HERMENEUTICA MUZICALA

ION PISO*

Abstract

The first part of this study of musical hermeneutics starts from a critical remark that a
famous opera singer made, while she was part of a M.A. in the USA, at Juilliard’s; she
considered that Verdi did not observe the manual-classical chanting of words (vocables).
The author shows that this so-called ‘mistake’ represents the actual contribution brought by
Verdi to the evolution of the lyrical theatre (the opera), as compared to his predecessors —
like Rossini, Donizetti, Bellini, etc. In fact, he overcame the modality proposed by the
baroque opera and the seria opera, that is, to treat feelings in general in a musical manner.
As compared to his predecessors, Verdi considered that music should detect and render the
feelings and frames of mind of his characters, in correlation with each of their personalities,
but, especially, in correlation with the precise situation in the development of the dramatic
conflict in which these characters are ‘caught’, and take part in. This was revolutionary.
We do not have here a ‘mistake’, or a ‘slip’ of the composer Verdi — in the way some
words are accentuated, but with a great innovation accomplished by Verdi the
“playwright”, in his attempt to penetrate the inner lives of his characters from a
psychological point of view. Consequently, this is not Verdi’s mistake (the singer’s exact
words were: “his phrase is badly written”), but the insufficient attention (to say the least!)
and concentration on the part of the famous singer.

The second part of this study is dedicated by the author to the ‘minor’ and
fundamentally erroneous and almost degrading manner in which some see the
character Don Ottavio from the opera Don Giovanni by Mozart. The function that the
great playwright Mozart gave to this character in the dramatic economy of the opera is
completely overlooked; that is, in Mozart’s view, such artistic economy needed a
presence whose ethic load should show the protagonist’s total lack of scruples in a
real light; such need is felt not only from a musical point of view, but also from the
perspective of that of the balance of the dramatic construction.
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,» Cultura tinde sa-i ridice omului nazuintele launtrice [...]

pentru a simti sublimul existentei nobile §i adevarate...

PREAMBUL

”»

J.W. Goethe

Stapanirea optima a lumii gandurilor noastre prin posibilitatea de a apela la ele in mod
sistematic pentru a ne putea concentra asupra lor, ba chiar imbogatirea acestui mediu interior,
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adica a spiritului omului, reprezintd un aspect esential pentru mentinerea vietii In echilibru in
epoca actuala, etapa caracterizatd prin cuceriri prodigioase si nelimitate in mediul exterior, In
lumea ce ne inconjoara. O lipsd de organizare a mediului nostru interior, o stare haotica a lui,
chiar si atunci cand este mai firav dezvoltat (in privinta atét a structurii cat si al continutului), cu
alte cuvinte mai modest populat, ca urmare a unei culturi deficitare, va duce implicit la rataciri
fatale ale omului in lumea mediului exterior. Astfel o buna parte din izbanzile pe care le numim
civilizatia tehnica (cu atat mai mult in ipostaza nano) pot deveni contraproductive, intorcindu-se
impotriva noastra.

Cand omul isi neglijeazd lumea interioara si devine astfel incapabil si-si lamureasca
sensul existentei — acela cd lumea materiala trebuie sa rimana doar un mijloc, neputind aspira
sub nici o forma la privilegiul de a ne stapani ca scop — omul nu va fi In stare sa se in avalansa
,,oportunitatilor” vietii materiale si sd le valorifice. Cultura spiritului (spre deosebire de cea a
cartofului) contribuie la formarea constiintei, a faptului ca suntem in stare sd ne ludm pe seama
de ceea ce se intdmpld cu noi. Si tot constiinta ne va putea spune dacd directia in care ne
indreptdm nu risca sa subrezeasca chiar stabilitatea existentei, fapt ce pune in pericol viata, nu
numai a omului.

Cultura e departe de a se limita la informatii, la volumul, la cantitatea ,,noutatilor” oricat
ar fi sau ar parea valoroase si interesante — asa cum multi, Tn mod eronat, sunt inclinati sa
creadd. Cultura reprezinta de fapt punerea in valoare — in functie de nivelul constiintei — a
materialului informativ de care putem dispune si cu care operam. Intelepciunea antici spune:
Non multa sed multum! Cu alte cuvinte cantitatea nu poate substitui calitatea. latd si opinia unui
ganditor modern: culturd este ceea ce ramdne dupd ce am uitat tot, adica atunci cand intreg
bagajul informativ si-a topit continutul si odatd cu acesta identitatea, in urma preluarii active 1n
intelect, pentru a putea deveni un bun al nostru ca urmare a asimilarii active a lui In lumea
gandurilor noastre.

Informatiile de care dorim sa ne folosim nu n mod superficial, facand parada de ele doar
de dragul lor, trebuie sd fie mereu raportate In contextul gandirii ce stdpaneste fiinta noastra
intima, devenind o valoare vie a acestei lumi interioare. Altfel ele raman un material
nesemnificativ, sau parazit, dacd nu chiar mort pentru constiinta noastrd culturala, deoarece
aceste informatii nu sunt inglobate in cultura noastra. De aceea ele se vor desprinde ca un adaos
strain, insuficient ancorat in lumea noastrd interioara, atasat doar superficial, deoarece
congtiinta noastrd nu le-a asimilat activ si viu. Imaginati-va mai multe vagoane neatasate la
locomotiva. Pe o panti coboritoare ele vor urma locomotiva dand impresia ca sunt atasate. in
momentul in care panta urcd putin, locomotiva, devenind activa, Tnainteaza, in timp ce
vagoanele, pentru cd nu fac corp comun cu ea, vor ramine pe loc. Gandirea activa este
locomotiva, iar vagoanele neatasate reprezinta informatiile ce n-au fost asimilate prin preluarea
organicd de gandirea noastra. Nefacand corp comun cu ea, cu aceastd gandire, riman un corp
strain, fara valoare reald pentru noi.

*

Intre lumea interna si cea externi se stabileste un raport in procesul cunoasterii acesteia
din urma. Cu cat creste concentrarea atentiei asupra unui obiect exterior pe care ne straduim sa-1
inglobam gandurilor noastre, acesta ne va putea dezvilui o lume cu continut precis, bogat si
complex structurat in diversificarea sa specificd, pe care incepem a o intelege. Unei atentii
insuficient concentrate, obiectul 1i va aparea ca prin ceatd. In semiobscuritate identitatea unui
obiect care ne atrage atentia apare neclard in asa masurd incat, de la o oarecare distantd, o
buturuga poate fi luata drept altceva; un soi de animal, un urs sau alt soi de ardtare. Cu un
cuvant, atentia lipsitd de insistenta luminii produse de concentrarea atentiei care valorifica
intregul nostru bagaj de cultura si stiintd devine o sursa bogata de erori, dacd ne multumim cu
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un rezultat vag si aproximativ. Acelasi lucru se Intdmpla si atunci cand obiectul face parte din
lumea noastra interioard. Un studiu diferentiat al acestui obiect interior se dovedeste a fi mai
anevoios, chiar derutant, datoritd bogatiei si noianului aspectelor care ar trebui sa-1
individualizeze. Si cu atat mai mult in lumea muzicalului care vorbeste o limba misterioasa atat
de diferita de cea intrebuintatd de noi in viata de toate zilele, insa cu care avem totusi legaturi si
afinitati ,,adormite” in adancul fiintei'.

Dar exista interpreti, din nefericire deloc putini, ce neglijeaza legea fundamentala de la
care trebuie sa porneasca orice interpretare, adicd analiza partiturii muzicale pe baza cunoasterii
el amanuntite, partiturd cu care — inainte ca ea sa fie prezentatd in spectacol ca muzicd vie —
urmeaza sa se confrunte propria gandire muzicald; in schimb nu exista capodoperd — care nu
este altceva de cat reflectarea In forma celei mai inalte si complexe Inzestrari artistice a marilor
probleme si intrebari existentiale ale omului — al cérui Intreg sa nu fie construit in contextul sdu
pe cea mai intima dependenta organica ,,de o coerenta logica internd” (Caragiale). Ea conduce
la conditionarea partilor ei. Mai mult. Aceasta tesatura inseparabila a continutului capodoperei
ia forma unui holomer” in care fiecare parte reflecti intregul pe care-1 slujeste. De aceea intregul
se regaseste in fiecare detaliu, asa cum vom vedea in urmatorul exemplu muzical (fragment din
tabloul II, Rigoletto de G. Verdi).

In cele ce urmeaza voi arita modul in care interpretarea justd (in urma analizei muzicale)
trebuie sa se mentind la nivelul obiectului interpretat, valorificind intrepatrunderea intre intreg
si parte in constructia respectivei capodopere. Constientizarea si punerea in valoare de catre
interpret a tuturor detaliilor ce apar pe parcursul desfasurarii discursului muzical, care in cazul
unei capodopere nu contrazice in nici un moment intregul ei, este conditia sine qua non a unei
transpuneri din care scena isi trage adevdrata sa existenta artistica.

Puterea de patrundere in profunzimea intregului unei partituri si punerea ei in lumind prin
detectarea bogatiei detaliilor ei, putere pe care o da talentul si cultura, adica darul specific
innascut, sustinut de eforturile neobosite ale unei munci intense’, reprezinta secretul interpretirii
juste ce se va ridica la indltimea respectivei capodopere muzicale. Vorbesc mereu de capodopere
pentru ca toate exemplele de care ma voi folosi in paginile ce urmeazd sunt luate din
capodoperele geniilor muzicale.

Inainte de a trece la exemplele ce analizeaza direct problema interpretirii muzical-
dramatice ridicatd de partiturile respective, as dori s mai fac o remarca ce vizeaza pericolul
alunecarii acestei interpretari in naturalism cras, datoritd confuziei frecvente intre sentimentul
natural si cel artistic. Diferenta dintre ele este asemandtoare cu aceea dintre un obiect si imginea
lui din spatele oglinzii. Atat imaginea obiectului cat si cea reflectatd in oglinda, ambele se
imprima la fel pe retina ochiului, desi una este reald iar cealaltd este doar reflectarea realitatii.
Sentimentul reflectat in muzica apartine existentei din spatele oglinzii, adicd lumii fictiunii
artistice. Sentimentul in artd este fictiune, deosebitd de realitate, desi aceastd fictiune n-a rupt
orice legiturd cu realitatea. Caragiale afima ca artistul nu trebuie sa fie sincer (in sentimentele
sale); el nu trebuie sa aiba sinceritatea propriu-zisa, Artistul nu trebuie sa simta el. El trebuie sa
ne provoace pe noi si simtim. In Criza Operei afirmam ci artistul n-are ce face cu sinceritatea
omului de rdnd, pentru ci aceasta nu-1 duce la nimic*. Pentru a intelege mai usor diferenta dintre

! Otto Jespersen considerd ca muzica este anterioard limbajului articulat care s-a desprins dintr-o nebuloasi
muzicald localizata intr-un strat foarte adanc al creierului nostru (Jakhrbuch der Phonetik, Leipzig und Berlin, 1904;
Phonetische Grundfragen, Leipzig und Berlin, 1904).

