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Del texto dramatico-lirico a la representacion:
la obra dramatica fuente de la Opera, el libreto
y la puesta en escena. Un breve ejemplo
en Don Giovanni

MARIA VICTORIA SORIANO GARCIA*

INTRODUCCION

Al volver de Praga, Mozart le habia pedido a Da Ponte un nuevo li-
breto; esta vez fue el poeta quien propuso el tema. Da Ponte estaba
muy ocupado: tenia que escribir un libreto para Martin y Soler ademas
de una traduccion italiana del libreto de Tarare de Beaumarchais para
Salieri. Al proponer a Mozart un texto cuyo argumento narraba las
aventuras de Don Juan, “el disoluto castigado”, Da Ponte pensaba en
el gran éxito que pocos meses atrds habia obtenido en Venecia y en
otras ciudades italianas la 6pera llconvitato di pietra de Gazzaniga que,

sobre libreto de Bertati, trataba el mismo tema. Da Ponte, presionado

* La autora es doctoranda de la UNED.
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por el ritmo de trabajo, manipulé sin escripulos el libreto existente,
afiadié nuevos episodios y modificé la poética para hacerla mas mo-
derna y discursiva.

En Don Giovanni revive, gracias a Da Ponte y la inspiracién sacada
de Moliere, quizds una vertiente fabulosa en ese porcentaje de simbo-
los, moralidades y milagros que conforman la trama: pecados y casti-
gos del disoluto, intervencién de un personaje sobrenatural que acttia
como vengador y luego el deus ex machina que resuelve la situacion.

En general, se cree que Da Ponte y Mozart tuvieron presente el mito
literario que se inici6 en el siglo XVII con la comedia de Tirso de Moli-
na El burlador de Sevilla y que continué con Le festin de Pierre, de Molie-
re, con Theliberting, de Shadwell, y con Don Giovanni Tenorio ossiail diso-
luto de Goldoni. En realidad, la fuente mas préxima al libreto fue la
obra de Moliere aunque la 6pera fuera escrita con celeridad y se pensa-
ra en un posible plagio del libreto de Gazzaniga. Pensamos que una
copia de otro libreto no da seguridad ni al compositor ni al libretista,
por lo que Da Ponte repasaria el mito y escogid la comedia de Moliére
agobiado, debido a la rapidez marcada para seguir manteniendo bue-

nas relaciones con el emperador José II.

1. DON JUAN DE MOLIERE Y DON GIOVANNI DE DA PONTE

1.1. Obras draméticas fuentes de la 6pera

Cuando en la segunda década del siglo XVII Tirso, si a él se la atri-
buimos pues hay polémica sobre este punto, redacta su comedia El
burlador de Sevilla y convidado de piedra, dificilmente podria hacerse a la
idea de que estaba creando uno de los personajes que mayor trascen-
dencia literaria y artistica iba a tener con el paso de los afios.
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Francisco Florit Duran asegura en su articulo sobre la figura de Tir-
so de Molina 2que no se crea el personaje de Don Juan de la nada. Lo
realmente importante es que en la Espafia del Barroco y de la Contra-
rreforma un dramaturgo construye una pieza teatral donde nada se
deja al azar y que estd protagonizada por un personaje que, por un
lado, se configura como un auténtico vendaval erético y, por otro, co-
mo un ser que goza avasallando, desde su privilegiada posiciéon, hon-
ras, normas humanas, y, sobre todo, leyes divinas. Su final es conde-
narlo; estaba claro.

El anélisis exhaustivo de cada acto y situaciones de El burlador de
Sevilla no hemos considerado necesario incluirlo en este trabajo. Cen-
tramos la atencién en escoger el perfil de Moliére como fuente, lleva-
dos por la consideraciéon de que Da Ponte y Mozart guardan mas simi-
litudes en esbozar a un don Juan mas actual que aquel que inici6 el
mito. Aun asi, debemos tener muy presente la continua comparacioén
entre El burlador de Sevilla y Don Juan porque la puesta en escena y la
dramaturgia sélo pueden percibirse en su plenitud teniendo ambos
dramas muy cercanos para llegar a conclusiones en Don Giovanni.

1.1.1. Don Juan o El festin de piedra de Moliére
Sintaxis

1.1. Accidn. Argumento. Secuencias

Si nos detenemos en cudl es el elemento principal en la estructura
de un drama, nos podemos remontar a los clasicos y acudir a Aristote-

les para llegar a la conclusion de que la accién era la tinica formulacion

2 FLORIT DURAN, Francisco, “Tirso de Molina”, en Historia del teatro espafiol, Madrid,
Gredos, 2003, 989-1020.
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posible del ser dramatico. A los personajes -dijo- se les singulariza
solo por sus acciones. En la actualidad, algunos criticos no estan de
acuerdo con esta teoria, quiza porque les otorgan mas valor a los per-
sonajes o debido a que la dramaturgia actual ha dado relieve teatral a

los espacios, al movimiento o a los lenguajes expresivos.

Aun asi, el modelo clasico define la estructura dramatica como una
serie de sucesos relacionados con arreglo a la l6gica y a una necesidad
determinada (trama), que unos seres (personajes) viven en un lugar
(espacio teatral), y un tiempo (con urgencia dramatica), que va a dar
un sentido especifico a todos los diversos elementos que intervienen
en ella. Por ello, Alonso de Santos (2008) se centra primero en la trama
y después da cabida a los demas elementos.?

Don Juan de Moliére es una comedia desarrollada en cinco actos. El
nuamero de escenas es siempre par y van multiplicindose debido a que
los enredos y nuevos acontecimientos necesitan la rapidez y la breve-

dad, a la vez, en el transcurso de la trama.

El drama es la historia de un burlador que solo cree en su ego con-
quistador y finalmente recibe la venganza que una de las mujeres y su
propio padre le habian vaticinado. El conflicto se suscita en la escena
tercera de méxima expectacién y anagnorisis: un momento de evasivas
entre amo y criado acaba con la confesién del galan diciendo que care-
ce del don del disimulo y no puede amar mas a Elvira. Siente mucho
que haya tenido que dejar sus votos de clausura por él, pero no tiene

3 La trama o argumento de una pieza dramatica estd definida en La Poética de Aristéte-
les, la Epistula ad Pisones de Horacio, en la Dramaturgia de Hamburgo de Lessing. Pos-
teriormente, Stanislavski y Brecht siguen teniendo presente la importancia de la tra-
ma, aunque lo ven como el concepto primordial para que se desarrolle el conflicto,
considerando este tultimo el ndcleo dramético del teatro.
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intenciones de seguir a su lado. Elvira se da cuenta de que acaba de
conocer a don Juan tras estas palabras y cree que el cielo, aunque él no
tenga fe, lo castigara.

1.2. Personajes
1.2.1. Protagonista, antagonista, intermediarios.

Diecinueve personajes. Abundancia de ellos, como es lo habitual en
las obras del siglo XVII. Moliere era sobre todo un actor famoso que
hacia reir antes que dramaturgo. Su comicidad se limitaba, pues, a
recoger una tradicién que tiene sus raices en Plauto y en Terencio y
que la época medieval habia ilustrado profusamente. Su talento de
actor consistia en mimicas expresivas y sus tramas argumentales pro-
venian directamente de la Commediadellarte. Por ello, entre tantos per-
sonajes en esta obra, el propio Moliére se encarga de darse un papel
determinante: Sganarelle, el criado de don Juan.

En la escena primera, el sirviente de don Juan divaga sobre el placer
del tabaco, asi como de sus virtudes y honores. A continuacién, entran
en materia y comentan la dificil situacién: Elvira, completamente ena-
morada del galan, estd dispuesta a buscar a don Juan porque ha des-
aparecido después de casarse con ella. Los dos criados se lamentan y
condenan semejante traicion, pero Sganarelle intenta por todos los
medios hacerle ver a Guzman cémo es la figura de su sefior.

Sganarelle

A mi no me cuesta mucho comprenderlo, y si conocieras la clase de
rufidn que es, encontrarias que la cosa es bastante facil. (...) por precau-

cion te aconsejo, inter nos, que veas en don Juan al mayor malvado que
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haya existido jamas sobre la tierra, a un perro rabioso, a un diablo, a un
turco, a un hereje que no cree ni en el cielo ni en los santos, ni en Dios,
ni en los fantasmas; que vive esta vida como una verdadera bestia sal-
vaje (...) No le cuesta nada contraer matrimonio (...); se casa con la

misma facilidad con que respira (...).

En la segunda escena,después de que Sganarelle le confiese a su se-
fior que no aprueba su método de amar a diestro y siniestro a todas las
mujeres, el protagonista se extiende en un largo parlamento en el que
hace un retrato de si mismo: “;Quieres que nos obliguemos a perma-
necer al lado de la primera hermosa que nos enamore, que renuncie-

mos al mundo por ella y que ya no tengamos ojos para ninguna mas?”.

Asi pues, en primer lugar, vemos que don Juan ha sido calificado
por su fiel servidor y luego él mismo ha desvelado todo su caracter y
su personalidad. Del mismo modo, con estas declaraciones, deja ver la
justificaciéon de sus actos por lo que el publico se tendrd que adaptar a
este rufidan desde la segunda escena. Nada nos debe extrafar de él;
llamese conquistador, burlador o el mayor perturbado amoroso de la
historia.

