
 

ASCENSIUNEA. 

SPRE PAGINI CELEBRE 

Compozitorul păşeşte către anii maturităţii, căci la cele peste  
30 de opere anterioare se adaugă apoi încă 16, încadrate de Anna 

Bolena în 1830 şi Marino Faliero în 1835. În epoca respectivă, 
opera romantică italiană îşi pretindea justificat întâietatea continen-
tală prin momente, succese şi creaţii ce se înscriau în antologia 
lirică a secolului. Cei doi muzicieni care se impun contempo-
raneităţii, ca urmaşi, poate discipoli ai lui Gioacchino Rossini, 
sunt Vincenzo Bellini şi, aflat îndeaproape, Gaetano Donizetti. 
Aceştia ilustrează şi luminează decada anilor ’30 cu mari realizări, 
cu succese remarcabile, a căror menţionare se impune în atenţia 
publicului şi, de ce nu, a posterităţii, aşa cum se poate constata 
prin tezaurizarea titlurilor în repertoriul liric permanent.  

În acest an de început de deceniu, direcţia de la Teatro Carcano 
din Milano formulează comenzile pentru stagiunea în curs, 
solicitând două lucrări lirice compuse pe texte create de acelaşi 
libretist, un condei în mare ascensiune, poetul Felice Romani. 
Reperul de timp indică astfel şi primul moment în care Donizetti 
este situat în competiţie directă cu Bellini. Acum, se deschide 
seria fastă, care începe în 26 decembrie 1830, la Teatro Carcano, 
cu Anna Bolena de Donizetti. Succesul muzicii şi al dramei este 
garantat şi de o distribuţie cu nume de interpreţi lirici devenite 
legendare – soprana Giuditta Pasta (Anna Bolena), tenorul 
Giovanni Battista Rubini (Lord Percy), basul Filippo Galli (Enrico). 
Curând, urmează în 6 martie 1831, pe aceeaşi scenă, o altă 
premieră, spectacolul cu La Sonnambula de Bellini, de asemenea 
un strălucitor succes, datorat tot Giudittei Pasta şi lui Giovanni 
Battista Rubini. Câteva luni după această premieră, la finalul 
anului 1831, publicul milanez urmăreşte la Teatro alla Scala 
capodopera Norma de Bellini, ce devine marele reper al liricii 
italiene romantice din anii ’30. O reîntâlnim la rampă pe Giuditta 
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Pasta, căreia, acum, i se alătură şi alte vedete: soprana Giulia 
Grisi şi tenorul Domenico Donzelli. Evenimentele se continuă 
în luna mai 1832 cu premiera operei bufe L’Elisir d’Amore de 
Donizetti, de la Teatro Canobbiana din Milano, primită cu entu-
ziasm de public. Cum spuneam, toate cele patru lucrări poartă 
semnătura de autoritate a aceluiaşi maestru al versului, poetul 
Felice Romani. Vedete lirice de prim rang, cu Giuditta Pasta drept 
centru interpretativ – una dintre marile personalităţi vocal-scenice 
şi interprete de operă ale secolului XIX –, completează afirmarea 
de geniu a celor doi compozitori şi a libretistului, parcă aievea 
anunţând epoca de aur pentru scena lirică a peninsulei, ce avea 
să urmeze, pregătind astfel „marele val” meridional spre Europa. 

Acestea sunt împrejurările în care familia Donizetti părăseşte 
oraşul Neapole, trecând un timp prin Roma, unde locuiau părinţii 
Virginiei, cu un popas apoi, un timp, la Milano. Aici, va începe 
lucrul cu Felice Romani, deşi decide, pentru câteva zile, să treacă 
pe la Bergamo pentru a-şi revedea propria familie după nouă ani 
de absenţă. Spectacolul cu opera comandată era prevăzut pentru 
ziua de San Stefano (26 decembrie), prima zi a Carnavalului. 
Problemele care se ridică în faţa artistului sunt dificile, căci 
Donizetti doreşte să evite ecourile premierei milaneze, care 
avusese un rezultat modest în timpul debutului său din 1822. 
Aflăm că Romani relaţionează dificil cu compozitorii, adesea 
amânând predarea textului nepermis de mult, lăsând doar un 
spaţiu de aproape o lună pentru realizarea partiturii şi pregătirea 
spectacolului. Giuditta Pasta îi oferă lui Donizetti sprijinul, 
invitându-l la reşedinţa ei de pe malul lacului Como. Compozitorul 
însă lucrează sub o presiune ce-l duce la limita forţelor, deşi este 
ajutat, fireşte, de sfaturile experimentate ale marii soprane pentru 
punerea în scenă a operei. De abia la 10 decembrie partitura 
începe să fie lucrată de solişti, cor şi orchestră. La 26 decembrie 
1830, speranţele se împlinesc şi publicul din sala de la Teatro 
Carcano descoperă opera intitulată Anna Bolena. În distribuţie, 
figurează Giuditta Pasta (Anna Bolena – Anne Boleyn), Elisa 
Orlandi (Giovanna Seymour – Jane Seymour), Henriette Laroche 
(Smeton), Giovanni Battista Rubini (Lord Percy), Filippo Galli 
(Enrico – Henri VIII), Lorenzo Biondi (Lord Rochefort), Antonio 
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Crippa (Hervey). Felice Romani realizează libretul după o serie 
de variante ale câtorva modele anterioare de scenariu, aparţinând 
spectacolelor de teatru scrise de Ippolito Qindemonte (Torino, 
1816). Ele sunt preluate după traducerea din franceză a lui Marie-
Joseph de Chénier (Paris 1791) a unei piese de Alessandro 
Peppoli (Veneţia, 1788). Premiera interesează apoi conducerea 
altei scene, Théâtre des Italiens de la Paris, în 1831, fiind lucrarea 
de debut a lui Donizetti în capitala Franţei. În distribuţie: Pasta, 
Tadolini, Rubini, Lablache. Este prezentată la Le Havre, în 1835, 
şi peste Ocean, La New Orleans, în 1839, fiind preluată apoi de 
multe teatre lirice până la final de secol XIX. 