2 Holomer: holon = intreg; meros = parte (in greceste); ceea ce inseamni ci partea reflectd intregul care astfel
se regaseste in toate detaliile acestui intreg (C. Noica).

3 ,Deprinderea (prin muncd) aduce mdiestrie, iar maiestria aduce farmec” (Tacit, Originea Germanilor,
XXIV, 1).

4 A se vedea Ion Piso, Criza Operei? Studiu de hermeneutica muzicala. Editia I in limba romana, [Bucuresti],
2015, p. 246.
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realitatea artistica si cea a vietii, o sd ma folosesc de o anecdota peste care am dat in memoriile
marelui Saliapin (istorioara pe care am relatat-o si cu alt prilej). Saliapin povesteste cd Intr-o
piesa un faimos actor juca rolul unui betivan pe care-l interpreta in mod extraordinar spre
incantarea spectatorilor. Intr-o seard insi jocul siu n-a mai starnit ropote de aplauze, ratand
faimoasa scena atdt de asteptatd de public. Ce s-a intdmplat? Respectivul se imbatase de-a
binelea. De data aceea fusese sincer cu adevarat.

ANALIZA MUZICALA
G. VERDI, RIGOLETTO (TABL. II), FRAGMENT DIN DUETUL GILDA-DUCELE
Consideratii cu privire la obiectia critica a unei ilustre cintirete referitor
la o notatie a lui Verdi in partitura operei Rigoletto

Motto: Unii cititori, nutrind inalte pareri despre puterea lor de
intelegere, ramdneau deceptionati si adesea ma mustrau ei pe mine
pentru neputinta lor de a ma intelege.

(L. Blaga, Luntrea lui Caron, ed. IV, 2013, p. 276)

In cazul in care apar nedumeriri sau chiar dubii referitoare la justetea unor notatii in
partiturd, respectiv la modul in care Verdi a fixat pe portativ muzica prin valoarea notelor,
printre care bine inteles si ritmul, ca In exemplul muzical infira — asa cum obiecteaza o faimoasa
cantareatd cu prilejul unui masterat la Juilliard (USA): You will have difficulty accenting
correctly ‘sento che povero’. This phrase is badly written, I'm sorry to say. I do not understand
why Verdi gave more stress to seconds syllable, of ‘sen-TO’; iar mai departe aratd cum ar fi
trebuit sd simtd si sa gindeasca Verdi: in speaking, it would be ‘SEN-to’, and in singing you
must accent in this way — in loc s ne declardm contrariati sau chiar sd banuim ca lui Verdi i
»S €¢ a p & prozodia versului in pronuntie, adicd nerespectdnd naturalul expresiei, notatat
‘badly’ (prost), va trebui sa ludm 1n considerare mai multe lucruri.
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Intai, e greu si crezi ca Verdi ar putea gresi in acest fel, pentru ci una din virtutile
geniului sau muzical constd mai ales in faptul ca el este neasemuit de ,,fiziologic”, adicd nu
reprezintd deloc un caz aparte in privinta normalitdtii; caracterul si temperamentul sdu nu il
duce alaturi de realitate. Modul in care realitatea se reflectd in creatia sa este normal, deci
natural, dar nu in ori ce situatie, ci in una aparte, dupa cum vom vedea. De fapt aceasta ,,virtute”
a lui Verdi a contribuit Tmpreund cu alte mari calitati la imensa popularitate si proliferare a
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operelor sale peste timp si spatiu, continuand pana astazi, fiindca fiecare dintre noi ne regdsim
in muzica sa. Suntem, asa zis, de acord cu el.

La aceeasi concluzie, a spontaneitatii talentului sau, adicd a felului cum procedeaza
atunci cand, fixand pe portativ muzica ce caracterizeaza oricare din personajele sale, ne duce si
urmitorul pasaj din studiul despre Verdi al lui lui Gatti’ (studiu amanuntit ce insumeaza aproape
1000 de pagini): ,,Da molte confidenze del Maestro sappiamo qual metodo egli seguisse nel
lavoro di composizione: studiare, meditare profondamente l'argomento; vedere nett, vive
dinanzi ale occhi le figure sceniche, nei loro contorni fisici e spirituali, come se fossero ritratte
in un quadro luminoso, con pieno rilievo; imparare a memoria, a forza di recitarle, di
scandirle di accentarle, le parole del libretto [sublinierea Tmi apartine]; poi radunata
nell'anima la passione, sciogliere l'onda della musica”. [Aflim din multe confidente ale
Maestrului metoda pe care o urmeaza, folosind-o atunci cand compune: studiaza si mediteaza in
mod profund subiectul; vede clar in fata ochilor personajele in ambianta lor fizica si sufleteasca,
care-1 apar ca niste portrete reliefate luminos intr-un tablou; memorizeaza, recitind, scandand
si accetuand cuvintele libretului; pentru ca mai apoi muzica, implinita in sufletul sdu in forma
unei sensibilitati afective, sa se desciatuseze reversandu-se pe portative].

Din acest citat reiese evident ca i/ Maestro nu poate fi banuit ca pasea alaturi de drum din
punctul de vedere al normalului recitdrii, scandarii si accentudrii corecte a cuvintelor conform
stiintei prozodice, numai ca Verdi cauta un anumit normal, cel artistic, conditionat de o anumita
situatie dramatica.

De asemenea, pentru a nu gresi 1n aprecierile noastre, nu e rau sa tinem seama de faptul
cd Verdi reprezintd in evolutia dramei lirice o noud etapa, superioard fatd de Bellini si
Donizetti®. Verdi analizand mult mai ,,real”, mai potrivit cu situatia momentului, prin urmare
mai adanc, deci mai exact din punct de vedere psihologic, surprinde starea psihicd intima si
situatia dramatica precisa a personajelor sale. El cautd cea mai adecvata notatie muzicald pentru
a sugera celui ce da viatd partiturii o cat mai convingitoare si mai apropriatd interpretare,
conform atat cu profilul pesonajului nu numai intr-un moment dat al desfasurarii actiunii, ci si
amasurat evolutiei acestui personaj in intreaga drama luata ca un tot unitar. Personajele sale nu
se contrazic niciodata pe parcursul operei, pentru ca ele raman in expresia lor muzical-dramatica
consecvente cu ele insele. Fiecare dintre ele are mereu un comportament just in privinta
caracterului ca si a starii sufletesti in momentul dramatic respectiv.

Verdi nu-gi imbraca in muzica personajele sale si nu le arunca pe scend decat dupa ce le-a
trait el insusi (psihologic), numai dupa ce le-a filtrat si verificat caracterul si temperamentul prin
propria sa participare afectivd, amasurat dezvoltarii conflictului dramatic, asa cum reiese din
citatul de mai sus, topindu-le intr-o inchegare artistici. In felul acesta Verdi se asigurd de
Jjustetea comportamentului muzical-dramatic al fiecarui personaj in fiecare din momentele
desfasurarii actiunii.

Spre deosebire de cei dinaintea sa (vezi citatul din Donizetti), Verdi nu e multumit, si de
aceea nici nu se limiteaza la o declamatie muzicald, valabild ,,in general” si normala (in privinta
prozodiei de manual), pentru cd el are mereu in vedere o participare muzicald adaptata

3 Carlo Gatti, Verdi, Milano, 1981 [Le Scie], p. 273.

% Jatd un citat care reflectd pozitia lui Donizetti din punctul de vedere discutat mai sus: ,,La musica non ¢ che
una declamazione accentuata da suono, e percid ogni compositore deve intuire e far sorgere un canto dall' accento
della declamazione delle parole. Chiunque in questo non riesca o non sia felice, non comporra che musica muta di
sentimento” [Muzica nu este decdt o declamare accentuatd prin sunet si de aceea fiecare compozitor trebuie sa
inteleagd melodia, cintecul trebuie sa izvorasca din accentul declamatiei cuvantului. Cel ce nu va reusi acest lucru nu
va compune decat o muzica lipsitd de simtire]. (Giuliano Donato-Petténi, L'Istituto musicale G. Donizetti, Bergamo,
1928, p. 193).
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psihologiei personajului respectiv, conforma starii sufletesti pe care acesta o traieste, adicad a
reactiei caracterului si personalitdtii acestuia in momentul respectiv, a situatiei cu care acesta se
confruntd, fie ca este vorba de un eveniment exterior personajului, fie unul din adancul trairilor
proprii acestuia. in asta consti marea noutate si aportul adus de specificul geniului verdian
la dezvoltarea dramei muzicale.

Ar fi foarte instructiv dacd o analizd ar scoate la lumind deosebirea intre Verdi si
Donizetti, a modului in care fiecare trateaza muzical partea ,,dramaticd” a temei, pentru a pune
in evidentd prin comparatia a doua arii, aceea a Luciei din prima parte a Luciei de Lammermoor
de Donizetti cu cea a Leonorei de la inceputul lui Trubadurul de Verdi, cele doua opere avand
acelasi libretist, Salvatore Cammarano, libretist ce pastreaza formula clasica in ambele cazuri:
recitativ, arie (cu cadentd) ce continud cu caballetta (stretta). Este clard evolutia adusd de Verdi
din punct de vedere dramatic prin aceastd n o ut at e vitald pentru dezvoltarea dramei
muzicale mostenite de la opera seria, mostenire din pricina céreia aceasta (drama muzicald)
»~imbatranise” 1n lipsa unei constructii consecvent dramatic-muzicale, urmand de aceea sa-si
cumpromitd ,,credibilitatea” si deci interesul pentru publicul spectator, lucru care s-a si
intamplat. Aceastd noutate, adusd prin renuntarea la sentimentul ,in general”, devenit
neconvingdtor, explica ecoul resimtit in intelegerea publicului, de unde si popularitatea lui Verdi
ce se mentine pana astazi la cote record.

Din punct de vedere al tehnicii de compozitie Goethe, care la vremea sa ,,cochetase” si el
cu ispita de a compune muzicd, are perfectd dreptate cind sustine cd ,ritmului poetic
compozitorul 1i opune masura si miscarea proprie, de unde se vede superioritatea muzicii.
Compozitorul rupe dupa nevoile expresivitatii muzicii cea mai riguroasa constructie a poetului”
(adica a prozodiei).