(Quién es el antagonista en esta comedia? Quizd deberiamos atre-
vernos a decir que no son don Carlos ni don Alonso, hermanos de El-
vira, que tratardn de vengarse del protagonista por honor. Tampoco
creemos que lo sea ninguna de las enamoradas de don Juan. Pensamos
que el antagonista es su criado fiel, puesto que el autor de la obra ha
creado a un personajerealista y sensato, a pesar de que también posea
las caracteristicas evidentes del siglo XVII: cobarde, gafian y dispuesto

a mentir, ocultar o jugarse la vida con panico por su sefior.
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El resto de los personajes va apareciendo en escena de manera esca-
lonada. Del amor y la venganza de Elvira pasamos a la forma en que
don Juan embauca a la campesina Charlotte y a Mathurine, provocan-
do un enredo mayor cargado de comicidad. Si algo define a las aman-
tes del galan es su capacidad de escuchar hasta caer en su persuasion.
Hay diferencia entre ellas: Elvira estd rota de amor y es una romantica
empedernida, mientras que Charlotte es mucho mas pragmatica y le
cuesta creer en las palabras de don Juan.

1.3. Conflictos y triangulos amorosos. Intermediarios?

1) Don Juan
Elvira PN Pretendiente casamentera

Intermediario: Constantemente, Sganarelle intenta que su sefior re-
capacite y cambie su actitud ante la vida. Quiere que don Juan: “Crea
en ese Cielo y en lo divino”; “No se burle de las clases sociales inferio-

v,

res”; “ Ame a una mujer de verdad y abandone esa filosofia absurda de
que puede amar la belleza de todas las mujeres”.

Los conflictos entre los personajes con don Juan se suman. Las cua-
tro escenas del acto primero se duplican en el acto segundo que posee
ochoescenas. En un campo a las orillas del mar, comienza in media res
el intercambio de pareceres entre dos campesinos que narran los suce-
sos ocurridos a los personajes principales. Charlotte y Pierrot son pare-
ja sentimental; ella le pide explicaciones de cémo salvaron del agua a

4UBERSFELD, Anne, Semio6tica teatral, Madrid, Catedra, 1989. Partimos de su teoria de
los “tridngulos actanciales” con la intencion de establecer una organizacién y un or-
den de la trama segtin los conflictos suscitados por encuentros amorosos.
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don Juan y a su criado. Algo muy acertado en esta obra de Moliere es
que Pierrot nos describe a la perfeccion el vestuario llevado por don
Juan. Asi, aunque haya sido casual y obligado por los acontecimientos
del desastre de la barca, las ideas de vestuario y puesta en escena del
protagonista son claras gracias a esta intervencion del campesino. El
resto de la escena se basa en la insistencia de Pierrot para que Charlot-
te le demuestre mas su amor. El paralelismo de amores entre amos y
criados es un recurso que ayuda al ptublico a entender laescenografia y,
a su vez, sirve también para relajar la trama y crear historias secunda-
rias.

A pesar de que ha fallado en su intento de conquista pretendi-
da, don Juan se acaba prendando de Charlotte. Surge, otra vez, uno de
los recursos mas empleados en la comedia: el enredo y el tridngulo
amoroso. El protagonista va a cortejar sin piedad a la campesina, hasta
tal punto que la desconfianza del principio se convierte en aceptacion.

2) Charlotte
DonJuan N\ Pierrot

Las abundantes acotaciones son claves para descifrar los movimien-
tos en escena de ambos personajes. Pensamos que Moliére quiso que el
publico captase hasta qué punto don Juan puede convencera las muje-
res y lo plantea sin uso de tristeza o melancolia, por la sencilla razén
de que esta figura de caballero no tiene l6gica alguna. Todavia mas
enredo es posible porque a Charlotte se le suma Mathurine. En un jue-
go de apartes, don Juan va hablandoles bajo a las dos y jurandoles un
amor que les hace tnicas a los ojos de él. Lo que ellas no perciben es
que esta empleando las mismas artes con ambas a la vez y se crea el
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equivoco que solamente lo puede solucionar el galan. Pero Sganarelle
trata de advertirles de la faceta conquistadora de su amo y, en cam-

bio,no puede salvar a las dos pobres inocentes enamoradas.

3) Don Juan
Charlotte N Mathurine

Don Alonso y el burlador desenvainan las espadas y tratan de
retarse a un duelo, pero don Carlos quiere aplazarlo porque le explica
a su hermano que don Juan le ayudé y, a pesar de que tenga que hon-
rar a su hermana Elvira, se merece la tregua de un dia.

La dltima escena del acto tercero implica comicidad, pero ante
todo pasamos de conflictos internos, de relaciéon o de situacién -como
explica en su manual Alonso de Santos- a un conflicto sobrenatural. La
cobardia caracteristica del criado y la repetitiva actitud burlesca por
parte de don Juan les lleva ante el sepulcro y la estatua del Comenda-
dor, al que nuestro protagonista habia dado muerte. Entonces,el con-
quistador le pide a su criado que se mofe de la estatua sugiriéndole
que cene con el que le dio muerte. Moliere hace una estructura perfecta
de la comedia, pensando desde el principio cémo debe hilar los enre-
dos hasta concretarlos en el final tragicomico.

Faltan dos figuras de una gran valia en don Juan: el padre y la
estatua del Comendador. Don Juan no cambia, no quiere ser otra per-
sona mejor.El padre termina esta sexta escena del cuarto acto de la
misma manera que Elvira, desea que la ira del Cielo le llegue y lave la
vergiienza de haberle dado el ser. Coincidencias que no son fortuitas,

puesto que, en la escena novena del mismo acto, Elvira reaparece para
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volver a decirle lo mismo que en el primer acto, aunque con otros ma-

tices distintos.

En la primera escena del acto quinto don Juan pretende cambiar de
tactica utilizando la hipocresia y prueba con su padre. El pobre hom-
bre cree que su adulador hijo va a ser un buen caballero a partir de
entonces, lleno de virtudes y abandonaria la desfachatez anterior. Las
siguientes escenas nos hacen ver como el amo le cuenta al criado que
nada en él va a cambiar: “la hipocresia es un vicio que esta de moda, y

todos los vicios, a la moda pasan por virtudes.”

La aparicion evidente de la estatua del Comendador hace justicia
divina con el protagonista. Su muerte se escenifica con una acotacion
que dice asi: “El trueno retumba entre grandes relampagos sobre Don
Juan; se abre la tierra y le traga, saliendo grandes llamaradas por el
sitio por donde ha caido”. El humor cierra el telén con el criado de
Don Juan preocupado por su salario.

1.4. Espacio y tiempo

La accién transcurre en Sicilia:

Acto I en el interior de un palacio.
Acto II en un campo a la orilla del mar.
Acto IIT en un bosque.

Acto IV en la casa de don Juan.

El altimo acto en un campo.

Sobre los lugares en que se desarrolla la obra no se especifica mu-
cho mas. No estamos en la Sevilla de El burlador de Sevilla ni de Don

Giovanni, sino en una Sicilia que se pinta muy en contacto con la natu-
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raleza: un campo, a la orilla del mar o un bosque. Las escenas de luga-
res de interior sirven de enlace para complicar la trama y favorecer el
enredo permanente. Podemos deducir que en el acto IV la casa de don
Juan es el escenario que requeriria mas precision en su puesta en esce-
na y un mayor detallismo, debido a que suceden un mayor namero de
acontecimientos trascendentes.

En lo que se refiere al tiempo dramatico, hay que detenerse en la
observacion de la estructura temporal del drama®. Asi, queremos fijar-
nos en estas interrupciones o transiciones en Don Juan. Distinguimos
cuatro tipos de nexos: la pausa o interrupcién con detencién del tiem-
po de la fabula, la elipsis o interrupcioén con salto implicito en el tiem-
po de la fabula, la suspensioén o transicion que supone una detencién
explicita del tiempo diegético, y el resumen o transicién que supone un
salto explicito en el tiempo diegético. Pues bien, ante la ruptura de la
regla de las tres unidades clésicas, el tiempo no se especifica de mane-
ra portentosa como ocurre con el espacio. De todas formas, existen
estos elementos que expone Garcia Barrientos:

Pausa: En la escena I del acto I, nos enfrentamos a una pausa. No se
comienza la obra contando la trama principal, mas bien es una inter-
vencioén del criado de don Juan que habla sobre los placeres de fumar.
En otras ocasiones, llega a divagar sobre creencias y actitudes huma-
nas provocadas por el comportamiento de su sefior (escena I del acto
111, por ejemplo.)

Elipsis: Los comienzos in media res en algunas escenas son muestras

de eludir partes que se presuponen y simplemente se quieren ocultar

5 GARCIA BARRIENTOS, José Luis, C6mo se comenta una obra de teatro, Madrid, Sinte-
sis, 2008.
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de la trama (comienzo de la escena I del acto II). Del mismo modo, en
el enredo entre Charlotte -don Juan- Mathurine, la dltima entra en es-
cena sin que viviera acontecimientos anteriores con don Juan y parece
conocida por todos (escena V, acto II)

Suspension: La escena primera del acto II gracias ala conversaciéon
entre Charlotte y Pierrot también encontramosuna suspensioén del con-
flicto principal, porque no aparece el protagonista y arranca la accién
con personajes desconocidos. Después, se vera el paralelismo que exis-

te entre sus amores.

Resumen: En la escena VI del acto IV don Luis hace una recapitula-

cion extensa (largo parlamento) de la vida de su hijo.

