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Resumen: la 6pera Don Giovanni K. 527 con musica de Wolfgang Amadeus Mozart y libreto de
Lorenzo Da Ponte suscita un gran interés a la vista de su ambigiiedad. Los dos estrenos de la épera
(Praga, 1787; Viena, 1788), con finales completamente distintos, muestran una incertidumbre en su
interpretacion. El presente trabajo se propone practicar el andlisis semidtico de una puesta en escena
concreta estrenada en el Teatro Alla Scala de Milédn el 7 de diciembre de 2011 con escenografia
de Michel Levine, direccion escénica de Robert Carsen y con Daniel Barenboim al frente de la
orquesta. Con las herramientas que nos ofrece la semidtica en colaboracién con la hermenéutica
de la obra artistica nos serd posible estudiar los signos en su historia efectual, sefialando asi las
expresiones estéticas del horror en torno a dos ejes: 1) la transgresion de los limites y 2) la irrupcién
de la transcendencia en el espacio escénico en funcién de la estructura circular de la épera.
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Abstract: he opera Don Giovanni K. 527 composed by Wolfgang Amadeus Mozart on Lorenzo Da
Ponte’s poems arises as an interesting object of study due to its ambiguity. The fact the first two
releases of the opera (Prague, 1787; Viena, 1788) have two different endings support this ambiguity
on the interpretation. This essay will analize the staging of the opera at Teatro alla Scala (Milano)
on December the 7th 2011 with Michel Levine’s scenary, under Robert Carsen’s direction and with
Daniel Barenboim conducting the orchestra within the approach of semiotics and hermeneutics of
the work of art and considering the sign on its effectual history. Besides, this paper analyzes the
representation of horror in Don Giovanni in two different ways: 1) as a transgression of limits and
2) as the breaking in of transcendence on stage due to the circular structure of the opera.
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1. INTRODUCCION Y MARCO GENERAL

Cuando paseando por una antigua ciudad civilizada, una de aquellas que contienen
los mds importantes archivos universales, algo atraiga tu mirada hacia lo alto, pues
por las plazas publicas y en las esquinas hay personajes inméviles mds grandes que
quienes pasan a pie que te hablardn en un lenguaje mudo de pomposas leyendas de
gloria, de guerra, de ciencia y de martirio jhuye! Seas quien seas, el mas despreocu-
pado de los hombres, el mds desgraciado, el mas vil, pues el fantasma de piedra se
apodera de ti durante algunos minutos, y te condena, en nombre del pasado, a pensar
en cosas que no son de este mundo (Baudelaire, 1965: 340).

En su conferencia sobre Europa, Georg Steiner hace referencia a los vesti-
gios de la memoria en el espacio urbano: una “verdadera cimara de eco de triun-
fos histdricos, intelectuales, artisticos y cientificos” (Steiner, 2008: 48). Mediante
su descubrimiento, lo ausente se hace presente provocando “una desconexion, un
desfasaje, un anacronismo” (Agamben, 2008: 1-2), como si se abriera un agujero
negro. Bien sabemos que el signo se actualiza cuando es interpretado, que el acto
de lectura trae al presente todo significado fijado en una superficie discursiva. Bajo
este punto de vista, cualquier interpretacién consiste en un fenémeno especular de
contraste entre el tiempo de la evocacion y el tiempo de lo evocado. Pero en deter-
minadas circunstancias, las de lo intempestivo, este choque también podria ocasio-
nar una desestabilizacidn en la percepcion y la conciencia. Dado que el espacio en
su historicidad es un archivo que conserva los signos de otros tiempos, ;qué suce-
de cuando el archivo, abierto de forma inesperada, descubre todo un universo hasta
entonces oculto? El eje temporal se quiebra, y el sujeto intérprete, presa del des-
concierto, se ve irremediablemente desplazado. Se ve forzado a dar un paso atrds,
aunque este paso atras pueda provocar en ocasiones una reaccion de temor, de mie-
do o incluso de horror.

En particular, el signo estético es un “fantasma de piedra” privilegiado por su
capacidad para mostrarnos los “rostros del tiempo” como los ha denominado Gil-
bert Durand (1982), estructura de lo imaginario antropoldgico que alude directa-
mente al problema humano de la vida y la muerte, tétem cultural, miedo atdvico y
fundamento de toda manifestacion mitica. La visién de la muerte, dird Heidegger
(2009), zarandea al sujeto, provoca la caida en el mundo del “ente” haciendo de él
una proyeccion, un ser-para-la-muerte pero también un ser-en-el-mundo.

Del mismo modo que los wanderer de Steiner deambulan por laberinticas
calles “atrapados en la telarafia de un in memoriam luminoso y a la vez sofocan-
te” (Steiner, 2008: 50), en sus correrias durante la noche, Don Giovanni y Leporello
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escuchan una voz tenebrosa en el cementerio. Esta voz grave de bajo lirico brama
con clamor de venganza: “di rider finirai prima dell’aurora” (Da Ponte, 2011: 565).
El sefior y el criado desenvainan sus espadas y golpean las tumbas segtin leemos en
las acotaciones del texto dramdtico: “mette la mano alla spada, cerca qua e la pel
sepolcreto, dando diverse ‘percosse’ alle statue” (ip. cit.. 565)°. Esta es una reaccion
violenta en defensa propia que delata miedo, concepto definido por la 22° edicion del
Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola como “perturbacién angus-
tiosa del animo por un riesgo de dafio real o imaginario”. Aun no es horror, lo ver-
emos mas adelante, sino miedo: un comportamiento instintivo y fisioldgico.

Pero el miedo de Don Giovanni y Leporello es también una reaccion comu-
nicativa ante una unidad significante, una respuesta que prolonga el didlogo con el
fantasma de la memoria. Dado que toda construccion semidsica —por muy abstrac-
ta que sea— se actualiza en sus consecuencias parece que el gesto violento no gus-
ta demasiado a aquella voz de ultratumba, pues es tomada como una perturbacion
del orden, como un sacrilegio hacia el misterio de la inexorabilidad del tiempo:
“Ribaldo, audace! / Lascia a’ morti la pace”. (ibid.: 565)°. En ese momento preci-
so, Don Giovanni, como los wanderer de Steiner, alza la vista e identifica sobre un
sepulcro la efigie marmorea de una estatua mortuoria: “Ehi? Del Commendatore /
non é questa la statua? Leggi un poco, / quella iscrizion” (ibid.:: 565)*. Por medio
de la palabra actualizada, la memoria del difunto se manifiesta explicitamente en el
presente de la enunciacion.

2. ACLARACION CONCEPTUAL: CONSTRUCCIONES SEMIOSICAS DEL MIEDO, DEL
TEMOR Y DEL HORROR EN DON GIOVANNI. LITERATURA Y MUSICA

Nos encontramos, naturalmente, repasando el argumento de la escena X del
acto Il del Dramma Giocoso in due atti “Il dissoluto punito, ossia il Don Giovan-

I “Dejards de reir antes de la aurora”. La traduccién es mia; en vista de la ausencia de buenas tra-
ducciones me ha parecido pertinente conservar los versos dapontianos en version original italiana
para hacer notar ciertos matices de complicada expresion en lengua espafiola.

2 Echa mano a la espada, busca aqui y alld en el sepulcro dando golpes a las estatuas. Traductores
como Sanchez (1999) traducen “percosse” como “paliza”. Si bien es sindnimo de “golpe”o “envis-
te”, me parece interesante sefialar el componente violento, instintivo e irracional de la “paliza”.

3 “iLibertino, osado! / Deja en paz a los difuntos”.

4 “;Ah! ;No es esta / la estatua del Comendador? / Léeme aquella inscripcién”.
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ni” escrito por Lorenzo Da Ponte y que sirvid de libreto para la 6pera compuesta
por Wolfgang Amadeus Mozart con el mismo titulo. El poeta veneciano es inteli-
gente al situar la identificacién del monumento mortuorio en un juego de aparien-
cias. La estatua que Don Giovanni identifica como la efigie del Commendatore se
refiere a Don Pedro, padre de Donna Anna, a quien Don Giovanni arrebat6 la vida
al final de un duelo a muerte durante la escena primera del acto I (Da Ponte, 2013:
39-40). Por eso, en el momento en que el ausente, el difunto, se manifiesta a través
de la lectura de un monumento que lo rememora aqui y ahora se produce una quie-
bra. Sin embargo esta aparicion no es instantdnea. En la identificacion del signo se
suceden tres momentos, latencia, velo y manifestacion, acompanados de tres reac-
ciones padecidas por el sujeto de aquel reconocimiento: el miedo —ya lo hemos
visto en el apartado anterior—, el temor y el horror’.

Lo intempestivo, por no ser ni esperado ni deseado, interrumpe las reglas
del juego. Entonces al miedo lo sucede el temor, modalidad virtualizante referi-
da a lo que podria pasar. Es un “no-querer” opuesto al deseo en “una estructu-
ra sintactica que presupone una reciprocidad de sujetos antagénicos” (Greimas,
1979: 405). El temor eleva al cuadrado el impacto del miedo cuando, en su sin-
taxis, uno de esos dos sujetos antagonicos permanece oculto detrds del velo del
discurso; pues no es un fantasma, sino una estatua de piedra con una inscripciéon
la que increpa a Don Giovanni. Diriamos que el pronombre encubre al sustanti-
vo, a la revelacion directa de la sustancia. El temor es una virtualidad, en todo
caso una presion sobre la conciencia, ya que el sujeto se situa frente a lo que se
vislumbra detrds de un velo protector pero que ain no se ha manifestado en su
totalidad. Y ante lo desconocido no es posible saber ni de la magnitud del peligro
que acecha ni de la estrategia discursiva que conviene adoptar. “De lo que no se
puede hablar mejor es callar” en palabras de Wittgenstein (1921: 183). Por ello
el temor suscita en cierto modo una parélisis en quien lo padece, como es el caso
de Leporello.

Si damos un paso hacia delante, la manifestacion, aparece entonces la nada
agradable conciencia de finitud de la existencia, de los limites de la experiencia y de
la conciencia humana. Se rasga el velo de la transcendencia, y al temor del “podria
ser” lo sucede el horror de la vision de aquello que supera a la conciencia humana;
esto es, la transcendencia. Y es que el horror como concepto estético significa una
experiencia al limite: “la atrocidad, la monstruosidad, la enormidad [...] que tiene

5 Emplearemos en todo momento las definiciones aportadas al respecto por Vazquez Medel, 2001:

739-753.
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que ver con la desmesura, sea objetiva, sea subjetiva” (Vazquez Medel, 2001: 747).
De hecho, la estética del romanticismo (Burke, 1987; Trias, 2006) nos ha mostrado
como la experiencia de lo sublime produce horror en el sujeto experimentador. La
inmensidad de lo infinito abruma al ser humano, lo hace empequenecer. Por ello,
para el ser humano, la ausencia, el velo del discurso, la representacion pronomi-
nal que objetiva y por tanto eclipsa a la transcendencia tras una sintaxis, es el tni-
co modo soportable de exposicion a ella. Solo asi el sujeto puede sobreponerse a su
finitud y emprender el romdntico combate contra Dios por medio del conocimiento
de su ser-al-limite, de su ser-en-el-limite. En palabras del poeta Holderlin: “furcht-
los bleibt aber, so er es muf3, der Mann / [...] listen, so lange, bis Gottes Fehl hil-
J17°(2009: 145-147).

