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ADNOTARE

Busuioc Tatiana Particularitatile interpretdrii partidelor feminine centrale in operele
veriste din perspectiva teatrului liric contemporan, teza de doctor in arte, specialitatea 653.01 —
Muzicologie, doctorat profesional, Chiginau, 2023.

Structura tezei include urmatoarele componente: introducere, doua capitole, concluzii si
recomandari, 89 de pagini de text analitic, bibliografia din 93 de surse, 16 exemple muzicale.
Rezultatele cercetdrii sunt reflectate in 11 publicatii stiintifice, doua recitaluri si un spectacol de
opera.

Cuvinte-cheie: opera verista, teatru liric contemporan, eroina centrala, partida vocala, joc
actoricesc, interpretare vocala, Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, Santuzza.

Domeniul de studiu: artda muzicala, interpretare vocala.

Scopul si obiectivele cercetarii. Scopul cercetarii rezida in identificarea mecanismelor si
tehnicilor interpretative moderne in teatrul liric, a diferitor modele de realizare a chipurilor
feminine centrale in operele veriste si crearea unui personaj feminin central, integru si dinamic,
intr-un spectacol contemporan de opera — Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni. Obiective:
delimitarea trasaturilor caracteristice operei veriste prin prisma elementului vocal; studierea
personajelor feminine in contextul ideatic si muzical al operelor veriste; evidentierea vocalistelor
consacrate in rolurile feminine centrale din operele veriste si sublinierea particularitatilor
interpretative specifice; determinarea unor modele regizorale contemporane ale operei Cavalleria
rusticana de Pietro Mascagni; analiza tratarii interpretative a partidei feminine centrale din opera
Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni montata la Teatrul National de Opera si Balet Maria
Biesu pe 03 aprilie 2022 cu Tatiana Busuioc (autoarea tezei) in rolul Santuzzei.

Noutatea si originalitatea conceptului artistic consta in prezentarea scenica a unui nou
model de spectacol de opera prin prisma contemporaneitatii. Spectacolul Cavalleria rusticana de
Pietro Mascagni pus in scena Teatrului National de Opera si Balet Maria Biesu cu autoarea tezei
— Tatiana Busuioc, in rolul feminin principal Santuzza, a imbinat armonios viziuni moderne de
scenografie, migcare scenica, joc actoricesc, costume, dramaturgie, interpretare vocala,
valorificand astfel rezultatele cercetarii teoretice. Acest spectacol a fost o premiera absoluta pentru
arta muzicala din Republica Moldova.

Noutatea si originalitatea stiintifica rezida in sistematizarea fenomenelor ce se produc in
teatrul liric n contemporaneitate si demonstrarea posibilitatilor oferite de opera verista pentru
realizarea unor noi abordari interpretative ale partidelor feminine. Componenta teoretica vine sa
completeze astfel un spatiu nestudiat in muzicologia nationald, legat de spectacolul de opera
contemporan. Ea se axeaza pe concepte teoretice fundamentale ale stiintei muzicale ce vizeaza
istoria si teoria muzicii, arta interpretarii vocale si actoricesti, tendintele postmoderniste si aspecte
legate de repercusiunile mass-mediei si tehnologiilor asupra artelor.

Valoarea aplicativa a temei. Materialele cercetarii de tip analitic si practic, ce reflecta o
viziune de ansamblu asupra modalitatilor de tratare a personajului feminin verist prin prisma noilor
tendinte ale spectacolului modern de opera, pot fi aplicate la studierea fenomenului in raport cu
alte tipuri ale genului de opera. Ele sunt utile si pentru cursurile didactice Canto academic, Istoria
artei vocale, Maiestria de opera, Istoria muzicii universale.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele stiintifice au fost prezentate in cadrul
conferintelor stiintifice nationale si internationale din anii 2016-2022, in sapte articole stiintifice,
patru teze, in manifestarile organizate in cadrul proiectelor stiintifice de la Academia de Muzica,
Teatru si Arte Plastice: Patrimoniul muzical din Republica Moldova (folclor si creatie
componistica) in contemporaneitate (2015-2019) si Valorificarea si conservarea prin digitizare a
colectiilor de muzica academica si traditionala din Republica Moldova (2021). Rezultatele
cercetarii teoretice sunt reflectate in componenta practica a tezei, respectiv doud recitaluri, un
spectacol de opera Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, intr-un sir de concerte realizate in
Republica Moldova si peste hotarele ei.



ANNOTATION

Busuioc Tatiana Particularities of the performance of the central female parts in verismo operas
from the perspective of contemporary lyric theatre, doctor of art dissertation, speciality 653.01 -
Musicology, professional doctorate, Chisinau, 2023.

The structure of the dissertation includes the following sections: an introduction, two chapters,
conclusions and recommendations, 89 pages of analytical text, bibliography from 93 sources, 16 musical
examples. The research results are reflected in 11 scientific publications, two recitals and an opera
performance.

Keywords: verismo opera, contemporary lyric theatre, central protagonist, vocal performance,
acting performance, Cavalleria Rusticana by Pietro Mascagni, Santuzza.

Field of study: musical art, vocal performance.

Purpose and objectives of the research. The research purpose is to identify the mechanisms and
modern performing techniques in lyric theatre, the different models for creating female profiles in verismo
operas and the development of an integral and dynamic central female character in a contemporary verismo
opera performance - Cavalleria Rusticana by Pietro Mascagni. Obijectives: identification of the
characteristic features of the verismo opera through the perspective of the vocal element; investigation of
female characters in the conceptual and musical context of the verismo operas; highlighting the established
vocalists in central female roles in verismo operas and the specific performing characteristics; identification
of the contemporary directing models of Pietro Mascagni’s Cavalleria Rusticana; analysing the
interpretative approach to the central female part of Pietro Mascagni’s Cavalleria Rusticana staged at the
Maria Biesu National Opera and Ballet Theatre on April 3rd 2022 with Tatiana Busuioc (the author of the
thesis) in the role of Santuzza.

The novelty and originality of the artistic concept consist of the stage presentation of a new model
of opera performance through the perspective of contemporaneity. The performance of Pietro Mascagni’s
Cavalleria Rusticana staged at the Maria Biesu National Theatre of Opera and Ballet with the author of the
dissertation - Tatiana Busuioc, in the leading female role of Santuzza, harmoniously combined modern
visions of scenography, stage movement, acting, costumes, dramaturgy, vocal interpretation, enhancing the
results of theoretical research. This performance was an absolute premiere for the Republic of Moldova’s
musical art.

The novelty and scientific originality consist of organizing the phenomena occurring in
contemporary lyric theatre and demonstrating the possibilities, the opera verismo offers for new
interpretative approaches to female parts. The theoretical element thereby completes an area that has not
been studied in national musicology, related to contemporary opera performance. It focuses on fundamental
theoretical concepts of musical science covering the history and theory of music, the art of vocal and acting
performance, postmodernist trends and aspects of the impact of media and technology on the arts.

The applicative value of the subject. The analytical and practical research materials give an
overview of how the verismo female character is portrayed through the lens of new trends in modern
operatic performance. These materials can be used to study the phenomenon in relation to other types of
opera. They are also useful for the courses Academic Singing, History of Vocal Art, Opera Mastery, and
History of World Music.

Implementation of the scientific results. The scientific results have been reported at national and
international scientific conferences from 2016-2022, in seven scientific articles, four theses, in events
organized in the scientific projects of the Academy of Music, Theatre and Fine Arts: Musical heritage of
the Republic of Moldova (folklore and composition) in contemporary times (2015-2019) and Valorization
and preservation through the digitalization of academic and traditional music collections in the Republic
of Moldova (2021). The results of the theoretical research are reflected in the practical component of the
thesis, two recitals, and a performance of Pietro Mascagni’s opera Cavalleria Rusticana, in a series of
concerts in the Republic of Moldova and abroad.



AHHOTALMS

Bycyiiok Tarbsina. Oco6eHnocmu ucnoIHeHUA YEHMPATbHBIX HCEHCKUX NAPMUIL 8 6EPUCHICKUX
Onepax ¢ mouKu 3peHus COBPEMEHHO20 TUPULECKO20 meampa, TOKTOPCKas JUCCepTalus Ha COUCKaHHUE
JOKTOpa HCKYCCTBOBEICHUsI MO crenuaibHocTd 653.01 — My3sbsikoBeaeHue, MpodeccuoHanbHas
JOKTOpaHTypa, Kummnes, 2023.

CTpykTypa 1MccepTaluM BKIIOUAET: BBE/ICHHE, JIBE I1aBbl, BBIBOJBI M pEKOMEHAanH, 89 cTpaHHMIl
AHATUTUYECKOr0 TeKcTa, oubnuorpadust u3 93 UCTOYHHUKOB, 16 My3BIKANBHBIX MPUMEPOB. Pe3ynbTaThl
HCCIIeIOBaHUS OTpaXkeHb! B 11 HayYHBIX MyOJIMKANUAX, IBYX COMBHBIX KOHIIEPTAX U OMEPHOM CIIEKTaKIIe.

KiroueBble ci10Ba: BepUCTCKasl Orepa, COBPEMEHHBIN JTMPHUUECKUN TeaTp, IICHTpaIbHasl TeporHs,
BOKaJIbHOE HCIIOTHEHUE, aKTepPCKOe MacTepCTBO, BOKajbHOe ucnonHeHue, Cenvckas uyecms IIbeTpo
Mackanbu, CanTymia.

O0aacTb nccjieIoBaHUs: My3bIKaJTbHOE HCKYCCTBO, BOKAJIbHOE HCITOJHUTEIBCTRO.

Heas u 3agaum uccaenoBanus. Llens uccnenoBaHus 3akI04aercs B BBISIBICHUM COBPEMEHHBIX
WHTEPIPETAMOHHBIX MEXaHU3MOB W MPHEMOB B JINPUYECKOM TeaTpe, Pa3IMUHbIX MOJIeNIe MUCIIONHEHNUS
LHEHTPAbHBIX JKEHCKUX POJIe B BEPUCTKUX OMNepax M CO3JaHUM IEJIOCTHOrO ¥ JAWHAMHYHOTO
LHEHTPaIbHOrO KEHCKOro o0pa3a B COBpPEMEHHOM orepHoM criektakie — Cenvckas uecmv [Iberpo
Mackanbu. 3agaun: pasrpaHudeHHe XapaKTepPHBIX YepT BEPHCTCKOW OMEpHl Yepe3 MPH3MY BOKaJIbHOTO
3JIEMEHTA; H3YYEHHE )KEHCKUX 00pa30B B UJCHHO-MY3bIKATbHOM KOHTEKCTE BEPHCTCKUX OIep; BhIJETICHUE
MPHU3HAHHBIX BOKAJIMCTOK B IICHTPAIBHBIX JKEHCKHX MApTUSX BEPUCTCKUX OINEp M IMOJYEepPKUBAaHHE
CrierM(UKN MUCIIONHUTEIbCKIX OCOOCHHOCTEH; OMpEeIeHIe COBPEMEHHBIX PEKHUCCEPCKUX MOJETIeH
oneprl Cenvekas wecms [IbeTpo MackaHby; aHAIN3 UCTIONHEHHS IEHTPAILHON KEHCKON TapTHH B Orepe
Cenvcrasn yecms IlbeTpo Mackanbu, octaBieHHo B HarmonanmsaoMm Teatpe Omepnl u banera Mapus
buewry 03 ampenst 2022 roga, ¢ Taresno# bycyiiok (aBTopom nucceprarui) B poinu CaHTYIIIEL.

HoBu3HA W OPUTHHAIILHOCTH XY/JAO0KECTBEHHOI KOHIEMIUM 3aKITIOYAEeTCS B CIIEHHYECKOM
MIPEICTaBICHUH HOBOW MOJICITH OTMIEPHOTO CIEKTAKIIs Yepe3 pu3My coBpeMeHHocTH. Criektakib Cenbexas
yecmo IInerpo Mackanpy, noctaBiieHHBI B HarmonanmeaoM Teatpe Onepwl n banera Mapus bueuty ¢
aBTOPOM JMCCEpTallMM B TIJIABHOW eHCKoM ponu CaHTyLIlbl, TApMOHHYHO COEIMHMII COBPEMEHHBIE
B3IJISLIBI HA CLiEHOrpa(uio, CLEHUYECKOE IBM)KEHHE, aKTEPCKOE MAacTEPCTBO, KOCTIOMBI, ApaMaTyprulo,
BOKAJIbHOE HCIIOJIHEHUE, TaKUM 00pa3oM OTpa3uB pPE3yJbTaTbl TEOPETUUECKUX HCCIEAOBAaHUNA. OTOT
CIIEKTaKJIb CTaj aOCONIOTHON MPEMbEPOH I My3bIKaJILHOTO UCKyccTBa PecyOmmku Monmosa.

HoBu3Ha u HayyHas OPHUIMHAIBHOCTb 3aKIIOYAIOTCS B CHUCTEMaTH3allud  SIBJICHUIH,
IIPOUCXOAAILIMX B COBPEMEHHOM JINPUUECKOM T€aTpe U IEMOHCTPALUU BO3MOXKHOCTEH BEPUCTCKON OIEphI
IUISl pean3aliy HOBBIX HCIIOMHHUTEIBCKUX OOPa30B KEHCKUX MapTuu. Takum o0pa3oM, TeopeTHyecKas
COCTABJISIIOINASL 3aMBIKAET HEU3YUEHHOE IIPOCTPAHCTBO OTEUECTBEHHOI'O0 MY3bIKOBEICHUS, CBSI3aHHOE C
COBPEMEHHBIM OIEpHBIM UCHOIHUTENLCTBOM. OHa Qokycupyercs Ha QyHIaMEHTaIbHBIX TEOPETUUYECKUX
KOHLICHILMSIX MY3bIKQJIbHOW HAayKH, KACArOIIUXCSl HCTOPUU M TEOPHHM MY3bIKH, MCKYCCTBA BOKAJbHOW M
AKTEPCKOI WHTEPIPETaLlH, TIOCTMOAEPHUCTCKUX TeHACHIINH 1 aCIIEKTOB, CBSI3aHHBIX C BIMSHUEM CPEIICTB
MaccoBOM MH(OPMANMK M TEXHOJIOTUH Ha HCKYCCTBO.

IIpukiaagHoe 3HaYeHHe TeMbl. AHAJIMTUYECKHE WU NPAKTHUECKHE MaTepHUajbl HCCIEAOBaHMUS,
oTpakarorue olIee BHJICHHE CITOCOOOB TPAKTOBKH MPAaBIIONONIO0OHOTO XKEHCKOro 00pasza depes Mmpu3My
HOBBIX TEHICHLUH COBPEMEHHOI'0 ONEPHOT0 HMCIOIHHUTENLCTBA, MOTYT OBITH INPUMEHEHbI B U3yYCHUU
SIBJICHMS 10 OTHOLIGHHWM K IPYIHMM BHAAM OIIEPHOrO jkaHpa. Marepuanbl AucCepTallud MOTYT OBITh
HCIOJIb30BaHbI B KAYECTBE AUAAKTUIECKON IUTEPATYPBI ISl AUCLHUILTUH: Akademuueckoe nenue, Hcmopus
gokanvhozo uckyccmea, Oneprnoe macmepcmeo, Hcmopus 3apy0edcHol My3biKu.

BHeapenue HayyHbIX pe3yabTaToB. Hayunbeie pesynbraTsl ObUIM TPENCTaBICHBl HA
pecyONMKaHCKUAX M MEXKITYHAPOTHBIX HAYIHBIX KoH(pepeHusax 2016-2022 rT., B ceMH HayYHBIX CTAThHAX,
YeThIpEX Te3rcax, B MEPOIPUATHUSX, OPraHM30BAaHHBIX B PAMKaxX HAyYHBIX IPOEKTOB AKageMuu Mys3bIKy,
Tearpa u H3o0pasutensHbix WckyccTB: MyswikanvHoe nacnedue Pecnybauxu Mondosa (gporvkiop u
Komnosuyuonnoe meopuecmso) 6 cospemennocmu (2015-2019 rr.) u Boccmanosnenue u coxpanenue
nymem oyughpoeKu akademuieckux u (hoabKIOPHbIX My3bIKAIbHbIX Koalekyuil Pecnyonuku Monoosa (2021
r.). Pe3ynpTaTthl TeopeTHUecKOro HCCIEIOBAaHHUS HAIUIM OTPAKEHHWE B IMPAKTUYECKOW COCTABIISIOIICH
JHCCepTalliy, a UMEHHO B JIByX COJIHBIX KOHIEpTax, onepHoM crekrakie Cenvckasa uwecms llberpo
MackaHbu, B CEpHH KOHLIEPTOB, MIPOBEACHHBIX B PecmyOnike MonzoBa u 3a pyoexom.



INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate. In viata culturali contemporani se produc
mai multe genuri de spectacole muzical-dramatice precum: baletul clasic si modern, opera cu
diversele ei categorii — clasica, drama romantica, verista, impresionista, expresionista, nationala,
rock s.a., opereta si musical-ul, spectacolul multimedia s.a. Fiecare montare scenica tinde a fi
originala, unica in felul ei, impresionanta, incitanta pentru public, sa capteze atentia acestuia. Ea
apeleaza in acest sens la tehnologiile moderne, idei novatoare, chiar extravagante ale scenografieli,
regiei, interpretarii, preluarea de elemente specifice altor forme de arta cum ar fi cinematografia,
luminismul s.a. Teatrul de opera contemporan nu este o exceptie. El urmeaza in fond doua directii:
pe de o parte continud traditia marilor scoli de operad europene Cu montarea spectacolelor asa cum
au fost gandite de autori, pe de alta, se produce o asimilare creativa de elementele moderne, o
revizuire nu numai regizorala ori scenografica a spectacolelor, dar si a interpretarii muzicale,
tratarii personajelor si a dramaturgiei lucrarii.

Incepand cu ultimele decenii ale secolului XX, observam, avand in vedere opinia lui Carmen
Chelaru cu referire la cantaretul de opera, ,.transformarea solistilor din virtuozi ai cantului, in actori
cantareti” si ,,cerinta unor calitati fizice pentru interpretii de pe scena” [19, p.191]. Astfel, la fel ca
si in alte arte, teatrul liric isi cauta 0 noua imagine, generand modalitati de expresie inovatoare.
Una dintre acestea este desfiintarea hotarelor dintre arta academica si cea de masa. Ca rezultat se
dezvolta entitati artistice hibride, ce oferd posibilitatea reinterpretarii valorilor operistice.
Preferintele unui public eterogen, care inclina spre divertisment, la fel determina cautarea de noi
formule ale spectacolului liric si crearii personajelor. Acesta (spectacolul) iese din spatiul
edificiilor teatrale, fiind prezentat de multe ori in aer liber, in contexte mediatice naturale, precum
lac, strada, uzina, ruine s.a., adunand un numar impunator de spectatori, asemenea concertelor pop-
rock.

Se stie ca, din a doua jumadtate a secolului al XX-lea, dezvoltarea tehnologiei a marcat, avand
repercusiuni cardinale, majoritatea sferelor de activitate a oamenilor. Aceste transformari,
metamorfoze, s-au produs si in cadrul diferitor elemente si expresii de cultura si arta. Mai mult
decat atat, tehnologiile digitale au creat o forma noua de cultura — cultura digitald, ce influenteaza
puternic artele scenice, inclusiv teatrul liric. Care vor fi consecintele acestor transformari, se va
constata in timp, dar in prezent exista deja opinii contradictorii referitoare la fenomenele ce au loc
in cadrul spectacolului de operd. Spre exemplu, in lucrarea sa Criza operei? Studiu de
hermeneutica muzicala tenorul lon Piso sustine ca ,,oricat ar fi de speciala, de deosebita, vremea
noastra nu poate fi situatd prea mult in afara normalitatii” [46, p.393]. Avand o bogata experienta
in sfera teatrului de opera, cantaretul intreaba ,,daca este posibil ca aceastda cultura moderna sa

degradeze capodoperele muzicii lirice, care prin statutul lor sunt predestinate tezaurului cultural-
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spiritual al lumii civilizate, arta ce intrece cu mult granitele europene, leaganul unde ea s-a nascut
si s-a dezvoltat” [46, p. 393].

Inci o opinie este exprimati de Mihaela-Silvia Rosca, care semnaleazi unele aspecte legate
de transmiterea televizata, cinematograficd a spectacolului de opera, subliniind: ,Exista si
impedimente legate de activitatea unor impresari artistici si regizori din zilele noastre care, datorita
miopiei, lacomiei sau inculturii muzicale, forteaza artistii tineri sa abordeze roluri dificile inainte
de a se maturiza din punct de vedere tehnic-interpretativ, neconforme cu calibrul lor vocal. De
asemenea, trebuie sd tinem cont ca astdzi opera este influentata mai mult de productia teatrala,
ceea ce are ca rezultat o anume suprematie a regizorilor comparativ cu cea a dirijorilor si a
directorilor muzicali in ceea ce priveste productia operistica propriu-zisa a teatrelor de opera, cat
st a distribuirii interpretilor in roluri. Astfel, cantaretii sunt selectati mai mult dupa aspectul fizic
decat dupa tipul de voce, desi se cunoaste faptul cd multi dintre interpretii spinto si dramatici au o
constitutie mai masiva decat a celor cu voci lejere sau lirice. Marilyn Horne spunea pe bund
dreptate ca «vocile mari ies din corpuri mari». Aspectul vizual compromite in mod gradual
valoarea muzicala traditionala si transmisiunile video concura la aceasta tendinta” [53, p.858].

Astfel, studierea proceselor ce au loc astazi in sfera spectacolului de opera este importanta
si actuala. Ea ne va permite sd privim de pe pozitii contemporane acest fenomen artistic, sa
formulam, sa propunem unele idei si solutii, care vor contribui la conturarea unei noi viziuni asupra
spectacolului liric, a tratarii personajelor si interpretarii partidelor vocale, fara a diminua valoarea
artistica, eticd si estetica a acestora.

Ne-am axat in cercetarea realizata pe opera verista proiectatd in contemporaneitate. Curent
artistic de la sfarsitului secolului al XIX-lea, inceputului secolului XX, verismul muzical se
manifesta plenar anume in sfera teatrului liric. Totodata subiectele majoritatii operelor veriste pot
fi calificate ca atemporale, adicd evenimentele ce sunt prezentate se pot produce in orice perioada
istorica. De aceea ea (opera veristd) poate fi supusa unor reinterpretari creative si calitative,
regandita sub aspect regizoral, scenografic si interpretativ, fara a-i stirbi sau distorsiona conceptul
componistic initial, sensibilizand si antrenand, in rezultat, un public contemporan mai larg si diferit
ca varsta, ocupatie, interese. Aceasta va contribui la plasarea operei ca gen de artd in vizorul
popularitatii si preferintelor spectatorului de astazi. Operele veriste Cavalleria rusticana de Pietro
Mascagni, Pagliacci de Ruggero Leoncavallo, Manon Lescaut, La Bohéme, Tosca, Madame
Butterfly si Turandot de Giacomo Puccini, Adrienne Lecouvreur de Francesco Cilea constituie

fondul de aur al culturii muzicale universale, prezente in repertoriul activ al teatrelor din intreaga



lume. Unele din acestea sunt montate periodic pe scena Teatrului National de Opera si Balet Maria
Biesu din Chisinau?,

Rolurile feminine au o importantd majora in dramaturgia muzicald a operelor veriste, iar
melodia vocala se deosebeste printr-o complexitate aparte, contribuind la sublinierea momentelor
de maxima tensiune dramatica. Interpretarea partidelor feminine din operele veriste este o
provocare serioasa pentru cantarete, deoarece necesitd nu doar abilitati vocale, ci si experienta
actoriceascd. Fenomenul dat presupune o cercetare intradisciplinara. Daca despre opera ca gen
muzical exista suficienta literatura de specialitate, atunci referitor la abordarea spectacolului liric
in contemporaneitate vom atesta o informatie modesta. lar lipsa unor studii fundamentale, ce ar
trata particularitatile interpretarii partidelor feminine in operele veriste din perspectiva teatrului
liric contemporan, este inca un motiv care a determinat necesitatea elaborarii acestei teze.

Am luat ca obiect de studiu interpretarea partidelor feminine in spectacolul contemporan
de opera verista, cercetarea aprofundata a fenomenului si prezentarea practica a unui nou concept
de spectacol operistic: cea mai reprezentativa pentru verism opera — Cavalleria rusticana de Pietro
Mascagni si evident, rolul personajului principal feminin — Santuzza.

Scopul cercetirii rezida in identificarea mecanismelor si tehnicilor interpretative moderne
in teatrul liric, a diferitor modele de realizare a rolurilor feminine centrale in operele veriste si
crearea unui personaj feminin central, integru si dinamic, intr-un spectacol contemporan de opera
verista — Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni. Scopul trasat a conditionat urmatoarele
obiective:

1. Delimitarea trasaturilor caracteristice operei veriste prin prisma elementului vocal,

2. Studierea personajelor feminine in contextul ideatic si muzical al operelor veriste;

3. Evidentierea vocalistelor consacrate in rolurile feminine centrale din operele veriste si
sublinierea particularitatilor interpretative specifice;

4. Determinarea unor modele regizorale contemporane ale operei Cavalleria rusticana de
Pietro Mascagni;

5. Analiza tratarii interpretative a partidei feminine centrale din opera Cavalleria rusticana
de Pietro Mascagni montata la Teatrul National de Opera si Balet Maria Biesu pe 03 aprilie 2022
cu Tatiana Busuioc (autoarea tezei) in rolul Santuzzei.

Noutatea si originalitatea stiintifico-practica. Lucrarea isi propune sd completeze un
spatiu nestudiat in muzicologia nationala, legat de fenomenele contemporane ce se produc in
teatrul liric. Ea se axeaza pe concepte teoretice fundamentale ale stiintei muzicale cu aprofundare

a componentei practice, care consta in prezentarea scenica a unui nou model de spectacol de opera

* Ne referim la Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, Pagliacci de Ruggero Leoncavallo, La Bohéme, Tosca,
Madame Butterfly de Giacomo Puccini, Adrienne Lecouvreur de Francesco Cilea s.a.
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prin prisma contemporaneitatii. Spectacolul Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni pus in scena
Teatrului de Opera si Balet Maria Biesu cu autoarea tezei — Tatiana Busuioc, in rolul feminin
principal Santuzza, a imbinat armonios viziuni moderne de scenografie, miscare scenicd, joc
actoricesc, costume, dramaturgie, interpretare vocala, valorificand astfel rezultatele cercetarii
teoretice. Opera verista Cavalleria rusticana intr-o noua viziune scenica a fost o premiera absoluta
pentru arta muzicald din Republica Moldova.

Baza teoretica si metodologica. Pentru o analiza riguroasa si cunoasterea aprofundatd a
cadrului de manifestare a noilor tendinte in spectacolul de opera, identificarea elementelor ce vor
sta la baza unei montari operistice de dimensiune contemporana, au fost consultate diferite surse
ce trateaza un spectru larg de subiecte: istoria si teoria muzicii, teatru muzical, regie si scenografie,
interpretare vocala, actorie s.a.

Astfel pentru a cunoaste principiile esteticii veriste, compozitorii care le-au promovat si le-
au valorificat in creatia lor, a contextului social-istoric al fenomenului studiat, au fost consultate
lucrarile semnate de C. Gurban Giacomo Puccini — La Boheéme. Mimi-prototip al eroinei tragice
veriste (29), O. Kolody Verismul operistic si Puccini (32), A. Pascu Opera Cavalleria rusticana
de Pietro Mascagni si verismul muzical (45), L. Podoleanu Verdi si Puccini sau teatrul muzical
italian si drumul sau de la traditie la modernitate (47), C. Sandu Stilemele verismului in evolutia
operei moderne (56), G. Shircea Giacomo Puccini (57), H. C. Schonberg Vietile marilor
compozitori (58), G. Pascu si M. Botocan Verismul Italian (64), O. Jleamosa Ilyuuunu u e2o
cospemennuxu (85)%, U. Hectoes [ocaxomo ITyuuunu. Ouepk ycusznu u meopuecmsa (88)° s.a.

Teatrul liric are o istorie bogata, reflectatd in diferite cercetari stiintifice si articole de
popularitate. Fiecare dintre acestea ne ofera informatii valoroase pentru a intelege si a sistematiza
procesele ce au loc in sfera spectacolului de opera in contemporaneitate, ne referim la autorii A.
Buga, C. Sarbu 4 secole de teatru muzical (7), N. Negrea Cartea spectatorului de opera (42), 1.
Piso Criza Operei? Studiu de hermeneutica muzicala (46), S.-D. Pop Teatrul muzical. Reflexii
structurale si stilistice (49), D. Popovici Introducere in opera contemporana (50), M.-S. Rosca
Teze si antiteze in teatrul de opera contemporan (53), E. AxynoB. Onepras my3svika u cyenuyeckoe
oeiicmsue (70)*, B. SIpycroBckuii Ouepku no opamamyzuu onepui XX sexa (92)° etc.

Aspecte legate de interpretarea vocald, unul din mecanismele primare ale spectacolului de
operd, au fost reflectate in baza unei sinteze de informatie, ce se contine in lucrdrile: Concepte
interpretative in muzica vocala a secolului XX — A. Burlui (9), Arta vocala si evolutia spirituala —

S. Calos (17), Ghid de interpretare si ornamentare vocala — Cl. Pop (48), Culoare si expresivitate

20. Levasova Puccini si contemporanii lui
% I. Nestiev Giacomo Puccini Eseu despre viatd si creatie
4 E. Aculov Muzica de operd si actiunea scenicd
5 B. larustovschii Eseuri despre dramaturgia operei secolului XX
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in genul de opera si lied a secolului XX — A. Rusu (55), Incursiune in istoria artei cantului si a
esteticii vocale (Canto - istorie, tehnica, expresie). Privire asupra metodelor de arta a cantului —
S. Voinea (66), Tehnica si virtuozitatea solistica. Conditii necesare interpretarii vocale — A. Rusu
(54), O npousnowenuu 6 nenuu — JLU. Actpona (71)° s.a.

Pornind de la faptul cd opera este o sintezd dintre muzicd §i teatru, spectacolul liric
contemporan determina cantaretul sa fie si actor. De aceea am considerat necesar consultarea si a
unor surse bibliografice consacrare particularitatilor jocului actoricesc, de regie si scenografie in
teatrul liric, cum ar fi A. Mija Estetica artei actorului (40), N. Negrea Cartea spectatorului de
opera (42), Fl. Zamfirescu Actorie sau magie (67) etc.

Ca fundament teoretic in analiza materialului muzical au servit studiile: V. Herman Aspecte
si perspective ale innoirii limbajului muzical (30), Limbajul muzical verist (34), L. Vasiliu
Articularea si dramaturgia formei muzicale in epoca moderna (63), B. XonomoBa @opmwi
My3vikanbHbix npouseedenuti (91)7 s.a.

Un filon informational 1-au constituit dictionarele si enciclopediile, atat cu caracter general,
cat si specific muzical-teatral. Valoroase au fost ideile preluate din surse electronice, materiale
video de pe You Tube cu spectacole de opere veriste in diferite montari si interpretari. Un rol
important in realizarea scopului propus in raport cu proiectul artistic 1-a avut experienta personala
a autoarei ca solista-vocalista.

Metodologia cercetari realizate cuprinde diverse metode precum cea istorica, observatia si
descrierea, inductia si deductia, analiza si sinteza s.a. Se stie cd metodologia stiintifica se
concretizeaza intr-o serie de metode utilizate in diferite stiinte, care, in functie de domeniul de
cercetare, obtin implementare specificd. Una dintre cele mai simple metode utilizate in stadiul
initial al studiului nostru a fost observatia. Am aplicat aceasta metoda la urmarirea si sistematizarea
ulterioara a proceselor, metamorfozelor ce se produc in cadrul spectacolului de opera in prezent,
deoarece aceasta metoda consta in observarea metodica focalizata a unui anumit subiect, proces
sau fenomen. Ea implica o declaratie a faptelor ca atare: modul in care acestea apar intr-un mediu
firesc. Este mai usor sd observam procesul care are loc acum in fata ochilor nostri. Prin observarea
prezentului, putem studia trecutul pe baza documentelor istorice, dovezi ale contemporanilor.
Principalele cerinte de observare sunt obiectivitatea acesteia, precum si capacitatea de a verifica
datele obtinute prin observatii suplimentare sau alte metode de cercetare stiintificd. Aldturi de
metoda observatiei a fost folosita descrierea. In mare parte, aceastd metoda a fost utili la

cunoasterea diferitelor detalii legate de spectacolul de opera, interpretare vocala, la evidentierea

6 L.1. Astrova Despre pronuntie in cant
"V. Holopova Forma creatiilor muzicale
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vocalistelor consacrate in repertoriul carora am descoperit roluri din opere veriste, prezentarea
acestora.

Prin descriere, afisam continutul. Prin urmare, descrierea include atat de multe aspecte, incat
subiectul descris sa iasd n evidentd printre altele si sa poata fi recunoscut. Unele descrieri, in afara
de caracteristicile distinctive, pot contine caracteristici comune intre aceste obiecte si alte obiecte
(inrudite). Pe baza descrierii, se poate face ulterior o sistematizare. Orice obiect, fenomen, proces
trebuie descris pentru a trece la nivelul urmator al cercetarii. Metoda istorica ne-a ajutat sa
sistematizam si sa intelegem fenomene si evenimente legate de opera verista si spectacolul liric
sub aspect diacronic.

O alta metoda stiintifica, pe care am utilizat-o in procesul de studiu, este inductia. Ea ne-a
ajutat sa realizam trecerea de la premise particulare la concluzii generale, bazandu-ne pe o analiza
a conexiunilor si a relatiilor esentiale dintre fenomene. Opusul inductiei este deductia, care am
aplicat-o la crearea unei noi viziuni a personajului concret feminin din opera Cavalleria rusticana
de Pietro Mascagni. Adica, am mers de la general la particular. O metoda fundamentald in
cercetarea realizatd a fost cea istoricd. Proiectia diacronicd ne-a permis tratarea din perspectiva
istorica a fenomenelor legate de spectacolul de opera si particularitatile verismului muzical.

Metoda analizei, ce se bazeaza pe disecarea intregului pe elemente si studierea acestora in
succesiunea logica a conexiunilor, interferentelor, dar si a sintezei, care implica constituirea
intregului si alaturi de celelalte metode de cercetare a stat la baza studierii partidei Santuzzei intr-
0 noud versiune interpretativa si formularea concluziilor.

Valoarea aplicativa a lucrarii. Materialele cercetarii de tip analitic si practic, ce reflectd o
viziune de ansamblu asupra modalitatilor de tratare a personajului feminin verist prin prisma noilor
tendinte ale spectacolului modern de opera, pot fi aplicate la studierea fenomenului in raport cu
alte tipuri ale genului de opera. Ele sunt utile si pentru cursurile didactice Canto academic, Istoria
artei vocale, Maiestria de opera, Istoria muzicii universale.