Cand Verdi afirma: ,,Tutto dipende dal libretto; un libretto, un libretto e opera e fatta
intelegem de ce el va imbraca In muzica conflictul si comportamentul eroilor sdi numai si numai
bazat pe modul cum acestia evolueazd muzical in conformitate cu defisurarea dramatica a
actiunii.

Dupa aceastd scurtd paranteza sa revin la ,,senfo” al Gildei, pentru a vedea dacd Verdi
nesocoteste in acest caz accentul scandarii normale — asa cum considera faimoasa cantareatd —
atunci cand el acorda silabei a doua a cuvantului sen-TO o importanta deosebita printr-o durata
de trei ori mai mare decat pentru prima silaba. Sa vedem daca el a declamat incorect (badly)
prozodia acestui cuvant. Pentru aceasta trebuie, mai intai, sd nu uitdm ca Verdi cauta, in modul
in care compune, nu corectitudinea prozodiei in general (cea banald, de manual), ci pe cea justd,
cea care corespunde realtatii psihologice Intr-un anumit moment al actiunii dramatice. De aceea
va trebui sa aflam starea sufleteasca a Gildei 1n timp ce i se confeseaza Giovannei, spunandu-i
ce simte; dar mai ales, ¢ u m simte. Verdi e mai exigent cu sine insusi, cu modul in care
compune si de aici exigenta lui fata de interpret, de la care pretinde rafinament artistic.

Cunoscand bine mentalitatea usor superficiald a cantdretului in implicarea emotionala
Jjustd, adica in mod corespunzitor dramatic — asa cum ar trebui sa ,,simtd”, sd gandeasca si sa
actioneze (prin cant) amasurat intentiilor partiturii, adicd momentului dramatic —, Verdi vrea sa
preintdmpine comportamentul muzical superficial, stereotip, deci sablon, prin urmare fara
continut (cum adesea se si Intampld pe scend), inlaturand riscul ca interpretul sa nu ,,fie crezut
pe cuvant” de catre noi, spectatorii, adicd sd ramana neconvingator. Ori din experienta sa Verdi,
ca om de teatru, stie ca apare frecvent pericolul ca, spre pilda, pronuntia cuvantului ,,sento” sa
fie golitd de continutul emotional al momentului, si astfel sd-si piarda expresivitatea (sa spuna
ca simte, dar sd nu ne conviga ci simte), mai ales atunci cand reda starea sufletului virginal al

"’7
L)

" Gatti, op. cit., p. 464.
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Gildei, suflet incercat de primii fiori ai iubirii, cand igenuitatea acestei fecioare se deschide in
fata unei trdiri Incd necunoscute, miracol ce a pus stdpanire pe ea. latd de ce Verdi vrea ca
interpreta si sugereze Iintr-adevar sentimentul momentului (nu unul oarecare, adicd in
»general”), deci sa fie convingdtoare in felul cum cantd in acea clipa a desfasurarii actiunii
dramatice; pentru ca ceea ce simte Gilda in acel moment nu este ceva obisnuit, ceva ,,de toate
zilele”. Prin urmare dupa ce interpreta a Inteles ce efect trebuie sd obtind prin cantul séu, ea
trebuie si se controleze mereu prin feed-back, prin circuitele cibernetice® instalate in timpul
studiului, pentru a vedea dacd asa cum canta este de fapt asa cum trebui sd cante 1n acel
moment, asa cum cere Verdi prin ,,formula”: ,sen-TO”, oferind interpretei prilejul sa cante
convingator in acel moment din punct de vedere artistic.

Momentul e prea important pentru a fi nesocotit gi prin urmare ratat, mai ales ca iubirea
ce o subjuga pe Gilda — pe cat de curatd pe atit de nestapanitd — se va confirma pe intreg
parcursul desfasurarii dramatice, pana in ultima clipa a vietii sale. Astfel putem intelege de ce
prelungirea celei de a doua silabe apare ca un fel de meta fora (Gleichnis) muzicala, ce
vrea sa sublinieze, sa scoata in relief nu numai starea sufleteasca a Gildei, abandonarea intensa
ce o incearca ci si caracterul ei. lar pentru ca Gilda sa devina si mai covingatoare, Verdi ii pune
pe aceasta primd ,,declaratie de dragoste” un /Jegafo (ce nu mai apare la repetarea frazei,
deoarece repetarea e gandita ca un ecou pe care il resimte in adancul sufletului, ca un secret al
bucuriei ei, si numai al ei).

Sensul lungirii silabei a doua din cuvantul sento poate fi considerat ca o sinteza apriori a
Gildei, a caracterului ei ce se confirmd de-a lungul intregului rol. Acest SenTO, departe de a fi o
scapare (badly) a lui Verdi, este simbolul emblematic al ei, simbol pe care ea nu-1 va trada nici
cu pretul vietii, sacrificandu-se pana la urma pentru cel pe care il iubeste, cu toate cd el o
trideaza. Pentru aceastd consecventa prezentd in creatia muzicala, pentru explicarea acestui h o
1 o m e r (personajul in intregul sdu se afld confirmat mereu prin parte, prin detalii) pe care-1
surprindem mereu 1n opera lui Verdi, si pentru care mie mi-a trebuit o pagina intreaga sa-1
lamuresc. Pentru geniul verdian este un de-la-sine-inteles fiindca geniul sau cuprinde de la
inceput intregul in detalii, sintetizeaza fara s mai treac prin analiza’.

Apoi prin lungirea silabei (optime cu punct fatd de saisprezecime), formuld ritmica ce
apare si mai inainte dar se si repetd — nefiind vorba de un accident, de o scépare, ci se dovedeste
o intentie deliberatd a compozitorului — in masura de 3/4, masura aleasa de Verdi anume pentru
a exprima leganarea de care e cuprins sufletul acestei fecioare. Gilda vrea sa se convinga si sa o
convinga si pe Giovanna de forta acestui sentiment nemaiintalnit pand atunci de ea. De fapt
Verdi repetd cateva masuri mai tarziu aceeasi scandare neobisnuita atunci cand pune accentul nu
pe silaba prima a cuvantului, SEM-pre, asa cum cere prozodia ,,de toate zilele”, ci pe silaba
doua: sem-PRE, scandare ,,anormald” (in masura urmatoare cuvantul se repetd in aceeasi
formula ritmica) in masura de 3/4 pe timpul doi, timp care (atentie!) nu trebuie nicidecum sa
primeasca un accent dinamic (>) ci doar o subliniere, subliniere de fapt existentd prin lungirea
acestei silabe.

Este evident faptul ca Verdi patrunzand, datoritd sensibilitatii sale iesite din comun, in
ascunzisurile tainice din adancul simtirii acestui suflet virginal, a transformat bataile inimii ei in
acest mod neobisnuit de scandare, ce exprima cit se poate de convingdtor iubirea prin
vibratia pe care doar puritatea sufletului sdu angelic o poate avea. Astfel Verdi a facut un
adevarat erou din Gilda, prin forta si obstinarea cu care ea se abandoneaza sentimentului de o
neobisnuitd candoare si deci lipsit de orice urmd de egoism, sentiment ce a luat-o atdt de
puternic in stapanire.

8 Vezi 1. Piso, A Cybernetic Study of Speaking and Singing, Cambridge Scholars Publishing, 2017.
? Iata si o definitie ad hoc a genialitatii.
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Acum intelegem mai bine cum gandea si la ce se referea Verdi cand spunea: ,,Se anche
ben eseguito, e mal interpretato” [desi executat bine e interpretat rau], exprimare care, departe
de a fi un paradox — cum ar putea aparea la prima vedere —, reprezinta intentia lui Verdi de a
cere interpretarii o angajare justd, in cazul de fatd impusa de notatia muzicald, impusa la randul
ei de dezvoltarea dramatica si subliniata de el in formele ,,sen-TO”, ca si ,,sem-PRE”, notatie ce
numai la o privire superficiala (din cauza lipsei concentrdrii atentiei) ar putea contraria.
Temperamentul si intuitia fara gres ca si imensa experienta de scend l-au determinat pe Verdi sa
facd acest mare pas in privinta fortei de convingere a artei muzicale scenice, lasandu-i mult in
urma pe cei ce l-au precedat, cei ce se multumeau cu sentimente general valabile, mostenire a
operei baroce (exceptie: Mozart!).

In plus, prelungirea neobisnuita a silabei a doua, ,.sen-TO”, departe de a crea dificultiti
interpretei (daca ea dispune de tehnica vocald necesard) 1i oferd mai mult timp in modularea
sunetului §i nuantarea interpretarii pentru a putea convinge cd sufletul ei este Intr-adevar
coplesit de iubire.

In concluzie, in loc de a-1 banui pe Verdi de o scapare, ar fi poate mai bine si privim
partitura mai atent, intrebandu-ne la fiecare pas: de ce a notat in felul acesta compozitorul? De
ce a ales tonalitatea, tempo-ul, masura, ritmica etc. etc.? Si mai mult ca sigur acuitatea noastra
psihologica, sustinutd de o cultura corespunzatoare, dupa o analizd muzical-dramatica atenta si
concentrata, ne va putea spune de ce.

Astfel modul in care Verdi pune in muzica cuvantul ,,sento” — lungind durata silabei a
doua in mod mai putin ,,ortodox”, isi justifica justetea, deci normalitatea, daca tinem
seami de faptul ca sufletul Gildei in acest moment se afld intr-o stare de exaltare'’. In acelasi
timp normalitatea, adicad modul ,,in general” de a scanda in forma ,,SEN-t0”, se dovedeste a fi in
acest moment nu numai neartistica ci chiar anormald, pentru ca expresia poate lua usor aspectul
unei platitudini, asa cum se Intdmpld nu de putine ori pe scend. latd cum Verdi depaseste
obisnuitul, normalul, banalul si stereotipul, pentru ca Gilda, prin ceea ce cantd, cum canta, si
mai ales de ce canta in acest fel, creeaza o anumita atmosfera de gingasie si puritate a simtirii,
atat de potrivit si intens exprimatd prin acest ,,senTO”, atmosfera ce intovarasind-o pe intreg
parcursul operei, o caracterizeaza.

Incercand o clipa si patrundem in laboratorul intim al acestui mare creator, sintagma
~muzica e arta care intrece firea”, nu mai poate fi consideratd o exagerare a virtutilor muzicii,
ci primeste deplina ei justificare si sens, datoritd genialului bussetan, deoarece muzica sa
»Hintrece firea”! lata cum, si din acest mic detaliu (departe de a fi ‘badly written’) reiese simtul
exceptional al genialului Verdi pentru teatrul adevarat, teatru artistic.