No obstante, aunque el horror aparece asociado a un sentimiento abruma-
dor e incluso a la pardlisis en el habla y en la accién, no implica necesariamente la
impotencia. Si existe una cierta capacidad de agencia del sujeto antagénico ante
la acechanza de su oponente todo es posible en tanto que presenta un no-estado o
un proto-estado virtual. El abismo abierto entre dos temporalidades que chocan y
se contaminan en el nivel de lo virtualizante desencadena una “explosion de senti-
do”, un juego de enmascaramiento y desenmascaramiento en esferas paralelas que
abre la posibilidad de diversas realidades alternativas en las que el sujeto proyec-
ta distintos Ordenes textuales y sentidos:

En el mundo irrumpen eventos, cuyas consecuencias son imprevisibles. Estos even-
tos dan impulso a una amplia serie de procesos sucesivos. En el momento de la explo-
sién, como ya hemos dicho, es como si hubiera sido desconectado del tiempo, y de
ello parte el camino hacia una nueva etapa del movimiento gradual, sefialada por el
retorno al eje temporal. Sin embargo la explosién genera toda una cadena de otros
eventos. Antes que nada, su resultado es la aparicion de un complejo de consecuen-
cias igualmente verosimiles (Lotman, 1998: 82).

Es por ello por lo que Leporello se enmascara bajo su rol de pobre servidor y
responde: “Scusate.../ non ho imparato a leggere / A’raggi della luna...” (Da Pon-
te, 2013: 702). El criado, en su cobardia, intenta crear una mdscara (incompeten-
cia e ilegibilidad) que lo mantenga al margen de las amenazas de aquella aparicién
espectral. Pero Don Giovanni, descreido, juega con otras reglas. Obliga a su criado
a leer la ldpida mortuoria entre burlas y amenazas de muerte con el fin de asustar-

¢ “Audaz se vuelve el hombre cuando estd en presencia de Dios / [...] hasta que la ausencia de Dios
lo ayude”. La traduccion es mia.
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lo: “Orsu va’ 13/ o qui t’ammazzo e poi ti seppellisco” (ibid.: 703). Leporello obe-
dece y lee en voz alta: “Dell’empio che mi trasse al passo estremo/ qui attendo la
vendetta” (idem.)®. En ese momento el amedrentado siervo vislumbra la fragilidad
del velo y se espanta ante la posibilidad de que el mas alla pueda cumplir sus ame-
nazas. Entonces el temor deviene verdadero horror al dar voz y por tanto materia,
existencia, presencia, al difunto Don Pedro a través de su epitafio. Steiner sefala
que, cuando bajo la soberania del recuerdo, este se hace presente a través de docu-
mentos y monumentos, el espacio como “lugar de la memoria tiene su lado oscuro”
(Steiner, 2008: 50). El cementerio, hasta ese momento del drama, lugar de juegos
y escondite preferido por Don Giovanni y Leporello, se transfigura ahora en fron-
tera entre dos tiempos, entre dos érdenes que chocan. En el texto de la cultura, en
nuestra cultura desde la cual vivimos, este efecto desestabilizador del monumento
viene dado por una semantizacién de los espacios:

el jardin de Goethe casi toca Buchenwald, donde la casa de Corneille es vecina de
la Place du Marché donde Juana de Arco fue atrozmente ejecutada. Por todas partes
monumentos conmemoran el asesinato individual o colectivo (idem).

La muerte es 16gicamente el primer arquetipo de todos los rostros del tiem-
po. Por su parte Mozart, siempre inteligente, amplifica el efecto poético de su com-
pafiero escritor trayéndonos de vuelta en la partitura de la escena X (Mozart, 2013:
224-251) a la atmdsfera sonora de aquel inicio del acto I, en la obertura, y al final
de la escena primera, en donde el Commendatore caia atravesado por la espada de
Don Giovanni (ibid.: 8-21). Si el recitativo de la escena décima en el acto II (el
cementerio) arranca con un caracter desenfadado y juguetén muy mozartiano que
acompaia a los juegos de Leporello y Don Giovanni, en el compés 49 (Mozart,
2013: 244) la melodia de Leporello encuentra una alteraciéon con un sostenido en
fa. Esto quiere decir que la armonia modula de do mayor a la patética tonalidad de
re menor, dominante en la escena del duelo. Estamos ante una isotopia significada
mediante la recurrencia de una tonalidad menor —de sonoridad oscura— en con-
traste con otra mayor —de sonoridad jovial — en funcién del orden de los interva-
los en la escala de un modo y de otro.

A continuacion, las provocaciones de Leporello a “la statua gentillisima del
gran Commendatore™® (Da Ponte, 2013: 582) en una melodia tan 4gil como ines-
table van dando paso a figuras mds largas y a insistentes grupos de semicorcheas

7 “;Vamos, ve alli / 0 aqui mismo te mato y después te entierro!”.

8 “Del infame que me llevd al trance final / aqui aguardo la venganza”.

? “Amabilisima estatua del gran Comendador”.
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repletos de becuadros sobre sol, re y do (Mozart, 2013: 250-251). Finalmente, la
melodia del Commendatore modula hacia la tonalidad de mi mayor con un potente
“SI” (mi grave retenido en una figura redonda, ibid.: 251). Es entonces cuando se
produce una nueva manifestacion del horror: una paralisis de toda la accion, una
interrupcion incluso de las capacidades fisicas y motrices de Leporello: “mover mi
possa appena. ../ mi manca, oh dei la lena! / Per carita... partiamo, | andiamo via
di qua™" (ibid.: 702).

Igualmente, mientras que durante todo el aria las cuerdas hacen escalas
ascendentes y descendentes que ilustran el tono comico del siervo amedrentado
(“Signor, il padron mio / badate ben, non, io / vorria con voi cenar...”""; Da Ponte,
2013: 587), cuando habla el Commendatore la instrumentacion cambia por com-
pleto: trombones y trompas en fa en su registro grave (Barenboim, Carsen, Levi-
ne, 2011: II; 00:54:00) que resuelven sus frases con cadencias perfectas al estilo de
la musica antigua (Mozart, 2013: 245). Asi, vemos que la experiencia al limite se
expresa tanto por el texto dramatico como por el texto musical en su decurso armo-
nico, mediante la exposicion de melodias galantes enfrentadas con el estilo antiguo
y, sobre todo, a través de la eleccidon de instrumentos segun el color de cada soni-
do.Y es que de acuerdo con Alier:

lo mas interesante dentro de esta fascinante creacién operistica del tindem Mozart-
Da Ponte es que el compositor, aparte de definirnos a los personajes por [el cardcter
de] las melodias que cantan, como en sus Operas anteriores, asumio aspectos del dra-
ma que solo la musica puede explicar bien (2011: 127).

Toda escena X del acto II se puede leer como una aproximacion a los limites,
como un proceso de descenso hacia la oscuridad, hasta la frontera con lo sublime,
con todo el miedo, el temor y el horror que ello comporta. Pero detengdmonos en
un aspecto semantico que estd patente en los titulos de los Don Giovanni escritos,
musicalizados y representados en los afios cercamos al estreno de la obra de Mozart
y Da Ponte: Don Giovanni Tenorio ossia Il dissoluto (Goldoni, 1736), Il convita-
to di pietra (Lorenzi y Tritto, 1783), Il nuovo convitato di piedra (Gardi, 1787) y
Don Giovanni, ossia il convitato di piedra (Bertati y Gazzaniga, 1787)"*. El para-

10“Apenas puedo moverme, / me falta, oh Dios, el aliento. / jPor caridad, salgamos, / vaydmonos
ya de aqui!”.
' “Seflor: mi amo / —fijaos bien, no yo— / quisiera con vos cenar”.

12 No hay que perder de vista que el mito del Tenorio fijado por Tirso de Molina gozaba en el siglo
XVIII de gran vitalidad. Ademds de los titulos mencionados, sobresalen el Don Giovanni Tenorio
ossia il dissoluto punito (Carlo Goldoni, 1736), L’empuio punito (Acciauoli y Melani, 1669) y las
versiones francesas de Moliere y Le Teller (1761) con musica de Gluck, que, siguiendo a Martin
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texto que es el titulo nos previene de un elemento que las puestas en escena de la
Opera mozartiana no siempre respetan. El difunto venido del mas alla que acude en
la escena XV a cenar al palacio de Don Giovanni es un fantasma si atendemos a la
definicion del DRAE: “imagen de una persona muerta que, segun algunos, se apa-
rece a los vivos”. Sin embargo no se corresponde con una cierta codificacion social
del espectro, aparicion prodigiosa del difunto bajo una corporeidad fatua o inclu-
so con el mismo cuerpo que tenia en vida en estado avanzado de descomposicion.
Llamo la atencién sobre la idea fantasmagdrica de una imagen que se aparece, pues
el fantasma del Tenorio no es el difunto mismo, sino su efigie esculpida en mar-
mol. Es una manifestacién en un objeto con materia fisica independiente tanto de la
existencia celeste como del cuerpo muerto. La imagen en tanto que signo icénico,
representacion o doble, garantiza esa ausencia que haga soportable la exposicion a
la transcendencia, esa veladura que ayuda al sujeto a emprender su combate contra
el orden del mas alld. Asi lo expone el texto dapontiano cuando Leporello cuenta a
los ciudadanos la caida de Don Giovanni a los infiernos:

Venne un colosso...

Ma, se non posso...

Tra fumo e fuoco...

Badate un poco...

L’uomo di sasso...

Fermate il passo...

Giusto la sotto...

Diede il gran botto...

Giusto la il diavolo,

sel’ trangugio (Da Ponte, 2013: 684)",

Quien se aparece no es el Commendatore mismo sino la estatua de su sepul-
cro (“un colosso”, “I’'uvomo di sasso”) acompanada de todos los atributos icono-
gréficos de lo infernal, a saber: el fuego, el humo, la caida, y entonces ahora si, la
aparicion del mismo diablo (“giusto la il diavolo”). Ademas, en la ediciones impre-
sas del drama observamos que mientras que, en las primeras escenas el persona-
je de Don Pedro aparece denominado como “COMMENDATORE”, en las tltima
aparece como “LA STATUA” (ver: Sanchez, 1999). No es por tanto el mismo per-
sonaje.