Aprobarea rezultatelor cercetarii. Teza de doctor a fost discutata la sedintele Comisiei de
indrumare in cadrul Scolii doctorale Studiul artelor si culturologie a AMTAP, in Comisia de
sustinere preliminara din 12 aprilie 2023, proces verbal nr.1, fiind recomandata pentru sustinere.
Rezultatele stiintifice au fost implementate prin comunicérile prezentate la conferintele stiintifice
nationale si internationale din anii 2015-2022, in sapte articole stiintifice, patru teze, in cadrul
manifestarilor organizate conform Proiectului stiintific din AMTAP Patrimoniul muzical din
Republica Moldova (folclor si creatie componistica) in contemporaneitate (2015-2019) si a
Proiectului stiintific institutional al AMTAP Valorificarea si conservarea prin digitizare a
colectiilor de muzica academica si traditionala din Republica Moldova (2021). De asemenea,

rezultatele cercetarii teoretice au fost reflectate in doua recitaluri, un spectacol de opera Cavalleria
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rusticana de Pietro Mascagni si un sir de concerte prezentate in Republica Moldova si peste
hotarele ei.

Sumarul continutului tezei. Componenta practica a tezei de doctorat a fost realizatd in
cadrul a doua recitaluri si un spectacol de opera verista Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni,
montat pe 03 aprilie 2022 la Teatrul National de Opera si Balet Maria Biesu cu autoarea tezei in
rolul feminin central — Santuzza. Recitalurile au inclus arii si alte genuri vocale din repertoriul
compozitorilor veristi, demonstrand diferite modalitati de tratare ideatica si aplicare a tehnicilor
vocale in transmiterea unui continut muzical-literar. Spectacolul Cavalleria rusticana incununeaza
prisma viziunilor operistice contemporane.

Componenta teoretica se structureaza pe o introducere, adnotare in trei limbi — romana,
engleza si rusd, doua capitole, concluzii si recomandari, lista bibliografica cu 93 de surse, anexa.
In introducere sunt expuse si argumentate: actualitatea si importanta problemei abordate, scopul
si obiectivele cercetdrii, noutatea si originalitatea conceptului artistic, baza teoreticd si
metodologica, valoarea aplicativa a lucrarii, aprobarea rezultatelor si sumarul continutului tezei.

Capitolul 1. Operele veriste prin prisma elementului vocal are doua subcapitole: 1.1.
Consideratii generale cu referire la verismul muzical $s11.2. Personajele feminine in contextul
ideatic si muzical al operelor veriste. In subcapitolul intai sunt punctate caracteristicile de bazi ale
verismului muzical, sunt evidentiati compozitorii care au promovat acest curent si creatiile
reprezentative ale acestora. Opera emblematica a verismului italian este considerata Cavalleria
rusticana de Pietro Mascagni. In contextul dat au fost remarcate particularittile distincte ale
operelor veriste, care deschid perspectiva reinterpretarii moderne, adaptarii la alte conditii sociale,
interpretarii vocale operistice. O particularitate fundamentald a operei veriste este subiectul axat
pe povesti reale cu oameni simpli si preferinta pentru personaje feminine in centru evenimentelor.
Acest fapt a determinat specificul limbajului muzical, tratarii orchestrei, a partidei vocale si a
reprezentarii scenice.

In subcapitolul doi (1.2.) au fost studiate eroinele feminine in contextul ideatic si muzical al
operelor veriste, dezvaluind mecanismele crearii unor personaje integre, cu caracter, fie prin
redarea plenara a actiunilor nemijlocite ale acestora pe parcursul desfasurarii evenimentelor, fie
prin sesizarea si transmiterea, in mare parte, in dezvoltare, a starilor psihologice si emotionale
profunde prin intermediul discursului muzical. In pofida finalitatii tragice, aceste personaje
feminine intruchipeaza particularitatile specifice eroinei veriste.

Capitolul 2. Abordarea personajelor feminine centrale din operele veriste in scena teatrului

liric contemporan contine trei subcapitole. In primul subcapitol 2.1. Vocaliste consacrate in
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rolurile feminine centrale din operele veriste sunt identificate modalitatile de interpretare a
personajelor feminine centrale din operele veriste de catre diferire cantarete, ceea ce va fi aplicat
la crearea scenicd a unei noi versiuni, moderne, a imaginii Santuzzei, eroina centrald din opera
Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni. Au fost abordate vocaliste consacrate de opera atat de
talie internationala din afara Republicii Moldova, cat si soliste ce s-au remarcat pe scena Teatrului
de Opera si Balet Maria Biesu din Chisindu. In subcapitolul 2.2. Prezentarea scenicd si
interpretativa contemporand a partidelor feminine centrale in operele veriste: modele regizorale
ale operei Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni sunt analizate montari contemporane ale
spectacolului de opera verist, ce difera, intr-o masura mai mare sau mai micd, de conceptul initial.
Ne-am referit, in special, la Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, evidentiind tratarea moderna
a spectacolului liric ca pe un edificiu complex, in care muzica, teatru, interpretarea vocala, actoria,
scenografia, regia si alte componente constitutive, dictate de tehnologiile contemporane etc.,
conlucreaza la crearea unei productii integre.

In ultimul subcapitol 2.3. Tratarea interpretativi contemporand a partidei feminine centrale
in opera Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni in baza spectacolului montat la Teatrul
National de Opera si Balet Maria Biesu pe 03 aprilie 2022 cu Tatiana Busuioc in rolul Santuzzei
este realizatd o sinteza analitica a elementelor abordarii moderne a subiectului, jocului actoricesc,
regiei, scenografiei si interpretarii vocale in contextul dramaturgiei muzicale si al limbajului
muzical. Sunt punctate esalonat, in procesul derularii evenimentelor si a discursului muzical, etape
ale tratarii interpretative proprii a partidei eroinei centrale Santuzza si imaginii muzicale a acesteia
de catre autoare tezei Tatiana Busuioc.

In Concluzii generale si recomanddri au fost expuse rezumativ subiectele fundamentale
tratate in teza si formulate unele repere pentru o ulterioara continuare a cercetarii. Teza de doctorat
este insotita de o lista bibliografica, care contine principalele surse, ce au contribuit la crearea bazei

teoretico-metodologice.
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1. OPERELE VERISTE PRIN PRISMA ELEMENTULUI VOCAL

1.1. Consideratii generale cu referire la verismul muzical

Cultura muzicala universala din secolul al XIX-lea se caracterizeaza printr-un sir de
fenomene, tendinte si curente, ce s-au manifestat mai mult sau mai putin in toate genurile muzicale.
Evident ca acest secol este dominat de curentul romantic, care a determinat anumite reforme in
diferite genuri, inclusiv al operei, au fost lansate idei si genuri noi. Totodata, se impun si tendinte
ce ies din tiparele romantismului, cum ar fi prezenta unei orientari realiste in a doua jumatate a
sec. al XIX-lea in creatia compozitorilor scolilor nationale, inclusiv in domeniul operei, ce au
folosit lucrarile muzicale ca argument pentru afirmarea nationald, imbogatind, astfel, sfera muzicii
universale cu noi elemente de limbaj muzical.

In cadrul operei, tot mai mult se observi interesul pentru personaje si subiecte inspirate din
viata omului obisnuit, de exemplu Traviata de G. Verdi sau Carmen de G. Bizet, spre deosebire
de eroii aristocrati, mari luptatori, zei s.a., ce primeaza in operele create anterior. Spre sfarsitul
secolului al XIX-lea, aceastd tendinta in cadrul teatrului liric se amplifica. Sunt scrise lucrari ce
reflectd nemijlocit imaginea omului simplu cu propriile sale triiri si aspiratii. In consecint, se
contureazd o noud tendintd in arta muzicald — verismul, reprezentdnd o forma de realism cu
preferinta pentru teme cotidiene.

Curentul verist de la sfarsitul secolului al XIX-lea isi are inceputurile in literatura italiana
(printre autori numim, in special, pe Giovanni Verga), fiind nemijlocit legat de naturalismul
francez prezent, spre exemplu, in lucrarile lui Emile Zola. Ca si naturalismul, verismul literar a
incercat sa redea viata si oamenii cu un realism accentuat, orientandu-se spre universul existential
rural si provincial, spre teme ce reflectd viata cotidiana si faptele oamenilor obisnuiti, subiecte,
care, pana atunci nu au fost acceptabile n literaturd, ca de altfel si in arta muzicala.

Referindu-ne la verismul muzical, subliniem ca acesta s-a manifestat plenar in genul de
opera, cu precadere, cea italiand. G. Pascu si M. Botocan precizeaza in cursul lor de istoria muzicii:
,,ca 0 reactie impotriva preceptelor artei postromantice, ancorata adesea in ireal, acesti compozitori
cadeau in cealaltd extrema, fiindca se refereau la realitatea imediata, in sensul cd poetizau
intamplari, oameni, conflicte obisnuite, considerate pana atunci fard reverberatii poetice. Parea
firesc ca viata oamenilor obisnuiti sd apara pe scena, cu conditia realizarii unei introspectii
veridice, ludndu-se foarte serios suferinta umana, chiar daca aceasta era cauzatd de intdmplari
obisnuite sau banale” [64, p. 469].

Astfel, in subiecte, contrar celor eroice, istorice, supranaturale, specifice romantismului,
dupa cum constata muzicologii, ,,veristii Se orientau spre realism, adesea isi imbracau personajele

in costume contemporane, foloseau intrigi in care erau implicati oameni simpli, nu aristocrati, se
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delectau cu desfasurari de violenta pe scena si descriau actiunea si starile emotionale cu ajutorul
unei muzici de mare dramatism” [58, p. 398]. Totodata, aceste fapte reale ,,se identifica cu noua
notiune dramma per musica intr-0 expresie fireasca si naturald, iar elementele sale se structureaza
tocmai pe aspectul real ce trebuie exprimat. in acest sens peisajul si descrierea detaliata a
ambientului domina scena de opera, in timp ce in literatura verista aceasta este aproape inexistenta,
punctul de referinta fiind dialogul dintre personaje si nu spatiul ambiental. Scena se va schimba,
punand in evidenta cadrul (quadro) si ambientul necesar desfasurarii actiunii astfel, incat
schimbdrile nu vor mai fi determinate doar de actiunile si muzica personajelor principale, ci in
egalda masura vor fi conditionate de reprezentarea scenica si muzicald a ambientului” [56, p. 118].
Chiar daca curentul verist acopera un spatiu temporal destul de mic, aproximativ 15-20 de ani, au
fost scrise opere de mare valoare artistica, care s-au impus in arta muzicald si au ramas in
repertoriul teatrelor lirice pana in prezent, fiind asteptate de public cu interes si admiratie.

O abordare similara verismului a subiectelor si personajelor poate fi descoperita sporadic in
diferite perioade istorice nu numai ale muzicii, dar si ale altor domenii artistice. Spre exemplu,
putem sustine cd o anumita forma de verism se manifesta inca ,,in cultura antichitatii, fiind prezenta
in sculptura antica latind, in timpul Republicii Romane din perioada 147-30 1.H. Artistii adepti ai
acestei orientari Infatisau portrete si trupuri umane cu imperfectiuni care le confereau naturalete”
[34]; sau in evul mediu, secolul al XVI-lea, in pictura a existat un interes pentru redarea in tablouri
mari a scenelor cu oameni care lucreaza, in special, in bucatarie, piata. Diferitor alimente li se
acorda o importanta la fel de mare ca si muncitorilor. Spre exemplu lucrarile olandezilor Pieter
Aertsen si Joachim Beuckelaer, a italienilor Annibale Carracci si Bartolomeo Passerott s.a. In arta
operistica din perioada clasicismului putem numi personajul Figaro din Nunta lui Figaro de W. A.
Mozart, o imagine la fel de reala, ca si cele din lucrarile veristilor italieni. Evident, in contextul
general al libretului si dramaturgiei operei, al limbajului muzical, acest personaj ramane in sfera
esteticii clasicismului.

Deci, din punctul de vedere al subiectelor, in general, temele operelor veriste se axeaza pe
barbatul si femeia simpla, din viata de zi cu zi, pe problemele lor de natura sentimentala, deseori
cu accente agresive, brutale. Cu toate acestea, doua dintre operele veriste, care sunt interpretate
astazi, au subiecte istorice: Tosca de G. Puccini si André Chénier de U. Giordano. Indiferent, insa,
de unde isi aleg eroii si subiectele compozitorii verismului — din cotidian sau istorie, ei plaseaza
in centrul atentiei redarea veridica a trairilor, a personajului, iar evenimentele istorice se reduc la
un context pasiv.

Ca si in literatura, in domeniul operei au existat anumite premise ale aparitiei verismului.
Numim in acest sens, spre exemplu, opera Carmen de G. Bizet. Harold C. Schonberg scrie: ,, intr-

un fel, Carmen, a inaugurat scoala verismului. Contine personaje autentice, din viata reald si
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prezinta dezintegrarea morala a unui soldat onorabil” [58, p.320]. Am remarcat, de asemenea,
tendinta realista, pe care G. Verdi o aduce in opera romantica italiana, ce s-a axat la fel pe literatura
vremii, in special, pe cea franceza cu teme inspirate din drame cu un puternic realism. Opera
Rigoletto, dar mai ales Traviata, precum subliniaza cercetatorii, ,,deschid calea redarii vietii reale
in opera italiand, cale pe care vor merge contemporanii sai mai tineri Amilcare Ponchielli (1834-
1886) cu Gioconda, Logodnicii, Arrigo Boito (1842-1918), autorul valoroasei opere Mefistofele si
Alfredo Catalani (1854-1893) cu La Wally, Edmea, Loreley ale caror creatii, desi vadesc sensibile
influente wagneriene, sunt totusi atasate scolii italiene. Noua generatie de compozitori va conferi
operei alta perspectiva. Exagerand redarea amanuntita a vietii cotidiene, ei s-au focusat asupra
unor momente sau fapte mai putin semnificative, asa cum au facut-o Balzac in literatura franceza
sau Verga in cea italiana” [64, p. 470]. Printre tinerii compozitori se impun cu opere veriste Pietro
Mascagni (1863-1945) — Cavalleria rusticana, Giacomo Puccini (1858-1924) — Manon Lescaut
si La Boheme, Ruggero Leoncavallo (1857-1919) — Pagliacci s.a.

Referindu-ne la Giacomo Puccini, trebuie sa mentionam ca acesta va depasi curentul verist
prin problematica operelor si limbajul muzical original. Creatia lui de opera se distinge printr-o
contopire a textului literar si a muzicii la nivelul dramaturgiei vocale, care serveste conceptului
teatralitatii. Compozitorul a realizat aceasta unitate intr-o maniera personald, ajungand la crearea
tipului italian de opera de arta integra, pe care a promovat-o R. Wagner. Specific stilului lui G.
Puccini este sensibilitatea accentuata in construirea imaginii muzicale a personajelor, cu preferinta
pentru cele feminine, cultivarea unei linii melodice suple, a leitmotivelor (evident mult mai
modeste in comparatie cu R. Wagner), a formelor mici, ne referim la arii scurte, precum si a
culorilor orchestrale, elemente ce vor deveni caracteristice verismului muzical, in general.

Calea pe care o parcurge opera lui G. Puccini porneste de la verism, trecand prin
impresionism pentru a se opri la estetica scolii noi vieneze. Compozitorul a stiut sa sintetizeze
realizarile operei verdiene, melosul liric francez si simfonismul dramatic wagnerian intr-un limbaj
ce determina particularitatile muzicale ale operei veriste, proiectate in forta dramaturgiei sale
muzicale, care ,consta in realismul crud al conflictelor, in sesizarea contradictiilor socio-
psihologice si in pasiunea ardentd italianului cu sange clocotitor. Ascultand operele sale, ai
impresia ca Puccini insusi a suferit i s-a cutremurat de toate nefericirile si pasiunile personajelor
sale, sinceritatea muzicii sale oglindind propriul sau eu, in care se intrevad traumele ce i le-au
provocat inegalitatile sociale, mizeria si rautatea semenilor” [64, p. 471].

Opera cu care se lanseaza G. Puccini este Le Villi (1884), apoi urmeaza Edgar (1889),
ambele fiind inca dependente de stilul italian traditional. Abia cu opera Manon Lescaut (1893) se
contureaza trasaturile stilistice specifice compozitorului, dar si ale curentului verist. Cu lucrarea

La Boheme (1896) G. Puccini construieste o dramaturgie integra prin simfonizarea texturii
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orchestrale, creionand imagini tensionate. El creeaza un realism literar-muzical, pe care nu-1 gasim
in teatrul liric din secolul al X1X-lea, dominat de romantism.

Spatiul dintre arie si celelalte elemente conexe dispare, trecerea se face firesc, dramaturgia
muzicala are o plasticitate pe care opera italiand a secolului al XIX-lea nu o cunostea. La Bohéme
a uimit, mai bine zis, a socat publicul la premiera, fiind primita cu multe rezerve. Caracterul
inovator al lucrarii, reflectat in limbajul muzical, arhitectonica axata pe libertatea poetica s.a., 0
detaseaza substantial de traditia italianda de opera, constituitd in timp. Opera reflecta plenar
particularitatile verismului prin imaginea eroinei centrale — Mimi.

Impresionanta este drama Cio-Cio-San din opera Madame Butterfly (1898), in care
descoperim elemente ale verismului muzical, in special, in imaginea eroinei centrale. Dragostea
ei si lumea creata dintr-o totald daruire, vor fi distruse de egoismul, indiferenta si tradarea ofiterului
american. Dupa opera La fanciulla del West (1910), o istorie care descrie cautatorii de aur din
California si transmite ideea ispasirii pacatelor prin jertfa in numele dragostei, G. Puccini a scris
tripticul (1918): Suor Angelica, Il tabarro si Gianni Schicchi. Primele doua opere reflecta
particularitatile verismului muzical.

Ultima opera a lui G. Puccini Turandot (1926) are la baza libretului un subiect inspirat din
povestirile chineze. Chiar daca in aceasta lucrare autorul se indeparteaza de principiile verismului,
personajul Liu intruchipeaza intru totul caracteristicile feminine ale operei veriste.

Vocalitatea in operele lui G. Puccini, ce sunt calificate ca apartindnd verismului italian, in
special — Manon Lescaut, La Bohéme, Tosca, Suor Angelica, Madame Butterfly ,.trebuie inteleasa
ca sublimare a melodiei pe fondul dramatic al declamatiei, asumata ca vorbire fireasca, o vorbire
muzicala ce cupleaza doua extreme necesare: cantilena si cantabilitatea prin fluenta si desfasurarea
pe spatii largi a frazei romantice si impetuozitatea prin efectele vocale si inflexiunile timbrale ale
vocii vorbite. In fapt se concretizeaza un nou nivel al interpretarii, un cant bazat pe silabele si
fonemele cuvantului, lipsit de artificializarea sa prin melisme si ornamente. Parlando-ul sau
contine in sine intonatia afectiva a emotiei umane originare, o intonatie extinsa in mod stilizat si
asupra orchestrei” [56, p. 172] constata C. Sandu, cu ceea ce suntem in totalitate de acord.

Un alt compozitor care a promovat estetica verismului este Ruggiero Leoncavallo cu opera
Pagliacci (1892). El s-a remarcat anume cu aceasta lucrare. Sarac si demoralizat de insuccesul
primelor sale creatii, R. Leoncavallo a fost nevoit sa calatoreasca mult prin diferite orase din Italia
si Europa pentru a-si castiga existenta. Experienta bogatd de viata si artistica acumulatad a fost
benefica pentru compozitor, determinand orientarea sa artistica ulterioara, oglindita si in opera
Pagliacci. Actiunea acestei lucriri veriste se desfasoara in sudul ltaliei. In Prolog, autorul
precizeaza, prin intermediul monologului muzical al Ilui Tonio, intentia de a reda,

fara infrumusetari, un fragment din viata. EI previne publicul prin cuvinte alese cu grija ca rostul
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actorilor nu este de a-l distra, ci personajele operei vor trai sentimente firesti; 0 formulare directa
a principiului artistic verist, in sensul prezentarii unui aspect din viata reala.

Ruggiero Leoncavallo este autorul libretului, de aceea, dramaturgia muzicala si cea scenica
se impletesc CU miiestrie, creand un tot unitar. In primul act, el prezinti pe rand diferite stari
spirituale ale erorilor principali pentru a pregati receptionarea deznodamantului in final.
Nefericirea Neddei, obligata de a-si urma sotul cu trupa ambulanta, intr-0 viata de mizerie,
nefericirea lui Cannio, chinuit de gelozie si neputincios in fata conditiilor grele in care este nevoit
sa traiasca, a lui Tonio, victima a sluteniei lui si a cruzimii oamenilor, sunt puse in contrast cu
peisajul pitoresc, cu veselia satenilor, dornici sa se odihneasca de munca zilei, participand la un
spectacol. in al doilea act se dezvolta, in paralel, doua planuri ale actiunii. Pe de o parte, se produce
reprezentatia actorilor pe scena improvizatd, pe de altd parte se desfasoara drama traita de
personajele reale. Asemanarea trairilor emotionale intre eroii principali ai operei Cannio, Nedda,
Silvio, Tonio si cei interpretati de ei — Paiate, Colombine, Arlechino si Taddeo — conduce treptat
la suprapunerea totala a celor doua linii dramaturgice. Deznodamantul va deveni tragic:
Cannio/Paiate — isi va omori sotia Nedda/Colombine, in nedumerirea generala a publicului, ce a
venit sa vada o comedie.

Sub aspect muzical, opera Pagliacci imbina trasaturile operei traditionale italiene cu
elementele noi pe care le aduce in continut si Stil conceptia verista. O astfel de trasatura inovatoare
va fi prezenta chiar de la inceputul lucrarii prin vocea umana inclusa in prologul obisnuit
orchestral. Aceasta tendinta de a transmite cu claritate un anumit mesaj artistic devine
caracteristica si finalului; ne referim la aria lui Cannio — Ridi Pagliacci, cand se reia ideea centrala
a operei, exprimand-0 prin intonatii patetice, intrerupte de suspine, de hohote dureroase si de
o plasticitate psihologica deosebita. Evidentiem si ideea compozitionala a actului al doilea, in care
se foloseste 0 dubla tratare muzicala pentru a caracteriza cele doua planuri ale actiunii.
Desfasurarea dramaturgiei muzicale este fluida, integra in pofida impartirii operei in numere
inchise. Chiar daca in opera se impune personajul Paiate/Cannio, rolul feminin Nedda/Colombine
va fi realizat in traditia operei veriste.

Dintre cele zece opere, scrise de Pietro Mascagni, cea care a ramas in istorie este Cavalleria
rusticana (1890), considerata reprezentativa pentru verism, intruchiparea principiilor acestui
curent muzical. Ea dezvaluie 0 drama pasionald, desprinsa din viata unui sat din Sicilia. Continutul
surprinde atat prin elementele distincte temperamentului din sudul marii Mediterane, cat si prin
nuante ale eticii si moralei timpului respectiv. Mentionam specificul liniei melodice in care se
impun elemente ale muzicii populare. Particularitatile dramaturgiei se contureaza in introducerea
orchestrala, construita pe antiteza celor doua stari afective care declanseaza conflictul: tema tragica

a Santuzzei si serenada cantata de Turiddu pentru Lola.
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In desfasurarea dramatica a subiectului si reliefarea contrastelor, un rol deosebit i revine
orchestrei. De altfel, inca din perioada maturitatii artistice a lui G. Verdi, in opera italiana se face
remarcatd 0 noua conceptie in tratarea orchestrei, in sensul solicitarii acesteia pentru realizarea
tensiunii dramatice. in opera lui P. Mascagni cantabilitatea ariilor si a duetelor este dublata de
comentariile ample ale orchestrei. in finalul operei, in afard de nuantele lirice — aria Iui Turiddu,
in care isi ia ramas bun de la mama sa, si dramatismul accentuat de prezenta Santuzzei, patrund
elemente descriptive-naturaliste, precum strigatul satenilor, care intrd in scena anuntand moartea
lui Turiddu — o exclamatie premuzicala — intonatii cu care se incheie desfasurarea dramei.
Puternicul dramatism al conceptiei muzicale a definit Cavalleria rusticana ca tip de opera verista,
devenind o lucrare ce ocupa un loc important in repertoriul solistilor si al teatrelor lirice.

Ultimii compozitori veristi completeaza literatura operistica italiana cu alte lucrari valoroase
precum: Francesco Cilea — opera Adrienne Lecouvreur (1902) si Umberto Giordano — opera
Andréa Chénier (1896), creatii cu arii impresionante din punct de vedere al limbajului muzical si
al tehnicii vocale.

Asadar, in lumea operei la interferenta secolelor XIX si XX, care cunoaste o varietate de
stiluri, tendinte, conceptii, Ce 1si disputad intdietatea si unicitatea in repertoriul de operd, veristii
italieni se impun prin ideile si subiectele lor, prin capacitatea de sinteza calitativd a mijloacelor de
expresie si a limbajului muzical operistic traditional si novator, caracteristic secolului al X1X-lea.
Se stie ca opera wagneriand, ce domina teatrul liric occidental si nu numai, in a doua jumatate a
sec. al XIX-lea s-a afirmat prin subiectele mitologice si prin particularitatile dramaturgiei
muzicale, cum ar fi leitmotivul, renuntarea la arii in favoarea monologului, desfasurarea
neintrerupta a discursului muzical, simfonizarea texturii muzicale etc. In Italia, compozitorii veristi
la fel utilizeaza elementul simfonic, leitmotivul, dar In contextul traditiei operei italiene si in creatii
profund realiste, veriste, cu subiecte si personaje reale din mediul oamenilor simpli. Ei reusesc sa
creeze o expresivitate convingatoare a scenelor si monologurilor cu melodismul mostenit de la G.
Verdi si imbogatit cu un tematism ce se apropie de leitmotiv, ,,nu numai ritmurile si formulele
melodice sunt la ei generatoare de leitmotive, ci si inflexiunile armonice sau chiar microstructurile,
in care cuvantul principal il are armonia. Pe langd armoniile si micile momente dezvoltatoare, o
paletd timbrala, ingenios combinata, marea forta expresiva, care a facut din cei trei piloni ai
verismului italian: G. Puccini, R. Leoncavallo, P. Mascagni autori reprezentativi ai epocii de la
rascrucea secolelor” [64, p. 470].

In general, structura operelor veriste mentine traditia, respectand modelul numerelor inchise
cu arii si ansambluri de sine statatoare. Chiar daca nu renunta la structurile traditionale ale operei,
veristii folosesc un arioso cu o linie melodica asemanatoare celei wagneriene, ne referim la

melodiile nesfarsite, legata de flexibilitatea armonica. In rezultat se dezic, in mare parte, de
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procedeele de belcanto, specifice operei italiene. Mai mult decat atat, compozitorii veristi urmand
partial conceptia wagneriana a fluiditatii scenice si muzicale, asigura unitatea dramaturgica si
muzicala prin impunerea si circulatia unei idei muzicale in continua transformare, menita sa
caracterizeze diversitatea si evolutia sentimentelor ce determina actiunea personajelor.

In rezultat, operele veriste, bazandu-se pe traditia italiana a genului, a cantului italian cu
specificul muzicii populare, cu intonatii caracteristice cantonetelor, serenadelor si baladelor,
absorbind unele elemente distincte operei franceze si a celei germane, se axeaza pe o dramaturgie
unitard CU O textura muzicala puternic simfonizata. Discursul muzical se pronunta in directia
obtinerii expresiei din ce in ce mai patetice si melodramatice prin contopirea textului literar si a
melodiei. Mentionam in acest sens, utilizarea unui text prozaic in loc de unul poetic. Melodia
vocala ajunge pana la declamatie, iar ,,vocalitatea cunoaste cel mai largit spectru de manifestare;
jocul pasiunilor apare necenzurat, de la imbratisari pasionale sisuspine erotice, pana la scene de o
brutalitate extrema. Pe langa cantabilitatea stilului bel canto al inaintasilor, discursul vocal uzeaza
de folosirea unei maniere de redare cat mai apropiata de trairea efectiva, prin vorbire declamata
uneori, dar mai ales prin tratarea genuin vocala a furiei, urii, geloziei etc. In realitate insdsi natura
subiectelor abordate determina adancirea dramaturgiei vocale, prin potentarea si accentuarea
faptelor emotionale, care imping tensiunea dramatica pana la cel mai intens tragism” [56, p. 119].

Actiunea, ce se deruleaza cu rapiditate, a determinat structura operelor, in mare parte, de un
act sau doua. Specific operelor veriste este agogica variata si dinamica extrem de bogata si diversa.
De asemenea, o caracteristica distinctd, care s-ar parea a fi un neajuns, este lipsa dezvoltarii
multilaterale a caracterelor, insa aprofundarea la maximum a unor trdiri emotionale, redarea
acestora in cele mai mici detalii si unduiri ale sufletului eludeaza ca neajuns dezvoltarea plenara a
caracterelor si dicteaza, dupa cum am mentionat mai sus, arhitectonica restransa la un act sau
doua.

Aceste particularitati ale subiectelor literare si ale limbajului muzical, care reflecta specificul
verismului muzical, au fiacut ca operele Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, Pagliacci de
Ruggero Leoncavallo, Manon Lescaut, La Bohéme, Tosca, Madame Butterfly de Giacomo Puccini,
La Wally de Alfredo Catalani, Andréa Chenier si Feodora de Umberto Giordano, Adrienne
Lecouvreur de Francesco Cilea sa cucereasca spatiile si timpul istoric, ajungand pana in zilele

noastre, avand acelasi succes si valoare artistica.

1.2. Personajele feminine in contextul ideatic si muzical al operelor veriste

O anumita constanta a fabulei, a conflictului operei veriste, reducandu-se la teme de dragoste

si gelozie, limiteaza din expresia publica, sociala a acestora in comparatic cu operele
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contemporanului lor romantic Giuseppe Verdi. Cu toate acestea, ele detin intaictatea prin
eficacitatea ipostazelor teatrale, febrilitatea scenelor culminante, atmosfera emotionanta realista,
plina de sensibilitate, de izbucnire a pasiunilor, complexitatea redarii acestora in partida vocala.
Compresia, tensiunea actiunii, realismul dominant al situatiilor este baza verismului de opera.
Caracteristic pentru opera verista, in comparatie cu operele lui Richard Wagner si Giuseppe Verdi,
cei doi mari creatori ai genului din secolul al XIX-lea, este si predominarea personajelor feminine.
Manon, Mimi, Cio-Cio-San, Tosca, Santuzza, Liu s.a., sunt eroine ce reflecta imaginea unei femei
simple, dar cu o lume interioard bogatd, o concentrare emotionald si o dozare dirijata a
sentimentelor in functie de circumstante, personajele cu care interactioneaza, eroine ce isi pot gasi
echivalentul si in cadrul societatii contemporane.

Vom urmari in continuare modalitdtile de creare si dezvaluire a imaginii eroinelor centrale
in operele veriste, precum Manon Lescaut, La Bohéme, Tosca, Madame Butterfly ( Cio-Cio-San),
de Giacomo Puccini, Pagliacci de Ruggero Leoncavallo, André Chenier de Umberto Giordano,
Adrienne Lecouvreur de Francesco Cilea, Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, lucrari ce se
bucura de popularitate pana in prezent. Operele nu vor fi abordate in ordine cronologica, nu ne
punem scopul dezvaluirii aspectului evolutiv al curentului verist, ci vom porni de la Giacomo
Puccini, in creatia caruia acesta s-a reflectat plenar, conturandu-si caracteristicile fundamentale.
Chiar daca Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni este considerata printre primele modele
operistice ale verismului, ea, fiind subiectul componentei practice, va fi analizata, sub aspectul
problemei abordate, in capitolul 2.

Asadar, Giacomo Puccini, reprezentantul verismului muzical, a adus o contributie
semnificativa la dezvoltarea teatrului de opera din intreaga lume. Personalitatea lui creatoare a fost
unica atat in ceea ce priveste limbajul muzical, ne referim la melosul sau, armonii, orchestratie,
cat si la subiectele operelor, la personajele principale, oameni aparent nesemnificativi, dar care
sunt condusi de sentimente profunde, de o mare pasiune. Giacomo Puccini a stiut sa imbine creativ,
precum am mentionat in subcapitolul 1.1, realizarile in domeniul artei muzicale ale
contemporanilor sdi: bogdtia partidei vocale, particularitatile atribuite rolului feminin in operele
lui G. Verdi (Traviata, Aida, Rigoletto), elementele specifice complexitatii tesaturii orchestrale de
la R. Wagner, principiile de compozitie in muzica de la interferenta sec. XIX si XX (impresionism,
simbolism). Uneori, G. Puccini se apropia de verism, alteori se indepérta de el. Deja fiind autorul
mai multor opere celebre, el, spre exemplu, scrie opera intr-un act Suor Angelica al carui libret ar
putea inspira orice verist consacrat si in acelasi an creeaza Gianni Schicchi — o lucrare straina de
verism. Continutul, dramaturgia, stilul operei Turandot, in mare parte, Se opune esteticii

verismului, desi Liu este o eroind ce corespunde acesteia.
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Dintre operele lui G. Puccini, in care elementele veriste constituie un mecanism definitoriu
al dramaturgiei, numim, in special, Manon Lescaut, La Bohéme, Madame Butterfly, Tosca.
Eroinele sunt victime ale propriilor sentimente, ceea ce le duce la un final tragic. Ne referim la
Manon Lescaut, Mimi, Cio-Cio-San, Floria Tosca, dar si la sclava Liu din opera Turandot.

Asadar, in opera Manon Lescaut, G. Puccini se manifesta deja ca un dramaturg matur, fiind
exigent nu numai fata de sine, dar si fata de libretist. Giacomo Puccini a simtit potentialul nuvelei
Abatelui Prévost si a avut intuitia ca va putea exprima componistic aceasta poveste mai puternic
si mai impresionant decat alti doi compozitori, care au abordat subiectul putin mai devreme:
Manon Lescaut de Daniel Frangois Auber (premiera in anul 1856) si Manon de Jules Massenet
(premiera in anul 1884). Nu a dat gres. La data premierei, in anul 1893, la Teatrului Regal din
Torino, G. Puccini, la varsta de 35 de ani, a obtinut succesul pe care il dorea.