10 Spuneam 1la inceput ci Verdi urmireste dar si realizeaza prin/in muzica, in aceastd drama lirica, desfisurarea
consecventi a caracterului si temperamentului fiecirui personaj pe intreg parcursul operei. Insi acest lucru nu se
poate obtine fara implicarea constienta a interpretului, care nu trebuie sd se multumeasca cu exprimarea in muzica a
sentimentelor ,,in general”. De aceea el trebuie ca, In urma unei analize muzicale, sa identifice intentia precisa a
partiturii in fiecare frazd si moment al desfasurarii ei si sa gaseascd mijloacele vocale pentru punerea in valoare cat
mai fidel a ceea ce a notat pe portativ Verdi. latd cum fidelitatea executiei muzicale a interpretului, adica sa cante ce a
scris compozitorul, 1i asigura acestuia virtutea sa creativd. O capodoperd, si Rigoletto este una, are caracterul
holomerului, adica partea fiind purtitoare de intreg (Noica). De aceea spuneam cad e importantd scandarea
,neobisnuitd” pe care Verdi o pretinde cuvantului senTO atunci cand Gilda isi destainuieste (in cant) iubirea, care
nu e una ,in general” ci una care fiind in acest moment coplesitoare, are si caracter altruist. Ori aceastd iubire
coplesitor altruistd pentru care ea, in final, se va sacrifica, e previzibild incd de la inceput, de la prima marturisire a
Gildei. S-ar putea spune ca acest prim senTO contine in nuce soarta personajului. De aceea e bine sa se atraga atentia
interpretului cd ,,nimicurile” (inexplicabile pentru unii, pe care chiar ii contrariaza!) sunt esentiale intr-o
capodoperd, in care totul a fost prevazut si existd de la inceput. Sfarsitul se justificd prin inceput, inceputul
determinand sférsitul.
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Si sd nu-mi uit vorba. Daca din cele spuse pana acum s-a inteles de ce a lungit Verdi
silaba a doua din cuvantul sento, ca de altfel si alte silabe ale cuvintelor precedente din masurile
2 si 4, adica de ce le-a dat o mai mare importanta prin aceasta formulare ritmica, s-ar putea usor
intelege si de ce la inceputul ariei sale Gilda canta ,,sacadat”, deci cu cate o pauza de optime
intre fiecare silaba: no...me... che il...mio...cor, apoi pri...mo...pal...pi...tar, sau in continuare
(de)li... zie...del...I’a...mor, sau sem...pre...ram...men...tar, ca si (pen)sier...il...mio...de...sir
si asa mai departe, cu toate cd nici un om sanitos la minte nu vorbeste in acest fel (vezi

exemplul muzical urmator).
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In felul acesta, ,,anormalul” lui Verdi devine normal pentru cd exprima in muzica
convingator emotia de care e cuprinsd Gilda, emotie care, pur si simplu, 1i taie respiratia,
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scotand in relief Tn mod sugestiv starea sufleteasca care o stapaneste. Faptul ca aceste silabe sunt
pe note ce coboard sugereaza cum Gilda vrea sd le ascundd ca pe o comoard, pentru a le
tezauriza undeva 1n adancul inimii. intreaga arie, cu desenul ei melodic atat de ,,neobisnuit”
exprimd muzical bucuria sub imperiul acestei iubiri, bucurie pe care Verdi a notat-o In partitura
intr-un mod atét de neasteptat, de inspirat si in acelasi timp convigator, de ex. masurile 48-56,
in special primele trei masuri cu salturi si accente de expresie.

Pentru aceasta ratiune este evident ca un bun pedagog, cel care nu procedeaza ca dresorii
patrupedelor la circ, n-are rost sa-i spund interpretului ce trebuie sd cante (asa cum fac 99%
dintre profesorii de canto), pentru ca asta std scris clar si precis in partitura. Pedagogul bun
trebuie sa explice cum, dar mai ales de ce, trebuie sa cante intr-un anumit fel ceea ce sta scris p
recis in partiturd, prin urmare sa explice care sunt motivele care l-au facut pe compozitor sa
noteze in partiturd in felul acesta si nu intr-alt fel. Daca elevul sau studentul a inteles, iar
mijloacele lui tehnice 1i stau la dispozitie, adica isi stapaneste bine (nu binisor!) instrumentul, va
putea interpreta muzica just, adicd asa cum trebuie. Cu un cuvant, va exprima vointa artistica a
compozitorului.

Inci o vorba.

Ar fi inutil si prin urmare ridicol sa mai explic de ce In cuprinsul ariei Gildei Intreaga
coloratura, trilurile, apogiaturile, ca si accentele de expresie (A) ori cele de dinamica (>) pe
sincope sau pe timpii slabi ai masurii sunt cu totul altfel decat... nor mal. Toate acestea nu
fac parte din ,.,repertoriul” starii obisnuite, banale, cea de toate zilele, pentru ca au fost investite
cu rangul expresiei starii muzicale a unei situatii ,,speciale”. Gilda traieste sub imperiul iubirii,
prada unei exaltiri care o inalti, o duce cu ea. De aceea ¢ 4 nta! Impreuni cu ea nici noi nu
mai suntem pe pamant. Cufundati in fotoliu, plutim vrand-nevrand, luati in lumea lui Verdi —
lumea Muzicii.

ATMIOKATAXTAXIX:
RESTABILIREA SENSULUI ORIGINAL, ASA CUM A FOST GANDIT SI PUS iN
MUZICA DE MOZART ROLUL PE CARE-L ,,JOACA” PERSONAJUL DON OTTAVIO
IN OPERA DON GIOVANNI

Pentru ca in continuare intrdm in altd lume, in marele domeniu al geniului mozartian inrudit
in privinta temperamentului dramatic cu cel al lui Verdi — pastrand proportiile si tindnd seama ca
ei sunt despartiti in timp mai mult de un secol si jumatate (ca stil), iar ca spatiu separati de Alpi (ca
mentalitate si temperament) —, fnainte de a analiza din punct de vedere al interpretarii rolul si
aria/ariile lui Don Ottavio din opera Don Giovanni, as dori sa remarc un lucru. Formula ritmica de
care m-am ocupat in analiza fragmentului din duetul Gilda-Ducele, tabloul II, Rigoletto — acela
care, cu prilejul unui masterat, provocase nedumeriri unei ilustre artiste lirice, si despre care ea
spunea: ‘...is badly written...” (vezi mai sus citatul complet in exemplul din duetul Gilda-Ducele
de Mantova), — se Intdlneste frecvent in literatura muzicii de opera.

Comparand a doua masura a acestui exemplu (fragment muzical din aria lui Tamino din
Zauberflote), se poate constata o similitudine ritmicd pana la identitate (indeosebi pentru
versiunea textului italian, adica pe cuvantul vorrei) cu fragmentul incriminat din duetul Gilda-
Ducele, tabloul II, Rigoletto, Verdi (vezi primul fragment muzical din Rigoletto).

78



- [ W] T J
"“% I T 1 : ... |
: A 2 e
warm und rein, was wur - de ich?
girin - gerlaal sen/ vor-re - !

Revin la cele doud arii ale lui Don Ottavio din Don Giovanni de Mozart: aria Il mio
tesoro (nr. 21 din actul II) ce face parte din versiunea originara, cea a premierei de la Praga din
1787 si aria Dalla sua pace, actul I (KV 540 a), compusa ulterior de Mozart pentru reluarea in
anul urmator (1788) la Viena a lui Don Giovanni, deoarece aria I/ mio tesoro nu convenea
stilului ,,uzitat” de tenorul F. Morella (cf. Kloiber).

Cu referire la aceste doui arii as vrea si fac urmitoarea remarci. in privinta problemelor
de tehnicé vocala pe care le ridicd ambele, diferenta e mai mult decat evidenta. Aria doua (Dalla
sua pace) reprezintd oarecum alta ,,lume”: fara cadentele si vocalizele de bel canto, de bravura
si stil baroc, din aria I/ mio tesoro, ce pare mai aproape de scriitura unui Haendel). Personajul
Don Ottavio pastreaza insa in ambele arii aproape acelasi caracter in comportament, atat
muzical cat si dramatic (precum si scenic), adicd dorinta obstinatd a lui Don Ottavio de a o
consola pe Donna Anna, repet, intentie prezenti la fel de evident in cele doua arii. In ambele arii
personajul Don Ottavio se confunda atat de intens cu durerea ce stiruie viu in sufletul iubitei
sale incat intreaga arie este strabatutd de o simtire adanca (pentru care germanul are un cuvant
sugestiv: Innigkeif), dorintd de a-i alina suferinta, de a o méngéia cu o gingasie inspiratd de
afectiunea dusa pana la devotiune. In aceastd devotiune, trebuie cautat sensul muzicii conceputa
de Mozart pentru Don Ottavio, adica a functiei acestui rol in economia dramatica a operei.

Desigur profilul psihologic al lui Don Ottavio in comparatie cu cel al lui Don Giovanni este
mult mai putin reliefat scenic, aproape absent, de aceea deloc atragator pentru spectatorul obisnuit
sd nu treaca de granita evidentului superficial, deci sa se distreze. Se stie ca ,,bistroul”!!, mai ales
sub forma ,clasicd” de taraba a indeletnicirilor ce exaltd si satisfac teribilismul individului
instapanit de avanturi hormonale, oricat de bicisnic ar fi el, chiar neputincios, 1nsi cu instinctele
ravagite bine si date peste cap, bistroul deci, apare mult mai interesant, fiind mai atragator pentru
spectator prin Intreg cortegiul ce-l aduce cu sine rasfatul necurmat al simturilor. De aceea iti ia
ochii, mai ales comparat cu paraclisul unei biserici unde nimic din afara nu te ispiteste. De acesta
te-ai putea apropia, nu atras de ,,0arece”, ci indemnat de partea cea mai purd, aceea a sublimarii
simturilor spre naltul spiritului (deloc spectaculos). Pentru a sublinia tot ce e opus caracterului
devotiunii, in ironia sa find, francezul are obiceiul sa spuna: dévot de place pentru o devotiune
falsd, afisata in piatd, asa cum il vedem mereu pe Don Giovanni.