Lépez (2007: 158), Mozart no solo conocia sino que incluso homenaje6 tomando la musica del
ballet de esta obra para el fandango de su anterior 6pera Le nozze di Figaro.

13“Vino un coloso... / Pero, jno puedo!... / Entre humo y fuego... / prestad atencién: el hombre de
piedra.../ no deis un paso, / justo ahi... / descarg6 el golpe fatal; / justo ahi, el diablo.../lo engull6”.
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En su conferencia sobre Europa, Steiner afirma que: “los muertos aparecen
con frecuencia mas numerosos que los vivos” (Steiner, 2008: 51), de modo que
todo acto de memoria no seria sino una provocacion a la transcendencia. Ahora
bien: el miedo, el temor y el horror los padecen los agentes de esas evocaciones;
esto es, los vivos. Se trata de un efecto espejo que desestabiliza la concepcion del
presente en funcion de un pasado que proyecta al sujeto en una dimension existen-
cial: la inseguridad de una situacion limite respecto del conocimiento.

3. ACOTACION DEL OBJETO DE ESTUDIO Y SUS PROBLEMATICAS

Hasta aqui lo que se refiere exclusivamente a la interpretacion de texto dra-
matico y de la partitura sobre tinta impresa. La musica escénica, cuyo culmen es la
Opera, solo puede completar su efecto estético a través de su ejecucién como espec-
taculo vivo. Esta puesta en marcha, dicho sea, se apoya sobre una doble interpreta-
cidén del texto original: la interpretacion musical y la puesta en escena. Veamos el
caso de Don Giovanni K. 527 .

El escendgrafo Michael Levine y el director de escena Robert Carsen plan-
tearon para su produccion en el Teatro Alla Scala de Milan en 2011 una interpreta-
cién especular de la obra (Barenboim, Carsen, Levine, 2011). En esta produccion,
al sonar los cuatro primeros y terribles acordes en re menor de la obertura, el bari-
tono Peter Mattei (Don Giovanni) se lanza corriendo contra el suntuoso telén de
la Scala, lo derriba, y entonces descubre un inmenso espejo colocado en la embo-
cadura del escenario (ibid.: 2011: I; 00:02:33). Al mismo tiempo se encienden las
luces de la platea de modo que un espectador sentado en cualquier punto de la
sala se ve a si mismo reflejado, proyectado, arrojado en el espacio de la represen-
tacion. El Don Giovanni de Levine y Carsen ejerce la provocacion desde el prin-
cipio: derriba con violencia la frontera entre el mundo de la vida y el mundo de la
ficcion, mostrando no ya los topicos del mito, sino la realidad de lo real por medio
del inesperado reflejo especular.

Aquellos analistas que se acerquen a la filmacion del Don Giovanni de la
Scalaen 2011 con las herramientas de la proxémica, la pragmatica y la transdiscur-
sividad, serdn capaces de reconocer que la puesta en escena no comienza con los
cuatro terribles acordes en re menor de la obertura, sino algunos minutos atras. La
Scala es un edificio teatral de convencion a la italiana, modelo arquitectonico basa-
do en una puesta en escena de la estructura social en donde la jerarquia estd organi-
zada en dos ejes (vertical y horizontal) a partir de un centro que disfruta de ciertas
ventajas: 1) visibilidad del proscenio y 2) visibilidad desde todas las posiciones
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posibles en la sala (Gémez de la Bandera, 2011: 198-210). En el coliseo milanés
esta posicion privilegiada corresponde al palco regio ubicado en el primer piso.
Este punto de vista es completamente frontal a la embocadura del escenario en el
eje horizontal; mientras que en el eje de la verticalidad, se sitia a una altura media
que permite ver y ser visto desde cualquier posicion.

No perdamos de vista que todo esto sucede en Italia, nacion especialmente
inclinada hacia los rituales espectaculares: politicos, religiosos, medidticos, etcé-
tera. En consecuencia, la asistencia al teatro también esta sujeta a procesos de
institucionalizacién. Vestido de noche para las damas, frac o esmoquin para los
caballeros, la orquesta en pie cuando el director sale al foso (Barenboim, Carsen,
Levine, 2011: I; 00:00:03), el saludo a la sala, etcétera. Inmediatamente después de
la aparicion de Daniel Barenboim en el foso, la orquesta interpreta el himno nacio-
nal italiano que toda la audiencia escucha en pie en sefial de patridtico respeto. En
el palco regio, lugar de honor reservado para las autoridades, vemos también de
pie y acompainados por sus elegantes esposas (ibid.: I; 00:00:54) al presidente de la
Republica Italiana Giorgio Napolitano y al primer ministro Mario Monti. Después
del himno nacional y tras el aplauso correspondiente, un espontdneo exclama: “...e
che viva il presidente!”. Y es contestado por la elegantisima y patridtica masa con-
gregada con un clamoroso “Evviva!” (ibid.: I; 00:02:04). Recordemos que, pocas
semanas antes del estreno del Don Giovanni, Giorgio Napolitano 1lamaba a Mon-
ti, afamado economista y senador vitalicio de 68 afios, a formar un gobierno tecné-
crata tras la dimision de Silvio Berlusconi en un intento desesperado de frenar la
crisis econdmica iniciada en torno a 2010 (Ordaz, 2011a).

Es en este punto en donde se tocan el mundo de la vida y el mundo de la fic-
cién. El simbolo del espejo cobra todo su sentido cuando vuelve a aparecer en la
escena X, que ya hemos analizado en el apartado precedente desde un punto de
vista textual. ;Por qué? En la puesta en escena de Levine y Carsen no aparece una
estatua, tal y como estd previsto en el drama de Lorenzo Da Ponte, pero si respetan
la definicion del fantasma como imagen. En esta version, el bajo Kwangchul Youn
comparece con el mismo vestuario de frac ensangrentado con el que aparecia en la
escena I (ibid.: I; 00:17:21). Lo interesante es que aun asi el Commentore no apare-
ce él mismo, sino que lo hace a través de su reflejo en el espejo gigante del comien-
z0. (Y dénde ha ubicado el director de escena Robert Carsen a Kwangchul Youn?
En el palco regio, de pie, entre el primer ministro Monti y el presidente Napolita-
no (ibid.: II; 00:49:13). El ma4s alld de la representacion estd ubicado en el mds aca
de la recepcion; en el mundo real de aquellos que toman las decisiones sobre las
estructuras politicas, econdmicas y sociales. En este didlogo entre el mundo de fic-
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cién y el mundo de la vida no deja de ser ir6nico que dos dias antes del estreno del
Don Giovanni, el 5 de diciembre de 2011, apareciera en la prensa la siguiente noti-
cia que incluye referencias al “temor” por lo que habria de suceder en adelante en
la Republica Italiana:

El Gobierno del tecndcrata Mario Monti ha aprobado una serie de duras medidas de
ajuste que, en su parte mas dolorosa, afectardn a los derechos adquiridos por los pen-
sionistas. Tan dolorosa que, al anunciarla, la ministra de Trabajo, Elsa Fornero, reco-
noci6 un “dolor psicolégico” que la llevd a romper en llanto durante la conferencia
de prensa (Ordaz, 2011b).

Hasta este punto el discurso de Levine y Carsen no deja de ser bello, incluso
barroco, fruto de su caracter ficcional. Pero conviene puntualizar que la ficciéon no
es ni verdad ni mentira. Es ficcion. En consecuencia toda obra de arte nos habla de
las cosas sin necesidad de someterse a los estatutos de verediccion de otro tipo
de discursos como pueden ser los informativos, los politicos, los cientificos, etcé-
tera, que exigen una comprobacion empirica de la aplicacion del sentido en sus
consecuencias para ser plenamente coherentes. Esta condiciéon no implica que el
texto artistico no pueda aportarnos nada en su relacion con la realidad, puesto que
el nexo entre mundo de los signos estéticos con el mundo de la vida se basa siem-
pre en un efecto espejo. Todo espejo, todo reflejo, es causa de una inquietud, de
una desautomatizacion en la percepcion natural por la que el sujeto nunca podria
observarse a si mismo directamente. El espejo es por tanto un punto de vista artifi-
cial. En el Don Giovanni de Carsen y Levine el reflejo es doble, pues superpone al
fantasma del Commendatore con el primer ministro y el presidente de la republica
italiana. Se funden tres universos con reglas completamente distintas: el mundo de
Don Giovanni y Leporello, el mas alld donde habitan los espiritus de los difuntos,
y el mds acd de la representacion, en donde respira la callada audiencia. Sistema-
ticemos en un sencillo esquema:

A) Espacio del espectaculo: M. Monti, G. Napolitano.

B) Espacio de la representacion: Don Giovanni, Leporello.

B.1. Espacio de la transcendencia: fantasma del Commendatore.

en donde el plano de la transcendencia B.1. estd subordinado al de la repre-
sentacion B pero queda ubicado al otro lado del espejo, superpuesto al nivel de la
realidad efectiva A en una estructura circular, de modo que la direccién de la mira-
da vuelve sobre su punto inicial:
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Planodela
representacion

FRONTERA (espejo)

Plano de la Nivel de la
transcendencia realidad efectiva

Lo interesante de esta superposicion de planos de realidad es que Don Gio-
vanni estd desafiando al mismo tiempo al fantasma y al presidente: “O vecchio
buffonissimo! / Digli che questa sera / I’attendo a cena meco” (Barenboim, Car-
sen, Levine, 2011, IT; 00:50:49)'*. E incluso cuando Leporello opera en la modali-
dad enunciativa de la stplica (“per carita!”’), Don Giovanni, el gran provocador y
sacrilego, cuestiona la credibilidad del reflejo (“bizarra é inver la scena”):

LEPORELLO DON GIOVANNI

Mover mi possa appena Bizzarra é inver la scena

Mi manca, oh Dei, la lena! verra il buon vecchio a cena?

Per carita. .. partiamo A prepararla andiamo

partiamo via di qui. partiamo via di qui. (Da Ponte, 2013: 595)!°

Si Don Giovanni puede cuestionar el nivel de la realidad efectiva A es debi-
do a su estado virtual y por tanto parcialmente ausente, del mismo modo que la
horrible aparicion del difunto Commendatore solo es soportable mediante su repre-
sentacién iconica. Aunque el reflejo —duplicado del modelo real — esté ahi y la
evidencia del signo iconico sea indiscutible, su estatuto virtual la somete al cuestio-
namiento que es la burla y al vaciado de sentido que establece el sacrilegio.