Pentru G. Puccini, opera Manon Lescaut a fost inceputul reusit. Este singura opera care a
avut un mare succes din prima interpretare si pana la sfarsitul vietii compozitorului. Soarta trista a
oamenilor obisnuiti, drama iubirii si a geloziei, emotionalitatea reald, exprimata prin imaginea si
experientele eroilor, o incadreaza pe Manon Lescaut in lista operelor veriste. Cu toate acestea,
opera lui G. Puccini are patru acte (amintim ca majoritatea operelor veriste se limiteaza la unul,
doua acte). In plus, evenimentele nu au loc in Italia, ci in Franta si nu in secolul al XIX-lea, ci in
secolul al XVI11l-lea. De asemenea, se remarca printr-un psihologism subtil si subtext social.

Eroina principala — Manon Lescaut, este in cautarea locului ei in aceasta lume, insa nu-I va
gdsi si, din aceasta cauza, ea are un destin trist. Povestea tragica a fetei din provincie, care a devenit
femeie intretinuta de un bancher bogat, este un subiect specific operei europene din a doua jumatate
a secolului al XIX-lea. De aceea G. Puccini a concentrat actiunea pe sentimentele si relatia lui
Manon si a iubitului ei. Opera Manon Lescaut, in comparatie cu operele anterioare ale lui G.
Puccini (Le Villi, Edgar), are o dramaturgie muzicala bine gandita. In aceastd opera s-a format in
sfarsit stilul melodic complet independent al lui G. Puccini, strans legat de traditia cantecelor
italiene mondene.

Imaginea eroinei principale este contradictorie: 1n ea coexistd puritatea sufletului si tradarea,
devotamentul fata de persoana iubita si infidelitatea. Caracteristica lui Manon, in comparatie cu
sursa literard, la G. Puccini capata noblete. Din numeroasele sale infidelitati, a raimas doar una —
cu vistierul de stat Geronte. Ultimele cuvinte ale lui Manon, care incheie opera, vorbesc de la sine:
Gli errori nel mio comportamento verranno dimenticati nel tempo, ma il mio amore ... non morira
(Greselile din comportamentul meu vor fi date uitarii cu timpul, dar iubirea mea ... nu va muri).
Subiectul tratat in opera Manon Lescaut reflectd ideea deziluziei eroinelor sale, specifica pentru

urmdtoarele opere ale lui G. Puccini. Compozitorul a scris o tragedie lirica, bazata pe principiul
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dramatic ,,de la lumina la intuneric”. Pe acest principiu s-au construit in continuare operele La
Boheme, Tosca si Madame Butterfly.

Manon — un personaj multilateral, colorat, va fi redat profund atat prin muzica, cat si prin
jocul actoricesc. Un rol plin de delicatete si stari emotionale incarcate. Imaginea personajului
feminin central se dezvaluie si dezvolta treptat de la prima aparitie in primul act, o tanara rebela,
pana in actul al patrulea, transformandu-se intr-o femeie matura si responsabila. Partitia vocala, in
general, este plind de culori si intonatii, ce reflectd stari de extaz si dezamagire, momente de
romantism si nostalgie.

Actul inti o prezinti pe Manon ca pe o tanari care isi pune intrebari si cautd raspunsuri. In
partida vocala prevaleaza mtonatii calme, calde, linistite, expuse in registrul mediu, confortabil
pentru interpretare. Intrarea lui Manon se remarca printr-0 linie melodica destul de simpla, din
primele intonatii putem descoperi acest personaj, ca fiind unul destul de transparent, lejer si
autentic. Totodata prima aparitie in scena prezintd o anumita complexitate in ansamblu, deoarece
necesitd o concentrare deosebita pentru a crea imaginea ce trebuie sa intrige spectatorul: Manon
Lescaut mi chiamo (Manon Lescaut ma numesc). Vocea tipica de soprana lirico-dramatica are o
contributie semnificativa la crearea acestui personaj.

Primul duet cu Des Grieux, Una fanciulla povera son lo ( o biata fata sunt eu ), reprezinta
urmatoarea etapa in dezvaluirea personajului Manon, partida vocala are un suport substantial din
partea orchestrei, ceea ce ofera spatiu si imensitate, o fortd sonora si emotionald in crestere
permanentd. Unele dificultati in executia vocala apar la finalul actului intdi, in momentele de
ansamblu, unde e necesar de articulat bine fraze mici, de pozitionat sunetul aproape, adica cu
deschiderea fireascd a gurii si de atras o atentie aparte la tempo.

Actul doi este unul complex, impunandu-se prin diversitatea sa vocala, orchestrala si teatral-
scenicd. Contine multe scene, in care Manon se manifestd plenar, are posibilitatea de a-si
exterioriza trairile si dorintele sale ascunse. Cu fiecare scend se produc schimbari de registre vocale
si contraste ale starilor emotionale. Pe de o parte, Manon este intr-un fel cuceritda de tanarul
ambitios Des Grieux, pe de alta parte, dorinta de bogatie nu o lasa indiferenta. Aria, In quelle trine
morbide (In acele dantele moi), are o linie melodicd comodi de interpretat, vocea practic
straluceste prin intonatii, mai cu seama in fraza v’e un silenzo, un freddo che m’agghiacca (este o
tacere, o rdceald care ma cuprinde), de o expresivitate si profunzime aparte, apoi in ascendenta
dramatica, urmeaza 0 fraza, la fel de impunatoare Ed io che meroavveza a una carezza (Si eu care
eram obisnuita cu o mangdiere). Compozitorul imbogateste aceasta superba partida prin treceri de
la pianissimo la mezzo piano spre mezzo forte, apoi forte. Finalul ariei este complicat. El debuteaza
cu fraza come un sogno gentile e di pace e d’amor! (ca un vis bland de pace si iubire!), ce denota

o delicatete aparte; in acest scop interpretarea va fi sustinuta bine pe respiratie si pe un piano
24



constant. Dificultatile ariei se amplifica, in special, incepand cu partea a doua Ed io che m'ero
avvezza a una carezza voluttuosa di labbra ardenti e d'infuocate braccia or ho tutt'altra cosa! (Si
eu care mda obisnuisem cu 0 mdngdiere voluptoase a buzelor arzatoare si brate de foc ... acum
am cu totul altceval). Partida orchestrala devine consistentd, ceea Se impune necesitatea de a
vehicula cu nuantele dinamice spre mezzo forte si forte. Fraza, O mia dimora umile, tu mi ritorni
innanzi ... isolate, bianca (O, umila mea locuintd, te intorci inaintea mea ... alb, izolat), este plina
de volum sonor si stralucire. Aici, este nevoie de suportul constant al respiratiei. O mare atentie va
fi acordata trecerii spre fraza, come un sogno gentile di pace e d'amor! (ca un vis bland de pace
si de dragoste), pentru ca va fi alt registru, alte nuante emotionale, pline de liniste, claritate si,
desigur, o dinamica de la piano spre pianissimo voalat.

Ténara si atragatoarea Manon il paraseste pe iubitul sau Des Grieux pentru o viata alaturi
de bogatul Geronte; dorinta de a in lux este mai puternicd, incat isi sacrifica fericirea personala,
viata pentru placere si bani. Chiar si dupa decizia sa de a se intoarce la Des Grieux, nu poate
renunta la confortul material. Duetul reflecta aceste stdri, el are un final impunator si destul de
dificil, in special prin sunetul in acut si trecerea neasteptatd spre Madrigalul interpretat de
muzicienii ce vin in vizita in casa lui Geronte.

In scena cu Geronte, Manon are multe momente de cochetare, linii vocale lejere si deschise.
Dificultatea executiei vocale consta in gasirea acelor ,,culori”, nuante, care sa reflecte cu exactitate
trairile. in duetul cu Des Grieux, Manon se trezeste la realitate, 0 imagine adevarata, muzica devine
tensionata, cu intonatii acute. Starea lui Des Grieux este disperata; el ii cere eroinei sa isi schimbe
atitudinea si sa plece cu el. Aici, Manon se manifestd ca o adevarata actritd, manipuleaza cu
sentimentele acestui tanar, probabil fara sa isi dea seama ca destinul se poate schimba. Finalul
fragmentului vine ca un imn, melodia este in registrul acut si rasunator.

Actul trei este plin de sentimente ce reflectd indoieli si neclarititi. In muzica culorile devin
intunecate, dramatismul ajunge la unul din punctele culminante, se decide soarta de mai departe a
celor doi. Manon are o prezenta nesemnificativa in acest act.

Actul patru este dificil din punct de vedere emotional, iar partida vocala destul de anevoioasa
si complicatd pentru executie. Sarcina pe care si-o propusese compozitorul si libretistul este una
profund dramaticd. Mentiondm cd multe soprane care au interpretat acest rol au remarcat
dificultatile interpretative, aria Sola... perduta, abbandonata...(Singura... pierdutd,
abandonata...) se impune prin complexitate, fiind contrastanta si formata din trei parti dinamice.
Soprana trebuie sd isi adune fortele si sd interpreteze cat mai colorat emotional, cu trdiri nuantate
si explozii de sonoritate vocala. La prima fraza in registrul mediu, textul va fi rostit clar, cu vocea
stapanita. Fraza din registrul acut Ah! non volglio morir (44! Nu vreau sa mor) necesita exersare

indelungata, cantat fiecare sunet, in caz contrar se pot produce silabe intonate greoi. Deseori, se
25



observa aceasta problema la unele soliste, care nu dau importanta mare frazei si ajung cu greu la
finalul ariei. In partea mediand, Ah! Mia belta funesta, ire novele accende (44! Frumusetea mea
fatald, ura noua se aprinde ...), in linia vocala se va aplica un sunet usor, aproape pe staccato si
pastrand stilul interpretativ, discursul melodic va fi dus spre sunetul lung, culminatia, cea mai
importanta, ea spune totul, un strigat disperat, de aceea trebuie sd sune cu o fortd deosebita. Tutto
e finito (Totul e terminat), Asil di pace ora la tomba invoco...No! non voglio morir...amore, aita!
(Azilul de pace, acum mormdntul este. Nu! nu vreau sa mo ,dragule ,ajuta! ) sunt cuvinte cu care
puterile o parasesc pe Manon. Cu o ultima rasuflare, ea moare in bratele iubitului sau Des Grieux.
Este sfarsitul tragic, dar extrem de expresiv, ceea ce necesitd de la interpretd o concentrare
deosebita pentru redarea acestui final. Printre vocaliste celebre, care s-au produs in rolul Manon
Lescaut, sunt Renata Tebaldi, Adina Nitescu, Renata Scotto, Kiri Te Kanawa. Anna Netrebko,
Maria Guleghina s.a.

O descoperire, ce i-a adus succes lui G. Puccini, sunt nuvelele scriitorului francez Henri
Murgier (1851) Scene din viata boema. Muzica operei La Bohéme a fost scrisa timp de opt luni,
iar unele episoade, de exemplu, cel mai popular vals al Mussetei, G. Puccini I-a compus pe propriul
sau text, fard a astepta urmatoarele pagini ale libretului. Pana in toamna anului 1895 La Boheme
este finalizata, iar la 1 februarie 1896 a fost prezentata pentru prima data pe scena Teatrului Regal
din Torino. Foarte curand este montata cu succes de cele mai mari teatre din Londra, Paris, Buenos
Aires, Moscova, Berlin, Viena, Budapesta, Barcelona. La Paris, opera La Bohéme, a provocat 0
senzatie necunoscutd pana atunci publicului, atat prin subiect, cat si muzica, avand un succes
colosal. Critica franceza a apreciat opera la superlativ.

Originalitatea lui G. Puccini si principiile verismului s-au manifestat poate in modul cel mai
direct anume in La Boheme. Cu aceasta lucrare, compozitorul a transformat radical opera italiana
dintr-o creatie patetica, frenetica, romantica, intr-o creatie, ce constituie o intruchipare modesta a
vietii cotidiene reale. Miiestria lui G. Puccini ca dramaturg de opera se manifesta aici prin modul
in care se produce contrapunerea imaginii personajelor principale pe parcursul desfasurarii
actiunii. In ultimul act, muribunda Mimi, rimasi singura cu Rodolfo, isi aminteste de prima lor
intalnire. Principiul reprizei si arcadei — de subiect, semantic, muzical si tonal, de text literar, cand
Mimi repeta cuvintele lui Rodolfo din primul act, — reflecta cea mai importanta idee a lui Puccini:
prabusirea sperantelor, moartea care spulbera fericirea si dragostea.

Cele patru acte ale operei contin un sir de elemente, ce creeaza contraste puternice: atmosfera

9%

unei sarbatori nationale, unde Puccini ,,monteazd” episoade, care se schimba rapid aproape
cinematografic; realizeaza o dezvoltare continua a muzicii; confrunta imagini sugestive cu stari
spirituale, spre exemplu, tabloul unei dimineti de februarie, la marginea Parisului, unde Mimi se

desparte de Rodolfo, stiind despre boala sa mortala. Giacomo Puccini transmite o senzatie aproape
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fizica de frig de iarna, folosind tehnici impresioniste: incé de la primele masuri, apare un sentiment
de melancolie si lipsa de sperantd prin succesiunea descendenta de cvinte perfecte, suprapuse pe
un tremolo de cvinta in orchestrd. Chiar daca evenimentele au loc in Franta, arsenalul melodic a
lui G. Puccini este practic italienesc. Cantilena lui este desavarsita, doar unele episoade recitative
par mai putin impresionante.

Aria Mimi din actul intai, Si, mi chiamano Mimi /Ma il mio nome e Lucia/ (Da, ma numesc
Mimi/Dar numele meu este Lucia), este prima formula expresiva a personajului feminin central,
care dezvaluie imaginea eroinei, caracterul si lumea spirituald a acesteia, fiind, de fapt, o povestire,
un fel de autodescriere cu cuvinte simple. In ceea ce priveste vocalitatea, aceasti arie
»intruchipeaza o permanenta alternanta intre stilul belcanto si parlando-ul puccinian. Dificultatea
interpretarii ariei consta deci §i in gasirea unui echilibru vocal-timbral intre aceste doua modalitati
de exprimare a sentimentelor, in vederea realizarii frumosului muzical In acceptiunea estetica a
notiunii” [29, p. 40]. Frazele melodice, La storia mia e breve, a tela oa seta, ricamo in casa e fuiri,
son tranquilla e lieta, ed e mio svago far gigli e rose (Povestea mea e scurtd, pe panza sau mdtase,
broderie pe interior sau afard, sunt calma si fericitd, iar crinii si rozele imi aduc pldacerea) se
construiesc pe intonatii pline de naturalete si simplitate. Din punct de vedere al tehnicii vocale, ele
trebuie interpretate cu nuante calde, bine controlate, plat si simplu. In segmentul de tranzitie spre
culminatie, expresiile: Mi piaccion quelle cose, che han si dolce malia, che parlano d’amor, di
primavera, di sogni e di chimere, Quelle cose che han nome poesia ( Imi plac aceste lucruri, care
au un farmec si sunt atat de dulci, au un parfum si vorbesc despre dragoste, despre izvoare, despre
primavard, despre vise, acele lucruri au nume poetice) vor fi cantate la fel pe nuante calde, dar cu
pasiune si profunzime. Di primavera este un moment delicat si dificil, in care se va atrage atentia
asupra pozitionarii, multa sigurantd in executie pe o respiratic buna, dozata si filarea pe ,,i” si ,,a”.

Fragmentul, Sola mi fo il pranzo da me stessa, non vado sempre a messa, ma prego assai il
Signore, vivo sola soletta, La in una bianca cameretta, guardo sui tetti e in celo (Singura imi
pregatesc pranzul, nu merg mereu la misa, dar ma rog lui Dumnezeu. Trdiesc singuricd, acolo
intr-o camera alba, ma uit la acoperisuri si la cer), constituie partea centrald a acestei arii, care
transmite si din punct de vedere muzical si din cel actoricesc imaginea plenara, adevaratd a
personajului feminin — Mimi, atat de apropiata de o eroina a zilelor noastre, o fata sincera, modesta,
dar bogata spiritual. Expunerea muzicala sub forma de naratiune se remarca prin fluiditate, care se
va mentine pana la sfarsitul actului.

Prezentarea diminuata la inceput a imaginii eroinei centrale nu afecteaza integritatea ei. Din
contra acest lucru contribuie la conturarea reperelor personalitatii lui Mimi, personaj pasiv, fara

exteriorizari emotionale excesive. Prima impresie este ulterior completata in fragmentul Ma

quando vien lo sgelo, il primo sole e mio, il primo bacio dell aprile e mio (Dar cand vine dezghetul,
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primul soare e al meu, primul soare de aprilie, este al meu) prin redarea unei concentrari interioare
a trairilor emotionale si a unei sensibilitati spirituale deosebite. Pasajele vocale sunt de o strilucire
si intensitate imensd, mai cu seama ,,6 Mi0”. Se va atrage atentia la textul literar, la focusarea
silabelor si vocalelor, pentru a transmite profunzimea codificata in textul muzical-literar. 1l
profumo d’un fiore (parfumul unei flori) este ultima fraza, care solicitda o interpretare cu aceeasi
intensitate, ca si fraza precedentd din registrul acut, de aceea, trebuie neapdrat sd se giseasca
culorile sonore potrivite pentru a nu pierde din expresivitate si calitatea sunetului.

Donde lieta (De unde fericire) o alta arie importanta in dezvaluirea plenara a imaginii eroinei
centrale Mimi. Este interpretata in actul trei, la despartirea de Rodolfo, fiind un moment vocal plin
de fraze delicate si profunde. In fragmentul Ascolta, ascolta (Ascutd, ascultd) Mimi ii aminteste
iubitului ei despre toate clipele frumoase petrecute impreuna. Executia vocald este periodic
intrerupta de orchestra, care parca comenteaza situatia. Replicile orchestrei se construiesc pe
materialul muzical al actiunii, indeplinind o functie de amintire. Linia melodica larga se
caracterizeaza printr-o interiorizare aparte, prin plasticitate, redand o deosebita caldura sufleteasca
si sugerand o impacare, insa salturile la intervale mari ascendente (de exemplu, septima sau octava)
si descendente (cvinta sau decima), tradeaza zbuciumul interior al eroinei. Indicatiile poco
allargando, a tempo, animando, ritardando subliniaza aceasta stare. Discursul muzical ,,se
bazeaza pe o linie melodica construitd in stil belcanto, culminand cu o frazd ampla de o mare
expansiune Se vuoi serbarla a ricordo d’amor! Addio... . Ea reflecta personajul din alt unghi,
registrul nu mai este in acut, dar intensitatea trebuie sustinute in egald masura. Aceasta fraza — care
constituie climax-ul ariei — exprima o imensa dragoste, dar in acelasi timp si o mare disperare
(cauzata de ideea despartirii, care devine acum o certitudine), si se finalizeaza printr-un salt de
decima descendenta. Acest salt intervalic mare lasa parca fraza precedenta in ,,suspans”, aducand
cu sine constientizarea realitatii iminente — despartirea este inevitabild. In acest moment revine cu
mai multa hotarare fraza rostita anterior de : ,,Addio, senza rancor!” care de aceastd data marcheaza
finalul ariei, si in acelasi timp a relatiei celor doi. Desi pe parcurs apar cu repeziciune fragmente
de teme noi, ele dispar tot atat de repede curmate de motivul despartirii. Aria se desfasoara in
registrul mediu, atingdnd punctul culminant pe sib*” [29, p. 60].

Asadar, ultima iesire a eroinei din finalul operei — Sono andati? ( Au plecat? ) este plinad de
dramatism. Este calificata ca partea cea mai complicata din punct de vedere psihologic, de aceea,
frecvent, in cadrul auditiilor sau primei conexiuni solista-dirijor este interpretatd anume aceasta
arie. Mimi intreaba cu o voce care coboara in registrul mediu — grav. Evidentierea fiecarei silabe
din text, intr-o executie ce are indicatia Andante calmo, necesitd o concentrare deosebitd a
vocalistei, Mimi marturisind inca o data dragostea ei neconditionata: Sei il mio amor e tutta la mia

vita (Tu esti dragostea mea si intreaga mea viata). Acest moment din dramaturgia operei este
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considerat de C. Gurban ,,punctul culminant al scenei (poate al intregului act), dupa care urmeaza
o repetare a acestor cuvinte in p-pp cu 0 expresie de dolcissimo si sostenendo, prin care se
subliniaza cele afirmate. Aceste fraze ale lui Mimi reprezintd cea mai importantd confesiune a sa
— cea a dragostei pe care i-o poarta lui Rodolfo — si constituie una dintre cele mai emotionante
(chiar sfasietoare) pagini compuse de Puccini. Materialul muzical prezintd dificultdti din punct de
vedere vocal si tehnic, datoritd mai multor factori: scriitura in registrul mediu unde soprana nu are
o voce deosebit de penetrantd, nuantele mici utilizate peste acordurile tenuto ale orchestrei,
schimbdrile registrelor vocale. Pentru a rezolva aceste dificultdti, este necesar a utiliza din nou
elementele caracteristice ale tehnicii belcanto-ului (sustinerea sunetului pe o respiratie costo-
diafragmala, conducerea coloanei sonore pe legato de frazd), la care se adauga o emisie mixta a
sunetelor si o timbrare mai accentuatd a acestora, necesare in redarea fidela a melosului puccinian.”
[29, p. 67].

Repetand cuvintele lui Rodolfo: Che gelida manina (Ce mdna rece) sonoritatea vocii Mimi
isi schimba nuanta, pare vioaie, respectiva este si indicatia compozitorului: con un fil di voce.
Ultimele cuvinte, insa, sunt pe recto-tono, in Andante lento molto cu o emisie sonora de pppp,
soptitd si palida. Dificila este nu numai transmiterea expresiva si fireascad a momentului, dar si
executia vocald, deoarece eroina se afld intr-o pozitie mai putin comoda pentru cantdreata: culcat.
Mai mult de atat, din cauza unei dinamici foarte reduse, interpretarea vocala se produce, practic
fara sustinerea orchestrei si a dirijorului. Opera nu finalizeaza cu moartea eroinei centrale Mimi.
G. Puccini contureaza un final cu adevarat verist. E viata insasi, ea continua, cat de nemiloasa nu
ar fi: Mimi moare, dar boemii isi vad de ale lor.

Chiar daca nu denota pasiunea specifica eroinelor operei veriste, Mimi se alatura acestora
prin starea emotionala interioara, care este plind de zbucium. In ceea ce priveste conflictul social,
el este transferat in sfera psihologica, ceea ce este specific operelor veriste, actiunea fiind
determinata de prioritatea conflictelor sentimentale. Mimi este creionatd ca un personaj ce isi
manifesta sentimentele discret, cu o intensitate controlata si delicatete, un lirism care-i contureaza
personalitatea umana si imaginea muzicald. Printre nume de cantarete celebre care au stralucit in
rolul lui Mimi figureaza: Mirella Freni, Renata Scotto, Monserat Caballé, Angela Gheorghiu, Anna
Netrebko, Maria Biesu s.a.

Triumful La Boheme pe scenele europene nu I-a impiedicat pe G. Puccini sa fie cucerit de
0 noud idee de opera. A venit momentul sa scrie Tosca, gandita incd in anii 1880. Nu o singura
data a calatorit la Florenta pentru a admira aceasta drama cu celebra Sarah Bernhardt in rolul
Floriei Tosca. Premiera de succes a operei Tosca a avut loc la Roma in data de 14 ianuarie 1900
la Teatrul Costanzi cu dirijorul Leopoldo Munione, prieten al compozitorului. Succesul a insotit

opera Tosca in acelasi an la Londra, in mare parte, si datoritd vocalistei romane Hariclea Darclée.
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Renumita arie a personajului feminin principal — Tosca, din actul al doilea, a fost scrisa anume la
sugestia acestei mare cantarete.

Giacomo Puccini si-a indeplinit visul cu opera Tosca. Fiind deja experimentat in cautarile
sale veriste, a adus o noua realizare in domeniu prin utilizarea de leitmotive, plasticitate si o
varietate de tehnici recitative. Combinatia dintre teatralitate, dinamismul scenic $i pasiunea cantarii
lirice i-a oferit operei Tosca un loc stabil pana in prezent in repertoriile operistice. Printre operele
lui Puccini, Tosca ocupa o pozitie speciala; este singura sa opera pe subiect istoric, in care se
impletesc doua linii: prima — lupta impotriva tiraniei si a doua, care mentine publicul in suspans,
confruntarea dintre iubire i tradare.

In primul act eroina centrald, Tosca, singura femeie din opera, Se impune prin gingisia sa,
dar totodata este capricioasa si geloasa. lubirea ei sincera, insa, il cucereste pe artistul Cavaradossi.
Prima arie, Non la sospiri, la nostra casetta che tutta ascosa nel verde ci aspetta (Nu suspinati
dupa casuta noastra ce ne asteaptd toata ascunsa in verde), pura ca si dragostea celor doi, este
interpretata de Tosca fara efort, calm.

in actul al doilea vocea eroinei Tosca se aude intr-o cantati victorioasd din palat. Deseori,
aceasta cantatd este executatd in spatele scenei, in fata careia se petrece altd actiune, de aceea,
momentul dat este destul de greu pentru interpretare si necesita mobilizare in asigurarea unei
intonatii exacte, sigure.

In scena unde Scarpia o interogheaza pe Tosca, ea este calmi atét, cat este capabila sa faca
acest lucru. Pentru partida personajului feminin Tosca actul al doilea este o provocare vocala,
dificultatile in interpretare intervin treptat pe parcursul dialogului cu Scarpia. Ne referim la situatia
tensionata, de groaza chiar, in care se afld Tosca, ce determind executia vocala; in rezultat frazele
muzicale au un caracter zbuciumat, aproape de strigat, registrul inalt impune céantareata sa-si
dozeze controlat vocea si fortele.

Aria Vissi d’arte, vissi d’amore (Am trdit pentru artd, am trdit pentru dragoste), una din cele
mai populare din operd, este o arie dinamica, cu o linie vocald pura si curatd, orchestra practic
dispare. Aria se remarca prin dramatismul textului, care, impreuna cu aspectele vocale destul de
complexe, le permite interpretelor sd transmitd cele mai subtile nuante emotionale, disperare,
ezitare suferinda in fata sacrificiului ce nu poate fi evitat. Trebuie de mentionat ca aceasta arie este
executatd, in marea majoritate a cazurilor, in genunchi, ceea ce determind complexitatea ei. Dupa
fragmentul de un inalt nivel energetic si emotional, se produce un contrast puternic in cadrul
discursului melodic prin calmul ulterior, impresionand publicul pana la lacrimi. Linia vocala este
simpla, registrul comod. In partea a doua a ariei, Nell’ora del dolore perché, perché, Signore,
perché me ne rimuneri cosi? (In ceasul durerii de ce, de ce, Doamne, de ce md rdsplitesti asa), se

produce o revenire la emotivitate, chiar daca linia melodica calma se pastreaza, practic, pe tot restul
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ariei. Doar incepand cu ultima fraza din arie, Nell'ora del dolore, perché, perché Signore, ah,
perché me ne rimuneri cosi? (In ceasul durerii, de ce, de ce Doamne, ah, de ce md rdspldtesti asa),
este necesara o mobilizare a fortelor interpretative, sunetul va fi focusat cat mai aproape pe saltul
re-sib (prima octava) cu dinamica pe forte, iar fraza Perché me ne rimuneri cosi? (De ce ma
rasplatiti asa?) este usor cantatd. Pe nota lunga din cosi se va produce 0 concentratie sonora
maxima pe nuanta de piano.

In cele din urma Tosca decide si se sacrifice pentru a salva viata iubitului Cavaradossi. Din
acest moment ea incearca sa fie gata pentru tot ce-i pregiteste soarta. Intreg actul al doilea este
intr-0 tensiune incontinud. O scend destul de interesanta si impresionanta este momentul cand
Tosca il injunghie pe Scarpia in timp ce acesta interpreteaza Tosca! Finalmente mia! (Tosca! In
sfarsit a mea!). Orchestra suna pe pianissimo, linistit. Tosca actioneaza gandit si Cu mare curaj: ea
pune o lumanare la capul lui Scarpia si crucifixul pe piept. In fata mortii, dragostea triumfa in urma
victoriei obtinute prin suferinta.

In actul al treilea un fragment deosebit in dezvaluirea plurivalentd a imaginii personajului
feminin principal este scena din inchisoarea Sant-Angelo. De dimineata se aude cantecul
pastorului. Un grup de soldati il conduc pe Cavaradossi la locul unde va fi executat. Tosca apare
neasteptat: 1i arata lui Cavaradossi un permis de parasire a orasului si vorbeste despre uciderea lui
Scarpia. Mario i saruta mainile plin de tandrete: O dolci mani mansuete e pure”’(O aceste mdini,
maini blande). Ambii viseaza la fericire. Duetul Amaro sol per te m'era il morto (Tu esti cu mine
- nu am nevoie de soare) se interpreteaza cu mare pasiune. Momentul executiei este impresionant.
Intr-un interval relativ scurt de timp sunt concentrate emotii si sentimente contradictorii. Este
culminatia in dezvaluirea liniei eroinei centrale Tosca: Mario cade rapus; Tosca, neintelegand inca,
vrea sa-1 ajute sa se ridice, dar adevarul e teribil; se aud voci, politia vine s-0 aresteze pe Tosca;
totul se termina aici, eroina se arunca de pe zid.

Opera Tosca este o drama a contrastelor pe care o descoperim nu numai in evolutia
subiectului, dezvaluirea personajelor, dar si in dramaturgia muzicala bine ganditd de autor prin
folosirea unitatii contrastelor. Spre exemplu, la sfarsitul primului act monologul lui Scarpia, in
care viseaza la Tosca, se combina cu un imn catolic Te Deum, ce este interpretat cu o sonoritate
puternica a corului; iar calaul se comporta ca un adevarat credincios catolic. Alt exemplu ar fi
interogarea lui Cavaradossi in al doilea act, ce are loc pe fundalul unei cantate festive, care se aude
din afara scenei. De asemenea, Tosca, dupa aria Vissi d'arte, vissi d'amore (Am trait pentru artd,
am trdit pentru dragoste,) il omoara pe Scarpia. In sfarsit, actul al treilea, ce debuteazi cu o
introducere instrumentala in caracter pastoresc, scrisa de G. Puccini, redand atmosfera unei
dimineti insorite, S€ termind cu moarte, marcand culminatia liniei personajului feminin central

Tosca. Mari vocaliste, precum Renata Tebaldi, Maria Callas, Monserat Cabalie, Maria Biesu,
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Maria Guleghina, Angela Gheorghiu, au stralucit in rolul principal, iar Enrico Caruso, Beniamino
Gigli, Placido Domingo — in rolul lui Cavaradossi; de asemenea Galina Vishnevskaya si Vladimir
Atlantov, Tamara Milashkina si Vladislav Pyasrashko/ Zurab Sotkilava.

O alta opera scrisa de G. Puccini, in care principiile verismului sunt prezente, este Madame
Butterfly. Ea a vazut lumina rampei teatrului La Scala din Milano pe 17 februarie 1904. Opera are
un stil semnificativ diferit de lucrarile anterioare. Limbajul muzical al operei italiene este conectat
la atmosfera muzicii japoneze. In orchestrd compozitorul foloseste un set de tom-tom - uri
japoneze, iar in textura muzicald exista sapte teme japoneze bazate pe scard pentatonica, cum ar fi
»aria disperarii” a lui Butterfly, in cel de-al doilea act, dupa discutia cu consulul american. Pe
intonatiile muzicii japoneze se construieste cea mai importantd tema — ,,a pumnalului”, dar si
intreaga scend a blestemului Butterfly de catre Bonza din primul act.

Devotat principiului sau de baza — esenta operei este vocalitatea, G. Puccini demonstreaza,
totodata si inaltd maiestrie de simfonism: in introducerea operei, scrisa in forma unui fugato pe
patru voci, in incheierea orchestrala a operei, construita pe melodia pentatonica a ariei ,,disperarii”,
in antractul dintre cele doua scene ale actului al doilea, cand sunarea indepartata a corului se asterne
pe un ostinato orchestral. Este un moment profund dramatic: atmosfera creata reda starea de
asteptare a rasaritului, insa ziua care vine aduce eroinei centrale nu fericirea, ci moartea. Giacomo
Puccini foloseste o tehnicd de contrast in dramaturgia muzicala similard celei din finalul operei
Tosca.

Compozitorul a fost impresionat de soarta trista a unei simple femei japoneze. Imaginea el
este construita treptat, incepand cu intrarea lui Cio-Cio-San — Ancora un passo or via (Incd un pas
acum), acompaniata de corul gheiselor ce 0 conduc spre locul intdlnirii cu Pinkerton. Este un
moment plin de stralucire si pasiune. Muzica suna in registrul acut, linistit, de parca un fluture
zboara usor prin aerul primavaratec. Segmentele vocale se succed liber, unul dupa altul, intr-o
dinamica sostenendo. Fraza finald Son venuta al richiamo d’amor! (Am ajuns la chemarea iubirii!)
reflecta o stare exaltata de fericire. Unele soprane, pe ultimul motiv ,.d ’amor”, urca de la si bemol
la re bemol octava a treia, altele executa textul muzical asa cum a fost scris.

Pentru rolul Cio-Cio-San sunt selectate, de regula, voci de soprano lirica. Partida cuprinde
patru arii importante, duetul cu Pinkerton si duetul ,.florilor” Cio-Cio-San - Suzuki. Deoarece
eroina in opera are cincisprezece ani, uneori se produce un dezechilibru vizual de varsta a
vocalistei, care trebuie voalat. El este determinat de personajul extrem de tanar, partitura, ce
cuprinde mult material vocal, destul de complicat, plus regia complexa. De aceea insusirea rolului
Cio-Cio-San necesita timp si experienta. Dificultatile partidei vocale conditioneaza alegerea

sopranelor cu o buna rezistenta vocala, psihologica si fizica.
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Eroina centrald Cio-Cio-San, din prima clipa, apare pura si devotata. Fara indoiala, ea sincer
se indragosteste de tandrul american si 1i jurd credintd, ba mai mult, isi sacrifica religia, familia
pentru dragostea ei. Aceasta stare complicata sufleteasca este redata plenar in duetul de dragoste
de la finalul actului intai, Vieni la sera (Vine seara), unicul cel mai pasional, desi urmeaza scene
pline de magie, marcate de diverse idei componistice, ce creeaza o impresie a infinitei fericiri.
Printre aspectele dificile de executie a acestui duet, evidentiem maxima atentie la dirijor, la intrarile
vocale, la schimbarea tempo-urilor, la frazele din ansamblu interpretate dinamic. Este un duet
emotionant, plin de trairi si contraste. Giacomo Puccini reuseste sa transmita prin tematica
muzicald, atat vocala, cat si orchestrala, esenta a doud lumi diferite.

