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Parcursul creaţiei donizettiene urmează modelul compozitorului 

total, abil în abordarea tuturor genurilor muzical teatrale, de la opere seria la 

opere semi seria, de la farse la opere comice, fără a face excepţie în a satisface 

gustul artistic al impresarilor epocii sale în alegerea subiectelor. Genul semi 

seria a fost iniţiat de Giovanni Paisiello cu opera Nina, ossia la pazza per 

amore şi finalizat de Donizetti cu opera Linda di Chamounix în anul 1842. 

Operele semi seria sunt caracterizate de o atmosferă idilico – poetică în care 

protagonista feminină este disputată de o personalitate masculină 

impunătoare cu toate că soluţionarea conflictului este întotdeauna pozitivă, 

graţie unui terţ personaj extern, de care eroina se îndrăgosteşte nebuneşte, 

apoi îşi recapătă sensul raţiunii. Acest tipar a fost punctul de pornire în 

construcţia scenelor de nebunie romantice. Datorită efervescenţei sale 

creatoare, Gaetano Donizetti și-a menţinut un binemeritat loc pe afişele 

teatrelor de operă din întreaga lume până la declinul survenit în ultimele 

decenii ale secolului al XIX-lea, perioadă în care muzica sa a fost considerată 

imitativă şi facilă. După cel de-al doilea război mondial creaţia sa a fost 

reexaminată şi reapropiată publicului de operă, stabilind astfel rolul vital al 

creaţiei donizettiene în emanciparea operei italiene. 

Operele Le Philtre (Filtrul) de François Auber şi L’elisir d’amore de 

Gaetano Donizetti prezintă legenda celebrului elixir al dragostei în manieră 

comică, fără a face apel la mitul existent în folclorul francez care denotă 

aspecte groteşti şi malefice. Magia, în reprezentare buffă, este singurul 

element supranatural care îşi găseşte loc în opera donizettiană, cu referire 
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strictă la caracterul pur romantic, ca punct de pornire în dramaturgia de 

spectacol. L’elisir d’amore este o operă romantică în care conflictul este 

soluţionat fără a apela la circumstanţe fortuite ci doar la recunoaşterea valorii 

iubirii sincere pe care Nemorino o resimte pentru Adina. Atracţia publicului 

către acest titlu donizettian se îndreaptă spre muzicalitatea intensă a liniilor 

melodice şi spre maniera de prezentare a personajelor, ”elixirul” fiind doar 

pretextul construcţiei operei, care captivează prin a propune spectatorului 

ideea de divertisment.  Melodismul donizettian dă dovadă de noi valenţe 

expresive afirmate în cele două opere buffe ale sale, Don Pasquale şi L’elisir 

d’amore, fără a sugera climatul dramelor istorice sau a construi figure eroice 

feminine şi torturate de pasiuni devastatoare şi dezintegrate spiritual. 

Schimbarea traiectoriei muzicale a impus aducerea în scenă a personajelor cu 

trecut simplu - fără a solicita din partea publicului o profundă analiză 

psihologică - cu profil vocal lipsit de dramatism, cu acţionare scenică 

previzibilă. Muzica lui Donizetti vizează naturaleţea interpretativă, graţia, 

bucuria trăirilor afective accentuată uneori de sentimentalism şi subtilitate în 

nuanţarea expresivităţii vocale. Opereta şi opera comică prezintă elemente 

comune care se întrepătrund aşa cum este cazul personajelor Adina, Nemorino 

şi Dulcamara. Comicul situaţiilor şi al personajelor este subordonat stilului 

belcantist care necesită voci specifice, sugestii expresive realizate prin 

timbralitate şi supleţea ornamentaţiei. Distribuirea rolurilor este în acord cu 

folosirea tipologiilor vocale existente în operele romantice: soprană, tenor, 

bas – bariton şi bariton liric. Donizetti a urmat modelul tradiţional în 

repartizarea rolurilor, urmând o schemă solistică potrivit căreia Adina susţine 

două arii, Nemorino de asemenea două arii, Dulcamara, o arie, Belcore, o 

arie. Relaţiile dintre protagoniști se desfăşoară astfel: Nemorino – Adina, două 

duete, Nemorino – Dulcamara, un duet, Nemorino – Belcore, un duet, Adina 

– Dulcamara, două duete. Se poate concluziona faptul că cele două personaje 
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centrale, Adina şi Nemorino, sunt avantajate din punct de vedere muzical 

având la dispoziţie fiecare câte două arii şi două duete cu scopul de a-şi pune 

în valoare calităţile vocale, afirmând totodată supremaţia conferită de postura 

personajelor principale şi întâietatea lor în comparaţie cu restul distribuţiei. 

