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INTRODUCERE

Primadona in spectacolele de opereta pretinde acea minunata evolutie ce starneste neconditionat
aprecierea spectatorului, metamorfozat treptat in admirator. Primadona in zilele noastre, trebuie sd fie o zeita
operisticd, nu numai un interpret. Rolul ei principal este recrearea libretului si @ muzicii, incluzand miscarea
scenicd, focalizarea, expresia faciala si inflexiunile vocale, dar sa fie si fidela partiturii si stilului caracteristic.
Acest rol reprezinta o responsabilitate si 0 asumare complexd, nu inseamna doar o artista care actioneazad si
interpreteaza pe o scend, ci o insusire a statutului central, dar vulnerabil si schimbdtor al femeii in opera si
operetd, impunerea unei legdturi de comunicare puternica cu sistemul emotional al audientei.

Motivatia alegerii temei a fost si este dorinta de a elabora o ordine cronologica a etapelor
abordadrii unui rol de operetd, sau a unui rol in general. in primul rand de a observa, cerceta si analiza
modalitatea in care acest gen muzical a evoluat de la o perioadd la alta, cum a fost influentat de
traditia si folclorul fiecdarui popor in parte si aportul pe care |-au adus diferitii compozitori la
imbogétirea sa. In al doilea rand mi-am dorit o aprofundare istoric si stilisticd trecand de la partea
practica a enumerdrii componentelor anatomice la elementele care completeazd un artist liric, ca in
final, la momentul abordarii unui rol, toatd informatia sa poata sa fie aplicatd personajului pe care il
interpreteaza. Actoria, miscarea scenicd, dansul completeaza cunostintele necesare redarii acestor
tipuri de personaje.

Tema tezei de doctorat demareazd de la problemele solistului contemporan, de la
performantele artistului care intampind diferite provocari din cauza noilor tendinte intalnite in
domeniul artelor lirice, mai exact interferenta intre muzicd si teatru. Opereta, arta lirica contemporand
este intr-o interminabild cdutare de noi modalitati de expresie: elocventa vocald si corporald,
cunoasterea artei actorului si a miscdrii scenice, a dansului, a stilului, elemente importante in unitatea
organicd a unei performante veridice. in completarea acestor maniere artistice de exprimare venind
desigur muzica, elementul care realizeaza ansamblul de creatie necesar pentru a produce un asa-
numit act artistic total.

Obiectivele cercetdrii sunt de a determina etapele exacte in desfdsurarea pregatirii unui artist liric,
organizarea modului de lucru al fiecdrui interpret, sistematizand toata informatia pe care trebuie sa o
dobandeasca un cantdret profesionist pentru a se prezenta intr-un mod cat se poate de valid pe orice scend.

Perspectivele acestei cercetdri sunt multiple, deoarece traim vremuri in care suntem nevoiti sa
ne perfectionam, sa avem o evolutie din ce in ce mai bund, iar un cantaret care are o pregadtire
minutioasd, trecutd prin toate etapele necesare acestei profesii, poate fi remarcat si poate cladi o
carierd importanta. Procesul de creatie presupune desfdsurarea unei activitdti complexe de
investigatie si o metamorfozare continua a artistului in functie de perioada si epoca in care isi
desfdsoard activitatea. Pentru toate acestea trebuie intotdeauna sa ne adaptam si sa ne largim aria de
cunoastere, sd incercam mereu sa imbogdtim nuantele personale aduse personajelor pe care le
prezentam in fata unui public.



1. OPERETA — elemente introductive in bazele si influentele genului

1.1. Parcursul istoric si evolutiv al genului de gpereta

Opereta a apdrut ca o reactie la pretentiile crescande, serioase si ambitioase ale operei comice.
Opereta si-a pdstrat cea mai mare parte din stilurile sale de opera comicd traditionala de la mijlocul
secolului al XIX-lea, dar panad in anul 1890 extinderea acestui gen a ajuns intr-un punct in care a
ocupat aproape aceeasi pozitie ca si opera comicd, dar cu 50 de ani mai devreme.

Diferenta dintre opera comica si opera dramaticd este faptul ca prima folosea dialogul rostit in
loc de recitativ, pe langa diferentele de mdrime si subiect. Opera comica a fost mai putin pretentioasd
decat marea operd, a necesitat mai putini interpreti si a fost scrisa cu mai multa simplitate. Subiectul
sdau a prezentat o dramd comica sau semi-serioasa, in locul celor istorice ale operei mari. Doua tipuri
de opera comicd s-au dezvoltat la inceputul secolului al XIX-lea: romanticul si comicul, desi multe
lucrdri au impdrtdsit caracteristici de acelasi tip.

Caracteristicile genului sunt asemanatoare cu cele ale structurii operei, numerele dedicate orchestrei,
cum ar fi uvertura, antractele, alterneaza cu partile solistice, ariile si cupletele, duetele, triourile, partile de
anvergurd comicd, imbinandu-se cu partile de ansamblu ale corului si ale baletului. Specificul distinctiv al
operetei consta in dialogurile in proza cu desfasurarea alternativd a pdrtilor vocale cantate, iar libretele, mai
reduse ca dimensiune, prezinta subiecte comice care starnesc hohote de ras si bund dispozitie.

Libretul scoate in evidenta o arie larga de caracteristici lirice, indeosebi el este decorat cu jocuri de
cuvinte cu semnificatii comice, iar situatiile dramatice si conflictele sunt obligatoriu rezolvate in cel mai fericit
mod. Spectacolul ce oferea divertisment a cucerit publicul european incepand cu a doua jumatate a secolului
al XIX-lea si efectul s-a perpetuat panad in zilele noastre cu aceeasi intensitate, pentru cd rdspundea
asteptarilor si cerintelor acestui nou amalgam social. Sunt sustinute astfel concluziile unui important regizor
roman care afirma: ,Identitatea bufonilor este adevdrata identitate teatrald a eroilor. Nimic nu tulbura mai
provocator emotiile singuratatii decat vocea omeneasca prin cuvintele-actori.”’

Elementele distinctive ale operetelor reprezintd aerisirea ornamentatiilor, reducerea pasajelor de
coloratura si de virtuozitate caracteristice stilului e/ canto la notele acute lungi si la vocalitatea ce se
regdsesc in ariile de operd, dar cu recitative fara acompaniament. Registrul folosit cel mai adesea este cel
mediu al vocii, modalitdtile de expresie fiind mai putin academice in textul vorbit, iar deseori, pentru a
scoate in evidentd grosoldnia si lipsa de educatie a personajului, se utilizeazd vocalele deschise.

1.1.1. Geneza genului de gpereta si provenienta denumirii ei

Istoria acestui gen este destul de complexa si face dificila discutarea acestei forme de artd ca o
entitate independenta si separatd. Ca un tip de divertisment, opereta a exprimat gustul contemporan
prin natura subiectelor si a atitudinilor sale morale.

Opereta are o istorie teatrala care este amintitd astdzi pentru muzica sa. Publicul a gasit-o
atractivd datorita melodiilor sale contagioase, libretelor inteligente, satirei, intrigii romantice, artistilor
fascinanti, fetelor din ansambluri, cum ar fi corul si baletul, si imaginilor scenice captivante. Acestea

"Visarion, Alexa, (2010), Spectacolul ascuns, Editura Buna Vestire, Blaj, p. 15.
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erau destinate ca divertisment nu pentru opere, desi aici au fost produse multe dintre ele, ci pentru
teatrele de bulevard, adica pentru consum popular, facand apel la toate clasele de teatru.

Opereta trebuie sa fie plind de bucurie, fara un final tragic, dar nu neaparat implica un
amuzament continuu. Poate exista romantism, tandrete si chiar frica, dar la final, totul revine la
fericire, ea fiind a oamenilor, pentru oameni.

Raddcinile operetei pornesc de la arta manuirii papusilor, care, cu trecerea timpului, au fost inlocuite
de pdpusi reale, adica de fiinte umane, artisti, introducandu-se cantecul strazii in teatru, dar si dansuri, care
erau traducerea in miscari extrem de expresive a anotimpurilor, a naturii, acompaniate de fluier si lira.

Popularitatea operetei a determinat dezvoltarea diverselor stiluri nationale in alte tari. Au apdrut
multi termeni cu fiecare versiune nationald, cum ar fi opera usoard, opereta si opera comicd sau opera de
comedie, dar, intr-un final, opereta a fost aplicata tuturor scolilor nationale. ,Denumirea ei vine din
italiand, operetta, diminutivul de la operd, adica opera micad si a fost folosit initial pentru a descrie o
lucrare mai scurtd, poate mai putin ambitioasd decat o operd.”

Anul de nastere al operetei este 1858, anin care la Paris, la Bouffes-Parisiens, la 21 octombrie
s-a prezentat opereta ,Orfeu in Infern” de Jacques Offenbach (1819-1880) pe un libret de Hector
Cremieux. Subiectul acestei operete, denumita si surasul muzicii, enunta intentia de a smulge de pe
obrazul falsilor idoli ai burgheziei, masca fatdrniciei. Offenbach este considerat fondatorul limbajului
muzical al operetei. Elementele muzicale structurale, argumentative si de caracter apar in multe dintre
lucrdrile sale, iar anumite stiluri muzicale se repeta atat in puncte structurale particulare in fiecare
operetd, cat si in anumite situatii din actiune.

Opereta, ca specie artistica tipicd, pentru un timp trecut si un sistem socio-politic apus
(Monarhia), ,trebuie sd fie pusa in scend si interpretatd muzical in consecintd, adicd nostalgic,
denaturat, uneori ridicol”®. Mai exact, opereta este una dintre cele mai serioase specii de teatru, cea
mai frumoasa si mai liberd, prin intermediul cdreia s-a putut spune adevarul fdra sa aiba de suferit
cineva, dar si o transpunere a ei in lumea amuzamentului, uneori intr-o lume a iluziilor.

in Romania, opereta a fost prezentatd pentru prima datd de citre Constantin Grigoriu in cadrul
companiei sale, incepand abia din anul 1913.

1.1.2. Influente si trasaturi stilistice in arealul vast al genului
In Austria, opereta a patruns la initiativa compozitorului Karl Millécker si Franz von Suppé, fiind
comparatd cu varianta franceza a lui Hervé. Aici, aciditatea satirica este mult diminuatd, fiind inlocuita
de indulgenta fatd de punctele slabe omenesti, de amabilitatea specificd vienezd, de fapt de comedia
de moravuri. Valsului ii sunt addugate noi valente, trecand de la o compozitie doar simfonicd, la o
imbogadtire cu latura vocala cu incarcdtura dramatic-muzicald, cu o actiune bine conturatd in care sunt
scoase in evidentd stdrile sufletesti, acesta fiind si cel mai important aport adus genului

1.1.2.1. intrepdtrunderea operetei cu valsul, lied-ul si muzica de cabaret

Componenta fundamentala a operetei este dansul, care a aparut din doleanta omului de a se lasa
coplesit de natura dorintei sale si din vointa de a se adapta la limitele legilor firii. Cand vorbim despre latura

2Lamb, Andrew, (2001), Operetta, https:.//www-oxfordmusiconline-com;
3 Moritz, Csaky, (2013), /deologia operetei s/ modernitatea vienezg, Editura Universitdtii, ,Alexandru loan Cuza”,
lasi, p. 25.
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coregrafica a operetelor, trebuie sa realizam ca valsul este modul in care se imbogdteste o lucrare cu
elemente de gratie, divertisment sau voie bung, fie ea clasicd, jazz sau dans modern.

Cel mai impozant in acest gen s-a remarcat Johann Strauss fiul, cu nenumarate lucrari compuse,
incluzand cel mai reprezentativ vals vienez, cunoscuta ,Dundrea albastra”, ale carei tulpini netede, scrise
initial pentru un cor masculin, au fost compuse in 1867. Strauss a fost compozitorul care a introdus
acest dans si a dat farmec si viatd operetelor sale, preluat ulterior de multi alti compozitori.

Modul energic de miscari, folosirea intregului spatiu scenic, precum si completarea muzical-
coregraficd fac parte si intregesc dansul in operetd, care presupune o pregdtire complexd, precum si
conditie fizicd aparte din partea actorului si a dansatorului. Din punct de vedere muzical, fiecare numar
dansant are propria sa structurd muzicald exactd, realizatd de compozitor. Cand facem referire la
structurd, ne gandim la acele unitdti structurale, care definesc in acelasi timp si functionalitatea
dramaturgica in ansamblul piesei.

Un alt gen care isi mai aduce aportul este genul /Jied-ului, care apare in Austria, se inspird din
cantecul popular vienez, cu precadere din melodica sa, aducand un bogat lirism, o ldrgire a continutului si o
generalizare a sensurilor. Acest gen este cel care pune accent pe poezie, asa cum opereta se bazeazd pe
libret si pe latura poeticd a acestor lucrdri. Perioada de cristalizare se desfdsoara la inceputul secolului al
XIX-lea, fiind un gen ce reprezinta cel mai bine gandirea si sensibilitatea romantica. Relatia dintre cuvinte
(text) si muzicd in cantec se afld de la inceputul intregii creatii muzicale, de fiecare datd incredintandu-se
melodiilor emotiile transmise de cuvinte.

Lied-ul romantic a reflectat direct evolutii literare prin combinarea stilurilor si a temelor din operd,
operetd, cantate si oratorii cu cele ale cantecului popular sau traditional, rezultatul fiind reprezentat la nivel de
voce si pian. Fiecare poem anticipd aspecte ale individualismului romantic, fiecare cadru este variat muzical,
dar unificat, ca raspuns la dispozitia poeticd, prin recitativele vocale si simbolismul indicatiilor de tempo, ritm si
interpretare. Modul in care muzica si cuvantul se patrund reciproc a facut ca lied-ul perioadei romantice sa
aducd o dezvoltare complet noud in cadrul compozitiei vocale.

Un ideal creat in lied-uri este ca orice miscare melodicd sau ritmicd, independentd din punct de
vedere muzical, este mereu legata de cuvant, cele doud pastrand personajele lor intr-un echilibru,
dublandu-si energia pe mdsurd ce se unesc.

Lied-ul este genul care ajuta un interpret la studiul vocalitatii, la perfectionarea fiecdrei nuante
si a posibilitdtilor de exprimare a oricarui gen. Frumusetea unui astfel de gen si complexitatea Iui ne
conduc la o implicare demna de el si poate fi 0 modalitate de a remedia o parte din sentimentul de
pustietate din vietile noastre moderne.