4. CATALOGACION DE LOS SIGNOS: CORRESPONDENCIAS ESTRUCTURALES

Sigamos desarrollando un anélisis del espectaculo en estratos de realidad
dentro de los cuales rigen unas reglas del juego diferentes, unas leyes especificas

141 Ah, viejo bufonisimo! / Dile que esta noche / le espero a cenar conmigo.

15 LEPORELLO: Apenas puedo moverme / me falta, oh dioses, el aliento / Por caridad, salgamos, /
vdmonos ya de aqui! DON GIOVANNI: Singular es esta inverosimil escena / ; vendrd el buen viejo
a cenar? / A prepararla vayamos / salgamos ya de aqui. (El subrayado es mio).
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de puesta en escena y un decoro. Tratemos de sistematizar estas ideas mediante un
esquema en donde A se corresponde con el espacio de la recepcion del espectaculo,
y B con el espacio de la representacion, separados por el arco de escena y el espejo:

A) ESPACIO DE LA RECEPCION DEL ESPECTACULO

A.1. Nivel de realidad 1: esfera del espectador y del analista.

A.2. Nivel de realidad 2: espectadores en la sala del Teatro alla Scala de Milan.
FRONTERA: arco de escena y espejo -----------------

B) ESPACIO DE LA REPRESENTACION

B.1. Nivel de profundidad 1: Dramma giocoso: acciones de Don Giovanni, Lepo-
rello, Donna Elvira, Donna Anna, Don Ottavio, Zerlina, Masetto, el Commendatore
y el coro en un espacio que es el duplicado de la sala del Teatro alla Scala.

B.2. Nivel de profundidad 2: lo que los personajes fingen ser (es decir, parecer)
en sus juegos de mdscaras entre las tramoyas, telones y veladuras del duplicado
escenografico de la Scala.

B.3. Nivel de profundidad 3: proyeccion de los deseos de los personajes en sus
interacciones. Tramoyas, telones y veladuras del duplicado escenogréfico.

B. 4. Nivel de profundidad 4: esfera de la transcendencia (Estatua del Comemnda-
tore) tanto en la sala del Teatro alla Scala como en el duplicado del palco escénico.

Conviene reparar en nuestra situacion como sujetos observadores ubicados en
un nivel de realidad efectiva A.1., puesto que nos enfrentamos a un discurso cons-
truido en unas condiciones especificas. No solo es el lugar del analista, sino tam-
bién de la audiencia que vio esta dpera por la television italiana R.A.I. 5 y en los
cines conectados via satélite. La puesta en iméagenes, lo veremos mds adelante, tam-
bién cuenta con implicaciones nada inocentes en la construccion del sentido. Es jus-
to reconocer la voluntad generadora de un discurso en la realizacion audiovisual.

El nivel A.2. constituye el espacio empirico de la filmacién: un teatro en el
que unas personas se congregan porque en €l tendrd lugar una representacion ope-
ristica. A pesar de ser un discurso factual, este estrato presenta sus propias reglas
de coherencia textual, de puesta en escena y de decoro. En ese orden de cosas Peter
Mattei, Bryn Terfel y Anna Netrebko son cantantes y actores profesionales; Mario
Monti y Giorgio Napolitano ocupan el lugar mas destacado dentro de la jerar-
quia social en virtud de su cargo politico, y la ministra de trabajo confiesa padecer
“dolor psicolégico” a causa de sus propias acciones en relacion con ese ecosiste-
ma social. Pero todos ellos acatan un cierto pacto, de modo que durante algo mas
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de tres horas aceptan incorporarse a un texto en el que Peter Mattei, Bryn Terfel
y Anna Netrebko son Don Giovanni, Leporello y Donna Anna respectivamente, y
en donde se les invita “a pensar en cosas que no son de este mundo” (Baudelaire,
1965: 340), como es el hecho de que un fantasma se presente a cenar en el palacio
de un noble de moral disoluta para exigirle que se arrepienta de sus pecados.

Accedemos por tanto al mundo representado: estamos en el nivel de profun-
didad B.1. En €l se nos describen otro orden y otras reglas. Son reglas similares a
las de la sociedad austriaca del siglo X VIII: el matrimonio casto y sus infidelidades
(Zerlina y Masetto), el tercer estado (Leporello) al servicio leal de los estamentos
privilegiados por la nobleza de sangre (Don Giovanni), la iglesia (Donna Elvira),
la autoridad militar (el Commendatore) y, finalmente, el respeto por los difuntos.
Si recordamos que Donna Anna y Don Ottavio acuerdan posponer su boda hasta
pasado un afo del fallecimiento de Don Pedro,' estamos proyectando un nivel de
profundidad B 4: el de la transcendencia, nivel latente que irrumpird a partir de la
escena X (acto II) provocando el horror en los niveles A.1.,A.2.,B.1, B.2. y anu-
lando el nivel B.3.

Conviene reparar un instante en el nivel intermedio B.3: aquel que surge
cuando los personajes fingen ser otra persona, esto es, el nivel de las apariencias,
la modalidad veredictoria del “parecer” en relacién de contrariedad con el “ser”
(Greimas, 1982: 300). En Don Giovanni, en los multiples juegos de quid pro quo,
mascaradas y fingimientos contenidos a lo largo de la trama, este eje entre “pare-
cer’ y “ser” resulta al mismo tiempo rico y complejo porque aglutina experiencias
distintas y las organiza en profundidad. Tendria la forma de dos espejos enfrenta-
dos que multiplican el espacio hasta el infinito, como infinito es el tinel de telones
de la Scala en la escenografia del segundo acto (ibid.: 2011; 00:40:34).Y este espa-
cio ambiguo, especular, esta puesta en abismo es la que conduce a la confusion
entre mundos y por tanto entre las esferas del deseo y la realidad. Por ejemplo,
Donna Anna no reconoce a su agresor en la escena primera del acto I porque se
encuentra bajo el influjo de la experiencia onirica, universo en el que Don Giovan-
ni parecer ser Don Ottavio (Barenboim, Carsen, Levine, 2011; 00:10:13)'". Igual-

16 “Lascia, o caro, un anno ancora / allora sfogo del mio cor./ Al desio di chi t’adora / ceder debe
un fido amor” (Da Ponte, 2013: 689). “Deja pasar, oh querido, un afio mds aun / para desahogo de
mi corazon. / Al deseo de quien te adora / ceder debe un fiel amor”.

7 Donna Anna verbaliza la confusién de su experiencia onirica en la escena XIII del acto primero
ante Don Ottavio cuando reconoce en Don Giovanni la voz de su agresor: “era gia alquanto / avan-
zata la notte, / quando nelle mie stanze, ove soletta /| mi trovai per sventura, entrar io vidi / in un
mantello avvolto / un uom che al primo istante / avea preso per voi: | mi riconobbi poi / che un in-
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mente, Don Giovanni seduce a Zerlina construyendo una fingida realidad en la
que la campesina puede pertenecer a la clase nobiliaria (“fal parola / non vale un
zero; voi non siete fatta / per essere paesana [...] | é un’impostura / della gente
plebea! La nobilta / ha dipinta negli occhi I’onesta”"®, Da Ponte, 2013: 181-182);
esto es, el recitativo y dio La ci darem la mano (Barenboim, Carsen, Levine, 2011;
00:44:44). Igual sucede en el baile de mascaras con la entrada de los tres domino
(Donna Anna, Don Ottavio y Donna Elvira), y durante gran parte del acto II, cuan-
do Leporello y Don Giovanni intercambian sus identidades (ibid.: 2011; 01:26:54).

Volvamos por un instante sobre el nivel de realidad A.2. Se superpone con
el plano de la representacion B hasta tal punto que las reglas de correspondencia
entre ellos se confunden. Por ejemplo, la institucién del discurso operistico prevé
un entreacto en el que la audiencia sale a tomar un refrigerio y a descansar en el
foyer del teatro. Este cese de la representacion es aprovechado por Robert Carsen
como coartada para que Don Giovanni pueda zafarse del peloton de espadachines
que intenta prenderlo al final del acto I. Es el propio libertino quien ordena que cai-
ga el telon muy lentamente, de modo que la grandisima y lujosa cortina derriba las
espadas de los captores mientras €l escapa a través de uno de los palcos més cerca-
nos al proscenio (ibid.: 2011; 01:35:15).

5. ANALISIS DE LA AMBIGUEDAD FORMAL E IDENTIFICACION EN DoON GIOVANNI
5.1 Manifestaciones de la ausencia

A partir del estudio comparado del libreto, de la partitura y de una puesta en
escena concreta queda claro que las situaciones planteadas a través de las arias,
duos, trios, etcétera y mediante una pléstica escénica conforman un tejido en el que
la fuerte personalidad de Don Giovanni rige toda la accion. Todo lo atrae hacia si
en un movimiento centripeto, cadtico, destructivo. Las preocupaciones y motiva-
ciones (B.3.) de los personajes, también sus acciones (B.1.y B.2.), estdn dinami-
zadas y condicionadas por la interaccion con el pérfido galan, quien provoca a su
paso una cadena de estragos. Conviene recordar que solo en la primera escena (Da

ganno era el mio” (Da Ponte, 2013: 242). “La noche estaba ya avanzada, / cuando en mis estancias,
donde sola / por desgracia me encontraba, / vi entrar, envuelto en un manto, / a un hombre a quien,
en principio / tomé por vos: / mas reconoceria luego / que un engafio era el mio”.

18 “Esa palabra / no vale nada, vos no estais hecha / para ser campesina [...] / jEsa es una impostura /
de la gente plebeya! La nobleza / lleva la honestidad pintada en los 0jos”.
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Ponte, 2013: 29-47) asistimos a un manifiesto de la lucha de clases, una violacién,
un ataque de ira y celos, un duelo entre espadachines y un asesinato. Pero Don Gio-
vanni también estd representando por sus ausencias. Incluso cuando no esta pre-
sente en escena todos los personajes hablan de €él. Donna Elvira reacciona ante el
abandono de su fingido esposo (ausencia) con toda una persecucion entre la ven-
ganza y la autohumillacién, en una ambivalencia de sentimientos oscilantes desde
la devocion apasionada hasta el odio destructor como ponen de manifiesto los ver-
sos del recitativo y aria de la escena IX acto II, uno de los poemas mas inspirados
y logrados de toda la obra dapontiana:

In quali eccessi, 0 Numi,

in quai misfatti orribili, tremendi

e avvolto il sciagurato!

Ah no, non puote tardar ’ira del cielo,
la giustizia tardar.

Sentir gia parmi

la fatale saetta,

che gli piomba sul capo!

Aperto veggio il baratro mortal!
Misera Elvira! Che contrasto d’affetti,
in sen ti nasce!

