capacităţile expresive ale vocii, dându-i 
oportunitatea şi libertatea de a se manifesta. 

Alegerea instrumentelor acompaniatoare nu va fi 
întâmplătoare ci este dată de resursele instrumentului respectiv, 
limbajul său melodic fiind extrem de divers, de la ironie, bună 
dispoziţie, emoţie precipitată, cochetărie, grandoare, furie, tristeţe. 
Rossini îi determină pe interpreţi să exploreze psihologia 
personajelor şi să renunţe la tratarea superficială a caracterelor lor. 

De asemenea va elimina recitativele secco şi pianul 
(clavecinul) din orchestra acompaniatoare, introducând recitativul 
acompaniat, expresiv, scurt, de efect (opera Tancredi); va fixa în 
scris înfloriturile vocale în spiritul dramatic. 

 
Prima operă este Demetrio e Polibio, scrisă în anul 1806, 

dar a avut premiera doar în 18 mai 1812, operă în două acte pe 
libret de Vincenzina Vigano-Mombelli. A fost scrisă pentru familia 
de cântăreţi Mombelli, astfel că distribuţia la premieră a fost 
formată din: Lodovico Olivieri, Maria Ester Mombelli, Marianna 
Mombelli, Domenico Mombelli. 

Următoarea operă, o farsă lirică, într-un act, având premiera 
la 3 noiembrie 1810 la Teatrul San Moise din Veneţia, este La 
cambiale di matrimonio (Poliţa căsătoriei) pe libret de Gaetano 
Rossi, are subiectul ce i-a inspirat pe Pergolesi în La serva padrona 
şi pe Cimarosa în Il matrimonio segreto. Se remarcă o 
reîmprospătare a acţiunii scenice şi muzicale, prin antrenul şi 
înlănţuirea vocilor cu ansamblul orchestral. Se simte preocuparea ce 
o acordă Rossini ansamblului orchestral, prin extragerea de noi 
culori şi nuanţe, prin exploatarea resurselor instrumentale. Se spune 
că opera a surprins şi pe cântăreţi având importante intervenţii nu 
numai personajele principale cât şi cele secundare. Din distribuţie la 
premieră au făcut parte Luigi Raffanelli, Rosa Morandi, Tommaso 
Ricci, Nicola de Grecis. 
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Cu L’echivoco stravagante, drama giocoso nu va repurta 

nici un succes, datorită frivolit ăţii libretului, scris de Gaetano 
Gasbari. Pentru această operă, Rossini a recurs la următoarea 
componenţă orchestrală: 1 flaut, 2 oboaie, 2 clarinete, 2 fagoate, 2 
corni, 2 trompete, timpani, tobă mare, talgere, tobă mică, orchestră 
de coarde, cembalo. Premiera a avut loc la 26 octombrie 1811, la 
Bologna, la Teatro del Corso. Din distribuţie au făcut parte: 
Domenico Vaccani, Marietta Marcolini, Paolo Rosich, Tommaso 
Berti 

Înainte să împlinească 20 de ani va compune opera buffă 
L’inganno felice (Fericita înşelăciune), pe libret de Giuseppe Maria 
Foppa, premiera având loc la 8 ianuarie 1812. Din distribuţie au 
făcut parte: Teresa Giorgi-Belloc, Raffaele Monelli, Filippo Galli. 

Pentru teatrul din Ferrara compune opera Cirus in 
Babilonia, ce a avut premiera la 14 martie 1812, pe libret de 
Francesco Aventi iar pentru Veneţia, la Teatrul San Moise. Din 
distribuţie au făcut parte Eliodoro Bianchi, Marietta Marcolini, 
Elisabetta Manfredini-Guarmani  

La 9 mai 1812 a avut premiera operei La Scala di seta, o 
farsă comică într-un act, pe libret de Giuseppe Foppa. Din 
distribuţie au făcut parte: Gaetano Dal Monte, Maria Cantarelli, 
Carolina Nagher, Raffaele Monelli. 

Componenţa instrumentală a operei La Scala di seta este 
următoarea: 2 flaute, piculină, 2 oboaie, corn englez, 2 clarinete, 1 
fagot, 2 corni, orchestra de coarde, continuo.  

Publicul, criticii vor observa în acompaniamentul orchestral 
rossinian dorinţa de a conversa cu soliştii. Acesta freamătă, 
comentează, intervine la discursul solistic. Figuraţiile pe diferite 
instrumente se înmulţesc, se exploatează capacităţile expresive ale 
acestora dând naştere la o variată gamă de sentimente şi stări 
afective.  
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Pentru Scala din Milano scrie La pietra del paragone, ce a 
avut premiera la 26 septembrie 1812, melodramă giocoso în două 
acte, pe libret de Luigi Romanelli (libretistul oficial al Scalei, la 
acea vreme). Din distribuţie au făcut parte Filippo Galli, Marietta 
Marcolini, Claudio Bonoldi, Pietro Vasoli. Pentru componenţa 
orchestrală apelează la următoarele instrumente: 2 flaute, piculină, 
2 oboaie, 2 clarinete, 1 fagot, 2 corni, 2 trompete, timpani, tobă 
mare, talgere, orchestră de coarde, clavecin. Într-o singură stagiune, 
opera a fost reprezentată de 50 de ori, şi acest succes va fixa numele 
lui Rossini pe bolta valorilor italiene. 

Au urmat în acelaşi an premiera operei L’occasione fa il 
ladro, ossia Il cambio della valigia având genul de burletta per 
musica într-un act, pe libret de Luigi Prividali. Premiera a avut loc 
la 24 noiembrie 1812 la Veneţia, Teatro San Moise. Din distribuţie 
au făcut parte Luigi Pacini, Filippo Spada, Tommaso Berti, Gaetano 
Dal Monte.  

Componenţa orchestrală este formată din: 2 flaute, piculină, 
2 oboaie, 2 clarinete, 1 fagot, 2 corni, orchestră de coarde, clavecin.  

La începutul anului 1813, la 27 ianuarie, tot în Veneţia la 
Teatrul San Moise are loc premiera operei Il signor Bruschino, 
ossia Il figlio per azzardo, pe libret de Giuseppe Maria Foppa. Din 
distribuţie au făcut parte Nicola De Grecis, Teodolinda Pontiggia, 
Luigi Raffanelli, Gaetano Dal Monte. 

Componenţa orchestrală este formată din: 1 flaut, 2 oboaie, 
corn englez, 2 clarinete, 1 fagot, 2 corni, orchestra de coarde, 
clavecin. 

În opera Tancredi, acompaniamentului 
liric, Rossini îi conferă un rol tot atât de important 
ca şi al vocilor. Opera datează din 1813 şi se 
bazează pe un libret având ca surse Jerusalimul 
eliberat  al lui Voltaire (foto). 
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Libretul a fost realizat în final de Gaetano 
Rossi (foto). Din distribuţie la premieră au făcut 
parte Adelaide Melanotte Montresor, Elisabeta 
Manfredini-Guarmani, Pietro Todran. 

Era considerată de Stendhal ca o 
capodoperă, o sinteză între expresia lirică şi 
acţiunea dramatică. Tancredi, suflet eroic, rănit pe nedrept în 
dragostea pentru Amenaide, de care se crede trădat, reprezintă 
întruchiparea amorului cavaleresc, gata să se sacrifice pentru o 
cauză nobilă. Întors din exil la Siracusa, Tancredi cântă ca omagiu 
pentru patria sa natală şi pentru iubita sa Amenaide această 
strălucitoare şi pasionată cavatină, de înaltă expresivitate şi emoţie. 

Lord Derwent spunea că era fredonată atât de ducese cât şi 
de spălătorese, cântată şi fluierată în gondole, cafenele şi palate. 
Aria reîntoarcerii în patrie va deveni tot atât de celebră ca La 
donna e mobile1. La premieră, în 6 februarie 1813, la Veneţia, la 
Teatrul La Fenice, cântăreaţa Melanotte a refuzat să 
cânte această arie pe care apoi Giuditta Pasta (foto) 
a interpretat-o cu mare succes stagiuni de-a rândul, 
iar Adelina Patti a integrat-o chiar şi în opera 
Bărbierul din Sevilla în cadrul lecţiei de muzică, act 
II. În zilele noastre a fost reînsufleţită magistral de 
legendara mezzo-soprană Marilyn Horne.  

 
Introducerea orchestrală a recitativului Oh, patria, dolce e 

ingrata patrie, ce precede ariei Di tanti palpiti,  este colorată prin 
concursul mai multor divizii orchestrale. La reîntoarcerea eroului 
Tancredi în patrie, orchestra exprimă mai mult decât însăşi aria.  

 
În timp ce suflătorilor de lemn, cornilor şi başilor le revine 

ilustrarea valurilor mării, pe a căror unde corabia lui Tancredi 
revine în patrie, viorile trădează emoţia acestuia la revederea 

                                                      
1  Lord Derwent - Rossini, Ed. Gallimard, Paris, 1937, p. 48 
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pământului natal. Acompaniamentul este sensibil la emoţiile 
eroului, susţinând şi dinamizând la maxim sentimentele de bucurie, 
fericire şi dragoste ce animă sufletul personajului. 

Violoncelul sugerează plutirea corabiei pe mare, violele şi 
oboaiele imită jocurile valurilor în traiectul ei, iar linia viorilor, 
cantabilă, plutind deasupra tuturor este însăşi gândul eroului nostru, 
bucuria revederii patriei şi a iubitei. În această variantă 
interpretativă vom avea articulaţii diferite pentru a departaja 
planurile sonore. Partida violoncelului, revenindu-i mâinii stângi, 
va avea articulaţia legato, ostinato, aceeaşi articulaţie de la început 
la sfârşit, violele cu oboaiele, staccato, iar linia mare a viorii, 
legato, cantabile. Acompaniamentul orchestral are rol ilustrativ. 

Rolul acompaniamentului orchestral se schimbă odată cu 
intrarea recitativului, devenind acompaniament cu rol de susţinere. 
Introducerea propriu zisă a ariei  Di tanti palpiti este precedată de o 
scurtă prezentare a temei de către aparatul orchestral. 
Acompaniamentul are rol de atmosferă.  

Instrumentele de suflat de lemn sunt acompaniate în 
pizzicato de viori, astfel încât tema este tradusă la pian prin non-
legato, realizat de mâna dreaptă, acompaniată în staccato de mâna 
stângă. 

Pianistul acompaniator va urmări cu atenţie linia solistului 
îndeosebi la ornamentaţia şi cadenţele improvizatorice, ce sunt 
caracteristice epocii respective. Fraza nu va fi fărâmiţată de aceste 
improvizaţii, fiind construită în funcţie de desfăşurarea demersului 
literar, melodic şi armonic ce concură la desluşirea mesajului 
artistic. 

Improvizaţiile dinamizează linia melodică, îi asigură latura 
virtuoasă, dar dozarea dinamică şi dramaturgică primează în 
interpretarea ariei. Acompaniatorul va tempera sau dinamiza 
demersul melodic în funcţie de desfăşurarea solistică.  

Componenţa orchestrală la opera Tancredi: 2 flaute, 
piccolo, 2 oboaie, corn englez, 2 clarinete, 2 fagoate, 2 corni, 2 
timpani, banda turca, orchestra de coarde, clavecin. 
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Rossini se impune prin pregnante trăsături de stil ca: 
tehnica repetitivă, secvenţială, tempouri rapide, crescendo-uri 
culminante în ansambluri strălucitoare la sfârşit de act, stil lejer, 
comic, spumos.  

Toate acestea vor fi în contrast cu caracterul tragic din 
operele seria, alături de Tancredi la care se mai adaugă 
Semiramida, Wilhelm Tell, Maometto, Moise şi Otello, în cadrul 
cărora va insera şi tehnici ale comediei, preluând forme de la 
Mozart, Cimarosa, dezvoltând şi anunţând marea operă romantică. 

Fiind mare specialist în voci, îndeosebi pentru mezzo-
sopran (influenţat fiind de soţia sa, Isabella Colbran) a cristalizat 
conceptul de mezzosopran d’agilita. A consacrat această voce ca un 
substitut al vocii castraţilor, cerând pentru partiturile sale o 
virtuozitate aparte, întruchipată în rulade melodice virtuoase, 
ornamente, arpegii, game cu ambitusuri ample, coloraturi- care cer 
o lejeritate şi agilitate aparte. 

La 22 mai 1813 în Veneţia la Teatrul San Benedetto are loc 
premiera unei alte opere, drama giocoso în două acte L’Italianca in 
Algeri  pe libret de Angelo Anelli. Din distribuţie, la premiera 
operei au făcut parte Marietta Marcolini, Serafino Gentili, Paolo 
Rosich, Filippo Galli.  

Învăluită de un colorit exotic, muzica surprinde sentimentul 
de libertate prin expresivitate, întâmpinând din partea publicului un 
succes răsunător. Rămân influenţele lui Pergolesi, Cimarosa, 
Paisiello, Mozart-în perioada incipientă, dar predomină peniţa plină 
de vervă şi spontaneitate a lui Rossini, care îşi evocă latura 
umoristică a caracterului său, spiritualitatea şi umorul spumos. 

Componenţa instrumentală a operei Italianca în Alger este 
următoarea: 1 flaut, 2 piculine, 2 oboaie, 2 clarinete, 1 fagot, 2 
corni, 2 trompete, tobă mare şi banda turca, catuba, orchestră de 
coarde, clavecin.  

Compusă în mai puţin de o lună, iniţial Rossini a definit-o 
un amuzament dar, ulterior a avut succes la public şi a rămas până 
azi în repertoriul marilor teatre, subiectul centrat în jurul unei femei 
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(prizonieră a beiului Mustafa, ce reuşeşte să-şi salveze 
compatrioţii), declanşând entuziasm în rândul melomanilor. 

Ariile O come il cor de giubilo şi Languir per una bella ale 
tenorului sunt spumoase, pline de vitalitate şi exuberanţă cu un 
acompaniament orchestral ce susţine discursul solistic 
(acompaniament cu rol de susţinere) şi acompaniament 
deconspirativ (acompaniament cu rol deconspirativ) ce exprimă, 
trădează prin intervenţiile solistice ale oboiului respectiv a cornului, 
sentimentele de iubire ce înflăcărează sufletul personajului. 

Duetul tânărului Lindoro cu Mustafa surprinde prin 
vitalitate, exuberanţă, optimism, virilitate. Acompaniamentul 
orchestral are rol de susţinere. Duetul dintre Isabella şi Taddeo, Ai 
capricci della sorte prevesteşte limbajul folosit în capodopera 
rossiniană  Bărbierul din Sevilla, acompaniamentul muzical având 
rol de susţinere şi rol deconspirativ al stărilor sufleteşti ale 
personajelor. 

Aria sopranei, eroinei principale e pe măsura importanţei 
personajului. Cruda sorte este o arie extrem de savuroasă cu o 
tematică deosebit de inspirată şi antrenantă. Acompaniamentul 
muzical are rol de susţinere. 

Opera seria în două acte Aureliano in Palmira, pe libret 
disputat între Giovanni Francesco Romanelli şi Felice Romani a 
avut la premieră, în 26 decembrie 1813 următoarea distribuţie: 
Luigi Mari, Giovanni Battista Velluti, Lorenza Correa, Luccia 
Sorrentini. 

Pentru Teatro alla Scala, Milano, a scris 
drama bufă Il turco in Italia, ce a avut premiera la 
14 august 1814, pe libret de Felice Romani (foto).  
Deşi are doar 22 de ani, Rossini a scris până la 
această vârstă 13 opere. Din distribuţie, la 
premieră au făcut parte: Luigi Pacini, Francesca 
Maffei Festa, Filippo Galli, Giovanni David. 

Componenţa orchestrală folosită: 2 flaute, 2 piculine, 2 
oboaie, 2 clarinete, 2 fagoate, 2 corni, 2 trompete, 1 trombon, 
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timpani, tobă mare, orchestra de coarde, clavecin. Această operă a 
fost compusă sub influenţa operei mozartiene Così fan tutte.  

După premiera de la Scala, opera a fost prezentă în 
repertoriul european până în 1850, când opera a intrat în umbra 
celorlalte capodopere de gen revigorând-o, peste un secol Maria 
Callas. A mai făcut parte din repertoriul marilor cântăreţe Joan 
Sutherland, Marilyn Horne. Această operă face parte din genul 
comic absolut, gen desăvârşit de Rossini. 

Atât Italianca în Alger (1813) cât şi Turcul în Italia (1814) 
la care se va mai adăuga Semiramida (1823) corespunde perioadei 
călătoriei iniţiatice a compozitorului, tipică romantismului în 
general, şi tinereţii artistului în particular. Evadarea din cotidian 
este făcută fie la propriu, fie la figurat, fie în trecut (perioadă 
mitologică, istorică, etc.) fie în viitor (imaginar).  

În aria sopranei Non si da follia, acompaniamentul  
orchestral are rol de susţinere  a discursului muzical şi de asemenea 
are rol creator de atmosferă. Acelaşi tip de acompaniament îl 
întâlnim în aria Presto, amici, o adevărată pagină de virtuozitate 
solistică. 
 

Opera Sigismondo în două acte, pe libret de Giuseppe 
Maria Foppa a avut premiera la 26 decembrie 1814, la Teatrul La 
Fenice din Veneţia, având în distribuţie pe Marietta Marcolini, 
Claudio Bonoldi, Marianna Rossi.  

În 4 octombrie 1815, la Napoli, la Teatro San Carlo va avea 
loc premiera operei Elisabetta, regina d’Ighilterra pe libret de 
Giovanni Schmidt. Aceasta este prima din cele 10 opere scrise 
pentru teatrele din Napoli.  

Observând că publicul napoletan preferă dramele, s-a grăbit 
să abordeze genul, folosindu-se de drama cu acelaşi nume de Carlo 
Federici. Uvertura a fost folosită şi la opera  Aurelian în Palmira, 
dar o va relua şi în introducerea operei Bărbierul din Sevilla. 

Napoletanii vor fi vrăji ţi încă de la uvertură prin 
fecunditatea melodică şi prin caracteristica dinamicii rossiniene: 
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crescendo e accellerando. Abordările vocale sunt caracterizate de 
numeroase fiorituri, game, triluri, descrierea personajelor 
pierzându-se în stufoasa ornamentare a discursului melodic, dar 
aceasta a fost cerinţa impresarului Barbaia care cunoştea gustul 
publicului napoletan. 

Acompaniamentul orchestral are în general rol de susţinere 
şi rol creator de atmosferă, pregătind desfăşurarea solistică. 
Componenţa orchestrală: 2 flaute, piculină, 2 oboaie, corn englez, 2 
clarinete, 2 fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboni, timpani, toba 
mare, orchestra de coarde. 

La premieră, protagoniştii au fost Isabella Colbran, ce va 
deveni ulterior soţia compozitorului, Andrea Nozzari şi Manuel 
Garcia. Compozitorul a fost acuzat că nu dă atenţie priorităţii 
vocale datorită văditei preocupări pentru expresivizarea 
acompaniamentului orchestral. 
 

Opera semiseria Torvaldo e Dorliska, în 2 acte, pe libret de 
Cesare Sterbini, având premiera la 26 decembrie 1815 a avut în 
distribuţie pe Domenico Donzelli, Adelaide Sala, Filippo Galli, 
Raniero Remorini. 

 
Capodopera rossiniană, Il barbiere di 

Sevilla, ossia L’inutile precauzione, operă bufă pe 
libret de Cesare Sterbini, după comedia omonimă 
a lui Beaumarchais (foto), a avut premiera la 
Teatrul Torre Argentina din Roma, la data de 20 
februarie 1816. Bărbierul din Sevilla, alături de 
Nunta lui Figaro sunt două dintre piesele lui Beaumarchais, 
transpuse genial în muzică de Mozart şi Rossini. 

Protagonişti: Figaro, ce va ramâne acelaşi, Almaviva, ce va 
cunoaşte mari transformări, poate cele mai mari, Rosina ce va 
deveni Contesa, Susanna, aleasa lui Figaro, Bartholo, Basilio, etc. 
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Almaviva s-ar putea traduce suflet viu, sau inimă 
zburdalnică, un nume deosebit de potrivit, mai ales în Nunta lui 
Figaro. În opera rossiniană avem de-a face cu un tânăr îndrăgostit 
care suspină după frumoasa Rosina şi nu se dă în lături de la nici o 
stratagemă pentru a se apropia de ea, spre deosebire de însuratul 
conte Almaviva al lui Mozart, plictisit de viaţa conjugală şi mare 
amator de infidelităţi galante, ce îşi va încerca farmecele şi puterea 
de seducţie la toate tinerele ce-i vor ieşi în cale.  

Sau poate că nici nu este vorba de o transformare a acestui 
galant conte, ci mai degrabă este vorba de o maturizare, de 
afirmarea unei identităţi şi a unei poziţii sociale, pentru că, să nu 
uităm, Revoluţia este pe cale să măture de pe scena socială o mare 
parte a aristocraţiei, însă, Almaviva face parte, fără îndoială, dintre 
acei aristocraţi care s-au restructurat, devenind marea burghezie, 
proprietarii şi promotorii industriilor secolului XIX. 

Să privim mai întâi către sursa literară, aplecându-ne puţin 
asupra celui care a fost Pierre Caron de Beaumarchais1, om de 
teatru, om politic, om al vremii sale tulburi din preajma revoluţiei. 
Fără a încerca să intrăm în detalii biografice, trebuie să schiţăm 
măcar trăsăturile fundamentale ale creatorului lui Figaro, pentru a 
înţelege că, personajul bărbierului nu este altceva decât 
autoportretul său literar.  

Om de acţiune de o deosebită versatilitate, ceasornicar şi 
maestru al intrigilor în materie de galanterie şi politică, 
Beaumarchais este în primul rând un bun la toate ce a reuşit să se 
impună pe prim plan, atât în activitatea sa literară, cât şi în cea 
economică-politică. Busturile sale împodobesc intrarea a numeroase 
teatre franceze, iar statuia sa impozantă patronează piaţa din faţa 
Bursei din Paris. 

 
Această dublă reuşită, literară şi economică este urmarea 

faptului că a fost un adevărat copil al timpului său, al secolului 

                                                      
1 1732-1799 
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luminilor, format atât la şcoala filosofilor cât şi a economiştilor 
francezi, care în acel timp dominau prin ideile lor ştiinţa şi literatura 
şi erau pe cale să genereze revoluţia ce a schimbat lumea. 

Este adept al ideilor de libertate şi egalitate ale lui Voltaire1 
şi Rousseau2, pe de o parte, şi al ideilor unor Quesnay3 sau 
Gournay4 despre o economie restructurată, bazată pe comerţul liber, 
fără impozit, sursă a bogăţiei individului şi societăţii. Prin Bărbierul 
din Sevilla şi mai târziu prin Nunta lui Figaro, Beaumarchais aduce 
o sinteză a comediei printr-un ritm susţinut al acţiunii, prin comicul 
situaţiilor şi al caracterelor. 

Virtuozitatea artistică e într-adevăr extraordinară şi 
Beaumarchais n-o va mai găsi niciodată, aceste comedii rămânând 
unice în literatura franceză. Trebuie reţinut ca un procedeu propriu 
acea îngrămădire, aglomerare de adjective, epitete, calificative cu 
care caracterizează personaje sau situaţii. Beaumarchais a 
împrumutat multe din trăsăturile sale copilului său literar, Figaro 
(Fils de Caron!).  

Pentru a-l zugrăvi pe Figaro, respectiv a ne familiariza cu 
personalitatea efervescentă a lui Beaumarchais ne foloseşte 
lecturarea cărţii Vulpile în vie de Lion Feuchtwanger. 

Spicuim:….. cel mai aplaudat om de teatru al ţării, celebru 
în toată Europa prin pamfletele sale, agreat la curte, însărcinat de 
miniştri cu misiuni importante, răsfăţat de femei, la fel de binevenit 
în saloanele lumii bune cât şi în cârciumile şi cafenelele Parisului 
şi totodată rău famat, pătat prin sentinţă judecătorească5... 

... cu tot temperamentul, vanitatea şi superficialitatea sa, 
Pierre era foarte muncitor şi un organizator strălucit6... 

                                                      
1 1694-1778, scriitor, filozof al iluminismului francez 
2 1712-1778, filozof francez de origine geneveză, scriitor şi compozitor, unul din cei mai 
mari iluştri gânditori ai iluminismului, alături de Voltaire şi Diderot a influenţat hotărâtor 
spiritul revoluţionar, principiile de drept, conştiinţa socială a epocii, ideile lui regăsindu- se în 
schimbările promovate de Revoluţia franceză din 1789 
3 1694-1774, economist francez, alături de Gournay a fost reprezentantul Şcolii fiziocrate 
4 1712-1759, economist francez 
5 Lion Feuchtwanger- Vulpile în vie sau Arme pentru America, Editura de Stat pentru 
Literatură şi Artă, Bucureşti, 1962, pag. 53 
6 idem, pag. 72 
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... avea un fel de a fi zgomotos, teatral, vanitos1... 

... trecea prin neplăceri ca şi gâsca prin apă2... 

... mare politician, om de afaceri, dramaturg, generos, 
curajos dar şi cabotin, de o vanitate fără margini. Scriitor strălucit 
şi om de societate amuzant, patosul lui e antrenant, ironia sa 
rapidă şi nimicitoare. Foarte inteligent şi deloc înţelept. 

... Lacom de plăceri, suportă însă cu bărbăţie nenorociri şi 
lipsuri. Se arată accesibil tuturor ideilor mari ale vremii, chiar 
dacă se contrazic între ele. Mulţi îl socot celebru, unii rău famat. 
Oriunde se află, invidia, răutatea şi interesele lezate îl înconjoară 
şi-l atacă, adesea cu arme otrăvite. Dar nenumăraţi bărbaţi şi 
femei, şi nu din cei mai răi, îi sunt prieteni, iar unii îl iubesc şi ar fi 
gata să-şi dea viaţa pentru el.3 

 
Caracterul, temperamentul, energia debordantă sunt genial 

surprinse atât de Rossini cât şi de Mozart. 
Cavatina spumoasă din Bărbierul din Sevilla îi surprinde 

verva, bucuria vieţii, prin virtuozităţi sclipitoare, antrenante, demne 
de vitalitatea exultantă a personajului.  

În varianta pentru pian, multe reducţii se grăbesc să adauge 
acompaniamentului sexte, terţe, care, pe lângă dificila misiune de a 
le cânta mai au darul de a îngreuna demersul muzical. 

                                                      
1 idem, pag. 54 
2 idem, pag. 34 
3 idem, pag. 14 
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(fragm. din introd. Cavatinei lui Figaro Largo factotum della città din 
opera Bărbierul din Sevilla de G. Rossini) 
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Articulaţia trebuie sa fie aerisită, clară, neîngreunată de 
pedală. Va puncta schimbările armonice sau accentele oratorice ale 
discursului muzical. Tempo-ul este deosebit de antrenant, 
nepermiţând nici o abatere, nici o îngreunare, misiunea 
acompaniatorului fiind aceea de a urmări demersul solistic şi a 
întregi portretul personajului.  