Actul doi i apartine in totalitate eroinei centrale Cio-Cio-San. Ea traieste suferinte
interminabile 1n asteptarea lui Pinkerton. Dupa zambetul ei se ascunde neliniste, indoieli, totodata
sl 0 sperantd. Aria cu fiul este cea mai detaliata caracteristica a Cio-Cio-San - mama, fiind patrunsa
de stari pline de durere, agitatie. Ea trece prin incercari emotionale grele, tensionate, care
impresioneaza profund spectatorul. Pe parcursul desfasurarii evenimentelor se produce o tranzitie,
0 maturizare a personajului feminin central, determinata de o dorintd enorma din partea lui Cio-
Cio-San sa fie acceptata si respectata ca doamna casatorita cu toate drepturile si valorile americane.

Trei ani ea este despartita de Pinkerton. Chiar daca cei doi au un fiu, asteptarea o lipseste de
forte, iar disperarea o domina pe tanara Cio-Cio-San. Ea isi imagineazd momentul fericit al
revederii cu iubitul, sentimente transmise in aria Un bel di vedremo, Levarsi un fil di fumo
sulestremo confin del mare, E poi la nave appare. (Intr-o bund zi vom vedea, Un fir de fum
ridicandu-se la extrem, frontierele marii, Si apoi apare nava). Din prima nota Cio-Cio-San executa
scena expresiv si cu mare pasiune de parca totul se intampla in realitate: Chi sara? Chi sara ? E
come sara giunto, che dira? che dira? Chiamera Butterfly dalla lontana. (Cine va fi? Cine va fi ?
Si cum a ajuns oare? ce va spune? O va chema pe Butterfly de departe). Expresia dragostei materne
este codificata in intonatia stricta si cadrul ritmic al unei melodii de cantec pe fundalul texturii
orchestrale, aproape corale. Un contrast puternic reflecta subtil experienta interioara a eroinei: pe
de o parte drama, pe de alta — expresia exteriorizata a imaginii blande a unei femei-mama, a
demnitétii feminine.

Fragmentul Tutto questo avverra, te lo prometto. Tienti la tua paura, io con sicura fede
I"aspetto (Toate acestea se vor intdmpla, iti promit. Tine-ti frica, voi avea grija de aparitia ta cu
o fidela grija) sund ca un triumf, Cio-Cio-San inca mai crede ca iubitul sdu se va intoarce. Aria
devine una din cele mai populare pentru soprano si este denumita ,,Visul lui Butterfly”. Sub aspect
vocal, acel pianissimo cu care incepe aria este extrem de important sa fie sustinut pe respiratie
pentru a conduce bine frazarea. Segmentul Di lontano (de departe) reflecta o dispozitie

melancolica intr-un tempo foarte lent. In prima parte interpreta trebuie sa pastreze linia expresivi
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de pianissimo si stralucire vocala. Aici, eroina demonstreaza modestia si rabdarea unei gheise, care
este gata sa-| astepte pe Pinkerton cu multa cumpatare si speranta: me ne staro nascosta, un po per
celia (voi sta ascunsd sa astept). Dupa care incepe un mare crescendo cu E un op, per non morir
(un pic, ca sa nu mor). Este o eruptie de emotii, ce au fost ascunse undeva in adancul sufletului
eroinei, o culminatie, care se incheie cu un mare crescendo. Aceasta arie solicitd nuantarea vocii,
exploatarea maximala, dar cu grija, a miscarii dinamice de la pianissimo la fortissimo, ce va
permite intregii game de emotii umane si se reverse, sa striluceasci. In aria , disperarii”, Che tua
Madre (Ca mama ta), dupa conversatia cu Sharpless, consulul american, care vine sa-i citeasca o
scrisoare, Cio-Cio-San transmite o tristete si indurerare adanca la gandul ca va trebui sa se intoarca
la trecutul ei.

in actul trei imaginea Cio-Cio-San ne surprinde intr-un mic fragment, dar extrem de
expresiv. Melodia partidei vocale, bazata pe scara pentatonica, este simpla sub aspect structural
(ritmic, intonational), sunand pe un fundal transparent al orchestrei. Singura data cand adresarea
catre fiul ei, inainte de ritual, sund in executia eroinei emotionant si chiar exaltat. Cio-Cio-San
interpreteaza finalul trist, intr-o atmosfera emotionald egald cu moartea. Textul muzical al ariei
este scris in registrul mediu, notele de patrime sunt cantate accentuat pe andante molto mosso,
exprimand, astfel, starea de convingere, decizia eroinei in tot ceea ce spune si Cat de amara a fost
viata ei. Sacrificiul Cio-Cio-San are radacini profund psihologice, codificate in starea interioara a
eroinei, exprimata in ultima sa arie de moarte Tu ,tu, tu piccolo Iddio (Tu, tu, tu, micul Dumnezeu).
Dragostea eternd manifestata pentru fiul ei (pentru ultima data), constientizarea realitatii — se va
intoarce la radacinile sale sociale, imposibilitatea de a ascunde tristetea grea, eroina il roaga pe fiu
sa o pastreze in memorie, sa traiasca cu ea in amintiri — 0 scend emotionantd, o ultima revedere a
fiului. In linia vocald se folosesc respiratii scurte, strigite, ce transmit zbuciumul ei intre fiu si
moarte. Fraza Caro bene! Amore, amore mio (Dumnezeule! lubire, iubirea mea) este aproape
strigata cu sunet uterin, iar segmentul O, a me, secol dal trona Celia paradiso (La mine, cobordt
de pe tronul cerului inalt) in andante sostenuto, se canta cu exaltare, deseori, soprana cu greu face
fata executiei, se consuma totalmente, ca apoi sa se ,,prabuseasca” cu cuvintele Va! Gioca, gioca
(Dute! Joaca-te, joaca-te), interpretate aproape vorbit (din lipsa de forta).

Actiunea scenicd intensa si dramatica, forta emotionald a experientei personajului principal
feminin constituie o trasaturad esentiala atat a verismului literar, cat si a operei, iar imaginea Cio-
Cio-San — unul dintre cele mai uimitoare exemple ale acestui stil.

Opera Madame Butterfly, fiind o drama lirica, dezvaluie pe deplin si multiaspectual imaginea
personajului principal — Cio-Cio-San. In pofida tragediei sale in stil verist, personalitatea eroinei
centrale nu se construieste pe baza emotivitatii eroilor suferinzi ai romanelor veriste, dimpotriva,

imaginea feminina este extrem de innobilata si completa in expresivitatea sa psihologica. Desigur,
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acest lucru se explica si prin originea asiatica a eroinei. Spre deosebire de eroina europeana, cea
orientald, in conformitate cu eticheta, nu poate fi deschisd emotional. Putem presupune ca aceasta
noblete interioara si configurarea emotional-psihologica a imaginii Cio-Cio-San se datoreaza si
faptului cd in opera se prezinta nu numai ca o femeie iubitoare, ci si ca mama, iar sinuciderea Cio-
Cio-San va fi rezultatul destinului dramatic al eroinei, imposibilitatea de a fi prezenta in viata fiului
sau. Jertfa unei mici gheise, lipsitd de orice patos, in esentd, dobandeste o semnificatie etica
colosala —o actiune a negarii de sine, absenta completa a egoismului in numele binelui celor care-
1 sunt dragi. Si punctul cheie al acestei idei etice este responsabilitatea morala pentru actiunile sale
si constientizarea deplina a consecintelor. Un astfel de model de comportament al femeii ,,nu se
potrivea” oarecum cu normele culturale si civilizatia lumii vest-europene, dar prin aceasta
demonstreaza paralelele refractiilor artistice ale idealurilor estetice si etice ale verismului. Printre
vocalistele ce au impresionat cu interpretarea rolului Cio-Cio-San sunt Maria Callas, Renata
Tebaldi, Maria Biesu s.a.

In ultima etapa din viata lui G. Puccini (anii 20 ai secolului XX) libretistii G. Adami si R.
Simone i-au recomandat maestrului piesa lui Carlo Gozzi Turandot. Compozitorul a fost
impresionat de ea. Astfel, in toamna anului 1924, opera era scrisa in cea mai mare parte. Bolnav,
G. Puccini a lucrat intens la orchestratia Turandot, reusind s-o faca pana la aria lui Liu. Opera
Turandot nu a fost finalizata. G. Puccini a lasat proiectele ultimului duet Calaf si Turandot, iar
prietenul sau Fr. Alfano a terminat opera. Premiera a avut loc in La Scala, la 25 aprilie 1926, cu
dirijorul Arturo Toscanini, care a intrerupt executia dupa aria lui Liu si s-a adresat publicului,
spunand ca in acest loc a incetat munca maestrului. Dupa care a urmat finalul creat de Fr. Alfano.

Giacomo Puccini nu a fost primul care s-a adresat la povestea Turandot. Inaintea lui, A.
Bazzini (la mijlocul secolului al X1X-lea) si contemporanul mai tanar F. Busoni, au tratat subiectul
lui Carlo Gozzi ca pe o comedie romantici. In acest sens, G. Puccini s-a confruntat cu sarcina de
a obtine nu doar victorie in competitie cu predecesorii sdi, dar si de a se depdsi pe sine Insusi,
evitand repetarile creative.

O problema majora, pe care trebuia sa o rezolve G. Puccini, a fost sfarsitul operei Turandot,
deoarece cele doua eroine — Turandot si Liu, erau foarte diferite de personajele feminine pe care
le crease in celelalte opere. Pe de o parte, Turandot, un fel de ,printesa a mortii”, pe de alta Liu,
expresia liniei lirico-dramatice, ce se incadreaza in sfera personajelor feminine veriste,
devansandu-le prin caracterul sau, imbinand blandetea spirituala, piosenia si curajul.

Imaginea eroinei feminine Liu inglobeaza si ideea valorilor morale, eroismul si actiunile
dezinteresate. Dragostea sincera pentru printul Calaf determina sfarsitul tragic al vietii sale, ceea
ce, de fapt, este in consonanta cu principiile dramei veriste. Liu exista pentru ceilalti, lipsirea de

sine este nemarginitd, fiind total constientd de aceasta. Caracteristica ei muzicala este destul de
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concentrata: partea vocald a eroinei este mica, dar foarte expresiva. Chiar din primele fraze Liu se
prezinta fragild si fermecatoare. Ea isi aminteste de stapanul ei, printul Calaf, care candva i-a
zambit. Melodia partidei vocale contrasteaza cu frazele lui Timur si Calaf, dar si cu replicile
corului, ceea ce contribuie la crearea unei imagini integre a personajului feminin.

Linia vocald se desfasoara treptat spre note inalte, pe o dinamica linistita de pp — 0 tehnica
compozitionala specifica partidei vocale a Liu. Reflectand esenta personajului — pietatea, ea
reprezinta principala dificultate interpretativa pentru vocalista. In pofida sortii tragice, sinuciderea
Liu in numele dragostei, muzica operei este plind de optimism si de viatd. Giacomo Puccini a
afirmat mereu in operele sale bunatatea si frumusetea sufletului uman, valoare morala si estetica.

Aria din actul intai Signore, ascolta, adresata lui Calaf transmite blandetea spirituald a Liu,
piosenia si curajul: Signore, ascolta! Deh!, signore, ascolta! Liti non regge piu! Si spezza il cuore!
(Oh, domnule, ascultati! Lit nu mai rezista! Inima se rupe!). Linia vocala denota, de asemenea,
intonatii influentate de muzica asiatica, integrandu-se in atmosfera generala a operei. O atentie
aparte interpreta trebuie sd o acorde frazei finale Liu non regge piu! ha pieta! (Liu nu mai rezista!
are mila!), asigurand uniformitate si o sunare cristalind, iar ultimul cuvant ,,pieta” va fi focusat pe
un mezzo piano spre pianissimo si un suport lung de respiratie.

A doua arie a Liu, actul trei, plind de dramatism, emana forta in a decide ce va urma. In
fragmentul Tu che di gel sei cinta, (Tu care esti inconjurata de geata) adresat printesei Turandot,
Liu este hotarata sa se sacrifice in numele dragostei. Linia vocald se remarca printr-o precizie
aparte, fiind sustinutd de orchestra, se creeazd in ansamblu caracterul hotarat al personajului
feminin. Partea dificila a ariei consta in realizarea unei concentrari maxime intr-un segment de
timp foarte scurt. Spre finalul ariei, fraza, lo chiudo stanca [‘occhi...per non vederlo piu (eu am sa
inchid obosita ochii ,ca sa nu il mai vad ), se impune ca un moment important, unde trebuie
neapdrat de exploatat intregul volum al vocii, culoarea si intensitatea sonora ating cote maxime.
Dintre interpretele consacrate, in rolul Liu, s-au produs Leona Mitchell, Mirella Freni, Katia
Ricciarelli.

Sirul operelor veriste este completat de Umberto Giordano cu lucrarea André Chenier. El a
scris-o pe cand era inca un tandr muzician de doudzeci si sapte de ani. Imediat dupa premiera, care
a avut loc pe 28 martie 1896, la opera La Scala din Milano, Umberto Giordano a devenit celebru
si a ramas asa pana la sfarsitul vietii, chiar dacd nu a mai obtinut un succes similar operei André
Chenier cu nicio alta lucrare. A avut o carierd asemanatoare altor compozitori veristi din acea
vreme, Pietro Mascagni si Ruggero Leoncavallo. Fiecare dintre ei a compus la varsta tanara o
opera, devenita foarte populara, dar nici unul dintre ei nu a putut repeta succesul.

André Chénier atrage in continuare atentia cu drama si luminozitatea imaginilor celor trei

personaje principale: un triunghi de dragoste cu tanara aristocrata Maddalena, slujitorul
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revolutionar Gérard si poetul André Chénier. Compozitorul a folosit in lucrare teme muzicale
autentice din epoca Marii Revolutii Franceze din 1789-1794 pentru a crea adevarate tablouri din
viata. Chiar daca aceastd opera nu are in centrul dramei un personaj feminin, totusi imaginea
Maddalenei este redata multilateral si integru: 0 fire consecventd, cu demnitate, o femeie ce iubeste
pana la sacrificiu.

Imaginea Maddalenei se dezviluie plenar in aria La mamma morta (Mama moarta) si doua
duete importante cu André Chénier, ce se desfasoara intr-o atmosfera incordata. Unul dintre cele
mai bune episoade ale operei este considerata anume povestirea Maddalenei, Una madre é stata
uccisa proprio sulla porta della stanza (O mama a fost ucisa chiar la usa camerei), axata pe un
contrast emotional: al sentimentului deznadejdii si unui imn de dragoste.

Duetul de dragoste din actul doi, destul de complicat pentru Maddalena si André Chénier,
contine fraze lungi, dinamice pe un vocal bine pozitionat. Partea finala este foarte expresiva, rand
pe rand, fraza cu fraza, se creeaza o atmosfera incarcata cu sentimentele de dragoste. Impresionant
sund la ambele personaje implicate in duet ultima nota in octava do’ — do? ce reda o Stare a unei
infinite fericiri.

In aria palpitanti, La mamma morta (mama moartd), din actul trei, in care Maddalena
povesteste despre moartea mamei sale in incendiu, prima parte reda profunda tristete, iar in partea
a doua, adantino, segmentul, Vivi ancora! lo son la vita!
Ne' miei occhi e il tuo cielo! Tu non sei sola! (Trdieste din nou! Eu sunt viata! In ochii mei e cerul
tau! Tu nu esti singura!), suna larg, de parca sufletul eroinei renaste; raspunsul la toate framantarile
este dragostea ce a cuprins-0. Aria se impune prin dinamica, fraze in registru inalt, final expresiv
si plin de o stare de fericire.

La sfarsitul actului patru Maddalena si Chénier viseaza sa se uneasca prin moarte. Vicino
a te s acqueta l’irrequieta anima mia (Ldnga tine sufletul meu nelinistit se linisteste) este un duet
de dragoste emotionant, expresiv, cu linia vocala larga si profunda. Fraza, La nostra morte e il
trionfo dell’amor! (Moartea noastra este un triumf al iubirii!), in registrul inalt, extrem de
complicata vocal, presupune mobilizarea tuturor fortelor interpretative atat vocale, cat si
actoricesti, iar expresia Viva la morte insiem! (Traiasca moartea impreund!), cu ultimul sarut, luati
de mana, Maddalena si Chénier pasesc spre moarte. De mentionat reliefarea ideii biruintei
dragostei asupra mortii, idee fundamentald a dramelor muzicale ale lui R. Wagner. Devenita
axiomatica, pentru redarea cat mai profunda a acesteia, U. Giordano citeaza in actul trei
leitarmonia din opera Tristan si Isolda de R. Wagner.

Printre vocaliste celebre in rolul Maddalenei au fost: Renata Tebaldi, Renata Scotto, Eva

Marton, Montserrat Caballé, Anna Netrebko, Maria Guleghina s.a. Cea mai cunoscuta arie, La
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mamma morta (Mama moarta), in interpretarea Mariei Callas, a fost inclusa in coloana sonora a
filmului Philadelphia cu Tom Hanks si Denzel Washington in rolurile principale.

O alta opera verista, care se bucurd de popularitate — Adrienne Lecouvreur, apartine
compozitorului Francesco Cilea. Genul operei, precum si piesa literara, pot fi apreciate ca drama-
comedie. Cele mai reusite sunt episoadele lirice cu melodii impresionante si armonie expresiva.
Eroina operei este o personalitate istorica, actrita Teatrului Francez de Comedie Adrienne
Lecouvreur (1692-1730), renumitd pentru interpretarea rolurilor tragice. Ea s-a bucurat de succes
atat pe scend, cat si in viata cotidiana. Printre prietenii ei s-a numarat insusi regele Ludovic al XV-
lea, iar printre fani — Voltaire, in a carui tragedie, Oedip, a jucat ultimul rol.

Adrienne Lecouvreur este un rol de vis pentru orice soprand. O partida, care ajuta la
muzical interesant si aparent usor de interpretat. in acelasi timp, ea necesiti resurse vocale
semnificative: un diapazon larg al vocii, un timbru bogat nuantat. Partida eroinei centrale nu poate
fi interpretata fara a investi propria experienta, cunostinte si, desigur, sentimente. Spre exemplu,
in actul al patrulea, muzica fiind atat de emotionanta si subtild, incat deseori se reuseste cu
greu finalizarea ariei Poveri fiori (Flori sarace) din cauza suspinelor coplesitoare.

Personajul feminin central, Adrienne, — o fatd devotatd iubirii si artei, Se dedica
sentimentului cu tot sufletul, fard a pastra nimic pentru ea. Prin urmare, trddarea unei persoane
dragi 1i aduce moartea. Nu se stie de ce anume a murit prototipul eroinei Adrienne Lecouvreur,
este un mister, care atrage atentia scriitorilor, compozitorilor, actorilor, solistilor de opera,
incercand sa patrundd in esenta imaginii ei. Povestea iubirii puternice si adevarate este, insa,
intotdeauna relevanta. Tandretea, incantarea, pasiunea, precum si durerea tradarii, sunt pe intelesul
tuturor. Cand constientizezi ca personajele veriste au prototipuri, ca in urma cu multi ani oamenii
aveau aceleasi sentimente, devine si mai interesant pentru cantareatd sa interpreteze rolul, sa se
dizolve in substanta acestuia.

Evidentiem reperele fundamentale ale personajului feminin central, Adrienne Lecouvreur.
Aria din actul intai, Ecco, respiro appena, lo son [ 'umile ancella del genio creator; lo la diffondo
ai cor...( lata, abia respir, eu sunt umila servitoare a creatorului de geniu, L-am raspdndit din
inima ...), necesita nuantarea vocii si dozarea corectd a respiratiei pe intervale mari, incepand cu
piano. In actul patru, 0 mare introducere orchestrald o caracterizeaza pe Adrienne, cufundata in
amintirile sale, pregatindu-se de aria Poveri fiori( Sarmanele flori) cu ,,viraje” melodice originale,
mereu In crestere. Fraza, Poveri fiori, gemme de’prati; prati,pur ieri nati, oggi morenti, quai
giuramenti de’prati infido cor! (Sarmanele flori, muguri de pajisti, chiar ieri nascute, azi
muribunde, Ce juraminte de inima perfida!), marcheaza schimbarea imaginii Adriennei. Parasind

postura de actritd, ea devine o femeie simpla, dar cu un sfarsit tragic.
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Spre finalul operei, fraza, Ecco la Luce, che mi seduce (lata lumina care ma seduce), este 0
adevarata provocare pentru vocalistd, ca de altfel, dupa cum am mentionat anterior, intreaga partida
a Adriennei, o partida dramatica, cu pasajele lirice, pianissimo sustinut, pasiune a frazelor, sunete
acute flotate, ceea ce necesita deplin control tehnic. Aceste momente vocale vor fi prelucrate bine,
timp Indelungat, pentru a le patrunde continutul melodic si semantic. Subliniem incad un detaliu
referitor la duetele din aceasta operd, mai ales, in lo son sua per I'amor (Sunt al lui pentru
dragoste) necesita o rotunjire si forta vocala dubla, care sa explodeze prin sonoritate, jucat totul
spre public. Ambele voci trebuie sa se contopeasca si sa se complimenteze intre ele.

Rolul Adriennei Lecouvreur a fost intotdeauna preferat de sopranele cu voci mari, dar care,
totodata, evita acutele din ambitusul lor. Aceasta partida are un registru mediu, dar necesita o mare
putere vocala. Este o partida voluminoasa, cu fraze lungi si provocatoare, abordata la un nivel
dramatic, mai ales, in scena mortii. Ariile sunt foarte melodioase, pline de intonatii calde si
cristaline. Vocaliste faimoase care au creat rolul Adriennei au fost: Claudia Muzio, Magda
Olivero, Renata Tebaldi, Carla Gavazzi, Leyla Gencer, Montserrat Caballé, Raina Kabaivanska,
Renata Scotto, Mirella Freni si Joan Sutherland, Anna Netrebko, Maria Guleghina, Angela
Gheorghiu s.a.

O opera verista de succes este Pagliacci de Ruggero Leoncavallo. Premiera ei a avut loc la
Teatro Dal Verme din Milano, la data de 21 mai 1892. In general, se crede ca Pagliacci incepe cu
celebrul prolog. In realitate, compozitorul a mai scris o introducere orchestrala de proportii la acest
prolog, ce contine toate temele muzicale, care se dezvolta ulterior, cum ar fi tema iubirii, tema
geloziei, tema jucatorilor etc.

in prologul prezentat de Tonio, comediant, unul din personajele operei, se relateaza ca
povestea ce va urma a fost inspirata din viata reala, iar ceilalti actori nu sunt simpli comedianti,
dar oameni de rand. Opera are doua acte. Canio este, evident, personajul principal. Masca tragica
a acestei imagini se resimte in recitari si arioso. Totusi, imaginea Neddei nu este mai putin
importanta, ea reflecta tiparul feminin verist — un personaj fragil, pe care dragostea o face eroina.
Personaje asemanatoare intdlnim si la G. Verdi, dar aici, ele sunt conturate intr-un mod nou si
plasate in conditii pe cat de firesti, pe atat de cumplite.

Partida Neddei include pe parcursul operei o arie, doud duete cu Silvio — iubitul ei, si cu
Canio — sotul ei. Toate sunt la fel de expresive si importante in dezvaluirea plenara a caracterului
personajului in frumusetea sa.

In actul intai, Balada Stridono lassii, liberamente lanciati a vol, a vol come frecce, gli augel!
(Strigand in cer, aruncat liber in zbor, a zbura ca sagetile, spre inaltime) suna transparent si aerisit.
Disperata de situatia ei apasatoare, Nedda viseaza si doreste cu adevarat sa zboare ca o pasare.

Eroina se manifesta sincer, de parca prin cantec vrea sa arunce toata greutatea care o apasa.
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Interpretarea vocala are nevoie de pauze scurte, pentru a recastiga respiratia, apoi vocea zboara din
nou si din nou.

Un duet de dragoste lung, melodios si foarte intens, este al Neddei cu Silvio E allor perche,
di 'tu m'hai stregato (Oh, de ce sunt vrdjit de tine?). La sfarsitul duetului, ei decid sa se intalneasca
noaptea dupa spectacol, ceea ce constituie cotitura tragica in desfasurarea evenimentelor.

in actul doi se produce un duet greu de suportat psihologic: Nedda si Canio. Nedda face
ultimele sale incercari de a salva spectacolul, ea pronuntd cuvintele pe care trebuie sa le rosteasca
pentru rolul ei, adica refuza sa rosteasca numele iubitului. Canio, plin de furie, isi pierde complet
controlul, scoate cutitul si o injunghie. In final, se contopesc intr-un tot intreg spectacolul si
realitatea. Intensitatea si tragismul finalului ridicd in fata cantdretei anumite cerinte cu referire la
dozarea treptata a emotiilor, asociate dozarii sonoritatii si expresivitatii vocii. Cantarete celebre in
rolul Nedda au fost Renata Tebaldi, Rosetta Pampanini, Mirella Freni, Tereza Stratas, Maria Biesu,
Angela Gheorghiu s. a.

Reprezentativa pentru verismul muzical este opera Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni,
considerata emblematica in ceea ce priveste intruchiparea trasaturilor caracteristice curentului.
Eroina centrald, Santuzza, reflectd plenar, prin expresivitatea feminind, partida vocala, prezenta
scenicd si jocul actoricesc, imaginea feminina creata de compozitorii veristi. Analiza acestei opere
si a personajului feminin central o vom realiza in capitolul 2.

Asadar, urmarind rolurile feminine in contextul ideatic si dramaturgic al operelor veriste,
constatam acordarea unui interes deosebit acestora, mai mult decat atat, o mare parte din lucrarile
operistice veriste au in centru evenimentelor anume personajul feminin — un personaj real, din
mediu social obisnuit, cu trairile si sentimentele de zi cu zi. Partidele feminine solicitd nu doar
calitati vocale si tehnici de interpretare, ce ar contribui la tratarea plenara a liniei vocale, dar si
expresii sonore firesti legate de vorbire.

Cercetatorul Cristian Sandu in lucrarea Stilemele verismului in evolutia operei moderne
subliniaza: ,,in viziunea medicului foniatru Franco Fussi, verismul vocal, mai mult dect un simplu
efect sonor, reprezintd un intreg gest vocal, ce Inglobeaza in sine traseul explicit si implicit al unei
emotii ca stare de fapt, ca trdire maxima. Replica lui Scarpia (”gridando quasi senza nota”) din
Tosca (”Aprite le porte che n’oda i lamenti”) este mai mult decat un gest verbal. Este o intreaga
actiune n care vocea se elibereazd de conditiondrile cantului si sparge normele emisiei academice.
In repertoriul verist declamatia pe o noti repetati va fi cel mai mult folositi ca «transformare
muzicala si dramatizata a vorbirii rigide»” [56, p. 194]. La randul sau, Vocalitatea se contopeste
armonios cu un joc actoricesc complex, imposibil de a fi neglijat sau plasat pe planul secund, in
raport cu interpretarea vocala. Expresia actoriceasca reflectd nemijlocit relatia obiectiva intre

elementele limbajului muzical si semiotica cuvantului rostit, gandit sau intonat.
40



Concluzii la capitolul 1

In urma analizei subiectelor abordate in capitol, conchidem:
- Curentul verist a adus 1n teatrul muzical la confluenta secolelor XIX-XX subiecte clar definite:
preferinta pentru coloritul local, evenimente violente, triste, nemiloase din viata reala a oamenilor
simpli, cadru emotional de zi cu zi, pasiuni si trairi puternice, care duc la un final tragic;
- Verismul muzical reflecta, pe de o parte, ideile formulate in domeniul literaturii, pe de altd parte
cele existente in forma latenta, ca premise, in operele compozitorilor precursori, in special francezi
si italieni, in mare parte, din secolul al XIX-lea; ne referim la G. Verdi si G. Bizet;
- Printre reprezentantii verismului de opera se numara P. Mascagni, R. Leoncavallo, A. Catalani,
Um. Giordano, Fr. Cilea si, in mare parte, G. Puccini. Primele lucrari operistice veriste sunt
considerate Cavalleria rusticana de P. Mascagni (1888) si Pagliacci de R. Leoncavallo (1892);
- Opera verista promoveaza un erou nou — contemporan, purtator de viziune reala asupra lumii si
relatiilor umane, 0 personalitate cu individualitate, trasaturi si mentalitate nationala;
- Structura operei din mai multe acte, scene, numere cu pauze si antracte, NU mai poate satisface
principiile promovate de verism. Se produce o revizuire a arhitectonicii tipice de opera (chiar daca
unele lucrari veriste pastreaza trei-patru acte), componentele careia sunt combinate, concentrate si
plasate intr-un singur flux de continut muzical-poetic. In aceste conditii se formeazi un model
relativ independent al operei — opera cu o structurd predominant intr-un act sau doua;
- Desfasurarea rapida a evenimentelor si cu 0 mare intensitate, creeaza un caleidoscop al acestora,
anticipand montajul cinematografic. Subliniem eficacitatea situatiilor teatrale, o perceptie fina a
scenei, hipertensiunea scenelor culminante, precum si utilizarea textului prozaic in locul celui
poetic;
- Tendintele realiste, actualizarea continutului ideatic al operei, afecteaza in mod inevitabil
materialul muzical utilizat de compozitori in caracterizarea personajelor, in crearea dramaturgiei
muzicale, pentru care este specifica dezvoltarea integra, plenara, simfonica, utilizarea
leitmotivelor, abandonarea rolului activ al corului (cu unele exceptii: Cavalleria rusticana de P.
Mascagni, Madama Butterfly de G. Puccini), aplicarea nemijlocita a armoniei, timbrurilor
instrumentale la colorarea executiei vocale, legatura limbajului muzical cu speciile populare;
- In canto, alaturi de ariile cantilene, a fost introdus pe larg arioso, dinamic si comprimat, care
predomina in structura operei, de asemenea aria de tip monolog extins, momente legate de recitare,
imbogatindu-se, astfel, sfera recitativ-declamatorie.
- Daca in belcanto italian de la mijlocul secolului al XVI1I-lea — prima jumatate a secolului al
X1X-lea principala cerinta a fost cantilena, cantul de performanta, legatura dintre cele doua parti

ale procesului de canto — frumusetea vocii si plenitudinea semantica a intonatiei, la veristi, desi
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recitativul si recitarea nu reflecta specificitatea muzicala atat de viu ca si cantarea, fiind mai strans
legate de sursa verbala, stilul vocal extrem de expresiv, care a primit cea mai inalta reflectare in
,wariile de plans”, devine predominat. Este preferat un sunet vocal temperamental, viu, realist si
pasional, ceea ce creeaza anumite dificultati in interpretarea partidelor vocale;

- Verismul operistic a determinat necesitatea de a slefui cantarea in ansamblu al personajelor,
rolul lor (al ansamblurilor) creste semnificativ, devenind ,,noduri de sudura” in dramaturgia
muzicala.

- Partidele vocale si orchestrale graviteaza spre paritate si completare reciprocd, in mare parte
datorita structurii modeste a arhitectonicii. In acelasi timp, forma mici de operd impune
performarea artei de a canta solo, care capata o noua semnificatie artistica, devine mai complexa
s1 mai diversa in ceea ce priveste combinatia dintre vorbire, voce si scena.

- Interesul predominant pentru personaje feminine isi pune amprenta asupra dramaturgiei
muzicale vocale, care e plina de pasiune, revarsari vocale impetuoase, deseori, in registrul superior,
sensibilitate. Partidele feminine solicitda nu doar calitati vocale si tehnici de interpretare, ce ar
contribui la tratarea plenara a liniei vocale, dar si expresii sonore firesti legate de vorbire.

Pe parcursul desfasurarii subiectului, acestea isi dezvaluie bogatia spirituald, profunzimea trairilor
emotionale, dar fara exagerare, in limitele firesti ale realitatii evenimentelor ce se produc. Mimi,
Manon Lescaut, Cio-Cio-San, Floria Tosca, sclava Liu, Nedda, Maddalena, Santuzza sunt chipuri
feminine, care insumeazd modele atemporale ce au existat, exista si vor exista in toate timpurile.
- Particularitatile operei veriste deschide perspectiva unei reinterpretari si proiectari existentiale

raportate la diferite perioade de timp si contexte sociale.
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2. Abordarea partidelor feminine centrale din operele veriste
in scena teatrului liric contemporan

2.1. Vocaliste consacrate in rolurile feminine centrale din operele veriste

In perioada romantismului, datorita aparitiei partiturilor de opera deosebit de dificile de
interpretat pentru vocaliste, are loc separarea pe anumite tipuri de voci a partidelor. Daca in timpul
clasicismului categoriile de voci erau mai cuprinzatoare, mai generale, iar rolurile, deseori, se
scriau avandu-se 1n vedere vocile anumitor cantarete, la inceputul secolului al XIX-lea se produce
0 specializare majora in executia partidelor vocale.

Pe parcursul acestui secol repertoriul de opera se imbogateste si evolueaza enorm.
Vocalistele erau invitate sa interpreteze muzica ce nu fusese compusa special pentru ele. Aceasta a
dus si la o divizare pe subgrupe a fiecarei voci. Astfel, printre tipurile de soprano, existente in
epoca romantismului, se numara soprana de coloratura, soprana lirica, soprana spinta sau lirica-
spinta (utilizata in creatiile compozitorilor italieni) si soprana dramatica sau eroica (caracteristica
muzicii operelor germane). Intre vocile feminine soprano si alto se situeaza mezzo-soprano, care
poate fi liricd sau dramatica.

Noile tendinte estetice in domeniul teatrului liric au determinat aparitia unui tip de voce
intermediara — falcon, ce se plaseaza intre vocea soprano si cea mezzo-soprano. Fenomenul se
explicd anume prin specificul vocii, determinatd de o mezzo-soprano inaltd, care, in opinia
profesoarei Fl. Maris Hinsu, este ,recunoscutd ca atare datoritd prestatiilor exceptionale ale
cantiretei Mari-Cornelie Falcon®, cea de la al cirui nume provine si titlul acestui tip de voce.
Celebra cantareata Mari-Cornelie Falcon, care, Intreaga carierd a evoluat ca soprana (in vremea ei
mezzo-sopranele nefiind inca recunoscute), a realizat roluri memorabile pe marile scene ale lumii.
Desi cu o cariera deosebit de scurta in timp, a reusit sa realizeze foarte multe roluri, multe in creatia
mondiala, iar ulterior tocmai datorita acestui tip de roluri pe care le-a realizat, numele ei a devenit
titulatura oficiala a vocii” [39].

In prezent, vom intalni destul de des ca 0 voce calificatd soprano si execute partide destinate
pentru mezzo-soprano si, invers. Astfel de voci se produc in roluri, precum Floria Tosca, Amneris,
Eboli, Carmen, dintre care primul este din repertoriul sopranelor, iar celelalte a mezzo-sopranelor.
Mai mult decat atat, in aceeasi opera, cum ar fi Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, intr-0
distributie, partida Santuzzei poate fi interpretatd de o cantareata soprand, in alta — de mezzo-
soprano. Voci cu asemenea particularitati, in mare parte, sunt solicitate pentru interpretarea

partidelor feminine din operele veriste.