Anna Bolena 

Synopsis. Repere istorice – Castelul Windsor, apoi Londra, 1536. 
Curtenii comentează relaţia regelui, personalitate nestatornică, care  
s-a despărţit de Catherine de Aragon pentru a se recăsători cu Anna 
Bolena (soprană). Acum însă, este plictisit şi de această alianţă. Anna 
îi întâmpină cu tristeţe, presimţind că soarta ei, ca regină, este în 
derivă. Giovanna, doamna sa de companie (mezzo-soprană), chemată 
de Maiestatea Sa şi constatând că Regina este marcată de melancolie, 
îi cere adolescentului Smeton (alto, travesti), muzicantul acesteia, să 
cânte o piesă menită a înveseli atmosfera. Eforturile sale sunt zadar-
nice, căci Anna, ascultându-l, este tulburată de amintirea iubirii lui 
Percy, conte de Northumberland (tenor), iubire pierdută înainte de a 
fi devenit regină. Giovanna se întâlneşte cu regele Enrico (bas), care 
îi spune că nu mai există nicio piedică pentru căsătoria cu el şi 
urcarea pe tronul Angliei. Între timp, Rochefort, fratele Annei (bas), 
este surprins să se întâlnească la palat cu Percy, rechemat din exil de 
către Rege. Acesta află că Regina este îngrijorată de schimbarea 
comportamentului soţului ei şi de faptul că ar putea fi îndepărtată. 
Percy are emoţii să o revadă pe Anna, prima lui iubire. Enrico şi 
Anna îl primesc cu rezervă. Fiind convins că soţia sa nutreşte încă 
sentimente de dragoste pentru fostul iubit, regele pune un slujitor să 
le urmărească fiecare cuvânt, fiecare pas. Smeton, îndrăgostit de 
Regină, fură un medalion cu chipul ei şi urmăreşte convorbirea lui 
Percy cu Anna. Aşa află că regele îşi urăşte soţia şi că între ea şi 
conte nu va mai putea avea loc nicio întâlnire. Disperat, Percy vrea 
să se sinucidă cu sabia. Intervine însă Smeton. Cei doi sunt pe cale a 
se lupta, Anna leşină. Întempestiv, Enrico intră şi vede săbiile scoase. 
El le spune însoţitorilor că este vorba de o trădare. Smeton o apără pe 
Regină, dar de la pieptul său cade medalionul acesteia. Regele dă 
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ordin ca toţi infractorii să fie întemniţaţi. Anna ştie că soarta i-a fost 
pecetluită. În anticamera Regelui, gardienii o păzesc. Anna intră cu o 
suită de doamne, profund tulburată. Giovanna o sfătuieşte să îşi 
recunoască vinovăţia, evitând astfel condamnarea la moarte. Regina 
însă nu va cumpăra viaţa cu o infamie şi speră ca succesoarea ei să 
poarte o coroană de spini – căci înţelege că Giovanna este cea care 
îi va urma. Anna îl consideră vinovat pe Enrico. Cum Smeton îşi 
recunoaşte iubirea vinovată pentru stăpâna sa, iar Enrico declară că 
Anna a făcut dragoste cu Percy, existând martori, vinovaţii trebuie să 
moară. Percy ripostează: el şi Anna sunt căsătoriţi în Paradis. Cu toţii 
vor fi conduşi la judecată. Intervine Giovanna, care mărturiseşte că 
nu vrea să fie cauza morţii Reginei. Consiliul anulează căsătoria 
regală şi o condamnă pe Anna şi complicii ei la moarte. Deşi unii 
curteni şi Giovanna îi cer regelui clemenţă, acesta îi refuză nepă-
sător. În Turnul Londrei, Percy şi Rochefort sunt împreună în celulă. 
Ei află de la intendentul Hervey că regele i-a iertat, dar că Anna va fi 
executată. Cei doi aleg aceeaşi soartă. În celula Annei, femeile 
comentează nebunia şi durerea tinerei femei. Anna intră visând că 
este ziua nunţii cu regele; apoi îl vede pe Percy şi îl întreabă despre 
casa copilăriei; pe Smeton, care se aruncă la picioarele ei, spunându-i 
că este acuzat pe nedrept, în delirul ei, îl întreabă de ce nu cântă la 
lăută. Se aude lovitura de tun. Anna îşi revine. Giovanna şi Enrico 
sunt aclamaţi de popor pentru căsătorie. Anna nu invocă răzbunarea 
şi leşină. Gărzile o duc spre eşafod, iar Smeton, Percy şi Lordul 
Rochefort plâng victima care a fost deja sacrificată. 

Subiectul este inspirat din istoria Angliei şi se referă la soarta 
uneia dintre nevestele lui Henry al VIII-lea. Felice Romani, alegând 
un moment din viaţa lui Anne Boleyn, construieşte o dramă puter-
nică, ce îmbină nevinovăţia, eroismul, nedreptatea şi dragostea. 
Libretul are o valoare remarcabilă, textul conţine numeroase 
oportunităţi dramatice şi muzicale pentru compozitor; ambele 
acte sunt atent structurate, iar fiecare detaliu al partiturii conduce 
spre deznodământ. Acesta este începutul unei serii de opere de 
Donizetti, inspirată din perioada dinastiei Tudorilor – Roberto 
Devereux, Anna Bolena, Il castello di Kenilworth, Maria Stuarda –, 
în care personajele principale feminine sunt adesea reunite sub 
denumirea de „Reginele donizettiene”. 

Cu valorile reprezentate de Anna Bolena, Donizetti a devenit 
unul dintre muzicienii importanţi în Italia, în primul rând în genul 
operei, începând să fie respectat şi preţuit, după cum am văzut, 
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pe plan internaţional. Până atunci, Donizetti evitase în partiturile 
sale lirice duourile feminine, idee cultivată mai puţin înainte de 
opera Elisabetta al castello di Kenilworth. Acum, a proiectat pe 
planul dramaturgiei muzicale confruntarea personajelor feminine 
principale, creând o operă cu două roluri importante, de soprană 
şi mezzo-soprană. Pentru Anna şi Giovanna, realizează un 
superb dialog lirico-dramatic. Duetul Dio che mi vedi in core sul 
suo capo... va infelice între cele două protagoniste poate fi consi-
derat unul dintre cele mai frumoase momente de gen din reper-
toriul de operă romantică al primei jumătăţi de secol. Solistic, 
chiar dacă forma ariilor păstrează tradiţia – introducere, cavatină, 
cabalettă –, artistul urmăreşte depăşirea respectării întocmai a 
regulilor operelor seria. În Anna Bolena, această perspectivă se 
impune mai ales prin marea scenă finală, în care deznodământul 
se derulează, cum o doreşte autorul, chiar în faţa spectatorilor. 
Această mare scenă – Piangete voi?... Al dolce guidarmi – este şi 
una dintre primele scene di follia, care vor prolifera apoi în opera 
romantică italiană. Iar pentru Giuditta Pasta, rolul dedicat marii 
cântăreţe de Donizetti impune acea voce de soprană dramatică 
de coloratură, adică ceea ce se cere în drama romantică belcantistă: 
o voce de soprană solidă, puternică şi totodată capabilă de agili-
tăţi în vocalize. Ecoul Annei Bolena se difuzează pretutindeni în 
Italia şi datorită unei distribuţii paralele, căci în rolurile principale 
vor fi aplaudaţi Eugenia Tadolini – Giovanna, Giovanni Battista 
Rubini – Riccardo, Luigi Lablache – Enrico. De la Milano, această 
glorie ajunge apoi la Londra şi Paris (fiind prima operă de 
Donizetti cântată în capitala Franţei) în 1831, la Madrid şi Graz 
în 1832, la Malta în 1833, la Lisabona şi Dresda în 1834, la 
Berlin în 1841, la Atena, Copenhaga, Rio de Janeiro în 1845, la 
Philadelphia, Santiago de Chile în 1847, la Bruxelles, Lyon, Lille, 
New Orleans... În aprilie 1957, opera a fost relansată la Teatro 
alla Scala pentru Maria Callas într-o producţie impresionantă, cu 
regia lui Luchino Visconti, devenind una dintre faimoasele 
realizări ale divei. Rolul a fost şi penultimul abordat de Dame 
Joan Sutherland în cariera sa lirică. Printre alte interprete celebre 
ale rolului, le amintim, în secolul XX, pe Leyla Gencer, Montserrat 
Caballé, Renata Scotto, Edita Gruberova şi Mariella Devia. Beverly 
Sills a câştigat un succes aparte în anul 1970, când a apărut pe 
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scena lirică în cele trei opere cu reginele donizettiene, serie de 
spectacole prezentată de către New York City Opera. 

Francesca di Foix (iniţial denumită în proiect Il paggio e l’anello), 
realizată în primăvara anului 1831, este una dintre cele două 
opere într-un act compuse imediat după triumful cu Anna Bolena. 
Ambele sunt considerate de o mai mică importanţă în creaţia 
compozitorului, fiind situate între lucrările prin care Donizetti 
a dorit să lichideze toate obligaţiile contractului cu impre- 
sarul teatrelor napolitane, Barbaja, înainte de a se îndrepta spre 
spectacole mai ample. Opera aparţine genului de semiseria sau 
melodramma giocoso, fiind programată pentru scenă în cadrul 
festivităţilor organizate în onoarea sărbătoririi zilei de nume a 
regelui Neapolelui, Ferdinand al II-lea. Libretul i-a fost solicitat de 
compozitor tot lui Domenico Gilardoni, care preia ideea din 
textul francez al lui Jean-Nicolas Bouilly şi Emmanuel Mercier-
Dupaty pentru opera Françoise de Foix de Henri Montan Berton 
(Paris 1809). Premiera s-a desfăşurat la 30 mai 1831 pe scena de 
la Teatro San Carlo, fiind reluată în continuare, pentru câteva 
spectacole, şi la Teatro del Fondo. Distribuţia a confirmat proto-
colul regal prin primii solişti napolitani aleşi: Luigia Boccabadati 
(Francesca), Antonio Tamburini (Regele), Marietta Gioia Tamburini 
(pajul Edmondo), Giovanni Campagnoli (Contele), Lorenzo 
Bonfigli (Ducele). 