""" In limba rusi bistro inseamna r e p e d e. De ce limba rusi? Pentru ci ofiterii rusi ,,aterizati” la Paris cand
intrau intr-o cafenea, in graba lor de vajnici cuceritori, pretindeau sa se execute imediat comanda: bistro!!! Astfel s-a
perpetuat denumirea ,,exotica” de bistro pentru acest gen de local. La fel si cuceritorul Don Giovanni n-are vreme si
nici rabdare. Galopeaza tot timpul biciuit de dorinta satisfacerii placerilor momentului care prin excelentd sunt
napraznic de repezi si carnale. Reusita i mareste pofta dincolo de margini. Nici bine n-a terminat cu o ,,prada”,

nesatul 1l impinge pentru a da asalt umatoarei.
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In ,bistro” stipaneste egoismul exhibitionismului donjuanesc exercitat la paroxism, in
timp ce n paraclis oficiaza n taind iubirea altruista, devotiunea, de care sunt strabatute ambele
arii ale lui Don Ottavio si care trebuie privite in functie de textul si contextul muzical si nu
reduse doar la textul literal ce incearca si abia se tine stdngaci pe urmele muzicii.

Pentru a nu aluneca in afara intentiilor poeticii muzicale incredintate de Mozart
personajului Don Ottavio, atat in cele doud arii cat si in intreg rolul, nu trebuie sd ne lasam
,»convingi” de textul literal, care nu prea ocoleste banalul. Condusi de atotstdpanitoarea
superficialitate, sd nu ne 1dsam multumiti cu primul aspect, simplificand lucrurile fara a le
clarifica.

Don Ottavio nu trebuie redus pur si simplul la opusul lui Don Giovanni 1n atatea privinte.
Don Giovanni p o ate (sipriviti cum e in stare si faca totul) sd ,,le facd” pe toate, spre
supremul deliciu al spectatorului, in timp ce Don Ottavio nu indestuleaza deloc distractia
publicului pentru ca nu se Intrece intr-o asemenea cursa. Pentru Mozart aceste doud personaje
nu sunt opuse Tn mod banal pentru cd ele traiesc la niveluri diferite si de aceea nu au cum sa se
intalneasca intr-o luptd directi. Don Giovanni e sclavul unei cavalcade dezlantuite (dissoluto'
inseamnd desfranat, fara frau), a unei fiinte careia torentul dorintelor nestavilite i-a suprimat
congtiinta care l-ar putea opri. Ce spectacol fantastic!

Don Ottavio nu e angajat deloc in vreo ,,demonstratie” pentru ca el nu se afld la cheremul
instinctelor nabadadioase ce fac deliciul publicului de galerie, ca si al celui aciuit in semi-
obscuritatea addpostitoare a lojilor'®. Cu totul altceva stipaneste sufletul si gandurile lui Don
Ottavio.

Pentru a ne apropia de atmosfera acestor ganduri si a intelege detasarea acestui personaj
de lumea obisnuit de normala care-1 inconjoara si in care se complace Don Giovanni, in cazul n
care muzica nu ne este de ajuns, as atrage atentia asupra unor fapte intamplate in viata lui
Mozart in cele cateva luni ale anului 1787, vreme in care el da nastere capodoperei genului, Don
Giovanni; fapte ce dezviluie gandurile si starea sufleteasca.

In 4 aprilie 1787 Mozart i trimite tatilui siu o scrisoare in care vorbeste cu un soi de
incantare, daca nu chiar elogios, despre moarte: ,,Da der Tod (genau zu nehmen) der wahre
Endzweck unseres Leben ist, so habe ich mich seit ein paar Jahren mit diesem wahren, besten
Freund des Menschen so bekannt gemacht, dass sein Bild nicht allein nichts Schreckendes mehr
fiir mich hat, sondern recht viel Beruhigendes und Trostendes! — Und ich danke meinem Gott,
dass er mir das Gliick gegdnnt hat, mir die Gelegenheit (Sie verstehen mich) zu verschaffen, ihn
als den Schliissel zu unserer wahren Gliickseligkeit kennen zu lernen. — Ich lege mich nie zu
Bette, ohne zu bedenken, dass ich vielleicht (so jung als ich bin) den anderen Tag nicht mehr
sein werde. — Und es wird doch kein Mensch von allen, die mich kennen, sagen kénnen, dass
ich im Umgange miirrisch oder traurig wére. — Und fiir diese Gliickseligkeit danke ich alle Tage
meinem Schépfer, und wiinsche sie vom Herzen jedem meinem Mitmenschen”' [Pentru ci
moartea (s-o spunem direct) este adevaratul scop final al vietii noastre, in ultimii ani l-am
cunoscut mai bine pe acest cel mai bun prieten al omului, incit imaginea sa nu mai are nimic
infricogdtor pentru mine, din contrd ma linisteste si md mangdie. — Multumesc bunului
Dumnezeu pentru bucuria si prilejul de a-mi fi oferit cheia prin care am cunoscut aceasta

12 Don Giovanni Tenorio o sia 1l dissoluto, titlul unei piese scrise de Carlo Goldoni in 1735.

3 Franz Liszt, in Pagini Romantice, Editura Muzicala, 1985, face o descriere sugestiva a lojilor celui mai
faimos teatru de Operd, Scala: ,,...unele sunt tapetate, mobilate si luminate in interior ca niste mici saloane. Fiecare
doamna prezideaza in loja sa si primeste in timpul reprezentatiei o seama de vizite... atdt a pretendentului din ajun
sau a amantului fericit de a doua zi...pe fondul inspaimantdtorului zgomot al instrumentelor de alama conform
dictonului: se salveazd cine poate...”.

' W. A. Mozart, Briefe, Herausgegeben von Willi Reich, Ziirich, 1948, p. 330.
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adevarata fericire. Seara nu adorm fara gandul ca (desi sunt atat de tanar) s-ar putea ca a doua zi
sd nu mai fiu 1n viatd. Si totusi nimeni din cei care ma cunosc nu pot spune ca sunt morocanos
ori trist. Multumesc in fiecare zi Creatorului pentru aceasta fericire sufleteasca pe care o doresc
din inima si celorlalti oameni].

In 28 mai 1787 moare Leopold, tatil lui Mozart, iar in 29 octombrie 1787 are loc la Praga
premiera Don Giovanni, la care incepuse si lucreze in primele luni ale anului'.

Amintesc contextul in care s-a nascut aceasta capodopera pentru a ne feri de o apreciere
superficiald, apreciere care sd nu poatd nici macar banui cd gindul lui Mozart se inaltd pe
piscurile detasarii de viata banald, gand care sunt sigur cd s-a rasfrant asupra muzicii harazite
acestei creatii, n special celei ,,dedicate” rolului Iui Don Ottavio pe care unii (ca P.-J. Jouve),
mult prea multi in trecut, si cel putin tot atdtia in vremea noastra, atenti doar la textul ariei:
,»haiv, conventional si fad”, apreciind gresit rolul si muzica lui Don Ottavio. Ei ar trebui sa ia in
sema caracterul ,,metafizic” de detasare de cursul in care se desfasoara viata obisnuitd, pentru ca
mai mult ca oricand starea spirituald a lui Mozart in aceastd vreme simte nevoia de a se departa
de realitate cautand o sublimare a gandurilor, pe care o si exprimd cum nu se poate mai minunat
prin tot ce contine muzica lui Don Ottavio.

De asemenea, pentru a nu gresi atunci cand voim sa-i gasim un loc personajului Don
Ottavio in economia dezvoltarii dramatice a operei Don Giovanni, nu trebuie sa pierdem din
vedere faptul cd Don Giovanni, alias Don Juan, reprezintd o te m d ce a traversat multe secole
in cultura europeana — alaturi de Don Quijote si Faust, devenind astfel o figurda emblematica a
spiritului acestei culturi. Ori istoria lui Don Juan/Don Giovanni a suferit in decursul timpului
multe variante, ca orice tema ,,folclorica”. Astfel versiunea ajunsa pana in vremea lui Mozart nu
stralucea deloc printr-o constructie riguroasa din punct de vedere dramatic.

Sa nu uitdm nici faptul ca personajul Donna Elvira, care nu exista in piesd 1nainte de
Moliére, a fost introdus de acesta in Le Festin de Pierre, pentru ca variantele ce i-au urmat sa-1
preia (Kloiber).

Apoi, chiar si dupa creatia lui Don Giovanni la Praga (premiera in 1787), in reluarea de la
Viena, partitura operei a fost binisor completata'® cu aria lui Don Ottavio Dalla sua pace (KV
540 a), localizata nu in actul II, precum cea pe care o inlocuia, ci in primul act. De asemenea a
fost adaugat, tot pentru premiera de la Viena, o arie a Donnei Elvira (KV 540c) iar aria lui lui
Leporello din actul II a fost inlocuitd cu un recitativ al acestuia, Mozart compunand ad hoc si un
duet Zerlina-Leporello (KV 540 b)"". De aceastd copioasi ,,dizlocare” a elementelor dramei a
suferit In cea mai mare masura rolul Iui Don Ottavio.

Din cele de mai sus apare evident faptul cd Mozart a fost constans de ,,imprejuriri” sa nu
poatd urmari cu muzica totdeauna desfasurarea dramatica a libretului, fapt care s-a intamplat cel
putin cu cateva din cele 24 numere ale partiturii lui Don Giovanni. Spre pilda, acolo unde si-au
gasit locul sau au fost plasate cele doud arii ale lui Don Ottavio (de citre regizori de-a lungul
timpului), ele nu se inscriu organic in desfasurarea evenimentelor. De acest lucru nu poate fi
invinuit Don Ottavio. Spun aceasta pentru cei ce, neludnd in seama continutul si intentiile
muzicale conferite de Mozart acestui rol, ar fi voit ca personajul sa se evidentieze prin vreo

1% La premiera se spune ca ar fi asistat si Cassanova.

16 Cf. R. Kloiber, Handbuch der Oper, Bérenreiter, Kassel, 1978, p. 350.

'71n 1968 cu prilejul publicarii Neuen Mozart Ausgabe, in editarea operei Don Giovanni s-a facut o despirtire
clard intre cele doua variante, Praga si Viena (cf. R. Kloiber, Handbuch der Oper). Cu toate acestea foarte multe
inscenari ulterioare nu vor tine seama de acestd despartire. Asa se face cd au aparut o seama de combinatii sui
generis. Spre exemplu, eu am cantat totdeauna ambele arii ale lui Don Ottavio in toate inscendrile de care am avut
parte, si anume: Dalla sua pace in actul 1, iar I mio tesoro in actul II, insd mereu in situatii scenico-dramatice straine
de continutul muzical al acestor arii.
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implicarea mai dramatica la nivelul intdmplarilor de pe scend. Ce este important e faptul ca
geniul lui Mozart avea nevoie de a c e st Don Ottavio, asa cum este definit el muzical in
ansamblul dramatic.