8 Mari-Cornelie Falcon 1814-1897, soprano si mezzo-soprano
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Rolurile care necesita astfel de voce, ne referim la falcon, nu sunt recomandate tinerilor
interprete, deoarece pot avea repercusiuni daunatoare asupra vocii. De regula, aceste partide sunt
abordate la maturitate, mai frecvent, spre sfarsitul carierei de vocalista. Printre astfel de partide se
numara 0 mare parte din cele feminine veriste, avem in vedere, in special, Carmen (opera Carmen
de G. Bizet), care solicita voce mezzo-soprano, Floria Tosca (Tosca de G. Puccini) — voce soprano
dramatica, Santuzza (Cavalleria rusticana de P. Mascagni) cu voce mezzo-soprano sau soprano
dramatica, Fedora (Fedora de U. Giordano) — soprana dramatica, de asemenea, rolul titular din
opera Adrienne Lecouveur de Fr. Cilea — mezzo-soprani lirici s.a. In secolul al XX-lea, diferite
cantarete au abordat repertoriul specific vocii falcon. Printre ele s-au remarcat Maria Callas (care
concomitent cu vocea sa de soprand, a avut si posibilitati falcon), Grace Bumby, Shirley Verrett,
Jessye Norman, Christa Ludwig, Jane Rhodes, Anna Caterina Antonacci, Elena Obraztsova, Anna
Netrebko, Maria Guleghina, Elina Garanca s.a.

Ne vom referi, in continuare, la unele din interpretele contemporane de talie internationala,
care s-au produs in roluri importante din opere veriste si au demonstrat calitati vocale exceptionale,
au creat chipuri feminine inedite, inclusiv la vocaliste ce nu poseda voci falcon. Acelasi personaj
in viziunea diferitor cantarete apare unic in felul sdu, nou si personalizat. Precizam ca au fost
selectate cantdrete, repertoriul si maniera interpretativa ale carora, dar si, modalitatile de tratare a
rolurilor feminine din operele veriste, autoarea tezei le-a cunoscut nemijlocit. Acest fapt a oferit
posibilitatea unei cercetari exhaustive, comparativ cu informatia oferita de formatul electronic de
pe You tube.

2.1.1. Cantarete de opera de talie internationala din afara Republicii Moldova

Un fenomen al timpului nostru se considera cantareata Anna Netrebko, care pe parcursul
carierei sale abordeaza un repertoriu foarte divers, incepand cu W.A. Mozart si continuand cu cele
mai dramatice partide, precum: Macbeth, Turandot, Manon Lescaut si altele. Faimoasa vedeta
contemporana de opera Anna Netrebko este solicitatda pe scenele marilor teatre si ale diferitor
festivaluri internationale. Fiind o fata simpla din Krasnodar, Rusia, cucereste mai intai Teatrul
Mariinsky, apoi Festivalul de la Salzburg, transformandu-se, literalmente, intr-un megastar de
opera. Cariera ei poate fi calificata drept exemplu al modului in care pot fi gestionate calitatile
naturale ale vocii, indiferent de partida vocala sau personaj, fard o tehnologie de imagine
ingenioasd. Are O vitalitate captivanta aparte in sinceritatea sa si prin aceasta impresioneaza un
public eterogen.

Se spune cd un indiciu al performantei in cariera de opera este considerat o reprezentatie la
Metropolitan Opera. Anna Netrebko a debutat acolo in anul 2002, cu rolul Natasa Rostova, in

opera Razboi si pace de S. Prokofiev. Dar chiar si dupa aceasta victorie, a trebuit sa cante multe
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auditii pentru a demonstra diferitor teatre pregatirea exceptionald si maiestria de a executa muzica
de opera franceza, italiand, germana.

Anna Netrebko a pasit in noul mileniu ca o stea liber convertibila si a devenit parte integranta
a pietei internationale de opera. Pana in prezent, cantareata (poate singura de etnie rusd) se poate
lauda cu o colectie solida de eroine interpretate, printre care Donna Anna, Susanna, Zerlina (W.A.
Mozart) si multe altele. Se stie ca operele lui W. A. Mozart sunt destul de complicate pentru
executie vocald, de cele mai multe ori sopranele cu voci pline intalnesc greutati de interpretare.

Un loc aparte in repertoriul ei il ocupa rolurile din operele compozitorilor veristi: Adrienne
Lecouvreur de Francesco Cilea, André Chenier de Um. Giordano, La Bohéme, Gianni Schicchi de
G. Puccini s.a. Lucrarea Adrienne Lecouvreur de Fr. Cilea — o capodopera verista pe o tema
sfasietoare, dramaticd, contine melodii vocale complicate pentru executie, care iti ravasesc
sufletul, te solicita emotional, fizic si vocal. Se impune prin dinamica, fiind plind de pasiune,
gelozie, ,.fierbere” a sentimentelor. Un avantaj pentru o realizare reusitd a rolului feminin central
este dimensiunea modesta a operei. Fara balet, partea, ce implica executia vocala, dureaza mai
putin de o or. In partida Adriennei Lecouvreur, Anna Netrebko se manifesta plenar, demonstrand
marea diversitate a calitatilor vocale. Acest rol nu numai cd 1l interpreteaza aproape perfect, ci se
dizolva in el. Conturul psihologic al rolului feminin a fost elaborat pana in cele mai mici detalii:
melodeclamatia extravaganta, gesturile largi si trucurile vocale, toate creeaza o impresie de neuitat:
muzica lui Fr. Cilea si temperamentul Annei Netrebko te patrund si te conving fara nici o rezerva.
Aria de iesire a Adriennei lo son lumile ancella (Eu sunt umila roaba ) a fost interpretata de Anna
Netrebko cu gratie si mare entuziasm. Sunetul fenomenal in interpretarea piano, un diminuendo
neasteptat la final si crescendo ,lustruit” demonstreazd nu numai talentul, dar si cunostinte
fundamentale ale cantaretii in arta sunetului vocal. La fel de virtuos si convingator, Anna Netrebko
s-a manifestat in duete, scene, situatii dramatice ale spectacolului.

Incd o opera verista din repertoriul A. Netrebko este André Chenier de Umberto Giordano.
Principala (si cea mai dificila) arie a Maddalenei — La mamma morta, suna in interpretarea A.
Netrebko la inceput tragic, apoi intensitatea emotionala creste treptat, trecand ,,in isterie” pe sunete
instabile si se termina cu un sentiment de disperare intr-un registru dens. Ea creeaza o imagine
convingatoare atat din punct de vedere emotional, cat si vocal.

O altd mare cantareatd de opera a timpurilor noastre — Angela Gheorghiu, ambitioasa
romanca cu un magnetism aparte, este considerata una dintre reginele belcanto-ului contemporan;
in prezent, si actrita de film. Esenta repertoriului executat de Angela Gheorghiu il constituie anume
operele veriste. Intrebatd dupa interpretarea rolurilor feminine din operele Tosca si Adrienne
Lecouvreur ce alte roluri intentioneaza sa abordeze, soprana a marturisit ca ambele eroine din

aceste opere o fascineaza si 0 satisfac atat din punct de vedere muzical, cat si teatral, avandu-se in
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vedere personalitatile eroinelor — femei foarte puternice, dar este tentatd de rolul principal din
Fedora de Umberto Giordano, pe care I-a si inregistrat cu Deutsche Grammophon, in anul 2008,
alaturi de Placido Domingo. Un rol in care au stralucit Maria Callas, Magda Olivero, Mirella
Freni sau Virginia Zeani. Initial, avea insa unele ezitari, deoarece Fedora nu ofera acelasi potential
dramatic ca Adrienne Lecouvreur, dar prin talentul ei ca interpreta si actritd, a reusit performante
si la acest capitol. Sunt roluri care i-au adus mult succes.

Remarcam, in special, personajul Adriennei Lecouvreur, creat de Angela Gheorghiu. Vocea
ei lind si cremoasa, dar cu un miez metalic, se imbinad perfect cu miscarea scenica. O actrita
veritabila, cu un comportament si gesturi firesti, corespunde intocmai esteticii verismului muzical.
Scena mortii este sfasietor de credibila, iar aria Poveri fiori, pur si simplu de neuitat. Ea insasi este
Diva, iar interpretarea unui rol, ce trateaza imaginea unei actrite celebre din trecut, este la fel de
naturald pentru ea ca si respiratia. Productia teatrala bine conceputd a permis sd-si dezvaluie
potentialul artistic. Felul in care a cintat, accentuand toate nuantele ariei, expresivitatea, a cucerit
definitiv publicul.

Forta talentului Angelei Gheorghiu va fi, precum am mentionat anterior, completata
armonios de talentul actoricesc, confirmat de versiunea cinematograficd a operei Tosca de G.
Puccini, realizatd de maestrul Benoit Jacot. In Franta, filmul a avut un succes urias, fiind vandut
si in varianta DVD. Nu exista nici o indoiala ca Angela Gheorghiu are o tehnica vocala impecabila.
Tosca — rolul ei de varf poarta amprenta personalitatii sale artistice. Ea interpreteaza faimoasa arie
Vissi d’arte (Am trait prin artd) cu un puternic impuls sentimental, insa fara exagerare, respectand
canoanele verismului, dar cu un echilibru fin si rafinat.

Maria Guleghina este, la fel, una dintre cele mai valoroase cantarete de opera in prezent. Ea
este numita ,,Cenusdreasa rusa”, ,soprana rusd cu muzica lui Verdi in sange” sau ,,minunea

vocala”?

. Maria Guleghina a avut un mare succes in interpretarea rolului Tosca in opera cu acelasi
titlu de G. Puccini. In plus, repertoriul ei include rolurile principale din operele Aida, Manon
Lescaut, Norma, Fedora, Turandot, Adrienne Lecouvreur, precum si Abigail in Nabucco, Macbeth
si multe altele. Vocea puternica, calda si energica a cantaretei, abilitatile ei actoricesti au facut-0
un oaspete binevenit pe cele mai faimoase scene ale lumii. Vocea Mariei Guleghina se considera
un instrument de lux, rar intalnit. Pentru a ne convinge, va fi suficient sd ascultam cel putin aria
Maddalenei in opera André Chenier. Cantareata, Cu un sunet intunecat, tragic, disperat,
interpreteza aceasta arie ca o marturisire, Utilizand intonatii cand dureroase, dar si blande,

uluitoare. Dupa debutul la Opera Metropolitana, unde a luat parte la noua premiera a operei André

Chenier alaturi de Luciano Pavarotti (1991), Maria Guleghina a avut peste 130 de aparitii pe scena

? Expresii preluate din circuitul verbal al cantaretilor de opera
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cu diferite roluri, inclusiv in spectacolele Tosca, Aida, Norma, Adrienne Lecouvreur, Cavalleria
rusticana (Santuzza) si multe altele.

O alta mare cantareata din zilele noastre, a carei creatic a devenit un fenomen remarcabil al
vietii muzicale mondiale, este Elena Obraztsova (1939-2015). Natura i-a oferit o voce cu un timbru
unic si capacitate incredibila de a transmite prin acest instrument toate aspectele personajului
interpretat, capacitatea de a face publicul sa creada si sa simpatizeze eroinele ei. Elena Obraztsova
a cucerit cele mai mari scene ale lumii, dar Teatrul Bolsoi din Moscova, Rusia a ramas intotdeauna
cel mai important pentru ea, oferindu-i posibilitatea de a crede in ea insasi, ,,caminul” cald la care
s-a intors mereu. Exceptionala mezzo-soprand, cu talentul sdu dramatic neconditionat, a facut ca
intreaga lume sa vorbeascd cu admiratie despre rolurile interpretate: Principessa de Bouillon
(Adrienne Lecouvreur), Santuzza (Cavalleria rusticana), Carmen (Carmen), Dalila (Aida), Marfa
(Hovanscina) s.a.

Principessa de Bouillon din opera Adrienne Lecouvreur este ca expresie vocala o mezzo-
soprana lirica, desi rolul a fost abordat si de catre mezzo-soprane de alt tip, de multe ori, de catre
cele dramatice, datoritd dramatismului personajului. Rolul nu are pasaje de coloratura, solicitand
insa accente dramatice si fraze extinse, la fel, de mare dramatism. Problemele intampinate in
interpretarea acestui rol i rezolvarea lor tin de coloristica sonora menita sa sublinieze dramatismul
personajului, carnalitatea si sentimentalismul vocal, corespunzator personajului — femeie pasionala
Cu 0 pozitie sociald privilegiata, care se vede prinsa intr-o iubire neimpartdsita. Aceasta iubire, ce
ii starneste gelozia si disperarea, creeaza firul dramatic si conduce la deznodamantul tragic al
operei. Aria Principessei de Bouillon in interpretarea Elenei Obraztsova sund bogat vocal si
emotionant, plind de culori senzuale, pe care numai ea o putea crea cu vocea ei expresiva
intonational. Frazele in legato suna plin, convingatoare, ca, de altfel, in orice prestatie a cantaretei.

Elena Obraztsova este una din vocalistele favorite ale autoarei acestei teze, un model demn
de urmat, o sursa de inspiratie artisticd, un exemplu de fortd de convingere vocala si artistica. Ea
reprezintd un fenomen in domeniul artei interpretarii vocale, o ,,scoald” pentru tinerele cantarete.
Prin talentul sau, a facut ca intreaga lume sa vorbeasca despre rolurile ei din operele veriste,
precum Santuzza din Cavalleria rusticana de P. Mascagni, Carmen din opera cu acelasi titlu de
G. Bizet, Principessa de Bouillon din Adrienne Lecouvreur de Fr. Cilea s.a. In 1982 a avut loc
premiera unui film de exceptie a regizorului Franco Zeffirelli — opera Cavalleria rusticana de P.
Mascagni cu interpreti celebri, precum: Elena Obraztsova — Santuzza, Placido Domingo — Turiddu,
Renato Bruson — Alfio, Fedora Barbieri — Mamma Lucia.

Pe scena Teatrului National de Opera si Balet Maria Biesu din Chisinau, Elena Obraztsova
a creat irepetabilul rol, personajul complex al Santuzzei, unul din rolurile ei preferate. Pe langa

executia vocald excelenta, a acordat o atentie deosebita jocului actoricesc, vietii scenice, detaliilor
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actiunii. Anume acest lucru ne demonstreaza ca o particularitate a rolurilor din operelor veriste
constd in faptul ca ele nu numai ca trebuie cantate, ceea ce e firesc, dar si trdite in scend, jucate la
cel mai inalt nivel actoricesc. Subliniem ca in alte interpretari accentul, cu regret, deseori se punea
pe partida vocala.

2.1.2. Soliste pe scena Teatrului de Opera si Balet Maria Biesu din Chisinau

Teatrul National de Opera si Balet Maria Biesu reprezintd un nucleu important de promovare
si diseminare a culturii muzicale nationale si universale. Repertoriul teatrului este o dovada certa
a acestui fapt. El include lucrdri ce reprezinta diferite perioade istorice, stiluri si curente muzicale.
Un rol important in promovarea imaginii Teatrului de opera si balet din Chisinau il are Festivalul
International /nvita Maria Biesu. Datorita acestui nume — Republica Moldova este recunoscuta la
nivel mondial drept o forta artisticd majora. Festivalul /nvita Maria Biesu adund pe scena Operei
Nationale din Chisindu nume sonore ani la rand [25].

Operele veriste ocupa un loc aparte in repertoriul Teatrului National de Opera si Balet Maria
Biesu sinu lipsesc nici din cadrul festivalului. Cu o periodicitate stabild sunt interpretate operele:
Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, Pagliacci de Ruggiero Leoncavallo, La Bohéme, Tosca,
Madama Butterfly si Turandot de Giacomo Puccini, Adrienne Lecouvreur de Francesco Cilea. In
rolurile personajelor feminine centrale in operele veriste montate la Chisindu s-au produs atét
vocaliste ce se aflau sau se afla la inceputul carierei, cat si mari personalitati, precum Elena
Obraztsova — Rusia (Santuzza), Maria Nistor Slatinaru — Romania (Santuzza), Veronica Tello —
Spania (Mimi), Nicoletta Mayer — Romania (Mimi), Olga Busuioc — Germania (Mimi), Olga
Perrier — Franta (Cio-Cio-San, 2010), Tatiana Anisimova — Ucraina (Cio-Cio-San, 2012), Ina Loss
— SUA (Cio-Cio-San, 2017) etc.

Dintre solistele Teatrului National de Opera si Balet Maria Biesu, care s-au produs in roluri
feminine veriste, putem numi pe: Tamara Ciornaia, Valentina Calestru, Liliana Lavric, Tatiana
Busuioc (Santuzza), Anastasia Buruiana, Oxana Cobzev, Rodica Picireanu, Angela Pihut,
Anastasia Cusnir s.a [26]. Evident ca in toate rolurile feminine din operele veriste si-a manifestat
talentul si profesionalismul marea cantareatd moldoveanca de valoare internationald — Maria Biesu
(1935-2012), o voce care uimea si inspira, numita ,,Cea mai bund Cio-Cio San a lumii”, primadona
Operei din Republica Moldova. Muzicologul Elena Vdovina afirma ca ,,vocea Mariei Biesu
impresioneaza pand in adancul sufletului prin timbrul ei irepetabil, patruns de frumusete, caldura
si prospetime. Ea te cucereste prin neobisnuita elegantd a vocalizelor, prin tehnica find a
romantelor, prin staccato ireprosabil de compact si diafan si prin surprinzator de curatul legato al
vertiginoaselor fiorituri. Cantaretei 1i reuseste cu brio sclipitoarea coloraturd in aria Leonorei
(Trubadurul), accentele dramatice pline de pasiune ale eroinelor sale: Aida, Liza, Santuzza,

cantilenele lirice ale Tatianei, lolantei, Mimi” [74, p.19].
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Adrienne Lecouvreur de Fr. Cilea a fost pusa 1n scena pentru prima data din initiativa Mariei
Biesu. Destinul cunoscutei actrite dramatice din secolul al XVI11-lea se potrivea cu destinul Mariei
Biesu. Rolul este tratat ca o istorie marturisitd privind teatrul si viata, eternul lor conflict si unitate.
Adrienne - Maria Biesu se caracterizeaza prin senzualitate stralucitoare, energie, mult farmec
feminin, precum si prin subtilitate, elegantd a interpretarii, este un rol de linie, implicand fraze
lungi, de larga respiratie, cu multi dinamici. In vocea ei se reflectd intreg sufletul cantaretei;
sincer, duios, bland, patimas. Dintre operele veriste in care Maria Biesu a executat partidele
principale numim: Floria (Tosca de G. Puccini, 1962), Cio-Cio-San (Madame Butterfly de G.
Puccini, 1963), Mimi (La Bohéme, G. Puccini, 1977), Santuzza (Cavalleria rusticana de P.
Mascagni, 1980), Nedda (Pagliacci de R. Leoncavallo, 1971), Adrienne (Adrienne Lecouvreur Fr.
Cilea, 1984).

Giacomo Puccini, reprezentantul de marca al verismului italian, la fel nu lipseste de pe scena
Teatrului National de Opera si Balet din Chisindu cu cea mai des interpretata lucrare a sa La
Bohéme. Dintre cantaretele noastre in rolul eroinei principale — Mimi le putem evidentia pe Irina
Vinogradova, Rodica Picireanu, Gulnara Raileanu. In cadrul Festivalului Invitd Maria Biesu le-
am admirat pe Veronica Tello — Spania, pe Nicoletta Mayer — Romania. Toate aceste vocaliste
sunt diferite si speciale in felul sau, la unele predomina sensibilitatea si puritatea, la altele — curajul
si ambitia. Aria Mimi din primul act, Si, mi chiamano Mimi (Da, ma numesc Mimi), cunoscuta
bine publicului larg, nu lasa pe nimeni indiferent. Sinu doar prin linia sa melodica de un rafinament
deosebit, dar si prin acest personaj atat de sincer si curat, uneori, departe de realitate. Un suflet
inocent, care se bucura de fiecare raza de soare si pentru care chiar si florile artificiale au miros.
Aria trebuie interpretatd cu un sunet cald, utilizdnd un legato profund, expresiv, cu dinamica
controlata. Imaginatia si creativitatea vocalistei va conlucra cu tehnica vocala si actoriceasca
aplicata.

Dintre creatiile lui G. Puccini nu putem omite opera Madama Butterfly. Pe scena Festivalului
International Invita Maria Biesu in rolul Cio-Cio-San s-au produs — Olga Perrier, Franta, Tatiana
Anisimova, Ucraina, Ina Loss, SUA. Partida Cio-Cio-San, ca vocalitate, este una dintre cele mai
atractive pentru soliste, dar si dintre cele mai complicate. Versiuni interpretative ale Cio-Cio-San
sunt multe in dependenta de temperamentul cantaretei: sentimentald cu o inocentd accentuata,
dramatica s.a.

Cio-Cio-San creat de Maria Biesu a devenit un model pentru arta vocala. Artista cunostea la
perfectie forta expresiva a contrastelor si le utiliza cu multa iscusintd. Totodata, le grada si le corela
rational cu ideea compozitorului. Dupa ce Primadona Operei Nationale, Maria Biesu, in anul 1967

castiga prestigiosul concurs in memoria Miura Tamaki la Tokyo si devine cea mai bunad Cio-Cio-
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San din lume, acest rol i aduce faima si apreciere mondiald. Maria Biesu Se impune ca un nume
de referinta 1n lumea teatrului liric.

Editia a XXIII-a a Festivalului Invita Maria Biesu, dedicata celei de a 80-a aniversari a
sopranei Maria Biesu, este deschisa cu spectacolul Madama Butterfly [33]. Rolul principal a fost
interpretat de soprana Olga Busuioc, o piatrd de incercare pentru tandra solista cu acest rol extrem
de dificil din punct de vedere tehnic si emotional. Subliniem cé decizia de a deschide festivalul cu
opera Madama Butterfly a fost simbolica: ,,Ma bucur nespus de mult sa cant acasa, pentru cel mai
scump si cald public. Pentru mine este o onoare sa deschid festivalul, mai ales, cu rolul care a
ficut-o celebri pe regretata Primadona noastri, Maria Biesu”'°. Olga Busuioc cAntase deja un sir
de spectacole Madama Butterfly in Bologna, un teatru cu traditii si cunoscator de opera. Pentru
interpretd, Cio-Cio-San, este un rol plin de delicatete, profunzime si durere. Acest rol ,,vorbeste
despre o lume interioara enorma, lumea unei fete, femei, mame... o lume in care e o continua
lupta”[41]. Olga Busuioc s-a manifestat cu o nemaipomenita simplitate si credibilitate, totodata cu
o personalitate aparte. Renumita cantareatd de opera Mirella Freni a intrebat-o: ,,cine te-a invatat
sd canti? — Mama — Hm, transmite mamei ci te-a invitat exact cum te-as fi invitat eu”*,

In anul 1995 Maria Biesu a marcat 35 de ani de activitate. Printre invitati i-a avut pe primii
solistii ai Operei Bucurestene, care s-au produs in spectacolul Cavalleria rusticana de P.
Mascagni: M. Slatinaru-Nistor — Santuzza si I. Voineag — Turiddu, interpreti, ce reprezinta o
frumoasa scoald romaneasca de canto. Maria Slatinaru-Nistor a fost admirata in rolul Santuzzei,
un rol cantat, precum am mentionat deja, in egala masura de catre soprane si de mezzo-soprane.
Partida solicita o voce dramatica, cu volum, pe care a dezvaluit-o plenar interpreta M. Slatinaru-
Nistor: sunet plin, profund, uneori ,,intunecat”, ,,umplut” de multiple culori in dependenta de starea
eroinei principale, pentru a transmite profunzimea trairilor si suferinta personajului. Elena
Obraztsova spunea ca Santuzza este un personaj profund psihologic, complicat, si e foarte
important ca vocalista s aiba si o pregatire psiho-emotionala. Acest fapt a fost inteles si folosit pe
larg de Maria Slatinaru-Nistor — o roméanca cu o voce de o frumusete rard, comparata de multi cu
cea a legendarei soprane Renata Tebaldi. Intre anii 1969-1990 a activat ca prima solista a Operei
Romane din Bucuresti, interpretand numeroase roluri, o mare parte din operele veriste: Leonora
din Trubadur si Aida din opera cu acelasi titlu de G. Verdi, Mimi din La Bohéme, Liu din Turandot,
Floria din Tosca de G. Puccini, Maddalena din Andréa Chenier de Um. Giordano, Santuzza din
Cavalleria rusticana de P. Mascagni.

Operele Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni si Pagliacci de Ruggero Leoncavallo sunt

prezentate, de reguld, in aceeasi seara. In rolul feminin principal — Nedda (eroina principald) din

0 Din discutii cu interpreta Olga Busuioc
11 1dem
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Pagliacci, pe scena Teatrului National de Opera si Balet Maria Biesu, s-au produs sopranele:
Anastasia Buruiand, Oxana Cobzev, Irina Vinogradova, Rodica Picireanu, Mariana Colpos
(Romania). Toate versiunile interpretative sunt reusite, fiecare vocalistd dand dovada de multa
imaginatie si improvizatie.

Dintre solistele Teatrului National de Opera si Balet Maria Biesu, care au creat rolul
Santuzzei din opera Cavalleria rusticana, le putem numi pe: Tamara Ciornaia, Valentina Calestru,
Liliana Lavric. Fiecare a avut o tratare individuald a personajului, fiind capabile sa creeze cat mai
autentic rolul sau, dandu-i viata si credibilitate pentru spectator. Am vrea sa mentionam in mod
deosebit rolul creat de Artista emerita Valentina Calestru, care in anii 90 ai secolului XX era
prima soprand, dupa Maria Biesu, si avea in repertoriul sau intreg arsenalul vocal de soprano-
dramatica al Operei Nationale. Tinerele soliste, printre care si subsemnata, nu absentau de la nici
un spectacol cu participarea artistei, fiind pentru ele un exemplu de urmat. Astfel, o idee importanta
insusita de la ea este aceea ca personajul trebuie sa se nasca din impulsurile interioare ale cantaretei
si evident sa fie in strans contact cu muzica. Pentru a realiza toate acestea, vocalista va exersa cat
mai mult, astfel incat corpul sdu sa devind un instrument bine antrenat, sa tind ritmul instinctiv, sa
fie capabil sa reactioneze firesc in orice situatie.

Ca si in alte opere veriste, in opera Cavalleria rusticana, Maria Biesu a demonstrat pe deplin
abilitdtile vocii sale. Dupa cum marturiseste colegul ei Vladimir Dragos, primadona avea o
Anume acolo, dupd cum crede V. Dragos, profesorii au slefuit vocea ei, prin urmare aceasta a
obtinut o culoare timbrald frumoasa, o nuantd proaspatd, o respiratie corecta, un sunet uniform,
egal si echilibrat in toate registrele, si alte calitati atribuite fenomenului belcanto. Anume ele, fiind
imbinate firesc cu vocea mostenita de la Dumnezeu, a asigurat stilul vocal al Mariei Biesu — unic
si incomparabil. Putem sustine cu certitudine cd Maria Biesu simtea intuitiv acest specific al
stilului verist — emotiv, exploziv si nestabil — si il reda perfect in procesul de interpretare a partidei
Santuzzei.

Pentru un artist este foarte important sa-si studieze in permanenta capacitatile vocale, sa-si
cunoascd in cele mai mici detalii corpul, pentru a face fata tuturor provocarilor scenice, pentru a
prezenta in final, de fiecare data, ,,un produs” operistic de cea mai Inalta calitate. Comunicarea,
audierea, urmarirea interpretarii diferitor roluri feminine din operele veriste de catre valoroase
cantarete de operd din intreaga lume si care s-au produs pe scena Teatrului National de Opera si
Balet Maria Biesu din Chisindu, ne permite sa realizam o analiza a executiei partidelor feminine
din operele veriste si descoperirea unor noi aspecte in crearea acestor personaje in conditii

contemporane de existenta a muzicii operistice.
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2.2. Prezentarea scenica si interpretativa contemporana a partidelor feminine centrale

in operele veriste: modele regizorale ale operei Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni

Fenomenele ce se produc in arta muzicala contemporand acopera si domeniul productiilor
de opera, ne referim nu doar la creatii noi, dar si la solicitarea de catre public a celor deja devenite
traditie. Acest fapt a determinat cautarea de solutii, de noi formule artistice, de transformari,
reinterpretarea valorilor clasice ale repertoriului de oper. In rezultat, constatim céteva directii de
parcurs al teatrului liric in contemporaneitate:

- pastrarea modelului initial cu unele modernizari de scenografie;

- revigorarea spectacolului prin schimbarea scenografiei, costumatiei, adaptarea continutului
la alt spatiu temporal, contemporan, dar cu pastrarea dramaturgiei muzicale si a personajelor din
subiectul operei. Uneori, pot fi introduse si adaptate personaje noi, preluate din alte opere sau chiar
din alte domenii ale artelor audio-vizuale;

- modificarea radicald a scenografiei, iesirea din tiparele traditionale, introducerea de noi
personaje, pana la exagerarea eronata a evenimentelor produse in libretul operei, chiar la
degradarea imaginii personajelor autentice, a valorilor si reperelor axiologice, rescrierea
subiectului.

De la primele lucrari ale inceputului barocului muzical, scrise de Jacopo Peri, Claudio
Monteverdi s.a., la cele ale lui Leos Janacek, Richard Strauss, Hans Pfitzner, Dmitri Shostakovich
—1n secolul XX, opera ca gen muzical si spectacol au parcurs o cale lunga de evolutie, trecand prin
diferite reforme, care vizau continutul literar, limbajul muzical, aspectul interpretarii vocale, jocul
actoricesc etc. Astfel, raportul dintre textul dramatic si muzica a avut diferite conotatii: importanta
continutului literar, subliniata chiar din primele creatii ale genului de opera, ne referim la drama
per muzica (spre exemplu, Orfeu de C. Monteverdi), reforma lui Chr. W. Gluck, inversarea
ulterioara a valorilor, cand datorita muzicii sunt interpretate cu succes opere mai putin reusite din
punctul de vedere al libretului (Don Carlos de G. Verdi) si, in sfarsit, impunerea egalda a ambelor
componente — muzica si drama, contopirea acestora intr-un tot intreg (drama muzicald a lui R.
Wagner).

Referindu-ne la interpretarea vocala, libertatea excesiva a improvizatiilor din perioada
secolelor XVII-XVIII a fost stopata in secolul al XIX-lea. Printre primii compozitori, care au
impus cantdretilor sa execute doar textul notat de ei, fara exagerdri vocalizate, ce duceau la
distorsionarea ideii autorului si imposibilitatea intelegerii textului literar, se numara G. Rossini si
G. Verdi. Interpretarea vocala este treptat canalizata spre a servi transmiterii unui continut si nu
doar a demonstrarii abilitatilor vocale. Iar in a doua jumatate a secolului XIX, reformatorul genului

de opera R. Wagner, criticind aspru belcanto, atribuie declamatiei rolul determinant in
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transmiterea unui mesaj ideatic. Claudia Pop mentioneaza: ,,Pe tot parcursul barocului tarziu, a
erei galante, arta diminutiei sau a ornamentatiei libere a cunoscut o dezvoltare luxurianta, adesea
degenerand in extravagance. in domeniul vocal, imbogitirea melodie prin ornamentatia libera a
luat 0 noua dimensiune, incepand cu anul 1700, prin adaugarea de cadenze interminabile si coroane
pe note, care nu ar fi trebuit tinute. Pierfracensco Tosi in 1723 atragea atentia asupra moderatiei
in utilizarea ornamentatiei libere, insa virtuosii secolului, nu puteau fi limitati. Italia si cantaretii
sai au adus acest stil in Germania pe tot parcursul secolului al XVIII-lea. Aparitia lui Christoph
Willibald Ritter von Gluck si opozitia sa riguroasa la orice ornamentatie improvizata a pregatit
restrictia radicala a artei diminutiei odata cu aparitia stilului clasic” [48, p.169].

La fel ca si elementul muzical, cel literar si interpretarea vocald, jocul actoricesc in
spectacolul de opera a avut si el parcursul sdau, manifestandu-se diferit in functie de epoci, stiluri,
norme etice si morale etc.: de la interpretul in exclusivitate barbat la acceptarea vocalistelor, de la
miscarea scenicd si expresivitatea actoriceasca subordonata executiei vocale, limitata la plastica
mimicii si a gestului, la crearea unui personaj integru al spectacolului de opera cu antrenarea
intregului arsenal de expresivitate actoriceasca si miscare scenicd in secolul XX. Astfel, dintre
genurile muzicii academice ,,cel mai puternic in sens sugestiv (si popular) va fi, implicit, cel mai
impur — opera. Pornind de la rddacinile antice ale genului, unde muzica exista in calitatea ei de
element al ecuatiei sincretice, trecand peste modelul eminamente sintetic In care opera apare in
Renastere, ecuatia genului ramine §i In continuare una amalgamata, deci sintetica, prin
participarea poeziei $i muzicii la o actiune scenic-dramaticd, ale cdrei sensuri explicit
evenimentiale trebuiau sa le lamureasca (poezia) si sa le amplifice-coloreze (muzica). Astfel,
sugestibilitatea unei asemenea productii sintetice este una construitd pe reciproca §i continua
amplificare a sensului, proces cu efecte extrem de puternice in ceea ce priveste captarea publicului.
Acesta avea ce vedea (actiunea si interactiunea actorilor-personajelor pe scend), ce intelege” [27].
Anume caracterul sintetic al operei deschide perspectiva unor noi tratari, adaptari la cerintele vietii
contemporane.

Cercetatoarea M. Kuklinskaia subliniaza: ,,Pentru noi, este important sd intelegem ca opera
ca text muzical-teatral ia nastere in procesul de interactiune a subtextelor, partilor si altor unitati
structurale, in cursul formarii lor, si nu reprezinta un rezultat final si imuabil. Printre altele,
mentiondm ca cerintele adresate regizorilor (si, in consecinta, cantdretilor, care participd la
producerea spectacolului) de a monta in scend si a interpreta opera «asa cum a scris compozitorul»

sunt incorecte, in primul rand, pentru ca intentia compozitorului este cunoscutd cu siguranta doar

53



de el insusi; in al doilea rand, interactiunea subtextelor ca proces cu un rezultat imprevizibil (Yu.
Lotman) este inerenti insisi naturii textului muzical-teatral”*? [84].