Carateristica frazelor este vitalitatea debordantă, prin acel 
perpetuum mobile, o energie aflată mereu în mişcare, ajutată în 
ilustrarea sa de mişcări dinamice permanente. Pentru a fi surprinsă 
acea energie, dar şi pentru a ajuta solistul, acompaniamentul va 
avea nuanţe reduse, ce vor fi depăşite doar în părţile în care solistul 
are pauză (activă) sau acute.  

Pianistul va doza  în permanenţă dinamica, echilibrând 
planul solistic de cel al acompaniamentului. Şi în acest gen de 
acompaniament se vede măiestria acompaniatorului ce mai presus 
de orice are misiunea de a proteja solistul, a-l ajuta să-şi valorifice 
calităţile. Acompaniamentul are rol creator de atmosferă şi de 
susţinere. 

Personalitatea contelui, întrezărită doar, în Bărbierul din 
Sevilla, se reliefează sub multe faţete, contrastante uneori, în Nunta 
lui Figaro. Dacă Lindoro este tânărul amorez, înflăcărat, în al cărui 
curaj juvenil poţi doar ghici, patima şi agresivitatea contelui ce se 
crede înşelat de soţia sa, Almaviva din  Nunta lui Figaro este un 
jucător abil, care înţelege prea bine că războiul nu se câştigă cu o 
singură bătălie.  

La Rossini, Almaviva e tenor, la Mozart e bariton. 
Premierele celor două opere au avut loc în 1786 şi 1816, Nunta lui 
Figaro precedând Bărbierul cu exact 30 de ani, compozitorii lor 
fiind unul austriac, celălalt italian, unul întruchipând perfecţiunea 
clasicismului, iar celălalt preţiozitatea spumantă a unui belcanto 
d’agilita. Beaumarchais reprezintă atât sursa cât şi filonul de 
legătură. 
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Componenţa orchestrală a lui Mozart cuprinde: 2 flaute, 2 
oboaie, 2 clarinete, 2 fagoate, 2 corni, 2 trompete, timpani, 
orchestra de coarde.  

Componenţa orchestrală a lui Rossini cuprinde: 2 flaute, 2 
oboaie, 2 clarinete, 2 fagoate, 2 corni, 2 trompete, 3 tromboni, 
timpani, toba mare, clavecin, ghitara, orchestra de coarde. 

Contele lui Rossini intră în scenă şi intonează o cavatină 
dulce, plină de dragoste şi chemare a îngerului dimineţilor sale –
Ecco ridente in cielo spunta la bella aurora– acompaniat de sunetul 
cald al clarinetului, căruia i se alătură flautul şi oboiul, pe fundalul 
corzilor în pp, pizzicatto. 

Largo de la început devine Allegro, iar melancolia face loc 
agilităţilor extatice ale contelui –O dolce contento che gual non ha– 
agilităţi ce culminează cu o cadenţă la alegerea interpretului, 
cadenţă menită să reitereze predispoziţia pentru fioritura tenorului 
rossinian, preferabil încununată de un do acut. 
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(fragm. din cavatina lui Almaviva Ecco ridente in cielo din opera 
Bărbierul din Sevilla de G. Rossini) 
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Ne este ilustrat un conte sensibil, ce vine din Madrid în 
Sevilla pentru a-şi căuta iubirea adevărată, după cum singur spune 
în opera lui Beaumarchais, sunt sătul de cuceririle pe care ni le scot 
neîncetat în cale interesul, convenienţele sau vanitatea. 

Muzica lui Rossini îi surprinde atât sensibilitatea şi 
profunzimea dragostei sale prin cavatina, Largo de la începutul 
ariei dar şi sclipitoarele virtuozităţi ca semn al dorinţei nestabilite 
pentru a-şi împlini iubirea în Allegro din finalul ei. 

Duetul cu Figaro ne dezvăluie în Almaviva un temerar, gata 
să-şi asume într-o secundă ideile năstruşnice ale lui Figaro, să se 
aventureze deghizat în casa lui Bartolo şi, la nevoie să o răpească pe 
Rosina în toiul nopţii. Almaviva face dovada unui simţ al umorului 
deosebit în două ipostaze: cea de soldat beat în căutarea găzduirii, 
cât şi cea de elev al maestrului în muzică şi calomnii, Don Basilio.  
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(fragm. din duetul All’idea di quel metallo din opera Bărbierul din Sevilla 
de G. Rossini) 
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Cele două scene din actul doi Ehi di casa, buona gente şi 
Pace, gioia sia con voi prilejuiesc interpretului lui Almaviva o 
paletă largă de expresii vocale şi interpretative, giumbuşlucuri şi 
comicării, ironii la adresa tagmelor medicilor, militarilor şi 
muzicanţilor şi, până la urmă, multă alergătură în lungul şi latul 
scenei între Bartolo şi Rosina, între Basilio şi Bartolo, câştigând 
aprecierea Rosinei şi înşelând vigilenţa doctorului. Prevederea 
inutilă se materializează în scena finală a operei, când Bartolo îi 
ajută, fără să vrea, pe îndrăgostiţi să-şi unească destinele. 

 
(fragm. din act I, Final, Ehi, di casa, buona gente din opera Bărbierul din 
Sevilla de G. Rossini) 
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(fragm. din act II, duet Pace e gioia sia con voi, din  Bărbierul din Sevilla 
de G. Rossini) 
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Almaviva iese triumfător din toată povestea, lui 
aparţinându-i ultimul cuvânt expus într-o arie de mare dificultate – 
Cessa di piu resistere–  arie ce rareori se cântă în spectacol, puţini 
tenori încumetându-se s-o abordeze. 

 
(fragm. din aria Cessa di piu resistere din opera Bărbierul din Sevilla de 
G. Rossini) 
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Rosina este zugrăvită în Bărbierul din Sevilla în plină 
tinereţe, plină de vervă, pusă pe glume, pentru a-i îngreuna viaţa 
tutorelui său, alintată, fericită. Aria Una voce poco fa, nu este 
altceva decât o afirmare a personalităţii clocotitoare, a 
temperamentului coleric, ilustrate prin ghirlande efervescente, 
virtuoase, declanşatoare de buna dispoziţie şi energie. Ne este 
ilustrată o tânără sigură pe sine, pe farmecele sale, o victorioasă. 
Poate fi dulce, respectoasă, obedientă, iubitoare, dar dacă o 
jigneşti se transformă într-o viperă, hotărîtă să apeleze la capcane, 
înainte de a ceda, după cum se descrie in arie. 

 
(fragm. din aria Rosinei Una voce poco fa, din opera Bărbierul din Sevilla 
de G. Rossini) 
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Acompaniamentul este extrem de spumos, tonic, plin de 
vervă şi elan. Ritmica acompaniamentului este incisivă, sugerând 
fermitatea, siguranţa tinerei. Intervenţiile instrumentelor de suflat, 
prin apogiaturi scânteietoare subliniază şiretenia, capriciile, dar şi 
vitalitatea acţiunilor sale. 

 
Acompaniamentul pianistic va imprumuta din caracterul 

personajului zugrăvindu-l prin articulaţii clare, precise, imitând 
scânteietoarele viori întărite de partida suflătorilor. Micile pauze din 
alcătuirea frazelor muzicale fac parte din muzică, din crearea 
personajului. Sunt aşa numitele pauze de acumulare, ce în acest caz 
subliniază isteţimea fetei pusă pe şotii, personalitatea clocotitoare a 
acesteia, hotărâtă să nu cedeze decât în faţa iubirii. 
Acompaniametul va avea rol ilustrativ, contribuind din plin la 
zugrăvirea personajului, completând discursul solistic, dialogând cu 
acesta. 
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(fragm. din aria Rosinei Una voce poco fa, din opera Bărbierul din Sevilla 
de G. Rossini) 



 92 

Componenţa orchestrală a următoarei opere La Gazetta, pe 
libret de Giuseppe Palomba ce a avut premiera în Napoli, la Teatro 
de Fiorentini, la 26 septembrie 1816 este următoarea: 2 flaute, 
piculină, 2 oboaie, 2 clarinete, 1 fagot, 2 corni, 2 trompete, 
orchestră de coarde, clavecin. Din distribuţie la premieră au facut 
parte: Carlo Casaccia, Margherita Chambrend, Felice Pellegrini, 
Alberigo Curioni. Uvertura acestei opere o va refolosi pentru opera 
La Cenerentola, procedeu des utilizat printre compozitorii vremii. 
Numită de asemenea şi Il matrimonio per concorso (Căsătoria prin 
concurs) a fost influenţată de comedia cu acelaşi nume de Carlo 
Goldoni1 reformator al teatrului italian, supranumit Molière al 
Italiei. Opera nu este încununată de succes. 

Succesul va apărea odată cu premiera operei Otello, ossia Il 
Moro di Venezia curajoasa abordare a tragediei shakespeariene. Pe 
libret de Francesco Berio di Salsa, drama per musica a avut 
premiera la 4 decembrie 1816. Din distribuţie la premieră au făcut 
parte: Andrea Nozzari, Isabella Colbran, Giovanni David, Giuseppe 
Ciccimarra. 

Componenţa instrumentală pentru această importantă operă 
sporeşte considerabil în felul următor: 2 flaute, 2 piculine, 2 oboaie, 
2 clarinete, 2 fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboni, timpani, 
maşină de lumini şi tunete, harpă, orchestra de coarde.  

Dintre operele scrise pentru teatrele din Napoli, cea mai 
importantă este aceasta. Libretul nu se ridică la nivelul tragediei 
shakespeariene, nefiind urmat filonul dramatic, transformarea 
personajului principal din omul plin de încredere şi iubire în 
persoana deznădăjduită, plină de ură, nefiind realizată. Acesta apare 
doar ca un personaj egosit, lipsit de frământări sufleteşti. 

Tipurile de acompaniament ce predomină în opera sunt: 
acompaniamentul cu rol de susţinere şi acompaniamentul cu rol de 
atmosferă. Acestea se găsesc atât în aria tenorului  Ah, come mai 
son senti şi a sopranei Assisa a pie d’ un salice, cât şi în duetele  

                                                      
1 1707-1793  
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Ah, vieni nel tuo sangue, respectiv  Non arrestare il colpo, vibrato 
in questo cuore. 

 
În anul 1817, la 25 ianuarie în Teatrul Valle din Roma a 

avut loc premiera dramei giocoso în două acte, La Cenerentola 
(Cenuşăreasa) pe libret de Jacopo Feretti, după vestitul basm a lui 
Charles Perrault1. Tot din această poveste s-au mai inspirat Niccolo 
Piccinni (La cecchina, sau La buona figliuola, pe un libret de Carlo 
Goldoni), Nicolas Isouard (opera Cenuşăreasa pe libret de Charles-
Guillaume Etienne; a mai scris şi Bărbierul din Sevilla inspirat 
după Beaumarchais) şi Stefano Pavesi (opera Agatina sau Virtutea 
premiată pe un libret de Francesco Fiorini, reprezentată în Milano, 
în 1814).  

Asemeni operei Bărbierul din Sevilla ce nu a avut succes de 
la prima reprezentare şi Cenuşăreasa a fost apreciată decât după 
premieră, fiind reprezentată în multe centre culturale, inclusiv la 
Milano, Scala, tot în anul premierei. 

Personajul Cenuşăresei, simbol al morţii şi al învierii, al 
eternei reîntoarceri, simbolizează lipsa de valoare pe de-o parte şi 
fertilitatea pe altă parte. Cenuşiul, ca şi culoare, reprezintă 
semidoliul, tristeţea, melancolia, se va transforma în alb în actul II 
(prin rochia de mireasă) ce subliniază puritatea, gingăşia, 
sinceritatea, întruchiparea bunătăţii, a iubirii, tipul Colombinei din 
Comedia dell’Arte.  

Personajul lui Ramiro-prinţul din poveste, caută adevăratele 
valori ale vieţii, nu frumuseţea trupească, întruchipează puterea, 
hotărârea, tipologia personajului se aseamănă cu cea a lui 
Arlecchino din Comedia dell’Arte. 

Personajul lui Dandini, servitorul, valetul prinţului Ramiro, 
(cei doi schimbă rolul, Ramiro devine Dandini, adică servitor, iar 

                                                      
1 Scriitor şi poet francez născut la Paris la 12 ianuarie 1628, într-o familie de burghezi. 
Printre cele mai cunoscute poveşti ale sale: Mama mea gâsca, din catre se va inspira Ravel 
pentru lucrarea cu acelaşi nume, Frumoasa din pădurea adormită, Scufiţa roşie, 
Cenuşăreasa, Tom degeţel, Motanul încălţat 
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Dandini devine prinţ, până la mijlocul actului II) este tipul 
servitorului deştept şi viclean, care îşi ajută cu mare plăcere 
stăpânul şi-l ascultă cu sfinţenie, e un tip miştocar, inteligent, 
descurcăreţ, în Comedia dell’Arte e reprezentat de Brighella (briga 
= încurcătură).  

Don Magnifico, tatăl fetelor Clorinda şi Tisbe, 
(Cenuşăreasa este fiica lui adoptivă rămasă de la soţia sa care a 
murit) întruchipează un bătrân zgârcit, care doreşte să parvină, 
folosindu-şi propriile fiice; parvenit, ridicol, plin de sine, în 
Comedia dell’Arte, întruchipează tipologia lui Pantalone. 

Clorinda şi Tisbe sunt fiicele lui Don Magnifico, surorile 
vitrege ale Cenuşăresei se remarcă prin prost gust, prostie şi răutate.  

Alidoro este zâna bună ce apare în momente cruciale, este 
un fel de regizor ce conduce acţiunea. Apare mascat, deghizat la 
începutul actului I în cerşetor, ca mai apoi să-şi dezvăluie adevărata 
identitate: el este filosoful, prietenul şi omul de încredere, este ca un 
tată pentru prinţ. 

Componenţa instrumentală: 2 flaute, 2 piculine, 2 clarinete, 
2 fagoate, 2 corni, 2 trompete, 1 trombon, orchestra de coarde, 
clavecin.  

 
După o uvertură spumoasă, plină de mister, suntem 

introduşi într-o atmosferă veselă, de forfotă, de agitaţie, în Allegro 
con brio, în tonalitatea sol major. Acompaniamentului îi revine 
sarcina de conducător de acţiune, iar personajele Clorinda şi Tisbe, 
mult prea preocupate de vestimentaţia proprie, intervin în discursul 
solistic al acompaniamentului. Acompaniamentul are rol solistic. 
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(fragm. din act I, Introduzione, din opera La Cenerentola, de G. Rossini) 
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În contrast cu tipul iniţial de acompaniament, momentul 
intrării Cenuşăresei este acceptat, recunoscut de personajul 
acompaniator, aceste transformându-se din rolul solistic în rol de 
susţinere. Acesta îi recunoaşte superioritatea personajului, în 
contrast cu celelalte personaje din casă, identificând în Cenuşăreasa 
persoana care merită susţinută. 

 
Transpunerea la pian a acompaniamentului cu rol de 

susţinere din acest fragment este în articulaţie staccato, 
corespunzând pizzicato-ului de la corzi, respectiv prin legato 
cantabile, potrivit intervenţiei din partea instrumentelor de lemn. 
Acompaniamentul orchestral se transformă neîncetat decodând 
situaţia comică ori dezvăluind caracterele personajelor. 

 
Acompaniamentul va relua rolul solistic pe măsura 

finalizării primului ansamblu. Soliştii intervin şi ei în discursul 
solistic al acompaniamentului-personaj ce, într-un tempo nebunesc 
prezintă efervescenţa acţiunii sceni 

 
Acompaniamentul ce precede duetul dintre Ramiro şi 

Cenerentola are rol creator de atmosferă.  
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(fragm. din duetul Un soave non so che, din opera La Cenerentola de G. 
Rossini) 
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Rolul acompaniamentului–personaj se va schimba odată cu 
desfăşurarea duetului în acompaniament cu rol de susţinere. Un 
duet deosebit de emoţionant în care acompaniamentul va susţine de 
fapt trădarea emoţională a primei întâlniri traduse prin coloraturi 
eliberatoare, contopite în sincronizări certificatoare a simpatiei 
reciproce. Întâlnirea celor două personaje, singurele ce nu au 
caracter comic, cadrează cu tiparul hilar de ansamblu al operei prin 
înflorirea dragostei lor pure, sugerate atât de spumos de 
acompaniamentul rossinian. 

 
(fragm. din duetul Un soave non so che, din opera La Cenerentola de G. 
Rossini) 
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Această adorabilă poveste de dragoste este intercalată de 
momente hilare ce stârnesc râsul, atât în partida acompaniamentului 
orchestral a lui Rossini (ce se poate cataloga drept inventator al 
râsului muzical) cât şi în rândurile publicului. 

 
Aria lui Dandini Come un ape este susţinută de ansamblul 

orchestral, intercalând momente interpretate de corni amintind 
marşuri vânătoreşti, ce subliniază farsa pe care slujitorul prinţului o 
face, în numele acestuia, pentru a urmări reacţia fetelor din casă 
(acompaniament cu rol de susţinere). Prinţul ieşit la vânătoare 
pentru a-şi găsi soţia potrivită se ascunde în hainele lui Dandini 
pentru a putea cerceta în tihnă vânatul  inimii sale. Astfel se va 
amuza de manierele proaste ale surorilor Angelinei (Cenerentola), 
de prefăcătoriile acestora, de setea pentru bani şi titlu nobiliar atât a 
lor cât şi a tatălui lor, don Magnifico. Acompaniamentul orchestral 
comentează şi intervenţiile personajelor comice pentru a contura 
ilustrarea lor. Finalul actului I este un fragment virtuos, efervescent, 
caracteristic finalurilor rossiniene, ce necesită o articulaţie rapidă, 
clară, atât din partea soliştilor cât şi din partea acompaniamentului, 
personaj şi el.  

 
Soliştii vocali, parcă se iau la întrecere cu partida 

suflătorilor de lemn, creând o euforie muzicală rossiniană de 
neegalat.(acompaniament cu rol de comentator) 
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(fragm. din act I, Final, Zitto, zitto, piano, piano din opera La Cenerentola 
de G. Rossini) 

 
Aria Miei rampoli feminini este o pagină ilustratoare a 

comicului rossinian. Acompaniamentul orchestral are rol de 
comentator la replicile solistice amplificând hazul, întregind prin 
culorile timbrale ale instrumentelor folosite, portretul personajului. 
(acompaniament cu rol de comentator) 
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(fragm. din aria lui Don Magnifico Miei rampolli femminini din opera La 
Cenerentola de G. Rossini) 

 
De asemenea, în aria Sia qualunque delle figlie, a doua arie 

a lui don Magnifico, ansamblul orchestral, în mod special corzile, 
viorile, întărite prin mici intervenţii sugestive de instrumentele de 
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suflat (lemne) au rol solistic, preluând descrierea, ilustrarea 
personajului nostru (acompaniament cu rol solistic) . 

 

 
(fragm. din aria lui Don Magnifico Sia qualunque delle figlie din opera La 
Cenerentola de G. Rossini) 

Articulaţia viorilor se traduce printr-o articulaţie non-legato 
pentru a păstra claritatea şi strălucirea instrumentului model. 
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Intervenţiile clarinetelor se traduc prin articulaţie legato, în grupuri 
de câte două şaisprezecimi, cascade descendente, ce imită râsul. 

 
(fragm. din aria lui Don Magnifico Sia qualunque delle figlie din opera La 
Cenerentola de G. Rossini) 

 
Minunatul duet dintre don Magnifico şi Dandini, a cucerit 

prin savoare, culoare şi prin comicul situaţiei. În scurtul recitativ ce 
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precede aria, acompaniamentul are rol de susţinere dar acest rol se 
schimbă odată cu începerea ariei, cu demascarea prinţului în 
adevăratul personaj: Dandini, cameristul, bărbierul, frizerul. 
Întreaga operă este o adevărată demonstraţie de teatru comic 
muzical. Astfel recitativul ce precede duetul propriu-zis a fost 
extrem de reuşit în varianta lui Marian Pop şi Petre Burcă la 
aniversarea domnului prof. univ. dr. Gheorghe Roşu, când au avut 
ideea să interpreteze recitativul fără acompaniament de pian. 
Rezultatul a fost o pagină de teatru interpretată de doi actori 
minunaţi. De altfel, majoritatea recitativelor în sala de studiu ar 
trebui interpretate asemeni actorilor pentru a desluşi mesajul, a da 
sens frazelor şi a găsi acel firesc, acea simplitate necesară în 
interpretare.  
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(fragm. din recitativul Ma dunque io sono un ex din opera La Cenerentola 
de G. Rossini) 
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Acompaniamentul orchestral preia rolul solistic, conducând 
acţiunea, într-un tempo delirant în care personajele vor ţine pasul 
viorilor, prin atât de celebrele tirade rossiniene, aglomerări de 
cuvinte dintre cele mai consonante, spre deliciul publicului. 

Solistul va recurge la o dicţie impecabilă pentru a se putea 
distinge ploaia de cuvinte ce bombardează discursul solistic, 
exagerând chiar, pentru efectul comic, consoanele din cuvinte, 
Rossini s-a folosit de cuvinte bogat consonante pentru a fi exagerat 
articulate, spre a se impune acompaniamentului orchestral. 

 
(fragm. din duetul Un segreto d’importanza din opera  La Cenerentola de 
G. Rossini) 
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Triumful dragostei şi al bunătăţii este întărit în concluzia 
operei prin aria Cenuşăresei, prin împăcarea acesteia cu toate 
personajele. 

Aria este alcătuită din trei părţi: o scurtă arie de linie, un 
recitativ întărit de cor, şi dezlănţuirea specificului rossinian: 
coloratura, care este de asemenea întărită de cor şi restul 
personajelor ce secondează discursul solistic. 

Introducerea orchestrală din deschiderea ariei are rol de 
atmosferă - acompaniament cu rol de atmosferă.  

 
(fragm. din act II final, aria Cenuşăresei Nacqui all’affanno, al pianto din 
La Cenerentola de G. Rossini) 
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Personajele instrumentale principale ce-şi dau concursul la 
ilustrarea imaginii, a introducerii orchestrale sunt flautele şi viorile. 
Articulaţia se traduce prin staccato respectiv legato, într-o manieră 
delicată, aerisită. Dinamica se desfăşoară între piano şi forte, cu 
două accente în sforzando, ce punctează finalizarea crescendoului. 
Rolul acompaniamentului se schimbă din creator de atmosferă în 
cel de susţinere a discursului solistic. 

Al treilea fragment debutează în acompaniamentul muzical 
ce pentru scurt timp preia rolul solistic prin intermediul piculinei, 
acompaniat de instrumente de alamă şi corzi, are tema comună cu a 
doua arie a tenorului din opera Bărbierul din Sevilla. 

 
(fragm. din act II final, aria Cenuşăresei  Non più mesta accanto al fuoco 
din La Cenerentola de G. Rossini) 
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Acompaniamentul se va schimba participând la susţinerea 
liniei melodice a solistului, pianistul având sarcina de a urmări, 
tempera, ori accelera tempo-ul în funcţie de desfăşurarea acestuia. 

 
(fragm. din act II final, aria Cenuşăresei Non più mesta accanto al fuoco 
din La Cenerentola de G. Rossini) 
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Melodrama La gazza ladra în 2 acte pe libret de Giovanni 
Gherardini a avut premiera la 31 mai 1817, la Scala din Milano, cu 
următoarea distribuţie: Teresa Belloc-Giorgi, Vincenzo Botticelli, 
Marieta Castiglioni, Savino Monelli, Filippo Galli1 

 
Opera în două acte Adelaide di Borgogna, ossia Ottone, re 

d’Italia , pe libret de Giovanni Schmidt a avut premiera la 21 
decembrie 1817, la Teatrul Argentina din Roma. Din distribuţie au 
făcut parte: Elisabetta Manfredini Guarmani, Elisabetta Pinotti, 
Savino Monelli. 

Barbaia, impresarul lui Rossini la Napoli, a cărui metresă a 
fost Isabella Colbran, i-a indicat compozitorului un nou libretist în 
persoana abatelui Leone Tottola. Împreună cu acesta Rossini va 
desăvârşi opera Mosè in Egitto pe care compozitorul o va defini ca 
o acţiune tragico-sacră în care va domina recitativul hieratic, 
declamaţia sau intonaţii de marş. Opera în 4 (sau 3) acte, a avut 
premiera la Teatrul San Carlo din Napoli la 5 martie 1818. 

Din distribuţie au făcut parte Michele Benedetti, Raniero 
Remorini, Isabella Colbran. Un deceniu mai târziu, Rossini a 
realizat la cererea Operei din Paris o versiune în limba franceză 
intitulată Moïse et Pharaon ou le Passage de la Mer Rouge pe libret 
de Balocchi şi E. de Jouy, având premiera la 26 martie 1827, cu 
schimbări de o treime din muzică, inclusiv la ordinea actelor. Din 
distribuţie au făcut parte: Nicholas Prosper Levasseur, Henri 
Bernard Dabadie, Adolphe Nourrit. 

Revenind la această operă pentru Teatru Italian din Paris, 
Balzac o receptează asistând la rugăciunea lui Moise din actul final 
ca pe un mesaj de eliberare a Italiei. Pentru prima dată rolul 
principal este dat unui bas, nu unui tenor sau unei soprane, iar corul 
are şi el un rol important, reprezentând masa poporului lui Israel, 
care sub conducerea lui Moise se îndreaptă spre Ţara Făgăduită.  

                                                      
1 1783-1853, unul dintre cei mai apreciaţi başi ai Belcantoului. 
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În varianta pentru teatrul francez, critica a recunoscut în 
Rossini restauratorul de drept al tradiţiilor operei franceze 
intemeiate de Lully şi Rameau. Acompaniamentul orchestral 
predominant are rol de susţinere şi rol creator de atmosferă, forţa 
ritmică rossiniană concretizându-se cu ajutorul orchestrei în 
alternări dinamice şi varietăţi timbrale.  

Utilizează frecvent timbrul clarinetului pentru crearea 
atmosferei, foloseşte latura ritmică a instrumentelor de percuţie, 
forţa de expresie a instrumentelor de coarde. 

La data de 22 iunie 1826, la Teatro Nacional Sao Carlos 
din Lisabona a avut premiera operei Adina, ossia Il califfo di 
Bagdad, având în distribuţie pe Luisa Valesi, Luigi Ravaglia, 
Giovanni Orazio Cartagenova. 

Opera Ricciardo e Zoraide pe libret de Francesco Berio de 
Salsa, având premiera la Teatro San Carlo din Napoli la data de 3 
decembrie 1818 a avut în distribuţie pe: Andrea Nozzari, Benedetta 
Rosmunda Pisaroni, Gaetano Chizzola, Isabella Colbran. 

Opera Ermione, azione tragica în două acte, pe libret de 
Andrea Leone Tottola, bazat pe Andromaque de Jean Racine, a avut 
premiera la 27 martie 1819 la Teatrul San Carlo din Napoli, în 
distribuţie avându-i pe: Isabella Colbran, Benedetta Rosmunda 
Pisaroni, Andrea Nozzari, Giovanni David, Giuseppe Ciccimarra. 

Opera Edoardo e Cristina, dramma în două acte pe libret de 
Giovanni Schmidt, Andrea L. Tottola şi Gherardo Bevilacqua-
Aldobrandini a avut premiera la data de 24 aprilie 1819 la Teatrul 
San Benedetti din Veneţia. Din distribuţie au făcut parte: Eliodoro 
Bianchi, Rosa Morandi, Carolina Cortesi. 

