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»Comunicarea este cel mai important lucru
in viata. Face existenta suportabila. $i Arta
este modul cel mai profund in care un om
poate comunica cu alti oameni. Muzica
este modul sublim de a spune lucrurile.™

Maria Callas

*  Maria Callas, ,,Epilogue”, in John Ardoin, Maria Callas — Legons de chant, trad.

autoarei.
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S (G OJONNOT Y
PREFATA

artea sopranei Elena Mosuc, personalitate de talie internationala,
cu o experientd artistica de 33 de ani, trateazi o temi extrem de
indrizneatd i interesantd: Tema nebuniei in opera italiand din
prima jumdtate a secolului al XIX-lea. Cu atit mai interesant este subiec-
tul cu cit este dezvoltat prin prisma experientelor sale personale, in mul-
tiple variante de spectacole, pe cele mai importante scene ale lumii: Scala
din Milano, Teatrul Liceu din Barcelona, Opera din Ziirich, Opera din
Berlin, Opera din Bilbao, Opera de Stat din Viena, opere din Dallas,
Genova, Bruxelles, Bari si multe altele. Dupa cum observi autoarea, nebu-
nia sau riticirea mintii a fost o stare prezenti in intreaga epoci romantici,
datoritd misterului si neprevizutului pe care le contine in mod intrinsec.
Chiar din capitolul introductiv, Elena Mosuc traseaza linia clari a
preocupirii sale privind acest tip de eroini romantici a cirei minte este
marcati de tulburare si incoerenti:

Complexitatea si varictatea acestor triiri psiho-emotionale
reprezintd baza emotionali a eroinei de belcanto din prima
jumditate a secolului al XIX-lea. Definirea acestor concepte
— frumosul in muzicd, planul emotional in muzici, percep-
tia si senzatia psihicului in muzici — este absolut necesari
pentru a intelege cu adevirat, in profunzime, acest tip de
personaj. Inainte de a analiza muzical si/sau dramaturgic
o asemenea croind, trebuie si ne familiarizim cu profilul
ei psihologic si si-l intelegem, sd identificim fiecare sen-
timent i impuls emotional care ii va genera actiunile si ii
va modela comportamentul. Practic, trebuie sa realizim o
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PREFATA

investigatie psihologici a fiecirei eroine, pentru a-i inte-
lege si analiza corect evolutia si momentele principale pe
acest traseu — in cazul nostru, mai ales ciderea in nebunie.

In ceea ce priveste interpretarea unui asemenea personaj, dupi cum
observi autoarea, este nevoie de o implicare maxima, dupi bogate analize
psihologice, muzicale, literare. Dar este nevoie si de 0 noui devenire a
solistului, transformindu-se din cAntiret in actor-cintiret. Elena Mosuc
este interpreta secolului al XXI-lea, considerind ci acum ,,opera este pe
cale de a depasi teatrul — sau, mai mult, se poate spune ci aceste doui
entititi sunt pe cale de a se contopi. Insusirea si dezvoltarea tehnicii de joc
scenic reprezinti o necesitate in dezvoltarea si afirmarea cintiretilor. In
secolele al XX-lea si al XXI-lea, majoritatea regizorilor de operi provin
din teatrele de drami, solicitind artistilor de operd ample investigatii in
psihologia personajelor interpretate.”

Un amplu capitol este dedicat curentului romantic, in toatd plenitu-
dinea sa, in toate domeniile artistice: literaturd, muzici, picturd. Cu multa
claritate sunt enuntate temele romantice la modi incepand cu sfarsitul
secolului al XVIII-lea: tema sacrificiului din dragoste, tema irealului/fan-
tasticului, tema eroului inzestrat cu vointa si fortd aproape suprauman,
tema credintei, tema rizbundrii §i tema nebuniei in care rebelul romantic
isi pierde ratiunea, iar o scend de nebunie este spectaculoasi prin ea insisi.
Un loc aparte il ocupi aprecierile privind eroul romantic cu trisituri morale
iniltitoare, intr-un context al cirui motor este dialectica iubire-uri.

Elena Mosuc considerd ci ,,arta interpretativi contemporand nu poate
exista sau evolua fird a avea impulsul unei cunoasteri cit mai obiective,
investigind frumosul sub toate aspectele sale”, iar cartea sa propune anali-
zarea frumosului din punctul de vedere al celui mai versatil si mai expre-
siv instrument al artei universale — vocea umand. Autoarea considerd ci
varietatea triirilor psiho-emotionale reprezinti baza emotionali a eroinei
de belcanto din prima jumitate a secolului al XIX-lea. Bogatele referiri la
strinsa legituri dintre literaturd si muzicd, in secolul al XIX-lea, creeazi o
punte extrem de binevenita si necesard pentru analiza unor roluri de opera
complexe niscute tocmai din aceastd comuniune. Desfisurand o analiz
logica si coerentd, autoarea subliniaza faptul 3, in libretele operelor ita-
liene din prima jumitate a secolului al XIX-lea, nefericirea eroinelor, ce

12



PREFATA

are drept consecinti pierderea mintilor, provine din iubiri neimplinite,
tragice, nepotrivite din cauza contextului socio-politic sau istoric. De ase-
menea, in desfisurarea actiunii muzical-dramatice, deznodimantul este
punctul culminant al actiunii operei, iar tensiunea muzical-dramaturgica
acumulati in ordinea actelor imprumuti aspectul unui arabesc.

In capitolul ,Reprezentiri ale nebuniei in opera italiani din peri-
oada 1800-1850” sunt enumerate diferite forme de pierdere a mintilor:
disfunctiile psihice, tulburirile de personalitate, nebunia permanenti si
nebunia temporard, pierderea ratiunii si revenirea la realitate, nebunia
masculind si nebunia feminini. Referirile de ordin medical sunt insotite
de exemple si situatii concrete din operele lui Donizetti, Bellini, Rossini si
Verdi. Un asemenea demers complex poate fi de un real folos interpretu-
lui de operi care se apropie de asemenea tip de personaj, actorul-cintiret
putind gasi un suport extrem de solid de studiu asupra unui personaj cu
scene de riticire mentali.