Ideea despre importanta relatiei cantaret-rol-spectator este expusa inca de R. Wagner in
lucrarea sa Opera si drama (1851). Muzicianul pune in valoare elemente specifice teatrului
dramatic, integrandu-le spectacolului de opera, iar expresivitatea actoriceasca in acest aliaj nu este
ignoratd. Victor |. Frunza mentioneaza despre R. Wagner si reforma lui de opera: ,,Compozitor,
dirijor, dramaturg, director de scena §i eseist are o contributie esentiald in dezvoltarea artelor
spectacolului. Practicant al spectacolului absolut, In care muzica are nevoie de un sprijin narativ
pentru a iesi la iveald. Drama muzicald este cea mai importantd realizare conceptuald a sa, iar
creatia artistica il plaseazd in topul creatorilor din toate timpurile. A scris deopotriva libretul s1
muzica operelor sale scenice, a elaborat conceptul de opera de arta totald (Gesamtkunstwerk). O
sintezd originala a valorilor europene amprentate de localismul patriarhal. A contribuit la
proiectarea spatiilor scenice ale Operei din Bayreuth. (...) Opera wagneriana ne spune ca: mutatia,
si nu deconstructia este cheia evolutiei. In salturi uriase, cu amplitudine de sute de ani, mutatia
intervine pentru a impinge totul Tnainte. Tot astfel si In Teatru, inovarea lui radicald nu poate fi
facuta decat in interiorul modelului, al arhetipului. Pand acum Teatrul a suferit deja doud mutatii:
drama muzicala (opera wagneriand) si cinematograful.(...). Mutatia filmului prezinta asemanari cu
stadiul vechi al teatrului, cdnd se incerca prin masinarii scenice sa se creeze un mediu virtual pe
scend. In fapt, scena este un mediu virtual simplificat.” [51].

In prezent, s-a inteles ci opera, ca gen muzical si teatral, nu poate ignora principiile de
organizare si functionare specifice teatrului, in general. Echipa de creatie a spectacolului de opera,
alaturi de interpreti vocalisti si orchestra, include astazi un regizor, un asistent de regie, de regula,
un coregraf, un scenograf, tehnicieni din domeniul design-ului si de scend, specialist in lumini s.a.
De aceea, atunci cand muzicologia atribuia activitatea unei vocaliste in sfera ,,exprimarii plastice”
a unui continut muzical-literar si limita, astfel, manifestarea ei doar la plasticitate, gest si mimica,
pierdea din vedere functiile principale si importante ale acestei activitdti, si anume, capacitatea sa
de a influenta continutul si structura textului de opera. Arta actritei cantarete este aceiasi ca si arta
celei dramatice, cu exceptia unor limitdri pe care le dicteazd muzica si interpretarea vocala.
Montarile contemporane ale spectacolelor de opera demonstreaza ca interactionarea scenica a

acestea cu ceilalti interpreti, cu elementele de coregrafie dupa caz, cu situatia impusd de

12 Jlns Hac 371eCh B&KHO MOHMMAHHE, 4TO OMEPA KAaK My3BIKAJIBHO-TEATPAIBHBIA TEKCT BO3HHKAET B TPOIECCE
B3aMMOAEHCTBUS CyOTEKCTOB, YacTeH W OPYIUX CTPYKTYPHBIX €IWHHII, B XO/I€ UX CTAHOBJICHUSA, a HE MPE/ICTABISIET
co00i OKOHYATENBHBIM M HEINPENOXHBIN pe3ynpTaT. llomyTHO 3amMeTmM, YTO MPU3BIBEI K pexkuccépaMm (a,
CIIeIOBATENIbHO, M K YYacTBYIOIIMM B IOCTAHOBKAax IIEBI[AM) CTaBUTh M WCIONHSTH OMEPY «TaK, KaK HaIMCal
KOMIIO3UTOP» HEKOPPEKTHBI, BO-NIEPBBIX, MOTOMY, YTO 3aMbICEN KOMIO3UTOpa AOMOAIMHHO U3BECTEH TOIBKO €MY
CaMOMy; BO-BTODPBIX, B3aMMOAEHCTBHE CYOTEKCTOB Kak Mpoliecc ¢ HempezackazyeMbiM pesynbTatoMm (FO. Jlotman)
3aJI0KEH B CaMOW PUPOAE MY3bIKaIbHO-TEATPAIBHOTO TEKCTa .
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scenografia spectacolului, cum intelege conceptia spectacolului, determinatd de viziunea
regizorala, este facilitata daca vocalista poseda tehnicile de arta teatrala. Cantareata ce urmeaza sa
realizeze un rol, din prima clipa, va antrena diferite tehnici actoricesti, va apela la experientele din
viata personald, la imaginatie si alte detalii necesare pentru crearea unui personaj veridic,
declansand multiple procese afective, de cunoastere, kinestezice si incepand, de fapt, un act de
creatie.

Traditia si inovatia se impletesc in cadrul spectacolului de opera contemporan la diferite
nivele — interpretare, regie, scenografie, miscare scenicd, joc actoricesc s.a. Parcurgerea diacronica
a istoriei spectacolului de opera indica anumite stadii ale existentei sale. La inceput ,,Publicul
accepta instantaneu realitatea mediului virtual al scenei, era dispus sa creada — spectatorul actual
stie cd se duce la teatru. In consecinti, el trebuie transportat din realitatea lui, dizolvandu-i-se
impresia ca asistd la o reconstituire muzeald a realitatii pe scend. Vechiul spectator era dispus a
priori sa te creada, cel nou, trebuie obligat (emotional) sa te creadd, mai precis sa te admita. Aceasta
e marea diferentd: vechiul Public te credea, cel nou te admite” [51].

Spectacolului de opera in contemporaneitate este tratat ca un edificiu complex si sudat din
multiple elemente, ce nu pot fi principale ori secundare, ne referim la muzica, teatru, interpretare
vocala, actorie, scenografie, regie s.a. Ele conlucreaza la crearea unei productii integre, ce va
antrena $i va impresiona un public de diferite varste, stare sociala, pregatire sau interes cultural.
Este un fenomen ce ia amploare 1n societatea modernd si plaseaza in altd dimensiune existentiala
unul din cele mai complexe genuri muzicale.

Asistam la un proces intens de metamorfoze in domeniul operei, care se manifesta in sfera
regizoral-scenicd si interpretativi a multor montiri pe scenele lumii. In acest context, studii
importante au fost consacrate relatiei muzica de opera — actiunea scenica in general [70, 7, 49]. in
ceea ce priveste schimbadrile parvenite In spectacolul de opera contemporan, aspectele mai mult
sau mai putin benefice ale fenomenului inca nu au fost analizate fundamental de stiinta muzicala.

Criticii muzicali si nu numai, ,,se raliaza, in functie de afinitati teatrale sau muzicale, la doua
tabere distincte: unii sustin obligativitatea respectarii ADN-ului creatiei propriu-zise, elaborate de
compozitor si libretist, iar ceilalti agreeaza ideea revolutionarii teatrului muzical, prin reformularea
expozeului discursiv-dramatic liric de cdtre directorul de scend. Astfel, fizionomia partiturii
initiale este transfigurata, conform viziunii acestuia, iar ceilalti participanti la actul creator,
respectiv dirijori, solisti, coregrafi, instrumentisti, coristi se subordoneaza in mod absolut noului
scenariu. In efervescenta tulburitoare a dezbaterilor, opinia melomanilor nu este deloc neglijabila,
deoarece inca de la inceputurile sale spectacolul de operda a fost destinat publicului, el fiind

beneficiarul de drept al actului de creatie [53, p. 855].
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Ca urmare, apar o serie de intrebiri legate de loialitatea autorilor de opera. In primul rand,
transpare intrebarea — in ce masura se respecta nucleul definitoriu al creatiilor? De asemenea, in
procesul reinterpretarii moderne, pana unde se poate ignora dimensiunea initiald a spectacolului
si, In general, ce este opera in acceptiune contemporand? Un raspuns categoric este greu de
formulat. Putem doar sa analizdm in ce masura versiunile actuale ofera o imagine adecvata asupra
unui posibil profil al operei viitorului.

Scena contemporand impune un sir de cerinte pentru desfasurarea actului artistic in conditii
de experimentare si cdutare de noi abordari regizorale si interpretative, cu implicarea modalitdtilor
de expresie ale artelor vizuale, in special, ale cinematografiei. Interpretul, care dispune de un
instrument vocal bine lucrat si stie a-si valorifica capacitatile actoricesti, poate pretinde la o cariera
spectaculoasa, facand fata oricdror provocari. Or, exprimarea scenica de calitate este posibild doar
atunci, cand interpretul traieste cu adevarat rolul pe scena.

Solistul poate avea o tehnica vocala excelentd, insa daca gesturile ii sunt rigide si artificiale
sau mimica exagerata, risca sa denatureze personajul. Acesta se face credibil pentru spectatori prin
simtirea sa sincera si nesimulatd, in cazul in care se patrunde el insdsi de destinul si fraimantarile
eroului. Vocea, fiind primordiala intr-un spectacol de opera, astazi trebuie neaparat suplimentata,
suplinita, ,,condimentata” si cu o tehnica impecabila a jocului actoricesc, pentru a-i conferi chipului
scenic naturalete, farmec si frumusete spectacolului. Unii cantareti neglijeaza tehnicile jocului
actoricesc si se concentreaza doar pe voce, iar din punctul nostru de vedere naturaletea chipului
scenic este esentiala, emotiile pe care le provoaca sunt cununa acestuia, spectatorul modern are
nevoie de o noua ,respiratie”, o reinterpretare in arhitectonica reprezentatiei lirice.

Schimbadrile se produc cu rapiditate in lumea operei trebuie sd tina pasul cu tot ce este nou.
Totodatd, personajele scenice urmeaza sa-si pastreze si perpetueze autenticitatea, sa fie usor de
inteles astdzi, la distantd de secole de cand au fost create. Filip Ristovski Risio subliniaza
,.spectacolul modern al secolului XXI are alte mijloace de asimilare a actului scenic, mai ales cel
de opera, care a inceput treptat sa iasa din forma clasica care |-a consacrat. Nu doar cele mai mari
teatre ale lumii, cum este Bolshoi Opera din Moscova sau Metropolitan Opera din New York au
intrat 1n acest secol printr-o noud abordare a spectacolului de opera, opereta sau de balet. Nici cele
mai mici institutii de acest gen nu s-au lisat mai prejos. In curand, si pe scenele din Romania
lucrurile vor sta altfel. Este important ca generatia care vine sa fie pregatitd, sa stie cum sa
intampine aceasta tendinta si sa se ridice la standardele internationale” [52, p. 10].

Pentru a capta atentia publicului, spectacolele de opera incep sa se detaseze de forma lor
initiala, conceputa, deseori, ca invechita. Ele sunt prezentate in asa mod, incat sa mentina atentia
publicului eterogen ca varsta, etnie, nivel de pregatire etc. Opera traieste si se dezvoltd impreuna

cu publicul. Ea nu trebuie lasata sa se transforme intr-o piesd de muzeu.
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Dintre operele, ce au suferit noi viziuni de montare si interpretare putem numim: G. Verdi
Traviata (Perm, Rusia), iunie 2016, regie — Robert Wilson, in rolul Violetei — Nadejda Pavlova;
G. Puccini Madama Bultterfly (Glyndebourne), iulie 2019, regie — Annilese Miskimmon, in rolul
principal feminin Cio-Cio-San — Olga Busuioc; G. Bizet Carmen (Royal Opera House), ianuarie
2020, regie — Barrie Kosky, in rolul lui Carmen — Ana Goreaciova; R. Strauss Elektra (Hamburg),
noiembrie 2021, regie — Dimitrii Cerneacov, Elektra — Doris Soffel s.a. Stefan Neagrau, regizor
roman, a montat spectacole dramatice si de opera in diferite teatre din Romania: Teatrul Bulandra,
Teatrul Odeon, Teatrul de Comedie, Teatrul Luni (Green Hours), Opera Nationala Bucuresti etc.
Dintre opere, numim: Turandot de G. Puccini (2010), Pagliacci de R. Leoncavallo (1997) — o
adaptare dupa filmul Franco Zeffirelli, Madama Butterfly, G. Puccini (1993) — reluare dupa
spectacolul lui Jean Rénzescu s.a.

Unul din cei mai discutati si controversati regizori contemporani, cunoscut prin montarile
provocatoare ale operelor clasice, este Konstantin Bogomolov, un vestit regizor de teatru, film,
poet si scriitor. Despre K. Bogomolov se spune ca publicul nu merge la spectacol, ci la regia lui.
Spre exemplu, discutii contradictorii, Insotite chiar de acuzatii si critici dure, a provocat premiera
operei Carmen de G. Bizet in aprilie 2021 pe scena Teatrului de Opera si Balet P. I. Ceaikovski
din orasul Perm, Rusia. Regizorul a transferat actiunea operei lui G. Bizet in orasul Odessa la
inceputul secolului al XX-lea, introducand in textul muzical al lucrarii cantecele de mahala si din
repertoriul copiilor, afisand pe fundal titluri scandaloase, chiar revoltatoare.

Criticul de artd Alla Senderova®®, prezenti la spectacol remarci: ,,lui Bogomolov cel mai
mult ii i-e frica sa nu lase pe cineva indiferent” (uro Gosblie Bcero boromMmoaoB 60UTCS OCTaBUTH
KoTo-1100 paBHOAYIIHBIM). Ea continud: ,,Bogomolov 1-a stramtorat puternic (desi, dupa cum se
spune, competent) pe Georges Bizet, adaugand in partitura lamentatii locale, cantecul ,,Un pub
deschis pe Deribasovskaya” si unul pentru copii din ,,Scufita Rosie” (film, n.n.) cu un refren despre
un papagal verde. (...) Asadar, la Odessa, In 1913, o orfana evreica Carmen traieste si lucreaza
intr-o fabrica de trabucuri. In prolog, prezentatorul in costum si cu accentul lui Jvanetsky spune o
poveste in spiritul lui Babel. Baietii evrei danseaza freilex (...). Bogomolov a ales prima versiune
a lui Bizet, unde existau mai multe insertii verbale — si asta i dezleaga mainile. Dar chiar in halul
acesta... (...). Deasupra intrarii in fabrica este o proiectie a unei zabrele cu sloganul ,,Arbeit macht
frei”. Aceste zabrele sunt familiare din fotografiile de la Auschwitz. (...) In final este lipit un
fragment al unei coloane sonore din marturia uneia dintre fostele victime ale profesorului Sokolov
- ea povesteste cum a legat-o de un scaun si a amenintat-o cd o va mutila. Jose o arde pe Carmen,

legatd de un scaun cu un fier de calcat. Imi face rdu — Imi amintesc de Anastasia Yeshchenko —

13 He mait Gor xoro-to He obumers. Texct: Ama Illennepoa, KynbTypa  Teatp, 12 ampens 2021, Bluie print,
disponibil https://theblueprint.ru/culture/theatre/bogomolov-karmen (accesat 20.01.2023)
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Sokolov a dezmembrat-o pentru a ineca ramasitele. Incerc si-mi dau seama cati ani ar avea ea
acum. Din spatele cortinei inchise, pe care sunt proiectate versurile din ,,®neiiTa-1mo3BoHOYHUK” a
lui Mayakovsky, se aud sunetele unui ferestrau-drujba”,

In spectacolul Carmen al lui N. Bogomolov, fiind aduse intentionat pani la absurd si
distorsionandu-se toate ideile legate de modernizarea operei, regizorul ofera o injectie combinata:
pe de o parte, aluzia la antisemitism, xenofobii si alte fobii sau pur si simplu ura fata de tot ceea
ce nu suntem noi Ingine, ceea ce determind degradarea umanului din om, pe de alta parte, urmarirea
reactiei spectatorilor, pentru ca mai tarziu sa-i ia in deradere.

Care va fi soarta acestor viziuni referitoare la teatrul liric modern vom vedea in viitor. Cert
este faptul ca spectacolul de opera se indreaptd spre noi, deseori total diferite de original,
reprezentari. Evident ca nu toate operele pot fi supuse unor transformari scenice si interpretative.
Suntem de acord cu opinia multor critici si muzicieni cu privire la necesitatea pastrarii unui
echilibru de continut intre nou si traditional, studierea in profunzime a istoriei lucrarii, a
subiectului, dramaturgiei muzicale si altor componente ale spectacolului de opera pentru ca in
final, sa fie prezentatd in scend o productic de calitate sub aspect estetic, etic, artistic si
interpretativ.

In aceasta ordine de idei, opera verista, prin faptul ca este ,,un adevirat document de expresie
spirituald si morala, ce provoaca in constiinta spectatorului sentimentul compasiunii, mai putin, de
revolta (adeptii verismului constata doar momentul social, faptul ca oamenii sunt nefericiti, ca
viata lor ar putea fi mai buna)” [64, p. 469], constituie un model existential universal, care poate
sa se produca 1n orice timp, perioada istorica, fiind atemporala.

Am remarcat faptul ca la interferenta secolelor al XIX-lea si al XX-lea, intre drama muzicala
a lui R. Wagner si simbolismul modernist a lui C. Debussy, opera ca gen muzical cunoaste o
varietate de stiluri, tendinte, conceptii, acestea disputdndu-si Intdietatea si unicitatea in repertoriul
teatrului liric. Veristii italieni n ultimul deceniu al sec. al XIX-lea se impun n paleta stilistica
respectiva prin ideile si subiectele de opera, prin capacitatea de sinteza calitativd a mijloacelor de

expresie si a limbajului muzical operistic traditional si novator, ei orientandu-se ,,spre realism,

14 BOroMoIIOB CHIIBHO (XOTh U, KaK YTBEPKIAIOT, TPAMOTHO) roTecHuI JKopska buse, 106aBUB B IAPTUTYPY MECTHBIE
3ammtauky, necHio «Ha JlepnbacoBckoit OTKphUTacs MUBHAS U ellle AeTCKui accopTuMeHT u3 «KpacHoit [lamouxmy
C TIPUIIEBOM IIPO 3eJIeHOro ToryTasl. (...) Utak, B Omecce 1913-ro xuBet 1 paboraer Ha curapHoii pabpurke eBpeiika-
cupota Kapmen. B mporore Beaymiuii B KOCTIOME H ¢ aKIIeHTOM JKBaHEITKOT'0 pacCKa3bIBaeT HCTOPHIO B myxe badens.
EBpeiickre MagbuMKH B KATAX IDIITYT (hpeiiexc u MamyT nericami. (...) boromonoB BeiOpan nepsriii Bapuant buse,
r/1e OBITH MHOYKECTBEHHBIE Pa3TOBOPHBIC BCTABKH, — W TO pa3Bs3bIBaeT eMy pyku. Ho uTo0sI Tak... (...) Hax Bxomom
(haObpuKu — TIPOESKIHS M3SIIHON PEIIeTKH C JIO3YHroM «Arbeit macht frei». IMeHHO 3Ta pemierka 3HaKOMa HaM 1O
Kajpam u3 Aymsuia. (...)B ¢uHan BkiueeH ¢pparmedT oHOrpaMMBbI TOKa3aHUHA OTHOH 13 OBIBIIHX >KepTB mpodeccopa
CokonoBa — OHa PaccKa3bIBAET, KaK TOT MPUBS3AN €€ K CTYJTy M TPO3HI W3YpPOA0OBaTh. X03€ NPIKUTAET yTIOTOM
TIpUBsA3aHHYIO K cTyiny Kapmen. Menst MmyTuT — s BcrioMuHato AHactacuio Emenko — ee COKOIOB pacuiieHu,
YTOOBI YTOIUTH OCTaHKHU. [IbITalOCh COCUMTATh, CKOJIBKO OBI el celfuac ObuIo JieT. M3-3a 3aKphITOro 3aHaBeca, Ha
KOTOpBIH MTPOEUPYIOTCS CTPOUKH «DIIEHTHI-TO3BOHOYHUK» MasKOBCKOTO, CIBIIIHBI 3BYKH OCH3OMMIbI .

58



adesea isi Tmbracau personajele in costume contemporane, foloseau intrigi in care erau implicati
oameni simpli, nu aristocrati, se delectau cu desfasurari de violentd pe scena si descriau actiunea
si starile emotionale cu ajutorul unei muzici de mare dramatism” [58, p. 397]. Unul dintre aspectele
importante ale operei veriste este reducerea sa ,,la un singur act, concentrarea maxima a actiunii
intr-un spatiu si timp real, cu o actiune verosimild care nu are nevoie de amplificari inutile si care
nu tine seama de principiile romantice si teatrale ale dramei lirice” [56, p. 134]. Toate acestea
faciliteazd abordarea inovatoare si moderna a operelor veristilor italieni.

O mare parte dintre operele veriste, precum Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni,
Pagliacci de Ruggero Leoncavallo, La Bohéme de Giacomo Puccini, Andréa Chenier de Umberto
Giordano s.a., prin subiect, limbajul partidelor vocale, scenografie, joc actoricesc, interpretare etc.,
deschid perspectiva si ofera teren pentru experimentari, abordari scenice inedite ale dramaturgiei,
in functie de timp, spatiu si tendinte in domeniul artei muzicale.

Reprezentativa, in acest sens, este opera Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, lucrare
intr-un act, scrisd in 1890%. Aceastd capodoperi liricd si rolul Santuzzei, personajul feminin
central, contine un material muzical bogat, asociat sincretic cu un subiect universal. Cantilena
desdvarsita a partidei eroinei, emotiile extreme, materializate in partitura, oferd posibilitatea de a
demonstra plenar nu doar abilitatile vocale exceptionale ale cantdretei (ne referim la partida
Santuzzei), ci si talentul sdu actoricesc in tratarea subiectului, atunci cand este antrenata in versiuni
scenico-interpretative contemporane, cu actiunea spectacolului de opera plasat in contexte social-
istorice diferite sub aspect diacronic.

Mai mult decat atat, muzica din opera Cavalleria rusticana a fost utilizata in coloana sonora
a diferitor filme artistice!®. Cea mai faimoasi adaptare cinematografici a versiunii originale a
operei este productia lui Franco Zeffirelli din 1982, cu Placido Domingo (Turiddu) si Elena
Obraztsova (Santuzza) in rolurile centrale. Industria cinematograficd nu a putut trece pe langa
frumusetea uimitoare a melodiei din Intermezzo, care poate fi auzita in filme: Kill Smoochy (2002),
Patru zile in septembrie (1997), Raging Bull (1980) s.a. Fragmente din diverse arii si duete din
opera sunt incluse in coloanele sonore ale filmelor: Boardwalk Empire, serial TV (2010), Lovers
(2008), The Sopranos, serial TV (2006-2007), Jocuri amuzante (2007), Pentru ca esti a mea
(1952).

Dar, poate, cel mai reusit si popular tablou in care muzica operei Cavalleria rusticana nu
este doar muzica de fundal, ci un mijloc de dezvoltare a actiunii, forta motrice a finalului tragic,

unde ceea ce se Intdmpld pe scena operei este strAns impletit cu evenimentele din viata

5 libret de Giovanni Targioni-Tozzetti si Guido Menasci dupa nuvela lui Giovanni Verga (accesat 02.10.2020).
16 Mackansu omepa «Cenbckas uyectb» disponibil https://soundtimes.ru/opera/spektakli/selskaya-chest (accesat
21.01.2023)
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personajelor, este filmul Nasul, episodul al treilea. Ultimul strigat din film, ,,Au ucis-o pe fata

"7 ~

Maria!”, rezoneaza cu ultima linie a operei, ,,L-au ucis pe Turiddu!”, in timp ce amintirile si
moartea lui Michael Corleone sunt insotite emotionant de Intermezzo.

Vocaliste de talie internationald au realizat personajul Santuzzei cu o creionare find si
profundd, producand, in final, o imagine vie si complexd, in continud miscare, deschidere,
dezviluire, atat 1n cadrul spectacolului traditional de opera, corespunzator variantei initiale, cat si
in montari contemporane. Pentru autoarea tezei — Tatiana Busuioc, solista la Teatrul National de
Opera si Balet Maria Biesu, acest subiect a devenit o preocupare importantd din momentul in care
teatrul si spectacolele de operd devin universul ei creativ, mediul in care activeaza cea mai mare
parte din timp.

\Vom prezenta, in continuare, cateva modele contemporane de executie a rolului Santuzzei,
care diferd de spectacolul traditional si trecute prin experienta interpretativa a autoarei tezei,
dezvaluind, totodatd, opiniile cantaretelor, regizorilor s.a. referitoare la spectacolul de opera
modern si la modalitatile de creare in scena a unui personaj veridic. Ne vom referi la vocaliste
consacrate, in repertoriul carora eroina Santuzza ocupa un loc aparte si despre care nu s-a vorbit
in subcapitolul 2.1. Personajul Santuzza este creat in mod inedit, cu o daruire aparte, iar din acest
proces complicat de creatie putem extrage idei, ce vor fi aplicate ulterior la constituirea unei noi
viziuni interpretative a rolului si partidei vocale.

Regizorul, care a montat Cavalleria rusticana la 30 aprilie 2017 pe scena Teatrului Bolisoi
din Moscova, Mihail Pandjavidze, relateaza urmatoarele: ,,Fara romantism sau eroism. Aceasta
este o poveste dura, destul de infricosatoare, despre o societate complet coruptd in care domnesc
obiceiuri ingrozitoare. Prestatia noastra este o reflectie asupra puterii multimii si a opiniei publice,
care rareori tine cont de adevar, formatd nu atit pentru nevoile societatii si strdduindu-se sa
stabileasca beneficiul majoritatii, cat pentru nevoile unui anumit grup de oameni” (...) ,,Regizorul
a refuzat sa lucreze in secolul al XIX-lea si, prin urmare, evenimentele dramei criminale siciliene
S-au mutat un secol mai tarziu. Sub conducerea designer-ului de productic Alexander
Kostyuchenko, un sat italian din anii 1920 a fost construit pe scena principald a Bolsoi-ului.”.t’

Interesante si deosebite le gasim in rolul Santuzzei pe cantaretele contemporane de opera

Lyudmila Monastyrskaya, Elina Garanca si Ekaterina Semenchuk, care au conferit acestui

17 Hukakol pOMAHTHKM M Tepou3aldd. OTO JKECTKas, HIOCTATOYHO CTpallHas MCTOPUS O HAaCKBO3b

KOPPYMITUPOBAaHHOM OOIIIECTBE, B KOTOPOM LIAPAT )KyTKHE HpaBbl. Hamr crekTakiib — 3TO pa3sMBIIUICHHE O BIACTH
TOJIBI ¥ OOIIIECTBEHHOT'O MHEHHMS, PEIKO YIUTHIBAIOIIETO HCTHHY, C(OPMHUPOBAHHOTO HE CTOIBKO 1aKe Ha IOTPedy
OOIIECTBY W CTPEMSIIErocs yTBEPIUTH BBHITOAY OONBIIMHCTBA, HO Ha MOTPeOy OMpeneNeHHON Kydku mromeit” (...)
»Paborate B XIX crojermm pexkuccep OTKa3ajcs, a IOTOMY COOBITHS CHIMIMHCKON KPUMHHAIBHOH JpaMebl
TIepeHecn Ha BeK mo3ske. [1og pyKoBOICTBOM XyHOXKHMKa—TIOCTAHOBINMKa AJjekcaHapa KocTIOUeHKO Ha TiIaBHOM
creHe boipIoro yxe NOCTpOMIIN UTAIBSIHCKYIO JepeBHI0 20—X To70B MuHyBIIero croietus” B: 30 anpens Ha cueny
Bombmoro  teatpa  Bo3Bpamaercs  omepa  "Cembckas  uects"  IIserpo  Mackanen.  Disponibil
https://www.sb.by/articles/mezhdu-operoy-i-dramoy.html (accesat 22.01.2023)
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personaj o individualitate aparte in montari memorabile. Numim spectacolul Cavalleria rusticana
de Pietro Mascagni cu Liudmyla Monastyrska si Jonas Kaufmann in rolurile principale, in regia
lui Filipp Stélzl, dirijor — Christian Thelemann (Highlight der Salzburger Osterfestspiele, 2015)8.

Produs de cineastul Philip St61zl, care dispune de un spectru artistic variat, de la videoclipuri
muzicale (cum ar fi Rammstein, Madonna, Luciano Pavarotti) pana la blockbusters, precum
adaptarea lui Der Medicus din Noa Gordon din 2013, Cavalleria rusticana devine o naratiune
cinematografica cu close-up-uri emotionale si montaje paralele diverse. Philip Stolzl, avand un
gust muzical rafinat, abordeaza acest spectacol de operd intr-un mod original si neconventional.
El ,ridicd un zid” intre spectatori si ,,adevarul vietii fard infrumusetare”, scena fiind complet
inchisd. Pe masura ce drama se dezvolta dupd perete, ferestrele, in functie de actiunea care are loc
alternativ sau in paralel, se deschid. Totul este in alb-negru. Scena traditionala siciliana a operet
este inlocuitd de expresionismul urban nord-european: povestea prezentata de regizor are loc in
orasul industrial conservator in gri din Europa postbelica. Paleta de culori afiseaza pe ecran in mod
realist un film documentar din anii cincizeci. In general, combinatia de verism simbolic,
decoratiuni grafice in alb si negru, scene paralele si o secventd video (de asemenea, in alb-negru)
ofera o profunzime absolut exceptionald si o implicare neasteptata a ceea ce se intampld. Un prim-
plan fara ferestre este doar pentru personajul principal — Santuzza.

In versiunea cinematografica a lui Ph. Stolzl se modifica perceptia succesiunii scenelor,
adaptand inteligent schimbarile de viteza, in sens cinematografic, la schimbarile scenice. Este o
productie de film cu elemente si ingrediente de efect specifice genului, fiind pus in valoare fiecare
interpret. Ca arhitectonica, spectacolul pastreaza structura traditionald, incluzdnd modele
traditionale: romante, duete, rugaciuni, cntece de pahar, cantece populare, cor.

Santuzza este prezentatd intr-un mod inedit, fiind greu s-o recunosti pe vocalista Lyudmila
Monastyrskaya. Cantareata de origine ucraineana si-a creat un nume de rezonantd mondiala,
interpretand rolurile principale in operele Aida, Bal-Mascat, Macbeth, Don-Carlos, Nabucco de
G. Verdi, Tosca, Turandot de G. Puccini s.a. Dupa cum vedem, repertoriul sau contine cele mai
cunoscute roluri dramatice, inclusiv veriste. Lyudmila Monastyrskaya, o soprana cu un tip de voce
rara si o larga intindere vocala, foloseste posibilitatile sale interpretative cét se poate de rezonabil
si trebuie sa mentiondm ca in acest rol se impune prin talentul actoricesc. Cantilena desavarsita,
emotiile la limitd, materializate in partida vocald demonstreazd nu doar abilitatile vocale
exceptionale ale cantaretei, ci si talentul ei dramatic. Intr-un interviu, Lyudmila Monastyrskaya

marturiseste: ,,ca sa fii cea mai bund, trebuie sa dai dovada de o interpretare deosebitd, de o tehnica

18 https://www.opera-online.com/en/items/productions/cavalleria-rusticana-pagliacci-osterfestspiele-salzburg-2015-
2015
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desavarsitd. Daca vorbim de regia contemporand, multi cantareti nu sunt de acord cu ea, intrucat
deseori aceasta pune la incercare aptitudinile vocale*?

in Cavalleria rusticana, o adevarata si tipica furie italiana a fost ,,modelata” de Lyudmila
Monastyrskaya. Partida Santuzzei o canta pe un ton bogat si generos, personajul fiind deosebit de
emotionant. Ea trdieste pasional, de parca ar retrai cu adevarat, starile emotionale la limita ale
eroinei, care-i dezvaluie personalitatea. Rolul Santuzzei se considerd unul complex si dificil,
intrucat intensitatea interioard a emotiilor este enorma si ele trebuie permanent dozate in
manifestarea lor exterioara.

Masivitatea orchestrald determind partida vocald sa caute solutii pentru a se impune, a
domina. Astfel, in ceea ce priveste vocalitatea si executarea partidei Santuzza, se deschid noi
viziuni referitoare la conceptia cantului si tratarea repertoriului verist. Interpretarea impune o noua
estetica bazata pe un discurs mai agresiv, In care vocea trebuie sa infrunte si consune cu o orchestra
mare. Se abordeaza o texturda vocald dificild, solicitand deseori tratari neconventionale: sunete
sufocate, strigate, sunet declamato, parlato (spre exemplu, fragmentele A te la mala Pasqua;
Hanno ammazzato compare Turiddu/ Paste e rau pentru tine: L-au ucis pe Turiddu ).

O altd vocalistda a teatrului liric, care s-a produs in rolul Santuzzei, Elina Garanca,
mezzosoprand letond, atrage, fard indoiald, atentia multor regizori contemporani. Si-a Inceput
cariera cu rolul Lola din Cavalleria rusticana la Opera de Stat din Viena ca sa aiba suficient timp
pentru a sesiza toate aspectele personajului complex, cum este Santuzza. Mezzo-ul ei bogat si
echilibrat se pliaza perfect personajelor interpretate.

Autoarea tezei a urmarit-o in doua spectacole, constatand perspicacitatea de a-si stdapani
vocea, miscarea scenicd, jocul actoricesc, unul convingator pe tot parcursul spectacolului, cu toate
ca acest rol a intrat destul de tarziu in repertoriul Elinei Garanca. A fost constientd ca pentru un
astfel de personaj sunt necesare intensitatea, culoarea, forta, volumul vocal. Santuzza Elinei
Garanca este una rafinata, subtild. Elina Garanca se remarca, in prezent, ca o profesionista de mare
clasd, cu o voce care poate scoate in evidenta profunzimea emotionald a personajului Santuzza.

Un spectacol memorabil al operei Cavalleria rusticana reprezinta montarea, in 2018, la
Metropolitan Opera, cu Ekaterina Semenchuk in rolul Santuzzei, in regia lui David Mc. Vicars,
considerat un Franco Zeffirelli al secolului al XXI-lea. Montate pe o placa turnanta, aceasta
rotindu-se mult mai des decat este necesar, vedem rearanjari frecvente ale scaunelor cu spatele,
care apar 1n intuneric pe peretii bisericii, abia luminate. Nu exista nicio scard, care sa duca spre
intrarea in bisericd. Procesiunea cu doud statui are loc pe timp de noapte, or, actiunea practic

lipseste. Orasenii poarta haine cazual ale satelor sarace, iar procesiunea de Pasti este o aventura

19 Informatie preluta din cadrul stirilor TV.
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sumbra in sine. Santuzza se afla mereu pe scena. Pentru Ekaterina Semenchuk, ,,rolul Santuzzei
este insuportabil, te macina cu totul, In ciuda faptului ca opera dureaza o ora, te epuizeaza si iti ia
toate fortele, in schimb treci prin experiente de nedescris, acele lacrimi pe scend pe care le
pretuiesti cu adevarat”[79].

in acest spectacol, nefericita Santuzza, de la primele pana la ultimele sunete, se manifesta in
scena si tot ceea ce se intampla, de la inceput pana la sfarsit, se afla in vizorul tuturor: durerea ei,
empatia, suferinta. O astfel de abordare este destul de dificild, vocalista fiind mereu sub ,,presiune”,
atat din exterior (publicul), cat si din interior (parteneri, orchestra, propriile emotii pe care trebuie
sa le tind sub control etc.). ,,Vreau sa mentionez ca am avut mare noroc in viatd in privinta
regizorilor, care mi-au ascultat si inteles firea si nu mi-au sugerat sau explicat niciodata nimic.
Exista oameni care, fara sd explice si sd vorbeasca, fac totul impreund” — relateazd Ekaterina
Semenchuk [79]. Santuzza-Semenchuk este calda si fireasca, cu onestitatea unei femei ranite,
geloase si abandonate, o Santuzza vulnerabila, dar sincerd. Consistenta vocii sale si puterea
emotionald transmit dragoste si devotament. Ea canta cu multd pasiune, iar tehnica vocald
desdvarsita o ajuta sa aduca culori inedite acestui rol complex.