Opera La donna del lago, melodramma în două acte pe 
libret de Andrea Leone Tottola, după romanul lui Walter Scott The 
Lady of the Lake, a avut premiera la data de 24 octombrie 1819 în 
Napoli, la Teatrul San Carlo, având în distribuţie pe: Isabella 
Colbran, Benedetta Rosmunda Pisaroni, Giovanni David, Michele 
Benedetti, Andrea Nozzari. 
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Melodramma Bianca e Falliero, ossia Il consiglio dei tre, 
în două acte, pe libret de Felice Romani a avut premiera la Scala 
din Milano, la data de 26 decembrie 1819, avându-i în distribuţie 
pe: Violante Camporesi, Giuseppi Fioravante, Claudio Bonoldi, 
Carolina Bassi-Manna. 

Opera Maometto II, în două acte, pe libret de Cesare della 
Valle, a avut premiera la 3 decembrie 1820 la Teatrul San Carlo din 
Napoli, având în distribuţie pe: Filippo Galli, Andrea Nozzari, 
Isabella Colbran, Adelaide Comelli, Giuseppe Ciccimarra. 

Melodramma giocoso Matilde di Shabran, ossia Belezza, e 
cuor di fero, în două acte pe libret de Jacopo Ferretti, a avut 
premiera la 24 februarie 1821, la Roma, la Teatrul Apollo, dirijată 
de celebrul violonist Niccolo Paganini. Din distribuţie au făcut 
parte: Giuseppe Fusconi, Caterina Liparini, Carlo Moncada, 
Giuseppe Fioravanti. 

Opera Zelmira, în două acte pe libret de Andrea Leone 
Tottola, a avut premiera la 16 februarie 1822, la Teatrul San Carlo 
din Napoli, având în distribuţie pe Antonio Ambrosi, Isabella 
Colbran, Andrea Nozzari, Giovanni David, Michele Benedetti. 

Opera Semiramide, melodramma tragica  în două acte, pe 
un libret de Gaetano Rossi, după un subiect luat din Voltaire (1748) 
care îmbină esenţe oedipiene şi hamletiene a avut premiera la 
Veneţia în 8 februarie 1823 şi spre deosebire de alte opere ale sale, 
a repurtat succes încă de la premieră (a se vedea Bărbierul din 
Sevilla).  

Este partitura cea mai excesiv ornamentată din creaţia sa, 
cu un caracter nici antic, nici dramatic căreia criticii i-au reproşat 
lipsa de coeziune între muzică şi textul dramatic1. După alţi 
comentatori această operă este o culminaţie a tehnicii de 
ornamentaţie şi de bravură rossiniană, iar muzica îl aminteşte de 
multe ori pe Mozart şi îl anunţa pe Verdi.  

                                                      
1 Henri de Curzon-  Rossini, Editura Alcan, Paris, 1920, p.31 
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Acţiunea se petrece în Babilon, unde Regele Nino, soţul 
Semiramidei, a fost ucis de aceasta cu complicitatea prinţului 
Assur, care speră să ocupe tronul ţării. Regina îl iubeşte însă pe 
tânărul Arsace, despre care nu ştie că este propriul ei fiu şi care, la 
rândul său este îndrăgostit de prinţesa Azema, aceasta se va căsători 
cu Idreno. Arsace află că este fiul lui Nino şi că acesta a fost 
asasinat mişeleşte. Ucigaşii vor fi demascaţi de marele preot Oroe, 
iar Arsace o înfruntă pe mama sa ucigaşă, pe care apoi o iartă. În 
scena de la mormântul regelui Nino, crezând că îl străpunge pe 
Assur, Arsace o omoară pe propria sa mamă venită să-l apere. 

 
Pentru premieră, rolul Semiramidei 

(mezzo-soprană) a fost cântat de soţia lui 
Rossini, Isabella Colbran (foto), dar ulterior a 
făcut parte şi din repertoriul Adelinei Patti 
(foto), o mare admiratoare a omului şi 

compozitorului Rossini, iar în zilele noastre un 
succes enorm a repurtat interpretarea 
admirabilei Marilyn Horne. Din distribuţia de 
la premieră mai făceau parte Rosa Mariani, 
Filippo Galli, John Sinclair. 

 
 
 
 
Desfăşurarea muzicală a personajelor este asemănătoare 

prin fraze ornamentate, arpegii, rulade melodice, care apar şi în aria 
de bravură a tenorului Idreno, în La speranza piu soave, din actul II. 
Scurta introducere orchestrală a ariei are rol de atmosferă.  
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(fragm. din aria lui Idreno La speranza più soave din opera Semiramide de 
G. Rossini) 

Protagonistele în aparatul orchestral alături de cantabilitatea 
corzilor sunt instrumentele de suflat ce încearcă să imite timbrul 
vocal. Acestea vor susţine pe parcursul ariei discursul solistic 
(acompaniament cu rol de susţinere).  

Astfel că, articulaţia la pian va fi aerisită, lejeră, alternând 
momente de legato cu altele de staccato. Prioritatea va fi solistul, a 
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cărui virtuozitate se dinamizează pe parcursul celor trei fragmente 
ale ariei, ajungând la adevărate cascade strălucitoare. Extrem de 
virtuoasă, extrem de tehnică, este o pagină de acrobaţie vocală.  

Pianistul acompaniator va avea sarcina de a susţine 
tensiunea, preluând în momentele de respiro ale solistului, acţiunea. 
Dinamica va fi extrem de redusă pentru a putea asigura un climat 
liniştit desfăşurării vocale. Nu forţa se remarcă în demersul solistic 
ci virtuozitatea şi cantitatea specifice belcantoului. 

 
(fragm. din aria lui Idreno La speranza più soave din opera 
Semiramide de G. Rossini) 
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Componenţa orchestrală a operei Semiramide este 
următoarea: 2 flaute, piculină, 2 oboaie, 2 clarinete, 2 fagoate, 4 
corni, 2 trompete, 3 tromboni, timpani, tobă mare, talgere, trianglu, 
orchestra de coarde, în afara scenei: banda. Deşi ornamentaţia este 
parte integrantă a ideii melodice, Rossini detesta variaţiile care i se 
păreau de prost gust1 . 

Opera Il viaggio a Reims, ossia L’albergo del giglio d’oro, 
dramma giocoso într-un act, pe libret de Luigi Balocchi bazat pe 
Corinne, ou L’Italie de Mme de Stael a avut premiera la Teatrul 
Italian din Paris la data de 19 iunie 1825, dirijor fiind însuşi 
compozitorul, din distribuţie făcând parte: Ester Mombelli, Laure 
Cinti-Damoreau, Giuditta Pasta, Marco Bordogni, Domenico 
Donzelli. 

Ivanhoé, opera pasticcio adaptare după alte opere ale lui 
Rossini (Semiramide, La Cenerentola, La gazza ladra, Tancredi, 
Zelmira) a avut premiera la 15 septembrie 1826, pe un libret 
francez de Emile Deschamps şi Gabriel-Gustave de Wailly, după 
romanul Ivanhoe de Walter Scott. Din distribuţia de la premieră au 
făcut parte: Lecomte, Le Moule, Leclerc, Léon. 

Le siège de Corinthe, opera în trei acte pe un libret francez 
de Luigi Balocchi şi Alexandre Soumet a avut premiera  la 9 
octombrie 1826. Din distribuţie au făcut parte: Louis Nourrit, Laure 
Cinti-Damoreau, Adolphe Nourrit. 

Le comte Ory, operă comică, inspirată în mare parte după 
opera Il viaggio a Reims dedicată încoronării lui Charles X2 pe 
libret de Eugene Scribe şi C. G. Delestre-Poirson a avut premiera la 
20 august 1828 la Théâtre de l’Opéra Comique, având în distribuţie 
pe: Adolphe Nourrit, Nicolas Levasseur, Henri Bernanard Dabadie, 
Laure Cinti Damoreau. 

 

                                                      
1 Rodolfo Celetti- Il canto, storie e tehnicastille e interpretazione dal recitar cantando a 
oggi, Editura Garzanti, 1989, p. 138 
2 (1757-1836), a domnit între anii 1824-1830. 
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Ultima operă a maestrului, William Tell, operă în patru acte 
pe libret francez de Friedrich Schiller, a avut premiera la Théâtre 
Académiei Royale de Musique din Paris la data de 3 august 1829. 
Din distribuţie au făcut parte: Henri Bernard Dabadie, Louise 
Zulma Dabadie, Laure Cinti Dancoreau, Adolphe Nourrit. 
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 GAETANO DONIZETTI (1797-1848) 

Creaţia donizettiană privit ă din perspectiva 

acompaniamentului 

 

  
 
Născut la 29 noiembrie 1797, îi va fi descoperit talentul 

teatral şi muzical încă din timpul şcolii, fiind încurajat să-şi 
canalizeze experienţele componistice întru ilustrarea sonoră a 
sentimentelor trăite. Astfel, în decurs de 30 de ani, personajele sale 
vor prinde viaţă, comprimându-şi paleta emoţională prin 
diversificarea coloritului instrumental, dând naştere, în această 
perioadă (1816-1846) la 70 de opere, fiindu-i caracteristică uşurinţa 
neobişnuită cu care compune.  

Desigur că nu vom aminti toate operele scrise de 
compozitor, dar vom încerca să subliniem câteva dintre acestea, 
urmărind dezvoltarea acompaniamentului orchestral şi adaptarea 
acestuia în acompaniamentul pianistic. 

Prima încercare operistică a fost Il Pigmalione într-un act, 
scrisă pe parcursul a două săptămâni, în 1816. În 1818, la 14 
noiembrie va avea premiera la Teatrul San Luca din Veneţia opera 
Enrico di Borgogna, publicul primind-o cu căldură. După alte 5 
opere scrise la comanda teatrelor din Veneţia, repurtând un succes 



 119 

mediocru, primeşte o comandă de la Teatro Argentina din Roma 
Zoraide de Granata a cărui succes, la 28 ianuarie 1822, a însemnat 
adevăratul său start în creaţia operistică. 

Succesul îi deschide calea spre Teatrul Nuovo din Napoli, 
cu opera La zingara, care va fi prima din cele 30 de opere compuse 
pentru teatrele din Napoli. Influenţele rossiniene şi belliniene se 
resimt în scriitura sa, încă necizelată, fiind mai puţin marcat de 
ornamentarea specifică stilului belcanto, apropiindu-se de sursa 
populară a muzicii italiene. 

Drama din viaţa privată va marca personalitatea 
compozitorului. După moartea soţiei mult iubite şi a celor trei copii, 
îşi găsesc sfârşitul şi părinţii săi, toţi în decurs de 7 ani (1830-
1837). Aceste evenimente vor afecta psihicul fragil al 
compozitorului, cu repercusiuni în ultima parte a vieţii sale. 

În acest timp, îşi găseşte alinare în scris, opera Anna Bolena 
având premiera la 26 decembrie 1830, repurtând un mare succes. 
Colaborând cu libretistul permanent al lui Bellini, Felice Romani, 
dramaturgia va fi închegată atât muzical cât şi literar. Această operă 
va răzbate timpului, neintrând în repertoriul operistic al marilor 
teatre până în zilele noastre, fiind apreciată mai ales datorită 
paginilor strălucite dedicate sopranelor. 

Opera Elixirul dragostei (L’elisir d’amore), compusă 
pentru Teatrul Canobbiana din Milano, a fost scrisă în 14 zile, 
având premiera la 12 mai 1832. Inspirat după o lucrare populară a 
lui Auber Le filtre , ce învie legenda filtrului dragostei ce înlănţuie 
viaţa lui Tristan şi Isolda, libretistul va surprinde ambianţa vibrantă, 
sătească, compozitorului revenindu-i rolul de a expresiviza 
personalităţile eroilor săi. Cu vădită aplicare pentru cei nevoiaşi, 
umili, va sensibiliza şi umaniza personalitatea acestora, luminându-
le calităţile, inclusiv acelea de a trece uşor peste greutăţi, oprindu-se 
la esenţă: iubirea. 

Nemorino va deveni cel mai simpatic personaj, sărăc (la 
început), modest, stângaci în gesturi şi fapte, dar deosebit de 
profund şi statornic în sentimente. Nefericitului îndrăgostit îi 
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rezervă pagini de reală frumuseţe, sensibilitate şi emoţie, 
contrastând cu celelalte personaje, şugubeaţa Adina, (este cochetă, 
capricioasă şi plină de succes); Belcore (sergent, este îngâmfat, 
temperamental, superficial), iar Dulcamara (dulce/amar), şarlatan, 
vrăjitor, oportunist, linguşitor, personaj fals. 

Componenţa orchestrală: 2 flaute, piccolo (ott.) , 2 oboaie 
(ob.) , 2 clarinete (cl.) , 2 fagoate (fg.) , 2 corni (cor.) , 2 trombe 
(trb.) , 3 tromboni (trbn.) , timpani, gran cassa (G. C.) , harpa. 
orchestra de coarde, lângă scenă: 1 cornet, tambur. 

Exemplu de frază donizettiană este Chiedi all’aura 
lusinghera, în care Adina îi încearcă sentimentele lui Nemorino, 
minimalizându-le pe ale sale. Asemeni zefirului ce mângâie toate 
florile neoprindu-se la niciuna, aşa nici dragostea ei nu se poate opri 
la o singură persoană. 

 

 
(fragm. din aria Adinei Chiedi all’aura lusinghera din Elixirul dragostei 
de G. Donizetti) 
 

Acompaniamentul simplu, format din pizzicato-urile 
corzilor şi suflul moale al clarinetului va susţine linia melodică a 
solistei ce va forma fraza tipic belcantoului, lipsită de accente, 
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efectuată cu o respiraţie parcă neîntreruptă, asemeni zefirului ce 
mângăie în zborul său, florile. Acompaniamentul va urmări 
îndeaproape uşoarele abateri de la tempo, şi va simţi respiraţia 
cântăreţului, ajutându-l în caz că acesta nu mai poate susţine, prin 
uşoara accelerare a tempoului. 

O altă comparaţie a acestui gen de frază, primim din 
răspunsul dat de Nemorino, pentru a-şi explica iubirea profundă. 
Asemeni forţei ce conduce râul înspre mare, aşa iubirea sa este 
direcţionată către unica iubită, Adina. Acompaniamentul, în legato 
va urmări desfăşurarea pasională a descrierii dragostei sale. 

 
(fragm. din aria lui Nemorino Chiedi al rio perche gemente din  Elixirul 
dragostei de G. Donizetti) 

Acompaniamentul părtaş la acţiuni, deconspirator al 
sentimentelor personajelor, personaj şi el, ne dezvăluie prin contrast 
trăsăturile doctorului enciclopedic Dulcamara ce cunoaşte tot şi este 
cunoscut în tot universul e, e, ... e in altri siti (şi, şi, ... în alte oraşe). 

 
(fragm. din aria lui Dulcamara Udite, udite o rustici! din Elixirul dragostei 
de G. Donizetti) 
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Rossini foloseşte în ariile personajelor buffe repetarea 
multor cuvinte, aglomerarea formulelor ritmice, iar ilustrarea 
comicului personaj nu va fi lipsită de efuziuni logopedice. 

 

 

 
(fragm. din aria lui Dulcamara Udite, udite, o rustici! din opera Elixirul 
dragostei de G. Donizetti) 

 
Articulaţia se va schimba şi ea, o dată cu jucăuşele 

şaisprezecimi, repartizate flautelor şi viorilor, pentru a putea sugera 
minciuna, gluma, prefăcătoria încrezutului şarlatan. Trompetele vor 
întări şi ele momentele descrierii, râzând şi ele parcă în locul lui 
Dulcamara, care-şi umple buzunarele vânzând miraculosul elixir, ce 
nu era altceva decât un vin ieftin. 

 

(fragm. din aria lui Dulcamara Udite, udite, o rustici! din opera Elixirul 
dragostei de G. Donizetti) 

 
Astfel, articulaţia va fi staccato pentru acompaniamentul ce 

râde de protagonistul nostru, susţinând la unison sau comentând la 
exagerările doctorului ce nu conteneşte să exagereze potenţele 
vindecătoare şi afrodisiace ale elixirului. 

În continuare, duetul dintre Dulcamara şi Nemorino, Voglio 
dire, lo stupendo este savuros. Auzind de talentele renumitului 
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doctor, Nemorino ar dori o sticluţă din licoarea amoroasă a reginei 
Isolda, de a căror beneficii înnamoratoare auzise de la Adina. 

Emoţia şi freamătul dragostei neîmpărtăşite sunt sugerate 
de trioletele în staccato de la partida corzilor, acompaniament ce 
însoţeşte încântarea obţinerii elixirului, în schimbul unui ţechin. 

 
(fragm. din duetul dintre Nemorino şi Dulcamara Voglio dire, lo stupendo 
din opera Elixirul dragostei de G. Donizetti) 

 
Atât bucuria obţinerii elixirului, dar şi chicotelile lui 

Dulcamara, fericit că a mai fraierit o persoană, sunt sugerate de 
ironicele şi glumeţele fagoturi (în reducţia pianistică, la mâna 
stângă, în staccato) 

 
(fragm. din duetul dintre Nemorino şi Dulcamara Voglio dire, lo stupendo 
din opera Elixirul dragostei de G. Donizetti) 

 
În finalul duetului Nemorino, Dulcamara, dar şi personajul-

orchestră se vor bucura de succesul obţinut în urma vânzării, 
respectiv cumpărarea elixirului.  

Rămas singur, Nemorino se grăbeşte să soarbă din 
miraculoasa licoare, cascadele în terţă ale acompaniamentului 
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sugerând gâlgâitul licorii pe gâtlejul nemuritorului. Transformările 
survenite în corpul tânărului sunt evidenţiate prin punctări în forţă 
în acompaniamentul orchestral, anunţându-se etapele trecerii de la 
tânărul timid la ameţitul plin de încredere. 

De aici încolo totul este posibil! Plin de speranţă, neînfricat, 
beneficiind de puterile bahice, Nemorino va avea succes atât la 
fetele din sat (datorită moştenirii lăsate de unchiul său), dar va avea 
dezinvoltură şi curaj în faţa Adinei.  

Doar aflarea veştii căsătoriei Adinei cu Belcore, îi va 
tulbura speranţele, implorând-o pe Adina să amâne o zi, până 
efectul elixirului se va face simţit. 

 

 
(fragm. din aria lui Nemorino Adina credimi, din opera Elixirul dragostei 
de G. Donizetti) 

 
Acompaniamentul susţine discursul muzical, cornul având 

din când în când intervenţii ce completează prin suspinele lor 
discursul solistic, ajutând la conturarea liniei melodice, dar şi 
empatizează cu romanticul personaj. 

 
Aceste intervenţii nu sunt scrise în reducţia de pian, dar este 

frumos ca acompaniamentul să le redea pentru a completa discursul 
muzical.  
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Într-o reprezentare a operei Elixirul dragostei la Teatrul de 
operă din Macerata, Italia, orchestra este prezentă pe scenă asemeni 
unui personaj şi participă activ la acţiunea operei, interacţionând cu 
celelalte personaje.  

Instrumentiştii contribuie şi ei la desfăşurarea acţiunii, 
având mici intervenţii regizorale, ce justifică intervalenţe muzicale 
sugestive, susţinând, comentând ori descriind situaţiile create. Din 
această cauză personajul –acompaniator va încerca să păstreze 
prospeţimea, vivacitatea, spiritualitatea acompaniamentului 
orchestral.  

Deseori se cade înspre un acompaniament scolastic, greoi, 
lipsit de vitalitate, care se rezumă la rolul de susţinere armonică, 
lipsindu-se de antrenul ritmic, de sugerarea prin timbralitatea-
instrumentală a mesajului artistic, de susţinerea şi completarea 
discursului solistic, asemeni povestitorului, naratorului, ce explică, 
comentează şi intervine în acţiune. 

Romanza Una furtiva lagrima va avea ca intervenţii 
solistice a personajului- orchestră harpa şi fagotul, ce vor susţine şi 
deconspira dragostea înflăcăratului personaj a cărui profunzime 
(prin unidirecţionarea iubirii sale) este tot mai rar întâlnită. 

 
(fragm. din aria lui Nemorino Una furtiva lagrima din opera Elixirul 
dragostei de G. Donizetti) 
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Luciano Pavarotti s-a apropiat poate cel mai mult de 

realizarea personajului Nemorino, datorită inocenţei, purităţii 
sufletului şi dăruirii totale, prin ilustrarea iubirii adevărate, sincere. 
În interpretările sale, iubirea prinde viaţă, se poate auzi şi vedea, 
stârnind, emoţionând până la lacrimi ascultătorul, care este 
dezarmat, vulnerabil la întâlnirea cu dragostea necondiţionată, 
liberă, dezinteresată, pură. 

Mare ne-a fost bucuria când am găsit certificare celor spuse 
mai sus, în autobigrafia sa, unde apare următoarea declaraţie: 

Iubesc L’elisir fiindcă mă văd pe mine în rolul personajului 
tenor, Nemorino. Este un băiat simplu de la ţară, la fel ca mine, dar 
are multă inteligenţă naivă. De asemenea, aria din actul al doilea, 
Una furtiva lagrima este una dintre cele mai frumoase arii de tenor. 
Se deosebeşte de alte arii pentru tenor din repertoriul italian pentru 
că nu are un apogeu atât de senzaţional. Muzica are un caracter 
foarte reţinut şi, pentru mine, asta o face cu atât mai dificil de 
interpretat1.. 

..aria care îmi arată starea vocii mele este Una furtiva 
lagrima din L’Elisir d’amore. Dacă pot cânta această arie, vocea 
mea funcţionează cum trebuie. Aud rezonanţa şi ştiu exact în ce 
stare este vocea mea.2 

Elixirul dragostei este o operă tinerească, antrenantă, 
acompaniamentul este viu, colorat, flexibil. Interacţionarea 
personajelor se diferenţiază muzical prin diferenţieri timbrale ori 
diversităţi ale articulaţiei, tuşeului, sunetului, adaptate de 
acompaniatorul –pianist, în varianta reducţiei de pian. 

Datorită calităţii lirice, personajele nu vor suferi schimbări 
prea mari ale caracterului, rămânând fidele ilustrărilor iniţiale. 
Însuşi Donizetti se aseamănă cu personajele sale, poate chiar cu 
Nemorino dacă ne gândim la dragostea profundă ce i-a purtat-o 

                                                      
1 Luciano Pavarotti, William Wright - Pavarotti. Lumea mea, Erc Press, Bucureşti, 1999, 
pag. 6 
2 idem, pag. 30 
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soţiei sale şi dacă ne amintim de bunătatea sa, admiraţia sinceră şi 
sprijinul acordat pentru prezentarea operelor contemporanului său, 
G. Verdi. 

Din distribuţia de la premiera operei, 12 Mai 1832, au făcut 
parte : în rolul lui Nemorino, Gianbattista Genero; în rolul Adinei, 
Sabine Heinefetter; în rolul lui Belcore, Henri- Bernard Dabadie, în 
rolul lui Dulcamara, Giuseppe Frezzolini. 
 

Am fi nedrepţi dacă nu vom aminti şi creaţiile următoare 
ale lui Donizetti: 

În continuare va repurta succes cu opere Sancia de 
Castiglia (1832) şi Il furioso all’ isola di San Domingo (1833) după 
legenda lui Don Quijote, opere cu orientare romantică. Ani grei vor 
pune amprenta în alegerea subiectelor grave, inspirate din 
romantismul literar, Victor Hugo (Lucrezia Borgia –1833) , Lord 
Byron (Parisina – 1833; Marino Faliero-1835)  Alexandre Dumas 
(Gemma di Vergy-1834), Schiller (Maria Stuart –1835). Se remarcă 
atenuarea graniţelor tradiţionale ale numerelor închise prin 
desfacerea acestora în folosul fluidului acţiunii dramatice. 

Capodopera creaţiei donizettiene este Lucia di 
Lammermoor. Pe libret de Salvatore Cammaranno1, opera este 
inspirată după Logodnica din Lammermoor a lui Walter Scott.  
Premiera operei a avut loc la Teatrul San Carla, la 26 septembrie 
18352. Ironie a sorţii, Lucia, personajul titular, va înnebuni răpusă 
de durere, aceeaşi soartă având-o însuşi compozitorul. 

Detaşarea unor nuclee în acompaniamentul orchestral, 
diversitatea culorilor timbrale puse în slujba sentimentelor 
personajelor sau a descrierilor dramatice contribuie la desfăşurarea 
acţiunii scenice.  

Puterea de sugestie şi conturare nu doar a atmosferei, ci mai 
ales a fragilităţii şi zbuciumului interior al unui suflet cuprins de 
febra nebuniei, este concretizată într-una din cele mai emoţionante 

                                                      
1  1801-1852 
2 Bellini va muri exact la două zile înainte de premieră. 
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scene din istoria belcantoului, piatră de încercare pentru toate 
sopranele, ce se aventurează într-un repertoriu, ce solicită la 
maximum aptitudinile tehnice şi interpretative ale artistului liric.  

Acompaniamentul capătă o importanţă deosebită în scena 
nebuniei Luciei, urmând ca pe parcursul a mai bine de şaisprezece 
minute să ne conducă într-o lume unde oniricul atinge realul, 
spaima se transformă în fior de anticipaţie a erotismului iubirii 
totale, pentru a face din nou loc acceselor de spaimă, furie şi 
răzbunare.  

Publicul este condus de către orchestră, pas cu pas, pe 
drumul presărat de viziuni al eroinei. Corul este pus la rându-i în 
postura de spectator şi comentator, adâncind prăpastia între 
realitatea crimei şi transa mistic-nupţială a Luciei. 

Scena începe cu linia dulce a flautului acompaniat de 
pizzicattoul corzilor. 

 
(fragm. din aria Luciei, Aria nebuniei din Lucia di Lammermoor de G. 
Donizetti) 

 
Flautul va fi pe parcursul întregii scene partenerul Luciei, 

culoarea sa eterică şi transparenţa sunetului său folosind drept punte 
între lumea reală şi închipuirea Luciei. Dialogul între voce şi flaut 
capătă dimensiuni expresive neîntâlnite până atunci în tradiţia 
italiană a belcantoului. Cadenţa cu flaut a Luciei nu apare în 
partitura tipărită, deoarece potrivit tradiţiei, cadenţa este un prilej de 
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demonstrare a virtuozităţii interpretului. Totuşi, în cazul cadenţei 
despre care vorbim, tradiţia a fixat un tipar, care trebuie respectat de 
către sopranele ce abordează acest rol.  

Maria Stuarda, ce a avut premiera la 30 decembrie 1835 la 
Scala din Milano, noua sa operă va repurta un succes care-l va 
scoate pe moment din tulburările psihice (urmate dramei familiale), 
mobilizându-l pentru opera seria - Belisario, ce a avut premiera la 4 
februarie 1836 la Teatrul La Fenice din Veneţia, pe libret de 
Salvatore Cammarano. Vor urma operele Il Campanello (1836) 
după Brunswick şi Betly, ossia La capanna svizzera (1836), după 
Scribe, scrise pentru Teatrul Nuovo din Napoli, iar operele 
L’assedio di Calais (1836), Pia de Tolomei şi Roberto Devereux; 
sau Il conte d’ Essex (1837) şi Maria di Rudenz (1838) vor fi 
reprezentate în marele teatre ale vremii: Berlin, Viena, New York. 