Dulcamara este pivotul acţiunii, el stabilind legăturile dintre personaje, unind 

sau suspendând firul intrigii după propriul plac. Belcore este un simplu 

pretext al istorisirii, ca martor al evenimentelor derulate sau ca participant 

activ. Repartizarea rolurilor dispune de scriitura vocală, Nemorino şi Adina 

prezintă ţesătură strălucitoare, înaltă şi în cazul Adinei ornamentată. 

Nemorino este interpretat de tenori lirici cu posibilităţi de timbrare sau 

detimbrare, ca efect expresiv, lejeritate în atacarea sunetelor acute, capacitate 

de schimbare rapidă a rezonanţelor, nuanţări şi inflexiuni di grazia, fiind 

singurul personaj care se autocaracterizează chiar din prima sa arie „io son 

sempre un idiota/ io non so che sospirar” (Sunt un idiot, nu ştiu decât să 

suspin). Nemorino imprimă întregii lucrări un colorit sentimental patetic 

ajungând până la o uşoară undă de disperare la finalul primului act „Adina, 

credimi” (Adina, crede-mă). Rolul Adina are o construcţie corespondentă cu 

Norina din Don Pasqualesau Rosina din Il Barbiere di Seviglia– G. Rossini 

şi va fi abordat de către sopranele lirice sau lirico – lejere, care prezintă 

omogenitate vocală perfectă, stăpânirea coloraturilor,  sonoritate clară, fără 

asperităţi, pe întreaga întindere a vocii. Dulcamara reprezintă prototipul bas-

baritonului buff  lansat în teatrul liric de către Wolfgang Amadeus Mozart (Le 

Nozze di Figaro, Don Giovanni – Leporello şi Masetto, Cosi fan Tutte – Don 

Alfonso), preluat apoi de către Gioachino Rossini(Il Barbiere di Seviglia, 

L’Italiana in Algeri, La Cenerentola – Don Magnifico), care demonstrează 

reale calităţi actoriceşti în spirit comic, abil în stăpânirea unei mari varietăţi 

de efecte şi trucuri sonore, prin trecerea imperceptibilă de la falset la 

parlando. Interpretul rolului Dulcamara poate exacerba rolul actoricesc în 
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scopul sublinierii anumitor aspecte ale personalităţii caracterului întruchipat. 

Rolul Belcore presupune o voce de bariton total distinctă faţă de Dulcamara, 

cu registru acut plin, rezonanţă amplă, fermă, timbru solid, în conformitate cu 

scriitura rolului ce denotă masculinitatea şi bravura ofiţerului de carieră.   