Francesca di Foix 

Synopsis. În ambianţa curţii medievale franceze, Regele (bariton) află 
despre Conte că acesta are o soţie tânără şi frumoasă. Împreună cu 
Ducele (tenor) şi pajul Edmondo (mezzo-soprană) pune la cale o inves-
tigaţie stârnită şi de gelozia Contelui (bas), care-şi protejează tânăra 
soţie izolând-o de tentaţiile curţii. El pretinde că aceasta este prea 
timidă şi urâtă pentru a putea apărea în public. Printr-un şiretlic, curtenii 
obţin invitarea la curte a Contesei Francesca (soprană), urmărind reacţia 
soţului. Contele o recunoaşte, dar nu îndrăzneşte să se comporte ca 
atare, de teamă să nu se compromită prin minciunile lui. Însă când 
regele îi oferă mâna Contesei pentru a saluta învingătorul unei întreceri, 
el nu-şi mai poate controla surpriza şi îşi mărturiseşte greşeala în faţa 
întregii asistenţe. Toţi comentează comportamentul unei gelozii nestă-
pânite. Spre bucuria generală, Regele manifestă clemenţă; Contele şi 
Contesa vor trăi împreună până la adânci bătrâneţi. 
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Această lucrare poate fi considerată un postscriptum la Anna 

Bolena, o partitură ce-i oferă compozitorului ocazia unor autoîm-

prumuturi pentru partituri ulterioare (cum ar fi intrarea Contelui, 

Che vita, della Caccia, care anunţă maniera de bas buffo pentru 
Dulcamara sau Don Pasquale). Momente de menţionat sunt 

cabaletta Donzelle, si vi stimola şi rondoul final al Francescăi, Per 
voi di gelosia, sau aria pajului Edmondo, E una giovane straniera, 

în maniera cântecelor napolitane, şi stretta duetului Francesca-

Duce. Deşi la timpul ei Francesca di Foix a fost considerată o 

lucrare lipsită de importanţă, astăzi ea poate fi privită mai degrabă 

ca o bijuterie în miniatură, oferind diversele elemente stilistice 
din primele decenii ce aparţin, în Ottocento, caracteristicilor operei 

italiene comice. 

Pentru acelaşi an şi cu aceeaşi destinaţie a spectacolelor din 
Neapole, Donizetti compune, tot în lunile de primăvară, cea de a 

doua operă într-un act, La romanziera e l’uomo nero, de data 

aceasta revenind însă la genul farsei. Premiera, câteva săptămâni 
mai târziu, în 18 iunie 1831, pe scena de la Teatro del Fondo, îi are 

în distribuţie pe Luigia Boccabadati (Antonina), Lorenzo Lombardi 
(Carlino), Gennarino Luzio (Tommasso), Gennaro Ambrosini (Il 

Conte), Marietta Gioia-Tamburini (Chiarina), Francesco Salvetti 
(Fedele), Antonio Tamburini (Filidoro), Anna Manzi-Salvetti 

(Trappolina), Tauro (Giappone). Texul libretului îi este oferit de 
colaboratorul său, Domenico Gilardoni, care prelucrase sugestii 

după piesa L’homme noir (Paris, 1820) a lui Eugène Scribe şi 
Jean-Henry Dupin. Vecinătatea cu lucrarea precedentă nu carac-

terizează partitura, căci, aici, compozitorul leagă momentele 
muzicale cu recitative vorbite. Totodată, altul este spiritul reali-

zării, oferind o imagine ce satirizează manierismul romantic... 
Spectacolul se încheie chiar cu o variantă comică după cvartetul 

tradiţional al finalului din Il Paria, prezentată de Antonina în 

terţetul Dopo tante e tante pene. Pe parcursul operei, mai auzim 

şi o parodie la cântecul gondolierilor din Otello de Rosini, canţo-

neta lui Filidoro, Non v’è megior dolore che aver vuota la pancia 
e far amore nella miseria. 
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Acest „romantism de manieră 1831” a fost un subiect de amuza-
ment referitor la răspândirea mişcării literare, care a deschis calea 
şi pentru prezenţa în repertoriul de operă, fiind totodată o 
demonstraţie în spiritul umoristic al lui Donizetti. La romanziera 

e l'uomo nero este un spectacol scurt, într-un act, alcătuit din opt 
numere (Introducere, Cavatină, Canţonetă, Duet, Trio, Duet, Trio, 
Rondo final). Deşi libretul, cu replicile de recitativ vorbit, a fost 
pierdut, a rămas intriga – care se învârte în jurul seducţiei tempe-
ramentului romantic, parodiat în arii ce au satirizat chiar şi muzica 
lui Donizetti –, obţinând un evident succes de popularitate. 

La romanziera e l’uomo nero 

Synopsis. Având în vedere că libretul original cu dialoguri nu mai 
există, să reţinem doar linia naraţiunii. Antonina (soprană), fiica unui 
Conte (bas), exasperată de capriciile extreme ale modei romantis-
mului (manifestate de cei care o înconjoară, în special de înflăcăratul 
Tomasso – bas), nu mai vrea să admire nebunia şi cabotinismul 
comportamental. În rondoul final, ea îşi asigură tatăl că va renunţa la 
argumente de genul sălcii, chiparoşi, urne cu cenuşă şi că va adopta 
preocupări mai adecvate pentru un artist normal – cum ar fi să cânte 
şi să danseze pentru cei care merg să vadă un spectacol de operă. În 
final, se răsteşte către Conte: Mai piu romanticismo! („Terminaţi cu 
romantismul!”). 

Interesantă este atitudinea lui Donizetti, modul în care preia cu 
luciditate direcţiile estetice ale timpului, liniile de forţă ale expre-
siei dramatice sau/şi posibilele ironii în vecinătatea exagerărilor, 
din dorinţa succesului. În secolul următor, opera pe care Donizetti 
o ignorase din cauza convenţionalismului programării în spiritul 
teatrului napolitan a fost reluată, în 1982, la Festivalul de la 
Camden; în 2000, spectacolul a fost pus în scenă la Rovigo, cu 
dialoguri noi, create de Michele Zurletti după modelul francez 
existent în textul piesei lui Scribe. 

Există la Donizetti nevoia de tragism, de pasiune în naraţiune şi 
muzică. Pentru Fausta, prima operă seria scrisă după triumful cu 

Anna Bolena, lucrare compusă pentru Neapole şi programată pentru 
a fi prezentată la gala de sărbătorire a regelui, partitura era gata cu 
aproape două luni înainte – semn al atenţiei deosebite acordate 
acesteia de către muzician. Alegerea unui subiect roman bazat pe 
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tema incestului, deci cu un conţinut imoral, a scandalizat cenzura 
(după cum aflăm din scrisoarea adresată lui Ferdinand al II-lea, 
regele celor două Sicilii), cerându-se chiar retragerea spectaco-
lului de pe scena Operei. (Sfârşitul tragic al Faustei este menit să 
promoveze noul stil romantic, pesimist al tragediei în muzică, 
Donizetti evitând finalurile fericite încă în vogă.) În mare parte, 
libretul a fost scris de Domenico Gilardoni, iar în urma decesului 
dramaturgului, finalul este încheiat de Donizetti. 