În 1839 compune opera comică La fille du régiment 
compusă pe un libret de Jules H. Vernoy de Saint -Georges şi Jean 
F. Bayard, primul libret scris în limba franceză, premiera, la 11 
februarie 1840 la Opéra Comique din Paris, reprezentând un 
eveniment important în viaţa muzicală pariziană. 

La 2 decembrie 1840 va avea loc, tot în acelaşi teatru, 
premiera operei La Favorita este recunoscută în tipologia grand 
opera, una dintre variantele operei franceze a vremii, mai ales 
datorită inserării momentului de balet în actul II, combinaţie 
preferată de publicul parizian. Se distinge farmecul melodic al 
muzicii, mai ales pentru părţile dedicate protagoniştilor principali, 
Leonora şi Fernando.  

Vor urma operele seria Adelia şi Maria Padilla pentru 
teatrele de operă din Roma şi Milano precum şi opera comică Rita 
pentru Opera Comique din Paris, şi o creaţie semiseria pe libretul 
lui Gaetano Rossi, Linda de Chamounix.  

După succesul repurtat, mai ales cu ultima lucrare, psihicul 
compozitorului se revigorează simţitor, după cum putem observa 
din opera ce se va naşte în anul următor, o nouă operă comică, Don 
Pasquale care alături de Elixirul dragostei, Bărbierul din Sevilla a 
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lui Rossini şi ulterior Falstaff a lui Verdi, vor contribui la evoluţia 
operei comice italiene. Această operă însă va fi ultima operă comică 
scrisă de compozitor, care de altfel va mai trăi doar 5 ani tulburi, 
umbriţi de căderi psihice repetate.  

Va mai scrie o operă seria Caterina  Cornaro pentru 
Teatrul San Carlo din Napoli şi o operă în stil grand opera Dom 
Sébastien, Roi de Portugal, pentru Paris Opéra, care însă nu se 
ridică la valoarea artistică a operei Don Pasquale. Donizetti îşi va 
găsi sfârşitul în primăvara anului 1848, la 8 aprilie, murind la vârsta 
de 50 de ani. 

Faţă de Rossini, care a refuzat să scrie după vârsta de 37 de 
ani, şi Bellini care a trăit doar 36 de ani şi care a scris 10 opere, 
Donizetti a scris extrem de uşor punând pe hârtie orice gând, ori 
sentiment, alimentat de fantezia şi viaţa sa tumultoasă. 

Spre deosebire de Rossini, care şi-a îndreptat atenţia înspre 
repertoriul buff, Donizetti, inspirat din însăşi viaţa sa dramatică, s-a 
orientat cu precădere spre subiecte grave, iar în comediile sale 
savuroase a strecurat (în partida de tenor sau bariton) pagini 
melancolice care reprezintă un oftat, un plâns ascuns, o ilustrare a 
melancoliei sufleteşti ce-l caracterizează. Aceste flashuri sufleteşti 
le descoperim: 

- în aria Una furtiva lagrima, din Elixirul dragostei unde îşi 
deconspiră sensibilitatea şi profunzimea cu care iubeşte, alegându-
şi ca timbru acompaniator fagotul, acompaniat de harfă; 

- în tristeţea lui Ernesto, din opera Don Pasquale, prin 
cuvintele Cerchero lontana terra acompaniat de tonul  sumbru al 
trompetei;  

- în acompaniamentul flautului în aria nebuniei din Lucia di 
Lamermoor,  

- în lamento-ul lui Don Pasquale din actul III, care nu este 
decât un mesaj, o frântură autobiografică, o previziune a morţii prin 
a sale cuvinte... E finito Don Pasquale! etc.. 
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VINCENZO BELLINI (1801-1835) 

Creaţia belliniană privit ă din perspectiva 

acompaniamentului 

 

 
 
S-a născut în 3 noiembrie 1801 în Catania. Fiind adânc 

marcat de compozitorii contemporani lui, Donizetti şi Rossini, pe 
care îi admiră în mod deosebit, îşi încearcă 
puterile artistice, compunând prima sa operă 
Acelson şi Salvini pe un libret de Andrea Leone 
Tottola, operă scrisă şi sub influenţa unei 
poveşti amoroase cu o tânără fată, Maddalena 
Fumaroli. Partitura, extrem de dificilă, ce solicită vocal şi muzical 
artiştii solişti a fost reprezentată pentru prima dată pe scena 
Teatrului Conservatorului San Sebastian din Napoli, cu ocazia 
examenului său de absolvire.  

Succesul a fost mare, opera reprezentându-se extrem de des 
în acel an. Încă de la prima sa operă a primit admiraţia lui Donizetti, 
ce a avut rezonanţe adânci în sufletul tânărului compozitor, de 
numai 23 de ani. Succesul a făcut posibilă colaborarea 
compozitorului cu Teatrul San Carlo din Napoli, onoare acordată 
absolvenţilor străluciţi ai colegiului. 
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Opera Bianca e Fernando a fost inspirată de libretul 
poetului Domenico Gilardini, a cărei premieră va 
avea loc la 30 mai 1826, reputând un mare 
succes. Ulterior, opera a fost revizuită de 
libretistul Felice Romani, (foto), care va rămâne 
preferatul compozitorului, pentru toate celelalte 
opere. Impresarul Domenico Barbaia, director al 
Scalei din Milano, a asistat la spectacol şi l-a angajat pe Bellini să 
scrie a treia operă pentru Scala.  

Premiera operei Piratul a fost la 27 octombrie 1827, la 
Scala. E compusă pe un libret de Felice Romani şi s-a inspirat dintr-
o piesă a lui Charles Robert Maturin, remarcându-se preocuparea 
compozitorului pentru dramaturgia muzicală, cultivarea declamaţiei 
arioso pentru părţile solistice, a valorificării stilului belcantoului 
prin sinceritatea emoţională a discursului muzical, evitând efectele 
artificiale caracteristice epocii. 

Din distribuţia de la premieră, au făcut  parte Antonio 
Tamburini1, Henriette Meric Lalande2 şi Giovanni 
Battista Rubini3 (foto). Bellini a insistat să lucreze 
chiar el cu interpreţii pentru a reuşi surprinderea 
expresivă a rolurilor. Dacă cu Lalande şi Tamburini 
a fost nevoie de puţine indicaţii, cu tenorul a 
întâmpinat multe probleme, datorită faptului că 
acesta era preocupat doar pentru emisia vocii. În multe rânduri şi-a 
pierdut răbdarea cu acesta, reproşându-i neîmplicarea în actul 
dramatic.  

Chiar şi libretistul, Felice Romani, care avea experienţă în 
actul dramatic,deoarece îşi pusese în scenă melodramele sale, a 
intervenit, enervat de lipsa gesticii, de pasivitatea acestuia în 
interpretare, tenorul obişnuind să cânte cu mâinile în buzunar...  

                                                      
1 1800-1876, bariton de succes al epocii belcanto-ului 
2 1790-1967 
3 1794-1854, unul dintre tenorii faimoşi ai Europei, în perioada 1830-1840 
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Se pare că această muncă a avut şi rezultate, nu de alta, dar 
aria lui Gualtiero, interpretat de Rubini, Nel furor delle tempeste a 
avut un succes nemaipomenit, autorul fiind ridicat din fosă, (unde 
obişnuiau să stea compozitorii la reprezentaţiile operelor lor), de 10 
ori, la aplauze1.  

Bellini scria despre Rubini că ar fi cântat de o esenţă divină 
greu de înţeles, iar cântecul lui era de un efect surprinzător prin 
marea sa simplitate, prin expansiunea directă a sufletului.2 Ba chiar 
s-a spus de Rubini:..cine nu l-a auzit cântând, nu poate să-şi dea 
seama până la ce punct pot să emoţioneze melodiile belliniene. 
Compozitorul l-a învăţat pe Rubini cum să plângă cântând, şi 
folosind acest efect în momentul oportun, în duetul din actul întâi, a 
stârnit publicului milanez un asemenea vacarm, că părea un 
infern... 

(fragmente din aria lui Gualtiero Nel furor delle tempeste din opera Piratul 
de Bellini) 

                                                      
1 Francesco Pastura - Bellini, romanul vieţii , Editura Muzicală, Bucureşti, 1968, pag. 102 
2 idem, pag. 102 
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Rossini, ascultând opera Piratul i-a spus cu admiraţie lui 
Bellini: dumneata începi din locul unde alţii sfârşesc1 

În toamna anului 1828 o altă operă La Straniera a fost 
scrisă pentru opera Scala din Milano având premiera la data  14 
februarie 1829. Opera în două acte, pe libret de Felice Romani, a 
fost scrisă după L’étrangère de Charles Victor Prévot, a avut în 
distribuţie pe Henriette Meric Lalande, Domenico Reina, Antonio 
Tamburini. 

Următoarea operă, Zaira, este o tragedie lirică pe libret de 
Felice Romani după tragedia cu acelaşi nume, de Voltaire. 
Premiera, la Teatrul Regio din Parma la 16 mai 1829, a avut în 
distribuţie pe Henriette Meric Lalande, Luigi 
Lablache2 (foto) şi Teresa Cecconi. 

Opera I Capuleti e i Montecchi este compusă 
pentru Teatrul La Fenice din Veneţia în anul 1830. 
Pe un libret de Felice Romani se înscrie în perioada 
de maturitate artistică din scurta viaţa a compozitorului, 
remarcându-se printr-un discurs dramatic neîntrerupt, mare 
rafinament melodic, declamaţia pasională ce va influenţa creaţia 
marelui Verdi în perioada timpurie. I Capuleti e i Montecchi a fost 
scrisă în timp record pentru pretenţiosul compozitor căruia îi plăcea 
să-şi zugrăvească imaginile poetice pe îndelete şi anume a fost 
scrisă într-o lună şi jumătate, libretul păstrând demersul dramatic 
shakespearian, cu unele deosebiri.  

Rolul lui Romeo a fost conceput pentru rolul feminin, 
asemeni rolului Juliettei pentru a sugera comuniunea sufletească a 
celor două personaje a căror poveste de dragoste a devenit celebră, 
fiind sursă de inspiraţie în multe domenii artistice. Limbajul tipic 
bellinian abundă în arpegii, apogiaturi, cromatizări, atât pentru 
părţile solistice, dar se regăsesc şi în acompaniamentul orchestral, 
ariile fiind secţionate de multe ori de intervenţia corului, ce 
contribuie la formarea acţiunii dramatice, aducând un plus de 

                                                      
1 Francesco Pastura - Bellini, romanul vieţii , Editura Muzicală, Bucureşti, 1968, pag. 180 
2 1794-1858, bas buf 
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colorit. Acompaniamentul orchestral este simplu, 
strălucitor, uneori cu idei subsidiare cantilenei, 
contrapunctând discursul solistic. În acest sens, 
formulele de acompaniament abundă de sincope ce 
întreţin atmosfera creată în partea solistică. 

Aria Eccomi, in lieta vesta este considerată 
de către soliste o provocare. Ambitusul este de aproape 2 octave. 
Bellini este considerat un aristocrat al sunetului, un înnobilator al 
sonorităţii, delicateţea, subtilitatea sonoră întru surprinderea 
mesajului artistic vor fi priorităţi ale artistului interpret. 

Soliştii aparatului orchestral, alături de cantabilele viori, vor 
fi flautul, a cărui dulceaţă sonoră va surprinde  delicateţea 
personajului, eterica harfă ce subliniază iubirea acesteia şi 
melancolicul corn ce întăreşte latura romantică a eroinei.  

Acompaniamentul va avea rol de atmosferă în introducere 
şi de susţinere pe tot parcursul ariei. Fragmentările de fraze din 
recitativ, dialogul dintre linia solistului şi cea a acompaniamentului, 
preluările timbralităţilor şi a dinamicii vor fi integrate discursului 
muzical, conştientizând în permanenţă construcţia macro a piesei.  

În aria propriu zisă, Oh, quante volte, solistul va 
conştientiza diferenţierea ritmică, dintre linia solistică şi 
acompaniament, dintre binar respectiv ternar, formulele ritmice 
fiind riguros respectate, astfel evitându-se denaturarea caracterului 
ariei. 

O nouă iubire se iveşte în viaţa 
compozitorului, în persoana Giudittei Turnia, dar 
această perioadă este fericită şi datorită întâlnirii cu 
Rossini care a fost extrem de încântat de 
personalitatea tânărului compozitor, dar şi de 
realizările artistice ale acestuia. 

 
Din distribuţia operei I Capuleti e i Montecchi la premieră, 

la 11 martie 1830 amintim pe Giuiditta Grisi (foto), Rosalbina 
Caradori Allan (foto) şi Lorenzo Bonfigli (foto).  
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Bonfigli, tenor, în rolul Tebaldo, era nemulţumit că 
neavând rol principal nu avea nici o arie reprezentativă, a provocat 
discuţii nepoliticoase cu compozitorul, care a fost nevoit să scrie 
special pentru orgoliosul interpret, o pompoasă cavatină. 

În anul 1831 a scris una după alta două 
opere, fiecare rămânând în istoria literaturii 
muzicale capodopere, contribuind la nemurirea 
numelui său, La Sonnambula şi Norma, cu toate că 
în biografia sa, Bellini este citat cu dezideratul de 
a scrie o operă pe an. (Mi-am propus să scriu doar câteva partituri, 
niciodată mai mult de una pe an....)1.  

La Sonnambula a avut premiera la 6 martie 1831, în sala 
Teatrului Carcano din Milano. Se remarcă prin ilustrări poetico-
muzicale, intensitate dramatică, măiestrii şi forţe melodice.  

Opera semi-seria în două acte, pe libret de Felice Romani, 
bazat pe baletul-pantomimă de Eugene Scribe a avut în distribuţie 
pe Luciano Mariani, Giuditta Pasta (foto) şi Giovanni Battista 
Rubini. 

Bellini scria despre operă că a avut o reuşită uluitoare,...şi 
că Rubini şi Pasta sunt doi îngeri care au 
entuziasmat la nebunie întreaga asistenţă

2 
Aria Ah, non credea mirarti, este o 

tulburătoare pagină de măiestrie belcantistă, ce 
îmbogăţeşte repertoriul sopranelor lirice. 
Acompaniamentul orchestral are rol de susţinere şi 
atmosferă, completând trăirea personajului. 

                                                      
1 Paugin, A. - Bellini, sa vie, ses oeuvres, Paris, 1868, pag. 73- 74 
2 Pastura, Fr .- Bellini, romanul vieţii , Editura Muzicală, Bucureşti, 1968, pag. 222 
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(fragm. din aria Aminei Ah, non credea mirarti din opera La sonnambula 
de V. Bellini) 

 
Norma, premiată la 26 decembrie 1831, libretist fiind Felice 

Romani, a rămas în istoria muzicală şi datorită celebrei arie de 
soprană Casta diva ce va şoca prin naturaleţea şi sinceritate 
creatoare, prin frumuseţea liniei melodice. Din distribuţia de la 
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premieră făceau parte Giuditta Pasta, Giulia Grisi1 şi Domenico 
Donzelli2 

Componenţa orchestrală a operei Norma cuprinde: 2 flaute, 
1 oboi, 2 fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboane, tubă, timpani, 
harpă, orchestra de coarde. Grupele instrumentale sunt folosite 
conform tradiţiei orchestraţiei: alama şi percuţia sunt folosite pentru 
momente eroice sau dramatice, suflătorii de lemn, harpa, orchestra 
de coarde pentru momentele lirice de atmosferă sau de culoare. 
Acompaniamentul orchestral are rol creator de atmosferă, respectiv 
de susţinere. 

 
(fragm. din aria Normei Casta diva din opera Norma de V. Bellini) 

                                                      
1 1811-1869, fiica unui ofiţer a lui Napoleon Bonaparte. 
2 1790-1873, tenor italian. 
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(fragmente din aria Normei Casta diva din opera  Norma de V. Bellini) 
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Acest stil melancolic, dulceaţa limbajului îl va inspira atât 
pe Chopin în maniera sa pianistică, dar şi pe Wagner adeptul 
melodiei infinite şi Verdi în exprimarea melodică, în sinceritatea şi 
forţa mesajului artistic. 

Pentru opera Puritanii (I puritani) inspirată de Têtes rondes 
et cavaliers, de Jacques François Ancelot şi Joseph Xavier Saintine 
compozitorul l-a ales ca libretist pe contele Carlo Pepoli, poet 
italian refugiat în Franţa. Melodia continuă şi în această operă să fie 
experimentul principal în exprimarea artistică. 

Din distribuţia de la premieră, ce a avut loc la Teatrul 
Italian din Paris la data de 24 ianuarie 1835 au făcut parte Giovanni 
Battista Rubini, Giulia Grisi, Antonio Tamburini, Luigi Lablache.  

La premieră s-a întâmplat ceva fără precedent. În timpul 
ariei lui Rubini, publicul a aruncat bileţele pe scenă cu rugămintea 
de a cânta aria din Piratul. Onorat, interpretul a satisfăcut dorinţa 
publicului, care a aplaudat entuziast minute în şir. 

Fără să ştie, îi făcuse lui Bellini o ultimă bucurie, deoarece, 
acesta va fi ultimul spectacol la care va participa. O boală 
intestinală l-a răpus la 23 septembrie 1835, la 33 de ani. 

Apropierea melodiei de înţelegeri adânci ale teatrului 
poetic, conturarea sensibilităţii personajelor, pasiunea, profunzimea 
acestora ilustrate în poveştile amoroase în care acestea sunt 
implicate, sunt sugerate prin maniera belcanto-ului, prin dulceaţa 
vocală şi legato-ul nesfârşit al frazei îl vor aşeza în istoria 
componistică a belcantoului la un loc onorant, imediat după 
Rossini. 
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GIUSEPPE VERDI (1813-1901)  

Creaţia verdiană privit ă din perspectiva 

acompaniamentului 

 
 

  

 
 Părintele teatrului liric italian, exponentul operei 

romantice, şi-a dedicat viaţa personajelor romantice, caracterelor 

puternice, situaţiilor dramatice, căutând neîncetat limbajul muzical 

potrivit însufleţirii acestora. Bazat pe belcanto, influenţat de 

cuceririle profesioniste ale operei italiene, Verdi îşi va perfecţiona 

neîncetat tehnica componistică, reformând opera clasică a secolului 

XIX. Acordând elementului vocal un rol covârşitor Verdi va ajunge 

cu timpul la crearea unui stil nou de operă, dezvoltarea muzicală 

fiind în concordanţă cu acţiunea scenică şi cu viaţa sufletească a 

personajelor create. 
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Încă de la prima operă Oberto, conte de 

San Bonifacio îşi va impune stilul având 
aprecieri critice, favorabile din partea presei. 
Libretul acestei opere, în 2 acte, a fost scris de 
Temistocle Solera1(foto) şi a fost inspirat după 
cel al lui Antonio Piazza, Rocester. Premiera la 
Scala a avut loc la data de 17 noiembrie 1839, din distribuţie făcând 
parte: mezzo-soprana Mary Shaw, în rolul Cunizei; mezzo- soprana 
Marietta Sacchi, în rolul Imeldei; tenorul Lorenzo Salvi, în rolul 
Riccardo; basul Ignazio Marini în rolul lui Oberto; şi soprana 
Antonietta Ranieri Marini în rolul Leonorei. În aria Leonorei, Ah, 
sgombro e il loco alfin. Sotto il paterno tetto, acompaniamentul are 
rol de susţinere, este receptiv la intenţiile solistice preluând 
caracterul ferm al personajului. Deşi nu se impune prin desfăşurări 
largi, acompaniamentul se remarcă prin incisivitate, participând 
activ la susţinerea tensiunii, la completarea caracterului 
preponderent dramatic al operei. Oberto e foarte frumos, sublim în 
anumite pasaje. Verdi în inspiraţia sa n-a luat nimic de la Donizetti, 
Bellini sau Mercadante, şi cu atât mai puţin de la Rossini. A 
câştigat partida numai cu forţele sale: o muzică splendidă spune 
criticul de la La Moda2. Debutul a avut loc la Scala, jucându-se de 
14 ori în acea stagiune, cu sala plină! 

 
A doua operă este Un giorno de regno , care alături de 

opera finală Falstaff , sunt singurele opere comice ale 
compozitorului. Un giorno di regno ossia il finto Stanislao, 
melodramma giocoso se desfăşoară în 2 acte, pe libret de Felice 

                                                      
1 1815-1878, compozitor şi libretist, a scris librete la Oberto, Nabucco, I Lombardi alla 
prima crociata, Attila de Verdi 
2 Jacques Bourgeois - Giuseppe Verdi, Editura Eminescu, Bucureşti, 1982 
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Romani1. Premiera operei Un giorno di regno a avut loc la Scala în 
5 septembrie 1840, din distribuţie făcând parte baritonul Raffaele 
Ferlotti în rolul lui Cavaliere di Belfiore, basul Raffaele Scalese în 
rolul lui Barone di Kelbar, soprana Antonietta Ranieri Marini în 
rolul marchizei del Poggio, mezzo-soprana Luigia Abbadia în rolul 
Giudittei di Kelbar, tenorul Lorenzo Salvi în rolul lui Edoardo di 
Sanval, basul Agostino Rovere în rolul La Rocca, tenorul Giuseppe 
Vaschetti în rolul Contelui Ivrea, basul Napoleone Marconi în rolul 
lui Delmonte. Această operă nu va repurta succes, reproşându-i-se 
lipsa de originalitate, influenţa lui Rossini şi Donizetti. Verdi 
scrisese această comedie în poate cea mai tragică etapă a vieţii, 
când îi murise prima soţie, Margherita Barezzi şi cei doi copii ai 
lor. 

În schimb, cu a treia operă Nabucco, pe 
libret de Temistocle Solera, magia, fenomenul 
Verdi va cuprinde şi fermeca pentru totdeauna 
publicul iubitor de operă ce va aprecia felul 
compozitorului de a da o semnificaţie patriotică 
acţiunii inspirate din Vechiul Testament, în special prin participarea 
corului. Un interes general, în entuziasmul colectiv va apărea încă 
de la repetiţii, desfăşurate la Scala, premiera având loc la data de 9 
martie 1842, avându-i ca protagonişti pe baritonul 
Giorgio Ronconi (foto) în rolul lui Nabucco; soprana 
Giuseppina Strepponi (foto) ce va juca un rol extrem 
de important în viaţa maestrului, în rolul Abigaillei; 
mezzo-soprana Giovannina Bellinzaghi în rolul lui 
Fenena; tenorul Corrado Minaglia în rolul lui 
Ismaele; basul Prosper Derivis în rolul lui Zaccaria; soprana Teresa 
Ruggeri în rolul Annei; tenorul Napoleone Marconi în rolul lui 
Abdallo; basul Gaetano Rossi în rolul Marelui Preot al Baal-ului. 

                                                      
1 1788-1865, considerat unul dintre cei mai buni libretişti între Metastasio şi Boito. A scris 
aproape 100 de librete printre care Lucrezia Borgia, Anna Bolena, L’elisir d’amore  de 
Donizetti, Il pirata, La Straniera, Zaira,  I  Capuleti e i Montecchi, La Sonnambula, Norma, 
Beatrice di Tenda, de Bellini, Il Turco in Italia, Bianca e Falliero de Rossini 
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Pentru rolul lui Abigaille, de soprană, Verdi deschide un nou 
capitol genului. Cere o soprană cu voce amplă, dramatică, pulpoasă, 
egală în cele două octave ce cuprind ambitusul partiturii. Din 
această cauză, sopranele repertoriului belcantist, nu se pot adapta 
uşor cerinţelor. Poate şi din această cauză, pentru soprana 
Giuseppina Strepponi, acest rol va fi printre ultimele cântate pe 
scenă. Premiera acestei opere aduce compozitorului un succes 
triumfal emoţionând prin vigoare dinamică şi forţă de expresie a 
personajelor, iar publicul a văzut în corul Va pensiero un manifest 
anti-austriac, proclamându-l pe Verdi muzicianul 
oficial al curentului Risorgimento1, Maestru al 
Revoluţiei italiene. Cu Nabucco a pus capăt 
supremaţiei pe care Donizetti o exercita la şapte ani 
după moartea lui Bellini (Rossini renunţând să mai 
compună), Verdi trecând la bordul operei naţionale 
italiene. Fără nici o invidie, Donizetti a fost acela care a supervizat 
repetiţiile la Nabucco de la Viena. La Scala, 
Nabucco va fi jucat de 57 de ori în 3 luni! 
Componenţa instrumentală a orchestrei la Nabucco: 
2 flaute, piculină, 2 oboaie, corn englez, 2 clarinete, 
2 fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboane, 
cimbasso2 (foto), timpani, tobă mare, orchestra de 
coarde. 

Următoarea operă are un caracter patriotic, I Lombardi alla 
prima crociata, dramă lirică în 4 acte pe libret de Temistocle 
Solera, este bazată pe poemul epic al lui Tommaso Grossi3. Opera a 
fost dedicată de Verdi, Mariei Luiza4 (foto).  Din distribuţie, la 

                                                      
1 Mişcare ideologică, politică, literară care a realizat unificarea şi democratizarea Italiei 
între a doua jumătate a sec. al XVIII- lea şi 1860, după Dicţionarul Român de Neologisme, 
Editura Floarea Darurilor şi Editura Rotech Pro, Bucureşti, 2000. 
2 Apare în partitură notat la Bellini, în Norma, la premiera operei în 1831, când Verdi avea 15 
ani. Ulterior va apărea de la Oberto până la Aida, în operele lui Verdi, şi în opera Le Villi de 
Puccini. În orchestra modernă partida acestui instrument este preluată de partida tubei sau a 
trombonului bas. 
3 1791-1853, poet şi nuvelist lombard 
4 1791-1847, ducesă de Parma, a fost a doua soţie a lui Napoleon cu care avea un copil, 
Napoleon II, devenit rege al Romei. 
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premiera din 11 februarie 1843 de la Scala din Milano făceau parte: 
în rolul Arvino, tenorul Giovanni Severi, în rolul Pagano, basul 
Prosper Derivis, în rolul Viclindei soprana Teresa Ruggeri, în rolul 
Giseldei, soprana Emilia Frezzolini, în rolul lui Oronte, tenorul 
Carlo Guasco, în rolul lui Acciano, tenorul Luigi Vairo, în rolul 
Sofiei, soprana Amalia Gandaglia, în rolul lui Pirro, basul Gaetano 
Rossi, iar în rolul  preotului din Milano, tenorul Napoleone 
Marconi. Se remarcă partitura sopranei, care nu mai are o 
desfăşurare belcantistă. Ornamentele au rol dramatic, participând la 
dezvoltarea acţiunii. Rolul Giseldei ne aminteşte de rolul lui 
Abigail, şi se înscrie în rândul personajelor de forţă, puternic 
conturate, verdiene. Extrem de exigent în munca lui, urmăreşte în 
amănunt conceperea libretului oricărei opere, întâmplându-i-se să 
scrie muzica înaintea teatrului, punând libretistul în faţa faptului 
împlinit, indicându-i numărul de silabe. Aria La mia letizia 
infondere face parte din repertoriul tenorilor de succes: 
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(fragm. din aria lui Oronte La mia letizia infondere din opera I lombardi 
alla prima crociata de G. Verdi) 

Tipul de acompaniament este acompaniament cu  rol de 
susţinere. Solistul şi acompaniatorul contribuie împreună la 
formarea frazei. Ex: La mia letizia infondere vorrei nel suo bel 
core! vorrei destar co’ palpiti del mio beato amore. În ciuda 
respiraţiei solistului după cuvântul infondere, fraza nu va fi 
întreruptă, reluându-se discursul muzical fără accent. Se va urmări 
mental traiectul frazei, spre buna desfăşurare, pentru logica şi 
expresivitatea ei. 