Cabaretul este o formd de divertisment care implica prezenta muzicii, a dansului si a unor forme
teatrale, in special a unor elemente comice. Ceea ce il diferentiaza de alte forme este, in principal, locul in
care se desfasoard, acesta fiind un club de noapte sau un restaurant, cu mese si scaune pentru spectatori
si 0 scend pentru artisti, spectacolul fiind prezentat de un maestru de ceremonii.

Genul debuteaza la Paris, in anii 1880, perioada de aur a cabaretului, urmand ca incepand cu anul 1933
sa aiba o expansiune incredibila datorata crizei politice din Europa, deoarece oamenii nu mai aveau posibilitatea
sd-si exprime gandurile, cabaretul fiind locul si modul in care reuseau sa scape de toate aceste limite.

Popularitatea si importanta cabaretului provine din combinatiile multor factori variabili. Prin acest gen
puteau fi exprimate injustitiile politice si sociale, dar era si o platforma in care omul comun si educat putea
avea discutii si afla pdreri pe asemenea subiecte. Semnificatia este bazatd pe recunoasterea clard ca artele,
indiferent de unde sunt realizate, nu doar demonstreazd ca pot initia schimbare, ci pot reflecta si stdri
emotionale ale unei societati.
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Cantecele de cabaret sunt intr-o continua evolutie. Ele sunt mai mult decat stilul muzical ce
obisnuia sd trimitd mesaje si divertisment, cu o importantd reflectatd asupra a ceea ce se spune si nu
neaparat a felului in care sund muzical. Definirea cu exactitate a acestui gen este dificila, deoarece
cabaretul este despre experienta pe care o trdieste fiecare in parte, despre atmosferd, oameni, nu
neapadrat locatie, si semnifica lucruri diferite in locuri si timpuri diferite.

1.1.2.2. Aspecte traditionale ale muzicii populare maghiare

Punctul culminant al dezvoltarii stilului verbunkos® a coincis cu spiritul nationalist care s-a
stins in Ungaria in secolul al XIX-lea. Verbunkos-ul, interpretat cu virtuozitate apriga de catre
muzicienii tigani, parea sd cuprindd tot ceea ce era cu adevdrat maghiar si a devenit astfel muzica de
fundal virtuala a revolutiei de la 1848.

Acest gen se caracterizeaza prin alternanta unor pasaje lente denumite /assy, care au un ritm
caracteristic, si a unor pasaje rapide, cunoscute drept friss, in timpul cdrora muzicianul isi poate
demonstra virtuozitatea.

Fiecare dans national maghiar rapid sau lent este placut datoritd prospetimii pe care o aduce in
muzica maghiara, cunoscut sub denumirea si de dans popular sau dans tiganesc.

In colectia de muzicd traditionald maghiard gdsim mai multe variante de verbunkos care sunt
la fel de strans legate de urbanul contemporan ca de traditia taraneascd, reflectand astfel relatia
inseparabila a acestor doud laturi ale traditiei muzicale. Prezenta unei traditii muzicale mai largi este
indicatd de faptul cd unele melodii erau la fel de populare in trupele de tigani din diferite orase mai mici
sau mai mari. Melodiile de verbunk care au supravietuit cu mai multe date in colectile de muzica
populard nu sunt de obicei piese unice, invatate ocazional, ci apartin unei traditi muzicale
instrumentale intr-un sens mai larg decat fo/ku/, iar melodiile de tonuri verbale pot fi si ele considerate
parte a traditiei muzicii populare.

O altd formd caracteristicd si foarte ,ungarizatd” a fost magyar nota® sau melodia populard
maghiard. Fascinatia din secolul al XIX-lea pentru viata rurala trecuta si idealizatd a dus la primul efort
de colectare a poeziei si muzicii populare in anii 1830. Sursele acestor cantece populare erau adesea
obiceiurile tdranesti, mai degraba decat tdranii in sine, iar ceea ce era considerat popular erau
cantecele simple ale studentilor din secolul al XVIll-lea. Multe dintre asa-numitele cantece populare
din Ungaria erau de fapt melodii sentimentale. Aceste cantece populare maghiare au devenit atat de
complet identificate ca melodii populare maghiare, incat chiar si astdzi, dupa aproape un secol de
cercetdri asupra muzicii populare maghiare autentice, multi maghiari sunt infuriati de afirmatia ca
melodia maghiara nu este esenta muzicii maghiare.

Folksong-uP maghiar a format podul cdtre muzica de arta din secolul al XX-lea, Ia fel cum se
fdcuse si in alte perioade si cu alte stiluri de muzica de arta. Bartok distinge trei moduri in care
folksong-ul ar putea fi identificat in baza muzicii culte. In prima metod3, compozitorul foloseste
melodia populard autenticd, neschimbata sau usor variatd, addugand numai introducerea si concluzia
variate, acestea reprezentand doud subcategorii in care uneori melodia autentica primeaza, iar

“Trad.: melodie cu pauze,
> Trad.: melodia maghiara;
8 Trad.: Cantec popular.
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variatiile sunt pe locul al doilea si invers. A doua metodd este aceea in care compozitorul foloseste
melodia populard autenticd, dar o compune pe cea proprie in imitarea folksong-ului, iar in a treia nu
foloseste niciuna din aceste metode, ci absoarbe esenta lor in asa fel incat sa pdtrundd in muzica sa.

Cantecele populare maghiare, ritmurile pline de viata au adus si in operetele compozitorilor
maghiari, si nu numai, sarea si piperul. Aici se pune accent in mod special pe cunoscutul dans unguresc
(sardas. Acest dans a apdrut in cultura maghiarilor ca un dans tdranesc, ca urmare a unei reevaludri a
traditiei anterioare si, in acelasi timp, a devenit un dans national al perioadei romantismului maghiar.

in ciuda caracteristicilor acestui stil de dans, destul de cuprinzatoare, putem distinge tipurile
teritoriale desfasurate in acest stil de dans si formele tipice ale dialectelor occidentale si transilvanene.
Astfel, cu mai multd atentie asupra diferitelor caracteristici, se distinge o imagine mai nuantatd a
procesului de reevaluare a traditiei anterioare.

Traditia dansului transilvdnean pdstreaza izbitor relatia organica dintre dansurile vechi ca stil si
cele de tavernd, precum si anumite etape de transformare. Anume, dansurile rotative care reprezinta
perioada istoricd anterioara coexista aici, precum si variantele care poartd deja caracteristicile
ceardasului sau care pot fi numite variante ale ceardasului.

Cele trei tipuri de ceardas pdstreazd astfel cele trei etape ale procesului istoric. Spre deosebire
de formele tranzitorii ale ceardasului transilvanean, dialectul occidental se caracterizeaza prin faptul ca
ceardasul are inca trdsaturile dansurilor vechi, iar ceardasul de Tisa seamdnd cu toate traditiile
anterioare. Acesta din urma este epitetul unui stil nou care a devenit un dans national in eforturile
politice ale epocii reformei.

1.1.2.3. Exotismul nomad, element caracteristic in creatiile compozitorilor de opereta

Romii au trait si au cantat muzica in tari atat de diverse, o gama larga de muzicd care poate fi
cuprinsd in categoria generala de Muzica tiganeasca.

Unii experti considera ca muzica roma adevdratd trebuie sa fie cea pe care romii o canta chiar
ei, in limba romd. Dar sunt si cei care spun ca nu exista nicio muzicd roma purd, pentru ca totul a fost
un fel de adaptare la cultura care i-a gdzduit, alti experti spun cd, dimpotrivd, exista un stil muzical
distinct care poate fi intotdeauna asociat cu un interpret tigan. Toate variantele pot fi considerate
valabile, fiind muzica pe care si-au insusit-o in urma caldtoriilor lor din localitate in localitate, invdtand
muzica oamenilor din jurul lor, pentru a-si castiga viata. Astfel, muzica pe care au absorbit-o intr-o
tara ar fi apoi imbinatd cu muzica urmdtoarei tari pe care o ocupau, oferindu-i un sentiment unic si
nou. De aceea uneori ar putea sa existe o confuzie cand audiem o muzicd tigdneasca a Ungariei si una
a Spaniei, spre exemplu, una va pdrea cd suna maghiar, in timp ce cealalta ca suna spaniol, dar sunt
interpretate tot de romi, doar cu influentele specifice zonei in care interpreteaza.

Cultura tiganilor a inspirat mari compozitori de aproape cinci secole, iar la baza admiratiei pentru
muzicienii tigani se afld o recunoastere implicitd a rolului creator al compozitorilor si al interpretilor tigani,
deoarece dincolo de a crea melodii si de a scrie cantece incdrcate emotional, virtuozitatea lor
extraordinard in calitate de interpreti a fost — siincd este — ceea ce i-a fdcut artisti unici.

Cea mai mare valoare a muzicii tigdanesti este creativitatea interpretului, inspiratia, carisma i
puterea comunicativd care produc o fascinatie imediata. Dar este important sd analizam functia
creativa a muzicienilor tigani si rolul lor intr-un anumit domeniu cum ar fi muzica clasicd, determinata
de reguli clasice stricte, unde chiar si cadenta trebuie sa fie scrisd in partituri, deoarece interpretii
clasici au renuntat la valoarea si compromisul zilnic al improvizatiei. Valoarea improvizatiei este
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recuperatd din ce in ce mai mult de cdtre conservatoarele avansate si scolile de elita ca parte
fundamentalda a creatiei muzicale, lucru cunoscut prin experienta de specialistii muzicii timpurii i
baroce si care a fost central in muzica tiganeasca incd de la inceputurile sale.

Trebuie insa sd distingem muzica populard maghiard de cea tiganeascd, chiar daca se
influenteazd reciproc. Cantecele populare unguresti interpretate dupa tipicul tiganilor uneori sunt
prezentate ca muzicd populara maghiard originald, prin urmare s-a ajuns la confundarea lor. Exista
0 intreagd istorie bazatd pe aceastd dezbatere, dar Béla Bartok puncta foarte just diferentele. in
muzica populara maghiard textul si muzica formeaza o unitate indivizibild, iar in cea tigdneascd
sunt pur instrumentale, aceasta fiind bazata pe improvizatii, care diferd de la o zond la alta sau de
la o tard la alta, nefiind exactd ca muzica populara maghiara, fapt ce demonstreaza cd aceasta din
urma este cea identificatd a fi autenticd si creatoare. Exista si muzicd tigdneascd autenticd,
melodii pe texte tiganesti, care de obicei nu sunt cantate in public, fiind diferita de la urban la rural,
aratand ca specificul jocului tiganesc nu e o chestiune de rasd, ci de mediu.

Muzica tiganeasca este la fel de unicd, exotica si diversd ca romii care o interpreteaza si o
perpetueazd, o artd Si 0 expresie culturala esentiald pentru care tiganii sunt deosebit de celebri. Secolele de
literaturd fac referire la muzica sdlbaticd, in stare de ebrietate a tiganilor: pasionatd, virtuozicd, infiordtoare,
cu ritmuri si intensitate salbatice, aproape inseparabila de dansul si muzica din aceasta comunitate.

1.1.3. Evolutia si multiculturalitatea genului operetei

Pornind de la premisa ca muzica este limbajul universal care cuprinde etnii, nationalitati si
diviziuni geografice, ea este cea care apropie oamenii din toate mediile si ii uneste in apreciere,
participare si educatie. Toate acestea sunt cele care ilustreaza avantajele derivate din abordarea
educatiei muzicale multiculturale.

Muzica multiculturalda oferd un mijloc clar de legare a studiilor interdisciplinare cu istoria,
studiile sociale, geografia si alte subiecte. Atunci cand muzica mondiald este studiata impreuna cu alte
aspecte sociale si istorice ale unei anumite culturi, artistul dobandeste o educatie mai cuprinzatoare si
mai bine rotunjita.

Cercetarea multiculturalitatii de catre organizatiile internationale, antreprenori, agentii, institutii
culturale si mijloace de comunicare necesita dezvoltarea unei metodologii care sa evite gandirea rigida de
sus in jos. Martin Stokes recomandd ca importanta sa fie pe o inlantuire reciproca a diferitelor culturi
muzicale, decat pe globalizarea muzicald, ,invites us to think about how people in specific places and at
specific times have embraced the music of others", el ne indreaptd atentia asupra numeroaselor acte
cunoscute si deliberate ale transferului cultural si ale schimburilor intre popoare.

Cu toate aceste ,caldtorii”, muzica operetei a fost rar modificata pentru a se potrivi unei locatii noi sau
a fost modificatd in mod nesemnificativ, desi uneori au existat cazuri de mici completari cu numere
suplimentare, solicitate ulterior. Diferitele tipuri de stil muzical functioneaza ca niste coduri care semnifica
emotii sau dispozitii in moduri diferite, moduri care se raporteaza la contextul socio-cultural in care s-au
dezvoltat acele stiluri. Valsul vienez a fost un stil bine stabilit pentru a reprezenta iubirea si romantismul, dar o

7 Stokes, Martin, (2007), On Musical Cosmopolitanism, The Macalester International Roundtable, p 6, Trad.: ,ne invitd
sd ne gandim la modul in care oamenii din anumite locuri si in anumite momente au imbrdtisat muzica celorlalti.”
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dispozitie romanticd sau eroticd se putea realiza si prin stilul mai nou de ritm afro-american sau prin tango-ul
argentinian. Apoi, existd incorpordri ale stilului jazz care pot conota un loc, dar nu neapdrat o natiune.

Multiculturalitatea inseamna a recunoaste o unitate comund in diversele artefacte
culturale ale lumii. Este evident ca opereta este un gen care se acorda cu usurinta acestei laturi,
dar nu inseamnd neapdrat ca fiecare operetd are o dezvoltare de acest gen.

In viitor, artistii, cadrele didactice si studentii pot exploata aceastd laturd atat de complexa
a multiculturalitatii muzicii pentru a stimula cresterea muzicald, pentru a extinde sfera
familiaritdtii muzicale si pentru a construi astfel profesionisti foarte apreciati.