In subcapitolul ,,Privire panoramici — o galerie a celor mai memora-
bile scene de dementi din operele marilor compozitori italieni ai vremii”,
autoarea propune o foarte interesantd panoramare a scenelor de nebunie
din operele: Otello si Semiramide de Gioacchino Rossini; I/ pirata si 1
puritani de Vincenzo Bellini; Lesule di Roma, ossia Il proscritto, I pazzi per
progetto, Anna Bolena, Il furioso nell’isola di San Domingo, Torquato Tasso,
Lucia di Lammermoor, Maria Padilla, Linda di Chamounix de Gaetano
Doizetti; Nabucco si Macbeth de Giuseppe Verdi. Fiecare scend, fiecare
situatie dramaticd, fiecare caz in parte are o particularitate distinctd si este
expus/-d ca atare.

Elena Mosuc propune in cartea sa trei studii de caz din experienta
interpretdrii proprii: personajele titulare din operele Linda di Chamounix
(1842) si Lucia di Lammermoor (1838) de Donizetti si personajul Elvira
din opera I puritani (1835), de Bellini. Principiile dupa care s-a ghidat in
analizarea limbajului muzical utilizat de Bellini si Donizetti in operele selec-
tate ca studii de caz, sunt preluate din lucrarea Analisi e sintesi del fraseggio
musicale nel classicismo a lui Marco Giubileo, muzician al Teatrului Scala
din Milano, cu o vastd experienta in domeniul instrumentatiei si dirijatului.
Numeroasele exemple muzicale certificd profunzimea analizelor muzicale
care sunt permanent insotite de explicatii dramaturgic-muzicale si regizo-

rale concrete, in functie de diversele viziuni si montiri ale spectacolelor in
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PREFATA

care autoarea a participat. Seriozitatea si profunzimea cu care Elena Moguc
s-a apropiat de aceste eroine interpretate, reiese din modalitatea sa de lucru:

Cand lucrim la punerea in scend a unei opere, noi, solis-
tii, impreuni cu regizorul, disecim foarte bine caracterul
unui personaj, studiind fiecare cuvint pe care acesta il pro-
nuntd, pentru a-] cunoaste foarte bine, mai ales din punct
de vedere psihic. Ca atare, fiecare cuvant, fiecare exclama-
tie are importanta pentru ca, regizoral, si stim cum reacti-
oneazi personajul pe sceni in relatie cu celelalte personaje.
Astfel, un «Ah!...» poate exprima groazi, mirare, bucu-
rie, tristete, surprizd, mild, compasiune, o binuiald, un tlc
ascuns, intelegerea brusca a unui fapt etc. Astfel, se imbo-
giteste paleta care caracterizeazi personajul respectiv.

Originalitatea analizelor realizate consti in permanenta relationare a
informatiilor stricte din partitura muzicald cu (re)interpretarea acestora
de citre diferiti regizori de mare notorietate: Robert Carsen, Guy Joosten,
Damiano Michielletto, Daniel Schmid, Stefan Herheim, Lorenzo
Mariani, Renata Scotto. De asemenea, sunt relevate mari versiuni inter-
pretative, pentru a argumenta importanta expresivititii vocale in subli-
nierea fiecirui sens al frazirii muzicale, in dinamici, agogic, in legitura
voce-orchestrd. Modelele Elenei Mosuc sunt Maria Callas, Beverly Sills,
Nelly Melba, Edita Gruberova, devenite legendare in scenele de nebunie
din operele mai sus mentionate.

Fiecare caz in parte, analizat, da senzatia unei deschideri de fereastra,
a unei noi perspective in judecarea unui rol, a unei noi maniere de abor-
dare vocala si scenicd, datoritd minutiozititii analizelor si logicii expune-
rii situatiilor. Astfel, fiecare scend de nebunie, fiecare personaj riticit are
o puternici justificare din punct de vedere social, istoric, moral. Legitura
muzicd — text — expresie vocald este urmdrita constant.

Concluziile din finalul cirtii reprezinti, in fond, crezul artistic al
sopranei Elena Mosuc:

Fiecare rol este o fertild provocare artistici, solicitand din
partea interpretului emotie intensd si vibrantd, efort de
intelegere (din diferite unghiuri) a motivatiilor persona-
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PREFATA

jului si a evolutiei acestuia, interes pentru identificarea si
utilizarea efectivi a strategiilor si tehnicilor profesionale
optime pentru a intruchipa in fata spectatorilor o fiintd
vie, adeviratd, cu un destin impresionant si convingitor
reprezentat. Artistul interpret nu doar poate, ci are datoria
sd se implicc in actul i in comunicarea artistici, punan-
du-si amprenta personald asupra partiturii cireia i di viatd
— dar nu pentru a se pune pe sine in valoare ci pentru ca
versiunea sa interpretativi si fie insufletitd de talentul si
de cultura sa muzicald, de temperamentul si de gindirea
sa artisticd.

Cele doud anexe sunt impresionante prin bogitia variantelor interpre-
tative a celor trei roluri analizate (Linda, Lucia si Elvira) si intiresc cele
afirmate de autoare in capitolul concluziv. Totodatd, relevi pe deplin citi-
torului valoarea acestei artiste ce a incintat publicul cu vocea sa excepti-
onald, meritele sale fiind recunoscute pe plan international prin cele mai
importante premii ale momentului in teatrul liric.

Conf. univ. dr. Anda Tabacaru

regizor artistic
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(/O JONND'S
INTRODUCERE

Rational-irational in oglinda belcantoului
sau
Tulburarea mentali intre hermeneutica
si estetica muzicala

um majoritatea rolurilor din belcanto pe care le am in repertoriu

sunt centrate pe cite o scend de nebunie, mi-am asumat in mod

firesc, asadar, ,,impus” de excelenta si desavArsirea artisticd spre
care am aspirat neincetat, investigarea minutioasi si sistematici a proble-
maticii disfunctiilor mentale, de care a trebuit, astfel, si ma apropii, in
context profesional, cu ngelegere dati, deopotriva, de virtutile empatice
ale artistului §i de instrumentele de cercetare ale psihicului uman i cu
priceperea, pe care mi-o doresc mereu mai aproape de desivirsire, de a e
transfigura in orizont estetic.