Pentru studiu, spre o mai bună cuprindere  a frazei, 
recomandăm parcurgerea în tempo rapid, dintr-o respiraţie, 
conştientizând demersul natural, firesc al derulării ei. Ulterior, deşi 
se va respira de mai multe ori pe parcursul frazei, vom controla în 
tempo lent construcţia acesteia. Profesioniştii urmăresc simplitatea 
în interpretare, cursivitatea, gustul  cuvântului şi caută să scoată la 
lumină mesajul artistic. În acest sens, în cazul de faţă se va urmări 
strict mesajul frazei, subliniind cuvintele importante, sensibile din 
frază ca de exemplu core, palpiti dar se va tinde spre accentul 
oratoric: amore. 

 Comunicarea, atât de problematică în alte domenii, se 
ridică la nivel de artă în muzică, existând o permanentă legătură, 
ideală, de multe ori, între solist şi acompaniator. Nici o interpretare 
nu seamănă cu alta. Sugestiile date mai sus sunt relative pe scenă, 
unde diverşi factori contribuie la perturbarea planului propus, dar 
dacă artiştii se ascultă între ei, îşi percep intenţiile, împreună vor da 
naştere multor variante expresive, atâta timp când primează 
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partitura şi mesajul artistic.Tempoul este Andante dar, în funcţie de 
posibilităţile tehnice ale solistului, va fi ales un tempo mai aşezat 
sau mai mişcat. 

Acompaniamentul este aerisit, elegant, susţinut de corzi, cu 
intervenţia instrumentelor de suflat din lemn, prin punctări solistice 
pentru dinamizarea demersului melodic şi susţinerea acestuia în 
momentele de pauză –activă a solistului. Prin pauză-activă se 
înţelege datoria solistului-interpret de a susţine, a se încărca, a se 
lupta pentru întreţinerea frazei, pregătindu-se în pauze pentru 
preluarea tensiunii şi nuanţei acompaniamentului, văzând în acesta 
un partener de dialog, un susţinător al său, preluând discusul fără 
accente nedorite, construind până în final discursul muzical. Unii 
interpreţi consideră pauza ca pe o relaxare totală, rupând linia 
frazei, uitând că, muzica continuă în acompaniament. Ceea ce 
acompaniamentul creează este pentru şi împreună cu solistul!  

Acompaniatorul-pianist va prelua maniera aerisită a 
acompaniamentului corzilor folosind în mică măsură pedala (doar 
jumătate din ea, pe timp, punctând tactul)  Misiunea 
acompaniatorului este de a urmări în permanenţă demersul solistic, 
pentru a putea interveni, întârzia sau grăbi în funcţie de respiraţia 
acestuia. În acest sens solistul are datoria de a fi logic în exprimarea 
sa, de a se folosi de consoanele (care sunt mai incisive) din silabe 
pentru a anunţa acompaniatorul, grăbirea sau întârzierea ce 
intenţionează să o facă. 

Dacă se vrea un tempo mai lent, sau rapid solistul va lungi 
sau grăbi vocala dinaintea următoarei consoane; la mia (a din la va 
fi lung, asemeni valorii de optime şi nu va pronunţa m din mia decât 
după scurgerea valorii de optime) sau din contră, va scurta a din la, 
anticipând consoana m din mia, în funcţie de ce tempo îl 
avantajează. Cum se intră după o pauză deodată cu acompaniatorul? 
Misiunea o are solistul, care, după respiraţie va  anticipa consoana 
(sau vocala, în funcţie de cuvânt) . 

Revenind la arie, intervenţiile suflătorilor  din pauzele 
solistului, ori din acumulare pe note ţinute, vor fi realizate de 
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pianist prin staccato imitând strălucirea flautelor. Spre final, înainte 
de pregătirea acutei finale, se va rări uşor în timpul intervenţiilor 
solistice pentru a salva nişte secunde preţioase pentru odihna-activă 
a solistului. Fraza: chiar dacă acompaniamentul este simplist, 
neavând aport solistic prea mare, acesta va contribui din plin la 
susţinerea frazei, evitând accente nedorite, salvându-le pe cele 
scăpate în linia solistică, îmbrăcând, dinamizând linia melodică. 
Pianistul acompaniator va urmări şi susţine construcţia frazelor, 
întărind climaxul şi lini ştind finalul. Dinamica: în general 
predomină nuanţa de mf şi oscilează în funcţie de desenul melodic 
şi interpretarea solistică. Articulaţia: este non legato în părţile ce 
imită corzile şi staccatto în cele rezervate instrumentelor de suflat 
de lemn. 

Pentru un reprezentativ exemplu de acompaniament 
pianistic vocal, în care timbralitatea instrumentelor ce fac parte din 
ansamblul orchestral constituie o sursă de inspiraţie în vederea 
diversităţii coloristice a acompaniamentului reprodus de pian, 
recomandăm cu căldură audierea recitalelor lui Luciano Pavarotti 
cu dirijorul, pianist acompaniator în acest caz, James Levine. 
Considerăm că acesta din urmă este unul dintre cei mai străluciţi 
ilustratori ai timbralităţii orchestrale, de altfel este un strălucit 
dirijor ale cărui reprezentaţii le preferăm de multe ori altor variante. 
Sunetul generos, diversitatea timbrală, forţa expresivă, valorificarea 
şi exploatarea resurselor instrumentale în folosul obţinerii mesajului 
artistic îl evidenţiază atât ca dirijor cât şi ca acompaniator vocal. 

Pentru Verdi, mai important decât fiecare cuvânt în parte, 
este mesajul operei, ideea de ansamblu, construcţia în mare, 
evoluţia dramatică.  

Cu opera Ernani, Verdi dovedeşte că stăpâneşte melodrama 
lirică romantică, depăşind orice realizare a înaintaşilor. Personajele 
nu sunt încă suficient de conturate, caracterizarea muzicală nu este 
atât de subtilă cum va fi în operele de maturitate. 
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Ernani, dramă lirică pe libret de Francesco Maria Piave1 
(foto), după piesa Ernani de Victor Hugo a avut premiera, la data 
de 9 martie 1844, la Teatrul La Fenice din Veneţia având în 
distribuţie: în rolul Ernani, pe tenorul Carlo Guasco, în rolul lui 
Don Carlo, pe baritonul Antonio Superchi, în rolul lui Don Ruy de 
Gomez de Silva, basul Antonio Selva iar în rolul Elvirei, Sophie 
Loewe2.  

Componenţa orchestrală: piculină, flaute, 2 oboaie, 2 
clarinete, bass clarinet, 2 fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboane, 
cimbasso, timpani, tobă mare, talgere, tobă mică, harpă, orchestră 
de coarde. De la rolul baritonului din Ernani, interpretat de Antonio 
Superchi, rolul regelului Carol, datează denumirea de bariton 
verdian, voce gravă, menţinută în registrul extremităţii superioare a 
ambitusului. La acest gen se vor mai adăuga roluri ca Luna, 
Rigoletto, Posa, etc. 

 
Din 1844 până în 1851, când scrie Rigoletto, Verdi va numi 

această perioadă ca anii de ocnă, datorită contractelor ce trebuiau 
respectate. Succesul a atras numeroşi impresari ce-i cereau 
compozitorului odată ce era semnat contractul, opere la data fixă, 
cu distribuţie şi libret impus.  

Astfel apare opera I due Foscari, pe libret 
de Francesco Maria Piave, după o piesă istorică de 
lord Byron, opera a avut premiera la data de 3 
noiembrie 1844 la Teatrul Argentina din Roma.  

Din distribuţie a făcut parte în rolul 
Francesco Foscari, baritonul Achille de Bassini3 

                                                      
1 1810-1876, libretist italian, prieten şi colaborator al lui Verdi. A scris librete pentru 
următoarele opere: Ernani, I due Foscari, Attila, Macbeth, Il Corsaro, Stiffelio, Rigoletto, La 
Traviata, Simon Boccanegra, La forza del destino. 

2 1812-1866, cântăreaţă germană a activat în Viena şi Milano. Dintre lucrările cu 
care se remarcă amintim  Maria Padilla de Donizetti şi Ernani şi  Attila de Verdi. 
 
3 1819-1881, bariton italian, ce s-a remarcat prin următoarele interpretări verdiene: I due 
Foscari, Il corsaro, Luisa Miller, La Forza del destino, iar Verdi remarcându-l a scris special 
rolul fra Melione din Forza pentru el. 
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(foto); în rolul Jacopo Foscari, tenorul Giacomo 
Roppa; în rolul Lucreziei Contarini, soprana 
Marianna Barbieri–Nini; în rolul Barbarigo, 
tenorul Atanasio Pozzolini; în rolul Pisanei, 
mezzo-soprana Giulia Ricci. Soprana Marianna 
Barberi Nini pare să fi fost prima soprană spintă, 
specific verdiană; avea 24 de ani, elevă a Giudettei Pasta. 

Ansamblul orchestral echilibrează expresia dramatică, 
Verdi utilizează instrumentele în funcţie de specificul timbral 
pentru crearea atmosferei. Deşi apare întâmplător în I due foscani, 
această manieră componistică va fi valorificată în operele de 
maturitate. 

Caracteristica compoziţiilor de maturitate verdiene, pe 
lângă folosirea timbralităţii instrumentale în 
slujba atmosferei dramatice va fi şi veridicitatea 
pasiunii personajelor în situaţiile create. 
Caracterele puternice, vii, personalităţi afirmate 
dramatic, temperamentale, colorate, acestea sunt 
personajele preferate de Verdi. În aria tenorului 
Dal piu Remolo Esilio din I due Foscani, se simt influenţe din 
perioada de aur a belcantoului italian, atât în abordarea liniei 
solistice cât şi în acompaniamentul orchestral. 

Din aceeaşi perioadă este inspirată şi aria O 
ben s’addice, aria Giovannei d’Arco, ce a avut 
premiera la data de 15 februarie 1845 cu un succes 
notabil. Giovanna d’Arco este o drama lirică pe un 
libret de Temistocle Solera1. Libretul a fost inspirat 
după Die Jungfrau von Orleans după Friedrich von 
Schiller (foto). Verdi s-a mai inspirat din lucrările lui Schiller în 
operele I Masnadieri după Die Rauber; Giovanna d’Arco; Luisa 
Miller , după Kabale und Liebe şi Don Carlos după opera Don 
Carlos, infante de Spania. Din distribuţie fac parte: în rolul 

                                                      
1 1815-1878, a scris următoarele librete pentru operele lui Verdi: Oberto, Nabucco, I 
lombardi, Giovanna, Attila 
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Giovannei, soprana Erminia Frezzolini, (foto); în rolul Carlo VII, 
tenorul Antonio Poggi (soţul Erminiei); în rolul lui Giacomo, 
baritonul Filippo Colini; în rolul Talbot, basul Francesco Lodetti; în 
rolul Delil, tenorul Napoleone Marconi. 

 
Pentru a scrie opere bune, Verdi are 

nevoie de personaje pe gustul său, ori libretul 
următoarei opere Alzira ce va fi scrisă în acelaşi 
an 1845, august, nu-i va oferi compozitorului 
materialul necesar inspiaţiei. (Verdi însuşi va recunoaşte 
mediocritatea operei, grăbindu-se să lucreze la altă lucrare).  

Alzira operă în două acte, pe libret de Salvatore 
Cammarano1 (foto), libretul fiind bazat pe piesa Alzire, ou les 
Américains de Voltaire.  

 
 
Premiera a avut loc la Teatrul San Carlo, Napoli la data de 

12 august 1845 şi a avut în distribuţie următorii artişti: basul Marco 
Arati, în rolul lui Alvaro; baritonul Fillipo Coletti în rolul lui 
Gusmano; tenorul Ceci în rolul lui Ovando; tenorul Gaetano 
Fraschini în rolul lui Zamoro; basul Michele Benedetti în rolul 
Atalibei; soprana Eugenia Tadolini în rolul Alzirei; mezzo-soprana 
Maria Salvetti în rolul Zumei; tenorul Francesco Rossi în rolul 
Otumbo.  

Componenţa orchestrală a operei Alzira: piculină, 2 flaute, 
2 oboaie, 2 clarinete, 2 fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboni, 
cimbasso, timpani, toba mare, talgere, trianglu, tobă mică, harpă, 
orchestră de coarde. 

Attila, operă în 3 acte, pe libret de Temistocle Solera, a fost 
bazată pe piesa Attila, Konig der Hunnen de Zacharias Werner. 

                                                      
1 1801-1852, prolific libretist italian, a scris pentru Donizetti librete la operele Lucia di 
Lammermoor,            L’assedio di Calais, Belisario, Pia de Tolomei, Roberto Devereux, 
Maria de Rudenz, Poliuto, Maria de Rohan, iar pentru Verdi librete la Alzira, La battaglia di 
Legnano, Luisa Miller, asociat cu Leone Emanuele Bardare la  Il Trovatore 
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Premiera, la 17 martie 1846 în Veneţia, la Teatrul La Fenice a avut 
în distribuţie: basul Ignazio Marini în rolul Attila; tenorul Ettore 
Profiri în rolul Uldino; soprana Sophie Loewe în rolul Odabella; 
baritonul Natale Constantini în rolul Ezio; tenorul Carlo Guasco în 
rolul lui Foresto; basul Giuseppe Romanelli în rolul Pope Leo.  

Deşi longeviv, Verdi toată viaţa a fost bolnav, de cele mai 
multe ori de natură psihosomatică, fiind şi depresiv, mai ales în 
această perioadă, când plănuieşte să-şi întrerupă cariera de îndată ce 
situaţia financiară îi va permite.  

Se va putea exprima şi regăsi doar în opera sa, prin 
personaje puternice, a căror dramă deşi îl înalţă spiritual, îl 
copleşesc fizic 

Începând cu opera Attila, Verdi va creiona până şi cel mai 
mic detaliu al personajelor, culminând în Otello pentru a comanda 
în paralel cu munca componistică, portretele pictate ale 
personajelor. 

Astfel în urma vizionării la Vatican a unei fresce de Rafael, 
zugrăvind întâlnirea lui Attila cu papa Leon I, prietenului său, 
pictorul Vincenzo Luccardi, îi va comanda o schiţă a costumului, 
mai ales al coifului.  

Se remarcă trei personaje puternice, Attila, barbar sângeros, 
dar plin de mărinimie (bariton grav), Ezio patriot (bariton înalt) şi 
Odabella (care alături de Abigail onorează rolurile de soprană 
dramatică). 

Dacă până acum se poate vorbi despre bariton verdian şi 
soprană verdiană, încă de tenor verdian nu putem vorbi (poate şi 
pentru că unul dintre tenorii de succes era tatăl natural al celor doi 

copii ai Giuseppinei Strepponi) . 
O altă operă la care lucrează îndelung 

compozitorul, în acea perioadă – 6 luni – este o 
readaptare a piesei lui Shakespeare (foto) la care chiar 
Verdi va face libretul, trimiţându-l ulterior pentru 
corectare la Piave. 
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Este vorba despre Macbeth care va avea succesul meritat de 
abia în zilele noastre. Premiera a avut loc la Teatro alla Pergola din 
Florenţa la 14 martie 1847. Compozitorul mai foloseşte arii închise, 
tradiţional construite. 

Recitativul va dispărea total, principalele scene ale tragediei 
desfăşurându-se într-o formă lirică nouă, şi anume recitativul 
cantando (apropiat de forma melodiei infinite a contemporanului 
său Wagner, cu care, de altfel nu s-a întâlnit niciodată) .  

Un personaj deosebit de conturat este lady Macbeth, o 
soprană dramatică de coloratură pentru a cărei scenă a 
somnambulismului, Verdi avea nevoie de o voce răguşită, 
întunecată, scena dorind să fie mai mult jucată decât cântată.  

Soliştii se vor plânge la repetiţii de exigenţa compozitorului 
în a reda cât mai fidel mesajul dramatic. De altfel, Verdi nu era 
exigent doar în munca sa, ci ar fi dorit să ridice nivelul muzical şi 
teatral al spectacolelor din Italia, cel puţin la reprezentaţiile 
operelor sale. 

În aria baritonului, Pietà, rispetto, amore  
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(fragm. din aria lui Macbeth Pietà, rispetto, amore din opera Macbeth de 
G. Verdi) 

ansamblul orchestral devine mai complex, anunţându-se încă din 
introducere aria amplă, maiestuoasă, predominând partida 
alămurilor, care prevestesc împlinirea profeţiei (ce anunţă atât 
înscăunarea la tron, dar şi moartea precoce). Pieta, rispetto, amore, 
conforto a di cadenti, ah, non spargeran d’un fiore la tua canuta 
eta, non spargeran, non spargeran d’un fiore la tua canuta eta. 
Prima frază se revarsă în ultima rostire la tua canuta eta, astfel 
încât, respectând punctuaţia textului, vom urmări construcţia frazei.  

Printr-un acompaniament simplist, acompaniatorul îşi 
asumă rolul de susţinere şi de adaptare permanentă a dinamicii, a 
tempoului, posibilităţilor solistului. Intervenind, adaptându-se 
discursului solistic, acompaniatorul va contribui la formarea 
expresivă a frazei.  

Rolul acompaniatorului, chiar şi în cazul 
acompaniamentului cu rol de susţinere este important, contribuind 
din plin la formarea frazei. Un tempo prea lent, ori prea rapid, 
accente nedorite, prost plasate, gândirea verticală, greoaie în 
detrimentul cursivităţii frazei, vor crea probleme solistului, care va 
simţi disconfort în interpretarea sa, existând posibilitatea irosirii 
respiraţiei şi a necuprinderii frazei. 
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Introducerea va fi executată în varianta pianistică, plină de 
pasiune, elan, energică, imitând pregnanţa alămurilor, reprezentând 
certificarea profeţiei, viziunea catastrofei finale, dar şi neliniştea, 
frământarea, îndârjirea reprezentate de desenul melodic al corzilor, 
asemeni zborului frânt, curmat de arma nemiloasă a destinului. 

 

 
(fragm. din introducerea ariei lui Macbeth Pietà, rispetto, amore din opera 
Macbeth de G. Verdi) 
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Recitativul zbuciumat va fi susţinut de acorduri dârze, ce 
justifică temerile şi frământările personajului. 

 
(fragm. din recitativul ariei alui Macbeth Pietà, rispetto, amore din opera 
Macbeth de G. Verdi) 
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Într-o frumoasă arie ce va schimba caracterul de început 

într-o dulce cantilenă, personajul îşi va deplânge amintirile vieţii 
apuse, presimţirea morţii fiind puternică şi iminentă. 
Acompaniamentul în triolete, susţinute de corzi cu pizzicatoul 
violoncelelor ce punctează tactul ritmic, va fi realizat de pianistul 
acompaniator într-un tempo cursiv (andante, sostenuto), dar egal, 
fără rubatouri, lăsând linia solistului să se desfăşoare în libertate, în 
cadrul măsurii, nu în afara ei. 

Finalul ariei este întărit de ansamblul orchestral prin 
dublarea liniei solistice de către cor şi completarea ei cu ghirlandele 
arpegiate ale fagotului, reconfigurându-se în acompaniamentul 
pianistic prin diferenţierea articulaţiilor astfel încât mâna stângă 
(partea fagotului) va fi realizată în non-legato, iar linia viorilor în 
legato. 

 
(fragm. din finalul ariei lui Macbeth Pietà, rispetto, amore, din 
opera Macbeth de G. Verdi) 
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La mâna stângă în articulaţie de stacatto, pianistul 
acompaniator va imita sunetul întunecat al fagoatelor ce sugerează 
în acest moment muzical implacabilul destin, este în contrast cu 
legato-ul viorilor care, împreună cu linia solistului exprimă 
pasiunea din acest cântec de lebădă. Componenţa orchestrală: 
piculină, flaute, 2 oboaie, corn englez, 2 clarinete, clarinet bas (în 
varianta revizuită în 1865), 2 fagoate, contrafagot (1865), 4 corni, 2 
trompete, 3 tromboane, cimbasso, timpani, tobă mare, talgere, tam 
tam, toba mică, harp, orchestra de coarde; în afara scenei: 4 
trompete (1865), 8 trompete (1847), toba mică; în varianta din 
1865: 2 oboaie, 6 clarinete, 2 fagoate, contrafagoate iar în 1847: 2 
oboaie, 6 clarinete, 2 fagoate. 

 
Opera  I masnadieri, operă în 4 acte, pe 

libret de Andrea Maffei1 (foto) este inspirată după 
Die Rauber de Friedrich von Schiller. 

 
 
 
 
 
Prima reprezentare a avut loc în Londra în 

22 iulie 1847 avându-l pe Verdi la baghetă. În 
distribuţie făceau parte Luigi Lablache2 (foto) în 
rolul Massimiliano; tenorul Italo Gardoni în rolul 
Carlo; Filippo Coletti, bariton, în rolul Francesco; 
Jenny Lind3 (foto)  în rolul Amaliei; tenorul Leone 
Corelli în rolul lui Arminio. 

                                                      
1 1798-1885, poet şi libretist italian 
2 1794-1858, remarcat în roluri comice, în special în rolul Leporello din Don Giovanni de 
Mozart 
3 1820-1887, suedeză, cunoscută ca privighetoarea suedeză 
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Compoziţia orchestrei: piculină, 2 flaute, 2 oboaie, 2 
clarinete, 2 fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboane, cimbasso, 
timpani, toba mare, talgere, harpă, orchestră de coarde. 

Din acest an, va rămâne alături de Giuseppina 
Strepponi până la moartea acesteia, în 14 noiembrie 
1897 (50 de ani de convieţuire!). 

 
 
 
Tot pentru a onora un contract va readapta atât libretul cât 

şi traducerea de la opera  I Lombardi pentru opera din Paris, pe care 
deşi o desconsidera numind-o marea dugheană, era conştient că era 
cel mai vestit teatru din lume. Jucată la 26 noiembrie 1847, nu a 
repurtat succes. 

 
Jérusalem, opera în 4 acte pe libret francez, de Alphonse 

Royer şi Gustave Vaëz a avut prima reprezentare  la Academie 
Nationale de Musique-Théâtre de l’Opéra  de la Paris, la data de 26 
noiembrie 1847. Din distribuţie fac parte: Gilbert Louis Duprez1, în 
rolul Gaston; baritonul Charles Portheante în rolul contelui din 
Toulouse; basul Adolphe Louis Joseph Alizard în rolul lui Roger; 
Mme Julian Van Gelder, soprană, în rolul Helenei; soprana Mme 
Muller în rolul Isaurei. 

Începând negocierile pentru a cumpăra moşia de la 
Sant’Agata (care va deveni căminul său până la moarte) scrie tot la 
comandă opera  Il Corsaro (1848), pe libret de Francesco Maria 
Piave, este inspirat după opera cu acelaşi nume de George Gordon 
Byron2. Ca semn de indiferenţă faţă de insistenţele impresarului 
asupra operei, va fi de astă dată tolerant cu libretistul, acceptând 
prima variantă propusă, va trimite partitura şi nici nu va asista la 

                                                      
1 1806-1896, tenor, compozitor, profesor de canto, a interpretat lucrări reprezentative ale 
belcantiştilor 
2 1788-1824, reprezentant al romantismului englez 
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premiera acesteia, din 25 octombrie 1848, în Trieste, la Teatro 
Grande. 

Il corsaro, a avut în distribuţie pe: tenorul 
Gaetano Fraschini, în rolul lui Corrado; soprana 
Carolina Volpini în rolul Medorei; baritonul Achille 
de Bassini1 în rolul lui Pasha Seid; soprana Marianna 
Barbieri-Nini (foto) în rolul Gulnarei; basul 
Giovanni Volpini în rolul lui Giovanni; tenorul 
Giovanni Petrovich în rolul lui Aga Selimo. Deşi nu este una din 
operele preferate ale compozitorului, lucrarea se poate număra 
printre operele ce au susţinut formarea teatrului liric italian. Non so 
le teatre immagini este o arie extrem de frumoasă pentru sopran 
liric, care, cu influenţe belcantiste, constituie o provocare pentru 
cântăreţele de gen. Tutte parea soridere aria lui Corrade, tenorul, 
are elemente din viitorul Il  trovatore, cu a sa celebră arie Di quella 
pira. 

În primele zile ale lui martie, ajuns la Milano, 
îl întâlneşte pe Giuseppe Mazzini2 (foto) întors din 
exil, ce lupta pentru instaurarea Republicii italiene 
unitare. Verdi e din nou cuprins de înflăcărare 
patriotică, dorind să scrie o operă la unison cu 
evenimentele sociale.  

Aşa se va naşte opera Bătălia de la Legnano pe libret de 
Cammarano, ce combină perfect sentimentul patriotic cu o poveste 
frumoasă de dragoste. În această operă, Verdi va anticipa limbajul 
muzical din Otello, prin treceri contrastante de la un număr muzical 
la altul într-un tot organic, primordial pentru compozitor fiind 
surprinderea expresiei în ariile de bravură. Se va feri de ornamente 
goale, urmărind prin virtuozitate să surprindă expresia momentelor 
dramatice, posedând o forţă de convingere nemaiîntâlnită până la el. 
Dramaturgic, îşi urmăreşte discursul muzical în mod admirabil 
căutând efecte adânci, emoţionante, posedând un impact dramatic 

                                                      
1 1819-1881, remarcat prin interpretări verdiene 
2 1805-1872, patriot, politician italian 
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unic. Nu va căuta efecte ieftine în dauna valorilor artistice, doreşte 
să şocheze, să stârnească, dar nu cu orice preţ. Pe lângă ambiţia 
componistică doreşte să folosească efecte din punct de vedere 
teatral. 

La battaglia di Legnano, opera în patru acte pe libret de 
Salvatore Cammarano, pe baza piesei La bataille de Toulouse 
Joseph Méry a avut premiera la 27 ianuarie 1849 la Teatrul 
Argentina din Roma, având în distribuţie: basul Pietro Sottovia în 
rolul lui Barbarosa; basul Lanzoni Alessandro în rolul lui Primului 
Consul; basul Achille Testi în rolul Consului secund; basul Fillipo 
Gianini, în rolul Maiorului din Como; baritonul Fillipo Colini în 
rolul lui Rolando; soprana Teresa de Giuli-Borsi în rolul Lidei; 
tenorul Gaetano Fraschini în rolul lui Arrigo. Efectul produs de 
operă a fost cel scontat de Verdi, încă de la repetiţii lumea forţând 
uşile spre a intra în sală. Se strigă Viva Verdi! Viva Italia! 