1.2. Tari cu traditie operetistica si compozitori importanti ai genului

Opereta s-a nascut intr-o conjunctura mai mult atipica, deoarece artistii incercau sd evite cenzura
si nu mai doreau sd accepte marile spectacole burgheze. Prin urmare, se distinge de opera buffa italiand,
care, la fel ca sicommedia dell'arte, a fost dezvoltata intr-o traditie distractiva si nu cu un scop satiric.

Acest gen a functionat ca un antidot al pretentiilor din ce in ce mai serioase si ambitioase ale
operei comice si vodevilului. Opereta subliniaza muzica bogata in melodie si bazata pe stiluri operistice
din secolul al XIX-lea, in opozitie cu opera comicd, in general, care face un anumit apel la sentimente,
opereta franceza incearca doar sa aducd amuzamentul. Termenul de operetd a fost initial aplicat intr-
un mod mai general pentru a descrie lucrdri care au fost derivate scurte si mai putin ambitioase. Este
un tip de teatru muzical, care aduce in stransa relatie muzica vocald cu cea instrumentald, cu dansul si
baletul, cu particularitdtile de arta diversificata. Ariile, duetele, ansamblurile si corurile sunt utilizate in
operetd, ca si in muzica vocal-instrumentala a genului operei, dar se adoptd mai cu simplitate si se
bazeaza pe tipologia caracteristica a imbindrii cantecului cu dansul, fapt ce ajuta la dezvoltarea actiunii
si a ideilor spectacolului propriu-zis. Aceasta imbinare a muzicii cu dansul si un ridicat accent asupra
artei actorului distinge opereta de vodevil si alte tipuri de drama sau comedie muzicald in care muzica
vine ca rol acompaniator, ornamental, din dorinta divertismentului.

Opereta permite o fuziune informativd intre popoare, dand oportunitatea audientei sd facd
cunostinta cu oamenii si culturile strdine, o experienta ce, in acea vreme, se desfdasura foarte incet si deseori
era disponibild doar categoriei elitiste. Astfel, fuziunea intre compozitorii genului ne poate crea o imagine clara
a ceea ce, de fapt, a adus acest gen al operetei in dezvoltarea artei muzicii si a noastra personala.

1.2.1. Nasterea operetei in contextul creatiilor franceze

Este important sd intelegemn valoarea operetei in istoria muzicii, deoarece dezvoltarea ei s-a desfasurat
printre multe alte genuri muzicale importante din Franta in secolul al XIX-lea. Pentru a aprecia opereta in
contextul sdu adevdrat, este necesar sd ne dam seama ca este o portretizare exacta a societatii franceze in
secolul al XIX-lea si lainceputul secolului al XX-leg, satirizand aspectele sociale si politice din timpul sdu.

Initiatorul genului de operetd in Franta a fost Jacques Offenbach ,cel mai rdspunzator de
dezvoltarea si popularizarea operetei — numite de asemenea opere buffe sau opérettes — oferindu-i
enorma sa vogd in timpul celui de-al doilea imperiu si ulterior.”®

Productiile lui Offenbach au fost totusi legate de regulile impuse de prefectura de politie din Paris,
care a specificat tipul de spectacol care ar fi permis ,pantomime cu cel mult cinci interpreti, dialoguri
muzicale comice cu un act pentru doi-trei actori si rutine de dans cu nu mai mult de cinci dansatori; corurile

& Lamb, Andrew, (2001), Operetta, https://www-oxfordmusiconline-com;
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au fost strict interzise." Aceste reguli au definit ceea ce a fost definit ca opereta: ,0 micd lucrare de operd
nepretentioasd, care nu are implicatii tragice si a fost conceputd pentru a distra publicul.”™

Florimond Ronger (1825-1892) semnand cu pseudonimul Hervé, numele lui fiind mereu asociat cu
marele initiator al genului operetei scurte, Offenbach, care |-a avut in serviciul lui ca principal libretist. Poet,
scriitor, virtuos instrumentist, compozitor si actor, cu mare inspiratie in melodiile create, cunoscator al artei
componistice, Hervé a [dsat in urma sa partituri de mare valoare artistica. Datorita experientei cdpatate in anii
de studiu, ajunge un impatimit cunoscator al tehnicii muzicale, ce I-a ajutat sa realizeze partituri de operetd
autentica, care au rezistat in timp, operetd care aincantat publicul si l-a facut sd rada neincetat.

1.2.2. Inflorirea epocii operetei vieneze

In Austria a patruns opereta la initiativa compozitorilor Karl Millocker si Franz Suppé. Aici,
aciditatea satirica este mult mai voalatd, pozitia acesteia fiind inlocuitd de indulgenta fata de defectele
omenesti, de indulgenta specific vienezd, de fapt de comedia de moravuri. Valsului fi sunt addugate noi
valente, trecand de la o compozitie doar simfonicd, la o imbogadtire cu latura vocald cu incarcatura
dramatic-muzicald, cu o actiune bine conturatd in care sunt scoase in evidentd stdrile sufletesti.

1.2.2.1. Epoca de Aur, nasterea unui bijuterii vocal-instrumentale

Franz Suppé (1819-1895) incepe opereta clasicd vienezd, fiind compozitorul care ,a ajuns la
concluzia ca frumusetea si antrenul melodiilor nu sunt totul. E nevoie si de texte impletite organic cu
numerele muzicale, de o dramaturgie inteligentd, de o noua structura de teatru muzical. Asa a creat
Franz von Suppé opereta vienezd, imbinare de bufonerie franceza si de sentimentalism austriac,”"
inspirandu-se si din muzica italiand. Vocile solistice si corul sunt puse in evidentd depling, importanta
dezvoltarii muzicale revenind in mod special orchestrei, fard ca vocalitatea ariilor sa fie compromisa.

Johann Strauss Il (1825-1899) este cel care a ridicat opereta la cele mai inalte standarde. Din
latura muzicald, operetele lui Strauss sunt adevdrate purtdtoare ale valsului vienez, ceea ce a dus la
denumirea lor ca Walzeroperetten. Cel care |-a sfatuit sda abordeze acest stil a fost chiar Offenbach in
anul 1864, care considera cd stilul si inventia melodica, aldturi de talentul lui de orchestrator, il
predestinau operetei, stil in care a creat melodii nemuritoare, cu valsuri, adevdrate modele ale genului.

Anul cel mai marcant pentru Strauss a fost 1874, an in care populatia vienezd este incantatd sd
descopere una dintre cele mai de pret operete ,Die Fledermaus"'* care reprezintd ,apoteoza operetei
vieneze""?, opereta care I-a fdcut faimos in toatd lumea. O lucrare clasica, ,perld autentica a genului”™,
care si-a pastrat prospetimea pana in zilele noastre, bazatd pe un libret bine construit de cdtre libretistii
Karl Haffner si Richard Genée, dupa nuvela ,Le Reveillon” de Henri Melhac si Ludovic Halév.

.0 noapte la Venetia” a avut un drum destul de greoi datoritd libretului, care la prima lui formd era
considerat un text lipsit de vreo valoare dramaticd, dar dupa modificarea lui s-a prezentat cu succes aniin sir.

9 Sorba, Carlotta, (2006), 7he Origins of the Entertainment Industry: The Operetta in late Nineteenth-Century
/taly, Journal of Modern Italian Studies, p. 282.

9 ldem, Ibidem, p. 302;

" Sbarcea, George, (1985), Opereta s/ lunga el poveste, Editura Muzicald, Bucuresti, p. 99;

2]dem, p. 112;

'3 Sbarcea, George, (1985), Opereta s/ lunga el poveste, Editura Muzicald, Bucuresti, p. 111;

“1dem, p. 112.
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,Sange vienez" este o operetd postuma a lui Strauss, care, cu acordul compozitorului, a fost
realizata dintr-un montaj al creatiilor lui.

Karl Millocker (1842-1899) este compozitorul vienez care a nutrit o vie pasiune pentru
muzicd si teatru, multe dintre subiectele abordate fiind inspirate din intampldrile vietii lui. Valoarea
creatiilor consta in melodicitate, in structura si forma ariilor, duetelor, ansamblurilor si dansurilor, din
cadrul carora valsul este nelipsit.

1.2.2.2. Renasterea operetei si inceperea unei noi epoci, £poca de Argint

Franz Lehar (1870-1948) este compozitorul care in momentul decdderii totale a genului
operetei, compune ,Vdduva veseld”, dovedind poporului intreg ca opereta a reinviat si cd mai exista
suficiente resurse pentru crearea ei, fiind initiatorul perioadei de argint a genului.

Cea mai cunoscuta dintre lucrdri si cea mai reprezentativa compozitorului va rdmane ,Vaduva
veseld”. Ariile si cupletele se intregesc intr-un stil unitar, intreaga muzicd are un ton original, de gratie,
finete si poezie, o neintreruptd atmosferd de buni dispozitie si visare continud. incepand cu aceastd
operetd, se spunea la Viena ca ,teatrul muzical are trei genuri: opera, opereta si... Lehar!""® Lehar a fost
si este cunoscut ca fiind un compozitor cosmopolit, in primul rand pentru educatia lui internationala.
Aceasta calitate poate fi recunoscutda de multe ori in dansurile altor popoare, precum dansurile
unguresti, americane si alte stiluri populare, cum ar fi mazurca, polca, galopul, marsul si poloneza
folosite in lucrarea care |-a consacrat.

Oscar Straus (1870-1954), coincidenta de nume, fdra sd aiba nimic in comun cu celebra
familie de muzicieni vienezi, dar culmea, cele mai remarcate lucrdri considerate in creatia lui sunt cele
4 valsuri ,Ein Walzertraum”, ,Der letzte Walzer”, ,Drei Walzer” si ,Ihr erste Walzer” cu care va rdmane
in istoria genului, fiind unul dintre principalii orchestratori in genul operetei. Oscar Straus a fost cel mai
versatil dintre muzicienii aflati in atentia publicului la sfarsitul secolului.

Leo Fall (1873-1925), aldturi de contemporanul sau Oscar Straus, a reprezentat un nume
important in genul operetei, atat prin numadrul lucrarilor, cat si prin noile tendinte pe care le-a abordat
in lucrdrile lui de opereta.

Ralph Benatzky (1887-1957) a fost compozitorul care si-a adus aportul in stilul operetei, in
reinnoirea ei, addugand ingredientele noilor ritmuri americane. Acest lucru a contribuit la vivacitatea
orchestrei, iar emotia a devenit mai puternicd datoritd elegantei combindrii timbrale extrem de
expresive, dar si melodia conturatd generos.

1.2.3. Caracteristici inovative aduse de compozitorii germani

in acelasi mod in care Viena era centrul operetei austriece, Berlinul era centrul operetei
germane. Opereta de la Berlin a avut adesea un stil propriu, incluzand, mai ales dupa Primul Radzboi
Mondial, elemente de jazz si alte ritmuri de dans sincopate, un stil transatlantic in prezenta melodiilor
zdrentuite. Operetele din Berlin includeau uneori si elemente de burlesque, revue sau cabaret.

'>Sbarcea, George, (1968), Opereta s/ lunga el poveste, Editura Muzicald, Bucuresti, p. 188.
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Paul Lincke (1866-1946) a fost initiatorul operetei in Berlin cu lucrarea ,Doamna Luna”,
operetd ce a produs senzatie. inzestrat cu un inalt simt al parodiei, compunea lucrari extrem de
melodioase, sansonetele lui impresionand prin sensibilitate originala.

Jean Gilbert (1879-1942) este autorul a peste doud duzini de operete, dintre care cea mai
cunoscutd este ,Casta Suzanne”. El a fost cel care a atribuit eroilor cate o temd melodica si un ritm
caracteristic in dezvoltarea unei operete, lucru practicat cu mdsurd, deoarece isi infrana pasiunea pand
si in momentele de eruptie lirica. Acordd formei si corectitudinii tehnice a partiturilor sale o deosebita
importantd, ceea ce pana la urmd a fost in detrimentul sdu, deoarece sinceritatea a fost inlocuita de
conventionalul operistic, incapabil sa ajunga la rezonanta interioara a publicului.

Eduard Kinneke (1885-1953). Cu opereta care |-a consacrat pe teritoriul mondial,
~Logodnicul din Luna”, publicul a avut oportunitatea sd auda o noua laturd a melodiilor, latura jazzistica
a muzicii de operetd. Compozitorul era la curent cu toate noutdtile in arta contemporand, astfel fiind
considerat cel mai modern dintre compozitorii germani de operete.

1.2.4. Radacinile rome si expansivitatea muzicii traditionale maghiare

Istoria Ungariei a indus o idee de sentiment de ambiguitate culturala. Desi situata in Europa
Centrald, cu o traditie austro-germano-italiand, radacinile nomade ale Ungariei i-au conferit un aer cu
0 identitate mai exotica decat a vecinilor sai din vest.

Compozitorul maghiar cel mai reprezentativ genului operetei maghiare este Emmerich Kalman,
compozitiile lui imp&rtindu-se in trei etape importante de dezvoltare si de influentare a muzicii sale. In
prima etapa gdsim, cu precddere, influente ale muzicii tiganesti si a muzicii folclorice unguresti, mai apoi,
emigrand la Viena, preia multe influente ale operetei vieneze, iar a treia etapd, in America, unde dezvolta un
mare interes pentru cultura lor muzicald, ba mai mult, introduce elemente de jazz in compozitiile sale, mai
ales in operetele de maturitate. Un lucru este cert in ceea ce priveste compozitorul maghiar, indiferent de
ce compuneg, nu putea sa nu introduca elemente caracteristice ale muzicii copilariei lui rustice.

Numele compozitorului Paul Abraham a ramas in istoria genului cu cel putin trei lucrdri importante, in
care areusit o armonioasd sintezd intre elementele folclorului i ritmurile caracteristice muzicii usoare de dans.

1.2.5. Coloritul englezesc transpus in genul operetei

Genul operetei a pdtruns si pe teritoriul american, ndscandu-se prin imbinarea a doud genuri
specifice britanice le burlesque si genul music-hall, oglindind un tip de spectacol de revistd de intindere mai
micd, dezvoltat in jurul unei actiuni simple, pe o temd simplista. Libretele sunt realizate adesea dintr-o
insiruire de conexiuni intre intampldri, ce folosesc la constituirea unei povesti destul de simple, prezentand
0 idee simpld, o scuza ce dorea sa confere importanta ansamblului. Acelasi gen s-a putut intalni si la
spanioli sub formd de zarzueld.