Percheé questi sospiri?

e queste ambasce?

Mi tradi, quell’alma ingrata...
infelice, o Dio, mi fa.

Ma tradita e abbandonata,

provo ancor per lui pieta.

Quando sento il mio tormento,

di vendetta il cor favella,

ma se guardo il suo cimento,
palpitando il cor mi va (Da Ponte, 2013: 539)%.

Estos versos comienzan, una vez maés, con la anticipacion tragica, la evoca-
cion de los infiernos abiertos. Es el remor ante lo que podria pasar (virtualidad). Y a
continuacion, después del recitativo y al comienzo del aria, es donde surge lo melo-

19 “En qué excesos, oh dioses, / en qué crimenes horribles y tremendos / se ha envuelto el desdi-

chado! / jAh, no, ya no puede tardar/ la ira del cielo, ni la justicia!/ Creo oir ya la fatal saeta / pre-
cipitdndose sobre su cabeza. / jAbierto veo el abismo mortal! / {Desgraciada Elvira! / jQué lucha
de sentimientos / nace en tu seno! / ;Por qué estos suspiros? / ;Y estas angustias? / Me traiciond
aquella alma ingrata; /oh Dios, como me hace infeliz. / Mas, traicionada y abandonada, / por él
siento aun piedad. / Cuando siento mi tormento / el corazén me pide venganza; / mas si atiendo al
peligro que le acecha, / mi corazén empieza a palpitar”.
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dramdtico en su movimiento entre dos polos opuestos: la piedad y la ira que defi-
nen al personaje de Donna Elvira: “Ma tradita e abbandonata, / provo ancor per
lui pieta”. Las melodias elegidas para este personaje merecen un estudio porme-
norizado. Si bien Roger Alier afirma que uno de los mayores aciertos de Mozart es
que “nos define a los personajes por la musica que cantan” (Alier, 2011: 127), en el
caso especifico de Elvira considera que toda aparicion en escena de esta dama doli-
da supone la irrupcién de la tradicion censora (ibid.: 128) contra la voluntad arro-
lladora del seductor. Efectivamente su primera aparicion “Ah, chi mi dice mai?”
(Mozart, 2013: 354-0) o el rescate de Zerlina “Ah fuggi il traditor!” (ibid.: 74-76)
se basan en una de las células ritmicas caracteristicas en los movimientos lentos
del barroco: negra (o sus divisiones, con puntillo) seguida de su subdivision relati-
va (corchea en el caso de la negra, semicorchea para la corchea, y asi sucesivamen-
te). Es decir, Mozart hace cantar y expresarse a Donna Elvira en un estilo antiguo
con respecto a su época, puesto que el compositor de Salzburgo se encuadra tem-
poral y estilisticamente en un periodo posterior al barroco, el clasicismo. Por tan-
to, la adscripcion de Donna Elvira a la tradicion, a la censura, estd marcada desde
el punto de vista musical con un cardcter melddico arcaico, demodé, con respec-
to al afio 1787.

Sin embargo frente al yo exterior, frente a la proyecciéon del personaje en
su confrontacion con Don Giovanni (B.1.) en estas arias citadas, estd el yo inte-
rior (B.3.) de Elvira en “In quali eccesi o Numi” (ibid.: 235-240), donde la melo-
dia fluye entre la pasion y el tormento en estructura de pregunta-respuesta. En
esta misma linea, Daniel Barenboim eligi6 para la version que estamos analizando
(Barenboim, Carsen, Levine, 2011: II; 00:40:14-00:46:38) un acompafiamiento de
cuerdas y viento-madera con carécter célido (pasién, exposicion del tema en com-
pases 1-16 mas repeticiones) frente a cuerdas y trompas en fa (tormento, compases
56-83 con modulacién a modo menor en variacion del tema y durante la cadencia
resolutiva en compases 99-131). Igualmente, de acuerdo con la idea dapontiana de
representacion de los laberintos interiores, Carsen y Levine subrayan este elemen-
to desde su direccion escénica. Elvira (Barbara Fritolli) aparece en un tunel que
reproduce hasta el infinito la embocadura del escenario de la Scala con su telén,
como si viéramos dos espejos enfrentados que duplican el espacio. La dama, ade-
mads, se desnuda a lo largo del aria quitdndose el disfraz de dominé color rojo que
llevaba puesto desde el baile de méscaras de la ultima escena del acto I. La Frito-
1li hace este desenmascaramiento muy lentamente, al mismo tiempo que expone
durante el aria sus contradicciones interiores por medio de la ya mencionada com-
plejidad en la melodia y en la expresion (ibid.: II; 00:40:14-00:46:38).
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Vista esta constante oscilacion entre extremos opuestos es justo recordar que
si bien la obra de Mozart y Da Ponte podria haberse quedado en el mero argumen-
to de una comedia de enredo, encontramos en el desenlace la comparecencia de un
elemento terrorifico: la manifestacion terrenal del Commendatore que arrastra a los
infiernos al libertino tal y como habia vaticinado Elvira: “Ah no, non puote tardar
lira del cielo, / la giustizia tardar / [...] Aperto veggio il baratro mortal!”*. Sin
embargo, las anticipaciones tragicas son de una resonancia mucho mayor a lo lar-
go de toda la Opera. Valga recordar la coincidencia de los mismos cuatro acordes,
exactamente idénticos, al inicio de la obertura (Mozart, 2013: 1), cuando el Com-
mendatore llama a la puerta en la escena XV (ibid.: 277) y al final del coro que
arrastra al galdn a los reinos de Proserpina y Plutén (ibid.: 287). El critico Umber-
to Curi, quien por cierto distingue entre el personaje del Commendatore y el de la
estatua, afirma la supremacia de los “terrorificos acordes iniciales” (Curi, 2002:
183) de modo que “su sombra se extiende sobre toda la obra” hasta que, al final
del segundo acto, “vuelven a repetirse” (ver Mozart, 2013: 276). Ademas, tenga-
mos en cuenta que en la version analizada estos acordes los interpretan contraba-
jos, trombones y trompas fa en su octava mas grave (Barenboim, Carsen, Levine,
2011; 01:18:30), justamente la misma tesitura requerida por la partitura del Com-
mendatore, a quien corresponde la voz de bajo. Las sonoridades graves, por tanto
(la estatua llega hasta la grave, Mozart, 2013: 278), se asocian desde un punto de
vista semantico a la ultratumba, a la oscuridad.

A la vista esta que la ausencia del Commendatore aparece representada en la
obra mediante estas isotopias, a saber: 1) la irrupcion de la tradicién censora en
las arias de Donna Elvira (o incluso también del odio desatado de Donna Anna
en el monumental “Or sai che [’onore”, Mozart, 2013: 96-100); 2) la recurrencia
del acorde en re menor que se identifica con los rostros del tiempo; y 3) la inesta-
bilidad del sistema tonal en la configuracion de la armonia durante toda la obra.
La ausencia representada por medio del velo del discurso, por lo tanto, es la cla-
ve de adaptacion del mito de Don Juan en esta dpera, elemento que como tal velo
hace soportable y representable el horror ante la exposicion a la transcendencia.
Y su mejor expresion consiste en esas atmdsferas oscuras amplificadas por el tex-
to musical en el punto tercero de los tres expuestos. Alfred Einstein, en su estudio
de las tonalidades preferidas por Mozart para sus composiciones segtn el cardcter de
cada obra, ofrece ideas muy esclarecedoras:

201 Ah, no, ya no puede tardar / la ira del cielo, ni la justicia! / [ ] jAbierto veo el abismo mortal!”,

314 CAUCE. Revista Internacional de Filologia, Comunicacion y sus Diddcticas, n° 39 (2016)
wWww.revistacauce.com



SEMIOTICA DE LA AUSENCIA: RASGAR EL VELO DE LA TRANSCENDENCIA EN DON GIOVANNI
(W.A. MozArt, L. DA PONTE)

Un hombre de ciencia aleman, que era al mismo tiempo también cantante y fil6logo,
Gustav Engel, sometié una vez, con ocasion del centenario de Don Giovanni, esta
Opera de Mozart a un andlisis matemético-arménico. Demostrose en ello no solo que
la 6pera entera, partiendo de la tonalidad de re vuelve otra vez al re, sino también el
punto de partida de nivel absoluto, midiendo toda la 6pera segtin la tonalidad pura,
no la atemperada. En esto no se calculan los recitativos; pues si se hubieran cotejado
también, la dpera, representandola en tonalidad pura, habria debido terminar irremi-
siblemente mds 0 menos una cuarta mas abajo (Einstein, 1945:179).

A pesar de haber sido duramente criticado por personalidades como Johan-
nes Brahms, quien lo calificé de “una de las mds lamentables aberraciones del arte
musical” (Einstein, 1945:179), este estudio nos introduce a la consideracion acus-
tica de la obra mozartiana:

En direccidn a las tonalidades en bemol, en el Don Giovanni, por lo menos en los
nimeros cerrados, no se pasa mds alld del mi bemol mayor. Hacia el otro lado, mas
claro, se sirve dos veces de la mayor y una sola vez, en la escena del cementerio, de la
tonalidad de mi mayor. Se pueden considerar, en realidad, como las tonalidades prin-
cipales en el Don Giovanni,la de re menor o la de re mayor, y alrededor de estos cen-
tros giran solo los parentescos tonales mas préximos (Einstein, 1945:180).

Esta oscilacién constante entre tonalidades con su centro en re (mayor y
menor, que evoca el horror de los acordes iniciales) genera una atmdsfera de incer-
tidumbre que conviene mucho al decoro de un personaje con tantas caras como es
el Don Giovanni dapontiano. Este juego formal con la armonia coloca a Mozart
en un papel verdaderamente vanguardista en lo que se refiere a la historia de la
musica, como uno de los primeros osados que se atrevieron a iniciar la destruc-
cion del sistema tonal que més tarde culminarian los compositores comprendidos
entre Richard Wagner en Tristan und Isolde (1859-1865) y, por supuesto, Arnold
Schoenberg y su Pierrot lunaire (1912). A saber, Claude Debussy (1862-1918),
Gustav Mahler (1866-1909), Richard Strauss (1864-1949), etcétera. Por cierto,
tanto Wagner como Scoenberg fueron grandes admiradores de la partitura del Don
Giovanni mozartiano por su patetismo y oscuridad. De hecho, el estreno del joven
Wagner al frente de la orquesta del Teatro de la Opera de Magdelburgo en 1834,
fue con esta obra de Mozart (AA. VV., 2006: 8).