Fausta 

Synopsis. Fausta (soprană), soţia împăratului Constantin (bariton) 

şi mama vitregă a lui Crispus (tenor), este îndrăgostită de acesta, 
sufocându-l cu îmbrăţişările sale materne. În Piazza del Campidoglio, 
soldaţii cântă un imn la întoarcerea victorioasă a lui Crispus dintr-o 
campanie în Galia. Drept răsplată, dintre prizonierii de război, el o 
va primi de soţie pe fiica regelui învins, Beröe. Între timp, Constantin 
observă neliniştea împărătesei, mistuită de un secret. Fausta are 
curajul să-i declare dragoste lui Crispus, care însă o respinge, 
atrăgându-şi astfel furia şi ameninţările ei cu răzbunarea. Constantin 
îi surprinde, cerând explicaţii. Fausta îl acuză pe Crispus de a fi 
încercat să o seducă. În întunericul nopţii, are loc atacul organizat de 
Massimiano (bas), tatăl Faustei, pentru uciderea lui Constantin, atac 
zădărnicit însă de Crispus. Constantin îşi crede fiul implicat în 
complot. În zadar se apără Crispus. La Senat, el este acuzat de 
trădare chiar de Massimiano. Constantin îl imploră să-şi mărturi-
sească vinovăţia. Condamnat la moarte de Senat, Crispus este 
aruncat în închisoare. Aici, primeşte vizita Faustei, care îl imploră 
să fugă cu ea. Crispus rămâne însă neclintit în hotărârea lui şi-i 
mărturiseşte că doreşte să se sinucidă înainte de a fi executat; Fausta 
reuşeşte să îi smulgă de pe deget inelul cu otravă. Între timp, chiar 
dacă împăratul Constantin descoperă conspiraţia lui Massimiano şi 
realizează inocenţa lui Crispus, nu mai poate face nimic pentru a-şi 
salva fiul. Fausta îi mărturiseşte vina. Alungată de Constantin, ea se 
sinucide bând otrava din inel. 

După spectacolul de premieră din ianuarie 1832, Fausta s-a mai 

cântat doar în noaptea de deschidere a ediţiei Carnavalului 
1832-1833. Era pentru prima dată când se acorda o astfel de 
atenţie protocolară unei opere de Donizetti. Apoi, pentru specta-
colul reluat la Milano, s-a adăugat în partitură o Sinfonie, iar noi 
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piese (inclusiv introducerea şi duetul dintre Fausta şi Crispus) au 
fost scrise de compozitor mai târziu, în anul următor, pentru specta-
cole în care au cântat, la Veneţia, Giuditta Pasta şi Domenico 
Donzelli. După Teatro alla Scala din Milano (1859), titlul a 
dispărut din repertoriu. Ca şi în alte cazuri, a revenit un secol mai 
târziu, la Opera din Roma, în interpretarea Rainei Kabaivansa, a 
lui Renato Bruson şi Giuseppe Giacomini (1981). Din distribuţia 
premierei napolitane au făcut parte: Giuseppina Ronzi de Begnis 
(Fausta), Virginia Eden (Beroë), Edvige Ricci (Licinia), Giovanni 
Basadonna (Crispus), Antonio Tamburini (Constantino), Giovanni 
Campagnoli (Massimiano), Giovanni Revalden (Albino). 

Opera Fausta prezintă personaje unice, cu o energie şi o inten-

sitate de exprimare nemaiîntâlnite în alte lucrări contemporane 
acelei epoci: eroina este disperată, pasiunea o devorează de la 
prima până la ultima scenă; Fausta, după deschiderea corală a 
operei, cântă o rugăciune, punând în lumină sentimentele 
nemărturisite, animată de o speranţă care se va dovedi iluzorie. 

După Anna Bolena, compozitorul continuă analiza sa tragică. 

Alege un subiect întunecat şi fără speranţă, „cenuşiu” de la 
început până la sfârşit, iar în ultima scenă, chinul se reflectă în 
cântecul de dragoste şi de disperare al unei persoane fără 
speranţă, descriind purificarea Faustei, incapacitatea sa de a-şi 
împlini fericirea.  

Urmează o comandă formulată de Teatro alla Scala pe libretul lui 
Felice Romani, devenit deja un colaborator preţios al compo-
zitorilor de prim rang, precum Bellini şi Donizetti. Titlul poate fi 
încadrat tot în categoria opera rara, datorită anonimatului care a 