2. PRAGMATICA Y SEMANTICA: RECEPCION Y SIGNIFICADO EN DON
JUAN DE MOLIERE

En Semiotica teatral, Ubersfeld confia en que debemos admitir que
no se puede leer teatro. Y pese a ello, hay que leerlo. Ha de leerlo, en
primer lugar, quien, por cualquier razén, ande metido en la practica
teatral (amateurs y profesionales, espectadores asiduos, todos vuelven
al texto como a una fuente o referencia). Leen también teatro los aman-
tes y profesionales de la literatura, profesores y alumnos. Por supuesto
que nos gustaria estudiar las obras dramaticas en su escenificacion,
verlas representadas o hasta representarlas nosotros mismos. No obs-
tante, contintia Ubersfeld, confesemos con franqueza que esto de la
representacion es algo fugaz, efimero; solo el texto permanece. Aunque

desde mediados del siglo XX es un argumento rebatible porque existe
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un nuevo recurso que es el material audiovisual, utilizado en este arti-

culo para establecer los andlisis comparativos de versiones de 6peras.

Por ello, considera que no es posible examinar con los mismos ins-
trumentos los signos textuales y los signos no verbales de la represen-
tacion: la sintaxis (textual) y la proxémica constituyen dos aproxima-

ciones diferentes.

¢(Como afrontaria este hecho un espectador cualquiera de Don Juan
de Moliére? Muchos factores hay que tener en cuenta y los receptores
estan condicionados totalmente segtin la época que vivan, las conven-
ciones sociales, la educacién, los avances tecnolégicos y, por supuesto,
su libre interpretaciéon de lo que leen o lo que estdn captando como
espectadores. El receptor no es un ser pasivo, puesto que ningain co-
mediante ni director lo ha creido asi. Lo que ocurre es que la funcion-
recepcioén, por parte del puablico, es mucho mas compleja. Hemos de
precisar que es el espectador, mas que el director, quien fabrica el es-

pectaculo porque debe recomponer la totalidad de la representacion.

(Qué interpretacion tendrian los espectadores de Don Juan en su es-
treno y en el siglo XXI? La compaiia de L"lllustre Théatre no tiene al
publico en su favor, a pesar del gran elenco de bailarines y musicos
que la caracteriza. Para poder pagar a los acreedores que en los co-
mienzos de la compafiia costearon ciertas deudas, pidieron préstamos,
pero finalmente Moliére fue encarcelado en el Chatelet. Moliére no se
burlaba solo de las mentalidades y el lenguaje, sino también de la mo-
da barroca deformando las siluetas de los personajes y buscando asi la
comedia.
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Las compafias funcionaban® con ingresos y gastos comunes. Cada
actor recibia una parte de las ganancias, las cuales se repartian en par-

tes iguales. Moliere recibia una parte doble porque era actor y autor.

En aquella época los teatros eran similares a los actuales. Las partes
laterales mostraban varias filas de palcos, cuyo lujo disminuia a medi-
da que se elevaban. Se colocaban asientos a ambos lados del escenario
que eran muy bien pagados por los nobles, cuya intencién no era otra
sino la de lucirse. A veces habia tanta gente sobre el escenario que los
actores no podian moverse. Moliere tuvo la audacia de mofarse de
ellos frente a frente imitdndolos y debia su éxito a la platea. Se apoy6
en dos fuerzas aparentemente opuestas, por un lado, la platea y, por
otro, el rey. Tartufo era representada siempre de forma privada, ya que
el rey seguia prohibiendo que se la exhibiera en ptublico. Las retribu-
ciones en dinero no eran buenas, y por ello Moliere escribié, muy de-
prisa, su Don Juan.

En un principio tuvo un interés comercial respecto a la obra, pero,
sobre todo, un afdn de revancha contra los devotos que le prohibieron
representar Tartufo. Expreso las mismas ideas en el Don Juan, pero, aun
asi, no suavizo las formas ni el contenido. De ahi la extraordinaria vi-
rulencia del personaje, la violencia y el cinismo de sus actitudes y sus
declaraciones. El Don Juan de Moliere tiene algo mas, es ateo, un dile-
tante que juega con los demds y consigo mismo. Ejerce la seduccién de
un animal de presa. Todo lo que dice y hace es una negacién funda-
mental, aunque aspira a descubrir en su interior una parcela de reali-
dad, una razén de ser. Con su Don Juan, se exponia a ganarse la anti-

patia de una parte de la corte. Don Juan no tiene temores ni ideales.

6 BORDONOVE, George, Moliére, Buenos Aires, El Ateneo, 2006, 25-35.
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Lo extraordinario es que Moliere haya podido imaginar en 1665 esta
clase de personaje: un vacio tan absolutamente desolado, un universo
tan desesperadamente replegado sobre si mismo y clausurado para
siempre.

Poco después del estreno de Don Juan, se distribuy6 un panfleto en-
tre el puablico. Se titulaba Observaciones sobre una comedia de Moliere titu-
lada El festin de piedra. Su autor era un tal sefior de Rochemont. En el
panfleto decia que el propio Moliere es un Tartufo redomado y un
verdadero hipdcrita...Que no corregia a los hombres divirtiéndolos, el
de Moliere es causar su perdicién haciéndolos reir. Se puede decir que
la impiedad y el libertinaje se presentan en todo momento en la imagi-
nacion: una religiosa depravada, cuya prostitucién se hace puablica, un
libertino que seduce a todas las muchachas, un hijo que se burla de su
padre.

La sociedad francesa de los afios 1660 encubria detras de sus ele-
gancias de compromiso una amplia gama de tensiones, querellas,

odios, rencores, ambiciones y fanatismos de todo signo.

En la actualidad, don Juan es ante todo un disoluto legendario. Es
como dice Ramiro de Maeztu una energia bruta, instintiva, petulante
pero inagotable, triunfal y arrolladora.” Tanto el don Juan de Tirso
como el de Moliére son hombres fuertes que demuestran su potente

sexualidad abandonando a las mujeres que ya ha poseido.

Las adaptaciones de este siglo podriamos clasificarlas de diversa
forma, aunque seria mas conveniente ayudarse de dos bloques: ver-

siones que inducen el respeto a lo clasico y distinguirlas de versiones

7RAMIRO DE MAEZTU, Don Quijote, Donjuan y la Celestina, ed. Espasa-Calpe, S. A.,
Madrid, 1939, pag. 9
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que plasmen un don Juan con un perfil distinto al cortesano del siglo
XVIIL. En la temporada 2015-2016, Don Juan de Moliere ha sido repre-
sentada con una puesta en escena de La Brutal y dirigida por David
Selvas en la Sala Petita del TNC. La llaman “comedia clasica con forma
de terror psicolégico”, y se fundamenta en mucho movimiento y efec-
tos sonoros que nos sumerge en una historia donde el entorno de Don
Juan y su criado se revela contra ellos como si fueran apariciones en
medio de una noche siniestra, en un hotel de cinco estrellas a la orilla
del mar. Una referencia breve del enfoque que el siglo XXI le da a una
obra clasica tan mitica, pero que, a su vez, goza de una infinidad de
interpretaciones que empafian y enriquecen al mismo tiempo cada
representacion que se lleve a efecto.®

¢Ocurrird lo mismo en Don Giovanni? Nuestro objetivo es justificar-
lo y ver que la trama principal es muy similar en el libreto, con gran-
des diferencias entre distintas puestas en escena de la gran 6pera de
Mozart.

2.1. Libreto de Il Disoluto punito, ossiail Don Giovanni. Lorenzo
Da Ponte
Sintaxis

2.1.1. Personajes, accién, espacio y tiempo

Al presentar la lista de los ocho personajes asiduos en escena, Da
Ponte nos describe brevemente, con mucho acierto, quién es cada uno.
Expresa del protagonista que es “un joven noble extremadamente li-
cencioso”; de Donna Anna subraya que es la hija del Comendador; de

8 Critica teatral recabada de la pagina web de Masteatro. http:/ /www.masteatro.com
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Don Ottavio simplemente el prometido de Donna Anna; Donna Elvira
es “una dama de Burgos”; a Leporello lo sitta como el criado de Don
Giovanni y sobre la pareja casamentera comenta que su labor es ser
campesinos. ;Con quién necesita incidir en algtn dato mas que no sea
su posicion social o su relacién personal? Dos personajes se llevan todo
el peso: Don Giovanni, del que se nos anticipa su desfachatez, y Donna
Elvira, aquélla de la que el libretista quiere dejar constancia sobre su
procedencia burgalesa.

Exponemos con brevedad los enredos a través de los tridngulos
amorosos, como recurso teatral por antonomasia, al igual que decidi-
mos en la obra dramatica de Moliére.

Don Giovanni Don Giovanni

PN =

Donna Anna Don Ottavio Elvira Pretendiente

Don Giovanni

=

Masetto Zerlina

En cambio, resulta fascinante que se nos aproximeel lugar de Espa-
fia en que se sitdan los hechos y cuanto tiempo duran: “La accién se
desarrolla en diferentes lugares de Sevilla a lo largo de veinticuatro
horas, a mediados del siglo XVII”.

Quiere situarlo en Sevilla, como lo trazé Tirso, pero no se atreve a
concretar y, por ello, vagamente, utiliza “diferentes lugares de Sevilla”.