Mezzosoprana Ekaterina Semenchuk este o vedetd de opera absolut iesitd din comun. Odata
cucerind lumea operei de la Milano, unde joaca in La Scala, pana la New York, ramane fidela
Teatrului Mariinsky din Petersburg, teatrului sau natal. O premiera din perspectiva contemporana
a operei Cavalleria rusticana cu Ekaterina Semenchuk in rolul Santuzzei a avut loc la Teatrul
Mariinsky din Petersburg (Rusia), in decembrie 2020.

Cavalleria rusticana in stil gangster — asa intituleaza articolul siau jurnalista Vera
Stepanovskaya. Ea subliniaza: ,,Regizorul francez Arnaud Bernard, bine-cunoscut la Petersburg
pentru productiile sale ludeiele si La Bohéme la Teatrul Mihailovski si Vecernia siciliana si Fata
din Vest la Teatrul Mariinsky, a complicat pe cat a fost posibil montarea operei, impartind-o in
mai multe episoade separate de scend, atribuind spectacolului arhitectonica de multe acte. El a
urbanizat subiectul ,,rural”, mutand actiunea din satul sicilian in cartierele italiene din New York
ale anilor 20”%° [90].

Subiectele analizate ne demonstreaza, o data in plus, ca artistul si arta sunt mereu in cautare
de sensuri si expresii. Crearea unui rol, insusirea caracterului unui personaj, reprezinta un parcurs
lung si minutios, mereu adaptat la cerintele contemporaneititii. In prezent, mijloacele de informare

existente, cinematografia, sursele electronice etc. directioneaza spectacolul de opera spre

20 (ppanuysckuii pexuccep ApHo bepHap, xOpomio m3BecTHBIH meTepOypxkiaM 1o mocraHoBkam «Uynelikuy» u
«borempr» B MuxaiinoBckoM TeaTpe M «CHIMiMicKON BedepHH» M «JleBymkn ¢ 3amaga» B MapHHHCKOM,
MaKCHMAJIbHO YTSDKEIIHMII ITOCTAHOBKY, pa3fpoOml ee Ha MHOXKECTBO OT/IENBHBIX CIIEHHMYECKHX 3IN30JI0B, 100aBHB
CTIEKTAKIII0 «MHOTOAKTOBOCTH». «CeIIbCKHUI» CIOKET OH CJIeNall TOPOJCKHUM, TepeHecs AeHCTBHE W3 CHIWINICKON
JIEPEBHH B HTaNbSHCKHE KBapTansl Hero-Mopka 20-x roioB.
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transformari inevitabile, scopul primar fiind atragerea publicului. Credibilitatea scenicd devine una
dintre conditiile primordiale. De aceea, vocalista-actrita/vocalistul-actor poate patrunde in viata
personajelor prin cunoastere, exercitiu, folosindu-se intens de tehnica imaginarului si de gesturi
psihologice. Utilizarea riguroasd a tonului, dictiei, respiratiei corecte, articularii cuvintelor,
miscarilor scenice specifice, contribuie la crearea unui personaj credibil. Folosirea spatiului scenei
in mod adecvat, a gesturilor si mimicii drept o completare a vocii, fiecare actiune adusa in consens
cu melodia si cuvantul, sunt elemente pe care un vocalist le lucreaza ani de zile, fac ca spectatorul
sa fie absorbit si rascolit pana in adancul sufletului de tot ce se produce in scena.

Spectacolele contemporane pun deseori interpreta/interpretul intr-o situatie dificila din punct
de vedere vocal. Decorul, scenele si indicatiile regizorului sunt uneori peste posibilitatile fizice
vocale. De aceea, trebuie gasit un echilibru intre o interpretare decenta si jocul actoricesc. Este de
retinut ideea ca in secolul al XXI-lea spectacolul are alte mijloace de asimilare a actului scenic.
Opera a inceput treptat sa iasa din forma clasica care a consacrat-0. Teatrele lirice ale lumii au

intrat Tn acest secol cu necesitatea unei noi abordari a spectacolului de opera.

2.3. Tratarea interpretativa contemporani a partidei feminine centrale in opera
Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni in baza spectacolului montat la Teatrul National de

Opera si Balet Maria Biesu pe 03 aprilie 2022 cu Tatiana Busuioc in rolul Santuzzei

Pentru autoarea tezei, rolul Santuzzei a fost mereu o mare provocare. In timp, ea a inteles
cate aspecte importante trebuie luate in considerare pentru a crea un personaj integru si complex.
Evident, aceste opinii au fost fundamentate treptat, pe parcursul multor ani, regasindu-se in diferite
spectacole lirice, dar rolul cel mai important a fost si ramane a fi Santuzza din opera Cavalleria

rusticana®’ de Pietro Mascagni. De-a lungul timpului, acumulind experientd scenici si

21 Opera Cavalleria rusticana intr-un singur act, libretul scris de Tardzhoni-Tozzetti si G. Menashi dupa romanul lui
D. Verga, a avut premiera pe 17 mai 1890, la Roma Caractere: Santuzza, tdnara taranca - soprand; Turiddu, un taran
tanar - tenor; Lucia, mama lui Turiddu - mezzo-soprana; Alfio, vizitiu - bariton; Lola, sotia lui - mezzo-soprana.
Actiunea are loc Intr-un sat sicilian in jurul anului 1880.
Satul sicilian ...Suna clopotele de Pasti care cheama la biserica pe enoriagi. Taranii se aduna la crdsma Luciei si se
distreaza. Multimea se disperseaza curdnd. Santuzza apare din apropierea tavernei. Emotionata, o intreabd pe mama
Lucia: Nu stie unde este Turiddu? A plecat dupa vin in alt sat - raspunde ea. Santuzza 1i spune toatd américiunea
inimii: el nu a mers nicdieri si toatd noaptea a fost in casa lui Alfio, pentru ca este indragostit de sotia sa, Lola. Tanara
femeie povesteste toatd istoria amard mamei lui Turiddu: El a iubit-o pe frumoasa Lola, dar in timp ce slujea in armata,
ea s-a casatorit cu Alfio. Intorcandu-se de la serviciul militar, Turiddu o iubeste pe Santuzza. Cu toate acestea, Lola,
cochetd, neglijand loialitatea fatd de sotul ei si onoare, si-a intors din nou capul spre fostul ei iubit. Alfio, sotul Lolei,
revine in sat dintr-o expeditie. El este vesel si cantd despre munca lui, despre sotia sa, in opinia lui, cea mai
credincioasa dintre toate femeile lumii.De la bisericd merge procesiunea de Pasti. Alfio se indeparteaza, iar
credinciosii ingenuncheaza pana cand procesiunea trece. Provocator si increzator in sine, intrd Turiddu. Santuzza ii
cere sa nu o lase, sa se Intoarcd la ea. Gelozia ei 1l deranjeaza.Apare Lola si se grabeste la biserica. Tanarul se duce
dupa ea, dar Santuzza 1i blocheazd drumul. Ca raspuns la aceasta, Turiddu cu cruzime o inlaturd pe iubita sa, plictisit,
de pe treptele bisericii. Santuzza, plangand, blesteama tradatorul ... Dintr-o data, ea vede cd Alfio se intoarce si i
spune despre dragostea criminald a lui Turiddu si Lola. Alfio jurd de a rizbuna si, fuge. Oameni es din biserica, umpla
zona si taverna. Turiddu este si el acolo; vrea si-1 serveasca cu vin pe Alfio, dar el nu accepta, si arunca paharul din
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cincisprezece ani de pedagogie in Canto academic, autoarea tezei a insusit numeroase aspecte
legate de tratarea personajului in scend, necesitatea de a se exprima liber si in totalitate, a fi mereu
in pas cu timpul ori chiar a-1 depési, a anticipa anumite schimbari. Consideram ca interpreta, care
dispune de suficientd experientd, poate sa-si elaboreze ea insdsi propria abordare a rolului. Ea
trebuie sa fie foarte bine pregatita, sa tind vocea In forma vocala buna, sa fie capabila sa reactioneze
in orice situatie si sa exprime orice emotie, sa apeleze la imaginatie, la experienta, astfel incat sa
creeze plurivalent si inedit personajul, si fie maleabild indicatiilor regizorale. in consecinti,
imaginea eroinei va lua contur odata cu aparitia vocalistei in scena, cu primul sunet produs.

Viziunea contemporana a rolului Santuzza de catre autoarea tezei a fost prezentata in scena
dupd ani indelungati de munca, perfectionare si autodepasire, de revizuire a rolurilor interpretate,
cizelarea performantelor artistico-interpretative si a celor actoricesti. Citandu-| pe R. F. Ristovski,
exprimam, de fapt, un gand generalizat: ,, Placido Domingo (dirijor si tenor) sau Robert de Niro
(actor american) au marturisit ca inaintea oricarui rol celebru, pe care I-au interpretat, au petrecut
mult timp (sd@ptamani, ba chiar luni de zile) intrand in pielea personajului, incercand sa gandeasca
ca el, sd manance ca el, sa se miste ca acel personaj. Pentru mine in asta consta cheia succesului.
Capacitatea actorului de a reusi sa se transpuna complet in pielea personajului. De a face din orice
rol, oricat de banal sau de important, un spectacol memorabil. Si cdnd spun “succes” nu ma refer
la gloria eternd sau la numarul de aparitii in presa, ci la desavarsirea actului artistic, catharsis-ul
pe care il oferi publicului” [52, p. 10].

In arta operistici occidentald contemporani existd deja exemple de abordare noui a
spectacolelor lirice considerate clasice, prin implicarea tehnologiilor moderne si adaptarea
continutului la viata contemporana (am relatat acest fapt in subcapitolul 2.2). Pentru Teatrul
National de Opera si Balet Maria Biesu din Chisinau o noutate a fost montarea cu succes a operei
Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni pe data de 3 aprilie, 2022. Echipa de creatie: regie —
Rodica Picireanu, scenografie — lurie Matei, pictor de costume — Alina Rotaru, dirijor — Veaceslav
Cernuho-Volici, interpretii personajelor principale, Santuzza—Tatiana Busuioc, Turiddu —Simone
Frediani, a reusit sa transmita tendintele contemporane de reinterpretare a operelor. Ne referim la
utilizarea proiectiei pe ecran, scenografie, regie, transpunerea subiectului dintr-o dimensiune
temporald n alta, revizuirea dramaturgiei muzicale si a imaginii personajelor create. Premiera

acestei opere in altd viziune regizorald, scenografica si interpretativa deschide perspectiva de a

mainile lui. Aceasta insultd poate fi spalatad doar cu sange. Va fi o batalie la cutite, nu pentru viata, ci pentru moarte.
Tanarul isi revine brusc. Isi aminteste: daca va fi ucis, Santuzza va rimane singura. El ar dori si faca pace cu Alfio,
dar e tarziu. Acesta il asteapta in afara gradinilor ... Turidu spune la revedere mamei sale, anticipdnd ca acest "la
revedere" Inseamna: pentru totdeauna; el ii cere mamei sa nu-l plang3, si sd nu o lase pe Santuzza singurd si nefericita.
Apoi fuge si, dupa céteva clipe, se aude un urlet groaznic: "L-au ucis pe Turiddu!"

65



revedea si alte spectacole de opera din repertoriului Teatrului National de Opera si Balet Maria
Biesu.

Subiectul operei Cavalleria rusticana in montare traditionald se desfasoara in limitele unor
norme morale specifice timpului si locatiei siciliene. Acest fundament etico-moral este pastrat si
in spectacolul nostru, peste care s-au suprapus noi aspecte ale tratarii contemporane. Unui critici
mentioneaza similitudini cu atmosfera specifica clanurilor mafiote (am remarcat in subcapitolul
2.2), existente in Sicilia acelor timpuri??. Acest fapt a fost valorificat de regizoarea Rodica
Picireanu, creand personajului Alfio, care nu este un simplu carutas, ci reflecta imaginea unui
gangster, ce detine putere in comunitatea data, fiind insotit de complicii sai, ceea ce a contribuit la
aprofundarea conflictului, dar si la intelegerea logicii sfarsitului tragic, al omorului din final.

Regizoarea, impreuna cu Tatiana Busuioc si scenograful Turie Matei, au conceput o alta
atmosferd de desfdasurare a evenimentelor, transferand subiectul in perioada anilor interbelici. De
aici, a rezultat o noud costumatie, alta scenografie, la crearea cireia a contribuit si proiectarea pe
ecranul din fundalul scenei a diferitor imagini cu cladiri, catedrale de epoca, de asemenea tablouri
din naturd, formind o ambianta si atmosfera propice desfasurarii evenimentelor, dar si intrigarii,
captdrii atentiei spectatorului.

In ceea ce priveste costumele, s-a renuntat la traditionalul alb-negru, adaptand si acest sector
la perioada interbelica. Este creata o noua imagine a Santuzzei, eroina se prezinta cu capul dezgolit,
parul aranjat liber, o fata hotarata in actiunile sale, poate chiar cu un pic de darzenie, gata la orice
actiune in lupta pentru iubirea sa, un tipar al unei tinere fete, imagine fireasca, specifica oricarui
mediu social, nu doar rural, care ar fi intr-o astfel de situatie. O imagine, in mare parte diferitd de
versiunea traditionala, unde tragismul eroinei este redat prin mimica, gest, haina si basmaua
neagrd, chiar de la inceputul spectacolului. Schimbarea de imagine exterioara a personajului
Santuzza, a scenografiei, tratarea altor personaje (despre care vom relata pe parcurs) va determina
particularitatile jocului actoricesc si interpretarea partidei vocale.

Turiddu dintr-un personaj iresponsabil, in mare parte, fara caracter, este transformat intr-un
erou cu personalitate, cu demnitate, pentru care confruntarea inevitabila se echivaleaza cu onoarea
sa. Lola, la fel, este recreata in acest spectacol, amintindu-ne de Carmen din opera cu acelasi titlu
de G. Bizet.

Un element important al scenografiei este simbolul unei cruci imense in fundalul scenei, care
parca domind, dar totodatd ii protejeaza pe cei prezenti, care se afla sub protectia ei, a divinitatii.

In timpul producerii evenimentelor reale, secolul XIX, religia era o componentd majora a vietii.

22 [TIpembepa 3HamennToi omnepbl "Cenbekas yects" Ha cuene TABT uM. A. HaBou onpenenina eé nanbHeHInyro
cyap0y Disponibil https://gabt.uz/ru/news/1
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Toti si totul se afld, exista sub acoperemantul Mantuitorului, prin el se produce purificarea, 1n acest
sens, onoare, nu era un simplu cuvant.

O simbioza a vietii spirituale si a acelei laice creeazd fundamentul solid al povestii de iubire.
Sarbatoarea Pastelui, biserica, imaginea maternd a Luciei, inteleapta si iubitoare neconditionat,
oferd sigurantd, liniste..., in finalul operei ,,scena in care are loc ,,iluminarea” lui Turiddu este
realizata prin constientizarea propriilor greseli, cerandu-i mamei sa-1 binecuvanteze, iar asta poate
reprezenta primul act de dragoste purd, intr-un ultim ceas, din intreaga opera” [45, p.202].
Simbolica credintei Se completeaza cu alte limbaje cu functie de simbol — limbajul floral, al
vestimentatiei, gesticii, miscarii scenice.

Arhitectonica operei, constituita din douasprezece numere/scene, la fel este exploatata
creativ de echipa artistica a noului spectacol. Cercetatorul Alfredo Pascu remarca: ,,Lucrarea
contine un set de metafore care fac trimiteri catre divinitate prin divizarea libretului in 12 scene,
actiunea care se petrece in ziua de Pasti in apropierea unei biserici. (...) semnificatia numarului 12
este deosebit de complexa si plind de mistere; 1 se spune numarul puterii divine, ba chiar si taina
lui Dumnezeu, deoarece apare adesea in legatura cu concepte religioase majore in Cartea Sfanta”
[45, p. 202]. Cele douasprezece scene constituie etape in dezvaluirea subiectului, concentrate in
doua linii ideatice, care se suprapun, contrasteazd, creand un ,.contrapunct” de experiente
psihologice, stari emotionale, de caractere si scene-imagini ale vietii cotidiene taranesti:

1. linia existentei de zi cu zi a unei comunitati rurale, in cazul dat, in centru se plaseaza
sarbatoarea pascald, redata prin intermediul corului, o atmosfera emotionanta, dar temperata prin
calmul naturii de primavara;

2. linia triunghiului de dragoste Santuzza-Turiddu-Lola.

Dramatismul se amplifica nu numai datorita conflictului din interiorul acestui triunghi, dar
si prin faptul ca toate personajele, intr-o masura mai mare sau mai micd, poarta vina evenimentelor
tragice. Lola il insala pe sotul ei, Turiddu o minte pe Santuzza, iar ea il tradeaza, denuntandu-1 lui
Alfio si, in sfarsit, acesta din urma devine vinovat, omorandu-| pe Turiddu. Linii ideatice sunt bine
reliefate si urmarite de echipa de creatie pe parcursul intregului spectacol. Totodata, in opera
Cavalleria rusticana se contureaza clar trei module in desfasurarea subiectului, care la fel sunt
marcate nu numai scenografic si regizoral, dar si prin interpretare muzicald si joc actoricesc:
Modulul I — scenele 1- 5, constituind expozitia si prima culminatie; Modulul Il — scenele 6 — 9,
respectiv dezvoltarea si a doua culminatie; Modulul 11 — scenele 11-12, deznodamantul.

Muzica abunda in cantilene flexibile, pasionale, apropiate de cantecele populare, de melodii
mondene. Dramaturgia muzicala denota integritate, miscare si plasticitate. Pietro Mascagni a
utilizat in textura muzicala a operei un sir de leitmotive. Tehnica principald a fost de a crea motive

concise si de a le reasambla din nou si din nou ca niste blocuri muzicale pentru a impleti o tesatura
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muzicald organica si bine inchegata. Datoritd utilizarii leitmotivelor, a preludiilor si interludiilor
instrumentale, orchestra ocupd un loc proeminent in operd, indeplinind rolul naratorului,
comentatorului.

Componenta vocald si cea orchestrala sunt intr-o legaturd stransa, se intrepatrund, se
completeaza, comunicd in permanentd. Si aceastd caracteristica este cu succes vehiculatd in
spectacolul analizat. Cantabilitatea ariilor, duetelor, a corurilor este dublata de comentariile amplu
simfonizate ale orchestrei. Alfredo Pascu precizeaza: ,,Muzica lui Mascagni creeaza o simbioza
completa cu textul si isi depaseste conditia de acompaniator, devenind personaj de sine statator.
Totodata, trairile fiecarui personaj sunt profund sugerate prin intermediul muzicii” [45, p. 203].

Corul din Cavalleria rusticana constituie nu doar un fundal sonor, cum e specific altor opere
veriste. El este un actant activ in desfasurarea evenimentelor. Reprezentand locuitorii unui sat mic,
participa la actiune, fie sub forma unei comunitati bisericesti, fie ca oaspeti ai unei carciumi sau
cu cantecele muncitorilor. Corul joaca, de asemenea, un rol dramatic in transmiterea informatiei,
descrierea evenimentelor. In acest sat, nimic nu rimane secret, iar discretia trebuie pastrata mereu,
onoarea personald este cea mai de pret.

Astfel, un dialog autentic intre Santuzza si Turiddu, si apoi cu Alfio, nu poate avea loc decét
atunci, cand oamenii sunt in biserica si eroii raman singuri. Sau in finalul operei, in afara de
nuantele lirice — aria lui Turiddu, in care isi ia ramas bun de la mama sa, si dramatismul accentuat
de prezenta Santuzzei, se infiltreaza elemente descriptive-naturaliste, precum strigatul satenilor,
care navalesc in scena, anuntand moartea lui Turiddu — o exclamatie premuzicala — intonatii cu
care se incheie desfisurarea dramei. In spectacolul analizat, corul mai putin canti in culise, cum
se intampla de reguld in spectacolul de opera traditional. El este permanent in miscare, completat
de grupul de copii, inclusiv in finalul operei, anuntand omorul. Prin comportamentul firesc, inocent
al copiilor se creeaza atmosfera realistd a comunitatii rurale, totodata contribuind la amplificarea
dramatismului si tragediei finale.

O particularitate a dramaturgiei muzicale este numarul mic de episoade solo. Acest fapt
determind complexitatea credrii unui personaj feminin central integru, dar permite flexibilitatea
abordarilor regizoral-interpretative si crearea unei dezvaluiri escaladate a subiectului si discursului
muzical. Astfel, drama personajelor se produce in duete. Santuzza participa in toate duetele, fiind
purtatorul central al intrigii dramatice si muzicale.

Cele mai multe numere solistice sunt in cadrul scenelor si ansamblurilor. Ele sunt implicate
nemijlocit in actiunea muzicala si contin ideile principale. Ca numere solo independente, direct
neafiliate scenelor, exista doar doua — Siciliana lui Turiddu (Nr.2) si Cantecul Lolei (Nr.7). Cu
toate acestea, numerele evidentiate se leaga logic si nu sunt izolate in sensul dramatic, ci fac parte

din episoadele mai mari. De exemplu, Siciliana lui Turiddu, combinata cu temele Santuzzei,
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formeaza o opozitie, care se integreaza in conflictul dragostei pasionale, iar Cdntecul Lolei este
inglobat nemijlocit duetului Santuzza-Turiddu, reprezentand acel nucleu exploziv, care
declanseaza derularea tragica a evenimentelor.

Vom analiza in continuare, pe etape, procesul de sintezd a viziunii traditionale si a celei
contemporane din perspectiva desfasurarii evenimentelor.
Modulul I — expozitia

Preludiul, care deschide opera, ne introduce in starea de liniste, atmosfera generala legata
de apropierea Pastelui, dar totodata, prin tematismul muzical, modeland aluzii la finalul tragic.
Introducerea are o forma tripartita si contine cele mai importante motive ale acestei opere. Partea
intai incepe cu un motiv pe care il vom intalni in scena de la bisericd. Acesta are un caracter
religios.
Pentru executia lui, P. Mascagni indica dolce e religioso:
Exemplul 2.3.1

Motivul va suna ulterior in orchestra in scena (nr.4) cand Santuzza o va implora pe mamma Lucia

sa se roage pentru ea:

69



Exemplul 2.3.2

In continuare, tema initiald din Preludiu este intrerupta subtil, pentru o alta tema cu caracter sacru,
ce reflectd si starea purd a iubirii. Ea este executata, la inceput, la harpa si flaut, apoi, de toata
orchestra:

Exemplul 2.3.3

lar ,,Harpa asociata in majoritatea cazurilor cu divinitatea, poate face o trimitere la biblie, unde

este specificat ca primele instrumente concepute au fost harpa si fluierul. (...) Tema ,,divina” sufera
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transformadri care nu au legaturd cu actiunea scenei, dar isi pastreazd caracterul divin. Acest
leitmotiv estetic divin, are aproape de fiecare data un traseu melodic ascendent” [45, p. 203].

Odata cu harpele sund motivul ,,Jacrimilor”, cu care Santuzza, mai tarziu, in duet (nr.6), il
implora pe Turiddu sa se intoarca la el:

Exemplul 2.3.4

in duet:

Exemplul 2.3.5

Imediat dupa acesta, incepe o teme apriga — motivul geloziei,

Exemplul 2.3.6
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care va suna ulterior in Romanza (nr.5) Santuzzei:

Exemplul 2.3.7

Urmeaza motivul despartirii, anticipaAnd deznoddmantul:

Exemplul 2.3.8
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In continuare, se realizeaza trecerea la Siciliana lui Turiddu, partea a doua a Preludiului,
acompaniata doar de harpa, ce imitd chitara. Ea se incadreazad in introducerea instrumentala, la
prima vedere ca element firesc, contribuind la expozitia personajului, dar aceastd idee
compozitionala, in contextul tematismului legat de Santuzza, are un sens profund, fiind o aluzie la
conflictul si evenimentele tragice, care vor urma.

In montarea noastra Turiddu este prezent in scena chiar de la deschiderea Preludiului, iar
cand suna in orchestra motivul ,,lacrimilor”, el se indreapta spre fundalul scenei, cu un buchet de
stanjenei mov (iris mov)?®, pe o rampi ascendenti, unde se afli Lola (simbolic casa ei), cu care se
iubeste pasional. Pe ecran este proiectatd imaginea unei tinere, alergand intr-un lan verde, o
atmosferd plind de soare si fericire. Personajul Turiddu, n cazul nostru, precum am mentionat mai
Sus, nu este un tanar naiv, cé nu constientizeaza repercusiunile faptelor sale, el nu interpreteaza
Siciliana dupa scena. Din contra, este un personaj matur, constient de actiunile sale.

Santuzza intra in scena pana la inceperea Sicilianei, cand orchestra executd a doua fraza din
motivul ,lacrimilor”, urmand cel al geloziei. Ea este visdtoare, cu flori de romanita, pe care le
aranjeaza cu grija pe masa, punand in mijlocul lor un iris mov. Florile de romanita sunt un element
nou in regia spectacolului, ca de altfel, si cele de stanjenel (iris). In cazul nostru, romanita
simbolizeaza simplitatea, puritatea, ea creste In cAmp, in bataia vantului, iar Santuzza este o fata
fara pretentii mari, se bucura de ,,faramiturile” de dragoste, chiar daca in adancul sufletului simte

ca Turiddu o iubeste pe Lola.

23 Irisul este adesea folosit ca simbol al iubirii si al prieteniei. Europenii iubesc floarea de iris si cred ca simbolizeaza
libertatea luminii. In Egiptul antic, irisul era un simbol al fortei si al elocventei..” https://simbolistica.com/iris/

73


https://simbolistica.com/iris/

Spre deosebire de premiera operei, aici, Turiddu canta Lolei in scena, cu mangaieri si gesturi
de iubire. El este auzit si de Santuzza, ceea ce acutizeaza conflictul. Dupa terminarea Sicilianei,
Turiddu si Lola pleacd, iar pe urmele lor, agitata, vine Santuzza. in spatele ei, pe ecran este
imaginea frunzelor ce cad, norilor intunecati, a tristetii si durerii, ceea ce amplifica starea
emotionald si psihologica. Luand in brate florile de stanjenel, invelite 1n asternutul alb, un simbol
al pruncului nenascut, iese dupa ei din scena. Astfel se incheie actiunea dramatica din Preludiu.

Sub aspect muzical, Siciliana lui Turiddu vine ca un fel de carte de vizita a stilului de a canta
solo in opera lui P. Mascagni, prevaland estetica ,,de a striga”. Totul se construieste pe intonatii
tipice, ritmuri din folclorul italian, in mod deliberat simplificate si chiar schematizate. Expresia
principala se concentreaza in caracterul melodiei vocale, bazata pe recitativ, construita din repetari
alternative de sunete si formule melodice.

Dupa cum am remarcat, Siciliana serveste ca o predictie a deznodamantului tragic, fiind
dedicata Lolei (O, Lola, bianca come fior di spino/ O, Lola, alba ca si florile cu spini ), care, de
fapt, a determinat soarta tragica a lui Turiddu insusi, tonul general emotional-tensionat al muzicii
este pastrat tot timpul. In intonatia vocald, pe langa recitativ, se intalnesc motive de ,suspine
pasionale”, care sunt reflectate in remarca autorului affettuoso, stenando, portando, la sfarsit —
dolcissimo. Toate acestea sunt indicii stilistice ale expresiei vocale veriste, caracterizand
specificitatea generala a cantatului solo in opere de acest gen.

In partea a treia a Preludiului suna din nou doar orchestra, de data aceasta, inca un motiv
important — al induplecarii:

Exemplul 2.3.9

Este motivul prin care Santuzza, in duetul cu Turiddu (nr.8), incearca sa-1 convinga sd ramana cu
ea:

Exemplul 2.3.10
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Finalizeaza muzical Preludiul cu intonatii din motivul geloziei si al ,,lacrimilor”.
La inceputul scenei urmatoare este executat in orchestra motivul pascal, insotit de sunarea
clopotelor, pe fundal sunt proiectate imagini din interiorul bisericii, din localitatea in sarbatoare:

Exemplul 2.3.11

Pe fonul introducerii orchestrale intra mamma Lucia cu un buchet de trandafiri albi si rosii
(la fel un element nou al regiei), care impreuna cu alte persoane aranjeaza localul. Copiii se joaca.
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Se aude corul ce intoneaza exclamatii de bucurie, redand atmosfera de sarbatoare. Dupa care,
alternand, cantd corul feminin si cel de barbati, exprimand fericirea si lumina Pastelui si a
primaverii. Solistul Teatrului National de Opereta si Musical lon Dacian din Bucuresti, Alfredo
Pascu, constata ,,In prima scena se reflecta frumusetea sufleteasci a sitenilor cu ajutorul unui ritm
de vals in care este subliniatd starea de bine resimtitd de intreaga comunitate. Muzica preia aici
rolul principal, iar scena 1n formad de rondo A — B — A — C deschide opera cu cantecul de slava
Domnului pentru prosperitatea noului an, intonat in cor de catre sateni” [45, p. 203].

In spectacolul analizat, spre deosebire de prima montare, atmosfera scenei se amplifica prin
multd miscare, ce transmite forfota pregatirilor de Paste, ea este destul de intensa. In scend apar
copii, care interactioneaza cu maturii, comerciantii ambulanti de fructe si flori.

Urmeaza scena a treia. Introducerea mica orchestrala este destul de dramatica si incordata.
Santuzza intra prin spatele scenei, pe unde a iesit. Ea nu-si gaseste locul si porneste printre satenii
care se indreapta spre biserica, la taverna Luciei, mama lui Turiddu, pentru a vorbi cu ea, in
speranta ca va fi auzita. Foarte emotionata, dar retinuta in a-si exterioriza trairile, ea incearca sa
duca un dialog, fiind insa intreruptd de sosirea lui Alfio, sotul Lolei. Subliniem ca aceastd imagine,
moderatd emotional, este creata de interpreta rolului central in spectacolul nostru, spre deosebire
de celelalte interpretari, in care Santuzza este exagerat de dramatica.

Alfio produce o impresie ambigua: un tip vesel si increzator in sine, dar in acelasi timp nu-
si poate ascunde dispozitia schimbatoare si feroce. Cantecul orchestrat colorat al lui Alfio, insotit
de cor, este patruns si de mandrie. Astfel, se construieste 0 imagine contradictorie a acestui
personaj, a unui mafiot ce nu iartad tradarea. Vestimentatia contribuie la intregirea imaginii: sacou
alb, pantofi albi, palarie alba si cimasa, pantalonii intunecati.

Intrarea acestuia, discutia cu mamma Lucia, corul ca personaj nemijlocit al segmentului,
realizeazd un contrast cu starea spirituald a eroinei. Santuzza nu pardseste scena, ea urmareste
actiunile ce se petrec, aude discutia despre Turiddu, pe care Alfio I-a vazut in apropierea casei lui.
Subliniem cd Santuzza se afla permanent in scend, chiar si cand nu canta. Acest fapt necesitd de la
interpreta abilitati de miscare scenicd, expresii actoricesti complexe, specifice teatrului dramatic.
Teatralitatea si jocul actoricesc sunt exploatate creativ de catre autoarea tezei pentru crearea unei
noi imagini a Santuzzei.

Imnul pascal Inneggiamo, il Signor non ¢ morto (scena 4), este una din cele mai
patrunzatoare si luminoase momente ale operei, dar si foarte complicate pentru executia vocald
din partida Santuzzei. Pe fundal se proiecteaza incinta bisericii si o carte de rugdciuni. Santuzza,
rugandu-se alaturi de consatenii sdi, trebuie sa cante cu multa afectiune si simtire peste un ,,covor”
sonor al orchestrei si corului, dificultatea fiind determinata si de nuantele dinamice care trebuie

pastrate in sfera medie, deoarece Orice rugaciune se rosteste la mezzo-piano sau chiar piano.
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Frazele din partida Santuzzei sunt lungi, necesita respiratie profunda, sunetul vocal va fi cat mai
plat, drept, fara vibrato, doar asa vom putea obtine o expresie sonora similara rugaciunii. Sunete
de pasaj pot crea probleme, ducand chiar la 0 sonoritate falsa, de aceea se va pozitiona usor pe
rezonator in timpul urcarii, mentinand respiratia in lant. Unele cantarete tinere se lovesc de
probleme dupa interpretarea rugaciunii. Ele se consuma excesiv in acest fragment si le vine dificil
sa execute la nivel partida pana la sfarsit, chiar daca opera are dimensiuni mici. Pe ultimele fraze
interpretate este proiectata imaginea unor maini, indreptate spre cer, care se roaga.

Urmatoarea etapa importanta cu functie de expozitie, dar si de desfasurare a intrigii este
Romanze e scena Santuzzei (scena 5), care continua discutia Santuzzei inceputa cu mamma Lucia,
dar intreruptda de Alfio. Scena constituie nu numai unul din cele mai emotionante episoade din
opera, dar si pregateste prima culminatie in triunghiul de dragoste, a trairilor, framantarilor
sufletesti, deciziei Santuzzei de a se razbuna. Imaginea ei este dezvaluita plenar: iubire, ruga,
gelozie, smerenie, ura, sentimente contradictorii ca un caleidoscop se perind pe parcursul scenei,
dar toate parcd sunt focusate In jurul onoarei si demnitatii. Astfel vede acest personaj autoarea
tezei si interpreta rolului Santuzzei. Pozitia cantiretei in timpul interpretirii este flexibila. Incepe
asezata, in fragmentul despre Lola — in miscare, iar ultimele fraze sund ca implorare si regret pe
umarul Luciei.