Arie Nemorino: Larghetto, 2/4, Do major: primul contact al 

publicului cu personajul Nemorino se realizează sub forma unei arii „Quanto 

e bella”, încadrată formei lirice tradiţionale. Suflătorii aduc tema ariei peste 

acompaniamentul corzilor, pe arpegieri ale tonalităţilor parcurse. Prezenţa 

minorului se face simţită încă din prima secţiune a ariei: prima perioadă 

concluzionează în tonalitatea mi minor, iar secţiunea mediană se desfăşoară 

în tonalitatea dominantă a lui mi minor, si minor, apoi va modula la Sol major 

– dominanta, înaintea revenirii la tonalitatea de bază, Do major. Umbrirea 

liniilor melodice prin aspecte tonale minore, redă sub aspect dramaturgic, 

înclinația personajului către inflexiuni patetice. Tânărul Nemorino se 

autoportretizează, în timp ce o priveşte hipnotizat pe Adina care nu pare să îi 

acorde atenţie, preocupată fiind de lectura cărţii. De la aspectul exterior 

prezentat de cor se face trecerea la aspectul intern introdus de primul personaj 

principal, care se prezintă prin această arie. Nemorino apare pe tot parcursul 

operei legat emoţional de colectivitatea căreia îi aparţine, lor le împărtăşeşte 

bucuriile şi necazurile pricinuite de sentimentele pe care le nutreşte la adresa 

Adinei, iar cântul său dovedeşte incapacitatea de a-şi exterioriza sentimentele 

în mod diferit faţă de Adina. Tema muzicală este suavă, predominând notele 

de pasaj în moment de autoironie al personajului. 

Recitativ şi duet – Adina – Nemorino: Introducerea este urmată de 

duetul Adina - Nemorino, ce debutează cu un scurt recitativ acompaniat: 

Nemorino opreşte ieşirea din scenă a Adinei „Una parola, o Adina” (Doar o 

vorbă, Adina), ea va răspunde „I solitti sospir” – (Aceleaşi suspine). În 

dialogul celor doi, Donizetti introduce în orchestră, appogiaturi ascendente 
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care imită suspinele lui Nemorino, aici exprimate ca o parodie la răspunsul 

Adinei. Rămaşi singuri în scenă, cei doi protagonişti dau viaţă unui duet ce 

pare să nu aducă nimic nou din punct de vedere dramaturgic. Adina este 

sinceră în afirmaţiile sale „Odimi, tu sei buono” (Ascultă-mă, tu eşti bun), 

afirmând dezinteresul faţă de Nemorino, ca un posibil partener de viaţă.  

Cantabile: 6/8, Mib major, întreg duetul este format dintr-o singură 

mişcare, cu toate că se distinge un Adagio (Adina „Chiedi all’aura 

lusinghera” – Întreabă adierea, Nemorino „Chiedi al rio perche gemente” – 

Întreabă apa de ce geme) și o cabaletta (Adina „Per guarrir di tal pazzia” – 

Ca să te vindeci de o aşa nebunie, Nemorino „Ah! Te solo io vedo, io sento” 

– Ah! Doar pe tine te văd, te simt), încadrată în două strofe. Ambele personaje 

intonează aceeaşi linie melodică, Nemorino repetă în mod constant motivele 

muzicale expuse de Adina fără urmă de speranţă că ar putea schimba 

atitudinea Adinei , în fraze ce emană spiritul belcantist al operei. Reluarea 

liniilor melodice în mod identic atrage atenţia asupra timidităţii lui Nemorino 

şi a propriei incapacităţi de a fi el însuşi în faţa celei pe care o iubeşte. Cântul 

ornamentat al Adinei prezintă gruppetti, mordente, scări ascendente, 

contrastând puternic cu aceleaşi linii melodice fără ornamente, reluate de 

Nemorino, în scopul departajării personalităţilor celor doi; frivolitatea Adinei 

şi sentimentalismul intens al lui Nemorino. Altfel spus, Adina pare să aibe 

acces la trucuri textuale, muzicale şi ritmice, în timp ce Nemorino, autodefinit 

ca prostuţ („idiota” din prima arie)ştie cu o mare certitudine doar că o iubeşte 

pe Adina, fără să aibă un motiv anume. Limbajul muzical folosit în 

caracterizarea Adinei vizează superficialitatea sa, în timp ce melodia simplă 

atribuită lui Nemorino devine limbaj muzical – dramaturgic ce denotă 

sinceritatea şi profunzimea sentimentelor sale – cavatina Adinei, cavatina lui 

Nemorino. 

Cabaletta, Meno mosso, prezintă aceeaşi situaţie, Adina expune linia 
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melodică preluată ulterior în mod identic de către Nemorino. Semnificativ 

este şi faptul că la finalul cabalettei cele două voci îşi menţin distanţa, cu 

excepţia ultimei măsuri, fără a cânta în paralel aceeaşi linie melodică, aşa cum 

se întâmplă în cazul tuturor duetelor de dragoste, pentru că cei doi nu 

formează încă un cuplu; spus într-o manieră diferită, muzica urmăreşte şi 

evidenţiază permanent parcursul dramaturgic şi cadrul de afirmare al fiecărui 

personaj în parte. Coda prelungeşte efectul crescendo-ului cadenţial.  