Mozart vroia altceva cu Don Ottavio decat ce am dori noi, si este evident in partitura
acestuia, adicd in muzica acestui personaj, muzicd ce trebuie luatd in considerare serios in
primul rand'® inaintea celorlalte elemente ale dramei lirice'’. Ambele arii trebuie considerate ca
niste momente ce par a voi si mute greutatea, din cadrul teluricului, In lumea in care se
desfasoara sentimente adanci umane, departe de egocentrismul care rasfatd instinctele ce se
napustesc ca scapate de sub control — fie cel al cuceritorului donjuanesc in dorinta si sargul de
a-si completa lista cuceririlor, fie cel al razbundrii si al disperarii sinucigase ce stdpaneste inima
Donnei Anna —, sentiment precum cel al devotiunii si al detasérii sub imperiul stérii unei
congtiinte altruiste, cum spuneam mai la inceput. Ori pentru redarea acestor subtilitéti, cu care
omul obisnuit nu pare a voi sa se incurce, Mozart este maestru in a le pune in muzicd. Rdmane
ca interpretul sa inteleaga, transpunénd in simtire artistica aceasta realitate interioara, psihica, si
sd posede mijloacele (tehnice) pentru a realiza aceste subtilitati fard de care personajul apare, in
special publicului avid de intdmplari ,,scenice”, deranjant de inutil, fehl am Platz, adica
nepotrivit (cum ar spune germanul).

Acest Don Ottavio — departe de a intruchipa doar tipul decolorat al unui eunuc lipsit de
vigoare si barbatie, un impotent adesea grasuliu (ca orice tenor liric-lejer ce se respecta in lupta
sa pentru a nu se lasa invins de dificilele vocalize) costumat in ,,matase neagra”, in descrierea
lui P. J. Jouve, cum il vad atatia, si chiar asa cum 1l intdlnim frecvent pe scena — trebuie sa fie
considerat un personaj-simbol al altei lumi, nu numai muzical ci si dramatic. De aceea nu poate
fi limitat, sau coborat doar ca figura de contrast meschin, o banald contrapondere numai buna ca
sd pund in lumind si mai bine figura extraordinard (in realitate destul de ordinara, adica
obisnuitd) a nabadaiosului Don Giovanni.

Intentia obstinata a lui Ottavio este sd-i infuzeze Donnei Anna o stare sufleteasca de alt
ordin, sd-i mute gandul pentru a o elibera de instinctul de razbunare care prin natura lui e
sinucigas. Si acum sd urmdrim in registrul hermeneutic stiinta psihologica a lui Mozart
imbréacata magistral in formd muzicala.

in ambele arii ale lui Don Ottavio ,,clementele sensibile” (sunetele), cu sensul si functia
lor expresiv-muzicald, pot fi identificate (vezi exemplul muzical din aria lui Don Ottavio, // mio
tesoro, inceputul) prin prezenta micilor grupari de optimi si saisprezecimi, cu cat mai ,,discrete”
(vreau sa spun usor de trecut cu vederea) cu atdt mai mai grditoare si mai sugestive (pentru
interpretare) In semnificatia lor, mai ales ca aceste note sunt mereu marcate de /egato, ceea ce
presupune, dar si impune, nevoia de a li se acorda o deosebitd tensiune in cant. Astfel ele vor
sublinia 1n intentia interpretarii pusa in act de cantaret, atat printr-un usor crescendo, atunci cand
notele ce urmeaza au o frecventd (Hz.) mai mica, deci cand melodia coboara, sau diminuendo,
mai ales cand nota a doua are o frecventd (Hz.) mai mare, adica atunci cand aceasta este mai
inaltd. Diminuendo in urcare e necesar pentru cd de cele mai multe ori previne tentatia
cantaretului de a pune un accent dinamic (>)*°, accent care, pe respectiva noti de varf, diuneazi
liniei melodice, dar si accentueaza nemuzical timpii slabi din masura respectivd pe care o
dezechilibreaza.

18 Die Musik ist also die Hauptsache bei der Opera” [Muzica e partea principald in opera] (fragment din
scrisoarea lui Mozart din 21.06.1783).

19 ....bei einer Opera muss schlechterdings die Poesie der Musik gehorsame Tochter sein...” [...in orice caz,
in operd, poezia (textul literal) trebuie sa fie fiica ascultdtoare a muzicii] (fragment din scrisoarea lui Mozart din
13.10.1781).

" T nici un caz un asemenea accent dinamic nu trebuie si apara pe a treia nota (do) de la inceputul ariei; ci
unul de expresie.
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Arie des Don Ottavio

Aus ,Don Juan“ W. A. Mozart
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W. A. Mozart, Don Giovanni, Aria lui Don Ottavio, I/ mio tesoro, inceputul.
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Pentru ca aceste nuante sa-i reuseascd, interpretul trebuie sd stipaneascd expiratia sonora
care se poate obtine numai prin tehnica sunetului', deci a sustinerii lui, sustinere despre care
Mozart pomeneste adesea 1n scrisorile sale (de ex. despre soprana Gabrielli, careia ii reproseaza:
dass sie nicht singen konnte... sie wuste nicht zu suteniren [ea nu era 1n stare sa cante, pentru ca
nu stia sa sustind] (vezi infra fragmentul complet din scrisoarea din 19.02.1778). Sustinerea
sunetului este singura cale pentru a obtine legato-ul de care are nevoie expresivitatea melodiei
pentru a sugera nuantele unui anumit gand, pentru a cdnta aceasta simtire a lui Ottavio. Pentru
ca, In expresia lui, gandul-simtire sa cdnte! lata ce spune Hegel (si se potriveste ariei/ariilor lui
Don Ottavio): ,,Melodia e mijlocul cel mai puternic al artei muzicale, e latura superioara a
poeticii muzicale depinzand de modul de exprimare”, deci, precizez eu, de interpretare®.

Pentru a-1 intelege just pe Don Ottavio, sd ne apropiem de gandul muzical al lui Mozart
prin care el obtine armonia interioara si face posibila coerenta intre intentie si articularea sonora
(cant). Sa parasim, inca o datd, banalitdtile textului, ale partii literale, intreband cu precadere
muzica. De ce, inca de la inceputul ariei — chiar in partea doua a primei masuri din introducerea
orchestrala — apar optimi in /egato, optimi, doua cate doud, cand in coborare, cand in urcare,
adesea urmate de saisprezecimi si intrerupte de cate o foarte scurtd pauza. Legato-ul deasupra
notelor trebuie sa realizeze, repet, sustinerea sunetelor, care transmisd melodiei sugereaza
insistenta gandului, fapt esential in interpretare. Don Ottavio pare ca ar vrea sa trimitd Donnei
Anna mangaiere, exprimand ceea ce simte prin acordul in forfe, In masura 5-a din introducerea
orchestrald, urmata de trilul care culmineaza pe si bemo! acut. In masura urmatoare, trilul, intr-o
cadere va ajunge pe re, optime urmata de o saisprezecime, dupa care este o scurtd pauza tot de
saisprezecime. Formula ritmica se repeta de trei ori si exprima tulburarea sufleteascd de care e
cuprins Don Ottavio gandindu-se la cumplita suferinta a logodnicei sale. Cantecul lui pare cé ar
vrea sa o consoleze in departarea in care simte ca ea se afld cuprinsa de disperare, departare mai
mult sufleteasca decat fizica — atat prin legato-ul intre si bemol si do din masura 9, cét si cel din
masura 11 intre mi bemol si fa, ambele in urcare, — ce dau senzatia cd vor s-o apropie pentru a-i
aduce intr-o gingasa mangaiere prin notele legate doud cate doua (masura 17), méangaiere pe
care o vrea pecetluita prin sublinierea pe care o aduc cele doud triolete din masura urmatoare.

Demersul continua pe intreg parcursul, pentru a culmina in masurile 24—26 prin disperatul
apel al lui Don Ottavio creat atat de sugestiv prin nota fa sustinuta trei masuri. Acestea pare ca
ar vrea s-o aduca la el din izolarea in care s-a ferecat, pentru a o adaposti in sufletul lui prin
ghirlanda saisprezecimilor din masura urmatoare ce mai intai coboara pentru ca apoi urcand sa
pregateasca juramantul-implorare al gandului sau care incepe cu so/ (deasupra portativului) n
masura 30, pentru a insista, in continuare, asupra acestui gand pand la momentul da capo (vezi
infra aria lui Don Ottavio, continuare).

De ce insist asupra acestor detalii cu precizie, detalii inutile pentru cititorul neprofesionist,
in care acesta s-ar putea ,,pierde”? De ce?

Spuneam ca partitura rolului lui Don Ottavio nu-si indeplineste scopul si nu se justifica in
intregul complex al operei asa cum a conceput-o Mozart, decat dacéd interpretarea indeplineste
cel putin doud conditii. Prima este tensiunea interioara (pe langa cea tehnica necesara sustinerii
vocii in piano §i mezzo-piano). Pentru ca tensiunea interioard si fie reald si nicidecum o
tensiune oarecare, fals simulatd; de fapt o tensiune in general, mai ales in interpretarea muzicala,
nici nu poate exista. Prin urmare trebuie sa ne adunam gandurile, cum se spune, adica sa ne
concentram. Tensiunea gandului, pentru a nu fi una tembeld, ca de ospiciu, are nevoie de un
sprijin precis. Ori pentru a da o forma adecvata acestei tensiuni, sprijinul real ni-l ofera detaliile
muzicale numai dacd le putem constientiza. Ele vor da contur specific si clar gandului nostru
doar atunci cand concentrarea atentiei se fixeaza precis asupra lor. Odata focalizat gandul asupra

21'Vezi 1. Piso, The Crisis of The Opera?, Cambridge Scholars Publishing, 2013, Chapter VI, Profession and Career.
2 Vezi G. W. F. Hegel, Prelegeri de estetica, Editura Academiei, Bucuresti, 1966, p. 296; cf. Al. Boboc,
Filosofie si muzica, Ed. Tribuna, Cluj, 2013 p. 41 (subsol).
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lor — concentrat si tensionat de partea sensibil-muzicala a afectivitatii noastre —, pentru
transformarea virtualului partiturii in muzica vie a spectacolului, intervine tensiunea tehnica,
adica cea necesara sustinerii vocii (sunetului) pentru ca sd obtinem in sonor transpunerea justa,
adecvata partiturii muzicale. Deci detaliile au o functie dubla: in faza analizei, aceea de a crea
tensiunea interioara a interpretarii, si apoi in cea a sintezei, adica ,,transmutarea” ideii in fapt,
cand se realizeaza tehnic muzica vie. Atunci cdnd Mozart renaste deplin 1n fata noastra.