înconjurat în posteritate opera respectivă. Ugo, Conte di Parigi 

este o tragedia lirica în două acte, pentru care Gaetano Donizetti 
a colaborat din nou cu poetul preferat, libretul, conform uzanţelor, 
reprezentând o preluare după piesa Blanche d'Aquitaine a lui 
Hippolyte Louis Florent Bis. Premiera a avut loc în 13 martie 1832 
la Teatro alla Scala din Milano. Distribuţia i-a reunit în rolurile 
principale pe Giuditta Pasta (Bianca), Giulia Grisi (Adelia), Clorinda 
Corradi-Pantanelli (Regele Luigi), Felicita Baillou-Hillaret (Emma), 
Domenico Donzelli (Ugo), Vincenzo Negrini (Folco). 
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	Dstribuţia premierei napolitane: Caterina Lipparini (Elisabetta), Signora Servoli (Contessa Fedora Potoski), Vincenzo Galli (Ivano), Giuseppe Fioravanti (Il Grande Maresciallo), Gennaro Luzio (Michele), Giuseppe Loira (Contele Stanislao Potoski), Raffaele Scalese (Alterkan), Antonio Manzi (Tsar), Giuseppe Papi (Orzak), Francesca Ceccherini (Maria). În 1831, opera a fost reluată la Milano, dar cu un succes limitat, sub titlul Gli esiliati in Siberia, şi la Modena, cu ocazia redeschiderii teatrului.
	Aproape întotdeauna, la muzicianul bergamez acţionează ideea alternanţei de genuri. Destul de diversă, tematica operelor bufe din epoca napolitană continuă, conform contractului semnat cu Barbaja pentru Il borgomastro di Saardam, o melodramma giocoso în două acte. Lucrarea a fost realizată în premieră la Teatro del Fondo, Neapole, la 19 august 1827. Napolitanilor le-a plăcut, mai ales că Donizetti devenise foarte popular datorită spectacolelor anterioare. Efectul nu a fost acelaşi în spectacolul preluat de Teatro alla Scala din Milano, unde reprezentaţia a eşuat. Se pare că eşecul de la Milano a adus o oarecare satisfacţie competitorului lui Donizetti, Vincenzo Bellini, a cărui operă Il Pirata fusese primită cu entuziasm de public şi critică. Distribuţia premierei napolitane i-a situat în prim-planul distribuţiei pe soprana Carolina Ungher (Marietta), pentru care fusese compus principalul rol feminin, şi pe cei doi cântăreţi buffo napolitani, fraţii Carlo şi Raffaele Casaccia (Primarul şi Timoteo). Apoi, se remarcă Celestino Salvatori (Pietro Mikailoff), Berardo Calvari Winter (Pietro Flimann), Almerinda Manzocchi (Carlotta). Libretul îi aparţine lui Domenico Gilardoni, fiind inspirat de piesa Le bourgmestre de Saardam sau Les Deux Pierres de Mélésville, Jean-Toussaint Merle şi Eugène Cantiran de Boirie (1818). Albert Lortzing a realizat opera Zar und Zimmermann 10 ani mai târziu, în 1837, pe acelaşi subiect. 
	Compozitorul continuă cu o variaţiune comică, descriind viaţa în lumea teatrului european după modelul clasic mozartian din Der Schauspieldirektor, care vine să consolideze renumele napolitan şi evoluţia lui Donizetti spre o atitudine personală în genul operelor bufe. Compusă între octombrie şi noiembrie 1827, Le convenienze ed inconvenienze teatrali, o farsă într-un act, cu premiera la Neapole, Teatro Nuovo (21 noiembrie 1827), l-a avut în rolul principal pe baritonul Gennaro Luzio (Mamm’Agata), o vedetă lirică din epocă, ceilalţi interpreţi rămânând necunoscuţi. Farsa imaginată de Donizetti, care scrie libretul împreună cu Domenico Gilardoni, este o surâzătoare parodie la adresa culiselor teatrale, acţiune inspirată de două comedii ale lui Antonio Simeone Sografi (din 1794 şi 1816). Autorii propun o parafrază oglindind tradiţia teatrală italiană, de la Goldoni, Gozzi şi Metastasio până la realităţile contemporane acelei epoci, inclusiv menţiunea de „rele” obiceiuri caracteristice lumii de operă. Le convenienze ed inconvenienze teatrali a devenit cunoscută şi sub numele de Viva La Mamma! Titlul se referă la „convenienze” – acele norme ce justifică rangul cântăreţilor (Primo, Secondo, comprimario), respectiv numărul de scene sau de arii pe care soliştii aveau dreptul să le pretindă directorului de spectacol. 
	După premiera napolitană, Donizetti a revizuit versiunea iniţială, a adăugat recitative, situaţii de un comic irezistibil şi alte detalii teatrale susţinute de o muzică strălucitoare, lărgind astfel spectacolul la două acte. Această versiune finală a avut premiera la Teatro alla Cannobiana, Milano (20 aprilie 1831). Distribuţia operei revizuite de Donizetti – muzică şi text – din 1831 a inclus următorii interpreţi: Fanny Corri-Paltoni (Daria Garbinati, prima donna), Gennaro Luzio (Donna Agata Scanagalli), Giuseppe Giordano (Guglielmo). În secolul XX, cariera acestei lucrări o situează alături de alte titluri celebre ale repertoriului donizettian. Convenienze a avut prima sa reprezentare majoră modernă în 1963, la Siena, ulterior apărând într-un număr de traduceri şi sub titluri diferite, mai ales ca Viva La Mamma! – adaptare prezentată în traducere la München în 1969. În Marea Britanie, primul spectacol (într-un act, versiune în limba engleză) a fost dat în 1976 de către o companie de amatori, Harrow Opera Atelier, precedată la BBC, în 1969, de compania Upstage & Downstage şi în 1972, de Opera Rara; în SUA, prima producţie s-a dat în statul Indiana, în 1966. Circuitul a continuat cu producţia de la Monte-Carlo, în 2008, şi, în octombrie 2009, la Milano, Teatro alla Scala. Spectacolul a fost montat şi în România, la Opera din Braşov, în 1995. 
	Premiera a fost un triumf, fiind imediat preluată de Teatro alla Scala din Milano cu soprana Henriette Méric-Lalande (iulie 1828) şi din nou la Neapole, cu tenorul Giovanni Battista Rubini (iarna lui 1828). L'Esule di Roma a fost aleasă de Teatro Riccardi din Bergamo pentru a onora personalitatea compozitorului în 1840, cu o distribuţie care a inclus interpreţi de prima clasă, cum ar fi Eugenia Tadolini, Domenico Donzelli şi Ignazio Marini. De reţinut că directorul teatrului era Bartolomeo Merelli, dirijorul – Marco Bonesi, maestrul de cor – Matteo Salvi, toţi, asemeni lui Donizetti, discipoli al lui Giovanni Simone Mayr. Lucrarea a fost reluată la Madrid, Viena şi Londra, rămânând în repertoriul italian şi în străinătate până în 1869, la Neapole. L'Esule di Roma a fost repusă în scenă pentru prima dată în 18 iulie 1982, la Queen Elizabeth Hall din Londra, într-un concert cu Katia Ricciarelli, Bruce Brewer şi John-Paul Bogart din iniţiativa Societăţii Donizetti. Primul spectacol italian contemporan a aparţinut stagiunii de la Teatro „Gabriel Chiabrera”, în Savona, octombrie 1986, înregistrat live. 
	Murena, cuprins de remuşcări, îşi pierde raţiunea, scenă care prefigurează alte celebre „scene de nebunie” din operele lui Donizetti. În închisoare, Settimio îşi aşteaptă execuţia. 
	Aria S'io finora, Bell'idol Mio este precedată de un pasaj pentru solo de oboi şi urmată de o cabaletta cu solo de trompetă. (Această scenă a fost adăugată în spectacolele de la La Scala din Milano, dar muzica originală a fost pierdută.) Există două versiuni: una scrisă pentru Rubini, care a interpretat rolul la Teatro San Carlo în iarna anului 1828, şi cealaltă pentru Ignazio Pasini, privind sărbătorirea lui Donizetti la 1840. 
	Din dorinţa de a-l salva pe Settimio, Generalul a decis să se autodenunţe. El îi cere Argeliei documentele primite de la tânăr, care îi dovedesc acestuia vinovăţia. Fiica nu vrea ca tatăl ei să-şi sacrifice renumele şi-l refuză. Decizia lui Murena este irevocabilă, iar el se duce la împărat. De afară, Argelia aude strigătele mulţimii, care vrea să vadă execuţia lui Settimio prin aruncarea lui în arena leilor. Însă leul fioros nu-l va ucide, recunoscând în persoana tribunului pe omul care l-a salvat de suferinţă în Africa, scoţându-i un ghimpe din labă. Publio anunţă vestea cea bună: Settimio a fost graţiat, iar Murena iertat prin dojenire de Împărat. Argelia îşi exprimă bucuria într-o cabaletta finală (Ogni tormento), care a fost adăugată de Donizetti în scopul prezentării unei arii de bravură pentru prima donna.

	Opera relatează povestea biblică a potopului, o poveste mitologică despre o mare revărsare de ape menită a distruge omenirea, ca un act de pedeapsă divină. Potopul poate fi o temă recurentă în multe culturi. Probabil, cel mai cunoscut este în epoca modernă, ca urmare a relatărilor din Biblie; mai pot fi menţionate surse hinduse, mitologia greacă şi mitologia babiloniană. S-a sugerat că răspândirea mitului inundaţiilor, regăsit în culturi foarte diferite, ar putea avea o bază ştiinţifică, privind chiar inundaţiile preistorice.
	Francesca di Foix (iniţial denumită în proiect Il paggio e l’anello), realizată în primăvara anului 1831, este una dintre cele două opere într-un act compuse imediat după triumful cu Anna Bolena. Ambele sunt considerate de o mai mică importanţă în creaţia compozitorului, fiind situate între lucrările prin care Donizetti a dorit să lichideze toate obligaţiile contractului cu impre-sarul teatrelor napolitane, Barbaja, înainte de a se îndrepta spre spectacole mai ample. Opera aparţine genului de semiseria sau melodramma giocoso, fiind programată pentru scenă în cadrul festivităţilor organizate în onoarea sărbătoririi zilei de nume a regelui Neapolelui, Ferdinand al II-lea. Libretul i-a fost solicitat de compozitor tot lui Domenico Gilardoni, care preia ideea din textul francez al lui Jean-Nicolas Bouilly şi Emmanuel Mercier-Dupaty pentru opera Françoise de Foix de Henri Montan Berton (Paris 1809). Premiera s-a desfăşurat la 30 mai 1831 pe scena de la Teatro San Carlo, fiind reluată în continuare, pentru câteva spectacole, şi la Teatro del Fondo. Distribuţia a confirmat protocolul regal prin primii solişti napolitani aleşi: Luigia Boccabadati (Francesca), Antonio Tamburini (Regele), Marietta Gioia Tamburini (pajul Edmondo), Giovanni Campagnoli (Contele), Lorenzo Bonfigli (Ducele).
	Il Furioso all'isola di San Domingo
	Synopsis. Un tânăr spaniol, Cardenio (bariton), se căsătoreşte cu Eleonora împotriva voinţei tatălui său. Din gelozie, el este cuprins de o gravă depresie, însoţită de furie atunci când constată adulterul soţiei sale. Îmbarcat pe una dintre corăbiile coloniştilor spanioli, el se va refugia pe insula San Domingo, aflată în Marea Caraibelor. Aici, este îngrijit de Bartolomeo Mergoles (bas) şi fiica lui, Marcella (soprană). Slujitorul lor, mulatrul Kaidamà (bas buffo), trăieşte terorizat de „nebunul” Cardenio. După un uragan tropical, naufragiază pe insulă Eleonora (soprană), care călătoreşte de mult în căutarea soţului. Cardenio îi povesteşte lui Kaidamà amintirile sale chinuitoare. Fernando (tenor), fratele lui Cardenio, debarcă pe aceeaşi insulă, continuând şi el îndelungata căutare. După ce şi-a regăsit fratele, este convins de Bartolomeo să vorbească cu Cardenio despre suferinţa îndurată. Dar, la punctul culminant al poveştii, „nebunul” o recunoaşte brusc pe Eleonora şi vrea să o lovească cu pumnalul. Cu rapiditate, Fernando intervine, împiedicând o tragedie. Eleonora încearcă să se dezvinovăţească în faţa lui Cardenio, dar el este cuprins de vedenii şi se grăbeşte să sară în mare. Este însă salvat de Fernando. Deşi şocul suferit are un efect binefăcător asupra lui, Cardenio crede cu tărie că numai prin moarte poate fi rezolvată suferinţa sa. Însoţită de Fernando, Eleonora, plângând, îşi mărturiseşte vina. Cardenio îi înmânează un pistol, spunându-i că vor trage, în acelaşi timp, unul în celălalt. Eleonora ia arma de bună voie, numai că, la lumina pâlpâitoare a torţelor, Cardenio vede pistolul din mâna femeii îndreptat spre inima ei. Convins de dovada de iubire, el îşi îmbrăţişează soţia îndrăgostit.