Insistimos en que Da Ponte no queria romper con lo que se conocia
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sobreel origen del mitico personaje, en contraposicion a la Sicilia de
Moliére para contextualizar la obra dramatica.

Quizés de esta primera pagina donde se presenta a los personajes,
el lugar y el tiempo, hacemos sobresaliente la intencionalidad de Da
Ponte de apuntar el cardcter del protagonista y la ausencia de perfil de
los deméds. Podemos también tener en cuenta que Don Giovanni va a
ser el Gnico personaje de la obra que no se describa a si mismo; sola-
mente por sus acciones y su incansable forma de actuar sabremos lle-
var a nuestra cabeza la imagen de lo que es. Al contrario, el resto de los
personajes tienen intervenciones en el libreto donde se esfuerzan por
hablar de ellos mismos, de sus preocupaciones y dibujan su personali-
dad en escena. Si mal no recordamos, en el anéalisis de la obra draméti-
ca de Moliére veiamos la misma forma de presentacién de personajes.
El protagonista es definido, criticado y descrito por los demas. Mien-
tras que el resto de los personajes expresan de si mismos pinceladas
sobre su persona y su fisonomia.

El libreto tiene una estructura formal de divisién en dos actos con
cinco cuadros cada uno, muy diferente a Moliére que habia modelado
su obra en cinco actos y diversidad en el naimero de escenas por acto.
En el caso de Da Ponte, el nimero de cambios de escena también es
poco equilibrado: el primer acto consta de veintidés escenas y el se-
gundo tiene quince escenas. Hay cuadros, como el segundo del acto I,
que esta formado por doce escenas. Otros cuadros, como el tercero y el
cuarto del acto II, poseen una sola escena. Es cierto que depende de la
sucesion y suma de hechos ala trama en aquellos cuadros con muchas
escenas, y de la tensién dramética cuando hay pocas escenas.

Si nos detenemos en el argumento de la obra de Da Ponte podria-

mos organizarlo de la siguiente manera:
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ACTO |

Cuadro I: Muerte de El Comendador y venganza de Donna Anna y Don Ot-
tavio.

Cuadro II: Advertencia de Leporello a Donna Elvira. La lista de amantes.

Cuadro IlI: Boda de Zerlina y Masetto. Donna Elvira trata de descubrir las
malas artes del protagonista. Donna Anna y Don Ottavio saben que Don Gio-

vanni es el asesino.

Cuadro IV: Se destapan las tretas de Don Giovanni con la campseina. Ira de
Masetto cuando comprueba las intenciones del burlador. Tres mascaras van a

vengarse del protagonista.

Cuadro V: Baile en casa de Don Giovanni. Las tres mdascaras, junto con la
pareja de campesinos, paran el baile con la intencién de descubrir al rufian,

aunque huye.
ACTO Il

Cuadro I: Intercambio de papeles del amo y el criado para cortejar a la cama-

rera de Donna Elvira.
Cuadro Il:Donna Elvira cofunde al amo con el criado.

Cuadro II: Burlas en el cementerio ante la lapida del padre de Donna Anna.
La estatua del difunto les habla para formalizar una invitacién a cenar. Las
tres mascaras ayudan a desvelar la identidad de Leporello.

Cuadro 1V: Consuelo de Don Ottavio a su prometida antes de la venganza.

Cuadro V: La dltima cena de Don Giovanni tienen lugar en su casa. Se pre-
senta la estatua de El Comendador para hacer justicia y vengarse de sus com-

portamientos. Muerte del protagonista.
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Algo que merece la pena resaltar al analizar el libreto Don Giovanni,
(IIDissolutopunito, ossiall Don Giovanni), es el nimero de acotaciones y
apartes que contiene la obra. Pensada para ser representada en todo
momento, comparte el mismo disefio que le diera el escritor francés
del que se sirvi6 para elaborar su trazado de Don Juan. Incluso resulta
sorprendente que coincidan en la manera en que se tiene que abrir la
tierra y prevalecer el fuego para tragarse al vengado burlador.

En nuestro afan por realizar un estudio pormenorizado de ambas
obras para llegar a grandes conclusiones, disefiamos tres apartados a
tener en cuenta para confeccionar listados de acotaciones del libreto de
Da Ponte. Por un lado, fijamos la atencién en las anotaciones escénicas
alusivas al lugar y llegamos a la determinacién de que existe la misma
imprecisiéon descriptiva acerca del decorado y de la ambientaciéon. A
pesar del numero de veces que puedan aparecer acotaciones, no son
muy descriptivas. Por otra parte, consideramos destacar las acotacio-
nes sobre el vestuario y los elementos escénicos relacionados con la
carga de significacion y el peso argumental escénico. Y para finalizar,
tuvimos en cuenta las referidas a la psicologia y la actitud de los per-

sonajes en escena.

La conclusién mas evidente es que son mas numerosas las acotacio-
nes que se refieren al vestuario y los elementos escénicos que deberian
aparecer en la 6pera. Las consideraciones sobre las acotaciones de am-
bos actos a tener en cuenta son la abundancia de ellas para dirigir la
conversacion entre los personajes, sin mas contenido.

Por poner algtn ejemplo, los elementos que Da Ponte obliga a que
aparezcan en escena en el acto I, segtin su libreto: luces para Leporello

y criados de la casa de Donna Anna; espadas de Don Giovanni, el Co-
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mendador y Don Ottavio; ropa de viaje de Donna Elvira; una lista que
Leporello saca del bolsillo (amantes de su amo para abrirle los ojos a la
dama despechada); aldeanos con instrumentos musicales en la boda de
Zerlina y Masetto o Donna Anna vestida de luto.

Si nos detenemos en el comportamiento, el estado de animo y la ac-
titud que el libretista ha querido que se manifieste escénicamente, po-
dremos precisar que le interesa reflejar la desazén de la hija del Co-
mendador, las artes amatorias desenfadadas y poco sutiles del prota-
gonista, asi como la comicidad del criado.

El namero de apartes entre los personajes en el libreto de Da Ponte
duranteel primer acto es de treinta y cinco y en el segundo acto es de
veintiocho. Moliere hace un uso igualmente espléndido del aparte y
nos conduce a reflexionar sobre la importancia de este tipo de texto
que esta intimamente conectado con la semantica y la pragmatica. Es el
publico el que tiene la capacidad de entender los secretos y confesiones
de los personajes, puesto que los apartes van dirigidos a ellos y estdn
disefiados para que obtengan mas informacién que los que estdn en
escena. Vamos a destacar dos de los mas interesantes desde el punto
de vista argumental.

- Don Giovanni: Su furia desesperada sera causa de mi ruina.

Refiriéndose a Donna Anna y anticipa a los espectadores su destino
final.

- Masetto:Sabré si me es fiel, y qué paso de verdad.
El campesino, recién casado, necesita comprobar que su mujer no
ha llegado a herirle la honra con el protagonista y nos lo cuenta a un

publico deseoso de conocer la verdad de cada uno de los personajes,
gracias a este nimero de apartes.
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Da Ponte ayuda al actor a comportarse en escena con esta técnica,
pues, a pesar de la gran cantidad de acotaciones que encontramos en
cada acto, el lector del libreto y el espectador de la obra no pueden
sacar conclusiones sobre el argumento y el comportamiento de los per-
sonajes. Son los apartes, y no las acotaciones, los que ayudan a desen-
tramar la red de relaciones conquistadas por el galan. Cada personaje
nos da una pizca de verdad, incluso el que no para de mentir. Al Ginico
que no miente Don Giovanni es al ptblico.

3. RECAPITULACIONES Y CONCLUSIONES ACERCA DE LOS TEXTOS
DRAMATICOS

Moliére divide la estructura textual formal para su obra dramatica
de este modo:

PLANTEAMIENTOACcto I: cuatro escenas

Acto II: ocho escenas
NUDO Acto III: seis escenas

Acto IV: ocho escenas

DESENLACE Acto IV: escena nueve a doce

Acto V: seis escenas
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Da Ponte opta por una estructura teatral de este modo para su libreto:

ACTO Il —

ACTO Il

Cuadro I: Escenas I, I y III

Cuadro II: Escenas 1V, V, VI, VII, VIII, IX, X, XI,
XII, XIII, XIV, XV.

Cuadro III: Escenas XVI, XVII, XVIII, XIX, XX.
Cuadro IV: Escenas XXI.
Cuadro V: Escena XXII.

Cuadro I: Escenas I, II, 111, IV, V, VL.

Cuadro II: Escenas VII, VIII, IX, X.

Cuadro III: Escena XI.

Cuadro IV: Escena XII.

Cuadro V: Escena XIII, XIV y Ultima escena.

Es muy distinta la estructura textual, como vemos, debido a que el

libretista adapta un género dramatico a un género dramatico-lirico.

También existen divergencias en el ntimero de personajes y las des-

cripciones que se facilitan sobre ellos entre la obra dramética del escri-
tor francés y del libretista italiano. Don Juan o el festin de piedra posee
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diecinueve personajes y ocho son los personajes que aparecen en el
libreto, ademads de “campesinos, sirvientes y demonios” con papel de
figurantes. A pesar de ello, encontramos coincidencias evidentes en el
disefio del perfil y las caracteristicas de los personajes con mayor peso

escénico.