—_ ich ihr wie-der_ nahn, ja, werdich ihr %r_
- ziovoglio_ for - nar,

&7, nun-gio vogl'io_ tor -
iR ' EA P r:

W. A. Mozart, Don Giovanni, aria lui Don Ottavio, continuare.
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Revenind la aria lui Don Ottavio, trebuie sa intelegem cd devotiunea lui Ottavio imbraca
sentimentul de daruire si puritate pe care e construitd intreaga arie dominata nu de pasiune ci de
compasiune (vezi supra, aria lui Don Ottavio, continuare). Repet. Consideratiile cu privire la
acest rol de tenor (Don Ottavio) ar trebui sd se bizuie mai putin pe textul literal al ariei, care e
departe de a exprima convingitor framantarile sufletesti ale Iui Don Ottavio datoritd unor
cuvinte fade si conventionale. In muzica insa starea sufleteasci a lui este prezentd si triieste cat
se poate de intens, precis muzical, pregnant prin noianul detaliilor muzicale, departe de orice
conventie banald pentru ca, asa cum remarca Hegel, una din virtutile muzicii std In puterea ei
»de a se elibera nu numai de orice text real (adica cel literal, n.n., LP.) ci si de exprimarea
oricdrui continut determinat” (literal, n.n., I.P.) indeosebi atunci ,,cind elementul sensibil al
sunetelor [...] exprima in mod adecvat ceva de naturd spirituald”>, ceea ce este cazul la modul
superlativ cu Mozart, pentru ca atunci cand Dumnezeu l-a creat a fost o zi de sarbatoare.

Punand in luminad stiinta mozartiana in domeniul tehnicii instrumentului vocal pentru care
compune — provoc cititorul in continuarea analizei, Intrebandu-l1 de ce in prima masurd a
introducerii orchestrale, din aria I/ mio tesoro (vezi exemplul muzical nr. 2) pe timpul doi exista
0 optime cu punct urmata de o saisprezecime, in vreme ce reluarea motivului melodic la voce
(dupa introducerea orchestrala, adica masura a 8-a), tot pe timpul doi, apar doud optimi cérora in
orchestrad le corespund iardsi o optime cu punct urmata de o saisprezecime? De ce face Mozart
acest lucru? Nu pare a fi Intdmplator, si nici nu este! Mozart cunoaste mai bine ca oricine
posibilitatile si specificul orchestrei ca si secretele vocii cantate — studiase canto la Londra cu
Giovanni Manzuoli (1725-1782), unul din cei mai mari interpreti vocali ai vremii**. Intarzierea
aparitiei saisprezecimii la orchestra, fatd de optimea de la voce, produce o tensiune necesara
sustinerii expresivitatii cantului lui Don Ottavio. Si apoi cele doud optimi dacd ar fi egale ar
induce 1n orchestrd inca de la inceput o monotonie, pe cidnd optimea cu punct urmatid de
saisprezecime sugereaza si provoacd un elan care 1i este de folos cantaretului. Acesta nu repeta
ritmul orchestrei pentru ca el va obtine un perfect legato expresiv al liniei vocale prin note egale
ca durata, sugerand astfel starea lui afectiva. Sentimentul de devotiune va reda, asa cum am
aratat mai sus, intentia de a-i insufla Donnei Anna Involburarea iubirii pentru a o elibera de
marasmul care a lisat-o fard dorinta de a mai trai cu alt scop decét acela al rizbunarii®’. Daci
insd linia melodica la voce nu este dominata de un legato intens si sustinut de tensiune interioara
ca si vocald, asa cum cere Mozart prin scriitura sa, noi nu vom fi convinsi, iar intentiile lui Don
Ottavio nu vor fi credibile.

Iatd mijlocul tehnic prin care Ottavio sugereaza muzical suferinta (vezi supra, ideea lui
Caragiale despre ,,suferinta” artistica a interpretului). Ori rolul nu poate fi realizat nici vocal,
nici dramatic de un interptret fara tehnica adecvatd, publicul, in acest caz, fiind inclinat sa
deprecieze personajul Don Ottavio, asa cum s-a intdmplat chiar din partea lui P.J. Jouve, fervent
admirator al geniului mozartian.

Odata cu el, cu acest personaj interpretat just, trebuie s urcam si noi spectatorii la un alt
nivel, acolo unde l-a ,,transmutat” Mozart, ca un suprem maestru al alchimiei muzicale. Pentru a
intelege inspiratia cu care a fost investitd muzicalitatea suverana a lui Mozart, o sa iau ca
marturie si argument ceea ce afirma Richard Wagner in capodopera sa teoreticd Oper und
Drama, aparuta in 1852: ,,Von Mozart ist in Bezug af seine Laufbahn als Operkomponist nichts
charakteristischer als die unbesorgte Wahllosigkeit, mit der er sich an seine Arbeiten machte:

2 G. W. Hegel, Prelegeri de esteticd, vol. II, Bucuresti, 1966, p. 297, cf. Al Boboc, Filosofie si muzicd,
Ed. Tribuna, 2013, p. 41, subsol.

** Uber Mozart, Eine Anthologie. Herausgegeben von Dietrich Klose, Stuttgart, 1991, p. 21 (expertiza
Dr. Daines Barrington asupra lui Mozart in 1765 la Londra).

2 Cel putin asa vede Don Ottavio lucrurile.
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ithm fiel es so wenig ein, iiber den der Oper zugrunde liegenden é&stethischen Skrupel
nachzudenken, dass er vielmehr mit grosster Unbefangenheit an die Komposition jedes ihm
aufgegebenen Operntextes sich machte, sogar unbekiimmert darum, ob dieser Text fiir ihn, als
reinen Musiker dankbar sei oder nicht. [...] Die grosse, edle und sinnige Einfalt seines rein
musikalischen Instinktes, d. h. des unwillkiirlichen Innehabens des Wesens seiner Kunst,
machte es ihm sogar unmoglich, da als Komponist entziikkende und berauschende Wirkungen
hervorzubringen, wo die Dichtung matt und unbedeutend war”. [,Referitor la cariera de
compozitor de opera a lui Mozart, nu e nimic mai caracteristic decat modul in care el decide la
intamplare, fara sa aleagd. El nu-si face scrupule referitor la alegerea unei opere, privind cu
oarecare indiferentd orice libret de operd care i se oferd si nici daca textul respectiv il
favorizeaza sau nu din punct de vedere muzical. [...] Marea, nobila si adanca inspiratie a
instinctului sau muzical, adica a spontaneitatii artei sale, 1l determina sd nu se poatd abtine de a
realiza efecte fermecatoare si incantitoare chiar si acolo unde poezia e matd (banald) si fara
importanta (valoare)”].

Dacé asa stau lucrurile, si eu unul sunt ultimul care m-as putea indoi, cu atat mai mult
grija interpretului lui Don Ottavio este sa dea de urma acestor comori 1n textul muzical — facand
abstractie de anodinul text literal (asa cum afirma atat Hegel cat si Wagner) — comori presarate
supraabundent de-a lungul muzicii sale; a ariilor in cazul nostru. Sa le identifice si sa le
transpund prin tensiunea artisticd ca si cea tehnicd Tn substatd sonord, pentru a convinge
spectatorul sa depaseasca lumea ,,ndzbatiilor” cuplului Don Giovanni-Leporello, atat de frivola
si de aceea atragitoare. Pentru a-1 putea intovirasi pe Don Ottavio intr-o cu totul altd lume,
lumea géndurilor inalt i adanc muzicale, insusi spectatorul, cel pentru care Mozart compune,
trebuie sa-si solicite acele virtuti care I-ar putea ridica la acest nivel atunci cand concentrat va
accede pe o alta orbitd, a tensiunii artistice.

Substanta poetico-muzicala a ariei/ariilor tenorului constd in oglindirea miscarilor
interioare ale gandurilor sale, acolo unde numai muzica poate patrunde, de aceea personajul ce
reprezintd aceastd atitudine (interioara) e lipsit de fastul spectaculosului la care dimpotriva
invitd mereu nabadaiosul Don Giovanni. Sd concedem ca neintreruptul ,,scandal” provocat de
acesta e supremul deliciu din care marele public se infrupta fara efort, intr-o suprema destindere.
Spectatorul, departe de a fi ceva mai atent asupra muzicii, solicitindu-si prea putintel
concentrarea intelectului propriu, se da in vant doar pentru spectaculos, dorind sid nu-i fie
intrerupta distractia. In aceasta stare publicul nici vorba sa se apropie de compasiunea puri a lui
Don Ottavio, pentru cd abia asteapta sa se abandoneze noilor nebunii ale stapanului,
contabilizate de verva valetului, conceput (si acesta) chiar pentru a starni simpatie, de unde si
forma cu rezonante diminutivale a numelui sau, Leporello; in italiana: ticalos ca lebbra = lepra,
fricos ca un lepre = iepure, expert in leppare = a o sterge, a disparea pe nesimtite cand se
ingroasa gluma. Iatd ,,handicapul” lui Don Ottavio, cel caruia Mozart i-a harazit sarcina de a
reprezenta 1n aceasta dramma giocoso partea nobila si superioard a sensibilitatii umane.

Pentru constructia dramatica a operei, figura tragica a Donnei Anna, sfasiata intre pasiune
si razbunare, nu avea deloc nevoie de un companion ridicol, de faptura grasulie cu voce lejera,
numai bund pentru a invinge vocalizele de facturd barocd, asa cum suntem obisnuiti si Inclinati
sa-1 vedem pe Don Ottavio. latd cum ,.traditia”, nesocotind latura muzicala, a aruncat pe nedrept
acest personaj in derizoriu.

S-au gandit, oare, ,,detractorii” lui Don Ottavio, in frunte cu P.-J. Jouve®, cét pierde
profilul maiestuos in tragismul sdu Donna Anna precum si martirajul pe care si-l asuma, in
compania unui carghios”’, pe care aceasta il poartd mereu dupd sine. Oare si nu fi bagat de

26 pierre-Jean Jouve, Le Don Juan de Mozart, Editions D’Aujourd’hui, 1967.
%" Jata ideea ce si-o face dl. P.-J. Jouve despre Don Ottavio: Du style fade ... ornée comme il se doit de vocalises
sans fin, excessivement sentimentales ... nous ne supportons plus Don Ottavio, ... le rire nous gagne! [In stil fad ...
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seama simtul dramatic deosebit al lui Mozart ca-si bate un cui in talpd cu un asemenea ,,tip” ce
provoaca ilaritatea (dupa cum sustine Domnul P.-J. Jouve)? Ma Intreb, nu cumva se insala cei ce
nu vad in adevaratul Don Ottavio un aufgekldrter Edelmann (nobil iluminat), idealul epocii in
care triise Mozart, si asa cum il vede criticul muzical Joachim Kaiser**?