	Marino Faliero (sau Marin Faliero) este o opera tragica în trei acte, cu libretul de Giovanni Emanuele Bidéra, text la care s-au mai adăugat şi altele, cu revizuiri realizate de Agostino Ruffini la recomandarea lui Rossini. Fiind pe teren francez, se explică de ce subiectul este preluat dintr-o piesă de Casimir Delavigne, inspirată la rândul ei după drama Faliero Marino de Lord Byron (1820), ce evocă viaţa dogelui veneţian (1285 – 1355). Premiera a avut loc la Paris, pe scena de la Théâtre des Italiens, în 12 martie 1835 – opera fiind reluată în acelaşi an la Londra –, în 1836 la Teatro Alfieri în Florenţa, apoi la New Orleans, peste Ocean, în 1842. În lansarea europeană a artistului, a fost prima operă a lui Donizetti cu premiera la Paris. Un argument al succesului de public aparţine distribuţiei, celor patru „capete de afiş”: Luigi Lablache (Marino Faliero), Antonio Tamburini (Israele Bertucci), Fernando (Giovanni Battista Rubini), Giulia Grisi (Elena) – la care se adaugă Nicolay Ivanov (Pietro) –, interesantă propunere la Théâtre des Italiens pentru cele două premiere „competitive”. Însă la o privire atentă, oferta lor interpretativă nu era întru totul corespunzătoare cerinţelor partiturilor solistice. Dar, pentru că există asemănări de formule timbrale, o predominanţă a vocilor grave, ideea pare să fi fost interesantă, deşi Giulia Grisi era mai mult o coloratură lirică decât coloratură dramatică d’agilita, iar Rubini corespundea mai mult lirismului bellinian decât tensionării dramatice a lui Donizetti.
	Lucia di Lammermoor
	Partea I. „Despărţirea”. Tabloul 1. Lordul Enrico Ashton, duşman de moarte al familiei Ravenswood, reuşise, printr-o serie de fărădelegi, să distrugă aproape această familie şi să-i acapareze averea. Uzurparea proprietăţii, luptele politice, dizgraţia regală îl determină să caute o alianţă prin căsătoria sorei sale Lucia cu Lord Arthur Bucklaw, favoritul curţii. În timp ce-i mărturisea aceste gânduri slujitorului său Normanno, Enrico află că în preajma castelului se află ascuns Edgardo di Ravenswood, singurul moştenitor al familiei duşmane rămas în viaţă. Furia şi ura lui răbufnesc şi mai puternic aflând că Lucia este îndrăgostită în taină de acest tânăr. Normanno (tenor) bănuieşte că Lucia îl iubeşte în taină pe Edgardo, iar prezenţa acestuia îl irită pe Enrico Ashton (bariton), care-şi simte planurile ameninţate. Tabloul al 2-lea. În grădina castelului, Lucia îi povesteşte credincioasei sale confidente, Alisa, despre plimbările-i singuratice, în care a avut impresia că zăreşte în oglinda vechii fântâni chipul trist şi însângerat al soţiei unuia dintre membrii familiei Ravenswood, ucisă cândva din gelozie. Imaginea aceea înfricoşătoare reuşeşte să o alunge din minte doar datorită clipelor de fericire trăite alături de iubitul ei. Soseşte Edgardo, care o anunţă că va pleca într-o misiune de încredere, fapt ce îl obligă să amâne căsătoria, păstrând în taină logodna lor. Înainte de a se despărţi, el îi dăruieşte inelul său, simbol al legământului şi credinţei jurate. 