Dorinta de a-mi lirgi sfera de cunostinte privitoare la nebunie — asa
cum este ea implicata in ipostazele scenice amintite — m-a indreptat spre
abordarea stiingelor psihicului, iar datele obtinute pe calea cercetirii pur
stiintifice le-am modelat, apoi, consecvent prin prisma unor abordiri
de tip umanist, prin prisma culturii in genere, a artei cuvantului, a artei
armoniei si cAntului, a esteticii muzicale, aspirdnd citre o integrare de tip
hermeneutic, in sensul cel mai larg, mai amplu, mai generos al termenu-
lui, a ideilor si a convingerilor acumulate, precum si a emotiilor si a senti-
mentelor, citre o comprehensiune (= intelegere si imbritisare) armonica,
total3, a fieciruia dintre universurile fictionale propuse de compozitorii
italieni de operi din primele decenii ale Ottocento-ului.

Practica scenici personald mi-a oferit un teren propice experimentérii
artistice si m-a condus, in timp, citre solutii diferite, nu neapirat anta-
gonice ori reciproc exclusive. Aproape fiecare montare a adus un cadru
nou, un complex nou de factori profesionali, in functie de care a trebuit
ca rolurile si fie regandite, reconstruite, redescoperite, prin explorarea in
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profunzime si din unghiuri multiple a personalititii eroinelor intruchi-
pate. Aceastd competentd superioard, desi niciodatd totala si definitiva,
(dupi pirerea mea), dobandita in timp, si consecventa cu care am tins
spre lirgirea constanti a ambitusului vocal, interpretativ §i emotional
cred ci mi indreptitesc si propun — prin intermediul acestei lucrari - o
viziune originald, organic articulatd, fondati stiintific si validata estetic,
asupra temei nebuniei in belcanto. Lucrarea de fatd exploreazi teatrul liric
italian din prima jumditate a secolului al XIX-lea din punctul de vedere
al vocalitatii feminine, aga cum aceasta este reflectatd in jocul scenic si
asa cum poate fi ea decodificatd in functie de reperele culturale si sociale
din Italia epocii romantice. Oprirea la acest segment, anume, din evolutia
operei universale nu a fost aleatorie, ci reprezinti o alegere indelung cum-
panitd. Pe de o parte, muzica romantici constituie si astizi baza reperto-
riald a cAntiretilor i a teatrelor de operd din lume, cu precidere, opera
italiand, exercitind o adevirata fascinatie asupra publicului de oriunde si
de oricAnd, pe de altd parte subscriu la parerea specialistilor care considerd
cd opera italiand a ajuns la apogeu exact in aceastd perioadd istorica.

»PAni in ziua de azi” — aratd Eduard Hanslick — ,intelegerea esteticii
muzicale s-a bazat pe un mare echivoc, intrucat ea nu a ciutat si iden-
tifice frumosul in muzicd™, ci mai degrabi descrierea sentimentelor si a
starilor emotionale generate in noi de contactul, direct sau indirect, cu
lumea muzicii. Acest model corespunde, din toate punctele de vedere, sis-
temelor estetice antice, care ,,considerau frumosul doar in relatie cu senza-
tiile pe care acesta le trezea” in fiinta umand?. Astfel, inci din Antichitate,
»filozofia frumosului” s-a afirmat ca originind in sumedenia de senzatii
emotionale. Firi indoiald, aceste estetici strivechi (in esenti, ne-filozo-
fice), atribuie muzicii, cea mai ,eterici” si imateriali dintre arte, conotatii
sentimentale, strict legate de planul emotional uman, trezind si provo-
cind in psihic/spirit triiri concrete, insd extrem de variate, fird a explica
sau sintetiza teoretic semnificatiile si conotatiile filozofice, emotionale
sau spirituale infiintate de muzica.

' Eduard Hanslick, I/ Bello musicale, Palermo, Aesthetica, 2001, p. 37; in text, trad.
autoarei.

2 Hanslick, p. 37.
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TEMA NEBUNIEI IN OPERA ITALIANA DIN PRIMA JUMATATE A SECOLULUI AL XIX-LEA

»Muzica ridicd nivelul vietii noastre emotionale si afective™ e de
parere John A. Sloboda. Ba, mai mult decit atat, ea este considerata de
multi filosofi si esteticieni (printre care si Hegel), cea mai nobili cale de
dobandire a libertatii spirituale §i cea mai eficientd forma de catharsis:
»dacd in general putem considera activitatea in domeniul frumosului ca
pe o liberare a sufletului, ca pe o desprindere a lui din lumea necazurilor
si a strAmtorii, intrucit prin plasmuirile sale teoretice arta atenueaza chiar
si cele mai teribile destine tragice, transformandu-le in plicere estetic,
muzica este arta care potenteazi aceastd libertate la cel mai inalt nivel.™
Motivul pentru care majoritatea oamenilor iau parte la activititi muzicale,
compunand, interpretind sau, pur si simplu, ascultind muzici consti in
faptul ci muzica este capabili s3 suscite in noi emotii profunde i semni-
ficative, emotii ce pot acoperi o vasti si nuantati paletd de stari sufletesti,
dincolo de o simpla ,desfitare estetica in fata unei constructii sonore™,
dar care ne alimenteazi triirile si experientele cotidiene. Daci factorii
emotionali sunt fundamentali pentru existenta muzicii, mai precis, pen-
tru existenta frumosului in muzicd, devin esentiale ciutarea si gisirea unui
raspuns valabil si complet la intrebarea: iz ce mod influenteazi muzica
planul emotional uman? Din perspectivi fizici, materiald, o constructie
muzicald o putem aprecia doar ca o multitudine de sunete de varii inal-
timi, durate si alte calititi misurabile. Ins, filtrate prin planul emotional
uman, sunetele sunt inzestrate, fiecare in parte, cu o semnificatie, cu o
simbolisticd anume, chiar si cu o stare emotional-afectivd (nu neapirat
identice la toti indivizii).