Arthur Sullivan (1842-1900) a fost numit de contemporanii sdi Offenbach-ul Anglie/”® nu
pentru ca ar fi existat influente ale muzicii acestuia, ci datorita nenumdratelor compozitii cu care a
delectat londonezii, americanii, pe vienezi, chiar si pe romani.

'® Moisescu, Titus; Pdun, Miltiade, (1969), Ghid de opereta, Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor
din Romania, p. 320.
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Lucrarile lui Arthur Sullivan sunt bazate pe libretele lui W. S. Gilbert si ocupd un loc ciudat, intr-o
oarecare mdsurd uluitor in muzica secolului al XIX-lea, atat ca rezultat al unei traditii ,serioase” a culturii
operistice, asa cum se dovedeste nu numai prin pregdtirea riguroasa a lui Sullivan si competenta fluenta
in traditia de masd a muzicii germane, ci si prin numeroasele aluzii si parodii din aceste lucrdri si, in
acelasi timp, aparent predecesorii unei linii mai putin bine privite de operete, musical-uri si spectacole,
operele Savoy pun stapanire intr-un pamant straniu al nimanui, intre serios-respectabil si popular-frivol.

Sidney Jones (1869-1946) si-a castigat succesul datoritd operetei ,Gheisa”, in care, ca
noutate, gasim spiritul muzicii japoneze, alaturi de o melodicitate poeticd, plind de viata cu o
orchestratie bogata in culori. Jones, cu scopul de a obtine o partitura usoara si vioaie, a pastrat
fiecare dintre numerele sale muzicale sub trei minute, cu exceptia faptului ca finalul a ajuns la
aproximativ cinci. Pe langd influentele orientale, muzica lui Jones a imprumutat din ritmurile de
dans europene continentale.

1.2.6. Intruchiparea folclorului, a patriotismului, izului popular si a muzicii usoare
romanesti intr-un singur gen: opereta

Asimilarea stilurilor europene in cultura muzicala romaneasca interbelicd reiese din faptul ca
majoritatea compozitorilor autohtoni se sincronizeaza cu actualitatea esteticd, desigur cu anumite influente
venite din vest, intr-o obsesiva definire a relatiei nationale cu cele universale, ,compozitorii romani care
doresc sd transforme muzica noastrd in muzicd dramatica sa studieze ariile din punctul de vedere al esteticii
lor, pentru cd sunt primele melodii romanesti care pot fi foarte utile in crearea muzicii dramatice romanesti.”"’

Acest prim gen comic abordat in Romania, vodevilul, creat de Alexandru Flechtenmacher
(1823-1898), ,Baba Harca", pe text de Matei Millo, deschide orizonturi noi prin amplificarea functiei
dramatice a fiecarui compartiment al solistilor, orchestrei, corului si prin accentul asupra dezvoltarii
dramaturgiei muzicale. Acest compozitor in istoria muzicii romanesti este considerat drept unul dintre
cei mai aprigi sustinatori ai muzicii corale romanesti laice si religioase. El a avut un vis personal, acela
de a demonstra ca motivele folclorice din cantecele si jocurile traditionale romanesti se pot imbina
armonios cu muzica simfonicd.

Ciprian Porumbescu (1853-1883) s-a bucurat de o mare popularitate datoritd compozitilor sale,
dar mai ales a tematicii patriotice, a elementelor de stil, cum ar fi expresivitatea, muzicalitatea,
reprezentandu-| in stilul caracteristic in care reda iscusit nenumadrate sentimente personale, idei si ganduri,
toate facand parte din genul epocii romantice. Compozitorul a folosit ingrediente de mare succes, cum ar
fi veselia tinereascd, senindtatea melancolica intr-o imbinare armonioasa cu frumusetea cantecului
popular. El @ compus, la Brasov, prima opereta arhicunoscutd, ,Crai nou”, pe un subiect romantic al
unui basm, intemeiat pe credinta populard cd, la ivirea Lunii noi, dorintele tinerilor care se iubesc sunt
implinite. Este lucrarea care |-a consacrat si este consideratd cea mai importanta din compozitiile Iui, Si
areprezentat un moment extrem de important in creatia de operetd.

Filaret Barbu (1903-1984) a imbogadtit repertoriul operetei romanesti cu frumoasa ,Ana
Lugojana”. Si in aceastd operetd este prezent lirismul, cu rdddcini in folclor si cu un suflu proaspat si
optimist, caracteristic intregii activitati a compozitorului.

" Filimon, N., (1957), Opere /] Editura pentru Literaturd si Artd, Bucuresti, p. 341.
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Puternicul filon popular al muzicii, al obiceiurilor, al costumelor si dansurilor acestei operete
incadreaza lucrarea in randul acelora ce nu au de-a face cu trivialitatile, cu banalitatile si bufoneriile
genului, aducand in dramaturgie un continut nou, interesant si valoros.

Gherase Dendrino (1901-1973) aduce, ca noutate in muzica sa, elemente ale muzicii usoare,
introducandu-le in valsuri, tangouri si in cantece in stil popular. Este un compozitor cu mare
inventivitate melodica, cu 0 amprentd de lirism nostalgic, sincer dar uneori invaluit in tristete, gingdsia
si sentimentalismul pronuntat fiind prezente in tot ceea ce a scris. In 30 octombrie 1954, a prezentat
,Lasati-ma sd cant”, pe un libret de Liliana Delescu si Viorel Cosma. Este o frumoasa poveste, desigur cu un
subiect de dragoste in care regdsim motive din celebrul ,Crai nou”, intr-o atmosfera a timpurilor vechi, dar
find modern in orchestratie si in energia dramatica a unor arii, cum ar fi arhicunoscuta arie de tenor
Sdrmane Lautare, sau finalul actului al doilea, Ldsati-rmd sd cant.

1.3. Concluzil

Intreaga varietate de influente, elemente si caracteristici, pe care le regdsim in operetele
popoarelor prezentate in aceastd lucrare, ne oferd posibilitatea unei bune cunoasteri a traditiilor
autohtone, a radacinilor lor si a dezvoltdrii lor pe parcursul anilor.

Opereta, chiar pand in zilele noastre, a rdmas unul dintre genurile care infatiseaza un caracter
multicultural. Ea se adreseazd unui public al categoriilor multi-etnice, revenindu-i sarcina de a fi
formatoare de identitdti. Chiar daca in zilele noastre este redatd intr-o alta manierd, deoarece trebuie
adaptata gusturilor curente, ea rdmane una dintre cele mai importante forme de divertisment ale
publicului iubitor de teatru si spectacol muzical.

Genul operetei reprezinta cu sigurantd o latura care trebuie mult mai mult descoperita si
aprofundatd, deoarece rezistenta ei in timp denota valoarea ei. Sustinutd mereu de un public doritor de
umor si divertisment de cea maiinaltd calitate, demonstreaza o profunzime si o valoare mult mai ridicata
decat ar putea pdrea la o primd vedere. Acest lucru se datoreazd compozitorilor care au asternut pagini
geniale in genul operetei, adunand in parcursul artistic toate caracteristicile artei spectacolului liric: text,
muzicd, cant, dans, actorie si toate caracteristicile ce definesc un artist complet si complex.
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2. ETAPELE ABORDARII UNUI ROL DE OPERETA - COMPONENTE, STIL Sl
INTERPRETARE

2.1. Asimilarea elementelor anatomice si fizice

intr-un spectacol de operetd existd o intrepatrundere intre muzics, poezie, libretul care da
viatd actiunii si o condimenteaza, artele vizuale, scenografia, luminile, costumele, machiajul, coafura si,
desigur, dansul. De altfel, pentru un interpret de operetd nu sunt suficiente doar talentul si vocea, el
trebuie sd aiba o pregdtire multilaterald, foarte detaliata si disciplinata. Desigur, natura glasului este
punctul de pornire al oricarui drum in evolutia ulterioard.

Ca sd gjungi la un nivel inalt de interpretare trebuie sa treci prin anumite etape de abordare a
unui rol de operetd. Nu poti sd pornesti la drum fara sd iti cunosti aparatul vocal, componentele lui, si
modul de folosire, ca apoi sd ajungi la interpretare, stil si notd personala.

Un interpret desdvarsit va fi cel care, pe langd vocea pe care o detine, este capabil sa inteleaga
subtilitatile muzicii si implicit ale libretului, dar va avea si o pregdtire tehnica si informationala foarte
justd si organizata.

Pentru a ne pregdti aparatul vocal in actul artistic trebuie sa avem o instruire indelungata in
asimilarea conceptelor dificile, caci nu doar imbinarea vitalda a corpului cu vocea participd la
desfasurarea personajului, ci si felul in care este incorporata o voce aducand un factor esential in a
face sunetul vocal atractiv pentru ascultator.

O misiune importanta in educarea vocii unui cantdret o are demersul functional de reactie a
organelor vocale la orice fel de imbold, sunetul fiind suma finald a tuturor factorilor de pozitionare pe
care elementele respiratorii si vocale ajung sa le aducd in cel mai bun echilibru. Reactia aparatului vocal
depinde de limpezimea si curdtenia informatiei la nivel mental, in concordantd cu respiratia si
impulsurile la nivelul musculaturii necesare.

Un lucru fundamental in evolutia fiecdrui artist trebuie sd fie autoevaluarea si autoproiectarea,
formarea individualizatd permanentd, ca magia actului artistic sa fie intregitd, pe langa o voce frumoasa,
cu libertatea naturalg, care vine odatd cu rezultatul muncii zilnice pe parcursul intregii cariere artistice.

2.1.1. Aparatul vocal - cunoasterea componentelor fundamentale in procesul cantului

O opereta sau 0 piesd muzicald, ca sd poata fi inteleasd si simtitd, trebuie sa fie transmisd printr-o
executie cat mai aproape de perfectiune si cat mai sdandtoasd pentru interpret. De aceea, este absolut
necesar ca artistul sd isi cunoasca aparatul vocal, sa aibd o tehnica impecabila si sa dezvolte desigur si
latura transmiterii mesajului i a interpretdrii veridice

Respiratia este procesul vital prin care se inspira aerul ambiant si se expird aerul pulmonar si
vaporii de apa inclusi in acesta. Dar pentru un cantdret profesionist respiratia are o semnificatie cu
totul deosebitd. Pe cat este de esentiald pentru viatd, pe atat este de vitald respiratia corecta pentru
cantat. Respiratia pe care eu o consider cea mai completd si complexa este cea cunoscuta ca cea
costo-diafragmaticd, doar cd in urma anilor de studiu si a cercetdrilor, consider ca este sustinuta si de
muschii abdominali si lombari.
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Muschiul de bazd, care contribuie la forta inspiratiei, este diafragma, care este un muschi de
forma unei cupole duble. Activitatea muschiului diafragm, a muschilor abdominali, intercostali si
lombari este semnificativd pentru un artist profesionist care foloseste vocea vorbitd sau cantatd,
aceasta activitate fiind in perfectd corelare cu potenta cantitativa si calitativa a vocii.

Sustinerea reprezinta raportul dinamic dintre fortele de inhalare si cele de exhalare, care are
drept scop furnizarea necesarului de presiune de aer pentru nevoile diferentiate ale cantului.

Dozarea aerului se refera la relatia dinamica dintre corzile vocale si respiratie / aer, aceasta
relatie determind cat de mult se poate canta pe o singurd respiratie si se referd la capacitatea noastra
de a avea control sau stdpanire asupra folosirii aerului in cant.

Faza de odihna este momentul in care se relaxeazad intregul aparat respirator. Deoarece orice
muschi functioneaza mai bine cand este Idsat sd se relaxeze intre contractii, faza aceasta este
esentiald pentru functionarea optimd a respiratiei.

Dupa muschii sustinerii, in respiratie de bazd sunt plamanii. Acestia sunt elastici si, cu ajutorul
unui antrenament constant si al exercitiilor, putem sd crestem capacitatea de aer pe care o inspirdm,
urmand o expiratie mai de durata.

Laringele este organul care constituie aparatul fonator. Trebuie foarte bine stiut faptul ca
mobilitatea laringelui trebuie folositd in limitele naturalului sdau fdrd a face presiune de a-I ridica,
prin deschidere bucald in ldargime, pe zambet, ceea ce duce la o tehnicd ineficientd, formand voci
subtiri inapte pentru exigentele cantului de performanta.

Procesul fondrii implica aductia corzilor vocale, adica inchiderea glotei prin alipirea corzilor una de
cealalts, si punerea lor in vibratie. Aductia este o functie in primul rand a muschilor aritenoizi care leagd
cele douad cartilagii aritenoide, care, la contractie, acesti muschi apropie cele doua cartilagii, inchizand
glota. Prin fonare eficientd intelegem o fonare cu randament bun in sunet raportat la aerul investit. Cu
alte cuvinte, un scop important al studentului la canto este obtinerea unui maximum de sunet cu un
minimum de aer. Fonarea eficientd dd nastere la sunete sandtoase, cu miez, compacte, cu nucleu, i
presupune o bund aductie a corzilor vocale si o presiune subgloticd potrivita cu nevoia momentului.

Cavitatea nazald nu amplifica sunetul, ci dimpotriva, il estompeaza, dar exista momente in care
trebuie sd o folosim pentru o vocald anume, dintr-o limba anume, cu scop estetic, coloristic, de
nuantare a interpretarii vocale sau pentru a identifica, intr-o faza incipientd, vibratiile care se produc la
nivelul oaselor din jurul cavitatii nazale.

Rezonanta in cant este procesul prin care sunetul rezultat din fonatie este intarit si infrumusetat la
trecerea prin cavitatile supraglotice. Prin intarirea sunetului emis si dezvoltarea timbrului, rezonanta confera
sunetului vocal penetrantd, putere de a fi auzit bine in spatii mari si chiar peste un acompaniament de
orchestrd bogat in armonice. Pentru a stapani aplicarea tuturor nuantelor vocii este necesar ca
interpretul sd inteleagd mai intai functiile distincte ale rezonatorului, pentru a fi capabil sd se ajute in
creare de diferite tipuri de emisie in functie de cerintele partiturii si stilului in care trebuie sd cante,
pastrand mereu o omogenitate a vocii, implicit si sdndtatea ei.