	La mai puţin de un deceniu de la dispariţia compozitorului, sub această formă adaptată, în urma turneelor în teatrele franceze, Lucie de Lammermoor inspiră un semnificativ pasaj dintr-un foarte apreciat roman al epocii, destinat emancipării personajelor feminine. Este vorba despre Madame Bovary de Gustave Flaubert (1857), în care eroina, Emma, este invitată de soţul ei să asiste la Théâtre des Arts din Rouen la spectacolul cu opera lui Donizetti. Urmărind, ca romancier, o reprezentaţie a capodoperei, Flaubert a introdus în roman consideraţiile sale capabile a descrie impresia provocată unui scriitor contemporan de succesele repurtate de Lucie de Lammermoor în faţa publicului francez: 
	... se lăsa purtată de legănarea melodiilor, simţindu-se ea însăşi vibrând cu întreaga sa fiinţă, ca şi cum arcuşurile viorilor ar fi alunecat pe proprii nervi. Nu-i ajungeau ochii pentru a contempla costumele, decorurile, personajele, arborii pictaţi pe pânzele care tremurau în urma paşilor pe scenă, pălăriile de catifea, mantalele, săbiile, toate aceste imagini care se agitau într-o îmbinare armonioasă ce aparţinea parcă unei alte lumi... Instrumentele şi cântăreţii intonară Sextetul, Edgardo, scânteind de furie, îi domina pe toţi cu vocea sa limpede, Ashton îndrepta spre el, în note grave, provocări ucigaşe, Lucia murmura plângerile sale pe acute, Arthur murmura, deosebindu-se de ei, sunete mijlocii, iar vocea preotului suna ca o orgă, în timp ce glasurile feminine, repetându-i cuvintele, le reluau în cor încântător. Toţi erau situaţi pe aceeaşi linie a gesturilor; şi furia, şi răzbunarea, gelozia, teroarea, disperarea, stupefacţia se exaltau la un loc din gurile întredeschise.
	După momentele acestea trăite intens de Donizetti, fireşte, muzicianul pasionat de creaţie caută un alt subiect pentru o lucrare deja negociată cu impresarul operei din Torino. Proiectul nu se realizează, din cauza imposibilităţii de a descoperi un libret acceptabil, conform dorinţelor sale, exigenţe mărturisite în scrisori către prieteni, libretişti sau interpreţi: 
	... iubire, căci fără acest sentiment subiectele sunt reci, iar eu caut o iubire pătimaşă.
	Câteva zile înainte de premiera din septembrie a Luciei, el află cu durere despre stingerea din viaţă a lui Bellini la vârsta de nici 35 de ani. Din această tristeţe resimţită, caută să omagieze memoria marelui prieten şi rival compunând Messa da Requiem „In memoriam” şi Lamento in morte di Bellini, pe versuri de Andrea Maffei – partitură dedicată spre interpretare celebrei soprane Maria Malibran.
	Don Pasquale, considerăm că este una dintre cele mai de seamă opere comice italiene ale secolului XIX, situându-se ca reper în seria semnăturilor de maeştri între Bărbierul din Sevilla de Rossini şi Falstaff de Verdi. Premiera a avut loc la Théâtre-Italien din Paris în 3 ianuarie 1843. În distribuţie, direcţia teatrului a reunit interpreţi mult preţuiţi de publicul parizian: Giulia Grisi (Norina), Giovanni Mario (Ernesto), Antonio Tamburini (dr. Malatesta), Luigi Lablache (Don Pasquale), Federico Lablache (Notarul). Mai târziu, în primăvara aceluiaşi an, a fost preluată în grabă de Teatro alla Scala din Milano, apoi de Kärntnertortheater la Viena şi de Her Majesty’s Theatre din Londra, pentru ca în 1846 să se joace la New York City Opera. A 64-a operă, într-un anumit fel totodată ultima capodoperă a creaţiei sale lirice, a cunoscut un succes enorm, bucurându-se de o popularitate stabilă la nivel mondial. Giovanni Ruffini, autorul libretului, în colaborare cu compozitorul, s-a inspirat din textul lui Angelo Anelli pentru opera Ser Marc’ Antonio de Stefano Pavesi (Milano, 1810). Cu toate acestea, Donizetti (care a făcut de mai multe ori completări la libretele operelor sale) are contribuţii substanţiale, efectuând modificări la textul oferit de Ruffini – iniţial, acesta refuzând să semneze partitura alături de compozitor.
	Don Pasquale
	Actul I. Tabloul 1. Bătrân, bogat, dar singur, Don Pasquale (bas) este hotărât să se însoare, dorindu-şi o soţie tânără şi frumoasă. Doctorul Malatesta (bariton), prieten al casei, îi vorbeşte despre sora lui, Sofronia, abia ieşită de la mânăstire. Don Pasquale pare încântat. Cu ocazia acestei căsătorii el este hotărât să-l alunge din casă pe Ernesto, nepotul său, pe care îl dezmoşteneşte din cauza dragostei acestuia pentru o frumoasă actriţă, pe nume Norina. Ernesto (tenor) îşi dă seama că toate visele sale de fericire vor fi nemilos spulberate. Tabloul al 2-lea. Frumoasa Norina (soprană) nici nu bănuieşte gravele evenimente ce urmează a se petrece. Scrisoarea „de adio” pe care o primeşte de la Ernesto o nedumereşte, dar sosirea doctorului Malatesta va lămuri totul. Pentru a-şi ajuta prietenii, pe Ernesto şi pe Norina, şiretul doctor pune la cale un plan dibaci: i-o va prezenta pe Norina lui Don Pasquale drept sora sa, va înscena o căsătorie, după care tinerei fete îi va reveni sarcina de a-l exaspera pe bătrânul nesăbuit, care, în final, va fi fericit să afle adevărul şi, mai ales, va trebui să încuviinţeze căsătoria „soţiei” cu nepotul său, Ernesto. Norina este încântată de plan şi, împreună cu prietenii săi actori, travestiţi în servitori, pornesc la „atac”.
	Actul al II-lea. Disperat de ameninţarea unui destin necruţător, Ernesto îşi crede pierdută dragostea. Don Pasquale se lasă uşor cucerit de purtarea sfioasă şi frumuseţea tinerei „Sofronia”, în realitate minunata Norina. În contractul de căsătorie ce se încheie pe loc, bătrânul trece jumătate din avere pe numele soţiei sale. Lămurit de Malatesta despre farsa ce se pune la cale, Ernesto acceptă să fie martor al falsei căsătorii. El se va bucura de o atenţie deosebită din partea „mătuşii”, care, spre stupefacţia lui Don Pasquale, îl alege drept însoţitor pentru plimbări.
	Actul al III-lea. Disperat şi neputincios, Don Pasquale încearcă în zadar să-şi potolească soţia, care îi risipeşte banii pe toalete luxoase, refuzând să i se supună, aşa cum s-ar fi cuvenit. Încercând să o împiedice pe Norina să plece la teatru, Don Pasquale se alege chiar cu o... palmă! Iată însă că din conţinutul unui bilet, pe care soţia sa l-a pierdut, Don Pasquale află că aceasta urmează să se întâlnească în timpul nopţii, în grădină, cu iubitul ei. Împreună cu Malatesta, Don Pasquale hotărăşte să-şi surprindă soţia într-o situaţie fără echivoc, obţinând astfel divorţul. Ernesto cântă o serenadă, apoi, în liniştea nopţii, cei doi îndrăgostiţi se întâlnesc şi îşi fac jurăminte de credinţă. Don Pasquale iese din ascunzătoare. Norina însă este singură. „Întâmplător”, Ernesto se află prin apropiere. Exasperat, Don Pasquale acceptă căsătoria nepotului său cu frumoasa Norina în schimbul despărţirii de îngrozitoarea lui soţie. Este momentul ca farsa să ia sfârșit. Norina îşi dezvăluie adevărata identitate; Don Pasquale află cu satisfacţie că, de fapt, căsătoria lui nu este valabilă. Mulţumit, Malatesta ia parte la bucuria tinerilor.