En Don Juan o el festin de piedra, Elvira esta casada con don Juan y ha
sido abandonada por éste, siendo sus hermanos los vengadores que
buscan al fanfarrén galan. En cambio, tiene similitudes en Il Disoluto
punito, ossiail Don Giovannien la forma de actuar deDonna Anna, pro-
metida de Don Ottavio, pues espera que el burlador se lleve su castigo
por matar a su padre después de que intentase aprovecharse de ella en
una noche oscura. Elvira no estaba prometida con otro y son sus her-
manos los que se vengan en la obra de Moliére, pero, en el libre-
to,Donna Anna se desconsuela en brazos de su prometido hasta que
reacciona para vengar la deshonra apoyada por varios personajes que
tienen el mismo fin. Elvira es el desencadenante en Don Juan y Donna
Anna lo es en Don Giovanni. Vulnerables ante los hechos sucedidos,
son mujeres que resurgen hasta el punto de querer participar en la

venganza merecida de un ser despreciable.

El nombre de Elvira aparece en ambas obras, aunque son dos muje-
res distintas y con un protagonismo diferente. Elvira de Don Juan y la
Donna Elvira de Don Giovanni comparten el afan de deshonra y la de-
sazén amorosa. En el libreto de Da Ponte la venganza viene propiciada
por una red de desventuras amorosas del galdny se acentta el papel
de tres mujeres: Donna Anna, Elvira, Zerlina. En la obra dramatica de
Molieretienen mayor pesotambién tres mujeres, aun habiendo insinua-
ciones de mas pretendientes: Elvira, Charlotte y Mathurine.
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La venganza por la muerte de El Comendador y las traiciones con-
tinuas de Don Giovanni y Don Juan tienen diferencias, aunque el fin es
el mismo y el resultado final se desarrolla de la misma manera. Don
Juan y Don Giovanni mueren castigados entre el fuego y se expresa
explicitamente la forma en que son tragados por un suelo que comien-
za a abrirse. La muerte del galdn es una leccién moral y ambas obras
finalizan con la figura del criado que, con miedo, se encomienda a Dios

y a los demds para ser bondadoso y sincero como siempre fue.

Idénticos son los personajes principales: Don Juan - Don Giovanni y
sus respectivos criados Sganarelle-Leporello. Los parecidos son muy
razonables entre Charlotte y Zerlina: dos campesinas que se dejan lle-
var por la pasion y no soportan la resistencia a las artes amatorias de
alguien que les promete algo mejor que lo que tenian. La gran diferen-
cia entre el libreto y la obra dramatica que sirve de fuente de inspira-
cién es la figura del padre de don Juan en Moliere. Don Luis es el per-
sonaje sabio, tutor o viejo que trata de sacar a su hijo de la maldad, la
hipocresia y de una vida de sinvergiienza. La estatua de El Comenda-
dor se emplea del mismo modo y es quien da justicia, aunque sea la
justicia moral y divina la que acttie en consecuencia para que el pabli-
co y cada uno de los espectadores tomen conciencia de lo que supone
una mala vida.

La obra en Don Juan o el festin de piedratranscurre en Sicilia y no ob-
tenemos mucha precisién en acotaciones para delimitar las condicio-
nes escénicas sobre el lugar.’De lo contrario, Da Ponte en Il Disoluto
punito, ossiail Don Giovanni mantiene del espacio la concrecién ya vista

que nos sitta en distintos lugares de Sevilla y la trama se desarrolla en

9 Remitimos a las paginas 9 y10: se aborda el espacio y el tiempo en la obra de Moliére.
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un dia del siglo XVII:muy conciso, concreto y real para el director
escénico de los siglos XX y XXI que se atreva a idear su puesta en esce-
na. Insistimos en resaltar la informacion otorgada por la multitud de
acotaciones y apartes en las dos obras, que favorece al puablico, a los
lectores y a los directores de escena de este siglo y de los anteriores
para concebir el espacio escénico, el perfil de los personajes o el disefio
de la trama.

4. PUESTAS EN ESCENA ESCOGIDAS DE IL DISOLUTO PUNITO, OSSIA IL
DON GIOVANNI EN LOS SIGLOS XX Y XXI

Don Giovanni se estrené el 29 de octubre de 1787 en Praga y el 15
de noviembre de 1788 en Viena. El publico no tuvo la misma acepta-
cién en ambas ciudades, sin embargo, el éxito de Praga y el fracaso de
Viena suponen ser la consecuencia de una remodelaciéon de la obra,
que exigi6 al compositor y al libretista adaptarse a las necesidades de
las compafias. Lo que veremos en la actualidad, es la consecuencia de
esos dos momentos tan diferentes y en los que, como ahora, el publico
tiene un papel determinante. A continuacién, incluimos tresversiones
que vamos a someter a un estudio comparativo desde mediados del
siglo XX hasta el afio 2015del siglo XXI.

1. 1954: puesta en escena del Festival Opera de Salzburgo
Director musical: Wilhelm Furtwéangler
Director teatral: Herbert Graf
Vestuario y escenografia: Clemens Holzmeister.

Orquesta y Coro de la Filarménica de Viena.
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Don Giovanni (baritono):Cesare Siepi.
Leporello (bajo):Otto Eldemann.

Dofa Anna (soprano):ElisabethGriimmer.
Zerlina (soprano):Erna Berger.

Dona Elvira (soprano):Lisa della Casa.
Masetto (bajo):Walter Berry.

Don Ottavio (tenor): AntonDermota.

El Comendador (bajo):DeszoErnster.

El director de escena es bastante fiel a la lectura de la obra de Da
Ponte y podemos comprobarlo en determinados elementos escénicos
que expone el libreto y deberian aparecer durante la representacion.

Tal es el caso de:

1. Capas y pequefio antifaz para ocultar la identidad del protago-
nista y su criado, también las espadas para el duelo (escena I,
cuadro I, acto I).

2. Lista de amantes de Don Giovanni: es una agenda desplegable
detallada. Lo asombroso para el espectador es que este elemento
escénico, tan sumamente importante, empiece a desplegarse en
forma de lista interminable que va desdoblando Leporello para
convencer a la dama.

3. Pafiuelo blanco de encaje de Donna Anna para llorar la muerte
de su padre, que contrasta con el luto riguroso de sus ropajes.

4. Mascaras de los que van a urdir el plan de venganza: unos anti-
faces sencillos que cubren parte de su rostro y ropajes que tapan

su fisonomia.
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. Mesa de la casa de Don Giovanni, en este caso de pequefio ta-

mafio, pero muy lujosa. Dorados y terciopelos para silleria y

mantel con cuberteria de plata antigua.

. Estatua de El Comendador que es el propio intérprete.
. Capa y sombrero que se intercambian amo y criado para suplan-

tar sus identidades (escena I, cuadro I, acto II)

. Mandolina para los recitativos de Don Giovanni (escena IV, cua-

dro I, acto II).

. Pistola de Masetto, acompafiado de aldeanos con antorchas y

ganas de lucha (escena IV, cuadro I, acto II).

10.En el cuadro III y durante la escena XI del acto II, encontramos

ambientado el cementerio con alguna l4pida, sin dejar de ser el
mismo lugar escénico de la fachada del acto L.

11.Las escenas finales también son fieles al libreto: predominio de la

luz y el color blanco que contrastard con la dltima escena de
muerte. Los miusicos, que deben estar presentes segtn el texto,
tocan desde arriba observando el hambre de Leporello y la co-
mida del galan (escena XIII, cuadro V, acto II).

12.A Don Giovanni se lo traga la tierra después de una serie de efec-

tos de luces rojas simulando el fuego, el matiz demoniaco y la in-
tensidad dramatica del momento (escena XV, cuadro V, acto II)

Apenas encontramos artefactos, ttiles o ciertos elementos singula-

res que personalicen la trama, en comparacion a lo escrito por Da Pon-

te. La directriz adoptada en esta version es la fidelidad al texto drama-

tico y no deja demasiada rienda suelta a modificaciones originales por

parte de la direccién escénica. En todo caso, destacamos la litera que

transporta a Elvira con la intencion de situarla en una época y recién

llegada de un viaje. El velo de novia de Zerlina mas largo para identi-
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ficarla como tal. O la copa de vino con la que el protagonista se vana-
gloria de sus hazafas.

Esta version de 1954 respeta la moda de finales del siglo XVII ydel
siglo XVIIL. Los personajes cambian de vestimenta dos y tres veces
cada uno, con respeto al texto dramatico. Telas de terciopelo, raso, en-
cajes y bordados. Casacas, chalecos, pantalones bombachos, vestidos
con chorreras y acabados dorados. Mantillas, velos, peinetas, flores,
sombreros con plumas, capas, joyas, botas y zapatos con hebilla

yguantes blancos.

Donna Anna exige un luto riguroso tras la muerte de su padre y el
director escénico decide plasmar con fidelidad lo expuesto en acota-
ciones del libreto.

La entrada de las tres mascaras es desde un lateral de la escena. Tra-
jes con telas rojas oscuras interminablesy algunos detalles en negro
que ocultan todo lo posible a Donna Anna, Don Ottavio y Donna Elvi-

ra(escena XX, cuadro III).

La otra exigencia indiscutible del texto dramatico de Da Ponte es
ante el cambio de identidad de amo y criado. Ambos suplantan sus
identidades gracias a un intercambio de ciertas ropas: sombreros, ca-

misas, capa y chaleco.