Nu n ultimul rand, cavitatea bucala este locul unde se finalizeazd sunetul si se articuleaza
cuvintele. Articularea reprezintd procesul prin care sunetul rezultat din fonare si rezonare este format
in unitati inteligibile de cdtre organele numite articulatorii. Limba este organul de baza pentru pronuntie,
dar nu numai, atunci cand laringele coboard si palatul moale creste, limba ,se scufundd adanc de-a lungul
liniei medii din partea posterioard, iar istmul gatului prezinta forma unui oval.
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Termenul de sprijin al sunetulu;, adica punctul de finalitate, simtit la nivelul raddcinii incisivilor
superiori, este analizat cel mai bine de Jean Mauran, prim bariton la Opera din Paris care si-a pus
amprenta pe analiza pozitiondrii sunetului, descoperind ca prin ,constanta stimularii regiunii anterioare
a acestei zone, pentru toate vocalele si toate inaltimile tonale”'™ putem ajunge la un sunet de maxima
sonoritate. Chiar dacd sunetul se intinde de-a lungul plafonului palatal, in functie de vocald sau
indltime, mereu trebuie sa aiba sprijin in acest punct al lui Mauran. Exploatarea maxima a acestei zone
a palatului aduce armonice in spectrul tuturor vocalelor, are un rol activator ce aduce penetranta vocii
Si 0 proiecteaza peste o orchestra.

Buzele sunt faza finald care trebuie sd ne atragd atentia in pregdtirea aparatului nostru vocal,
dar nu trebuie antrenate inainte de a dobandi celelalte elemente si etape enumerate mai sus.

2.1.2. Insusirea tehnicii necesare performantei in cant

Pe langd problemele de sustinere, in problemele de rezonantd vocald, un solist vocal trebuie sa
isi insuseasca toate informatiile referitoare la aparatul lui vocal si sa parcurgd antrenamente, pregdtiri
asumate si bine organizate.

In primul rand, trebuie sa dezvolte o rezonantd echilibratd, unde atat armonicele grave, cele care
asigura cdldura, rotunjimea sunetului, cat si cele inalte, cele care asigurd stralucirea sunetului, sunt intdrite prin
actiunea rezonatorilor. Aceasta rezonantd echilibratd trebuie sa fie prezentd in tot ambitusul vocii. Cantdretii
isi propun sa pdstreze o distinctie clard intre diferitele vocale, o anume claritate sau puritate a vocalelor.
Aceasta este o problemd de identitate fonica si este vitald pentru un cant inteligibil.

Acoperirea de sunet vine intr-un anumit pasaj al vocii, depinde de tipul de voce si de fiecare
entitate in parte. Vibrato-ul trebuie sd fie constant si cat mai natural, el apare fdrd sd ne gandim la el,
dezvoltandu-se mai mult sau mai putin de la sine, pe mdsura ce instruirea vocala continud cu succes. Cu
toate acestea, un vibrato defectuos, instabil si inestetic auzului se poate schimba prin tehnica si mult
antrenament. Diferitele stiluri muzicale vocale utilizate in teatrul muzical necesita uneori controlul constient
si chiar suprimarea vibrato-ului prea larg, ajungandu-se chiar la sunetele drepte si relativ deschise.

Interpretii de operetd au o dubla lupta de dus, deoarece au sarcina de a trece intr-un mod
foarte vivace de la partile cantate la cele vorbite ale rolului, treceri ce implicd probleme tehnice vocale
extrem de dificile, si ei cu atat mai mult trebuie sa isi ridice atentia asupra tuturor elementelor
ajutdtoare in realizarea actului artistic, in realizarea acelei omogenizari a emisiei vocale care sa duca la
eliminarea diferentelor inestetice intre momentele vorbite si cele cantate.

In plus, o problemd actuald si foarte des intalnitd a cantaretilor este poljglotismul™, obligatia
de a canta tot, in diferite stiluri si diferite limbi, fiind elementele ce contribuie cel mai mult la afectarea
vocii in timp. Toate acestea, aldturi de viata internationald plina de calatorii, schimbari de temperatura
si multi alti factori, pot fi sustinute de o igiena vocald corectd, exercitiu si tehnicd adecvata.

'8 Husson, Raoul, (1968), Vocea Cantat, Editura Muzicald a UCRSR, Bucuresti, p. 106;
19 Piso, John, (2000), Cibernetica fonatiei in canto, Editura Muzicald, p. 29.
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2.2. Componentele interpretative si stilistice ale genurilor vocal-instrumentale

Vocea unui artist se incadreaza in categoria instrumentelor cele mai speciale ale artei
sale. Vocea dd identitate fiecdrei persoane in parte si contureaza trdsatura principald a caracterului
nostru psihologic. Datoritd vocii si a caracteristicelor sale perceptibile, emisie si timbru, putem aprecia
cele mai concludente insusiri ale personalitatii, precum caracterul artistului, trdsaturile sale native,
particularitatile educatiei sau diversele stdri emotionale.

Trebuie sd realizam faptul ca dezvoltand latura dictiei si a articulatiei nu ajuta doar la
cresterea expresivitatii, ci aduce un mare aport si in dezvoltarea educatiei vocale a cantdretului, la
formarea si instruirea elementelor componente articulatorii, ca toate acestea sa aducd flexibilitate si
elasticitate in desfdsurarea vocala a artistului. Trairile unui artist, in concordanta cu exprimarea corecta
a fiecdrei fraze muzicale cu o dictie clard, va oferi sansa artistului de a arata toatd paleta coloristica a
timbrului sdau in functie de cerintele muzicale si ale libretului.

Desigur, rostirea noastrd devine expresivd atunci cand existd o trdire lduntricd a ceea ce
spunem sau cantam. Cand gandim si intelegem ceea ce spunem, cu toate conexiunile la realitatile din
care a izvorat textul si cu toate implicatiile pe mai departe, si rostim textul ca si cum ar fi fost conceput
in mintea si inima noastra, atunci existd suportul lduntric necesar pentru o rostire expresiva. intr-un
final, mijloacele prin care realizdm o rostire expresiva sunt intensitatea si timbrul vocii in vocale
articulate de consoane.

Miscarea scenica si dansul trebuie sd faca parte din educatia artistului, deoarece suportul fizic
al corpului are un rol cheie, care este fundamental in educarea mintii. Pe langa pregdtirea corpului in
actiune, trebuie sa fim capabili sa reusim, sa gasim un echilibru intre miscare si controlul asupra
respiratiei, asupra vorbirii si cantdrii in astfel de momente solicitante. Trebuie sa fie totul organizat si
repetat pand devine totul un automatism, sa fie miscari asumate, prin urmare bine intelese, scopul
fiecarui gest sd fie bine stabilit, sa fie totul facut cu bucurie si pozitivism, ca fructul muncii, indiferent
de cate obstacole sunt intampinate, sd atingd scopul propus si sa creeze bucurie si implinire artistului.

Necesitatea unei educatii si a unei dezvoltari orientate cu precddere spre formarea,
exploatarea si dezvoltarea laturilor creativitdtii, unde artele si accentul pe frumos sa fie o constanta
prioritate, duce la o dezvoltare spirituala si, desigur, artisticd, responsabile pentru imbogatirea
calitativd a artistilor.

2.2.1. Artarostirii clare si expresive - Declamatia textului, dictia

Pentru cantdreti si pentru actori, dictia constd intr-o artd, si anume aceea de a rosti deslusit si
cu o incdrcdturd expresiva potrivita cerintelor textului rostit, adica arta rostirii clare si expresive. De
aceea, cantdretul trebuie sa se verifice atat din punctul de vedere al inteligibilitatii, cat si din cel al
expresivitatii, si sd reuseascd sa le imbine armonios pe amandoua.

Precum am mentionat in capitolul anterior, laringele, plamanii si cavitdtile superioare sunt cele
care consolideaza vocea. Deficienta producerii sunetului sau a folosirii rezonantelor optime aduce
dificultatiin vorbire, deoarece expirarea fluxului de aer in contact cu vibratiile corzilor sunt eronat folosite.

Adevdratul impuls vocal este dat de limba, muschi intrinsec care, prin minimd tensiune, ajuta la
mentinerea formei camerei vocale impotriva undelor tonale fundamentale. Vocea vorbita poate fi foarte
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muzicald, frumoasa si expresiva, prin reglarea inflexiunii si modulatiilor acesteia in functie de intervalele
naturale oferite de gama normala si controlatd de rezonanta vocala a vorbitorului, prin controlul adecvat
al limbii. Orice voce, dacd nu este afectatd de o deformare nativd a unui organ de vorbire, poate fi facutd
armonioasa si placuta.

Din considerente tehnice, in ceea ce priveste realizarea unei dictii bune, este necesar sd existe
o stare de relativa relaxare in articulatori. Din nou, ideea de tonus muscular exprima cel mai bine starea
optima a acestor organe. Senzatiile care insotesc aceastd stare sunt cele de elasticitate, flexibilitate,
agerime, usurinta. Tntepenirea sau rigiditatea, indeosebi in limbd, buze sau mandibulg, 1a nivel de vdl
palatin sau glotd, vor ingreuna in mod usor sesizabil acest proces, nemaivorbind de daunele aduse
rezonantei si fonatiei.

2.2.2. Armonia si echilibrul observate in studiul artei actorului

Multitudinea componentelor tehnice ale arte/ actorului aduce cresterea artistului liric la o etapd
mult mai evoluatd, cea de madiestrie si iscusinta in imbinarea cantaretului cu actorul. Acest fundament al
artei actorului vine in ajutorul artistului, pentru a-| face sd perceapa ca orice element, orice conjuncturd
sau situatie poate fi mai usor de sustinut datorita mecanismelor sustrase din aceastd arta.

In orice conceptie regizorald, munca unui artist se va integra si va interactiona cu ideea de bazi a
spectacolului, prin raportul si intercalarea cu celelalte personaje, cu orchestra sau cu elementele de miscare
scenicd si dans, numai atunci cand principiile si tehnicile artei actorului devin un automatism al artistului.

Stilul si tema pe care o dicteazd muzica trebuie sd fie in concordantd cu personajul prezentat,
artistul ndscandu-se din impulsurile pe care le dobandeste in interior spre a fi transmise spre exterior.
In functie de tipul de emotie, de ritmul instinctiv sau de tipul de situatie, artistul trebuie s& fie capabil
sd exprime si sd reactioneze cat mai natural si normal posibil, iar acest lucru nu se poate dobandi decat
prin repetitie, prin depdsirea zonei de confort si a limitelor proprii, in asa fel incat, prin nenumdrate
antrenamente, sd ajunga sd isi stapaneasca corpul pentru a avea un joc cat mai natural.

O tehnica actoriceasca foarte bine inchegata poate usura propagarea emotiei veridice, dar nu
poate sd supravietuiasca singurd in ansamblul de caracteristici pe care un artist liric necesitd sa si le
insuseascd pentru a putea demonstra o amplitudine de profesionalism superior, ,artistul din domeniul
nostru trebuie sa fie preocupat mult mai mult decat cel din alte domenii ale artei, nu numai de aparatul
interior, care creeaza procesul de trdire a emotiei, ci si de cel exterior, corpul sdu, cel care reda fidel

rezultatele muncii ce creeaza sentimentul, in forma lui exterioara - intruparea.”*

2.2.3. Dobandirea valorilor dinamice - Miscarea scenica si dansul

Miscarea scenicd a unui rol este diversificatd, ea depinde de momentul si semnificatia realizarii
ei. Fiecare rol contine un set de miscdri scenice aparte, unice. Cantaretii lirici consacrati si-au
demonstrat inalta madiestrie prin faptul cd au putut adduga valorii componistice de gen si stil, maniera
personald in interpretare, avand in atentie ca exteriorizarea trdirilor interioare sd fie in concordanta cu
expresia fetei si a intregii atitudini scenice.

2 ]dem, p. 60;
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Un alt element esential pentru un artist complet este postura, tinuta sau pozitia corpului.
Pentru cantdreti, se referd la o anumitd tinuta a trupului care permite ca toate procesele implicate in
actul de a canta sd se desfdsoare la un nivel cat mai inalt. Gestul este si el un punct asupra caruia
trebuie sd ne oprim, deoarece insumeaza toate celelalte elemente anterioare, prin scoaterea in
evidenta a starilor sufletesti pe care le experimentam, sau dacd reprezentam un personaj.

Aceste baze ale miscdrii scenice corecte pentru cantat pot fi adoptate si in viata de zi cu 7,
deoarece ne asigurd mai multe elemente ale unei stari fizice si psihice bune. in primul rand, favorizeaza
respiratia, ajutandu-ne sa ne oxigenam trupul in mod adecvat si contribuind astfel la senzatia de
relaxare a trupului. In al doilea rand, respectd pozitiile normale ale musculaturii si osaturii trupului
uman, incetinind procesul de obosire si sporind stabilitatea si mobilitatea, conferind si o frumusete
trupului. Toate acestea sunt favorizate atunci cand tonusul muscular este intretinut si antrenat
constant, facand ca automatizarea acestor elemente, puse intr-o rationalitate constructivad, sa ajute
artistul astfel incat mesajul emis sd poata sd isi atinga scopul.

Componenta fundamentald a operetei este dansul, care a aparut din dorinta omului de

a supune natura vointei sale si din dorinta lui de a se adapta puterii legilor firii. in cazul operetelor,
dansului i se atribuie un rol foarte important, deoarece imbundtateste efectele vizuale, creeazd buna
dispozitie si da farmecul unor momente de genul celor romantice, de bucurie sau ansamblurilor, pe
care le coloreaza foarte viu. Artistii care abordeaza acest gen trebuie sd aibd o pregatire foarte bine
dezvoltatd, cu atat mai mult cu cat aduce nenumdrate beneficii in postura corectd care trebuie
abordatd pe o scend, ,dansul pune in centru expresivitatea unicd a corpului uman ca ,instrument” si a
spiritului artistului ca ,suflu vital” al acestuia.”*’

2.2.4, Stilul interpretarii, sugestii personale

Opereta de astazi trebuie sd exprime idei noi, atat din punct de vedere interior, cat si exterior, sd
proiecteze imaginea unei lumi superioare prin dinamism propriu, cu mijloace innoite cu aport spiritual.
Trebuie sd intelegem cd firescul si natura fiecarui artist trebuie ridicate la o formd cultivatd, disciplinata
prin stiintd, fara ca starea sunetului sa isi piardd originalitatea.