Arta interpretativd contemporani nu poate exista sau evolua firi a
avea impulsul unei cunoasteri cit mai obiective, investigind frumosul sub
toate aspectele sale. In acest context, lucrarea de fati isi propune analiza-
rea frumosului din punctul de vedere al celui mai versatil i mai expresiv
instrument al artei universale — vocea umani, definitd de Hegel in pre-

legerile sale de esteticd reunite sub titlul Vorlesungen iiber die Asthetik,

> John A. Sloboda, La mente musicale (in original, The Musical Mind, Oxford
University Press, 1985), Bologna, Il Mulino/Saggi, 1998, p. 23; in text, trad. autoarei.
¢ G. W. E Hegel, Despre artd si poezie, selectie, prefatd si note de Ion Ianosi,
Bucuresti, Editura Minerva, 1979, vol. 11, p. 116.

> Hegel, p. 116.
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1835-1838, ca fiind ,,cel mai liber si, ca sunet, cel mai complet instrument
muzical. Ea reuneste in sine caracterul instrumentelor de suflat si acela
al instrumentelor cu coarde. [...] Datoriti acestui fapt, vocea omeneasci
este sunetul perfect, contopindu-se [...] cel mai suplu si mai frumos cu
celelalte instrumente. In acelasi timp, vocea umani se face auzita ca risu-
net al sufletului insusi”® Pentru a intelege cAt mai bine frumosul in artd,
cu precidere in arta vocald, trebuie stabilit un raport echilibrat si (reco-
mandi Eduard Hanslick) ,,s3 distingem riguros conceptele de sentiment/
Gefiibl si senzatie/Empfindung”” — care, desi adesea considerate sinonime
ori chiar confundate, sunt extrem de diverse unul de celilalt. Senzatia este
perceptia determinati de o calitate sensibili a unui sunet, cum ar fi culoa-
rea acestuia. Sentimentul este constientizarea unei stiri emotionale pro-
vocate, intensitatea acesteia gravitdnd, pe o intindere foarte larga, intre
plicere si neplicere, sub forma unor combinatii complicate. Indiferent de
forma sub care este prezentat, frumosul declangeazi simgiminte, emotii,
ci este vorba fie de un singur sunet sau de o culoare, fie de, mai ales, com-
binarea complexi a acestora.

Operade arti (in cazul acesta, opera muzicald), ia nastere din fantezia
artistului — creator/executant si are drept destinatar fantezia ascultitoru-
lui/spectatorului. Este cvasi-unanim acceptat faptul ¢ ,fantezia si imagi-
natia depasesc nivelul simplist, expectativ, 4/ privirii/Schauen, inseamni
contemplare prin intermediul intelectului, ajungind astfel la conceptele
complexe de reprezentare/Vorstellen si judecati/Urteilen™. Aceste procese
depdsesc modul de tratare secvential, logic-rational, desfisurAndu-se cu
o rapiditate extrem3, care nu ne permite si constientizim fiecare etapi
desprinsd din contextul siu, dar se comporti ca un catalizator ideal, ce
declangeazi o reactie in lant, o succesiune de triiri emotionale extrem de
complexe si de diferite. Impresia provocata ascultitorului ori spectatoru-
lui se sprijina pe desfisurarea cvasi-simultana a etapelor mentionate, insi
acestea depind de procese spiritual-emotionale intermediare, distincte
unele fatd de altele si diferite pentru fiecare spectator in parte.

¢ Hegel, p. 129.
7 Hanslick, p. 39.
8 Hanslick, p. 41.
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O adevirati operd de arti ce exprimi integral frumosul muzical atinge
si fuzioneaza perfect cu sentimentele spectatorului. Continutul figurativ
sau poetic al unei opere de artd poate fi exprimat prin diferite modalitati
de comunicare pe plan psiho-emotional, exprimand in intregime toatd
gama de sentimente si triiri emotionale umane. Practic, cel care deose-
beste §i conecteaza conceptul figurativ si cel poetic al unei opere de arta
este spectatorul, martorul desfisuririi in plan temporal al operei de arti,
integrand sunetele muzicale programate de compozitor intr-o conti-
nuitate cvasi-infinitd de triiri, perceptii si senzatii psiho-emotionale.
Dezviluirea unui sentiment sau stimularea etalirii acestuia in plan afectiv
constituie obiectivul si, in mod ideal, rezultatul operei de artd si nu este
doar apanajul sunetului muzical, in sensul strict al definirii conceptului
fizic de sunet. De asemenea, sentimentele, triirile nu pot exista izolate in
psihicul uman, ci, din contrd, sunt conditionate si generate de o serie de
factori fiziologici, psihologici, patologici etc., sub directa influenti a unei
judeciti mentale, a unei reprezentiri emotionale sau sub influenta intre-
gului intelect uman, ciruia i se suprapune, implicit, planul afectiv emoti-
onal (sentimente, triiri emotionale).

Complexitatea si varietatea acestor triiri psiho-emotionale reprezinta
baza emotionali a eroinei de belcanto din prima jumitate a secolului al
XIX-lea. Definirea acestor concepte — frumosul in muzici, planul emo-
tional in muzic, perceptia si senzatia psihicului in muzici — este absolut
necesard pentru a intelege cu adevirat, in profunzime, acest tip de perso-
naj. Inainte de a analiza muzical si/sau dramaturgic o asemenea eroina,
trebuie si ne familiarizim cu profilul ei psihologic si si-l intelegem, sd iden-
tificim fiecare sentiment si impuls emotional care 1i va genera actiunile si
1i va modela comportamentul. Practic, trebuie si realizim o investigatie
psihologici a fiecirei eroine, pentru a-i intelege si analiza corect evolutia
si momentele principale pe acest traseu — in acest caz, mai ales, ciderea in
nebunie. Compozitorul, creator al acestor profiluri psihologice, foloseste
toate mijloacele amintite mai sus, dar se bazeazi cu precidere pe conceptul
de frumos, reflectat in atitudinea i starea psihici a eroinei prin prisma aces-
tui concept, izolind ideea de nebunie intr-un conglomerat unitar de sen-
timente si triiri contradictorii, antitetice, frumosul acestei muzici — sau
al acestor scene — fiind consonant cu multitudinea de sentimente si stiri
emotionale exprimate prin sunetul muzical. Intr-o analizi aprofundati a
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acestor eroine, se poate observa i in scenele de nebunie compozitorul nu
foloseste cu precidere expresivitatea cuvantului, ci expresivitatea sunetu-
lui muzical, construind uneori senzatia de ,,sunet continuu’, infinit, prin
folosirea ornamentatiilor muzicale pe o singuri vocala sau prin repetarea
obsesiva a unor cuvinte sau fraze.