Afectiunea lui Don Ottavio — spre deosebire de Don Giovanni, autor al atitor nabadaioase
aventuri — e lipsitda de pasiune senzuala ca si de comportamentul care sare mereu parleazul
pentru a fi luat in seama. Don Ottavio muta ponderea actiunilor sale din afara in interior, in
sediul constiintei al carui mesager este datoritd devotiunii sale altruiste, opusul lumii Iui Don
Giovanni care reprezinti inconstienta egoismului fara frau, desfranat (dissoluto)®.

Dar pentru ca acest Don Ottavio — de care avea neaparatd nevoie complexa constructie
dramatica a operei — sa apara pe scena si sa cante asa cum l-a conceput Mozart, totul depinde de
interpret, de culturd ca si de tehnica vocala, si nu in ultimul rand de personalitatea muzicala
pentru ca prin ea sd convingd, sa impuna puctul de vedere al muzicii. Un sentiment sau gand
inalt trebuie sd fie si puternic, deloc mai putin decdt unul banal. Mecanismul prin care
interpretul obtine transmutarea ,.fictiunii” din partiturd in concretul sonor si dramatic sta sub
imperiul controlului cibernetic’®, cel care vegheaza, asigurand fara intrerupere prin feedback
interpretarea muzicald justa, adecvatd. Pentru a clarifica punerea in act a muzicii incredintata
acestui control, € momentul sd ne reamintim cunostintele pe care le avea Mozart In domeniul
tehnicii vocale profesionale cand a conceput acestd partiturd. Vorbind despre tenorul Anton
Raaff (din scoala bologneza a vestitului Bernacchi), interpret al rolului Idomeneo din opera
mozartiand omonima, pe care, marturiseste, ca el ,,nu l-a auzit in epoca sa de glorie”, precizand
insa: ,,Ich kann also von nichts als von der Art oder Methode zu singen reden, denn diese bleibt
bei der Sdngern” [Eu nu pot sa vorbesc numai de modul sau metoda de cant, pentru ca numai in
asta consta arta unui cantaret, numai asta ramane valoros cu trecerea timpului], cu alte cuvinte
este vorba de stipanirea din punct de vedere tehnic a vocii (fragment dintr-o scrisoare trimisa
tatalui sau din Paris in 12.06.1778). Tot din Paris, in 30.07.1778, intr-o alta corespondentd, o
sfatuieste pe Aloisia Weber (sora viitoarei lui sotii) cu referire la interpretarea vocald: ,,Am
meisten lege ich Thnen den Ausdruck am Herzen, gut iiber den Sinn und die Kraft der Worte
nachzudenken, dich ernstlich in die Stimmung und die Lage stellen sie selbst zu sein” [Te rog sa
te gandesti la expresie, dincolo de sensul si forta cuvintelor, sa te transpui serios in atmosfera si

imbrobodit asa cum se cuvine in vocalize nesfarsite ce debordeaza de sentimentalism ... nu-1 mai putem suporta pe Don
Ottavio ... ne umflad rasul]. Aflam in continuare greseala lui Mozart. D1. Jouve ne-o spune: une certaine inattention de
Mozart [o oarecare neatentie a lui Mozart]. In concluzie, geniul lui Mozart bate cAmpii, fiindca le personage d'Ottavio a
certainement géné Mozart [desigur personajul Ottavio il stanjeneste pe Mozart] (P. J. Jouve, Le Don Juan de Mozart, p.
124-125). Dansul, DI. P.-J. Jouve, e nedrept nu numai cu personajul ci si cu Mozart, dar mai ales cu sine insusi pentru ca
acest studiu al sau este de buna calitate, exceptandu comentariile despre Don Ottavio.

in continuare si vedem in ce ar consta stilul fad al tenorului, Don Ottavio: DI. P. J. Jouve ne-o spune: trei
vocalize, una de 5, alta de 6 masuri, si ultima de 2 masuri, 4/4, andante. nsa si Donna Anna are trei vocalize, una de
10 masuri, alta de de 2, si ultima cu tril, in masura de 4/4, allegretto, pe care insa dl. P. J. Jouve le géseste: vaste
invocation déchiremente a la douleur, qui a le drapé des divinités antiques... suffirait a éclairer le mystére
majestueux d'Anna [invocare vastd a unei dureri sfasietoare, asemanatoare divinitatilor antice... e destul pentru a
lamuri misterul majestos al Annei] (ibidem, p. 116—117). Referitor la blamul aplicat de P.-J. Jouve vocalizelor lui
Don Ottavio in comparatie cu elogiile abundente aduse celor ale Donnei Anna, e cazul si-1 citez pe Berlioz care
criticd (cam prea dur) intregul allegretto cu vocalize pe care le considera direct nepotrivite cu restul rolului Donnei
Anna (vezi Kobbé, Tout ['Opéra, ed. R. Laffont, 1982, p. 111).

28 Joachim Kaiser, Who's Who in Mozarts Meisteropern, Miinchen/ Ziirich, 1997, p. 197.

* Consideratiile negative cu referire la Don Giovanni trebuie considerate ca punctul de vedere al lui Don
Ottavio, caruia m-am substituit. Ele nu impieteaza cu nimic valoarea muzicala cu care Mozart 1-a investit intr-un mod
supraabundent pe protagonist.

3Vezi 1. Piso, Cibernetica fonatiei in canto, Editura Muzicald, 2000 si I. Piso, 4 Cybernetic Study of Speaking
and Singing, Cambridge Scholars Pblishing, 2017.
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situatia respectiva). In altd scrisoare trimisa tot tatilui sau din Mannheim (19.02.1778), in care
vorbeste despre faimoasa soprana Gabrielli, specialistd in ,,pasaje”, ,rulade” si ,,coloraturi”
afirma: ,,... denn sie konnte in die Lange nicht gefallen. Der Passagen ist man bald miide; und
sie hatte das Ungliick, dass die nicht singen konnte: sie war nicht imstande, eine ganze Note
gehorig auszuhalten, sie hatte keine mezza voce, sie wuste nicht zu soutenieren...(sublinierea
mea) [... dupd o oarecare vreme ea nu mai poate sa placa fiindca te saturi repede de ,,pasaje”, iar
sd cante nu poate, fiind incapabila sa sustind asa cum trebuie o nota intreagd; nu avea mezza-
voce; de fapt nu stia sa sustind...].

Exact aceste doua lucruri (sustinere si mezza voce) nu pot lipsi, fiind mereu solicitate mai
ales in cazul personajului Don Ottavio, fard de care e imposibil sa se obtina ceea ce a notat in
partiturd Mozart (atdt legato-urile cat si folosirea mezza-vocii pentru a putea insufla Donnei
Anna detasare de chinul razbundrii ce o tortureaza).

%

Cele spuse mai sus — rezultat al iscodirilor bazate mereu pe un context cat mai larg, cat
mai cuprinzator, analizand intregul rol al lui Don Ottavio in cadrul constructiei dramaturgice a
operei, cu precadere aria I/l mio tesoro — daca ar fi reduse la o formulare sinteticd nu reprezinta
altceva decét ,,jocul” intre semnificant si semnificat, adica raportul de conditionare reciproca (de
care am vorbit pe larg intr-un studiu anterior al meu). Semnificantul reprezinta intentia lui
Mozart continuta de desfasurarea constructiei muzicale care urmeaza si fie descoperitd prin
interpretare si pusa 1n act, in materializarea sonora, adica 1n semnificat. Semnificantul reprezinta
posibilitatea, adicd potentialitatea creatiei inchisd in partiturd, forma asa zis ,esoterica” a
creatiei, pe cand semnificatul se afld in act, act ,,exoteric” de realizare concreta in spectacol pe
intelesul publicului. Ambele triiesc impreund, si mor despartite. Semnificatul (nefdcand,
bineinteles, abstractie de arhitectura constructiei muzicale in desfdsurarea ei) trebuie sa se
apropie cat mai mult de intentia compozitorului, de semnificant. Secretul reusitei in spectacol
consta 1n mijloacele de care dispune interpretul: pe de o parte intelegerea, care atarna de cultura
muzicald ca si de cultura generald, iar pe de altd parte de tehnica infaptuirii sonore, adica
stdpanirea deplind a aparatului cu care se pune in in act, se dezvéluie intentia compozitorului.
Mozart a voit sd spund oarece, sd ne comunice gandul sau prin intermediul ,,cifrului” partiturii.
Intrebarea e, noi interpretii, i-am inteles bine intentiile sale, le-am descifrat just, pentru a le
transmite mai departe celorlalti, adicd publicului spectator/auditor? Cat a ajus la acest spectator
din gandul lui Mozart? Am luat noi oare suficiente masuri pentru a putea accede in intimitatea
simtirii lui Mozart, in addncimea gandului sau?’' Blaga, recitindu-si opera, spune undeva (citez
din memorie): ,,Recitindu-ma dupa o buna vreme, am gasit lucruri la care la vremea respectiva
nici nu ma gandisem. Desigur cei ce vor veni dupa mine, citindu-ma, vor gasi si altele”.

Oare noi, interpretii de azi suntem in stare sia aflaim ce a ,,ascuns” Mozart in codul
partiturii? Ne ajutd cultura pe care o avem, ca si instrumentul cu care am fost Inzestrati si de
care ne folosim, pentru a materializa secretele geniului sau? lata intrebarea de raspusul céreia
atarnd soarta interpretarii juste a rolului lui Don Ottavio, lucru nu ugor de atins pentru ca in arta
vine mereu vorba de neobisnuitul... normal.

Bucuresti, 13-25 iunie 2018

3! Faptul ¢ muzica este o cale privilegiat, cale de acces in lumea care e stipand suverand pe regiunile
profunde ale spiritului uman, se poate explica si datorita faptului, constatat de O. Jaspersen (asa cum am remarcat mai
sus, dar nu strica sa repet) ca muzica are o existentd anterioara limbajului articulat, fiind localizata intr-un strat foarte
adanc al creierului uman, limbajul desprinzandu-se treptat dintr-o nebuloasa muzicala (cf. O. Jaspersen, Jahrbuch der
Phonetik si Phonetische Grundfiragen, lucrari citate mai sus; vezi si J. Piso, Criza operei?, ed. cit., p. 128). Si Grosse
considera ca lirica primitiva are 1n primul rand o semnificatiec mu zic al a, sensul ,,poetic” ramanand pe planul doi
(cf. H. Delacroix, Psychologie de I’art — Essai sur [’activité artistique).
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