Cererile vocale ale interpretelor feminine de teatru muzical din secolul al XXI-lea sunt mai mari ca
niciodatd. De cand aparitia amplificarii pe scard largd a redus nevoia cantdretilor sa se concentreze asupra
audibilitdtii lor, compozitorii au combinat o gamd largd de stiluri vocale deja exigente in lucrdrile lor.
Interpretilor li se cere sa cante practic orice tip de muzicd, utilizand timbre diverse si o serie de calitati tonale.

Expresia fetei si alte miscari corporale afecteazd experienta muzicii la nivel perceptional i
emotional, diferite expresii faciale determina ca aceleasi evenimente muzicale sa sune mai mult sau
mai putin disonante, acelasi interval melodic sd sune mai mare sau mai mic Si aceeasi muzica sd sune
mai mult sau mai putin vesela. Un interpret este capabil sd foloseascd gesturile ca mecanism pentru a
modela experienta muzicald a publicului sau.

Existd doua abordari distincte ale studiului vocii cantate, clasice si neclasice. Pe de o parte, o abordare
care se concentreaza pe o emisie mai deschisd, fara un vibrato foarte larg al vocii, realizatd in principal in
conditii de tehnicd a emisiei sunetului pentru muzica usoard, musical, pe de alta parte se afla abordarea
tehnica clasicd, impostatd si sustinutd, care se concentreazd pe practici vocale bazate pe sandtatea vocala si

21 Pisaroglu, Oana-Lavinia, (2014), Sincretismul Artelor, Teatru-Dans, Editura Universitaria, Craiova, p. 96;
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pe 0 emisie cat mai penetranta si fideld. Pe masura ce aborddm un repertoriu de operetd sau orice tip de
teatru muzical, linia dintre cele doud este, intr-o oarecare mdsurd, incetosatd, artistului revenindu-i
capacitatea de a le imbina pe cele doud intr-un mod cat mai armonios, fard sa creeze mari dezechilibre vocale.

In cantul teatral exista posibilitatea, daca nu intregim toate cerintele de igiend vocald, sa
ajungem sa pierdem vocea, acest lucru nu inseamna neapdrat o disfonie, sau chiar afonie, ci pentru un
cantdret inseamnd a pierde intensitatea vocii, timbrul si penetranta vocii, vocea devenind matd,
estompatd si fdra putere. De aceea o informatie completd despre o tehnica justd poate aduce
longevitatea in carierd. Atata timp cat o tehnica nu depdseste barierele decentei in folosirea vocii, ,se
poate canta cu orice tehnica"*?, decentd constand in a nu canta exagerat de mult in acut sau de prea
multe oriin forte.

2.3. Concluzii

Stilul interpretdrii se poate identifica printr-o intregire a tuturor elementelor enuntate mai sus,
,un ansamblu de directive sistematizate, de naturi diverse, a cdror realizare progresiva de cdtre un
subiect sandtos oarecare trebuie incetul cu incetul sd ducd la formarea unei tehnici vocale
determinate, adicd sd i permitd unele performante stabilite de indltime, intensitate, timbru si
neoboseald.”*® Detinand un control asupra aparatului vocal, desigur ca survine usurinta in addugarea
tuturor celorlalte componente pe care trebuie sd le intregeasca un artist liric de cel mai inalt nivel.

Desigur, exista diferente intre interpretarea lirica si cea dramaticd prin aceea cd ,0 coloana
sonora depinde de fraza muzicala in timpul executiei in care pronuntia nu este decat un accident, fara a
o intrerupe complet, dupd cum se produce in interpretarea dramatica din cauza cuvantului, desi siintr-
un caz si intr-altul intrebuintam aceeasi coloana de suflu necesard"*, dar un artist liric profesionist
care abordeazd un rol de operetd, cu atat mai mult daca este de primadong, trebuie sa le stapaneasca
pe amandouad in aceeasi mdsurd si sd aiba abilitatea sd le imbine armonios si cu maiestrie.

Actul artistic reprezentat de un interpret profesionist pe scend este transmis publicului prin gesturi,
prin anumite miscdri fizice si ale mimicii, in concordantd cu cerintele operei muzicale si ale textului literar,
toate desigur pe 0 baza tehnicd foarte bine inchegatd si asumatd. Un artist complet nu poate sd sara peste
etape, libertatea in exprimare si transmitere vine din sigurantd, iar siguranta vine din cunostinta.

Publicul din ziua de astdzi are asteptdri foarte ridicate in ceea ce priveste un spectacol de
operetd, pe langa latura psihologica, creativa, cantdretul trebuind sa aibd calitati actoricesti ridicate si o
tehnica vocald ce poate sa sustind tot parcursul evolutiv. Interpretii trebuie sa intregeasca un tot
unitar care sd serveascd acestui gen atat de complex, adica ,sa fie in primul rand cantareti, in primul
rand actori, in primul rand dansatori."*

2 Husson, Raoul, (1968), Vocea cantata, Editura Muzicald a UCRSR, Bucuresti, p. 184;

2 1dem, p. 185;

**\lulpescu, Mihail, (2014), Gestul liric, Grafoart, Bucuresti, p. 118;

2> Campeanu, Liviu, (1975), Elernente de estetica vocald, Bucuresti, Editura Interferente, 1975, p. 136.

28



3. PRIMADONA iN OPERETA LUI EMMERICH KALMAN

3.1. Emmerich Kalman -biografie

Kalman este unul dintre cei mai reprezentativi compozitori ai operetei de la inceputul secolului
al XX-lea, care a improspdtat muzica genului. S-a nascut in Ungaria, la Siofok, langd lacul Balaton, la 24
octombrie 1882, sub numele de Imre Koppstein, ca fiu al unui comerciant evreu, Karl Koppstein si al
sotiei lui, Paula, ndscuta Singer.

Incd din copilarie, Kalman era fascinat de muzicd, asistand de multe ori la repetitiile
orchestrelor locale sau chiar la reprezentatii de operd, trezind astfel in sinea sa dragostea timpurie
pentru scend. Talentul sdu muzical a provenit de la mamd, care avea obiceiul sa cante la pian fara a fi
terminat o scoald de specialitate.

In fapt, decizia de a studia muzica a luat-o cand un coleg de scoald i-a oferit un bilet la
Filarmonica Vigado din Budapesta, unde a fost fascinat de muzica lui Beethoven. A doua zi i-a si
anuntat pe pdrintii lui ca va studia muzica si ca se va intretine dand meditatii de latina si greaca,
incercand sa se angajeze si in muzicd independenta. De asemenea, I-au influentat viziondrile de
operete, incd de pe vremea cand ele abia apareau.

Prima sa mare dragoste a fost Paula Dvorak, o artista foarte frumoasa de operetd, dar cu o sandtate
foarte subreda. El a intalnit-o, pentru prima datd, in ziua premierei triumfdtoare a primei operete , Tatarjaras”,
prezentate pe scena din Viena. Kalman Imre a depun eforturi mari in cucerirea inimii divei, pentru ca era cu 10 ani
mai tandrd decat el. Se cdsdtoresc, dar dupd 18 ani de viatd impreund, in 1928, Paula moare de tuberculoza,
ldsand o tristete nelimitata in inima compozitorului. in timpul acestei casnicii, el a creat cele mai reusite operete.

La numai un an, in 1929, Kalman s-a familiarizat cu o foarte tanara emigranta din Rusia, Vera
Makinskaya, care incerca sa devind actritd de film.

Din acest moment, Kalman incepe sda compuna lucrdri cu un avant mare, majoritatea cu un succes
insemnat, trecand testul timpului pana in zilele noastre, reusind sa obtind faima si avere. A devenit o
persoana bine pregdtitd si toate acestea datoritd diligentei si talentului sdu. Succesul a durat panain 1933,
deoarece fericirea profesionald a compozitorului se incheie pentru o perioada din cauza situatiei politice. in
acea perioadd lucrurile decurgeau excelent pentru Lehar, pe cand pentru Kalman, din pricina originilor sale
evreiesti, lucrurile incep sd se inrdutdteascd, odatd cu aparitia fortelor naziste in Austria.

A trdit 9 ani in America, a suferit un accident vascular cerebral acolo si, la insistenta rudelor
sale, s-a intors in Europa, stabilindu-se la Paris. In timpul emigratiei, Kalman compune doar doud
operete, ,Marinka” si ,Arizona Lady” /, Amintiri americane”, care nu mai au succesul lucrdrilor
anterioare ale compozitorului.

Anul 1949 1l aduce pe Kalman inapoi la Viena, unde descopera ca vila sa fusese distrusa in
totalitate in timpul rdzboiului. Ultima speranta a lui Kalman a fost asa-numita Operettenrennaisance *°
a anilor '50. in 1950, la intoarcerea familiei Kalman la Paris, Emmerich doreste sa savureze din plin
ultima perioada a vietii lui.

Ziua de 30 octombrie 1953, aduce moartea conpozitorului. Kalman a fost inmormantat intr-un
mormant de onoare in Cimitirul Central din Viena.

*® Trad.: Renasterea Operetei.
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3.1.1. Inflorirea creatiei de opereta maghiard, stilul compozitional

Emmerich Kalman (1882-1953) un nume care, de fiecare data cand il auzim, ne duce cu gandul
la coloritul de neconfundat al melodiilor sale, inspirate din folclorul Marii Campii Ungare. Operetele sale
cu subiecte hazlii, atmosfera tipica austro-ungard, pe care, de fiecare datd, negresit, reuseste sd o
obtina prin nuantele folosite atat in muzicd, cat siin libret, il fac pe Kalman una dintre cele mai prolifice
figuri ale genului de opereta din toate timpurile. Caracteristica principald a operetelor compozitorului
maghiar este melodicitatea, contrastele fine utilizandu-le intr-un mod remarcabil, originalitate in
orchestratie, cu accentul pe introspectia in cantecul popular maghiar, ce a fost prezentd incd din
operetele lui incipiente, cu care de altfel a obtinut si succesele cele maiinsemnate.

Aproape fdrd exceptie, operetele |ui Kalman includ urmatoarele: un duet al protagonistilor de
factura romanticd (soprana si tenor), un duet intre personajele de facturd comicd (soprana si tenor) si o
varietate de personaje comice si serioase. Muzica pentru duetul romantic contine mereu sonoritati
bogate in traditia muzicii romantice, puternic orchestrata. Solicitarile din punct de vedere vocal sunt
deosebite in extreme, cu o tesdtura inalta pentru soprand, precum si coloraturd, iar pentru tenor o gamd
extrem de largd, continand adesea sectiuni mai potrivite pentru intervalul baritonal. Existd cateva
exceptii in care protagonistul este un bariton, una dintre ele fiind in opereta ,Manevrele de toamna”.

Compozitiile lui se impart in trei etape importante de dezvoltare si de influentare a muzicii
sale. In prima etapd gdsim, cu precddere, influente ale muzicii tigdnesti si ale muzicii folclorice
unguresti, mai apoi, emigrand la Viena, preia multe influente ale operetei vieneze, iar a treia etapd,
in America, unde dezvolta un mare interes pentru cultura lor muzicald, ba mai mult introduce
elemente de jazz in compozitiile sale, mai ales in operetele de maturitate.

Un lucru este cert in ceea ce priveste compozitorul maghiar, indiferent de ceea ce compunea,
nu putea sa nu introduca elemente caracteristice ale muzicii copilariei lui rustice. Multe din lucrarile
sale contin faimosul dans unguresc csardas, cea mai proeminenta utilizare a lui Kalman a csardas-ului
fiind in finalul Actului intai din ,Contesa Marita”, unde este introdus mai intai ca subliniere, iar apoi
revine sub forma unei arii cantata de personajul protagonist.

Cu doua decenii Tnainte de a pune piciorul in America, Kalman a devenit unul dintre primii
compozitori de opereta europeni care a adus jazz-ul american in operele sale. Jazz-ul este o
caracteristica insemnata in genul operetei, deoarece a fost mereu asociat cu dansurile sociale ale
secolului al XX-lea, prezentand modele ritmice ale beat-ului de jazz.

Compozitorul a ajuns la multe dintre deciziile sale despre tipurile de voce folosite prin imaginea
clard a caracteristicilor vocale, a timbrului si a tipului de caracter.

3.1.1.1. Perioada incipienta a creatiilor compozitorului

Prima operetd a sa a fost ,Tatarjaras"?’, reprezentata la Budapesta pe 22 februarie 1908, pe
un libret de Karl von Bakonyi and Andor Gabor, a fost prezentata pe cand Kalman avea doar 26 de ani.
Aceastd opereta zugravea in culori vii fauna ofitereasca austro-ungard, avand un succes inimaginabil,
intr-o saptdamand fiind vandute bilete pentru 50 de spectacole. Peste un an s-a jucat si la Viena in
peste 300 de spectacole si pe scenele marilor capitale din Europa.

2’ Trad.: ,Manevrele de toamnd".
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«Der Zigeunerprimas” / ,Primasul”, prima sa opereta scrisa special pentru Viena, pe un libret
de Julius Wilhelm si Fritz Gruhbaum. Rolul principal, cel al lui Pali Racz, un batran tigan, bazat pe un
violonist real, a fost jucat de Alexander Girardi, cea mai cunoscuta vedeta din istoria operetei vieneze.
Cantand ultimul mare rol al vietii sale, Girardi s-a trezit interpretand un personaj care nu a putut ajunge
la intelegerea faptului cd zilele sale de glorie s-au terminat, situatie foarte apropiatd de cea cu care se
confrunta Girardiinsusi in aceastd etapd a carierei sale.

3.1.1.2. Gloria operetei maghiare

Creatie de expresie unicd si cea mai cunoscuta a compozitorului este ,Die Csardasfirstin” /
,Silvia” terminatd in anul 1915 cu un succes rasunator. In aceastd operetd, compozitorul atinge
apogeul sinceritatii, pe care nu |-a mai atins, in aceeasi mdsurd, in niciuna din operetele sale, ne da
senzatia de belsug si atmosfera lirica sustinute pana la sfarsit. Aceastd operetd marcheazd inceputul
celei de-a doua perioade a creatiilor sale, cea de maturitate.