Duet Adina – Nemorino, tempo d’attacco, Allegretto, 2/4, Lab major, 

o nouă apropiere între cei doi, de data aceasta sub alte auspicii graţie 

elixirului, moment în care mobilitatea tempo-ului se adaptează reacţiilor 

personajelor. Nemorino „Caro Elisir”(Drag Elixir): convins că Adina nu mai 

poate să fugă de el, o înfruntă surâzător sub influenţa aburilor băuturii 

magnifice care îi dă curaj să se apropie din nou de Adina și să pară indiferent  

în faţa sa. Surprinsă negativ de schimbarea suferită de Nemorino, aceasta va 

răspunde prin a râde în faţa lui Nemorino (râsul fiind redat în partitură). 

Euforia lui Nemorino justifică reacţia partenerei: „Cosi allegro! E perche?” 

(Aşa de vesel! De ce?), un lanţ reacţional perfect logic ce garantează 

desfăşurarea dramaturgică. Frazele Adinei „Non mi guarda neppur! Com’e 

cambiato!” (Nici măcar nu mă priveşte! Cât e de schimbat!) în inflexiuni 

tonale minore sugerează totuşi un gest de afecţiune din partea sa. Cei doi se 

aventurează într-un joc sentimental – psihologic, ce va dura până la finalul 

operei.  În locul apogiaturii parodiate din primul duet soprană – tenor, 

Donizettia ales aici sublinierea sincerităţii, printr-un gest melodic incisiv, 

descendent, în tonalitatea sol minor, în acord cu zbuciumul intern al lui 

Nemorino.  

Larghetto cantabile: duet, 3/4, Fa major, Adagio, un prim efect al 

jocului sentimental este cearta celor doi, construită pe un motiv muzical 

concis, viguros, expus pentru început de tenor, sfiala şi timiditatea excesivă a 
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lui Nemorino dispare prin intonarea acestei linii melodice, încercând să o 

sfideze pe Adina. În finalul primei părţi a duetului cei doi urmează linii 

melodice paralele, semn că efectele elixirului încep să se facă simţite. 

Allegro, 4/4, La major, duet – cabalettă: după un scurt dialog în 

tempo di mezzo, cabaletta preia textul din prima secţiune peste o nouă linie 

melodică, cu caracter vehement, acompaniaţi de orchestră în staccato. Din 

nou cel care expune întâi melodia, este tenorul, apoi soprana îi răspunde, ca 

un contraatac, după patru măsuri. Duetul continuă până la finalul său fără a 

exista un învins sau un învingător, Nemorino îşi depăşeşte timiditatea, iar 

raportul dintre cei doi devine perfect egal, redat de exprimarea la nivel sonor 

prin linii melodice identice. Finalul duetului conduce concomitent vocile 

către registrul acut, concluzionând, muzical, pe sunetul Sib 2. Efectul 

alcoolului este evident, Nemorino conduce discursul muzical în ambele 

secţiuni ale duetului, astfel timiditatea sa în faţa Adinei nu poate fi învinsă, 

comparând cu primul lor duet în care tenorul prelua identic frazele muzicale 

ale Adinei , singura diferenţă fiind textul atribuit fiecărui personaj în parte.  

Aria ''Una furtiva lagrima''din cel de-al doilea act al operei are o 

construcție formală la nivel de microsecțiuni ABAvC, asemănătoare formei 

de rondo, însă cu câteva diferențe: „cupletele” (A și A variat) revin în aceeași 

tonalitate-sib minor, iar „refrenul” apare în tonalități diferite-Reb major și Sib 

major, cu acesta încheindu-se momentul muzical (nu mai apare un alt cuplet) 

: 

 

A                   B                   Av                         C 

 

                               PI                      PII                    PIII                          PIV 

 

                         F1  F2  F3               F4                 F5    F6  F7                 F8  F9 
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După  cum se observă din schema de mai sus, Donizetti preferă 

simplitatea formală pentru a reda sentimentele lui Nemorino, într-o arie destul 

de scurtă, dar de mare efect. Pe plan armonic, discursul muzical are o 

desfășurare lină, trecând de la tonalitatea sib minor, cu care debutează 

introducerea orchestrală, la relativa acesteia-Reb major, ca mai apoi, după o 

revenire în sib minor, să concluzioneze în atmosfera plină de emoție și 

speranță a tonalității Sib major. 