In general, cuvintele reprezinti instrumentul/obiectul de care se folo-
seste compozitorul pentru a exprima subiectu/ mesajului siu artistic, al
creatiei sale muzicale incheiate. Muzica are puterea de a anima, de a da
viatd acestui obiect, de a-i conferi, intr-o misurd mai mici sau mai mare,
expresivitatea interiorizrii individuale. Suntem, de fapt, in fata unei
duble simbolistici, cea a cuvantului si cea a sunetului. Muzica vocali este
unici deoarece aduce impreuna si face si se contopeasci doud concepte
simbolice avAnd un impact cu totul deosebit deopotrivi asupra creato-
rului-compozitor, asupra executantului-interpret i asupra spectatoru-
lui-martor, crend o triadd pe care o plaseazd pe traiectul unei spirale
ascendente, fiecare bucla a spiralei aducAndu-i pe toti cei implicati tot
mai aproape de cunoasterea superioara si profunda a frumosului exprimat.
Intelegem astfel ci o adevirati opera de artd nu se limiteazi doar la com-
punerea sa. La fel de importantd este modelarea/intruparea unei lucriri/
opere de artd deja compusi prin interventia si amprenta personald a inter-
pretului. Compozitorul pune la dispozitia interpretului un univers sonor,
practic infinit, cu semnificatii expresive si spirituale nelimitate, ce permit
subiectivititii si imaginatiei executantului-interpret si realizeze o creatie
proprie, o abordare proprie a unui personaj deja creat si imaginat de com-
pozitor si cAntat, eventual, de multi alti interpreti in timp.” Referindu-ne

? Inaceastiordine de idei, John Ardoin ii aduce un omagiu cu totul special (si pildu-

itor) Mariei Callas: ,La Callas ¢ capace di vedere e di sentire nella musica del grande
repertorio romantico di Bellini, Donizetti ¢ Verdi quella poesia particolarissima
nei confronti della qualle altri interpreti sembrano ciechi e sordi. Loro cantano le
note; la Callas canta il significato. Loro cantano frasi; la Callas concepisce la musica
architettonicamente. Loro cercano di emettere suoni genericamente belli, lei fa
rumori specifici.” / ,Callas e capabild s vadi si s asculte in muzica marelui reper-
toriu romantic de Bellini, Donizetti si Verdi acea poezie particulard in fata cireia
alti interpreti par si fie orbi si surzi. Ei cAnti notele; Callas cAntd sensul. Ei cAntd
fraze; Callas concepe muzica arhitectonic. Ei incearcd si emitd sunete frumoase

22



TEMA NEBUNIEI IN OPERA ITALIANA DIN PRIMA JUMATATE A SECOLULUI AL XIX-LEA

strict la personajele feminine din creatia de operd a primei jumatiti a
secolului al XIX~lea, putem afirma ci acestea sunt deosebit de complexe,
fiecare element al fiecirui profil psiho-caracteriologic feminin din peri-
oada de belcanto avind expresivitatea sa distinctd, asociindu-si stiri emo-
tionale specifice compozitorului, precum sentimentalismul, energia, etc.,
conducind muzica in directia unei coerente dramaturgice specifice.

Nu multe lucriri trateazi teme relative la arta teatrului de operi, in
general, ori referitoare, in special, la scena de nebunie din belcanto. De obi-
cei, e vorba de simple insiruiri cronologice insotite de explicatii sumare,
putin relevante, din picate, pentru practica teatrald, sau de abordari sti-
intifice serioase si interesante, dar aplicate exclusiv pe dimensiunea muzi-
cald a operei, tratind insuficient celelalte dimensiuni — ca integralitatea
complexi a spectacolului de opera. Or, opera este o sinteza fericitd a doui
mijloace artistice spectaculare — muzica si teatrul. Nici o alti artd nu
poate pitrunde atit de adanc in sufletul omului precum muzica. ,Teatrul,
la rAndul sdu, se caracterizeaza prin viziunea concretd, prin forta exemplu-
lui, prin puterea de convingere cu care prezinti un aspect al vietii, o ima-
gine in timp si spatiu.”'® Arta muzicala si cea teatrald formeazi o minunat
imbinare care dispune de o fortd uriasi de expresie emotionali, poate nici-
odati suficient exploatati si explorati. In domeniul operei nu este destul
sd cunosti, sd intelegi si si simti muzica, dupa cum si numai cunoasterea
perfecti a legilor artei teatrale este o limitare. ,Drama a fost §i continui
sa fie originea creatiei destinatd scenei”"" Scriitura muzicala si scriitura
literara sunt doud entititi care se contopesc perfect intr-un intreg, inde-
plinind impreuni conditiile dramei. In spectacolul de operi, atat textul,
cAt si muzica sunt purtitoare de sens. Forta constitutivi a dramei conduce
imaginatia si creativitatea compozitorului pe firul desfisuririi actiunii
intr-un spatiu muzical. Genialitatea creatiilor unor compozitori consti

tocmai in aceastd simbiozi desdvarsitd intre cuvint si muzici, materia-

in ele insele, ea face atmosferd specifici.” John Ardoin, Leredita Callas, Milano, 1l
Saggiatore, 1997, p. 14; trad. autoarei.

Y Arta interpretirii muzicale. Culegere de studii din literatura muzicald, Bucuresti,
Editura Muzicali a Uniunii Compozitorilor din R.P.R., 1960, p. 69.