Opereta lui Kalman s-a dovedit a fi un mare succes si a fost reprezentata de 300 de ori,
generand un venit de un milion si jumdtate de coroane. Succesul sdu s-a datorat faptului cd
.Csardaskiralyné” a fost vdzuta ca o propaganda usoara a ideologiei maghiare, ca o afirmatie critica
despre problemele contemporane si, de asemenea, ca o lume de vis cu aluzie si nostalgie a unui paradis
pierdut, ,senzatia de belsug si tonul liric sustinut pand la sfarsit te fac sa uiti subiectul de atatea ori si in
atatea feluri tratat de autorii de operetd, spre a ramane doar suflul muzicii, savoarea ei cu infiltratii din
folclorul rural si ldutdresc..in niciuna din operetele pe care le-a scris dup& 1915 n-a mai atins aceeasi
sinceritate, chiar dacd n-a scdpat niciodata din mana firul de fericire, conducerea muzicald."*®

Premiera operetei ,Zana Carnavalului” a avut loc la Johann Strauss-Theater, VVienna, pe data
de 21 septembrie 1917, pe un libret de Arthur Willner si Rudolf Osterreicher. Muzica lui Kalman, pentru
productia de la Viena, a lui ,Die Faschingsfee” / ,Zana Carnavalului” a fost practic aceeasi cu cea pentru
opereta sa maghiara din 1915, ,Zsuzsi kisasszony”, doar ca atribuirea sa la personaje diferd radical. Piesa de
succes din Viena, Lieber Himmelvater sei nicht bos™, si-a inceput viata la Budapesta ca duet. Fermecatorul
trio Romeo és Julia, din Zsuzsi, a devenit duet, Loreley, schone Zaubermar® si duetul sedat Suszter Nota s-a
transformat in trio, Falsch war wie die Klapperschiange.

Fetita olandezd” a avut premiera la Johann Strauss-Theater, Vienna, in data de 31 ianuarie
1920, pe un libret scris de Leo Stein si Béla Jenbach. In cativa ani, ,Fetita olandeza" a fost jucat in teatre
variind pana in Australia, Mexic, Grecia, Africa de Sud si Finlanda, precum si in toate marile orase din Europa
de Vest si de Est. Acesta a obtinut unul dintre cele mai mari triumfuri la Londra, unde rolul principal a fost

asumat de faimoasa vedetd de opera Maggie Teyte.

2.1

Opereta ,Bajadera” / ,A Bajadér” / ,Die Bajadere”, in trei acte, pe un libret de Julius Brammer
si Alfred Griinwald, premiera avand loc la Viena, la data de 23 decembrie 1921, la Karl-Theater. Libretul
prezinta unirea romantismului, exotismului si umorului, uneori de bund calitate, ,se uneste pentru a oferi
operetei Bajadera un succes constant, aceste elemente fiind la modd si agreate din toate timpurile.”"

?8 Sbarcea, George, (1985), Opereta si lunga ei poveste, Editura Muzicald, Bucuresti, p. 240;

2 Trad.: Dragd tatd ceresc, nu te supdra,

O Trad.: Loreley, frumoasd fatd magica.

31 Moisescu, Titus; Paun, Miltiade, (1969), Ghid de opereta, Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor
din Romania, p. 167;
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.Bajadera” a evitat ritmurile maghiare si folclorice maghiare care au caracterizat mai toate
lucrarile de scend timpurii ale compozitorului. Ceea ce le-a inlocuit pe acestea a fost o serie ametitoare
de ritmuri exotice si orientale si prima incercare serioasd a lui Kalman de a integra ritmurile de jazz
americane si formele de dans in operetele sale: Fox-trot-ul, Bostonul, Slow-fox-ul si Shimmy-ul.

Daca ,Die Csardasfirstin” este cea mai performatd operetd a lui Kalman, ,Contesa Marita”
din 1924 este cea mai iubitd lucrare a sa. Contesa Marita”, care a avut premiera la 26 martie 1924, i
s-au jucat 374 de spectacole, a devenit unul dintre cele mai importante hituri pentru Teatrul an der
Wien si in cativa ani s-a jucat practic in fiecare capitald de teatru a lumii. Aproape fiecare numadr din
muzica lui Kalman a devenit un hit imediat. Fratii Shubert au dus-o la Broadway in 1926, unde s-au
cantat 321 de spectacole si a devenit unul dintre cele mai longevive spectacole din anii 1920.

Emmerich Kalman se remarcd, inca din primii ani ai filmelor muzicale, cu orchestratiile folosite
cu precddere din uverturile operetelor in stil vienez, pe care le-a compus de-a lungul carierei.
Compozitorul a adus un curent proaspdt in muzicd, cu un accent particular asupra importantei
libretelor si si-a orchestrat personal operetele.

Opereta ,Printesa circului” / ,A cirkuszhercegng” / ,Die Zirkusprinzessin”, in trei acte, pe un libret de
Julius Brammer si Alfred Grdhwald, premiera avand loc la Theater an der Wien, Vienng, la data de 26 Martie
1926. Aceasta opereta poate fi consideratd, aldturi de ,Silvia” si ,Contesa Marita”, in randul celor
mai reusite operete ale lui Kalman. ,Muzica ei...cuprinde muzica de reala frumusete, demonstrand
pricepere si talent, intdrit de stapanirea lui pe tainele meseriei sale.”*” Un lucru se putea sa fie mai
bogat, ceea ce se poate reprosa in toate lucrdrile sale, iar aceasta este lipsa de strdlucire a
orchestrei, limbajul armonic oarecum sdracacios, dar totusi ,melodiile antrenante, de o spumoasa
cursivitate din operetele sale supravietuiesc chiar in teatrul muzical evoluat si adaptat la gusturile
prezente ale spectatorilor.”*

3.1.1.3. Metamorfoza survenita in stilul compozitorului din perioada emigrarii in America

«Printesa din Chicago” / ,A csikagoi hercegnd” / ,Die Herzogin von Chicago” este prima
lucrare din a treia si ultima etapd a compozitiilor lui Kalman, o etapd ce este influentatd de anii
petrecuti pe taramul american, muzica lui fiind influentata de genurile cu care s-a familiarizat in
perioada celor 9 ani de exil.

Opereta sa din 1928, ,Printesa din Chicago”, a fost atat un tratament muzical, cat si un tratament
dramatic al conflictului dintre valorile muzicale vechi si noi. Rupand tiparele, in locul ,cerintelor” de la Viena
bazate pe o partiturd plina de valsuri, Kalman a folosit pe scard largd Charleston, Fox-trot-ul si alte dansuri
americane. Pentru a sublinia aceastd concesie americana a folosirii jazz-ului, Kalman a inclus, la inceputul
primului act, destul de suav, un moment de Fox-trot, derivat din simfonia a cincea compusa de Beethoven.

«Impdrdteasa Josephine” a fost cea mai ambitioasd lucrare muzicald a lui Kalman si extrem de
solicitantd n privinta resurselor scenice. Scena sa finald a necesitat un tablou infdtisand celebra

2 Moisescu, Titus; Paun, Miltiade, (1969), Ghid de opereta, Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor
din Romania, p. 159;
3 Sbarcea, George, (1985), Opereta si lunga ei poveste, Editura Muzicald, Bucuresti, p. 244.
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picturd a lui Jacques-Louis David /ncoronarea imparatului Napoleon. America, pana in ziua de azi, nu a
mai vazut o productie a operetei, desi a fost interpretatd la o emisiune radio din 1944, cu Jan Peerce si
Jean Tennyson. Starul de operd si film Grace Moore, foarte incantatd de partitura si poveste si a trimis
0 telegrama regizorului de film Ernst Lubitsch in 1940: ,Cred ca este cel mai bun spectacol pentru
ecran auzit vreodatd. Muzica este pur si simplu divind. Doar tu ai putea face asta bine. Este atat de
perfect pentru mine, incat daca ar putea fi aranjat, mi-as rearanja intregul program, as deveni atat de
slaba pe cat doriti, pentru a fi uninger perfect ... Grace Moore.”*

Ultima operetd a lui Kalman a fost un tribut muzical si teatral adus patriei sale adoptate. in
cei noua ani petrecuti in America, a devenit devotat culturii americane, filmelor de la Hollywood si,
in special, westernurilor. in ,Arizona Lady”, Kalman a reunit pentru ultima oard elementele
muzicale, Valsul, Csardas-ul, Fox-trot-ul si Square-dance-ul, care i-au definit stilul in perioada sa
cea mai productivd si de succes, 1915-1930. Adaptarea pentru Opera din Arizona a fost puternic
revizuitd, atat partea muzicald, cat si cea dramaticd, adaptand desigur idei de identitate geografica,
normele culturale pentru acest gen si multiculturalismul. Modificdrile care au fost realizate asupra muzicii
existente erau in eliminarea pasajelor legate de personaje excluse, omiterea sau addugarea de pasaje
repetate, reatribuirea anumitor linii vocale siinlocuirea pasajelor cantate cu cele vorbite

3.2. Caracteristicile sopranelor primadone in opereta lui Emmerich Kalman

Intr-o cronicd facutd de Grigore Constantinescu, el defineste primadona ca: , Dreptul la
obtinerea inaltului titlu de primadona revine unei soprane care, in definirea activitatii sale solistice, isi
justifica prezenta scenicd prin insusiri muzicale de exceptie, 0 personalitate interpretativad
personalizata ca formatie muzicald, abordare repertoriald si capacitate interpretativa in plan dramatic.
Imaginea completd a primadonei este un simbol in dialogul cu spectatorul.”*

Educatia pe care o primeste o primadona trebuie sa fie multilateral dezvoltata. In primul rand
se cere seriozitate si perseverentda in formarea profesionald, dezvoltarea pe latura vocald prin
frecventarea cursurilor de canto, actorie si dans. Ulterior, artistul trebuie sa urmeze si cursuri de
perfectionare cu un profesor specializat, care poate sd introducd interpretul in literatura repertoriald si
sa-linvete tehnica textului vorbit-cantat.

A fi primadond inseamna mult mai mult decat a fi doar o simpla interpretd de opera sau
operetd, acest statut pretinde exigentd, asiduitate, atitudine torentiald, de un dinamism exploziv.
De-a lungul timpurilor s-au format mai multe tipologii de primadond, dar dintre cele mai
importante, din perioada romantismului, se regasesc in £poca de Aura operetei, cand be/-canto-u/
a guvernat toate genurile vocale.

Primadona din ziua de astdzi, a secolului al XXl-lea, aduce cantul cat mai frumos, un aspect
armonios si atractiv, carisma si prezentd scenicd, toate acestea asigurand coordonatele care o vor scoate
dintre numerosi alti interpreti calitativi. Acest concept aratd pozitia centrald si foarte vulnerabild a statutului
femeii in operd si operetd, metamorfozarea ei, iar prin actiunile ei realizeaza personaje exceptionale

3 Osterreicher, Rudolf, (1954), Emmerich Kalman: Der Weg eines Komponisten, Amaltheae-Verlag,Viena, p. 181;
% Cronica muzicald on-line, 19 iulie 2013, http://www.cimec.ro / Muzica / Cronici /GrConstantinescu348.html.
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3.2.1. Primadonele care si-au pus amprenta pe genul operetei maghiare

O operetd sau o piesa muzicald, ca sa poata fi inteleasd si simtitd, trebuie s fie transmisa printr-
0 executie cat mai aproape de perfectiune si cat mai sandtoasd pentru interpret. De aceea, este
absolut necesar ca artistul sa isi cunoasca aparatul vocal, sd aibd o tehnicd impecabila si sa dezvolte
desigur si latura transmiterii mesajului si a interpretarii veridice.

Primul pas este analiza partiturii, familiarizarea cu stilul si perioada in care a luat nastere
creatia, urmadtorul pas este aprofundarea genului operetei, ca mai apoi sd se poatd interactiona cu
latura modernd, pentru a aduce creatia in actualitate. Toate acestea trebuie sd facd parte din
pregdtirea continud a primadonei in elaborarea profesionald a rolurilor abordate.

Primadona presupune acea splendida evolutie ce starneste neconditionat admiratia
privitorului, transfigurat pe parcurs in admirator. Primadona in zilele noastre trebuie sa fie o
zeita operistica, nu numai un interpret, rolul ei principal este recrearea libretului si a muzicii,
incluzand miscarea scenicd, focalizarea, expresia faciala si inflexiunile vocale.

Opereta maghiara a lansat nenumadrate primadone, in toate tdrile care au abordat acest
gen, dar printre cele mai insemnate, datorita cdarora a crescut perioada de stralucire a genului,
cele care au pus bazele primadonei de opereta si au creat etaloane au fost Blaha Lujza, Fedak
Sari si Honthy Hanna.

3.2.1.1. Primadone maghiare consacrate

Blaha Lujza, in ciuda faptului cd era consideratd o icoand nationald, o primadond in adevaratul sens
al cuvantului, ea a incalcat adesea limitele epocii, fiind foarte provocatoare, senzuald, atat in viata personald,
cat si pe scend. Primul ei rol intr-o operetd s-a desfasurat la Nepszinhaz din Budapesta, in opereta
de Clarett Lecocq, ,Angot asszony lanya”. Publicul a rasplatit-o cu aplauze furtunoase, devenind
primadona preferatg, fiind de atunci cerutd in cat mai multe operete.

Fedak Sari, pe numele intreg Fedak Sarolta Klara, era plind de umor, o buna interpretd, fiind
considerata o adevaratd primadond de operetd, desi nu avea o voce deosebita. in ciuda succeselor
sale, ea a fost extrem de critica cu sine insdsi, dar nu i-au pldcut criticile care veneau din partea
celorlalti. Datoritd talentului sau, numele sdu a devenit un concept in actoria maghiara.

Cel mai important aport al acestei primadone in genul operetei a fost acela cd a mizat
foarte mult pe importanta dansului, a exprimarii faciale, implicand si tehnici si moduri ale artei
machiajului de scena.