5.2 ESBOZO DE UN ESTUDIO DE GENEROS EN DoN GIOVANNI

De todo el apartado anterior se deduce que la principal caracteristica del Don
Giovanni de Mozart y Da Ponte es que coexisten dos cauces genéricos en su inte-
rior con todo el repertorio de imédgenes, estructuras y topicos que los géneros traen
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consigo. Como ha sefialado Todorov, lo mds interesante del estudio de los géneros
es que, en su dimension pragmatica, sus elementos estéticos nos hablan de “los ras-
gos constitutivos de la sociedad a la que pertenecen” (Todorov, 1988: 38). Siguien-
do a Comellas, el Don Giovanni “es una obra sobre el eterno tema de Don Juan,
pero genialmente equidistante entre la comedia y la tragedia” (2008:173), de ahi
su denominacion en el titulo del libreto como “Dramma giocoso” —drama jocoso
o drama comico, lo que no deja de constituir un oximoron—. Es precisamente esa
dualidad la que hace inclasificable a esta Opera. Esta cuestion, que podria parecer
anecdotica, es una auténtica rareza para el gusto de la 6pera dieciochesca. Debemos
buscar la causa de esta particularidad formal en la situacion econdmica del negocio
del espectaculo operistico en la Austria de 1787. Mozart y Da Ponte, conocedores de
los gustos y de las tendencias de su tiempo, crearon una 6pera bufa en un momento
en el que estaban asistiendo al “declive paulatino del género melodramético serio”
(Curi, 2002: 197). Sobre esta hipotesis, Martin Lopez sostiene que existia una inten-
cionalidad clara y premeditada por parte de Mozart de escribir una tragedia:

A pesar de los incisos comicos y del lieto fine, la dimension tragica, que compone la

esencia del conflicto dramatico, se va dilatando ante los ojos del espectador, hasta el

punto de prevalecer sobre cualquier otro elemento jocoso la imagen del protagonista
en los abismos infernales (Martin L6pez, 2007: 200).

El punto intermedio entre el género comico sostenido por el personaje del
zanni procedente de la Commedia dell’Arte que —no sin ciertas reservas— es
Leporello y el género (melo)dramdtico puesto de manifiesto por la dialéctica ira-
pasion de las mujeres nobles (Donna Anna, Donna Elvira) no es otro que esa atmas-
fera tragica difusa, ausente durante toda la pera hasta el espectacular desenlace
fatal, el gran momento en donde tiene lugar la experiencia del horror ante la apari-
cioén de la estatua acompaifiada de los cuatro terribles acordes en re menor (Baren-
boim, Carsen, Levine, 2011: II; 01:11:41). Pero al hablar de lo tragico y de la
tragedia conviene que seamos cautos, puesto que el horror que emana de la identi-
ficacién con la obra y sus personajes no responde a un patrén formal, estructural ni
iconografico, sino a la misma experiencia limite que es el hecho de que se rasgue
el velo de la transcendencia y que se quiebren asi el orden moral y las leyes natu-
rales del mundo representado:

Me han parecido sugerentes las palabras de Speidel “Il Don Giovanni ¢ I’unica tra-
gedia musicale che possediamo”, ya que al considerar Don Giovanni como “tragedia
musicale” no estd haciendo referencia a ningtin principio tedrico, es decir, al conjun-
to de cddigos ideoldgicos y estéticos propios de la tragedia, sino a la vivencia inti-
ma que todo ser humano experimenta tras escuchar las notas que, como predmbulo
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y epilogo de la obra (los acordes iniciales de la obertura, repetidos en la escena del
cementerio), nos hablan del dolor y de la angustia mortal (Martin Lépez, 2007 :199).

(Qué tipo de personaje es Don Giovanni? ;Un pecador condenado? ;Un
héroe tragico castigado por sus ansias de vivir, como el Fausto de Goethe? ; Un héroe
prometeico? ;O un superhombre librepensador y antisistema al mds estilo nietzs-
cheano, como sostuvo Bernard Shaw? El argumento del drama dapontiano consis-
te en un esquema actancial bédsico de protagonista contra antagonista, en donde el
antagonista es un dios omnipotente. Asi pues el trayecto narrativo del Don Giovan-
ni es el del romdntico combate de la libertad y la voluntad individuales contra la
transcendencia y sus valores filoséficos, éticos, estéticos: verdad, bondad, belleza.
Pero ante la terribilidad del mas alla toda tentativa de rebelion estd irremediable-
mente destinada al fracaso.

Desde esta perspectiva, nos es facil imaginar por qué los romdanticos vieron
en Don Giovanni un modelo estético y un cardcter a imitar, ya que esta Opera “‘es
la dnica que por su tema, digamos, ‘romdntico’ hasta cierto punto, fue interpreta-
da con alguna frecuencia en el antimozartiano siglo XIX” (Alier, 2011: 130). Hoy
sabemos incluso que el gusto romdntico decimonénico elimind de raiz la dltima
escena (XVI, acto II) y que en bastantes producciones europeas de entre 1850 y
1900 incluso se afiadi6 al final, tras la caida de Don Giovanni, una pieza comple-
tamente diferente con un coro de mujeres encabezadas por Donna Anna cantan-
do el Dies Iriae del Réquiem de Mozart a modo broche tragico final. Sin embargo,
Alier advierte que el Don Giovanni es “romdntico hasta cierto punto” porque, si
bien existen ciertas correspondencias con el espiritu irracionalista decimondnico,
un andlisis detenido nos revela que:

hasta aqui (la escena en la que el Commendatore comparece en el palacio de Don
Giovanni) tenemos texto, musica y un tremendo espectdculo unidos poderosamen-
te en un intento de traer al protagonista de vuelta. Pero el reconocimiento es nega-
do. Para los romanticos, esta afirmacién de la voluntad hace de Don Giovanni un
héroe de proporciones tragicas. Pero el verdadero personaje trdgico siempre tiene su
momento de reconocimiento (comparemos a Hamlet, a McBeth, a Otelho, a Faus-
to...) en el que toman conciencia de sus actos, y por eso Don Giovanni no es un héroe
trdgico. En su desafio, se mantiene en pie justo en el lugar en el que estaria un héroe !

2 Don Giovanni mantiene su decoro al plantar cara al fantasma. Pone su honor, su voluntad (querer-
hacer, querer-ser), por encima del miedo: LA STATUA: Il tuo Dover or sai; / rispondimi: verrai / tu
a cenar meco? [...] DON GIOVANNI: A torto di viltate / tacciato mai saro! / [...] Ho fermo il core
in petto: non ho timor, verro! (Da Ponte, 2013:666); LA ESTATUA: ya sabes cudl es tu deber / Res-
péndeme: ;vendrds / a cenar conmigo? DON GIOVANNI: De cobardia / jamés seré acusado./ [...]
El corazén estd firme en mi pecho, / no tengo miedo: jiré!
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pero, reuniendo lo que es heroico con su opuesto, combina la villania con el herois-
mo?. Don Giovanni es un enigma, un antihéroe (Waldoff, 2006:178).

5.3 Reconocimiento, identificacion e interpretacion

A la vista de que cada época ha interpretado el Don Giovanni a su mane-
ra podria afirmarse que esta dpera se agrupa dentro de las tramas blandas, de las
escrituras débiles en las que no puede aceptarse una sola significacion que sea esta-
ble, dnica y universal en todos los espacios, en todos los tiempos; para todos los
contextos de aplicacion, para toda comunidad de sentido. Ciertamente, las cons-
tantes relecturas de la obra en su historia efectual® nos confirman el enigma de las
muchas zonas de indeterminacion, esbozos de ironia y juegos de encubrimiento
tanto en el contenido como en la forma. De ahi se desprende su interés como obje-
to de estudio pero también su potencial para ser en la actualidad una de las 6peras
mas representada®!. Los pliegues internos, los enmascaramientos, las cabalgatas
carnavalescas de Don Giovanni seduciendo a las ventanitas iluminadas en la can-
zonetta (Barenboim, Carsen, Levine, 2011: II; 00:12:37) o la mascarada del final
del acto I (ibid.: I; 01:19:00) producen un espacio de juego que Carsen y Levine
aprovechan con habilidad en esa dimensién especular, critica y acusadora de su
propuesta escénica. Y es que el montaje del Don Giovanni para la inauguracion de
la temporada lirica 2011-2012 de la Scala no se limita a una escenificacion textu-
alista, sino que genera un discurso en el interior del texto que le sirve de base, dirfa-
mos, de pre-texto. No olvidemos que esa convergencia de discursos que recorren
toda la obra de manera mds o menos explicita, de forma mas o menos implicita,
estd presente en la escritura tanto del drama como de la partitura. ;Como es posible
si no que el coro entero sobre el escenario haya podido cantar con toda la orques-
ta el solemne brindis “Viva la liberta!” (ibid.: I; 01:28:24) ante el emperador abso-

2 A STATUA: pentiti, cangia vita: / é I'ultimo momento! DON GIOVANNI: no, no, ch’io non mi
pento, / vanne lontan da me! (Da Ponte, 2013: 666); LA ESTATUA: Arrepiéntete, cambia de vida: /
jes el ultimo momento! DON GIOVANNI: No, no, no me arrepiento, / jaléjate de mi!.

2 Tomamos el concepto diacrénico de “historia efectual” de la teoria hermenéutica de Hans-Georg
Gadamer donde “comprender quiere decir integrar un determinado texto en el contexto de la his-
toria de la lengua, de la forma literaria, del estilo, etc, y finalmente en todo nexo vital histérico”
(1975: 410).

2 Exactamente la encontramos en la décima posicion del ranking. http://cort.as/sOpE.
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lutista José 11 durante el estreno de Viena en 17887 La mascara del comico bufén
encubre al provocador®.