Peste un acompaniament cu acorduri în pizzicatto la instrumentele 

cu coarde și arpegii la harpă în măsura binară compusă de 6/8, linia melodică 

a fagotului, ce va fi preluată, mai apoi, de tenor, este alcătuită dintr-un motiv 

de cvintă perfectă descendentă, cu repetarea ostinată a bazei, apoi mici 

apogiaturi duble și șaisprezecimi, cântate două câte două, ne introduc în 

lumea stilului belcanto, stil care, la Donizetti este colorat de agilități mai 

puține, dar cu un sens dramatic puternic. Acompaniamentul arpegiat susține 

în continuare linia melodică a tenorului, variată prin secvențare melodică și 

diminuare intervalică, rolul fagotului nefiind cel de a comenta acțiunea, ci de 

a lua parte la emoția și bucuria personajului; același rol îl are și oboiul, ce se 

adaugă liniei melodice a orchestrei care , prin pedala pe dominanta tonalității 

sib minor, potențează tensiunea și pregătește instalarea noii tonalități-Reb 

major: 

Ex. nr. 1 - Opera Elixirul dragostei, actul al II-lea, aria lui Nemorino, 

măs.18-22 
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Discursul muzical revine în tonalitatea minoră, moment în care 

Nemorino își exprimă dorința de a simți pentru o clipă respirația și bătăile 

inimii Adinei, prin aceeași melodie ca la început, variată prin diminuare 

intervalică și accente ce subliniază ardoarea sentimentelor sale; tonalitatea 

Sib major, în care discursul muzical se finalizează, crează atmosfera perfectă 

pentru ca Nemorino să afirme că altceva nu-și mai dorește:   

Ex. nr. 2 - Opera Elixirul dragostei, actul al II-lea, aria lui Nemorino, 

măs.39-42 

 

În ceea ce privește analiza vocalității, această arie abundă de 

elemente ale stilului canto spianato ce înveșmântează melodia simplă, plină 

de sensibilitate a personajului-calități ce, de altfel, îl caracterizează pe 
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Nemorino. Astfel, încă din primele fraze ce poartă indicația dolce, apar 

portamenti descendente și accente ce lasă să se întrevadă emoția personajului, 

iar apogiaturile duble și optimile detașate exprimă tinerețea personajului și 

noutatea sentimentelor din inima sa, toate acestea susținute de un legato 

impecabil : 

Ex. nr. 3 - Opera Elixirul dragostei, actul al II-lea, aria lui Nemorino, măs. 

10-13 

 

Messa di voce, accentele patetice și portamento-urile largi prezente 

în frazele ce urmează subliniază atât emoția cât și mirarea și ardoarea 

sentimentelor, după cum spuneam, iar crescendo-ul pe sunetul fa 2, urmat de 

anticiparea sunetului sol 2 (nescrisă în partitură, dar executat prin tradiție), 

atacat în forte,  este de mare efect: 

Ex. nr. 4 - Opera Elixirul dragostei, actul al II-lea, aria lui Nemorino, măs. 

36-39 

 

Cadența finală, scrisă în stilul agilita di maniera , formată , de fapt, 

din grupete scrise cu note reale și arpegii descendente și ascendente, nu face 

decât să arate  ceea ce cuvintele nu mai pot exprima: 
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Ex. nr. 5 - Opera Elixirul dragostei, actul al II-lea, aria lui Nemorino, 

măs.44-47 

 

Genialitatea lui Donizetti a intuit efectul patetic și succesul la public 

pe care această arie urma să o aibă, încă de la primele reprezentații. 

Tonalitatea minoră nu face decât să demonstreze faptul că esența operei 

comice este de a îmbina satira și ironia cu momente de seriozitate și cu emoții 

umane reale, astfel încât comedia să devină credibilă. 
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