" A.L Arbore, Realizarea spectacolului liric, Bucuresti, Editura Muzicali a Uniunii

Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, 1992, p. 6.
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lul muzical furnizat de compozitor servind drept suport armonic, drept
ambianti sonori pe care se grefeazd perfect materialul literar, aceste doui
planuri fiind dezvoltate simultan in arta muzical-dramaturgica.
Continutul semnificativ al artei muzical-dramaturgice se transmite
printr-un fenomen complex, desfisurat pe trei planuri (pe care, in per-
spectiva ingelegerii finale, globale, le aduce intr-o simultancitate ideald):
creatie — interpretare — receptionare. Pentru a ajunge la auditoriu, creatia
muzicali are neapirati nevoie de un interpret: ,,putem intelege si savura
o drama chiar si in afara spectacolului de teatru, dar o muzici rimasi
in scoartele partiturii este ca §i cum n-ar exista pentru marele public.
[...] Misiunea interpretului li se infitiseazd unora ca fiind foarte simpla:
a reproduce ceea ce sti scris in note.” Or, ,,menirea superioara a oricdrei
interpretiri [este] nu a reproduce, ci a insufleti partitura, cici, lipsita de
un tilmaci patrunzitor si elocvent, ea riméne, chiar in conditiile realizarii
sonore, o neatrigitoare literd moartd”'?, afirmi, cu temei, George Bilan.
Daci nu este actualizatd, pusi in functiune, muzica (si nici o alti forma
de artd), nu poate comunica, mesajul pe care il are de transmis riméne
mut, iar valoarea sa artistic3, oricAt de inaltd, o potentialitate nemaireali-

”14 interpretul trebuie si se

zata®. Pentru a realiza ,a doua creatie a operei
racordeze, in mod ideal, la lungimea de unda a compozitorului, si si stie
apoi si capteze interesul publicului si si-i livreze acestuia mesajul compo-
zitorului. Definit de varii dictionare ca ,,persoani care interpreteazi un
rol intr-un spectacol, o lucrare muzicala, o poezie etc.; artist, actor’, inter-
pretul este agentul unei actiuni care consti in ,a explica, a da unui lucru

sau text de lege o anumitd semnificatie”. Asadar, interpretarea vocali ar

12 George Bilan, Sensurile muzicii. Compozitor, interpret, ascultitor. O introducere

in estetica fenomenului muzical, Bucuresti, Editura Tineretului, 1965, p. 211-213.

3 [It is the message as communicated by the work, the message as realized in the
experience of the work, that determines the work’s artistic value, not the message
itself] Malcolm Budd, Values of Art: Pictures, Poetry and Music, London, Penguin
Press, 1995, p. 15.

' Bilan, Sensurile muzicii, p. 213.

S Dictionarul explicativ al limbii romdne, Academia Romini, Institutul de
Lingvistici ,,Jorgu Iordan”, Editura Univers Enciclopedic, 1998 — editie electronici:

www.dexonline.ro (site accesat pe 19 august 2008).
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trebui sd reprezinte o redare cit mai exactd nu numai a sunetului concret,
material, a semnelor i a indicatiilor din partiturd, ci mai ales a ideilor, a
sentimentelor sau a expresiei continute de lucrarea muzicala interpretata.
Plecind de la ideea ci ,,muzica este cea mai abstracti dintre formele de
artd”’%, dupd cum opina Igor Stravinski, insusi limbajul muzical va avea
nevoie, pe traseul citre receptor (spectatorul-meloman aflat in sala de
spectacol), de un mediator-traducitor care si facd posibild si sa faciliteze
intelegerea textului complex. Interpretul de operi are mai intdi a patrunde
si apoi ,a traduce” ideile compozitorului, transmitdndu-le publicului cu
ajutorul vocii, al miscirii sale in scend, prin mijlocirea patosului si a triirii
sale cAt mai autentice.

Multi interpreti sunt interesati, din picate, de propria lor virtuozitate.
Ca atare, se avAntd in realiziri vocale acrobatice, lisind in plan secundar
bogatele si profundele sensuri muzicale ascunse in zonele adénci ale ope-
relor de artd. Dar tocmai aici se intAlnesc, de fapt, spiritele inalte, cre-
atorul de geniu si interpretul ideal. In mod special, scenele de nebunie
sunt problematice. Uneori, in incercarea de a etala abilititi vocale iesite
din comun, interpretul scenei de nebunie neglijeazi planul emotional,
transformand starea de nebunie in stare de luciditate. Altfel spus, relatiile
si tensiunile armonice, indicatiile agogice si dinamice ale compozitorului
pierd din impactul dramaturgic asupra publicului din pricina preocuparii
exagerate pentru performanti vocald, din pricina interpretului egoist (ori
neglijent), care transformi scena de nebunie intr-o sceni monoton-con-
ventionald, platd, previzibila. Doar artistul interpret de mare valoare este
capabil s3 patrunda in straturile adanci ale muzicii si sd scoatd la suprafatd
sensurile profunde ale gandirii compozitorilor, intrucit pregitirea si cul-
tura sa ii permit s aiba acces la operd in contextul sdu istoric si stilistic.

Acest proces de imersiune in opera de arti este specific doar acelor
interpreti care au trecut de dificultitile tehnice si structurale ale lucririi,
au solutionat la cel mai inalt grad problemele dinamicii si agogicii din text
si pot accede, mai departe, spre zonele inalte ale transcendentei muzicale.
Este un proces complex, care presupune mai inti perfectiunea tehnici,

¢ Igor Stravinski, Poetica muzicald, Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii

Compozitorilor din R.P.R., 1967, p. 101. V., in acest sens, si Malcolm Budd, ,, Music
as an Abstract Art”, in Values of Art, p. 124-171.
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fird de care nu putem ajunge la sensurile profunde si subtile ale gindului
creator. In aceasti etapa, munca artistului seamini, prin migal:i, cuceaa
arheologului aflat in pragul unei mari descoperiri sau cu cea a maestrilor
miniaturisti. Actul unic interpretativ reprezinti pentru artistul-interpret
acel moment sensibil in care el se intilneste cu creatorul operei de arti.
Pentru un timp relativ scurt, dar extrem de dens in comprimarea senti-
mentelor, compozitorul si interpretul siu realizeazd o adevirata osmoza,
care este impartisitd cu beneficiarul din sala de spectacol, inchizind astfel
perfect circuitul creator — interpret — public.