Este efecto de sentido inconcluso se obtiene mediante la estrategia del reco-
nocimiento denegado o identificacién negada (en inglés original: “denied recogni-
tion”). La autora norteamericana Jessica Pauline Waldoff sefala la contradiccién
del drama dapontiano con respecto al funcionamiento normal de toda obra draméti-
cadesde la Poética de Aristételes, cuando se establece el principio de la “agnicion”
o reconocimiento: “un cambio desde la ignorancia al conocimiento, para amistad o
para odio, de los destinados a la dicha o al infortunio” (Aristételes, 335 A.C.: 164).
Si el climax del drama dapontiano se sitia en el momento espectacular en el que la
estatua comparece en escena, al final del segundo acto, este instante deberia de ser
un instante de lucha, de batalla en el que la verdad moral trate de imponerse, y con
ella el reconocimiento del pecado y de la villania. La estatua ordena a Don Giovan-
ni que se arrepienta de su vida disoluta hasta tres veces, y Leporello le insta hasta
en una cuarta ocasion. En este momento cabria esperar que Don Giovanni se die-
ra cuenta de los estragos que ha causado devastando sentimientos de mujeres aban-
donadas que han traicionado en nombre del amor sus devociones mds abnegadas:
los votos eclesidsticos (Donna Elvira) y el casto matrimonio catdlico (Donna Anna,
Zerlina). Sin embargo, Don Giovanni incluso se permite el lujo de contestar al fan-
tasma con una blasfemia:

LA STATUA: pentiti, scellerato!
DON GIOVANNI: no, vecchio inafattuato! (Da Ponte, 2013: 666)%

El horror aparece entonces en una dimension fisica bien diferenciada del
miedo. La estatua pide a Don Giovanni que le de la mano en prenda, en garantia
cortés de que cumplird su promesa de devolverle la visita. El contacto fisico entre

2 La denominada “trilogia Da Ponte” (Le zozze di Figaro, 1876; Don Giovanni, 1787-88; Cosi fan
tutte, 1790) incluye ciertos elementos antiabsolutistas y antinobiliarios desde al eleccion del tema
para la primera de las entregas. La primera de ellas es la adaptacion de Pierre C. de Beaumarchais
La Folle Journée ou les Noces de Figaro, pieza dramdtica que fue prohibida en todas las cortes
europeas, incluida la francesa, por este motivo. Por el contrario, en Viena, son un compositor y un
libretista protegidos por un emperador absolutista con intencion de regenerar la cultura germanica
quienes llevan a cabo la version operistica de la obra con todos los benepldcitos. Ni las Memorias
de Da Ponte ni las Cartas de Mozart arrojan luz sobre quién tomé esta decision, pero lo que parece
claro por el simple hecho de haberse estrenado ante la corte con flamante éxito es que podria dar
una imagen liberal y tolerante del monarca. Aun asi cabe destacar que en Le nozze di Figaro se re-
bajaron los contenidos mds ilustrados del drama original, como la escena del juicio del tercer acto.

% LA ESTATUA: ; Arrepiéntete, desalmado! / DON GIOVANNI: ;No, viejo fatuo!
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ambos destruye la frontera que separa a los mundos, la transcendencia se manifies-
ta materialmente y hace surgir un estremecimiento de los sentidos:

LA STATUA: dammi la mano in pegno!
DON GIOVANNI: Eccola!
(Grida forte)
Oime!
LA STATUA: cos’hai!
DON GIOVANNI: che gelo ¢ questo mai? (Da Ponte, 2013: 666)*

Ante esta brecha en las leyes de la fisica, el velo de la transcendencia que
protege a los mortales de la infinitud y la omnipotencia se rasga definitivamente.
Pero Don Giovanni no se amedrenta a pesar de todo. Obsérvese que en la puesta
en escena de la Scala el espectro no pregunta, sino que exige al galan que reconoz-
ca sus pecados desenvainando la espada y arrojandose sobre él: “risolvi!” (jdeci-
de!). Y Don Giovanni, arrogante contesta: “Ho gia risolto (ya he decidido)... jNo!
iNo! iNo!” (Barenboim, Carsen, Levine, 2011: II; 01:17:17). La persistencia en su
negativa le lleva a ser €] mismo quien se lanza frontalmente contra la punta afila-
da del sable del Comemendatore, la autodestruccion. Entonces, con Don Giovanni
herido de muerte en el pecho y desangrandose, el infierno se manifiesta en escena
a través de toda su iconografia llevdndose consigo al protagonista: fuego, gritos,
horror, desesperacion, lamentos, visceras removidas... En ese momento, justo en
ese preciso instante, mientras Mozart nos regala un soberbio desarrollo melédico
de aquel esbozo en re menor con un oscuro coro de demonios y criaturas del aver-
no, el horror deja de ser una ausencia que gravita para convertirse en presencia que
no hace sino reforzar la solidez del personaje de Don Giovanni, quien elige ir hasta
las dltimas consecuencias de su insaciable voluntad de poder y placer:

LA STATUA

Ah tempo pitt non v’e.
(Fuoco da diverse parti, la statua sparisce, e s’apre una voragine).
DON GIOVANNI

Da qual tremore insolito. ..
Sento assalir gli spiriti...
Donde escono quei vortici
di fuoco pien d’orror!
CORO

Tutto a tue colpe e poco.
Vieni: c¢’eé un mal peggior!

7 “LA ESTATUA: jDame la mano en prenda! / DON GIOVANN: jHela aqui! / (grita fuerte) ; Ay
de mi! / LA ESTATUA: ;Qué te ocurre? / DON GIOVANNI: ;Qué frio helado es este?”.
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DON GIOVANNI

Chi I’anima mi lacera!

Chi m’agita le viscere!

Che strazio, oime, che smania!

Che inferno! Che terror!

LEPORELLO

Che cheffo disperato!

Che gesti da dannato!

Che gridi, che lamenti!

Come mi fa terror! (Da Ponte, 2013: 673)%

Carsen y Levine prescinden la estatua y del reflejo especular, pero no de la
iconografia del horror, del velo de la transcendencia rasgado en toda su terribili-
dad. Nos colocan en escena al caddver de Don Pedro, ensangrentado, y directa-
mente salido de su ataidd, cuya venganza consiste en devolverle la herida con el filo
de la espada a Don Govanni (Barenboim, Carsen, Levine, 2011: II; 01:16:56). Sin
embargo, ;es este el final? No, atin nos queda otro espejo por contemplar para el
cierre perfecto de la obra.

5.4 Estudio de las versiones: inestabilidad del sentido

Efectivamente, el desenlace nos plantea una pregunta ambigua sobre Don Gio-
vanni. Waldoff ofrece una explicacion llamando la atencion sobre la ya mencionada
estructura circular de la obra que establece puentes entre las partes. Su propuesta se
configura en forma de progresion hacia la identificacion dramatica con el protago-
nista. Dicha progresion coincide con un trayecto del d&mbito privado (el dormitorio
de Donna Anna y el jardin donde tiene lugar el duelo) al espacio publico, la plaza
publica donde el quinteto canta el dltimo tema, el lieto fine, moraleja, o happy end,
como lo llama Wye Jameson Allanbrook (1984: 233). La transgresion y por tanto la
genialidad de Da Ponte consiste precisamente en traicionar el horizonte de expecta-
tivas del cauce genérico de la tragedia cldsica de corte aristotélico. Allanbrook con-
cluye que, precisamente, la moraleja del Don Giovanni no es la de una sociedad en
orden, sino la del conflicto, el desorden, materializado finalmente en esa “voragine”

2 “LAESTATUA: ;Ah! | Ya no te queda tiempo! (Fuego por todas partes. El Comendador desapa-
rece 'y se abre un vortice) / DON GIOVANNI: ;Qué insélito pavor / se apodera de mi espiritu! / jDe
dénde surgen estos torbellinos / de horrendo fuego! / CORO: jTodo es poco para tus culpas! / jVen,
hay un mal peor! / DON GIOVANNI: ;Quién me lacera el alma?/ ; Quién agita mis entrafas? / jQué
tortura, ay de mi, qué delirio! jQué infierno, qué terror! / LEPORELLO: jQué faz desesperada! /
iQué expresion de condenado! / jQué gritos, qué lamentos! / jCudnto terror me infunde!”.
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(remolino, imagen del caos destructor) a la que alude el libreto de Da Ponte (2013:
673). Frente a los recursos propios de la Opera bufa, estructura tendente hacia final
feliz donde se desvelan los misterios y se solucionan todos los malentendidos*, Don
Giovanni aparece como un héroe caido, condenado. Un antihéroe. Pero es precisa-
mente el castigo, en su patetismo, en su expresion del horror, lo que lo hace grande
y siempre atractivo a pesar de sus pecados. En definitiva, lo que recompone su ima-
gen heroica conservandola intacta y renovando su irresistible atractivo.

Sin embargo, hay otro elemento mas que se suma a la inestabilidad de senti-
do en la obra. Mozart y Da Ponte escribieron dos versiones de la misma épera con
sus correspondientes finales, aparentemente distintos entre si pero en realidad no
tan diferentes. Veamos. Si bien es sabido que existen dos libretos (el de Praga de
1787 y el de Viena de 1788), Waldoff ha considerado con acierto que ambos son
originales puesto que ninguno prevalece sobre el otro a pesar de generar dos deri-
vas de sentido completamente distintas. El primero de ellos, el de Praga, termina
con el tragico final de Don Giovanni entre llamas. Por su parte, la version viene-
sa acaba con la coda moralizante de un sexteto final musicalmente compuesto bajo
la estructura arcaizante de la fuga. Esta segunda variante es la que en la bibliogra-
fia especifica se conoce como fine lieto, final ligero recomendado por el empera-
dor José II para el estreno de la 6pera en la capital del imperio (Alier, 2011: 130).
Esta indeterminacion, esta dimension abierta, inacabada, versatil, es la que hace
del Don Giovanni una gran obra de arte:

para hablar sobre el final y la inmortalidad de la dpera, creo que debemos retomar
algo muy importante que aprendimos con la critica postestructuralista: en la obra de
arte no solo el significado es ambiguo y la contradiccién un principio inherente, sino
que la indeterminacidn ejerce sobre nosotros un potente efecto de fascinacién en las
mds grandes obras de arte (Waldoff, 2006:168).

Se trata, en definitiva, de un abandonarse al exceso y de una goleada a la
moral edificante y al orden estético de la justicia poética del XVIII, precisamente
porque “el epilogo es esencial para volver a la delustrada vida sin Don Giovanni”

» Waldoff, siguiendo a Wye Jamison cita como ejemplos Il matrimonio segreto de Cimarosa, Una
cosa rara de Martin y Soler (con libreto de Da Ponte), y La flauta mdgica del propio Mozart, en
las que la lucha de la oscuridad contra la luz termina con el triunfo de la segunda; esto es, expresa
la metdfora de las ideas dieciochescas, del Siglo de las Luces, mientras que Don Giovanni es un
triunfo de los infiernos, de la oscuridad. De la trilogia Da Ponte, tanto Le nozze di Figaro como Cosi
fan tutte terminan igualmente con un final feliz, luminoso, con una vuelta al orden. Sin embargo,
parece que Don Giovanni se plantea como una bisagra entre las dos, puesto que en la tltima de ellas
da la sensacién de que el regreso a la vida en sociedad con moral rigida esta revestido de un cierto
desencanto, una especie de resignacion.
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(Waldoff, 2006:181). En este sentido Martin Lépez (2007: 253) habla de esta esce-
na como “la vida después de Don Giovanni”, y a pesar de la coda moralizante llega
a afirmar que esta vida es tremendamente aburrida: Donna Elvira decide recluir-
se en su convento renunciando a su proposito de atrapar de Don Giovanni; Don-
na Anna se casa con el mediocre amante que es Don Ottavio, y el criado Leporello
buscara a otro sefor abandonando definitivamente todo deseo de libertad:

DONNA ELVIRA: Io men vado in un ritiro
a finir la vita mia.
ZERLINA, MASETTO: noi, Masetto e Zerlina, a casa andiamo,

a cenar in compagnia.