O mica introducere orchestrala concentreaza in sine doua motive fundamentale — motivul
dragostei, care suna la oboi (masurile 1-4); este in minor, fiind imediat marginalizat de un motiv
la viori, ce brusc capata o fortd si o expresivitate deosebitd, un dramatism puternic, sustinut de
largirea diapazonului melodic si introducerea dinamicii f . El transmite starea agitata, plina de
suspiciuni a Santuzzei (masurile 5-8). Eroina simte ca Turiddu nu a uitat-o pe Lola si 1i i-e frica
pentru relatia ei:

Exemplul 2.3.12

La inceput, partida vocald este sustinutd de oboi. Acest instrument, dupa cum se stie, deseori este
folosit in scopul de a marca starea de tristete, in cazul dat suna cand Santuzza povesteste: Voi lo
sapete, 0 mamma, prima d’andar soldato Turiddu aveva a Lola eterna fe giurato.. (Stii, o, mamad,
inainte de a merge in soldatie, Turiddu a jurat Lolei vesnica credintad...). Un motiv melodic
important se expune in partida vocala. Eroina apeleaza la mamma Lucia, iar linia melodica este
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plina de intonatii lamento. Acest material melodic va deveni ulterior un alt element important in
constructia muzicald a scenei:

Exemplul 2.3.13

Contrastul dintre sentimentele apdsatoare si cele senine marcheaza pregnant dramaturgia muzicala
si scenica. Santuzza povesteste despre situatia sa, in orchestrd va suna motivul geloziei (masura
45, pp). Ea incearca sa alunge gandurile negre si motivul dragostei apare in orchestra in tonalitate
majora:

Exemplul 2.3.14 (masura 63)

Dar gandurile intunecate revin si segmentul se incheie cu elemente din motivul geloziei.
Romanze si scena Santuzza este o povestire marturisire, totodatd este cantata cu insistenta
supranaturald. Existd diferite momente interesante legate de interpretareca primei fraze, spre
exemplu, saisprezecimile, accentul pe fraza Turiddu aveva a Lola e terna fe giurato (Turiddu
iubire vesnica a jurat), tonalitatea mi minor, sunetul sol diez de parca ar fi un ,,ghimpe in inima”,
toate acestea sunt elemente structurale si de expresivitate, care contribuie la redarea exacta a

continutului poetic. Melodia urmeaza cu claritate textul. In general, subliniem executia vocali pe
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fraze mari In Romanze. Nu se admite sectionarea acestora, deoarece se pierde din intensitate si
expresivitate. Acest fapt determina dificultatea executiei vocale.

In a doua fraza, Torno la seppe spoza, € CON un NUOVO amore ...( s-a intors el si ea deja e
casdtorita) iarasi este prezent accentul, de data aceasta, in orchestra, pe expresia € con un nuovo a
more — un alt ,,ghimpe in inima”, actiunea se intensifica. Interactiunea partidei vocale cu cea
orchestrala este foarte variata: conform specificului stilistic verist, tematismul principal se expune
des in orchestra, iar 1n partida eroinei se creeaza o linie contrastantd. Gratie faptului cd melodia
vocala urmeaza toate nuantele textului cantat, se produce un stil melodic flexibil, care reflecta
schimbarile sentimentelor eroinei.

Uimitoare dupa gradul de expresivitate este fraza, Quel linvida d’ogni delizia mia (Acea
invidie a tuturor deliciilor mele) cu care incepe a doua parte a romantei. Santuzza dezvaluie mamei
Lucia secretul despre Lola, prima frazd o cantd cu disperare, apoi, pur si simplu, o constata in
registru de jos, accentueaza si trece melodia in mi major, totodata, aici, se implica harpa si
instrumentele cu coarde, care conduc melodia. Alta fraza, Priva dell ‘onor mio (eu am ramas fara
de onoarea mea), exprima tristetea profunda, epuizare, chiar disperare. Sunetul va fi cat mai
pozitionat, este un moment foarte dificil de canto, e un piano cu un rallentando, de parca cuvintele
sunt spuse greoi, pe silabe in legato.

In sectiunea, unde Santuzza canti despre sentimentele Lolei, pulsatia ritmica sincopati in
orchestra, motivul geloziei in registrul grav si alte procedee, contureaza chipul rivalei Santuzzei.
In momentul cand triirile eroinei ating apogeul, concentrarea sunetelor in registrul acut atinge
maximum, iar fraza — Lola e Turiddu s ’amano, Lola e Turiddu s’ amano, io piango, io piango, io
piango! (Lola cu Turiddu se iubesc, iar eu pldng), se bazeaza pe un diapazon fara precedent: de
la sunetul la octava a doua, melodia descinde pana la sunetul si din octava mica, intru-un spatiu
de trei masuri. Compozitorul, prin utilizarea registrului vocal inalt, accentueaza cresterea starii
emotionale a Santuzzei. In continuare, textul va fi rostit marunt si miscat, pana la culminatia lo
piango!. In acest segment, aproape toate cantiretele sfarsesc intr-un plans puternic. Nu este necesar
acest abuz de emotii, e putin timp pana la intrarea lui Turiddu si trebuie dozate rational fortele.
Cuvintele io piango, io piango se repeta de trei ori, compozitorul le-a repartizat pe intregul
diapazon, de la sol becar a doua octava, coborand-se pana in registrul de piept. Partea concluziva
a scenei este cantatd cu vocea penetrantd si o articulatie ferma. Totodata, motivul religios de la
inceputul introducerii, aluzia la rugdciune, reflectd sperantd si lumina.

Sub aspect vocal, Romanze e Scena imbina procedee de origine diferita — de la o cantilena
pura la un recitativ, un stil declamator. Partida eroinei nu doar reda starea zbuciumata a ei, dar si
pune mai multe sarcini si dificultiti de ordin interpretativ. In cadrul mai multor prestatii scenice,

cantareata trebuie sd demonstreze o ascensiune emotivd, o acumulare a fortei vocale si a
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dramatismului expunerii artistice. In conformitate cu stilistica operei veriste, apogiaturile partidei
vocale sunt deseori fortificate printr-un unison orchestral, drept exemplu servind prima culminatie
a scenei:

Exemplul 2.3.15

Sonoritatea, forta si plenitudinea vocii, specificul frazarii trebuie nu doar sd fie comparabil cu
expunerea orchestrala culminanta, dar si sa se incadreze perfect in factura vocal-orchestrala.
Modului al 11-lea — dezvoltarea

Cea mai complicata si dramatica sceni pentru Santuzza este duetul cu Turiddu (nr.6). In el
se juxtapun melodii intens pasionale. Este important ca la inceput Santuzza sa-si pastreze aparent
calmul, sa fie convingatoare in frazele adresate iubitului sau. Turiddu este deranjat de gelozia
Santuzzei si Incearca sa risipeasca suspiciunile. Tulburat de reprosurile ei, Turiddu, de cateva ori,
executa fragmentul dur Bada, Santuzza, schiavo non sono di questa vana tua gelosia (4i grija,
Santuzza, nu sunt robul geloziei tale), insotit de instrumentele aerofone. Santuzza implorand,
repetd motivul sustinut de viori si flaute. La inceputul scenei sund motivul convingerii, insd in
scurt timp el cedeaza motivului ,,lacrimilor”, iar dupa dialogul intens si dramatic, scena finalizeaza
cu un juramant de razbunare al Santuzzei A te la mala Pasqua, spergiuro (Pastele se va termina

rau pentru tine, jur!), care suna simultan cu motivul razbunarii:

Exemplul 2.3.16

Conversatia Santuzzei cu Turiddu vine ca un uragan, cuvintele cad pe sol sterp si parjolit,
iar blestemul rostit la vederea Lolei, care interpreteaza un cantec gales si sentimental, capata sens
crucial. Cu aparitia Lolei, atmosfera devine insuportabila. Santuzza este tulburata, intelege bine ca
situatia iese de sub control. Turiddu incearca sa scape de ea. Daca initial textura orchestrala era
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transparentd, aici devine consistenta, iar vocalitatea mai aspra, mai brutala. Pentru solisti, acest
duet este destul de dificil, de parca incearca unul pe celalalt sa-1 depaseasca prin strigat. Santuzza
are fraze lungi nu prea comode vocal, axate pe recitativ. Permanent trebuie sa tina cont de dozarea
rationalda a acestora, pozitionarea corectd fard a forta sunetul si, totodatd, sa fie cat mai
convingatoare, mai veridica in actiunile sale.

In duet, compozitorul plaseazi cateva fraze in unison, demonstrandu-ne o profunda disperare
a despartirii lor. Umilinta Santuzzei este de nedescris, fraza La tua Santuzza piange t’implora
(Santuzza ta plinge, te roaga), de doua ori suna cu diferite linii melodice, finalul duetului, Ah!
dunque tu vuoi abbandonarmi (44! vrei sa ma parasesti) — in unison, totul suna pe ff, emotiile
explodeaza la maximum. Duetul incheie in strigate si brutalitate. Ultima fraza A te la mala pasqua,
spergiuro ! (Pastele se va termina rdu pentru tine, jur!) este strigata in toate variantele clasice. in
spectacolul analizat, regizoarea a sugerat o executie linistita, fara a striga. Pe cuvintele A te lamala
pasqua, Santuzza ia mana lui Turiddu si o pune la burta ei, dandu-i de inteles ca este insarcinata,
sperand ca aceasta situatie il va determina sa nu o paraseasca, dar nu a fost sa fie —Santuzza ramane
jos, in scend, abandonata, pana la aparitia lui Alfio.

In aceastd scend dramatica se intercaleazi vertiginos Lola si cantecul ei cochet si gratios
despre irisi Fior di giag giolo (Floarea de iris/Floarea luciului apelor). Compozitorul introduce
intreaga orchestra cu o sonoritate sarcastica a oboiului si pizzicato la corzi. Lola flirteaza in
mijlocul acestei scene de gelozie, facandu-l pe Turiddu stanjenit si pe Santuzza tacuta. Are chiar
tupeul si-si intrebe iubitul pe un ton ironic si batjocoritor daci sotul ei este acolo. In cantecul Lolei,
,»incorporat” in scena Santuzzei si Turiddu, usor Se observa un arc de conexiune cu Siciliana lui
Turiddu din Introducere. Este acelasi stil recitativ-expresiv de a canta, dar in gen de cantec (cantec-
dans la 6/8) cu elemente de arioso. Scopul acestui cantec, in dramaturgia generala a operei, este
de a evoca gelozia lui Turiddu fatd de Alfio. In muzica se reflecta o aparenta elevati a imaginii,
tradata de intonatiile frazelor, ce contureaza doar linia de cantilena, in timp ce la sfarsitul lor
intervin ,,suspine” senzuale si cochete, iar glissando descendent (ca in Siciliana) este utilizat pe
scard larga.

Un procedeu interesant folosit de compozitor in cupletele Lolei este vocalitatea fara text,
care tradeaza esenta personajului. Acesta ne aminteste de Carmen din opera cu acelasi titlu de G.
Bizet, prezentand intonatii similare de gen (cantec) si melodii inspirate din folclor. in spectacolul
nostru, similitudinile cu Carmen sunt accentuate in comportamentul Lolei, interpretarea vocala, in
imaginea ei. Mai mult decat atat, in limbajul florilor cu care opereaza regizoarea, in cazul dat sunt
anume irisii albi, extravaganti.

Drama atinge apogeul in duetul dintre Santuzza si Alfio, a doua culminatie. Santuzza, fiind

furioasd, dar cu demnitate si un calm aparent, il vede pe Alfio, care se indreapta spre biserica. Ea
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se destdinuie lui Alfio, 1i spune toata durerea sufletului ranit, fard ca sa-si dea seama pentru
moment de consecinte. Alfio, patruns de povestirea tragica a Santuzzei, sparge tacerea cu
amenintarile la adresa lui Turiddu, jura ca se va razbuna si pleaca lasind-o pe eroina noastra
distrusa si nedumerita. Fraza Turiddu mi tolse, mi tolse | ‘onore (Turiddu m-a dezonorat) din largo,
pe nuantd de p, cu salt ascendent de sexta de pe la in fa, pare placuta la ureche si usoara de
interpretat, dar aceasta este doar o aparentd. Santuzza trebuie sa faca fata provocarii si un imens
efort de a ajunge cu o vocalitate foarte buna la culminatia frazei, Turiddu mi tolse, mi tolse | ‘onore,
in octava a doua sol-la (appassionato).

Modulul al lll-lea. Deznodamdantul

Intermezzo-ul simfonic (nr.10) creeaza o relaxare temporara pana la evenimentul tragic, ne
readuce 1n atmosfera pascald, iar calmul senin evoca imagini ale unei naturi pasnice si blande. Ca
0 arcada muzicala la alt nivel emotional, precum linistea inainte de furtuna revine motivul pascal
din corul introducerii. Pe fundal ruleaza un film retrospectiva cu imagini din copilaria fericita a
trei copii — doua fete si un baiat, aluzie la radacinile triunghiului de dragoste si tragedia ulterioara
inevitabila, inca un limbaj ascuns al regizoarei.

Tensiunea ce se acumuleaza, pregatind deznodamantul, este camuflata si prin calmul
satenilor, ce vin de la biserica (nr.11). Scena corald este urmata de cateva replici intre Turiddu si
Lola, care amplifica incordarea emotionala, iar cantecul ritmat inchinat vinului lui Turiddu, ce ne
induce aparent spre o distractic sclipitoare, aprofundeaza conflictul, prevestind tragedia
confruntarii fatale a celor doi barbati. Pe parcursul scenei, Lola intervine cu replici, care marcheaza
esalonat treptele ascendente ale tragediei.

Ultima veriga — finalul (nr 12), constituie deznodamantul propriu-zis. Turiddu 1i ofera lui
Alfio o cupa cu vin. Alfio, furios, il respinge si il provoaca pe Turiddu la duel. Turiddu accepta
duelul. Limbajul muzical vocal si orchestral abundi in cromatisme si recitativ. In contrast avem
arioso lui Turiddu Los o cheiltorto e mio (Ma pocdaiesc de vina mea), plin de intristare profunda,
melodia vocala plastica fiind insotitd de o cantilend melodioasa la coarde.

Turiddu banuieste ca nu va supravietui duelului si, pentru ultima oara, se adreseazd mamei
sale cu cuvinte induiosatoare. El isi ia ramas bun de la mama si, in cele din urma, deschide inima
milei: chipul lui social prezentat in cel mai bun mod posibil. Turiddu i cere binecuvantarea si grija
pentru Santuzza. Ultima interventie vocald a lui Turiddu este patrunsa de un sentiment de
rugdciune pasional, care transmite tensiunea suprema a starii spirituale ,,Intr-un tempo de Allegro
giusto (patrimea = 112) viorile | si Il divizate deschid aceasta arie prin arpegii in tremolo sub
influenta unor nuante contrastante ce stabilesc tonalitatea la bemol minor. Arpegiile clare si
ordonate ale treptei | sunt alterate si alternate imediat dupa primul strigat al lui Turiddu, cu

pasaje melodice pentru un plus de tensiune ce sugereaza omul nelinistit si infricosat in fata
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morti”’[45, p.205]. Totodata, Alfredo Pascu, analizand partida vocald din acest segment al operei
prin prisma credintei, subliniazd o idee cu care suntem de acord, reflectand conceptul general al
spectacolului nostru: ,,in cadrul acestei arii, imaginea materna isi face aparitia pentru prima data
alaturi de Turiddu, reprezentand climaxul operei, al personajului ce reuseste sa-si depaseasca
conditia umana, prototipul omului aflat in conexiune cu Dumnezeu, un David al secolului XI1X
ce in ultimul ceas se smereste si devine 0 persoana empatica si iubitoare de bine. Frumusetea si
puritatea acestei arii consta in cumulul de simboluri ce sustin metamorfozarea lui Turiddu”
[45, p.207].

Turiddu paraseste taverna. In fundalul scenei, in plan superior, de fapt acelasi loc unde s-au
iubit Turiddu si Lola, zace trupul neinsufletit al acesteia, un segment de regie nou, care
aprofundeaza tragismul finalului. In acelasi loc este omorit si Turiddu. Ultimele masuri incep cu
un tremolo dramatic la viori. Motivul dragostei apare in orchestra augmentat ritmic (din
patrimi/optimi in patrimi/doimi), iar in partida vocala doar doua scurte replici, intre mamma Lucia
si Santuzza, reflectd o concertare emotionald de mare intensitate a celor doud personaje, marcand
punctul culminant in dezvoltarea si dezvdluirea imaginii Santuzzei. Dupa o tacere dramatica se
aude tipatul unui copil, ce se joaca cu o minge. E11i descopera pe Turiddu si Lola fara suflare, apoi
urmeazi strigitul unei femei, care anunta ca Turiddu a fost ucis. In spectacolul analizat, omorul se
produce in fundalul scenei, in vazul spectatorilor, ceea ce amplificd zona deznodamantului,
subliniind realismul evenimentelor.

In ultimele masuri apare motivului rizbundrii, care la fel ca si motivul dragostei, suni larg
si expansiv in orchestrd. Dupa Intermezzo Santuzza practic lipseste. Doar la sfarsit, cand Turiddu
termina sa cante arioso Mamma quel vino e generoso... (Mamada, acel vin este generos), Santuzza
vine la chemarea mamei Lucia si asa si ramane aldturi de ea in scend pana cade cortina. Cu toate
acestea, lipsa partidei vocale pentru Santuzza nu faciliteaza interpretarea rolului, din contra,
aceasta determind, poate cel mal complicat moment al actiunii scenice, care necesitd de la
interpretd in exclusivitate abilitati actoricesti, pentru a pastra nivelul emotional al scenei si
integritatea personajului feminin central, sustinuta de cele doua importante motive mentionate: al
dragostei si razbunarii. Asadar, plasarea subiectul in altd dimensiune temporald a determinat

reinterpretarea si crearea unui nou personaj feminin central.

Concluzii la capitolul 2

- Operele veriste reprezinta o noud etapa in estetica genului, reflectata si in cerintele pentru
cantaretii de opera. Ele traseaza specificul unei noi gandiri artistice, determinate de procesele

socio-culturale si schimbarile fundamentale ale conceptului de arta spre sfarsitul secolului al XIX-
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lea. Toate acestea 1si lasd amprenta asupra stilului vocal, care capata o noud semnificatie in raport
Cu actoria si actiunea Scenica.

- Chiar daca perioada verista din istoria muzicii acoperd un interval de timp scurt, totusi a
dat lumii opere cu subiecte profunde, personaje feminine cu caractere puternice si partide vocale
complicate pentru interpretare. Acest fapt solicita voci deosebite, numite falcon, care pot interpreta
partide de soprano si mezzo soprano.

- Prin rolurile veriste, cantarete de mare calibru s-au lansat in lumea operei — Elena
Obraztsova, Maria Biesu, Ana Netrebko, Angela Gheorghiu, Maria Guleghina, Elina Garanca,
Liudmyla Monastyrska, Ekaterina Semenchuk s.a. Experienta lor in crearea imaginii feminine din
operele veriste ofera modele de inspiratie pentru constituirea unui arsenal complex de elemente
specifice ce au servit la crearea personajului feminin integru, din perspectiva conceptului modern
de spectacol liric, pe care ni l-am propus in aceasta teza.

- Pe scena Teatrului National de Opera si Balet Maria Biesu din Chisinau au fost montate
cele mai reprezentative opere ale verismului italian, precum Cavalleria rusticana de Pietro
Mascagni, Pagliacci de Ruggero Leoncavallo, La Bohéme, Tosca, Madame Butterfly de Giacomo
Puccini, Adrienne Lecouvreur de Francesco Cilea s.a, iar in rolurile feminine centrale s-au produs
vocaliste consacrate autohtone si interprete de talie internationald, care prin chipurile create au
oferit modele pentru studierea nu numai a tehnicilor vocale aplicate la ,,construirea” personajului,
dar si a mijloacelor scenice, actoricesti.

- Se stie ca estetica fiecarei epoci istorico-muzicale a impus anumite cerinte in ceea ce
priveste cultivarea vocii si expresivitatea vocala, iar, precum sustine interpreta si cercetatoarea A.
Rusu, ,,in epoca contemporana vocea umand este mult mai solicitatd. Se cantd mult pe nuanta de
forte, ceea ce determind necesitatea unei bune sustineria sunetului pe respiratie. Acest lucru trebuie
realizat nu doar cu ajutorul respiratiei ci si a Intregului corp. Tonul vocal trebuie adus 1n fata, in
,masca”, iar acest lucru depinde de modul de a proiecta sunetul in toti rezonatorii fetei si ai capului:
in cavitatea bucald si nazala, sinusuri, orbite si cutia craniand. Fiecare cantaret in parte trebuie sa
caute el insusi modul de focalizare a tonului, folosind diferite exercitii, pAna constata ca tonul ,,sta
in fatd”, fard o nazalizare exagerata, fiind In armonie cu corpul si cu deschiderea larga a spatiului
din spatele limbii. O caracteristicd inovatoare in interpretarea muzicii primei jumatati a secolului
XX a constituit-o si executarea frazelor finale. In locul decrescendo-ului sau fildrii tonului,
obisnuitd pentru interpretii secolului XIX, se recurge la o crestere emfatica a intensitatii, cu
folosirea din ce in ce mai putin a vibrato-ului” [55, p.12]. Toate acestea se regasesc in noile
abordari interpretative ale partidelor feminine din operele veriste.

- Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni este primul exemplu de opera verista, care prin

particularitatile vocabularului operistic si al dramaturgiei, reflecta integral caracteristicile
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verismului muzical. Ea a avut un impact semnificativ asupra experimentelor ulterioare in domeniul
operei.

- Pe langa concentrarea de actiune muzicala si scenica, construitd pe baza scenelor, P.
Mascagni introduce in Cavalleria rusticana un nou tip de canto, care se caracterizeaza prin
anumite rigori: legatura cu sursa folclorica, ,estetica strigatului” si arioso dominant de tip recitativ
expresiv.

- Partida feminina centrala (Santuzza), alaturi de o voce cultivata si stdpanirea tehnicilor de
interpretare, necesita o abilitate in manipularea si folosirea limbajului sonor legat de vorbire,
precum strigatul, soapta s.a. Interpretarea impune o noua estetica bazata pe un discurs mai agresiv.
Se abordeaza o textura vocala dificila, solicitdnd deseori tratari neconventionale: sunete sufocate,
strigate, sunet declamato, parlato.

- Crearea rolului feminin central axat bidimensional pe expresivitatea tehnicii si virtuozitatii
vocale, in verism, 1 se adaugd segmentul tridimensional al dinamicii extrem de bogate si diverse.
Aceastd particularitate a partidei vocale contureaza perspectiva unei anumite libertdti in
exploatarea altor limbaje ale expresivitatii scenice — jocul actoricesc.

- Opera verista Cavalleria rusticana este deschisa reinterpretarilor prin prisma conceptelor
moderne de spectacol liric. Evenimentele se pot produce in orice timp si epoca. Subiectul permite
nu numai schimbarea contextului temporal, dar si o ,recroire”, in limitele continutului, a
personajelor, completarea imaginii lor cu noi trasaturi, ce reies din conjunctura sociala, care la
randul lor, isi pune amprenta asupra expresivitatii vocale, modelarii tehnicilor de executie vocala.
Modelele regizorale contemporane ale operei Cavalleria rusticana, realizate de maestrii Barrie
Kosky, Annilese Miskimmon, Stefan Neagrau, David Mc. Vicars, Arnaud Bernard, Filipp Stolzl,
Mihail Pandjavidze s.a., dar si ale altor productii moderne de opera analizate, ofera idei, teren si
spatiu pentru o noud viziune a spectacolului Cavalleria rusticana si a tratarii personajului feminin
central Santuzza.

- Noutatea spectacolului Cavalleria rusticana, montat pe 03 aprilie, 2022, pe scena Teatrului
National de Opera si Balet Maria Biesu cu autoarea tezei in rolul principal — Santuzza, se manifesta
la diferite nivele ale edificiului: regie, scenografie, subiect — alta dimensiune temporald, imaginea
personajelor, interpretare vocala si scenica, dramaturgie. Sunt vehiculate creativ un sir de limbaje,
precum cel vizual (proiectare ecran), floral, vestimentar, scenografic, simbolic (crucea, paharul cu
vin, spart — sperante ruinate s.a.), actoricesc si muzical. Se produce un caleidoscop de culori,
sentimente, actiuni si evenimente, transmise prin limbajul operistic In proiectie contemporana,
creand 1n final puzzle-ul unui spectacol integru, captivant, modern, incitant pentru un public
eterogen. Acesta se incadreaza in categoria a doua din clasificarea noastra (vezi subcapitolul 2.2);

ne referim la revigorarea spectacolului prin schimbarea scenografiei, costumatiei, adaptarea
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continutului la alt spatiul temporal, contemporan, dar cu pastrarea dramaturgiei muzicale si a
personajelor din subiectul operei.

- Personajul feminin central — Santuzza, creat de autoarea tezei, este trecut prin prisma
modului de gandire, comportament si actiune a unei eroine moderne, care traieste si actioneaza in
alte conditii sociale, culturale, etico-morale. Aceasta sinteza determind amplificarea unor trasaturi
de caracter precum verticalitatea, dorinta de a-si apdra iubirea, dar si de a se razbuna; moderarea
unor reactii la evenimentele ce se produc, atat prin interpretarea actoriceasca, cat si cea vocala; de
asemenea, prezenta Santuzzei, chiar de la inceputul actiunii in scena si integrarea majora in grupul
satenilor ce se perinde in scena, completarea imaginii ei cu diferite simboluri, — aluzii la prezent si
trecut.

- Partida vocala a Santuzzei contribuie plenar la formarea unei imagini muzicale unitare,
coagulate a eroinei. Ea este integrata dramaturgiei muzicale si dezvoltarii continue, esalonate a
discursului muzical. Urmand rigorile tehnicii vocale, stabilite in timp, linia vocala a Santuzzei este
totodata in legatura nemijlocitd cu noua imagine a eroinei, respectiv in anumite momente, in
functie de actiunile ei, este dozatd, sau chiar redusd, comparativ cu interpretdrile traditionale,
intensitatea sonora, cum ar fi rugaciunea (nr.4) sau chiar duetul Santuzza-Turiddu (nr.6), totodata,
sunt exploatate plenar aspecte ale vocalitatii specifice verismului — declamatia si alte elemente

intonationale legate de expresia verbala.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Problema stiintifico-practica rezolvata consta in crearea unei imagini noi, inclusiv prin
exploatarea posibilitatilor partidei vocale, a personajului feminin central Santuzza din opera verista
Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni in cadrul spectacolului liric abordat prin prisma
tendintelor moderne si pus in scena Teatrului National de Opera si Balet Maria Biesu din Chisinau
pe 03 aprilie 2022. In acest scop, au fost identificate si analizate spectacole de operd contemporana,
in special verista, modalitatile de tratare a eroinelor centrale si a partidelor vocale de catre diferite
vocaliste consacrate.

Transformadrile ce se produc in sfera teatrului liric in contemporaneitate sunt determinate de
evolutia societatii insasi, formarea unui public nou, conectat la tehnologiile moderne. Influenta
mass-mediei, limitarea comunicarii verbale, robotizarea actiunilor umane au dus la crearea unui
nou consumator de arta. in rezultat, producitorii de arta constientizeaza necesitatea experimentarii
si sondarii intereselor si reactiilor noului public.

Estetica verismului consoneaza cu aceste transformari. Curentul verist a determinat
schimbari fundamentale in domeniul teatrului liric la confluenta secolelor XIX — XX si a declansat
procesele artistice ce au influentat ulterior conceptul general al spectacolului liric. Opera paraseste
treptat cadrul traditional cu vocalitatea in prim plan, accentuand teatralitatea, jocul actoricesc,
spectacularul.

Alegerea unei lucrari veriste pentru implementarea practica a cercetarii teoretice a fost
dictata de caracteristicile fundamentale ale curentului muzical verist: subiectul realist, oameni
simpli, cadru emotional de zi cu zi, pasiuni si trairi puternice, relatii si valori apropiate de modelele
din viata, caleidoscopul evenimentelor asemenea cadrelor de film, numarul de personaje redus si
integrarea acestora in personaje de caracter, plasarea eroinelor in centrul evenimentelor, orientarea
spre concentrarea actiunii in spatiul restrans al relatiilor umane. In consecinti, opera verista se
preteaza a fi atemporald, oferind cadrul de tratare a subiectului in diferite perioade existentiale ale
umanitatii, adaptarii acestuia la viata societatii contemporane.

Pentru producerea de fiecare data a unui rol viu, autentic verist, este importanta reevaluarea
permanentd a prestatiei scenice, urmadrirea, studierea, analiza evoludrilor diferitor vocaliste,
modalitatilor de creare a imaginii scenice, accentelor pe care le cumuleaza in desfasurarea
dramaturgiei muzicale si a celei scenice fiecare dintre ele. Stapanirea, in egald masura, a
interpretarii vocale si a celei actoricesti este una din conditiile contemporane in realizarea integra
aunui personaj, iar pentru opera verista teatralitatea este unul din elementele definitorii. Cantareata
contemporana de opera se egaleaza treptat cu actrita. Ea 1si va modela prezenta scenica, adaptandu-
se la cerintele determinate de subiect, va coordona actiunile cu rolul partenerilor, avand in obiectiv,

evident si complexitatea partidei vocale.
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Produsul operistic, realizat pe scena Teatrului National de Opera si Balet Maria Biesu, este
o noutate absolutd pentru cultura muzicald nationald. El se incadreazd modelului ce
conceptualizeaza revigorarea spectacolului liric prin revizuirea scenografiei, costumatiei,
adaptarea continutului la alt spatiu temporal, dar cu pastrarea dramaturgiei muzicale si actantilor
din subiectul operei. Traditia si inovatia se impletesc in cadrul spectacolului la diferite nivele —
interpretare, regie, scenografie, miscare scenicd, joc actoricesc s.a.

Personajul feminin central — Santuzza, este creat de autoarea tezei, trecandu-| prin prisma
personalitdtii unei eroine contemporane, care are alte valori sociale si culturale, amplificandu-se
trasaturi de caracter neexplorate anterior, precum verticalitatea, demnitatea, dar si dorinta de a-si
apdra iubirea cu orice pret. Totodatd, se creeazd un echilibru in exprimarea emotiilor pe
extremitati: furie si moderare a unor reactii la evenimentele ce se produc, atat prin interpretarea
actoriceascd, cat si cea vocald. O astfel de abordare a integritatii cromaticii emotionale a fost
posibild datorita transformarilor de concept regizoral si scenografic, precum prezenta Santuzzei
chiar de la inceputul actiunii in scend ca parte componentd a unei comunitati, implicarea copiilor,
modificarile de caracter si imagine ale eroilor cu care interactioneaza s.a. Interpreta, in actul de
creatie a personajului feminin central, se identifica cu acesta, apeleaza la individualitatea sa, la
experientele de viata, la imaginatia si creativitatea sa pana in cele mai mici detalii.

Particularitatile interpretarii partidei vocale feminine in operele veriste din perspectiva
spectacolului modern presupunere un spectru larg de culori si nuante, determinate de jocul
pasiunilor si al emotiilor, utilizdnd maniera intonationala cat mai apropiatd de vorbire, declamatie,
exprimarea vocala a suferintei, frustrarii, furiei, geloziei, senzualitatii si accentelor erotice.
Executia se axeazd pe efectele vocale si timbralitatea vocii vorbite, pe rostirea si fonetica
cuvantului, pe intonatia afectiva a emotiilor firesti. In rezultat, este creata o vocalitate extravertita

in consonanta cu cerintele teatrului liric contemporan.

Recomandari

1. Continuarea cercetarilor In domeniul fenomenelor ce se produc astazi in cadrul teatrului
liric in raport cu lucrari operistice, ce apartin si altor curente si stiluri muzicale;

2. Urmadrirea, documentarea si sistematizarea opiniilor interpretilor vocalisti, a
instrumentistilor din orchestra, regizorilor, scenografilor si altor subiecti implicati in realizarea
spectacolului de opera in contemporaneitate;

3. Sondarea considerentelor publicului, pentru a realiza o conexiune consonantica cu acesta,
a-1 cointeresa si a-1 implica 1n procesul de creare a spectacolului de opera contemporan;

4. Demonstrarea practica a noilor tendinte ale operei contemporane si interpretarii partidelor

vocale la diferite nivele de abordare a domeniului artistic: invatamant muzical, interpretare
88



scenicd, mass-media, concursuri si festivaluri;

5. Organizarea de master-class-uri si workshop-uri cu scopul diseminarii si transmiterii
experientei practice, contribuind la formarea cantaretilor de opera.

6. Colaborarea, in continuare, cu Teatrul National de Opera si Balet Maria Biesu din Chisinau
in vederea implementarii de noi viziuni regizorale si interpretative ale altor spectacole de opera cu
implicarea cantaretilor din republica si din afara;

7. Crearea unei platforme educationale a noului/noii vocalist/e de opera — a cantaretului/ei-
actor/actrita, care va fi capabil/la sa reactioneze firesc, dar creativ, in orice situatie, sa exprime
orice emotie prin vocalitatea proiectatd in partida vocala, va intelege complexitatea activitatii sale,
care nu se limiteaza la interpretare vocald, ci In egald masurd, se referd si la abilitatile unui actor
de teatru dramatic. El/ea este nu doar un/o interpret/a, dar si un adevarat autor/autoare de rol
operistic.

8. Promovarea la orele de specialitate (Canto academic) noi abordari interpretative ale
partidelor din diferite opere, apeland la demonstrarea practica si la sursele electronice (You tube)
pentru analiza comparata si crearea unei viziuni proprii.

9. Elaborarea unui suport metodico-didactic in vederea sistematizarii $i argumentarii cu

aplicare practica a noilor tendinte ce se deruleaza in cadrul teatrului de opera contemporan.
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Anexa

COMPONENTA PRACTICA A TEZEI DE DOCTORAT

13 iunie, 2018, recital

P.Mascagni

1. Serenata
2.Ave Maria

3. Allora ed ora

R.Leoncovallo
1.Mattinata

2. Serenata franceza

Fr. Cilea
Aria Principessa di Bouillon din opera Adrienne Lecouvreur

G.Puccini
Duetul Cio-Cio-San — Suzzuki din opera Madama Butterfly

G.Bizet
Duetul Carmen-Hose (actul 1V) din opera Carmen

12 martie, 2019, recital

Fr. Cilea
1.Serenata
2. Aria mamei Maia Esser madre e un inferna din opera L Arleziana

U. Giordano
1.Aria Madelon din opera André Chenier

G.Puccini
1.Aria Lauretei O mio babbino caro din opera Gianni Schicchi

G.Bizet

1.Serenata espaniole Ouvre ton coeur din oda-simfonie Vasco da Gama
2. Seguidilla din opera Carmen

3. Duetul Carmen-Hose (actul Il) din opera Carmen

3 aprilie 2022,
Teatrul National de Opera si Balet Maria Biesu
premira operei Cavalleria Rusticana de P. Mascagni

Rolul Santuzzei
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