In mod clar, in ultimele decenii solistul de operd nu a putut riméine
doar un virtuoz al sunetelor, trebuind si-si asume cu responsabilitate con-
ditia de cintdret-actor sau de actor-cintiret. Teatrul de opera tinde a deveni
artd a prezentului; solistii de opera sunt cei care pot duce arta lirico-tea-
trali spre noi deschideri si intelesuri. Instrumentul prin care un cintiret se
afirma si care il serveste in decursul carierei scenice este vocea. Interpretul
trebuie sd acorde atentie egali vocii si corpului siu, aceste doud elemente
fiind instrumentele cu care el va da contur personajului interpretat. Vocea
este o prezentd in sine (pe linga cea fizici a purtitorului siu), constituind
un tot unitar in procesul transfiguririi dramatice; este corpul imaterial
ce conduce firul actiunii scenice prin modulatiile impuse de partitura si
de cantiret, incitusind sau descitusand tensiuni dinamice ale cuvintului
rostit si ale muzicii."”” In genul teatrului liric, conceptualizarea presupune
o dubli abordare a manifestirii emotionalului in sens muzical si in sens
actoricesc, dramaturgic, prin ingeménarea acestor forme de triiri spiritu-
al-artistice — dupd cum este de parere si George Bilan: ,interpretul con-

17" Maria Callas: ,Die Noten sind nicht nur einfach Ornamente. Jede Note, jede

Phrase hat ihren genauen Sinn und dndert sich stindig, wie in einem Gesprich. Wire
es nicht schrecklich, wenn jemand unterschiedliche Gefiihle ausdriickte, ohne je den
Ton der Stimme zu 4dndern? Wir Singer miissen jede Phrase modulieren konnen
wie ein Instrumentalist, sonst sollten wir nicht singen.” / ,,Notele nu sunt numai
ornamente, pur si simplu. Fiecare notd, fiecare fraza are sensul ei exact si semnificatia
se schimbd in permanentd, ca intr-o discutie. Nu ar fi ingrozitor daci cineva ar vrea
s exprime diferite sentimente firi si schimbe tonul vocii? Noi, cAntiretii, trebuie si
fim 1n stare si modelim fiecare frazi asemenea unui instrumentist, altfel mai bine si
nu cantim.” (in Eva Rieger & Monica Steegman, Gottliche Stimmen, Frankfurt, Insel

Verlag, 2002, p. 303, trad. autoarei).
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stient §i convins ci a cAnta inseamnd nu a insirui sunete, ci a vorbi despre
ceva, a evoca ceva, va nizui intotdeauna sd-si construiasca interpretarea
dupi un plan care si puna in lumina actiunea implicati de discursul sonor,
dinamismul epico-psihologic al muzicii. Abordand opera, prima sa griji
va fi aceea de a stabili in ce directie se indreapta actiunea muzicali, in ce
constd destinul «personajelor> sonore, prin ce faze trec aceastd actiune si
aceste personaje, care este deznodimantul impus de intreaga desfisurare
dramaturgici.”'® Artistul are menirea si faci o sintezi intre muzici, libret
si propria proiectie asupra rolului interpretat, dirijindu-le estetic spre
o formi de artd concretd; expresivitatea artistului de opera transpare
deopotrivi vizual si auditiv. Maniera de abordare a perspectivelor muzi-
cal-actoricesti este caracteristici fiecirui artist in parte, se poate intelege
ca proprie manierid de cAnt liric si joc actoricesc.

Evolutia continui a teatrului de oper3, inceput in secolul al XVII-
lea, a schimbat demersul si cerintele de ordin actoricesc pe care le implica
acest gen de manifestare artistici, necesitatea si scopul artei actorului,
precum si zoima miscirii scenice fiind acum integrarea vocalului in con-
textul dramaturgic al spectacolului. In zilele noastre este cruciali inlocu-
irea cAntiretului de operd — simplu emititor de sunete (fie ele chiar de
cea mai mare calitate timbrala si sonord), cu actorul care trebuie si devini
cantdret, artist complex capabil s3 redea si si transmitd publicului, pe
langi fraze muzicale de o rard frumusete, triiri emotionale exprimate de
cuvantul libretistului sau al autorului lucririi care a inspirat opera respec-
tiva. Astfel, schimbarea atitudinii fata de interpretarea vocal-scenica duce
la specializarea cAntiretului in arta dramaturgici si transformarea sa in
veritabil actor. Putem afirma ci in secolul nostru opera este pe cale de a
depasi teatrul — sau, mai mult, se poate spune ci aceste doud entititi sunt
pe cale de a se contopi.

Insusirea si dezvoltarea tehnicii de joc scenic reprezinti o necesitate
in dezvoltarea si afirmarea cAntiretilor. In secolele al XX-lea si al XXI-lea,
majoritatea regizorilor de opera provin din teatrele de drami, solicitAnd
artistilor de operd ample investigatii in psihologia personajelor interpre-

8 George Bilan, Sensurile muzicii, p. 225.

¥ George Bilan, Sensurile muzicii, p. 233-239, o succinti, dar convingitoare pre-

zentare (peetape) a ,procesului insusirii [de citre interpret] aoperei” compozitorului.
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tate, cAt si creatie vocald proprie, definitorie pentru cariera lor muzical-dra-
maturgici. Maniera proprie interpretativd prinde contur, se incheagi in
primii ani ai activitatii scenice, avind pentru tinirul actor semnificatia
descoperirii modalititilor tehnice ale mecanismului psihic, in vederea
reproducerii exacte, plauzibile, a situatiei dramaturgice propuse. Esenta
imaginii unui artist este misura in care acesta transmite publicului emo-
tia lui interioard #nicd. Dacd actorul-cAntiret giseste in fiecare miscare
scenicd sau actiune o justificare interioard anume, atunci personajul va fi
credibil, viata desprinsd din curgerea actiunii va fi autentic, asigurind
perfecta integrare a emisiei vocale cu jocul dramatic i cu miscarea sce-
nici. Cantul nu este un scop in sine, c¢i un mijloc, un mod de comunicare.
Prin intermediul lui, cAntiretul transmite altora idei si emotii sufletesti.
Lucrarea unui compozitor este o multitudine de note, semne si indicatii,
care pot riméne un lucru mut, nesemnificativ, daci interpretul nu pre-
schimba acele semne din partitura in sunete, in melodie, in simtire sufle-
teascd. Fard interpret, creatia compozitorului rimane ceva fira viatd. Prin
urmare, interpretul devine un adevirat creator, alaturi de compozitor.