Sobre elmobiliario se debe destacar que va a sufrir pocos cambios
durante toda la representacion. Encontramos lafachada de dos edifi-
cios suntuosos y una pequefia plazuela. Bastas columnas, escalinatas y
bancos de piedra, enredaderas, grandes puertas de madera y hierro,
asi como balcones coloridos. Nada nos puede hacer pensar en Sevilla o

lugares de esta ciudad que sean identificables en escena.
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Después, aunque se celebre una boda y sean otros personajes los
que inauguren esa escena VII del cuadro II, no se producen considera-
bles y destacables modificaciones del decorado. En la escena XX del
cuadro III, y por buscar otro ejemplo sobresaliente, presenciamos una
abundancia de figurantes campesinos, aldeanos y sirvientes queestan
en la casa de Don Giovanni dispuesta para un gran baile, segtin versa
el libreto. Seguimos ratificando que las fachadas de los edificios y la
plazuela son el lugar escénico sin grandes transformaciones escenogra-
ficas.

Desde el inicio del segundo acto, no hay muchos cambios de mobi-
liario, excepto cuando el banquete se desarrolla en casa de Don Gio-
vanni. La escena XII del cuadro IVse sittia de nuevo en la fachada de la

casa de Donna Anna con los mismos elementos.

La iluminacién juega un papel importantisimo en la escena y cam-
bia segtn la trama que se suceda. Faroles llevados por el servicio para
iluminar el asesinato de El Comendador al inicio de la representacion,
ya que tratan de transmitirnos la luz natural en todo momento. La
obra comienza por la noche, pues los malos actos del galan se suceden
en la oscuridad. Son esos faroles y la luz débil de la fachada principal,
los que ayudan a descubrir que el padre de Donna Anna ha muerto.

En el acto II la luz sigue jugando un papel crucial, puesto que, gra-
cias a ella, podemos continuar el enredo y aumentar el dramatismo. La
luz del balcon de la hosteria hace comprobar a Don Giovanni que al-
guien le escucha. Poco a poco, se va apartando de la entrada de la casa
y se sitta al lado del banco que antes le sirvié para ocultarle. Nadie

sale al escuchar su canto, y se ve interrumpido por una oscuridad que
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deja entrever a Masetto con los aldeanos armados con aperos de la-

branza para atacar al rufidn encantador de mujeres.

Un punto de luz blanca e intensa dirigida a la estatua se emplea pa-
ra crear un ambiente tétrico. Cuando El Comendador le pide la mano a
Don Giovanni y él accede a darsela, comienza a sentir su muerte sin
poder soltarse. A continuacion, la escena se ambienta como si fuese el
infierno: luces rojas, efectos de fuego y humos, sombras que no paran
de moverse y figurantes como dnimas que se llevan a un galan hundi-
do en la miseria. No vemos coémo se abre la tierra y se lo traga, aunque
es una manera de interpretar el final muy adecuado y sin salirse del
libreto (escena XV, cuadro V).

La dltima escena cambia la luz y los que han vengado a Don Gio-
vanni aparecen junto con Leporello; un criado que acaba reconociendo
sus errores como lacayo de un ser despreciable que ha tenido su mere-
cido. Poco a poco, se llena la escena de sirvientes con velas y los perso-
najes se van espaciados, para que cada uno sea identificable con su

historia particular ante el ptablico.

Pongamos algtin ejemplo de la interpretacién gestual llevada a su
mayor exponente. Donna Elvira se queja de la traicion sufrida,aunque
nos impide a los espectadores verle los ojos porque le tapa el velo. Sus
manos muestran con gestos la desconsolacion y la ofensa recibida por
el pérfido Don Giovanni (escena V, cuadro II).

Donna Anna desespera en escena, se tambalea y llega a su conclu-
sion mas dificil: Don Giovanni es el asesino de su padre. Tensién
dramatica extrema cuando la dama le cuenta a su prometido los su-

cesos pasados que le llevan a la venganza a partir de ahora. Don Ot-
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tavio la abraza, con tal de controlar sus emociones extremas (escena
XIII, cuadro II).

En el acto 1II, el movimiento y la mimica de Leporello son dignos de
resaltar, aunque no en todas las versiones se encontrard el mismo re-
sultado bufonesco y de comicidad. La llamada a la puerta provoca que
el criado sienta un miedo incontrolado, haciendo que su amo vaya a
abrir y se encuentre con la estatua de El Comendador (escena XV, cua-
dro V). La propia estatua se mueve y articula las rodillas avanzando
unos pasos sin dejar de comportarse con rigidez. El ejercicio de mimica
que realiza el intérprete consideramos que es uno de los rasgos que
podrian hacer notoria esta y otras versiones, porque es un recurso que
tiene que ver mas con el lenguaje no verbal que con los elementos

escénicos tecnolégicamente avanzados.

2. 2002: puesta en escena del Teatro Festival d”Aix —en- Provence
Director musical: Daniel Harding.
Director teatral: Peter Brook.

Director de vestuario y escenografia: YsmahaneYaqini y Ber-

nard Emprin.

lluminacion: Jean Kalman.

Orquesta y coro del Teatro d Aix -en-Provence.
Don Giovanni:Peter Massei.

Donna Anna:Alexandra Deshorties.

Dofa Elvira MireilleDelunsch.

Leporello: Gilles Cahemaille.

Don Ottavio: Mark Padmore.
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Zerlina: Lisa Larsson.
Masetto: NathanBerg.

El Comendador: GudjonOskarsson.

En plena obertura vemos un rectangulo anaranjado donde va si-
tudndose, a golpe de vista, el mobiliario moderno y colorido: primero
aparecen dos bancos rojizos colocados delante. Después, dos cuadra-
dos detras en los mismos tonos. Tres armatostes decorativos en azul,
verde y rojo sin aparente funcionalidad. Y como muestra final, un
nuevo cuadrado baja hasta colocarse en el centro con dos bases de ma-
dera y cuerdas de izquierda a derecha:la nueva forma de expresar y
concebir la balconada de la casa de Donna Anna. Completamente dis-

tante a la version analizada con anterioridad.

Es un espacio escénico sin mds, no hay que buscarle el sentido de
pertenencia de la casa de uno u otro personaje. Estd basado en la
simplicidad de cuatro bancos y dos cuadrados que se retiran como

puertas.

En el dltimo cuadro del primer acto, la escena del baile se sitta en
ese rectdngulo de color naranja. Varios cojines amarillos se han apor-
tado a lo que se supone que es un salén de baile del palacio de Don
Giovanni. jVemos un palacete? ;Un salén? No. Es el mismo espacio
escénico una y otra vez con algunos pequefios matices distintos.El lujo
no se intuye, asi como tampoco se puede hacer uno a la idea de que ese
mismo espacio desempefia todos los papeles contextuales de la obra.

Comienza el acto II y no se escenifica una calle cercana al balcon de

Donna Elvira. Ahora la innovacién esta en que los cuadrados méviles,
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que servian de puerta en el acto I, se encuentran en el centro para par-

tir en dos el escenario.

(Doénde esta el cementerio? Fécil solucién escénica. Son los bancos
rojos puestos en vertical como si fueran ldpidas y se acompafia de una
luz azulada muy baja (cuadro III, acto II).

Sin quitar los bancos en vertical, aparecen en escena sirvientes con
Leporello para preparar la tltima cena de don Giovanni. Mesas azules
se cubren con un mantel rojo. Muchisima explosién de color y aquellos
cojines amarillos sirven otra vez para adecentar el que serfa el saléon
comedor del palacio del caballero asesinoen una version clasica. Bajan
los palos en distintos tonos, a modo de columnas. Los tres bancos rojos
se han usado para rodear el 4gape (cuadro V, acto II).

En cuanto a loselementos escénicos que expone el libreto, no apare-
cen con la misma asiduidad que en la versién de 1954:

1. Donna Anna no lleva luto en toda la representacion.

2. La lista de amantes: DonnaFElvira tira con delicadeza de una de
las hojas y ve que el catdlogo de hojas superpuestas aumenta por
segundos (cuadro 1II, acto I).

3. En el segundo acto, para complicar la escena del intercambio de
papeles se visten con los sombreros y las chaquetas del otro.

4. Masetto le ensefia su pistola a don Giovanni, creyendo atin que
es Leporello. La pistola es un palo de madera. Quiza el director
no quiere armas en la escenificacién de sus obras. Es algo que en
teatro es facil de encontrar desde los afios 90 del siglo XX. Un ob-
jeto insignificante cumple la funcién de otro con mucho poder y
significado social, politico y educacional. No hay espadas; no hay
pistolas; no hay casas lujosas.
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5. Como en la version de 1954, la estatua del Comendador es el

propio personaje sin moverse y situado detrds de uno de los
bancos en vertical. El conflicto sobrenatural existe, pero no como
un castigo que nos conduzca directamente a un miedo de ven-

ganza superior y paranormal.

Otros elementos escénicos importantes que aporta la versiéon anali-

zada, aunque no aparezcan descritos en el libreto:

1.

Los palos de coloresque simulan ser espadas durante la repre-
sentacion.

Marco cuadrado que representa el balcén de la casa de Donna
Anna (escena I, cuadro I). Los personajes no saltan por un
balcén, sino que estan en un cuadrado concebido como escenario
donde los elementos imprescindibles, como esa balconada, se
sustituyen por pequefias dosis de arte moderno y una situaciéon
espacial distinta.

Rafagas de aire siempre mueven el cabello de los personajes, con
mas o menos intensidad segtn el dramatismo.