La 9 februarie se proclamă Republica Romană, Verdi fiind 
considerat conducătorul muzical al Italiei: Sunt interpretul 
sentimentelor şi ideilor poporului italian în masă1, spunea Verdi. 
Astfel pentru italieni, şi nu numai, Verdi a fost şi a rămas un nume, 
un simbol de referinţă, o stare, o chemare patriotică, dar şi un 
deschizător, un iluminator al tenebrelor umane. Datorită 
evenimentelor politice ulterioare, a revanşei austriecilor şi a 
prăbuşirii conducătorului italian Mazzini, care a fost nevoit să reia 
calea exilului, Bătălia de la Legnano nu a mai putut fi jucată un 
timp. 

Exigenţa de care dă dovadă pentru munca sa şi 
reprezentările sale, perfecţionismul, spiritul înflăcărat, patriotic, 
neliniştea interioară, (cu repercusiuni de natură psihosomatică 
asupra sănătăţii) contractele care-l obligă, toate acestea îi rafinează 
peniţa, limbajul muzical devenind din ce în ce mai sugestiv, iar 
caracterele personajelor mai conturate. 

 

                                                      
1 Jacques Bourgeois - Giuseppe Verdi, Editura Eminescu, Colecţia Clepsidra, Bucureşti, 
1982, pag. 137 
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Scrisă între lunile august şi octombrie 1849, Luisa Miller, 
constituie o preocupare pentru Verdi în a zugrăvi sentimente mai 
adânci, omeneşti, cu precădere dragostea, în momentele ei mai 
puţin fericite. Compozitorul doreşte ca textul să se supună 
inspiraţiei muzicale, pe când libretistul ar dori o comuniune între 
text şi muzică. Luisa Miller, opera în 3 acte, pe libret de Salvatore 
Cammarano este bazată pe Kabale und Liebe de Friedrich von 
Schiller.  

Premiera a avut loc la Teatrul San Carlo din Napoli la data 
de 8 decembrie 1849 şi a avut în distribuţie: basul Antonio Selva în 
rolul Contelui Walter; tenorul Settimio Malvezzi în rolul lui 
Rodolfo; mezzo-soprana Teresa Salandri în rolul Federicăi; basul 
Marco Arati în rolul lui Wurm; baritonul Achille de Bassini în rolul 
lui Miller, soprana Marietta Gazzaniga în rolul Luisei. Una dintre 
cele mai frumoase arii de tenor scrisă de Verdi este Quando le sere 
al placido, aria lui Rodolfo. Tânărul Rodolfo primeşte o scrisoare 
de la iubita sa Luisa, în care aceasta, sub ameninţare, îi comunică 
neîmpărtăşirea sentimentelor. Tânărul îşi exteriorizează 
sentimentele şi deznădejdea, hotărând să se răzbune. 
Acompaniamentul orchestral are rol de susţinere.  

Componenţa orchestrală: piculină, 2 flaute, 2 oboaie, 2 
clarinete, 2 fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboni, cimbasso, 
timpani, clopote, ceas (de la castel), tobă mare, talgere, harpă, orgă, 
orchestră de coarde. 

În 1850 scrie o operă care-i va fi dragă lui Verdi. Este vorba 
de Stiffelio, pe libret de Francesco Maria Piave, dar lucrarea nu va 
avea succes, ulterior tranformând-o în Aroldo. Libretul a fost bazat 
pe Le pasteur, ou L’évangile et le foyer de Émile Souvestre şi 
Eugène Bourgeois. Premiera, la 16 noiembrie 1850, la Teatru 
Grande, Trieste, a avut în distribuţie: tenorul Gaetano Fraschini în 
rolul Stiffelio; soprana Marietta Gazzaniga în rolul Linei; baritonul 
Filippo Colini în rolul Stankar; tenor Ranieri Dei, în rolul Raffaele; 
basul Francesco Reduzzi în rolul Jorg; mezzo-soprana Viezzoli de 
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Silvestrini în rolul Dorothea; tenorul Giovanni Petrovici în rolul 
Federico. 

La începutul anului se preocupă de o mare 
operă La Maledizione adaptată de Piave după Le roi 
s’amuse de Victor Hugo1 (foto). Este extrem de 
încântat şi prevede un succes fulminant, deoarece 
subiectul îl incită şi simte că-l va putea trata după 
bunul său plac.  

 
Rigoletto, operă în 3 acte, pe libret de  

Francesco Maria Piave a avut premiera  la teatrul  La 
Fenice din Veneţia la 11 martie 1851. Din distribuţie 
făceau parte: în rolul lui Rigoletto, baritonul Felice 
Varesi (foto); în rolul Gildei, soprana Teresa 

Brambilla (foto); Ducele de Mantua, tenorul 
Raffaelle Mirate; Sparafucile, basul Paolo Damini; 
Maddalena, contralto Annetta Casaloni. 

 
 

Componenţa orchestrală: piculină, 2 flaute, 2 oboaie, corn 
englez, 2 clarinete, 2 fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboane, 
cimbasso, timpani, tobă mare, talgere, clopote, orchestră de coarde; 
în afara scenei: tobă mare, talgere, maşină de tunet, maşină de 
lumini, maşină de ploaie.  

Cu această operă, Verdi îşi deschide marea trilogie din care 
mai face parte Trubadurul şi Traviata, din cele mai cântate opere al 
compozitorului. De la aceste capodopere putem vorbi de stilul 
verdian, stil susţinut de la uvertură până la finalul operei. 

Dacă înainte de aceste lucrări recunoşteam mari influenţe 
ale înaintaşilor în operele sale, de acum limbajul muzical capătă 

                                                      
1 1802 –1885, poet, dramaturg, romancier, prozator şi uneori pictor, de origine franceză. Este 
considerat cel mai important scriitor romantic francez, fiind pair (titlu purtat de marii vasali) 
al Franţei din 1845, senator al Parisului şi membru al Academiei Franceze din 1841. Operele 
sale cele mai cunoscute sunt Mizerabilii şi Notre-Dame de Paris. 
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personalitatea clară şi sigură a maestrului, discursul muzical este 
susţinut prin spontaneitate, diversitatea inspiraţiei şi forţă creatoare. 
Încă din uvertură ne este prezentată tema blestemului (la 
Maledizione, cum iniţial este numită opera) subliniată în orchestră 
de tromboni şi trompete, temă ce reprezintă cheia dramei. 
Acompaniamentul are rol sugestiv. 

 

 
(fragm. din uvertura operei Rigoletto de G. Verdi) 
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Prin contraste puternice, acompaniamentul orchestral ne 
ilustrează fie antrenante intervenţii dansante ce ne introduc în 
atmosfera de petrecere de la castelul ducelui, (acompaniamentul are 
rol creator de atmosferă),  

 
(fragm. din introducerea actului I, Rigoletto, G. Verdi) 
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fie suntem atenţionaţi cu ajutorul instrumentelor de alamă de 
intrarea lui Monterone şi blestemul asupra lui Rigoletto 
(acompaniament cu rol de susţinere),  

 
(fragm. din act I nr. 5, Ch’io gli parli din opera Rigoletto de G. Verdi) 
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fie acompaniamentul de clarinet, fagot şi corzi grave ne introduce 
într-o atmosferă sumbră, sinistră, ce zugrăveşte uneltirea pusă la 
cale de Rigoletto pentru asasinarea ducelui de către tâlharul 
Sparafucile (acompaniament cu rol de atmosferă). 

 
(fragm. din duet Sparafucile şi Rigoletto Quel vecchio maledivami din 
opera Rigoletto de Verdi) 
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Atmosfera se va însenina doar în momentele apariţiei 
Gildei, fiindu-i surprins caracterul suav, gingaş, pur, prin delicate 
intervenţii ale instrumentelor de suflat, de lemn, îndeosebi al 
flautului (acompaniament cu rol de atmosferă), atât în duetul cu 
ducele, ce se prezintă drept student sărac, pe numele de Gualtier 
Malde, cât şi în aria Gildei, Caro nome che il mio cor: 

 
(fragm. din aria Gildei Caro nome che il mio cor din opera Rigoletto de G. 
Verdi) 
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Un nou contrast apare prin răpirea Gildei de către curtenii 
ducelui (acompaniament cu rol de atmosferă) 

 

 
(fragm. din act I, nr. 10, Zitti, zitti, moviamo a vendetta, din opera 
Rigoletto de Verdi) 
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şi agitaţia, disperarea lui Rigoletto ce interpretează răpirea fiicei 
sale, ca efect al blestemului lui Monterone. 

  
(fragm. din act I, nr. 10, Zitti, zitti, moviamo a vendetta, din opera 
Rigoletto de Verdi) 
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O minunată arie de tenor deschide actul II. Deşi nefondată 
pe sentimente sincere, ducele îşi joacă comedia dragostei, dar într-
un mod convingător şi sensibil, ce cucereşte pe deplin atât publicul 
cât şi pe marii tenori ce o vor include în repertoriu. În introducerea 
recitativului, acompaniamentul orchestral are rol de atmosferă, 
refăcând traseul ducelui veşnic înnamoratului ce se strecoară în 
casa lui Rigoletto pentru a se întâlni cu fiica acestuia de care este 
îndrăgostit. 

 
(fragm. din recitativul ariei Ducelui Parmi veder le lagrime din opera 
Rigoletto de G. Verdi) 
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Surpriza o va avea chiar el când va constata că Gilda a fost 
răpită. În cadrul recitativului se va respecta punctuaţia textului în 
ciuda pauzelor dintre cuvinte, astfel încât se vor cuprinde frazele în 
totalitatea lor, spre a se înţelege mesajul ei. Acompaniamentul va 
urmări starea personajului, susţinându-l, comentând, preluând şi 
dinamizând trăirile acestuia. Contrastele dramatice sunt extrem de 
emoţionante, astfel încât, precipitatul recitativ în care personajul 
nostru este vădit îngrijorat de dispariţia iubitei sale va fi în opoziţie 
atât faţă de fragmentul median din recitativ, Colei che prima pote in 
questo core, 

 
(fragm. din recitativul ariei Ducelui Parmi veder le lagrime din opera 
Rigoletto de G. Verdi) 
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cât şi faţă de însăşi aria (Parmi veder le lagrime). Introducerea ariei 
sugerează emoţia, prelingerea lacrimei pe obrazul iubitei cu care 
hipersensibilul personaj empatizează. Acompaniamentul 
completează şi energizează, astfel încât, chiar în simpla măsură ce 
precede atacul solistului, acompaniamentul va constitui o pregătire, 
o încărcare de energie a solistului care are de atacat pe nota de 
pasaj. După o introducere orchestrală (acompaniament cu rol de 
atmosferă) suntem introduşi într-un recitativ cantando plin de 
vigoare şi sentiment, urmat de aria Parmi, veder le lagrime 
susţinută de partida de coarde (acompaniament cu rol de susţinere), 
întreţinând atmosfera magică ce ne dezvăluie o sensibilitate 
nemaiîntâlnită în paginile muzicale de până acum. 

 
(fragm. din recitativul ariei Ducelui Parmi veder le lagrime din opera 
Rigoletto de G. Verdi) 
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(fragm. din ariei Ducelui Parmi veder le lagrime din opera Rigoletto de G. 
Verdi) 
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Preocuparea permanentă a lui Verdi pentru a traduce în 
muzică universul psihologic (ce frizează patologicul, în cazul 
ducelui) este uimitoare, vibrantă, făcându-ne să ne apropiem de un 
personaj negativ, emoţionându-ne sentimentele şi emoţiile pure ale 
acestuia. 

În cabaleta ce urmează ariei, ducele este informat de către 
curteni că au adus o nouă pradă (probabil un obicei al casei) şi cu 
toate că descoperă că este  mai sus preacântata iubită, acesta se 
grăbeşte să o consoleze. Datorită dificultăţii vocale, în multe 
variante, tenorii sar peste stretta, consolându-se doar cu aria. 

 
În ciuda straniului caracter al ducelui ce şochează prin 

instabilitatea sentimentelor, pentru interpretarea acestei arii, solistul 
interpret va apela la sensibilitatea sa prin dulceaţa, căldura, 
vulnerabilitatea îndrăgostitului, sincera expunere a sentimentelor, 
preocuparea pentru tânăra fată pe care o face să creadă că este 
singura fiinţă iubită de pe pământ. Cu cât sensibilizează mai mult, şi 
mai sincer, cu atât e mai veridică interpretarea. 

O minunată pagină de teatru muzical ni se dezvăluie în 
clipa intrării lui Rigoletto care îşi va abandona masca de bufon, 
evocându-şi durerea, furia şi disperarea într-o magistrală arie de 
bariton Cortigiani, vil razza dannata, arie ce se regăseşte în 
repertoriul celor mai mari baritoni ai lumii. 
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(fragm. din aria lui Rigoletto Cortigiani, vil razza dannata, din opera 
Rigoletto de G. Verdi) 
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Durerea de tată este cu atât mai mare cu cât fiica lui 
reprezintă singura rază de fericire într-o lume sălbatică şi crudă, în 
care pentru a-şi câştiga un biet venit, se înjosea şi schimonosea, 
spre hazul şi batjocura bogaţilor îmbuibaţi . 

 
(fragm. din aria lui Rigoletto Cortigiani, vil razza dannata, din opera 
Rigoletto de G. Verdi) 
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Acompaniamentul orchestral, magistral realizat, deconspiră 
sentimentele personajului prin complexitatea şi diversitatea 
timbrelor instrumentale, prin desenele melodice ce ilustrează 
disperarea tatălui, dezarmarea de orice orgolii prin implorări 
susţinute de partida corzilor şi exprimarea iubirii faţă de ingenua sa 
fiică, ilustrate în orchestră prin importantul aport al violoncelului şi 
cornului englez ce sugerează dragostea, căldura paternă, respectiv 
plânsul şi durerea acestuia. (acompaniament cu rol descriptiv) 

 
(fragm. din aria lui Rigoletto Cortigiani, vil razza dannata, din opera 
Rigoletto de G. Verdi) 
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Actul se termină cu duetul dintre Rigoletto şi Gilda în stilul 
finalurilor din belcanto, dar fără a ştirbi din emoţia construită. 

Actul III, se remarcă prin celebra arie de tenor La donna e 
mobile, 

 
(fragm. din aria ducelui La donna e mobile, din opera Rigoletto de G. 
Verdi) 
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printr-un cvartet încântător, o reuşită lirică excepţională, o 
suprapunere de două duete diferite ritmic şi teatral, concepute în cel 
mai frumos ansamblu scris de Verdi vreodată, o pagină 
reprezentativă ce surprinde genialitatea compozitorului 
(acompaniament cu rol de susţinere): 

 
(fragm. din act III, nr. 16, cvartet Bella figlia dell’amore din opera 
Rigoletto de G. Verdi) 
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Efecte speciale vor fi inventate de Verdi pentru a ilustra 
muzica de furtună prin imitarea vântului (cor mut, în culise) şi prin 
fraze în zig-zag ale flautului şi piculinei, sugerând fulgerele 
(acompaniament cu rol ilustrativ) 

 
(fragm. din Act III, nr. 18 recitativul Ah più non ragiono din Rigoletto de 
G. Verdi) 
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Furtuna va culmina odată cu uciderea Gildei (în locul 
ducelui salvat datorită intervenţiei Magdalenei, sora lui Sparafucile) 
. 

Gilda va muri în braţele lui Rigoletto, într-un frumos duet 
final, lucrarea încheindu-se cu profeticul blestem al lui Monterone, 
reamintit de Rigoletto printr-un strigăt final, disperat 
(acompaniament cu rol descriptiv). 

Când se spune că Verdi a scris opera Rigoletto în 40 de zile 
nu se ţine seama de munca depusă în elaborarea libretului, timp în 
care se cristalizează imaginile muzicale ale acestor opere de 
maturitate artistică ale compozitorului. Verdi era foarte mulţumit de 
această operă: În ceea ce priveşte efectele dramatice, lucrul cel mai 
frumos din câte au pus pe muzică e Rigoletto. El are situaţiile 
dramatice cele mai puternice, variaţia, strălucire, viaţă, patos. (22 
aprilie 1853).  

 
Contrastele reprezintă principiul dramatic, muzical, de bază 

al operei Rigoletto confruntarea dintre bine şi rău, întuneric şi 
lumină, puritate şi grotesc, profunzime şi  superficialitate. Însuşi 
personajul principal al operei poartă un adânc conflict interior 
surprinzându-l în diverse ipostaze ale faţetelor umane: de la ironie, 
umor, iubire, adorare, tandreţe, deznădejde, disperare, crimă . 

Ansamblului orchestral îi revine rolul de preluator al 
discursului dramatic vocal, dinamizând expresia muzicală. 
Caracterizarea muzicală a personajelor determină diversitatea 
formelor vocale, de la caracterul galant, de dans al ariei ducelui 
Questa e quella, la cantabilitatea ariei Gildei, Caro nome che il mio 
cor, la monologul dramatic a lui Rigoletto, Cortigiani, vil razza 
dannata, Verdi înzestrând cu tablouri individuale fiecare personaj, 
atât cele principale cât şi cele secundare. În acest sens, pe lângă 
personajele principale, conturarea sinistrului ucigaş Sparafucile, 
provocatoarea Maddalena şi a crudului-etern-înamorat Duce, este 
extrem de clară. 

 



 184 

La trei ani de la premiera operei, alte opere se nasc sub 
peniţa maestrului. E vorba de Trubadurul şi Traviata la care a 
lucrat în paralel. Pentru prima oară de la debut, nu scrie opera la 
comandă, rămânând la latitudinea maestrului să aleagă teatrul unde 
va dori să- şi prezinte opera. Va alege Teatrul Apollo din Roma, 
care e în măsură să-i ofere pentru Trubadurul cântăreţi 
profesionişti. Rolul Azucenei, e primul rol de mezzo-soprană 
dramatică din istoria operei (rolurile feminine grave până acum 
fiind rezervate personajelor bufe şi travestiurilor), motiv pentru care 
a fost indicată pentru soprană secundă în partitura originală. Ca de 
obicei, Verdi îşi schiţează muzica înaintea terminării libretului, 
acordând întâietate muzicii, în concepţia sa despre teatrul liric. A 
intuit că numai după ce-şi va perfecţiona limbajul muzical va putea 
echilibra balanţa între discursul muzical şi cel teatral; numai atunci 
se va putea vorbi de o îngemănare a acestora. Bazându-se pe 
sumarul acţiunii, purcede la ilustrarea sentimentelor ce izvorau din 
muzică. Libretistul primea adesea numărul exact de silabe, cu 
accentele corespunzând muzicii, maestrul fiind dispus să facă mici 
corecturi ulterioare, dacă era cazul. Fără a avea pretenţii de a 
revoluţiona teatrul liric, cum făcea Wagner în Germania, Verdi 
căuta un nou tip de interpret vocal, ce ulterior se va numi interpret 
verdian. Aceştia se vor forma în generaţiile următoare, şi se vor 
specializa în muzica acestui compozitor. 

 
Il trovatore, opera în patru acte pe un 

libret de Leone Emanuele Bardare1 şi Salvadore 
Cammarano, este bazată pe El Trovador de 
Antonio García Gutiérrez. Premiera a avut loc la 
Teatrul Apollo din Roma la 19 Ianuarie 1853. Din 
distribuţie fac parte: în rolul Contelui di Luna, 
baritonul Giovanni Guicciardi; în rolul lui Manrico, tenorul Carlo 
Baucarde (foto); în rolul Azucenei, mezzo-soprana sau contralto 

                                                      
1 1820-1874, poet italian, a finalizat libretul la Trubadurul, după moartea subită a lui 
Salvadore Cammarano, în 1852. 
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Emilia Goggi; în rolul Leonorei, soprana Rosina Penco; în rolul lui 
Ferrando, basul Arcangelo Balderi; în rolul lui Ines, soprana 
Francesca Quadri.  

 
Valoarea operei a fost recunoscută imediat, deşi i s-a 

reproşat compozitorului subminarea belcantoului prin bravuri 
incomparabile rafinamentului vocal. Personajul Azucenei este 
deosebit de complex. Ţiganca, traumatizată de moartea mamei pe 
rug, execuţie care a pricinuit şi moartea propriului fiu, din dorinţa 
oarbă de răzbunare, îşi va transfera dragostea fiului celui mai mare 
duşman, fiu pe care îl va adopta. Pe cât de încâlcit, pe atât de 
dureros şi dificil de interpretat. Multe interprete se vor rezuma– din 
păcate– la suprasolicitarea efectelor vocale în dauna surprinderii 
diversităţii emoţionale a personajului. 

 
Se remarcă aria baritonului, Contelui di Luna Il balen del 

suo sorriso, o cuceritoare mărturie de dragoste prinsă pe note, 
acompaniată orchestral cu minimum de resurse, maxim de efect, 
prin dublarea liniei vocale spre finele ariei (acompaniament cu rol 
de susţinere). 

 
Momentul introductiv al ariei, realizat prin pizzicato-ul 

corzilor, prin fragmentarea discursului melodic, prin pauze, 
dezvăluie neliniştea, nehotărârea personajului care intenţionează să 
o răpească pe iubita sa Leonora din mănăstire, înainte ca aceasta să 
se călugărească. 
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(fragm. din aria Contelui di Luna Il balen del suo sorriso, din opera Il 
trovatore de G. Verdi) 

Acompaniamentul va respecta articulaţia în staccato şi va 
respecta pauzele ce au rol expresiv, respectarea lor este importantă 
pentru surprinderea atmosferei. Tempo-ul nu va fi prea mişcat, 
anume pentru a forma în tihnă fraza muzicală şi pentru a se percepe 
mesajul artistic. (Acompaniament cu rol sugestiv) . 

Recitativul pasionat, va fi susţinut de o formulă redusă 
orchestral, dar intervenţiile acestora vor ajuta la construcţia frazei 
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muzicale şi vor susţine expresiv discursul solistic. În scurtele 
intervenţii, acompaniamentul va prelua tensiunea, o va dinamiza 
sau o va linişti, în funcţie de mesaj şi situarea în cadrul frazei 
muzicale. 

Acompaniamentul din aria propriu-zisă va avea rol de 
susţinere. Punctările clarinetului  vor fi realizate la pian prin non 
legato, ostinato, în prima parte a ariei, fără prea mari oscilări, pentru 
a realiza diferenţierea de articulaţie necesară completării tabloului 
sonor.  

 
(fragm. din aria Contelui di Luna Il balen del suo sorriso, din opera Il 
trovatore de G. Verdi) 
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Acompaniamentul orchestral, deşi minimal, are un efect 
extraordinar în momentul dublării liniei solistice prin intrarea 
viorilor ce susţin legato-ul, respectiv împărtăşesc sentimentul de 
dragoste al personajului. Pentru realizarea acestui sentiment, tempo-
ul se lărgeşte de fiecare dată când se pronunţă cuvântul amor ca şi 
când am putea intra pentru o fracţiune de secundă în vraja 
dragostei, inima oprindu-ni-se-n loc de prea plinul emoţional. 

 
(fragm. din aria Contelui di Luna Il balen del suo sorriso, din opera Il 
trovatore de G. Verdi) 
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Celebra arie a tenorului A si, ben mio urmată de mult 
preferata Di quella pira se înscrie în repertoriul de succes al 
curajoşilor tenori verdieni. Opera a cucerit prin vehemenţă şi 
colorit, dovedind adevăratul temperament verdian. Dacă aria 
baritonului constituie una dintre cele mai fermecătoare declaraţii de 
dragoste din repertoriul de bariton, Ah, si ben mio reprezintă replica 
de gen a tenorului. O tulburătoare pagină de dragoste ce 
sensibilizează prin sinceritate, francheţe şi pasiune. 

Acompaniamentul simplist, dar deosebit de important 
(acompaniament cu rol de susţinere) îmbracă notele ţinute ale 
solistului construind împreună fraza muzicală, tensionând şi 
dinamizând demersul melodic. 

 
(fragm. din aria Ah si, ben mio din opera Il Trovatore de G. Verdi) 
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Articulaţia: legato, evitându-se accentele, gândind în 
permanenţă la fraza mare, la mesajul artistic la care atât solistul cât 
şi acompaniamentul pianistic sau orchestral participă. 

Stretta, celebra Di quella pira este contrastantă din punct de 
vedere al caracterului. Fiind caracteristică prin muşcătura, 
articulaţia fermă, prin caracterul pregnant eroic, plin de avânt, 
acompaniamentul muzical va ajuta la supratensionarea melodiei, ce 
va şoca prin incandescenţă, tinzând spre acuta alarmant de 
cunoscută, cu exuberanţa şi inconştienţa tinerească, provocatoare, 
asemeni sportului extrem. 

Acompaniamentul are rol de motor de cea mai bună clasă, 
dând forţă şi curaj, solistul profesionist primind energia benefică 
din partea acestuia, confortul psihic şi îndrăzneala de a ataca acuta 
finală. Savurând tensiunea în creştere va transmite plăcerea de a 
cânta, acompaniamentul va energiza prin formulele percutante, 
construind împreună momente unice. 
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(fragm. din aria lui Manrico Di quella pira, din opera Il trovatore de G. 
Verdi) 

 
Personajele se diferenţiază social, revenindu-le palete 

coloristice diverse pentru zugrăvirea caracterelor sale. Trubadurul 
Manrico, conducător al asupriţilor, este zugrăvit prin melodii cu 
caracter oriental, maur (caracter regăsit în personajul Otello) ce 
cucereşte prin sensibilitate, nobleţe şi forţă. Azucena se remarcă 
prin bogăţia emoţională a melodiilor simple, contrastante dinamic şi 
ritmic ce subliniază diversitatea emoţională. 
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(fragm. din aria Azucenei Stride la vampa din opera Il trovatore de G. 
Verdi) 

 
Componenţa orchestrală a operei 

Trubadurul: 2 flaute, piculină, 2 oboaie, 2 
fagoate, 4 corni, 2 trompete, 3 tromboni, 
cimbasso, timpani, trianglu, ciocan cu două 
nicovale, orgă, harpă, orchestră de coarde. În afara 
scenei: clopote, tobă mică, corn, harpă 

 
Premiera operei La Traviata a avut altă 

soartă decât a Trubadurului. În mod ciudat, la două 
luni distanţă de la răsunătorul succes, Traviata nu a 
plăcut. Nu a plăcut personajul central feminin ce evoca o femeie 
respinsă de societate, curtezană decăzută (după cum e şi numită 
opera) nu a plăcut nici interpreta supraponderală, pleznind de 
sănătate ce nu cadra cu eroina tuberculoasă.  

Subiectul operei se bazează pe romanul Dama cu camelii 
(La Dame aux camélias) scris de Alexandre Dumas-fiul (foto), 
Marie-Duplessis pe numele adevărat Rose Alphonsine Plessis1 
(foto), o tânără curtezană cu care scriitorul a avut o legătură 
amoroasă, este sursa inspiraţiei pentru Violetta Valery, eroina 
principală din Traviata. Din distribuţia operei Traviata, ce a avut 

                                                      
1 1824-1846 
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premiera la data 6 martie 1853 în Veneţia, la Teatrul San Benedetto 
fac parte următorii artişti: în rolul Violettei Valéry, soprana Fanny 
Salvini-Donatelli; în rolul  Alfredo Germont, tenorul Ludovico 
Graziani; în rolul Giorgio Germont, baritonul Felice Varesi, în rolul 
Flora Bervoix, mezzo-soprana Speranza Giuseppini. 

Contemporaneitatea acţiunii era o inovaţie în operă, Verdi a 
îndrăznit să se folosească de un subiect al cărei premieră avusese 
loc în 1848. Acţiunea se concentrează asupra lumii sufleteşti a 
eroinei, dezvoltându-se conflictul dintre factura spirituală şi mediul 
înconjurător. 