Orice formi de teatru are la bazi raportul dintre actor (entitate crea-
toare — subiectivitate) si rol (operi de artd — obiectivitate); prin urmare, actul
de creatie, intruchiparea unui personaj, interpretarea unui rol, este o forma
de redare a obiectivititii prin subiectivitate; totodatd, actul creator presupune
un flux permanent intre obiectivitatea realului i necesitatea de a valorifica
subiectivul. Scopul artei actoricesti este acela de a reflecta subiectiv, prin
aport personal, realitatea obiectivd, in care personajul este unica realitate
obiectiva, derivatd din subiectivitatea afectivi a creatorului sdu.

Intrucit nobila profesie pe care mi-am asumat-o responsabil si pasi-
onat constd in a4 media intre subiectivitatea compozitorilor si subiec-
tivitatea spectatorilor din sali, detaliez in cele ce urmeazi rezultatele
cercetdrilor si ale practicii in domeniul anuntat.
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(B O[ONNDY
ROMANTISMUL:
MISCARE LITERAR-ARTISTICA
SI STARE DE SPIRIT

nci de la debutul siu, secolul al XIX-lea cunoaste o intensi eferves-

centd culturald i mari tulburiri sociale, care au seminat nesiguranta

si nelinistea in sufletul oamenilor, dar si patosul si avantul creator.
In toate tirile europene rizbate suflul libertitii si al dezrobirii nationale,
izvorat din nevoia descitusirii spiritelor de toate oprelistile ce-l inlintuie
pe om, stare favorabild afirmirii romantismului. Miscare complexa, afir-
matd pe plan istoric, politic, social, filozofic, literar, artistic, apiruti in
Anglia (ulterior in Germania), spre finele secolului al XVIII-lea si incepu-
tul secolului al XIX-lea, romantismul se rispaAndeste in intreaga Europa,
gratie unei situatii istorice particulare, cauzati de criza ideologiei ilumi-
niste, continuatd apoi de difuzarea filozofiei kantiene si de falimentul
despotismului politic napoleonian. Initial doar o atitudine, o stare de spi-
rit, romantismul va lua mai tirziu forma unei misciri. Autorii romantici
au scris din ce in ce mai mult despre propriile lor sentimente, subliniind
drama umani, iubirea tragici, ideile utopice. Daci secolul al XVIII-lea a
fost marcat de obiectivitate si ratiune, inceputul secolului al XIX-lea se
aseaza sub semnul subiectivititii si al emotiei.

Putem considera ca punct de plecare in afirmarea romantismului
anul 1797, odati cu publicarea revistei ,, Athenacum”, ce aducea in discu-
tie problematica lumii culturale §i academice europene, sub indrumarea
unui grup de intelectuali, printre care Friedrich von Schlegel, Novalis,
Friedrich Schelling, care scriau despre aparitia unei noi civilizatii caracte-
rizate de o estetici total noud, de o noud conceptie filozofici, sociologica
si religioasd, cu ample rezonante asupra artelor. Dupa cum s-a demon-

strat, dincolo de viata culturald si de fenomenele artistice, romantismul
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a influentat dinamica factorilor sociali si politici din perioada respectiv.
Romantismul izvoriste nu numai din refuzul de a accepta lumea asa cum
este, ci si dintr-o actiune indreptatd impotriva artei clasice, dominate de
canoane formale stricte, riguroase. Greu de definit, el desemneazi o rea-
litate artisticd foarte complex3, in continui prefacere si reagezare, recal-
citrantd la etichetiri si delimitari stricte si cu caracter definitiv, fiind o
miscare ampli in spatiu si de durati (in mai multe ,valuri”), cu mani-
festari in literaturd (Wordsworth, Coleridge, Byron, Shelley, Novalis,
Holderlin, E. T. A. Hoffmann, Tieck, Chateaubriand, Hugo, Eminescu,
Puskin), picturi (Delacroix, Goya, Géricault, Turner), sculpturd (Rude,
Barye, Rodin) si muzica (Schubert, Carl Maria von Weber, Schumann,
Chopin, Lizst, Brahms sau Ceaikovski).

In forme diferite, romantismul s-a manifestat, asadar, in toate artele,
dar a marcat cu precidere literatura si muzica. Ultimele creatii beetho-
veniene anunti romantismul muzical. Anii 1820-1830 reprezintd dece-
niul cristalizérii starii de spirit romantice. In muzica lui Weber, Chopin,
Schumann, Berlioz, Verdi, romantismul se maturizeazi si-si elaboreaza
formele specifice de exprimare. Mergind pe linia patosului beethovenian,
compozitorii romantici (precum, de altfel, toti artistii romantici, indife-
rent de domeniul in care se manifestd), nu se mai pastreazi, precum cla-
sicii, in zonele moderate ale intensititii sufletesti. Pe ei ii atrag, mai ales,
sentimentele de suprema intensitate, extremele de maximi incordare si
contrastul violent al acestora. Muzica romantici are un caracter spectacu-
lar, evocind o lume friméntatd, in permanenti devenire. Eroul romantic
penduleaza intre entuziasm si izolare, intre sentimente contrare de mare
intensitate, intre bucurie si tristete; in sufletul siu se produc puternice
conflicte irezolvabile. Pentru el, lumea este un conglomerat de relatii in
succesiune, o permanenta devenire si transformare, in care zbuciumul lui
penduleazi intre entuziasmul umanist si izolare (pani la autoclaustrare),
intre sentimente de extrema intensitate, de la bucurie la tristete, pe funda-
lul ciocnirilor violente, pasionale, cu accente tragice. Personajul romantic
va purta astfel pecetea vremurilor de avanturi esuate, de alternare a spe-
rantelor si deziluziilor.

Romantismul reprezinti o punte ducind citre spiritul modern, prin
trezirea si stimularea subiectivitdtii, prin apelul la constiinta individuali,
personala, si prin interesul nedisimulat pentru toatd gama triirilor umane.
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