Donna Elvira se sienta en la mesa y repasa unos folios con de-
sesperacion porque se siente muy abandonada. Las promesas del
galan escritasen una carta no pueden alterarse ni borrarse, pero

nunca dejan de ser literatura.

. Entran como un torrente en escena Zerlina y Masetto con los

demas campesinos, estirando dos sédbanas en el suelo (cuadro
I1I).
Pafiuelo negro como la tnica muestra de un luto, reflejo del cal-

vario que viveDonna Anna.
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7. Es el momento de suplantar al criado con bellos cantos al son de
acordes de mandolina por si la camarera de la sefiora Elvira pu-
diera ofrla. Cuatro telas de colores se airean al tiempo que se de-
clara el hermoso galan y un musico sentado rasga su arte. Las te-
las estan siendo sujetadas por figurantes subidos a los cuatro
bancos.

8. Estrechar la mano para cerrar el trato es el motivo que provoca la
muerte de Don Giovanni. Sube por uno de los palos con una luz
casi apagada, reflejando exclusivamente su rostro de dolor. Cae
de aquel palo y el grito del fallecimiento ha sellado su final. El
resto de los personajes ha cumplido con sus objetivos y perma-
necen en la escena, menos Leporello que se marcha con la inten-
cién de encontrar algtin dia un sefior mejor al que servir. Detras
de estos personajes, se pasea Don Giovanni que observa los da-

fios que él mismo ha causado.

El vestuario, como era de esperar, consigue una ambientacion escé-
nica del siglo XXI. Los personajes estan enfrentados con cara de pre-
ocupacion o casi inexpresivos mientras la obertura finaliza. Sus vesti-
mentas son propias de nuestro siglo actual, ni un apice de los siglos
XVII y XVIII ni de que la accién transcurra en la ciudad espafiola. Mi-
nimalismo conseguido, que aspira a acentuar la capacidad dramética

de los personajes.

El protagonista simultanea el color blanco y el negro en su vesti-
menta.El negro del vestuario de don Giovanni esta relacionado con
dos conflictos: el asesinato y el descubrimiento de su culpabilidad.
Veremos durante toda la representacién quese muestra sobrio, nada
elegante ni ostentoso. Zerlina y Masetto no tienen aspecto de labrado-
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res del campo, ya no se caracteriza asi a los personajes para distinguir
sus clases sociales porque no es necesario hacer esa distincion. Por eso,
la novia lleva un sencillo vestido en tono crudo y sin velo.

Comienza el nuevo acto y la tinica aportacion distinta de vestuario
es un par de sombreros para el intercambio de papeles.

Si nos referimos a la iluminacién,en el cuadro IV del acto I ocurre
algo nuevo, porque es la primera vez que la luz baja y deja a oscuras el
escenario. Iluminadas con un tenue tono azul, las tres méascaras se ade-
lantan para ser vistas por el publico. Hay una gran diferencia con res-
pecto a la version clasica de 1954. En ella, solo podiamos interpretar las
identidades de las mascaras por su voz y el papel que desempefian. En
este caso, es debido al velo semitransparente que llevan y porque no se
ha modificado su vestuario, pues captamos el tono fucsia de Donna
Ana, el negro de Donna Elvira y el traje claro de Don Ottavio.

Y algin apunte sobre el lenguaje no verbal deberia ser el compor-
tamiento de Zerlina y Don Giovannimas actual, algo menos exagerado
que en versiones clasicas. El rufidn tiene claro lo que quiere y va fle-
chado a besar a la campesina. Efectos de aire chocan en los cuerpos de
los dos amantes, que se funden en caricias y abrazos desmesurados
cuando Don Giovanni ha convencido a Zerlina para convertirla en
toda una sefiora.

3. 2008: Puesta en escena de Netherlandse Opera de Amsterdam.
Director musical: IngoMetzmacher.
Directores teatrales: JossiWieler y Sergio Morabito.

Decorados: BarbaraEhnes.
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Orquesta y coro de Netherlandse Opera de Amsterdam.
Don Giovanni: Pietro Spagnoli.

Donna Anna:MyrtoPapatanasiu.

Dofa Elvira:Charlotte Margiono.

Leporello:José Fardilha.

Don Ottavio: Marcel Reijans .

Zerlina: Cora Burggraaf.

Masetto: Roberto Accurso.

El Comendador: Mario Luperi.

El decorado estd basado enocho dormitorios ubicados en un espacio
amplio. En el centro de la escena, se sitda la cama de El Comenda-
dor.En la parte de arriba, a ambos lados de la escena, encontramos
armarios empotrados de gran tamafio que sirven de puertas de entra-
da y salida de personajes. Del mismo modo, toda la zona posee pare-
des empapeladas en colores marrones y dibujos mas claros, asi como
una gran lampara en el centro para dar la sensacion de unidad en un
cuadro escénico lleno de habitaciones.

Durante el acto II, hallamos el mismo mobiliario y localizamos la
misma puesta en escena sin alteraciones de ningtn tipo.

Se presenta una ausencia generalizada de elementos escénicos que
expone el libreto:
1. No hay espadas porque no existe un duelo entre Don Giovanni y
El Comendador.
2. No hay capa en la que se envuelva a Leporello ni nos sitta en la
casa de Donna Anna en el cuadro I del acto I. Tampoco hay sir-
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vientes que lleven luces para comprobar la muerte del padre de
la dama.

. No salen de las distintas habitaciones, por lo que en el cuadro II
del acto I no existe la posibilidad de ver una calle a las afueras de
la ciudad. Légicamente, tampoco podemos darnos cuenta como
espectadores de si nos encontramos en Sevilla.

. Donna Elvira se levanta de la cama y va a por una pequefia ma-
leta con el fin de guardar las cosas de viaje en el cuadro II del ac-
to L.

. La lista de amantes de Don Giovanni es una agenda pequefia,
aunque el criado reafirma sus argumentos sobre las conquistas
de su amo tirando carretes de pelicula a su cama para que Donna
Elvira pueda conocer la verdad.

. Donna Anna no se viste de luto en el cuadro II del acto I, como
viene expresado al inicio de la escena XI en el texto dramatico o
libreto.

. No hay mascaras para Donna Elvira, Donna Anna y Don Otta-
vio.

. El cuadro IV del acto I no comienza en casa de Don Giovanni
preparada para un gran baile. Seguimos viendo la misma esce-
nografia, sin ningtin tipo de cambio de mobiliario, trajes o per-
sonajes. Todo permanece exactamente igual que en los tres cua-
dros anteriores.

. En cambio, si vemos como se sirven un refrigerio en el cuadro IV
del acto I y aparecen musicos (un cuarteto de cuerda) que se sit-
tan detras de las habitaciones de Zerlina y Masetto, Don Otta-
vio, El Comendador y Donna Elvira.
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10.No hay bailes entre Zerlina y Don Giovanni cuando estan en su
casa ante el resto de los invitados, sino una apasionada escena
entre besos y posturas. Hasta que, tras ser forzada por el rufian
galan, Zerlina pide auxilio con el traje de novia manchado de
sangre.

11.51 encontramos la pistola de Don Ottavio al final del acto I que
exige el libreto, apuntando al asesino que con el mayor descaro
se descubre el pecho en actitud chulesca. Nadie se quita una
mascara en el momento que lo precisa Da Ponte, un hecho que
debemos tener muy presente de esta versién. La pistola pasa de
mano en mano con la intenciéon de vengarse del burlador, pero es
Don Ottavio quien aprieta el gatillo y consigue herir al protago-
nista.

12.El acto II no se ubica en una calle ante una hosteria, sino en el
mismo espacio que el acto anterior y bajo la misma situacion:
Don Giovanni ha sido disparado por Don Ottavio y se levanta
con ligereza cuando la luz comienza a iluminar a los personajes.

13.51 encontramos a un Don Giovanni tocando la canzonetta acom-
pafiado por una mandolina y todos escuchan con atenciéon desde
sus habitaciones.

Otros elementos escénicos importantes que aporta la versién anali-
zada, aunque no aparezcan descritos en el libreto:

1. Una mufieca que es un alter-ego de Donna Anna, elemento que
le sirve a Don Giovanni para burlarse de ella y de su padre en el
cuadro I del acto I.
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2. Camara de video de Leporello con la que graba las conquistas de
su amo, pudiendo ver una prueba de ello en el cuadro II del acto
I en el encuentro entre Don Giovanni y Donna Elvira.

3. DonnaElvira le ensefia a Don Giovanni una alianza; un detalle
escénico que ve el paso del tiempo en distintas versiones.

4. El cinturén de Masetto sirve para que veamos el arrepentimiento
de Zerlina en el cuadro III del acto I. Ella trata de desnudarse pa-
ra que su marido la castigue por sus malos actos, pero él vuelve a
ponérselo en su sitio.

5. El armario del cuarto de los campesinos como escondite, en vez
de utilizar el cenador, como dice el libreto. Don Giovanni sola-
mente abre la puerta del armario para descubrir que el campesi-
no esta dentro escondido.

6. Nuevos musicos que al compas de “;Viva la libertad!” se van co-
locando junto a los masicos en el cuadro IV del acto 1. Vestidos
igual que Zerlina, Donna Anna, Don Ottavio y Masetto y poco
iluminados en esa parte superior de la escena.