LEPORELLO: ed io vado all’osteria
a trovar padron miglior (Da Ponte, 2013: 690)%.

Prestemos atencion al constante reenvio entre el final de Praga y el final de
Viena con base en la evocacion del horror durante la anterior escena:

No dejaremos de citar tampoco la experimental musica horrida, con ribetes de ato-
nalidad, que acompana a la condenacién del libertino, seguida (se trata de una 6pera
bufa, no lo olvidemos) de la bellisima escena final, con un tierno ddo de amor (don
Ottavio y Donna Anna), acabada en una moraleja ilustrada con la leve severidad de
una fuga (Alier, 2011: 129-130).

La fuga, por su cardcter severo, es precisamente la forma musical cuyo
mayor idedlogo y mejor representante fue Johan Sebastian Bach: el compositor
mas sobresaliente del barroco aleman en su dureza formal pero también en una
dimension intima, espiritual. La eleccién de una forma musical arcaica con res-
pecto al clasicismo de Mozart en 1787 nos pone sobre la pista de una cierta ironia
introducida sutilmente por el compositor en aquella escena final. Siguiendo a Curi
(2002: 200), saber captar esta ironia modifica por completo el sentido del lieto fine.
Desde la aparente reconciliacién colectiva nos desplazamos hacia el abismo en
“una segunda caida infernal, hasta el punto de que se hace dificilmente creible por
el oyente la creencia de que entre los personajes que permanecen en escena se haya
creado un sentimiento de solidaridad” (Martin Lopez, 2007: 200).

% DONNA ELVIRA: Yo me retiro a un convento / para terminar en él mis dias. / MASETTO Y
ZERLINA: Nosotros, Masetto y Zerlina, nos vamos a casa, / a cenar en compania. / LEPORELLO:
Y yo voy a la hosteria / a buscar amo mejor.
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6. INTERPRETACIONES: EL. MUNDO COMO IMAGEN Y REPRESENTACION

Levine y Carsen retoman este enfoque irénico para la produccién del Teatro
alla Scala. La escena XV concluye con don Giovanni, con su camisa de esmoquin
ensangrentada, envuelto por el humo y las tinieblas (Barenboim, Carsen, Levine,
2011: II; 01:18:24) mientras la imagen de la Scala del decorado, como engullida
por el fuego, pasa de luces azules a luces amarillas y rojas. El telon baja entonces
de manera que al mismo tiempo nos da a entender cudl es el castigo que correspon-
de al libertino. Entonces, los cinco personajes restantes (Donna Anna, Don Ottavio,
Donna Elvira, Zerlina y Masetto) se alinean en la embocadura del escenario de for-
ma que el telon cae justo a sus espaldas, negdndoles la vision de la condena de Don
Giovanni a los infiernos y, por tanto, el reconocimiento. Leporello, reducido por
el horror, también se queda en el lado de acd del telon (ibid.: 1I; 01:18:29). Empie-
za entonces la melodia alegre del fine lieto y todos cantan la severa fuga (Mozart,
2013: 298-306), forma arcaizante como hemos visto:

ZERLINA, MASETTO, LEPORELLO: Ripetiam allegramente
Uantichissima canzon:

TUTTI: Questo ¢ il fin di chi fa mal!
E de’ perfidi la morte
alla vita é sempre ugual! (Da Ponte, 2013: 692)%

En el montaje de la Scala, en el momento en que todos aceptan volver a la
vida delustrada después de Don Giovanni, suceden dos cosas relevantes. Por un
lado en el nivel B.1. se vuelve a alzar el telén que habia ocultado la caida a los
infiernos y entonces reaparece Don Giovanni, triunfante, en bata de casa y fuman-
do tranquilamente (Barenboim, Carsen, Levine, 2011: II; 01:24:00). EI libertino
regresa de entre las brumas en un escalén superior al de los demds personajes.
Entonces se acerca con mirada burlona y ordena al espacio escénico que hunda al
sexteto que celebra el retorno a la mediocridad de la moral puritana, que desapare-
ce entre humo y fuego (ibid.: II; 01:24:40). Se confirman entonces las teorias que
interpretan un doble fondo, una ironia en el desenlace de la dpera a través de la for-
ma arcaizante. Don Giovanni ha vencido en el combate, y el mundo que retorna al
orden social cerrado y moralmente rigido se transfigura en los infiernos.

31 ZERLINA, MASETTO, LEPORELLO: Y todos nosotros, joh buena gente! / repitamos alegre-
mente la antiquisima cancién. / TODOS: Este es el fin de quien obra mal; / y, de los pérfidos, la
muerte / en la vida es siempre igual.
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Pero encontramos otro elemento mas. El retorno de Don Giovanni, triunfan-
te, ya no es un reflejo. Después de haber rasgado el velo de la transcendencia ya
no hay espejos. El espacio se ha unificado, la frontera ha desaparecido. Levine ha
ordenado desmontar todos los decorados y vemos la caja escénica desnuda, vacia.
Ya no hay original, reflejo ni copia. Cuando se alza el teldn, las luces de la platea
se encienden y el propio teatro de la Scala, presidido la noche del 7 de diciembre
de 2011 por el primer ministro y por el presidente de la Republica Italiana apare-
ce en su conjunto, en su unidad fisica y material. Los seis personajes que cantan la
fuga, ademads, con sus gestos, conectan los espacios. El realizador responsable de la
emision de aquella gala estuvo especialmente licido al mostrarnos como las sopra-
no Anna Prohaska (ibid.: II; 01:23:19) y Barbara Frittoli (ibid.: II; 01:23:48) sefia-
lan con el dedo indice hacia la audiencia cuando entonan el “Questo ¢ il fin di chi
fa mal! / E de’ perfidi la morte / alla vita ¢ sempre ugual!”.

El regreso de Don Giovanni como verdugo de sus verdugos hace redundar el
verso dapontiano “alla vita ¢ sempre ugual”, derribando la dltima frontera entre
el mundo de la ficcion y el mundo de la vida. El horror de la aparicion del fantas-
ma del Commendatore queda transferido mds alla de los limites del espacio escé-
nico, al coliseo, que es el contraplano que el realizador nos coloca inmediatamente
después de mostrarnos a las dos cantantes acusar con el dedo a la platea (ibid.: II;
01:23:25). Por qué no, y con cierta maldad, podrian estar sefialando al palco de la
presidencia, al lugar en el que se aparecian los espiritus junto a Monti, Napolita-
no y el “dolor psicoldgico” de Fornero (Ordaz, 2011b) al aplicar los recortes. Don
Giovanni, sin parar de reir, renueva su desprecio, arroja la colilla al infierno abier-
to bajo sus pies en el que arde el sexteto (ibid.: II; 01:24:56) y telon.

7. DISCUSION: NEGOCIACION, INTERPRETACION Y APLICACION

No hay que perder de vista que esta es una interpretacion de la 6pera. Puede
haber otras y de hecho las hay. En 2012, el director de escena Dimitri Tcherniakov
present6 un Don Giovanni en el Teatro Real de Madrid en el que los personajes ten-
dian una trampa al protagonista para burlarse de él. Don Giovanni, acabado, tras-
nochado, cae en las garras de la maldad de sus conciudadanos, que en otro juego
especular le dan la vuelta a la situacion por completo. Ya no es Don Giovanni quien
se burla del mundo, sino el mundo el que se burla de éI (Verdu, 2013). Aunque esta
interpretacion pueda parecer un tanto excesiva —Yy asi lo manifesto la critica, pues-
to que fue la mayor pitada que se recuerda de la etapa de Gérard Mortier al frente
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del Real— lo cierto es que la dramaturgia, como técnica de interpretacion del texto
dramatico para aplicarla, materializarla, esta perfectamente legitimada para produ-
cir este tipo de inversiones. Cudnto mds en una obra en la que su propio origen se
basa en una paradoja: el final de Praga contra el final de Viena.

El hecho mismo de la puesta en escena como una interpretacion posible del
texto original nos pone sobre aviso de que la articulacion de los signos desde la
encarnacion de los significantes hacia la generacion del sentido o los sentidos —
esto es, el discurso— es extremadamente compleja. De esta operacion, la opera-
cién discursiva, debe ocuparse la semiética transdiscursiva. Pero en la bisqueda
del sentido de la obra artistica, especialmente en aquellas dimensiones que tienen
que ver con el presente, abstracciéon pura de aquello podriamos llamar “el mundo
de la vida”, la ciencia del signo entra en colaboracion intima y directa con la filoso-
fia hermenéutica. Sin bien cuenta con precedentes en una cierta lectura de los dié-
logos platonicos y sienta sus bases en el siglo XIX gracias a la Escuela Alemana
de las Ciencias del Espiritu (Gadamer, 1975: 31), a la cual debemos el poder lla-
mar ‘“ciencia” al estudio razonado, riguroso y sistematico de las artes y las huma-
nidades, nos guiaremos por los postulados de Hans-Georg Gadamer. Este célebre
pensador aleman nos ha mostrado que el problema de la interpretacion de la obra
de arte estd motivado por la intuicion croceana de saber si ésta nos puede mostrar,
aunque sea soto voce, algunos destellos de verdad.

Puesto que “alli donde domina el arte rigen las leyes de la belleza, y los limi-
tes de la realidad son transgredidos” (Gadamer, 1975: 122), mas alla de las estéti-
cas realistas, nosotros nos preguntamos con Gadamer por la implicacion de estas
en la historia efectual; esto es, por el modo en que la obra enriquece sentido cada
vez que se pone en circulacién y como este, efectivamente, puede y suele variar.
La pregunta ya no sera por el mundo en el que vivia el autor real, sino por la inter-
vencion de ese depdsito social de sentido y conocimiento que es la obra de arte en
cada época, en cada practica discursiva que experimenta. Y de algin modo, como
le sucede a los wanderer de Steiner, cuando desvelamos un signo de otro tiempo
y lo traemos al presente, algun velo se rasga, algun efecto de sefialamiento pue-
de mostrarnos transgresiones, provocaciones, que funcionaron en 1782 cuando el
emperador José II asistio al retorno a la vida delustrada de la moral cerrada bajo la
forma arcaizante de la fuga y que funcionan en 2011 cuando Anna Prohaska sefia-
la al palco regio de la Scala, hacia Monti y Napolitano, mientras canta: “de los pér-
fidos la muerte / en la vida es siempre igual”. Solo el velo del discurso protege al
sabio cuyo dedo apunta no ya a la luna sino hacia el su propio mundo, el mundo
de la vida.
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