Caracteristic pentru ansamblul orchestral este sonoritatea 
transparentă, Verdi sfătuind orchestra să cânte în piano, pentru a 
sugera prin intermediul instrumentelor de coarde, sensibilitatea şi 
fragilitatea eroinei. 

Un model magnific de arie mare nu se dezvăluie în aria 
sopranei, arie scrisă în forma tradiţională: recitativ E strano, 
andante Ah forse lui şi cabaletă Sempre libera. Prin extrema 
dificultate, aria este o provocare pentru soprane lirice spinte. 
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(fragm. din aria Violettei Sempre libera din opera La traviata de G. Verdi) 

 
Finalul operei este o reuşită pagină în 

teatrul secolului XIX, emoţionând prin demnitatea 
eroinei în faţa morţii, demnitate de care a dat 
dovadă şi în faţa iubirii. 
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(fragm. din act III, nr. 10 Gran Dio, morir si giovine din opera Traviata de 
G. Verdi) 

 
Ulterior a influenţat şi alte opere reprezentative ale teatrului 

liric francez-Manon de Massenet, Luisa de Charpentier-şi asupra 
operelor veriştilor Leoncavallo, Puccini. 
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Opera Les vêpres siciliennes în 5 acte, pe libret francez de 
Charles Duveyrier şi Eugène Scribe după Le duc d’Albe a avut 
premiera la Paris Opéra în 13 iunie 1855. Din distribuţie au făcut 
parte Marc Bonnehée, Théodore Jean Joseph Coulon, Jacques 
Alfred Guignot, etc. 

Opera Simon Boccanegra este alcătuită din trei acte, pe un 
libret de Francesco Maria Piave bazată pe o piesă de Simón 
Bocanegra de Antonio García Gutiérrez. Prima variantă, ce a avut 
premiera la Teatrul La Fenice de la Veneţia la data de 12 martie 
1857 a fost ulterior modificată de libretistul Arrigo 
Boito. 

 
A doua premieră a avut loc la 24 martie 1881, 

la Scala din Milano. Pentru prima variantă în rolul 
Simon Boccanegra a interpretat Leone Giraldone1 
(foto). 

 
Pentru a doua variantă, ce a avut loc la 

distanţă de 34 de ani, a interpretat Victor Maurel2 
(foto). În rolul Mariei Boccanegra au interpretat in 
variantele amintite sopranele Luigia Bendazzi 

respectiv Anna d’Angeri, în rolul Jacopo Fiesco, basul 
Giuseppe Echeverria, respectiv Edoard de Reske3 
(foto), iar în rolul Paolo Albiani, Carlo Negrini 
respectiv Francesco Tamagno4 (foto) . 

                                                      
1 1824-1897, bariton italian, apreciat de Verdi, recunoscut prin vocea nobilă, dar şi prin latura 
actoricească, interpretând roluri ca Renato din Bal mascat, Contele de Luna din Trubadurul, 
în cele mai mari teatre ale lumii 
2 1848-1923, bariton francez, a avut o carieră excepţională cântând la Metropolitan Opera din 
New York, Covent Garden din Londra şi Paris Opera. Printre rolurile de succes se numără 
Iago din Otello, Falstaff din opera cu acelaşi nume de Verdi, dar şi Tonio din Paiaţe a lui 
Leoncavallo şi opere de Wagner 
3 1853-1917, bas polonez, a colaborat cu marile teatre Royal Opera House şi Covent Garden 
între anii 1880-1900. 
4 1850-1905, tenor dramatic, strălucind în interpretări ale rolurilor Otello, Radames, Riccardo 
personaje ale operelor: Otello, Aida  respectiv Bal mascat 
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Opera Aroldo în 4 acte, pe libret de Francesco Maria Piave, 
adaptare a operei Stiffelio a avut premiera la data de 16 august 1857 
la Teatro Nuovo Comunale din Rimini. Din 
distribuţie au făcut parte Emilio Pancani, Marcella 
Lotti della Santa, Gaetano Ferri, Salvatore Poggiali. 

Premiera operei Bal mascat  s-a bucurat de 
un succes strălucit, operă în trei acte pe libret de 
Antonio Somma1 (foto) pe baza piesei franceze 
Gustave III de Eugene Scribe. 

Inspirat după un caz real, personajul principal, Riccardo, a 
fost în realitate Gustav al III2 (foto). 

 
Din distribuţie făceau parte: în rolul lui Riccardo, tenorul 

Gaetanno Fraschini, în rolul Ameliei, soprana Eugenia Julienne 
Dejean, iar în rolul lui Renato, baritonul Leone 
Giraldoni3 (foto). În rolul lui Oscar, Pamela Scotti, 
iar în rolul Ulricăi, Zelina Sbriscia. 

 
 

 
 
 
Din nou patriotismul şi prietenia, tematicile 

preferate ale lui Verdi se vor regăsi în noua operă. 
Zugrăvirea personajelor este realizată cu ajutorul 
timbrelor orchestrale, apelând la timbrul piculinei pentru a ilustra 

                                                      
1 1809-1864, libretist italian, a scris libretul doar la această operă pentru Verdi, împreună cu 
un proiect niciodată finalizat, Regele Lear 

2 1746-1792, rege al Suediei din 1771 până în 1792 când a fost asasinat la un bal 
mascat de Jacob Johan Anckarstrom, ofiţer ce era acuzat de rege de trădare. În operă, acesta 
este cel mai bun prieten al său, Renato. Asasinatul este prezis şi în viaţă şi în operă de 
mediumul Anna Ulrika Arfvidsson (Ulrica) 
3 1824-1897, bariton italian ce a participat şi la premiera lui Simon Boccanegra. Acesta a 
scris două lucrări pentru canto Guida teoretico-practica ad uso dell’artista cantante, Bologna 
1864 şi Compendium metodo analitico ,filosofo e fiziologico per la educazione della voce, 
Milano, Ricordi,1889 
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spiritul vesel al lui Oscar, şi la cornul englez pentru a sugera 
lirismul Ameliei, note grave ale clarinetului pentru Ulrica. 

Bal mascat continuă linia operei romantice, începută cu 
operele Ernani, Rigoletto. Munca libretistului a fost urmărită atent 
de compozitor pentru reliefarea caracterelor şi situaţiilor dramatice. 
Din cauza cenzurii, din motive politice, Verdi a plasat acţiunea în 
Nordul Americii. 

Celebra arie a lui Renato Eri tu, este scrisă pentru vocea de 
bariton, preferată de Verdi. Aria este alcătuită din 5 părţi şi 
emoţionează prin colorit orchestral, dramatism şi contraste 
dinamice. 
 
 
 
Andante  

 

 
Alzati! Là tua figlio a te concedo riveder. 
Ridică-te! Îţi îngădui să-ţi revezi fiul. 
 

Adagio  
 
 

Nell’ombra e nel silenzio, là il tu rossore e 
l’onta mia nascondi. 
În întuneric şi-n tăcere, acolo furia ta şi 
dezonoarea mea este ascunsă 
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Allegro  
 
 

Non è su lei, nel suo fragile petto che 
colpir degg’io 
Nu e pentru ea, pentru sufletul ei fragil 
vina în întregime 

 

Allegro 
agitato 

 
 

E lo trarrà il pugnale dallo sleal tuo core: 
delle lacrime mie vendicator 
Acolo voi arunca pumnalul în inima ta 
necinstită, din lacrimile mele va veni 
răzbunarea 

 

Andante 
sostenuto 

 
 

Eri tu che macchiavi quell’ anima, la 
delizia dell’ anima mia 
Eşti tu cel ce a dezonorat această iniă, 
fericirea inimii mele 

 

Ansamblul orchestral este extrem de complex, succedând 
mai multe momente pe parcursul ariei. În momentele amintirii 
iubirii pierdute, revine flautului rolul solistic de a ilustra dragostea 
pură, iar violoncelului prin articulaţie întreruptă (repetarea 
formulelor de câte două triolete, din care primele două optimi din 
primul triolet în articulaţie de legato, iar celelalte optimi staccato) 
sugerează frângerea iubirii, în acompaniament cu rol descriptiv. 
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(fragm. din aria lui Renato Eri tu, Bal mascat, G. Verdi) 

 
În momentul amintirii iubirii pierdute, O dolcezze perdute 

flautul este acompaniat de harpă cu articulaţie de legato, având 
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acompaniament cu rol creator de atmosferă. Momentele sunt 
întrerupte prin contrast de formule percutante susţinute de alămuri, 
care exprimă durere pricinuită de trădarea prietenului cel mai bun. 

 
(fragm. din aria lui Renato Eri tu, Bal mascat, G. Verdi) 
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Acompaniament cu rol de susţinere, întâlnim în recitativ şi 
în Allegro agitato, momentul încolţirii r ăzbunării ca singură soluţie 
pentru recâştigarea onoarei şi a liniştii sufleteşti. 

Primind o propunere de la Petersburg pentru o operă, va 
compune opera Forţa destinului, premiată la 10 noiembrie 1862, cu 
un succes moderat, dar Verdi va reveni asupra ei remodificând-o 
uşor. Reprezentaţia din 1869 la Milano a fost încununată de succes. 
Este una dintre cele mai lungi opere, şi dacă i s-a reproşat 
monotonia unui libret supraîncărcat, lipsit de contraste, nu i se 
poate reproşa tematica inspirată, expresivă şi bogată. 

La forza del destino este o operă scrisă pe 
un libret de Francesco Maria Piave1. Libretul este 
bazat pe o dramă spaniolă, Don Álvaro, o la fuerza 
del sino, prima piesă romantică a teatrului spaniol de 
Ángel de Saavedra. Premiera a avut loc la Bolshoi 
Kamenny Theatre din Saint Petersburg.  

Din distribuţie făceau parte: în rolul Marchizului de 
Calatrava, basul Meo; în rolul Leonorei, soprana Caroline Barbot; 
în rolul lui Don Carlo de Vargas, baritonul Francesco Graziani; iar 
în rolul lui Don Alvaro, tenorul Enrico Tamberlik2 (foto). 

Motivul destinului apare des în opera a căror personaje sunt 
urmărite de fatalitate. Regăsit şi în introducerea ariei Pace! Pace! 
Mio Dio! motivul interpretat de partida corzilor impresionează prin 
tonul sumbru, prin atmosfera neliniştită. Această atmosferă este 
sugerată de repetările şaisprezecimilor, împinse de forţa implacabilă 
a timpului ce întârzie rezolvarea armonică până la rezolvarea 
conflictului dramatic. 

Tempoul introducerii este Allegro agitato, indicaţia 
metronomică (pătrimea cu punct este 96). Pianistul acompaniator va 
încerca să stăpânească mişcarea, evitând folosirea rubato-ului, 

                                                      
1 1810-1876, a scris 10 din cele 28 de opere a lui Verdi: Ernani, I due Foscari, Attila, 
Machbeth, Il Corsaro, Stiffelio, Rigoletto, La Traviata, Simon Boccanegra, La forza del 
destino 
2 1820-1889, tenor dramatic, era recunoscut prin pronunţia sa şi prin acute extrem de înalte, 
susţinute cu voce de piept 



 203 

pentru a se păstra ideea de forţă a discursului tematic amintit. 
Rigurozitatea tempoului va fi asociată cu claritatea 
şaisprezecimilor. Deşi scrise în auftakt, ele nu vor fi fuşerite, nu vor 
fi comparate cu apogiaturile, fiind purtătoare de energie, transmit 
forţă, puterea de nezdruncinat a timpului. 

În contrast cu tempoul din introducere se află tempoul 
indicat în aria propriu-zisă. Aici tempoul este Andante, indicaţia 
metronomică: pătrimea este 56. Totuşi, acesta nu va fi prea lent 
(cum se întâmplă în multe interpretări) asigurând continuitatea 
discursului melodic.  

Această cursivitate este în folosul interpreţilor. 
Acompaniamentul orchestral este reprezentat de harpă (transpusă la 
pian prin articulaţie staccato) şi intervenţii ale instrumentelor de 
lemn, îndeosebi oboi şi flaut, la pian regăsit prin articulaţie legato 
(acompaniament cu rol de susţinere). 

Reamintim că doar simpla repetare a articulaţiei nu va 
ajunge pentru a imita sonoritatea instrumentelor dorite. La acest 
proces, auzul intern ne va ghida spre sonoritatea potrivită, iar tuşeul 
va fi în armonie cu imaginea propusă. Nuanţa serafică a harpei va 
impune alcătuirea imaginii sonore, realizată şi prin sonoritate 
delicată în articulaţie legato. Lărgind ideea, trebuie să subliniem că 
nici simpla executare la harpă, sau orice instrument indicat nu 
ajunge pentru a forma imaginea sonoră. De curând am urmărit o 
înregistrare a acestei arii cu o mare solistă, acompaniată mai puţin 
reuşit de o orchestră.  

Acompaniamentul, deşi simplist, trebuie să sugereze trăirile 
eroinei, să surprindă diversele culori ale tabloului psihologic, să 
anticipe, să susţină demersul solistic. Înregistrarea reda un 
acompaniament pasiv, neimplicându-se în chemarea energetică a 
solistei, ce încerca din răsputeri să se impună. În aceste momente se 
poate observa cât de importantă e partida acompaniamentului. 
Solistul, singur, nu poate crea nici atmosfera, nici nu poate 
reînsufleţi opera, ce râmâne în faţa publicului, materie inertă.  
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Tempoul va fi susţinut pe tot parcursul ariei, fără mari 
rubatouri, pentru a evita îngreunarea discursului melodic, fiind de 
preferat găsirea culorilor adecvate, abaterii de la tempo. Rubatourile 
îi revin interpretării solistice (şi acelea fiind de preferat să fie făcute 
în cadrul măsurii) acompaniamentului revenindu-i rigurozitatea 
tempoului, rigurozitate sensibilă la schimbări dramatice, 
acompaniamentul având caracteristici cameleonice. Susţinerea 
tensiunii, construirea şi dozarea frazei muzicale, sunt condiţii 
esenţiale în interpretarea ariei. De multe ori se caută sunete 
frumoase în detrimentul cuvântului, al frazei, al transmiterii 
mesajului artistic. 

Asemeni crezului artistic al lui Verdi, care a considerat 
mesajul artistic şi evoluţia dramatică, priorităţi în munca sa şi 
artistului interpret (fie el solist, acompaniator etc.) îi revine 
misiunea de a găsi esenţa mesajului, prin însufleţirea sentimentului, 
stării adecvate, spre a le transmite publicului prin cuvinte (în cazul 
interpreţilor lirici), cu ajutorul lor, dar având în vedere în 
permanenţă, linia de ansamblu. 

În finalul ariei, acompaniamentul orchestral deconspiră 
fatala presimţire a personajului (tipul de acompaniament cu rol 
deconspirativ) care îşi simte ameninţată viaţa, descătuşându-se prin 
strigătele finale, asemeni contopirii cu implacabilul destin . 

 
La 11 martie 1867 va avea loc premiera 

operei Don Carlos la Paris, grand opera nu s-a 
bucurat de succesul repurtat ulterior, până în zilele 
noastre; dar succesul în mare s-a datorat şi variantei 
prescurtate ulterior de compozitor. Din 5 acte a 
comandat poetului Ghislanzoni o concentrare a 
acţiunii în 4 acte. Don Carlos este opera ce ulterior a avut parte de 
multe variante, adaptate diferitelor condiţii de producţie. Din 
distribuţie la premieră, la Théâtre Impérial de l’Opéra, făceau parte: 
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în rolul lui Posa, Jean Baptiste Faure1 (foto); în rolul lui Philipe II, 
Louis Henri Obin; în rolul Don Carlos, Jean Morère. 

Limbajul muzical este mult mai complex faţă de lucrările 
precedente, compozitorul atingând culmi noi în expresivitatea 
dramatico-muzicală a orchestrei, prin adevărate scene de dezvăluire 
a lumii interioare. Cronicile vremii găseau influenţele şcolii 
franceze şi a celei germane, din Meyerbeer, Berlioz, Wagner şi 
chiar cu Liszt. 

Componenţa orchestrală: piculină, 2 flaute, 2 oboaie, corn 
englez, 2 clarinete, clarinet bass, 3 fagoate, contrafagot, 4 corni, 2 
cornete, 2 trompete, 3 tromboni, în afara scenei: timpani, gran 
cassa, harpa, armonium, orchestră de coarde.  

Acompaniamentul orchestral devine egalul discursului 
solistic. O introducere orchestrală magistrală o găsim în aria Tu che 
le vanita, aria reginei Elisabeta, aparatul orchestral, printr-un limbaj 
muzical extrem de expresiv decodifică psihologia personajului, 
sentimentele, trăirile acestuia, neliniştea, pasiunea şi amorul, 
acompaniamentul devenind o radiografie a sufletului uman.  

Solistul găseşte în acompaniament un confident, un 
partener, cu care dialoghează, care-l înţelege un personaj care-l 
ajută să-şi exteriorizeze gândurile, sentimentele, completându-l. 

                                                      
1 1830-1914, a fost bariton şi compozitor francez, colecţionar al operei impresioniste, 
portretul său a fost pictat de Edoard Manet 
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(fragm. din aria Elisabetei Tu che la vanita, din opera Don Carlo de G. 
Verdi) 

 
Pe internet1 am găsit o înregistrare cu Maria Callas, filmată 

doar pe parcursul  introducerii orchestrale a acestei arii, fragment 

                                                      
1 www. youtube. com 
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intitulat, de către fani She didn’t need to sing1. Emoţionează mimica 
ei, ce sugerează complexul act de integrare în muzică. Ca o mare 
artistă, ştie să savureze, să se contopească cu muzica, redând 
naştere personajului pe care trebuie să-l interpreteze, 
acompaniamentul orchestral  deconspirându-i sentimentele.  

Spre un astfel de act artistic ar trebui să tindă fiecare 
interpret. Sinceritatea, profunzimea sentimentelor, decodificarea 
limbajului muzical, transpus în stare, este obiectivul oricărui 
interpret profesionist.  

Multitudinea de sentimente şi gânduri ce inundă mintea şi 
sufletul reginei aflată la mormântul lui Carol Cvintul, tema corului 
călugărilor revine punctând momentului religios, din care se succed 
gânduri îndreptate iubirii, lui Carlo (cu ajutorul instrumentelor de 
coarde) nelinişti, sau frumoase amintiri, umbrite de visuri 
destrămate.  

Tumultul emoţional este pe cât de magistral redat de 
muzica lui Verdi pe atât de expresiv redat prin mimica şi gesturile 
fenomenalei interprete. De multe ori interpreţii recurg la superficial, 
la gesturi artificiale, mimici exagerate, neîncărcate, nefondate. 
Publicul pretenţios, cel cunoscător nu poate fi minţit prin false 
interpretări. Deşi prin muncă, prin studiu îndelung, interpretul va 
ajunge la redarea expresivă a mesajului artistic, bucătăria acestuia 
nu trebuie să se vadă nici în gesturi, nici în interpretare. 
Rafinamentul şi profunzimea mesajului artistic, tradus prin 
sinceritate şi curaj este tot ce contează în final. 

Portretul muzical al Elisabetei, personaj pozitiv, ale cărei 
calităţi: iubirea, pasiunea, bunătatea, castitatea, forţa spirituală, 
inundă muzica lui Verdi, este în contrast cu portretul lui Eboli, a 
cărei gelozie a condus-o la fapte necugetate, fiind metresa regelui, 
deconspirându-i acestuia dragostea dintre Carlos şi regină. 

                                                      
1 Nu mai trebuie să cânte 
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În portretul iniţial, Eboli (foto) are un 
defect la ochi (în unele reprezentări fiindu-i 
acoperit un ochi). Acest defect poate sugera 
privirea răutăcioasă, cercetătoare, firea 
răzbunătoare, gelozia bolnăvicioasă care o 
determină să recurgă la accese necugetate.  

Deseori, pentru a-i sublinia temperamentul coleric, furia, 
ura care-i macină sufletul, interpretele recurg la sunete urâte, 
vulgare, agresive, ceea ce le îndepărtează de actul artistic. Aceste 
trăsături negative se vor sublinia în perimetrul sunetului frumos, 
fără a recurge la urlete şi bruiaje sonore. 

Se vor folosi culori întunecate, articulaţie exagerată a 
cuvântului, la exprimarea mesajului prin tenacitate, determinare şi 
forţa artistică, fără a depăşi zona artisticului. Agresiunea nu 
emoţionează, vulgarul nici atât. Alteori, interpretele sunt atât de 
preocupate de tehnică, de sunetul bine plasat, încât uită de mesaj, 
de veridicitatea actului artistic, fiind vizibil pe mimica şi sunetul 
lipsit de expresie al acestora, unica preocupare pentru sunete 
separate, neintegrate în fraza muzicală, neluând în seamă 
construcţia, dozarea şi finalizarea actului artistic. 

Întorcându-ne la arie, observăm că ritmica urmăreşte 
îndeaproape neliniştea personajului, agitaţia, furia acesteia, 
împotriva ei însăşi, împotriva propriei frumuseţi. Izbucnirea, revolta 
acestuia la gândul despărţirii de regină este transpusă în ritm prin 
sincope accentuate, formule la care îşi dă concursul tot aparatul 
orchestral.  

În perioada belcantoului, în special la Bellini sincopele erau 
utilizate ca formule lirice pentru a desăvârşi legatoul, fiind 
executate fără accente, anume pentru a realiza continuitatea frazei 
ce caracterizează personajul liric.  

Observăm că aceeaşi formulă, utilizată ca purtătoare de 
accente, fiind însoţită de text pe tot parcursul ei, se transformă în 
formulă dramatică, în varianta verdiană. 
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(fragm. din aria lui Eboli Ah! più non vedrò la Regina- O don fatale, din 
opera Don Carlo de G. Verdi) 
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Fraza, ce are indicaţia con disperazione, şochează prin 
dramatism pe tot parcursul descendent al ei. Asemeni avalanşei ce 
se desprinde din vârf de munte, acumulând pe măsură ce ajunge la 
vale, aşa şi fraza câştigă tensiune prin sincopă, câştigă în dinamism 
prin succedări de triolete, Verdi profitând şi valorificând registrul 
de piept al mezzo-sopranei. Acompaniamentul orchestral de 
susţinere (acompaniament cu rol de susţinere) va contrasta prin 
intervenţia ce anunţă prin semnalele de alamă începutul ariei, de 
altfel una dintre cele mai dramatice din repertoriul de mezzo-
soprană. Tempoul Allegro giusto, cu indicaţia metronomică 84 
pentru pătrime, va fi unul ce înlesneşte pianistului acompaniator, 
articulaţia non legato, martellato, sunet metalic, ce imită timbrul 
instrumentelor de alamă, şi în fond ilustrează furia personajului. 
Intervenţia arpegiată a instrumentelor de suflat va fi strălucitoare, 
rapid-inteligibilă, asemeni gândului ce străfulgeră mintea, 
producând efecte şocante în suflet, efectuată în legato, în formule 
de şaisprezecimi, anume pentru a se surprinde doar efectul, nu 
fiecare sunet în parte. Punctările instrumentelor de alamă, întărite 
de percuţie, intercalate de intervenţiile ascuţite ale instrumentelor 
de suflat, de lemn (flaut, oboi, clarinet) ilustrează, în prima parte a 
ariei, furia acesteia, întoarsă împotriva propriei frumuseţi, 
remuşcările şi durerea de a-şi părăsi regina, pe care a trădat-o şi 
care i-a propus să aleagă între mănăstire şi exil. 
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(fragm. din aria lui Eboli Ah! più non vedrò la Regina- O don fatale, din 
oper Don Carlo de G. Verdi) 

 
În prima parte a ariei acompaniamentul orchestral are rol de 

completare, fie prin intervenţiile prompte ale cornilor, fagoţilor, 
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timpanului şi ale corzilor, executate în legato de pianistul 
acompaniator, fie prin formule eliptice ale trioletelor din partida 
corzilor, transpuse prin articulaţia de legato în varianta pianistică, 
ce completează şi întăresc discursul solistic.  

 
(fragm. din aria lui Eboli Ah! più non vedrò la Regina- O don fatale, din 
opera Don Carlo de G. Verdi) 
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În contrast, partea de mijloc a ariei se remarcă prin 
cantabilitate, acompaniamentul orchestral având rol de susţinere 
(acompaniament cu rol de susţinere). La pian se traduce prin 
articulaţie staccato în legato, pentru a imita susţinerea 
instrumentelor de coarde, ce predomină acest fragment.  

Finalul, cu participarea întregului arsenal orchestral, 
asemeni începutului, se remarcă prin acompaniament cu rol de 
susţinere, a climaxului, ce se va instaura odată cu hotărârea acesteia 
de a-l salva pe Carlo de la moarte. 

 
(fragm. din aria lui Eboli Ah! più non vedrò la Regina- O don fatale, din 
opera Don Carlo de G. Verdi) 
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Portretul regelui Filip este integrat prin latura umană, 
singurătatea şi lipsa iubirii  sunt ilustrate în aria Ella giamai m’amo. 
Deşi regele era vestit prin cruzimea sa, un personaj dispreţuit de 
poporul său, compozitorul, surprinzând sensibilitatea acestui 
personaj dornic de iubire, ne demonstrează că şi în personajele 
negative se pot găsi suflete sensibile. Atmosfera singurătăţii, a 
deşertăciunii sentimentelor este sugerată prin suspinele viorilor ce 
acompaniază trista temă a violoncelului. Transpuse la pian aceste 
intervenţii sunt dificile din cauza diferenţei de articulaţie. Suspinele 
viorii sunt sacadate, pe fiecare timp, ori linia violoncelului este 
susţinută în legato, fără accente, fiind importantă continuitatea, 
dozajul şi formarea până la rezolvare a frazei muzicale. 
Acompaniamentul are rol sugestiv. 

Schiller1, după a cărei dramă s-a inspirat Verdi în opera sa, 
şi-a inserat crezul de libertate şi democraţie prin personajul Posa. 
Din discuţia acestuia cu regele spicuim: 

O, daţi-ne-napoi 
Ce ne-aţi luat! Lăsaţi, mărinimos 
Cum trebuie să fie un om puternic, 
Să curgă fericirea peste lume 
Din cornu-mbelşugării dumneavoastră. 
Lăsaţi în ţara asta să- nflorească 
Şi să dea roade spiritele. Daţi, 
O, daţi-ne-napoi ce ne-aţi luat! 
Fiţi peste milioane de regi, rege!..2 
..Daţi omenirii 
Nobleţea ei pierdută. Cetăţeanul 

                                                      
1 Reprezentant prin prima parte a creaţiei, al mişcării Sturm und Drang, mişcare ce a 
influenţat şi pe C. W. Gluck în Don Juan (1761) şi J. J. Rousseau Pygmalion (1770), 
Friedrich Schiller (1759-1805) prieten şi colaborator al lui Goethe, şi-a impus în lucrările sale 
revolta împotriva tiraniei (Hoţii,  Conjuraţia lui Fiesco la Geneva, Intrigă şi iubire, Don 
Carlo, Wilhelm Tell) prin trilogie de inspiraţie istorică Wallenstein prin balade (Inelul lui 
Policrat, Cocorii lui Ibiscus, Odă către bucurie (introdusă de Beethoven în Simfonia IX), iar 
din studiile sale de estetică spicuim: Scrisori despre educarea estetică a omului, Despre 
poezia naivă şi sentimentală.  
2 Friedrich von Schiller- Don Carlos, infante de Spania, Editura de Stat pentru Literatură şi 
Artă, Bucureşti, 1955, pag. 172 
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Să fie iar ce-a fost, adică ţelul 
Coroanei, să nu aibă nici o altă 
Îndatorire decât să respecte 
În ceilalţi drepturi ca şi ale lui. 
Când omul sie însuşi o să fie 
Redat şi va şti iar cât preţuieşte 
Şi va-nflori pe lume libertatea; 
Când, sire, din regatul dumneavoastră 
Veţi face cea mai fericită ţară 
Din lumea-ntreagă, da, atunci veţi fi 
Dator să cuceriţi întreaga lume.1 
 
De la început s-a vrut ca personajul lui 

Don Carlo2 (foto) să fie cel central, dar să nu se 
supere tenorii, caracterul proeminent a lui Posa s-
a detaşat celorlalte personaje prin nobleţea sa, 
sacrificiul de care a dat dovadă şi prin calitatea 
cea mai de preţ care îl reprezenta şi pe Verdi: 
prietenia. 