7. Leporello mira asombrado a su amo, con la boca abierta, mien-
tras lee un periédico italiano del siglo XX.

8. El rosario que saca Donna Elvira en su recitativo de la escena X
del cuadro II y la inseparable almohada. Se arrodilla ante el
cuerpo del padre de Donna Anna y relata cual fue su desgracia

con el galan.

La vestimenta de los personajes es del siglo XX, podriamos centrar-
la en torno a los afios 70 y 80 europeos: gabardinas, jerséis, chaleco de
punto de Leporello, trajes de chaqueta, camisones de satén, vestido de
novia... Uso de medias negras y minifalda en Donna Elvira, gafas de
pasta en Don Giovanni, cortes de pelo con media melena y flequillo
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como el de Zerlina. En todo el acto I no se producen grandes transfor-
maciones de vestuario ni cambios significativos que destacar.

El Gnico cambio de vestuarioen el transcurso del acto II es el de Le-
porello, al intercambiar la identidad con Don Giovanni. Lo vemos
quedarse en camisa blanca, en mallas claras y escoger un sombrero con
plumaje. Saca un traje del siglo XVIIde una funda de guardarropa ac-
tual; un traje abullonado que podria servirle a un trovador para enga-

fiar a la dama Donna Elvira.

La habitacién en donde se van desarrollando los hechos recibe una
focalizaciéon de luz blanca. Hay pequefios apliques al lado de algunas
camas. Comienza el acto II con una tenue iluminacién apoyada en esos
puntos de luz de cada una de las habitaciones del cuadro escénico. En
la escena VII del cuadro II vemos que se ilumina por completo el espa-
cio de la representacion porque tiene que ver con un motivo importan-
te: el descubrimiento del engafio de Leporello y los cambios de identi-
dad. Anteriormente, desde que empez6 el nuevo acto, las luces eran
pobres debido a que simuldbamos ocultamientos y noches de cortejo.

Destacamos la actitud en escena de Leporello, con gestos exagera-
dos mientras se toca partes de su cuerpo por la situacion lujuriosa y
altamente sexual que siempre vive con su amo. El resto de los persona-
jes posee un comportamiento dramético acorde con el papel que han
de cumplir, a pesar de que exista una evolucién por el paso de los afios
y el evidente progreso.
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5. CONSIDERACIONES Y CONCLUSIONES SOBRELAS PUESTAS EN ES-
CENA ESCOGIDAS DE DON GIOVANNI

¢Cual seria el significado de Don Giovanni? Apunta Bernard Wi-
lliams?® que la 6pera lleva su nombre, trata de él y es él quien mantiene
unido un conjunto de escenas que de otro modo estarian bastante in-
conexas entre si. El personaje principal expresa més de lo que es por-
que se le muestra siempre en accién, la acciéon de un seductor. Compa-
rados con él, todos los demas tienen tnicamente una existencia deri-
vada: Don Giovanni es el principio vital dentro de ellos.

Da Ponte nos recuerda constantemente que Don Giovanni es un
miembro de la nobleza que exhibe su rango social y, como él mismo
afirma de manera explicita, su dinero para conseguir lo que desea. El
protagonista se limita a hacer uso del mundo social en el que ha nacido
y es basicamente una figura solitaria que explota su entorno social pe-
ro que no pertenece a él. Es un bandido dentro de su propio pais. Se
siente comodo asi, y Mozart se siente comodo representandolo de esa

manera.

En las versiones escogidas para someterlas a una linea comparativa
podemos darnos cuenta de que a don Juan le queda mucho peso por
soportar de todos los significados que esta figura mitica ha llegado a
expresar. De este modo, existe un respeto al libreto y a la tradicién
clasica operistica en 1954, en cambio no podemos decir lo mismo de
versiones que inauguran el siglo XXI. A grandes rasgos, a medida que
avanza el siglo XX, las tendencias escénicas del género dramatico lirico

10 WILLIAMS, Bernard, Sobre la 6pera, Madrid, Alianza Editorial, 2010, 62-73.
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fueron estableciendo innovaciones en sus planteamientos sobre la in-

terpretacion del texto dramatico.

Hemos elaborado con anterioridad una serie de requisitos impres-
cindibles para entender las puestas en escena de Don Giovanni y se ha
analizado cada exponente en su version correspondiente. ;Es determi-
nante que la lista de amantes aparezca para abrirle los ojos a Donna
Elvira? Parece ser que si, aunque en formatos distintos. En las tres re-
presentaciones se presenta esa famosa lista de mujeres como una
agenda desplegable (1954), una serie de hojas unidas que también se
despliegan (2002) y una nueva agenda a la que se suman carretes de
video (2008). El salto al mundo audiovisual es muy acertado para
comprobar las artes amatorias del galan y hacer ver al publico, como
testigo directo, que los tiempos han cambiado en este nuevo siglo. Otro
de los factores que llama la atencién de las tres versiones es el luto que
debe llevar Donna Anna tras el asesinato de su padre. La ropa de color
negro de una mujer desolada y triste no aparece en ninguna de las
representaciones que hemos elegido del siglo XXI, sin embargo, la da-
ma viste un traje oscuro y sigue lo expuesto por Da Ponte en la version
de los afios 50 del siglo XX.

Otro cambio escénico digno de ser subrayado es la diferencia entre
las mdascaras de unas representaciones a otras. La puesta en escena de
1954 es fiel, considerando que los tres personajes hacen una entrada
con los mismos ropajes y tapados para resultar irreconocibles ante los
espectadores. Sus voces seran las que delaten las identidades. En la
version de 2002 las mascaras son semitransparentes y no varia el ves-
tuario. De esta manera, el pablico conoce quiénes son los que urden la
venganza de Don Giovanni antes de que expresen cualquier cosa. To-
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davia es méas rupturista la actitud adoptada en 2008, puesto que ni
siquiera respetan la aparicién de las mdscaras ni el sentido del oculta-
miento durante toda la obra. Es a esta puesta en escena tan polémica
del 2008 a la que sumamos otra transgresién escénica que se atreve a
modificar parte de la trama argumental: Don Giovanni es disparado
por Don Ottavio al final del acto primero. Lo sobrenatural actta a fa-
vor del protagonista y no muere, ni comprobamos que esté herido
cuando se inicia el siguiente acto. jPara qué se ha llegado a esta situa-
cion? Es una decision arriesgada que crea opiniones en contra de este
tipo de innovacién escénica. A ello hay que afadir que la versiéon de
2008 esta ubicada en ocho dormitorios como tnico espacio en que se
desarrollan los hechos. Desde el inicio de esta representacion se esta
incumpliendo lo establecido en el libreto, aunque sabemos -segtin lo
analizado en unas paginas atras- que la versiéon de Peter Brook de 2002
hace exactamente lo mismo.

Ambas puestas en escena del siglo XXI establecen una prioridad:
romper con lo clasico y tradicional del mito de Don Juan en el escena-
rio. En 2002 se hace a partir de un rectangulo anaranjado con poco
mobiliario, un minimalismo propio del nuevo siglo. En 2008 se parte
de varios cuartos personalizados segtn el perfil de los que intervienen
en la escena y no estd permitido cambiar de lugar. Comparten una
finalidad comtn y es que no se modifique practicamente nada la esce-
nografia de un cuadro a otro cuadro ni de un acto a otro acto.

Trascendente supone ser la figura de El Comendador, rasgo que
podemos asimilar porque las tres versiones innovan en este hecho y en
este personaje. En 1954 muere en el duelo el padre de Donna Anna y
un cementerio cercano al espectador acoge su estatua. Dicha estatua es
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el propio actor, que realiza un esfuerzo interpretativo y asume el papel
paranormal ante el galdn. Idéntica, aunque nos encontremos en un
espacio escénico distinto, es la version del 2002. Peter Brookha subra-
yado la importancia de la expresiéon corporal de los intérpretes y da
significados con una paleta de colores a lo que tenemos que ir asu-
miendo como publico. El Comendador se mantiene hierético, erguido,
casi inexpresivo cuando Don Giovanni lo reta. En la version de 2008 el
padre asesinado estapresente desde el principio de la representacion,
como ocurre con el resto de los personajes. Se encuentra tumbado en
una cama central y se mueve con los ojos cerrados cuando algtn per-
sonaje lo manipula o se acerca a él. Brook crea ldpidas con bancos roji-
zos y los directores teatrales de 2008 han decidido idear el ambiente
fantasmagorico del cementerio en la propia habitaciéon de este sefior
fallecido que resucita para darle su merecido al protagonista.

Hay elementos escénicos que se modifican y muchos que se afiaden
como aportacion original en las versiones del nuevo siglo, como se
pudo confirmar gracias a la enumeracion expuestaen los andlisis de las
tres Operas.

Este breve resumen de apreciaciones nos ayuda a creer en una 16gi-
ca palpable y es que Don Giovanni y Don Juan nos hacen sentir lo
mismo a un publico del siglo XXI, pero que podemos verlo represen-
tado de una infinidad de formas, tantas formas como donjuanes hay en
nuestro arte, en la psicologia y en nuestra cultura europea. TorrenteBa-
llester® decia que Don Juan ha nacido con el destino de ser constante-

mente pensado, imaginado, recreado, sin que en esos sucesivos pen-

1 YAMAGUCH]I, Hajime, “La estructura narrativa del Don Juan de Torrente Balles-
ter”, en Revista de Filologia, 33, 2015, 237-250.
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samientos, imaginaciones y recreaciones se repitan mas que unos datos

fundamentales que sirven comtnmente para su reconocimiento.
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