	Cursivitatea partiturii operei Don Pasquale poate fi adesea asemănată cu maniera unei scriituri mozartiene, deşi, ca stil, manifestă cu claritate apartenenţa la lumea muzicii romantice a mijlocului de secol XIX. Gândirea expresivă a lui Donizetti reuşeşte să umanizeze personajele, atrăgând adeziunea publicului prin prospeţimea comunicării şi acel spirit comic descins direct din Rossini, dar nuanţat cu un sentimentalism propriu napolitanilor. Timpul care îi este acordat pentru realizarea partiturii îl determină pe compozitor să apeleze, conform obiceiurilor sale, şi la numeroase „împrumuturi” din lucrări precedente. Se reîntâlnesc astfel fragmente scurte din Gianni di Pariggi, din L’Elisir d’Amore, L’Ange de Nisida, la care se mai adaugă şi o melodie autonomă (din repertoriul cântecelor sale), La bohemienne. Printre pasajele cele mai remarcabile, rămân în memoria melomanilor Cavatina lui Malatesta, Bella siccome un angelo, şi aria Norinei, Quel guardo il cavaliere. Serenada lui Ernesto în nocturna actului al III-lea, Com’e gentil, vecină ca expresivitate şi efect cu aria lui Nemorino, a fost adăugată de compozitor în ultimul moment. În ambianţa indiferentă a repetiţiei generale, reflectată de atitudinea lipsită de participare a orchestranţilor, Donizetti a reacţionat conform temperamentului său. A scos partitura dintr-un dosar şi i-a trimis-o tenorului Mario, precizând că o vor pregăti împreună înainte de spectacol. Succesul nu necesită comentarii din partea celor care cunosc această Serenadă.
	Probabil că participarea majoritară a compozitorului la redactarea libretului a contribuit considerabil la conturarea psihologiei comportamentale a personajelor. Subiectul are multe elemente ce coboară 
	în timp spre modele din commedia dell’arte, îmbinată ca expresie cu un sentimentalism specific romantic. De aici şi dorinţa autorului de a-şi înzestra personajele cu calităţi capabile a atrage simpatia publicului. Norina nu este doar a tânără văduvă frumoasă, cu preocupări actoriceşti. Ea are un temperament vioi şi simpatic, acceptă jocul, dar regretă uneori gesturile coercitive aplicate bătrânelului cu pretenţii de soţ. Vocalitatea scriiturii oglindeşte prin autenticitate imaginea glasului Giuliei Grisi, care nu poate fi copiată de interprete ce nu au înzestrări de primadonă. Să nu uităm că Grisi a interpretat în primele creaţii şi roluri pline, precum Adalgisa din Norma şi Elvira din I Puritani de Bellini. Versiunile interpretative modeste, care nu sunt destul de rare în teatre lirice de rang inferior, scad din această cauză şi efectul strălucitor al acestei capodopere. Şi Giovanni Mario, interpretul lui Ernesto, unul dintre cei mai eleganţi tenori din epoca romantică, este solicitat teatral şi vocal pentru a asigura parteneriatul cu Norina, fără a se manifesta doar ca un fragil tenorino di grazia. Asemenea acestora, Malatesta reprezintă tipologia baritonului liric cu veleităţi actoriceşti evidente, capabil să susţină dialogul cu celelalte personaje: prieten cu Ernesto, ocrotitor cu Norina, duplicitar cu Don Pasquale. Pentru eroul titlular, care-i are printre strămoşi pe Uberto şi Pimpinone din celebrele intermezzi baroce, numai arta actorului nu este suficientă, căci, în scene şi arii, vocea sa de bas buffo, excepţional slujită de Luigi Lablache încă de la premieră, trebuie să fie generoasă şi sonoră pentru a împlini pe de-a-ntregul cvartetul solistic al acestei capodopere – cum observam, poate ultima bijuterie lirică perfectă a lui Donizetti. Încă de la premiera pariziană criticile au fost diverse, în Le National apreciindu-se: 
	Domnul Donizetti a făcut probabil tot posibilul pentru a fi o operă bufă, dar căutăm în van modul în care a reuşit prea rar să obţină acest aspect.
	Replica din La Quotidienne contrazice opinia: 
	Muzica din Don Pasquale este, de la prima până la ultima notă, remarcabilă prin originalitatea ei.
	Orice s-ar spune, cariera strălucită a acestei lucrări dovedeşte că Don Pasquale este una dintre cele mai prezente capodopere din repertoriul permanent, pretutindeni în lume. O dovadă a succesului obţinut de compozitor în faţa publicului elitar de la Théâtre-Italien a fost şi numirea lui, în unanimitate, ca membru corespondent străin al Académie des Beaux-Arts. Parisul nu rămânea astfel, prin laudele adresate marelui compozitor, în urma Vienei imperiale.
	Printre momentele solistice care dau un relief vocal (în stil pitoresc „evleţian”) contribuţiilor solistice, se remarcă aria In questo semplice – agrementată cu fiorituri, sugerând efectul de Jodel – cu care soprana intră în scenă –, precum şi scenele de duo – tenor-bariton (Daniele şi Max) –, menite a consolida naraţiunea teatrală, Bassa la voce. Spre deosebire de lucrarea anterioară, compozitorul construieşte acum şi ansambluri cu care încheie scenele şi spectacolul, oferind sopranei şi tradiţionala cavatină de final, Mi reggo appena oe pie/Ah no non posso esprimere. După premieră, Donizetti a mai adăugat o nouă cavatină, valorificând astfel calităţile interpretative ale baritonului Fioravanti – un actor deosebit de talentat, ales de compozitor drept interpret pentru La Zingara (operă cu care debutase în faţa napolitanilor în 1826). Succesul a fost atât de important încât familia regală, după cum spune compozitorul într-o scrisoare adresată prietenului său Dolci, a venit să asiste la spectacol ca şi „majoritatea napolitanilor”. Probabil că anumite asemănări de naraţiune şi muzică cu L’Elisir d’Amore nu sunt întâmplătoare, deşi se poate observa o preocupare specială pentru conturarea unei atmosfere locale, în manieră elveţiană, precizată de altfel în anii următori, mai clar, în La figlia del reggimento şi Linda di Chamounix. Putem considera că, prin aceste mici reprezentaţii vesele, Donizetti a dorit să-şi restabilească propriul echilibru interior după suita de încercări la care fusese expus prin pierderea celor apropiaţi. Il Campanello şi Betly sunt o veritabilă demonstraţie a capacităţii sale de refacere şi a fondului de optimism pe care se baza forţa lui creatoare. 
	Donizetti lasă deci în aşteptare prima partitură, ocupându-se de celălalt titlu. El nu a mai revenit niciodată la prima lucrare. Încetarea carierei Rosinei Stoltz, aproape un deceniu mai târziu, îi permite primului director, Duponchel, să revină la ideea montării operei Le Duc d’Albe. Aşa se face că după moartea lui Donizetti, în 1848, el solicită o examinare a partiturii abandonate de către doi experţi, ce fuseseră şi prieteni cu autorul: Antonio Dolci şi Luigi Dietsch. Iniţiativa nu o să se contureze cu o concluzie edificatoare. În schimb, ceea ce aflăm în continuare oferă, în rezumat, istoria salvării acestei partituri sortite uitării. Este impresionant modul în care geniul donizettian a rezistat multiplelor asalturi, muzica acestei partituri supravieţuind până în prezent. Astfel, după prima tentativă a directorului Operei Mari din Paris, se revine în 1875 la această partitură din dorinţa oraşului natal al lui Donizetti, Bergamo, de a salva de la abandon opera. Un nou prilej de reluare a cercetării reuneşte trei muzicieni: Alessandro Nini, Giovanni Bertuletti şi Bernardino Zanetti. La lectură, se conchide că actele I şi al II-lea sunt complete, inclusiv orchestraţia, însă următoarele două, în stadiul unor de schiţe, doar cu linia vocală scrisă în întregime, fără alte indicaţii. Cu această ocazie, se constată şi că unele fragmente din muzica operei au fost „reciclate” deja de compozitor pentru alte partituri, după o practică la care el apela adesea. Una dintre ariile de tenor, Ange des cieux, devenise Ange si pur (Spirto gentil), reprezentând cel mai mare succes solistic pentru tenorul din La Favorite. Rezultatul aşteptat este deci un aviz nefavorabil pentru recondiţionarea partiturii sau eventualitatea prezentării sale concertante, care va fi limitată la primele acte. Manuscrisul, păstrat de familie printre partiturile compozitorului, este oferit în 1881 Casei Ricordi de moştenitorii lui Donizetti. Conducerea editurii refuză vreun proiect, considerând că o aranjare a partiturii „ar aduce prejudicii măiestriei marelui compozitor”. Prin urmare, manuscrisul va fi cumpărat de o instituţie concurentă prin văduva editorului Francesco Lucca. La momentul respectiv, declanşându-se o polemică în presa muzicală milaneză privind refacerea integrală a partiturii, este solicitată Conservatorului din Milano o nouă comisie de evaluare, compusă din Antonio Bazzini, directorul Conservatorului, şi compozitorii Cesare Dominiceti, Amilcare Ponchielli, care apreciază că lucrarea are suficiente argumente artistice şi, cu adăugiri sau corecturi minime, poate asigura condiţiile pentru „a fi reprezentată publicului ca o creaţie donizettiană”.
	O nouă etapă corespunde momentului în care muzica s-a făcut auzită de public de-abia în 1882, în versiunea integrală revizuită de Mario Salvi (1816 – 1887) – discipol al compozitorului bergamez –, cu libretul tradus din franceză în italiană de Angelo Zanardini pentru o operă seria în trei acte. Printre contribuţiile componistice ale lui Salvi se poate menţiona romanţa lui Marcello, Angelo casto e bel, devenită o pagină celebră a operei, arie a baritonului preluată din opera Il paria, precum şi un mare ansamblu final preluat din scena concluzivă a operei Pia de’ Tolomei. Interesant, privind destinul acestei lucrări postume, este că manuscrisul astfel reconstituit de Mario Salvi se pare că s-a pierdut, iar partitura originală incompletă, păstrată în arhiva Ricordi, nu mai poate demonstra cu evidenţă ce anume îi aparţinea lui Donizetti şi ce anume fusese completat de discipolul său. În proximitatea primei audiţii proiectate, Doamna Lucca a pregătit cu abilitate interesul spectatorilor, organizând o avanpremieră cu acompaniament de pian. În 22 marie 1882, premiera se desfăşoară la Teatro Apollo din Roma. Distribuţia îi reunea pe soprana Abigaille Bruschi Chiatti şi pe doi dintre cei mai renumiţi interpreţi verdieni, tenorul Giuseppe Capponi şi baritonul Leone Giraldoni. Acesta din urmă, retrăgându-se din pregătirea spectacolului din cauza dificultăţii rolului Marcello, este înlocuit cu celebrul tenor spaniol Julián Gayarre, a cărui interpretare a eclipsat întreaga distribuţie, asigurându-i exclusivitatea rolului pentru un timp. Succesul a fost remarcabil; după cinci reprezentaţii la Roma, Il Duca d’Alba se joacă la Neapole, Bergamo, Barcelona, apoi la Malta (1884), Torino (1886), Madrid (1887).