Prin sinceritatea şi forţa ideilor sale îşi câştigă admiraţia şi 
încrederea regelui, având influenţa asupra lui. Schiller spunea de 
Posa: Ca toate minţile mari, el a răsărit  între întuneric şi lumină, o 
apariţie izolată. A trăit în vremuri în care conducătorii erau 
confuzi, prejudecăţile se luptau cu raţiunea, existând o anarhie a 
credinţei. Totuşi, ceasul dimineţii a adus o strălucire de adevăr– 
ora excepţionalei sale naşteri. 

Această descriere se potriveşte întru totul cu introducerea 
muzicală a lui Verdi din această ultimă scenă a lui Posa. Nu vom şti 
dacă a cunoscut acest citat a lui Schiller deşi se documenta extrem 

                                                      
1 idem, pag. 174-175 
2 Istoric, Don Carlos, născut în 1545, a fost fiul Mariei Manuela a Portugaliei prima soţie a 
tatălui, Philip al II- lea al Spaniei. A fost descris de contemporani ca fiind o fire nervoasă şi 
excentrică, predispus la paranoia, manifestând de timpuriu tulburări psihice. Se spune că tatăl 
său a ordonat să fie ţinut cu forţa în casă, într-un arest la domiciliu unde a murit în condiţii 
misterioase la vârsta de 23 de ani, în 1568. 
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de amănunţit pentru conturarea personajelor. Putem spune că 
atmofera sumbră sugerată de cordari, blocarea prin accente obsesive 
sugerează întunericul, teluricul, în care s-a înnămolit societatea 
marcată de mizerie, răutate şi păcat.  

Din acest crater în care mocneşte lavă adormită se 
desprinde o rocă aprinsă, un licăr ce se va înălţa în văzduh, 
desenând traiectul către lumina salvatoare. Acest traiect este realizat 
melodic prin linia oboiului ce înnobilează şi luminează atmosfera. 
Acompaniamentul, văzut în varianta aceasta este acompaniament cu 
rol sugestiv. Caracterul va fi cel ce va diferenţia articulaţia frazelor.  

Accentele corzilor de pe timpii slabi vor impune un caracter 
grav, apăsat, în legato, va sublinia blocarea în teluric. 
Transcenderea în linia interpretativă de oboi este posibilă doar prin 
evidenţierea unui caracter puternic, dornic de libertate şi iubire, ce 
va caracteriza portretul lui Posa. Realizat prin legato, lipsit de 
accente, caracterul cantabil, expresiv, dolce, va fi în contrast faţă de 
linia corzilor. Caracteristica interpretării lui Posa este dulceaţa, 
căldura tonului ce se revarsă din altruismul şi prietenia care îl 
diferenţiază de tipologia celorlalte personaje. 
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(fragm. din act IV, nr. 14 introd. aria lui Posa Per me giunto din opera Don 
Carlo de G. Verdi) 
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Acest ton, această culoare, îngemănate prin legato, realizat 
dintr-o singură respiraţie, ce cuprinde câte două fraze (în 
interpretarea maeştrilor) caracterizează intervenţiile din scena 
finală, respectiv Per me giunto şi Io morro. Acompaniamentul 
orchestral din Per me giunto are rol de susţinere. 

 
(fragm. din act IV, nr. 14, introd. aria lui Posa Per me giunto din opera 
Don Carlo de G. Verdi) 
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Acompaniamentul caracterizat prin susţinerea corzilor va fi 
reprodus de către pianistul acompaniator prin articulaţie legato. 
Acompaniatorul va respecta şi susţine intenţia de legato şi va 
descifra debitul respiraţiei, intervenind (prin rărirea sau accelerarea 
tempoului) pentru buna construcţie a frazei muzicale. Pentru buna 
formare a frazei muzicale, atât solistul cât şi acompaniamentul 
muzical, recurg la accente gramaticale şi cele de expresie: oratorice, 
patetice. Astfel, într-o frază ca Per me giunto è il di supremo, no, 
mai più ci rivedrem, dacă se face dintr-o respiraţie vom doza fraza 
înspre rivedrem care va deveni accentul oratoric. Dacă se face din 
două respiraţii accentul oratoric va fi supremo. Asemeni 
declamaţiei din vorbire vom respecta şi punctuaţia din text (punct, 
virgulă...;...) ce va organiza declamaţia corect. Dorinţa fiecărui 
interpret este de a cuprinde dintr-o respiraţie, fraze cât mai lungi, 
pentru o mai bună percepere a mesajului artistic. După însuşirea 
tehnicii corecte, ce va ajuta la realizarea acestui deziderat, îşi va 
stabili cuvintele cu accent oratoric, cuvintele importante ce se 
doresc a fi subliniate, pentru fluidizarea şi expresivizarea frazei. 
Continuitatea, flexibilitatea frazei, suflul conducător, direcţionarea 
spre cuvintele importante ce întăresc mesajul artistic, sunt tot atât 
de importante precum găsirea caracterului potrivit, respectiv a 
culorilor, a sensului cuvintelor. Caracterul ariei se schimbă în 
momentul când Posa îl anunţă pe Carlo că se va sacrifica pentru el 
şi pentru cauza nobilă a salvării Flandrei de sub jugul spaniol. 
Îndemnul la luptă este punctat în acompaniament de corzi prin 
articulaţia de pizzicato. La pian se va traduce prin staccato. 
Momentul împuşcării va contrasta dinamic şi ritmic prin arpegiile şi 
acordurile pregnante executate prompt cu ajutorul întregului aparat 
orchestral, în nuanţa ff.  
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(fragm. din act IV, nr. 14, aria lui Posa Io morro din opera Don Carlo de 
G. Verdi) 

Acompaniamentul orchestral substituie suferinţa, personajul 
creând un tablou sugestiv, plin de înţelesuri. Prin timbralităţi şi 
articulaţii diferite; decodând mesajul artistic, pianistul acompaniator 
va diferenţia planurile sonore. Trompetele funebre, se traduc prin 
articulaţie legato, în crescendo, suspinele fagoatelor vor fi executate 
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în piano, timpanele, cu precizie fatidică, violoncelele sfâşietoare, în 
legato, în descrescendo. Acompaniamentul orchestral este 
acompaniament cu rol sugestiv.  

Aria Io morro, ultima declaraţie de prietenie, testamentul 
marchizului de Posa, este acompaniată de harpă ce sugerează parcă 
bătaia aripilor de înger, susţinută de intervenţia emoţională a 
violoncelului. Acompaniamentul orchestral este acompaniament cu 
rol de susţinere.  

 
(fragm. din act IV, nr. 14 introd. aria lui Posa Io morrò din opera Don 
Carlo de G. Verdi) 
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Compusă din două părţi aria este intercalată de motivul ce 
aminteşte duetul prieteniei din actul I, motiv susţinut de partida 
suflătorilor. Acompaniament are rol sugestiv. 

 
(fragm. din act IV, nr. 14, introd. ariei lui Posa Io morrò din opera Don 
Carlo de G. Verdi) 
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Cu o ultimă suflare şi cu rugămintea pentru Carlo de a salva 
Flandra, Posa se sfârşeşte, revenind orchestrei, din nou, datoria de a 
puncta, prin arpegiile descendente a corzilor, tristul moment, de a 
completa acţiunea dramatică. Acompaniament cu rol de completare 
dramatică. 

Opera Aida în 4 acte pe libret de Antonio Ghislanzoni bazat 
pe un scenariu scris de egiptologul francez  Auguste Mariette, a 
avut premiera la Khedivial Opera House din Cairo la 24 decembrie 
1871, sub bagheta compozitorului Giovanni Bottesini. Din 
distribuţie au făcut parte Antonietta Anastasi-Pozzoni, Tommaso 
Costa, Eleonora Grossi, Pietro Mongini. 

După refacerea operei Simon Boccanegra şi premiera în 
această nouă variantă la Scala, în 24 martie 1881, Verdi s-a dedicat 
compunerii operei Otello, care i-a luat aproape 6 ani, din 1881-
1886. 

Dacă opere din tinereţe le scria în maxim 6 
luni, pentru Otello a lucrat cu maxim de răspundere 
şi preocupare pentru detalii. Alături de libretistul 
Arrigo Boito, urmăreşte cu atenţie construirea, 
concentrarea acţiunii. Libretul este bazat pe o piesă 
cu acelaşi nume de Shakespeare. Premiera a avut loc 
la Scala, în Milano, în 5 februarie 1887, sub bagheta lui Franco 
Faccio1. În rolul lui Otello, Francesco Tamagno2, în rolul 
Desdemonei, Romilda Pantaleoni3 (foto). 

Acţiunea se subordonează caracterizării eroilor principali, 
dezvăluirea conflictului sufletesc al lui Otello, care îşi pierde 

                                                      
1 1840-1891, compozitor şi dirijor italian, a devenit cunoscut ca dirijor al operei lui Verdi. În 
1867 a devenit director al Conservatorului din  Milano, iar în 1872 al Teatrului Scala, 
moment în care a cunoscut-o pe soprana Romilda Pantaleoni, cu care a trăit o frumoasă 
poveste de dragoste 
2 1850-1905, de meserie brutar, a fost atras de muzică reuşind să intre la Conservatorul din 
Torino. A fost recunoscut ca cel mai mare interpret de operă italiană din a doua jumătate a 
secolului trecut 

3 1847-1917 a avut o prolifică carieră, cântând de la repertoriul de belcanto până la 
Wagner, timp de 10 ani, până la moartea soţului său, când s-a retras din strălucitoarea  lume a 
scenei. 
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încrederea în idealul său, întruchiparea iubirii, respectiv 
Desdemona. Subiectul tragediei lui Shakespeare are la bază nuvela 
italiană Maurul din Veneţia de Giovanni Cintio, eroul fiind în 
general veneţian din familia Otello del Moro. În creaţia 
shakespeareană, şi apoi în opera compozitorului, Otello e un erou 
neînfricat, un om îndrăgit de popor, ce iubeşte cu înflăcărare, un om 
dintr-o bucată, încrezător, ce nu suportă minciuna şi o pedepseşte 
când o întâlneşte. Îndoiala e cea mai mare tortură. Pierderea 
încrederii în Desdemona, pe care a divinizat-o, îl împinge la pieire. 
Temperamental, pătimaş, înţelept, sensibil, puternic, până când 
gelozia, înfiltrată în suflet de către minciunile lui Jago, îi otrăveşte 
sufletul, îi aduce îndoiala, furia, chinul. Este victimă a tragediei şi a 
lui Jago. 

Jago, intrigant, şiret, plin de răutate şi invidie,acţionează cu 
sânge rece, ceea ce îi dă putere asupra oamenilor, duşmănos, ştie să 
se prefacă, toţi spunându-i Jago cel Cinstit. Verdi, adresându-i-se 
pictorului Morelli spre a face portrete personajelor, îi propune 
varianta sa, trăsăturile fizice ale personajelor sale (9 Ianuarie 1881)  

...cu înfăţişarea lui de om drept... cu trup slab, înalt, cu 
buze subţiri, cu ochi mici, plasaţi aproape de nas, ca la maimuţe, 
cu fruntea înaltă şi înclinată şi cu ceafa bine dezvoltată. E puţin 
cam distrat, neglijent, nepăsător, sceptic, ironic. Atât lucrurile bune 
cât şi cele rele le spune cu aerul unui om care se gândeşte la cu 
totul altceva... Un astfel de om poate înşela pe oricine, dacă vreţi, 
chiar şi pe propria-i soţie. Dar un om mic şi răutăcios(cum 
propunea Morelli) ar stâni îndoiala oricui, fără să înşele pe cineva. 

Desdemona, caracterizată prin seninătate sufletească, 
blândeţe, este iubitoare, castă, armonioasă, fidelă, reprezentată prin 
fraze idilice, luminoase, în contrast cu dramatismul şi forţa ce 
însoţeşte discursul lui Otello. 

Arrigo Boito spunea: le-am ruga pe doamnele chemate să 
joace acest rol să nu-şi dea ochii peste cap, să nu-şi răsucească 
mâinile sau trupul sau să facă paşi prea lungi ori să încerce să 
scoată aşa-numitele efecte. 
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Dacă artistul este inteligent şi preţuieşte arta, va obţine 
aceste efecte fără să se străduiască prea mult, iar dacă nu este 
priceput, se va strădui degeaba. Trăsăturile, expresia, dicţia, 
acestea sunt cele trei surse ale artei de a transmite emoţia 
dramatică. 

Exceptând acele cazuri când onoarea se învecinează cu 
exagerarea, întreaga gamă afectivă de la bucurie la tristeţe, ar 
trebui să poată fi exprimată fară a deforma trăsăturile, a da ochii 
peste cap ori a distorsiona direct un sentiment de dragoste, 
puritate, nobleţe, candoare, blândeţe şi resemnare ar trebui să 
însoţească în cea mai mare măsură cea mai castă şi armonioasă 
figură a Desdemonei. 

Cu cât mişcările şi gesturile ei vor fi mai simple şi mai 
blânde, cu atât va fi mai mare emoţia pe care o trăieşte în 
spectacol. Farmecul frumuseţii şi tinereţii vor completa impresia1.. 

La premiera operei Otello în 1887, Verdi avea 74 de ani. 
Dacă ne luăm după capodopera creaţiei, atunci putem spune că 
maestrul e în plină glorie, în tinereţea vieţii lui. Niciodată nu a fost 
atât de convingător şi puternic. Picasso spunea că ai nevoie de mult 
timp ca să devii tânăr, iar marele nostru actor Radu Beligan vede 
îmbătrânirea ca o detaşare de toate poverile, o aruncare peste bord a 
ideilor preconcepute... 

Eliminând părţile închise, nuanţele, numerele de sine 
stătătoare, cavatine, cabalette, arii bipartite, coruri, inclusiv 
uvertura, preocuparea maestrului este îndreptată spre drama 
interioară a personajelor, iar acompaniamentul orchestral va 
participa în mod direct prin suportul interpretativ, va suferi şi se va 
bucura alături de el, ba mai mult, orchestra va trăda psihologia 
personajelor, va spune şi ce acestea nu vor dori, va dezvălui 
emoţiile, completându-le tabloul psihologic. Frazele vor fi dozate şi 
gradate, fiind împlinite nu prin efuziuni romantice ci prin 
intenţionarea şi esenţializarea expresiei, până la şoapte şi tânguiri 

                                                      
1 Julian Budden- The Operas of Verdi, vol. 3, From Don Carlos to Falstaff, Claverdon Press, 
Oxford, 1992, p. 324 
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descurajante, într-un ambitus ce necesită stăpânirea perfectă a 
tehnicii şi o maturitate expresivă desăvârşită. 

Pentru a răzbate orchestrei de mare amploare e necesară 
folosirea efectelor vocale pline de tensiuni, interjecţii, menite să 
detaşeze solistul de uriaşa masă sonoră necesară operei de 
maturitate în plină tinereţe a spiritului, a maestrului.  

În Otello, Verdi reuşeşte ce urmărea dintotdeauna în actul 
său creator, să subordoneze cu o mare forţă de convingere toate 
elementele limbajului muzical concepţiei dramaturgice, incluzându-
le în acţiunea dramatică a piesei. 

În monologul O, Dio, mi potevi scagliar, orbit de gelozie, 
lovit în dragostea nemărginită închinată Desdemonei, Otello se 
transformă în victima tragediei, şi a lui Jago, durerea şi gelozia 
lucrând ca o otravă în suflet. Calităţile de altădată paralizează, dând 
naştere urii, nesiguranţei, vulnerabilităţii, isteriei. Acuzându-şi soţia 
de adulter,  plângându-şi soarta, Otello este dezarmat pentru prima 
data în bătălia cu viaţa prin lipsa scutului, iubirea. 

Momentul furiei, al declanşării urii, victoria forţei 
întunericului ce-i stăpâneşte sufletul, este realizat de maestrul Verdi 
în mod magistral apelând la întregul aparat orchestral. Timpanii se 
dezlănţuie, viorile sugerează ţipătul de groază, deznădejdea, 
alămurile ilustrează furia ce-i invadează sufletul, până la epuizare. 

Traduse la pian, diversităţile timbrale vor fi diferenţiate prin 
articulaţie legato la dreapta (ce corespunde liniei viorilor) respectiv 
non legato, linia alămurilor. Din cauza registrului şi-a imaginii 
artistice, şaisprezecimile din discant vor fi executate asemeni 
apogiaturilor. În nuanţa impusă de fortissimo, nu se disting, iar dacă 
vor fi cântate în altă manieră, ţipătul interior al personajului, 
dezlănţuirea stihiilor, clocotul sufletului răpus de ură, nu ar fi 
sugestiv transpus în varianta pianistică. Acompaniamentul are rol 
ilustrativ. 
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(fragm. din introd. monologului lui Otello din opera Otello de G. Verdi) 
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Introducerea orchestrală a monologului sugerează, cu 
ajutorul întregului aparat orchestral, istovirea personajului, ce 
învinovăţeşte cerul pentru crunta lovitură a destinului său. Pentru a 
recăpăta încredere în iubirea sa, ar rezista furtunilor, dezonoarei, 
defăimării, dragostea pentru el reprezentând însăşi viaţa, lumina, 
fericirea. Acompaniamentul orchestral sugestiv, împărtăşeşte prin 
oftaturile viorilor şi intervenţiile fagoţilor, starea personajului 
sfâşiat. Prin acompaniamentul minimalist expresiv, suntem părtaşi 
la pustietatea sufletească a lui Otello, golit de tot ce avea mai sfânt. 

 
(fragm. din monologul lui Otello din opera Otello de G. Verdi) 
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Deşi puternic, reputând în calitatea sa de conducător al 
trupelor veneţiene douăzeci de victorii, în plin succes, celebru, 
admirat, Jago a cunoscut slăbiciunea sa, şi a lovit acolo unde îl 
doare mai tare. Otello ar fi putut să lupte cu orice armată din lume, 
dar numai cu condiţia ca iubirea sa să fie intactă. De acolo îi vine 
forţa, energia, motivaţia. Fără ea, nimeni nu are valoare. 

Temperamentul clocotitor al rasei sale, exponentul unei 
societăţi primitive, necivilizate, va răzbate poate sentimentelor 
profunde şi îl va împinge la crimă şi apoi la sinucidere, pe care le va 
percepe ca pe un act de dreptate. Rolul acompaniamentului 
orchestral se schimbă din sugestiv în susţinere pentru a fi alături de 
personajul care îşi resuscită energia prin trezirea orgoliului ce îl va 
motiva pentru actul final, eliberarea din chin. 

 
(fragm. din monologul lui Otello din opera Otello de G. Verdi) 
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Susţinerea corzilor, prin tremolo în nuanţe ce oscilează în 
funcţie de trăirea personajului va fi transpus la pian prin articulaţie 
legato, lipsită de accente, doar cele oratorice, întărind interpretarea 
solistică. Tensiunea va fi susţinută pornind de la nimic la forte, 
respectiv de la rar la repede, în tremolo, pentru a realiza 
redinamizarea energică. Susţinerea solistică va fi extrem de 
vigilentă la schimbările stărilor personajelor, anticipând intenţiile 
acestuia. Qual raggo che mi fa vivo, (Şi raza ce mă suţine) – forte. 
Che mi fa lieto! (ce mă alintă) – subito piano 

Acompaniamentul muzical va sugera plânsetul , 
(acompaniament cu rol ilustrativ)  

 
(fragm. din monologul lui Otello din opera Otello de G. Verdi) 
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realizat la pian prin legato, o intervenţie magică, o dovadă de 
îngemănare, de empatie între solist şi acompaniament, cedând în 
faţa durerii, ambalându-se reciproc în furia finală: hotărârea 
omorului. 

În traducerea pianistică, piu mossoul final, prin indicaţia de 
pătrimea = 126, prin tremolo din piano înspre forte al viorilor (de la 
mâna dreaptă) şi intervenţia alamei ( la mâna stângă) ce 
completează şi întăreşte furia solistului va culmina într-o victorie a 
forţei întunericului, prin strigătul de BUCURIE (O Gioia) al forţei 
întunericului. Acompaniamentul are rol de completare şi influenţare 
a solistului. 

 
(fragm. din  monologul lui Otello din opera Otello de G. Verdi) 
 



 232 

Este o pagină memorabilă a teatrului muzical, care necesită 
atât din partea solistului, cât şi a acompaniatorului, resurse 
actoriceşti desăvârşite, pentru a putea traduce stările sufleteşti, 
deznădejdea, durerea cumplită. Pianistul acompaniator, pe lângă 
tehnică, va trebui să aibă vigilenţa schimbărilor de atitudine, 
intuiţia, forţa de expresie şi sugestie, paleta coloristică ce îi este 
dezvăluită odată cu decodarea mesajului artistic. Implicarea 
constantă, forarea în esenţă a limbajului muzical, urmărirea 
permanentă a  desfăşurării solistice spre a fi apt să intervină, va 
integra aportul adus de pianistul acompaniator renaşterii  actului 
artistic. El asigură motorul, pulsul acţiunii, acompaniamentul nu se 
odihneşte niciodată, el motivează, el conduce, el pregăteşte, el 
salvează. Deşi personaj secundar, are rol principal în desfăşurarea, 
în renaşterea operei. 

Jago este stăpânit de forţa întunericului, dezumanizat total, 
ros de invidie, cu defecte duse la extrem, întruchipate într-un 
demon pe care îl hrăneşte în sufletul său în orice minut al vieţii. 
Perfid, pozând în prieten de nădejde, în personaj pozitiv, este 
întruchiparea mefistofelică, condus de o forţă rea, distructivă. Se 
linişteşte numai făcând rău, acţionând cu calcul rece, este 
pătrunzător, crud şi inteligent. Citeşte slăbiciunile oamenilor şi le 
atacă. A reuşit chiar şi pe Otello să-l păcălească, care este 
conducător de oşti, ce cunoaşte tipologia oamenilor şi poate să-i 
conducă. Dar Otello e încrezător, iubeşte oamenii şi ia ce e mai bun 
de la ei. S-a înşelat amarnic în privinţa lui Jago pe care l-a lăsat să 
se apropie prea mult, astfel încât acesta a putut să-l distrugă.Iniţial, 
Verdi a vrut să-şi intituleze opera Jago (pentru că un Otello a mai 
fost în variantă rossiniană) fiind influenţat şi de Mefistofele lui 
Boito. Dar în cele din urmă s-a hotărât pentru Otello: Jago, spune 
Verdi, este într-adevăr, un spirit rău care pune totul în mişcare, dar 
personajul principal este Otello: el iubeşte, este ros de gelozie, 
ucide şi se sinucide1. 

                                                      
1 V. Fernan - Verdi, în perioada târzie a creaţiei sale , Sovetskaia musîka, 1938, nr. 12 pag . 
50 
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Falstaff (foto) este a doua şi ultima comedie, de altfel şi 
ultima operă a maestrului, pe un libret adaptat de Arrigo Boito, 
după scene din Henry IV de Shakespeare (este a treia operă, după 
Macbeth şi Otello inspirate după marele dramaturg englez). 
Premiera a avut loc la data de 9 februarie 1893, 
la Scala din Milano. În distribuţie făceau parte în 
rolul Sir John Falstaff, baritonul Victor Maurel1; 
în rolul lui Ford, baritonul Antonio Pisi-Corsi2 
(foto); în rolul Alicei Ford soprana Emma Zilli; 
în rolul Nanettei: Adelina Stehle (foto). 
Considerată de specialişti prima comedie muzicală modernă 
italiană, Verdi a demonstrat până la ultima lucrare că 
drumul creator a fost încununat cu succes, reuşind să 
realizeze ce şi-a propus, să transpună în muzică 
variate tipuri de personaje admirabil portretizate prin 
coloristică şi forţă de expresivitate a limbajului 
muzical, într-o succesiune continuă a evenimentelor 
surprinse măiestrit de acompaniamentul orchestral, certificând 
supremaţia expresivităţii atinsă de genialul compozitor. 
 

                                                      
1 1848-1923, a cântat la Metropolitan din New-York, la Covent Garden din Londra şi Paris 
Opera, interpretând cu succes roluri ca Iago din Otello, Falstaff din opera cu acelaşi nume, 
Tonio din Paiaţe, Don Giovanni de Mozart şi în opere a lui Wagner. 
2 1859-1918, a debutat la 33 de ani la Scala, a cântat la opera din Viena, la Covent Garden 
din Londra etc.  
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CONCLUZII 

 
În concordanţă cu titlul propus rolului care-l are 

acompaniamentul pianistic atât în procesul de însuşire a 
repertoriului teatrului muzical cât şi în redarea creaţiei respective pe 
scena de spectacol. 

În foarte multe cazuri, din motive adesea independente de 
voinţa interpreţilor o creaţie dramatică se prezintă fără aparatul 
orchestral, doar cu pian. În aceste cazuri rolul ipostazierilor 
expresive ale pianistului acompaniator este determinant pentru 
reuşita spectacolului.  

În strânsă legătură cu aceste probleme am simţit nevoia să 
analizăm diversitatea tipurilor de acompaniament, Tipurile de 
acompaniament le-am denumit după caz: 

- cu rol de atmosferă, 
- cu rol de susţinere, 
- cu rol de comentator, 
- cu rol sugestiv, 
- cu rol descriptiv, 
- cu rol ilustrativ, 
- cu rol deconspirativ, 
- cu rol de completare dramaturgică 
- cu rol de solist 
Aceste tipuri de acompaniament deduse din diversificarea 

scriiturii componistice în mod inevitabil vor primi ipostazieri 
pianistice diferite, diversificarea lor fiind în concordanţă cu 
expresia, cu rolul sau cu atmosfera dorită de creator. Aici pianistul 
în mod obligatoriu devine interpret partener cu drepturi egale alături 
de protagoniştii vocali, pianistul partener fiind complet altceva 
decât rutinatul corepetitor. Aceasta a fost în esenţă intenţia noastră 
care, sperăm că a reuşit să convingă interlocutorii asupra deosebirii 
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fundamentale existente între un simplu corepetitor şi un pianist 
acompaniator- partener activ în conturarea actului artistic. 
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