A'jucat si doud roluri care i-au ridicat notorietatea, ,ambele de sex masculin personaje din
Jen Prince Huszka, ,Bob Herzeg"(1902) si Pongrac Kacsoh, ,Janos Vitéz"(1904), doud operete
maghiare foarte populare.”*

Cea care a dus mai departe stilul clasic al operetei, cu un umor spumos, cu ironie, mai tarziu
chiar autoironie, devenind de neegalat si foarte iubita de public, a fost Honthy Hanna. Era opereta in

¥ Frey, Stefan, (2006), £Emmerich Kalman's Last Operetta, Arizona Lady, tradus de Luis de la Vega. Culver City,
CA: Operetta Foundation, p. 34.
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sine. Cand apdrea pe scend, de obicei pe scdrile din mijloc, aplauzele furtunoase porneau. Cativa au
incercat sa dezlege secretul succesului sau, dar era mult prea evident cd era o artista completa avand
calitati multiple: frumusete, elegantd, picantd, falsd, cuceritoare, captivantd, si cel mai important,
aceastd actritd, care si-a trait fiecare zi ca o primadonad, a putut canta si dansa. La fel ca genul operetei,
ea nu putea imbatrani.

in opereta ,A Bajader”, a lui Emmerich Kalman, le gisim pe cele dou& primadone, Fedak Sari Si
Honthy Hanna, doar cd, de data aceasta cea de-a doua joaca rolul de subreta. Cele doua s-au dovedit a
fi rivale pe scend deoarece Fedak, care avea o faima deja cunoscutd, nu o suporta pe Honthy, noua
diva, din cauza vocii sale superbe si modului in care reusea sa se facd atat de captivantd. Cu toate
acestea, ele, in viata de zi cu zi se considerau prietene.

Rolul care a consacrat-o, si a lasat-o in istorie ca cea mai veridicd, este rolul Ceciliei, din ,Silvia”
de Kalman, rol pe care compozitorul I-a rescris punandu-| in evidenta pentru ea, fiind si rolul pe care |-
ajucat de cele mai multe ori.

3.2.1.2. Lucrdrile lui Kalman in interpretarea primadonelor din Romania

Opereta este si va ramane acel gen care reuseste sd pund un zambet pe buzele oamenilor, cu
nenumadrate culori si stari sufletesti ale personajelor, de la bucurie la agonie, ca in final sd se ajunga la
acel final fericit, care lasa publicul, chiar dupad ce s-a terminat spectacolul, intr-o visare continua.

Toti artistii care se dedica acestui gen trebuie sd fie persoane de o inzestrare culturala bine
inchegatd, cu gestica si miscdri alese personajului pe care-l| interpreteaza, putand interpreta orice
tipologie, caracter sau rang social ce se impune.

Lucia Roic este printre primele soprane care au marcat acest gen, prin optima abordare a
dramaturgiei muzicale a genului operetei si focalizarea dramaturgicd in executia artisticd, relationarea
optimd cu partenerii de scend. A studiat arta cantului in profunzime si a abordat o gandire a tehnicii
vocale care, cu precddere, se baza pe vocea de cap, pozitionarea sunetului cat se poate de inalt, atat in
vocea vorbitd, cat si in cea cantatd, context favorabil pentru repertoriul de operetd al acelei vremi, dar
si 0 capacitate de a se misca pe scena si a memora coregrafii dintre cele mai complicate.

Adriana Codreanu, teatralitatea era punctul ei forte, aldturi de o voce impresionanta in special pe
ambitusul grav si mediu, unde vocea avea un amalgam de armonice, iar vocea de piept deosebit de
patrunzdtoare, datoratd faptului cd a abordat si repertoriul de muzica populard, aducandu-i un aport
substantial in rolurile mai lirice spinte pe care le interpreta, dar si in integrarea prozei pe vocea vorbitd.
Artista afirma despre corelarea textului cu muzica cd ,de la tema izvordste ca un rausor textul care, in cele
din urmg, are un rol decisiv. Chiar daca pare paradoxal, libretul unei operete trebuie tratat cu foarte multd
seriozitate chiar siin partile lui comice. Un text bun duce si la ridicarea valorii muzicale a partiturii.”*’

Valeria Radulescu a fost acea soprand numita de marele tenor lon Dacian ,Primadona
Absolutd a operetei”*®, in urma angajdrii ei la Teatrul de Opereta din Bucuresti in anul 1959. Primele
sale roluri in ,Vanzatorul de Pdsari” de Zeller si in ,Ldsati-md sd cant”, au facut ca artista sa fie

371dem, p. 55;
* https://poenmuzicologie.blogspot.com/search/label/Valeria%20Radulescu.
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propulsata direct in rolul primadonei din ,Vaduva VVesela", fapt ce a marcat acest gen, fiind un etalonin
interpretarea rolului Hannei Glavari, cantand in jur de 300 de reprezentatii.

Tehnica si studiul cultivat pentru acest repertoriu au adus in vocalitatea sopranei un sunet
amplu, in acelasi timp agilitatea, dar si dramatismul pe o frazare impecabild, fadcand o cariera stralucita
atat pe meleagurile natale, cat siin straindtate.

Cleopatra Melidoneanu a interpretat majoritatea rolurilor dedicate primadonelor acestui gen
cu mare profesionalism, cu elabordri vocale si actoricesti ce aduc modernismul si realismul totodata
intr-un echilibru magistral. Dupa parerea artistei lirice ,teatrul influenteaza atat lumea interioara a
interpretului, cat si pe cea a spectatorului, imbogatindu-i spiritual, dand noi dimensiuni experientelor
lor de viata. Arta este un miracol care deschide mintii si sufletului omenesc orizonturi nebanuite.”*®

Eugenia Moldoveanu este acea primadond a operei si operetei care prin munca asidud, valorile
reale siincrederea in sine a ridicat nivelul acestui statut pana la cele mai inalte culmi, ajungand sa cante
pe cele mai mari scene a lumii, cum ar fi Metropolitan Opera din New York, Scala din Milano, Covent
Garden din Londra, Arenele din Verona, Opera de Stat din Viena, si multe altele, dar in acelasi timp sa
intruchipeze roluri de opereta de cel maiinalt nivel, intregind o intreagd scoald de artd a cantului.

Admiratia fata de aceasta soprand vine tocmai din acest considerent, al aptitudinii minunate de a
imbina muzica cu textul, de a reusi in emisia vocald un echilibru pe tot ambitusul, culorile timbrale si modul
controlat in care se intona fiecare frazd. Scena Operei Romane si a Operetei a ridicat multe primadone de
un nivel indubitabil, dar cu toate astea, cred eu, aceastd minunata soprana a reusit sd le faca pe amandoud
la cel maiinalt nivel, cu o delicatete si elegantd care trebuie sd intregeasca orice primadond adevadratd.

3.2.1.3. Primadone, soprane internationale care au zugravit repertoriul de opereta

Elisabeth Schwarzkopf, o soprana de etnie germand, dar care si-a desfdsurat, in mare parte,
activitatea pe teritoriul austriac, interpretand un repertoriu vast de lieduri, dar indeosebi operete la un
inalt nivel. Consideratd una din cele mai importante soprane ale secolului al XX-lea, care a interpretat
un repertoriu operistic foarte variat, ales cu mare atentie pe temperamentul si vocea sa. O soprana
liricd, dar cu mari capacitdti in ceea ce priveste coloraturile si agilitatile, o gandire si o pregatire foarte
minutioasd, dand atentie la fiecare fraza muzicalg, |a fiecare culoare vocald, aldturi de jocul scenic cu
miscari perfect construite pand la cea mai inaltd traire. Dictia impecabild, atentia la detalii, si etica muncii
au adus primadona Schwarzkopt sd fie admiratd si doritd pe toate scenele mari ale lumii. Dedicatia ei fata de
arta sa, abilitatea ei de a comunica si empatia pentru personajele pe care le-a interpretat au fost prezente in
orice gen, fie el de anvergura mare sau doar un lied.

Anneliese Rothenberger este primadona care a dat operetei in limba germand o calitate care
s-a pierdut de-a lungul timpurilor. Ceea ce a avut aceasta soprand cu totul si cu totul special a fost
timbrul ei, pe care, dupd o singurd fraza ascultatd la televizor sau radio, era suficient pentru a o
recunoaste, ceea ce este dificil de spus despre unele soprane lirice considerate acum de clasa mondialg,
iar frumusetea ei deborda si strdlucea.

39 |dem, 146.
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Ea a fost cea care a initiat emisiuni televizate, promovand genul operetei si dand sansa ca
milioane de oameni care nu au ajuns niciodata intr-o opera sau sald de concerte sa savureze
capodoperele genului.

Anna Moffo este primadona care a fost declaratd de italieni ca fiind una dintre cele mai
frumoase 10 femei ale acelei perioade. Primadona a dat dovada de o voce foarte catifelatd, pura,
suavd, pe care gratie unei tehnici acerbe, a reusit minunat sd o plieze cu un stil perfect si sa-i dea o
mare expresivitate. Avea capacitatea extraordinard de a lega notele fara sa intrerupd vreodatd
tensiunea si fluiditatea discursului, oferind fiecdrui cuvant cantat si vorbit, fiecarei expresii, o respiratie
unicd si un timbru care este intotdeauna omogen si inconfundabil.

Rolul ei vocal a fost cel al sopranei lirice usoare, cu tendinte de agilitate, o actrita dezinvoltd si
0 prezenta superbd, devenind foarte faimoasa datoritd prezentei scenice. Abordand roluri de operetd,
una din ele fiind faimoasa inregistrare cu opereta ,Silvia” de Emmerich Kalman, se poate observa
absorbirea personajului in totalitate, asumarea rolului cu multa pricepere si aducerea elementelor noi,
de modernism, si raportarea operetei la timpurile noi.

3.2.2. Primadona mea — elemente de originalitate in asumarea acestui rol

Primadona din ziua de astazi in modernismul ei trebuie sd integreze si ceva din ,vechi” pentru
a produce ceva nou, ideea de a ,fura” de la mari artisti ai genului abordat, analiza comparativd,
reprezentarea unor practici si semnificatii mostenite si reproduse. Asumarea statutului de primadona
nu inseamna doar o artista care actioneaza si interpreteazd pe o scend, ci 0 asumare a statutului
central, dar vulnerabil si schimbdtor al femeii in operd si operetd, si impunerea unui canal de
comunicare puternica cu sistemul emotional al audientei.

Observand primadonele care s-au remarcat in cariera artisticd, in diferite spectacole si regii,
am reusit sd sustrag multe caracteristici specifice ale unei adevdrate artiste de acest gen, ce trebuie sa
insumeze si care sunt elementele care scot in evidentd tot ceea ce trebuie sd fie o primadona. Ulterior
am reusit sa introduc in interpretarea mea acel ,ceva” care sd contureze personajele interpretate de
mine, aldturi de toate celelalte etape studiate, explicate si punctate in capitolele anterioare. Nicio
primadonad nu va fi veridica fara a-si aduce aportul personal, dar pe o bazd stabild si foarte justa.

In urma analizrilor acestor primadone, ascultarea lor si urmérirea evolutiilor lor scenice am
remarcat faptul cd trebuie sd existe intotdeauna dozajul de a nu da totul de la inceput, in favoarea
mentinerii tonusului si neepuizdrii totale a capacitatilor vocale. Intotdeauna trebuie s3 existe anumite
rezerve pentru a putea sustine momente semnificative sau de intensitate mult mai mare, si pentru
sustinerea in totalitate a cerintelor sonore ale intregului rol interpretat. Intentiile expresive si coloritul
vocal trebuie sustinute nu doar in ceea ce priveste latura teoreticd informationald, ci si tehnic si cu o
rigurozitate in ceea ce priveste aparatul vocal, respiratia care trebuie sd fie controlatd si dozata pe
fiecare rol in parte, sa existe un echilibru perfect intre linia vocald, sprijinul coloanei de aer si sustinerea
optima in asa fel incat amplitudinea rezonatoare si timbralitatea sd se imbine si sa dea stabilitate.

In operete, accentul pe pasajele vorbite este in egala masura cu pasajele cantate, pentru acest lucru
se studiazd si se aprofundeaza omogenitatea in impostatie, cea folositd in declamatie sa nu fie in mare
discrepanta cu cea pe care o folosim in arta cantului. Existd posibilitatea sa survina falsul si prea mari diferente
aduc doud personaje diferite care nu se pot imbina. Rolul artistului profesionist de operetd este de a garanta
coloanei sonore vorbite aceeasi metodd si tehnica functionald ca a vocii cantate, iar alternanta lor sd fie facuta
in favoarea omogenitdtii si a veridicitatii personajului. Pe langd latura tehnica trebuie sa avem in vedere sensul
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cuvintelor pe care le spunem si contextul in care le enuntam, cum se reflecta asupra muzicii, trebuie sa existe
0 explicatie a fiecdrui fragment in mintea noastrd, ca ulterior sa capete culoarea optima in redarea artistica.

Aptitudinile dramatice, dictia, miscarea scenica si arta actorului vin in ajutorul interpretului de
operetd, parametrii esentiali in realizarea ambiantei teatrale, dinamismul fiind foarte complex, iar
cerintele regizorale, de obicei foarte solicitante. in toate acestea trebuie s& gdsim armonia potrivita
pentru a emana sentimente de beatitudine in trdirile fiecdrui personaj in parte, intr-o complexitate de
gesturi, mimici, priviri si miscdri ale intregului corp, cu seriozitate centrate cdtre esenta scenica. De
fapt, trebuie sa dam senzatia de placut si usor fdra sa se observe catd munca existd in spatele fiecdrui
act artistic. Sustin foarte tare spusele sopranei Florenta Marinescu: ,frumusetea cantului este datd de
detasarea de orice efort, altul decat cel de emisie, sustinere si interpretare artisticd. Povestea artistului
liric incepe si se termina cu bucuria pe care o aduce in sufletul melomanului...!"“°

Compozitiile lui Johann Strauss I, rolul Aosalinda din opereta ,Liliacul”, rolul Sa/f/ din opereta
.Voievodul Tiganilor”, rolul Conteser Zedlau din opereta ,Sange Vienez", compozitia lui Franz Lehar,
rolul Hanna Glavaridin opereta ,\Vdduva Veseld”, compozitia lui Eduard Kinneke, rolul /u/a din opereta
,Logodnicul din Lund”, si desigur cele doud roluri reprezentative ale creatiei lui Emmerich Kalman,
.Silvia” si ,Contesa Marita”, sunt personajele pe care am incercat sa le intruchipez in parcursul meu de
pand acum, si nu as fi reusit sa mi le asum dacd nu m-as fi ghidat dupd toate principiile si elementele
de care are nevoie un artist liric asumat, si mai ales dupa deviza fantasticei soprane Mariella Devia
care spune: Dacd azi arm cantat bine, trebuie neaparat sa lucrez maine!

Soprana Renata Vari a impresionat publicul prin forta vocala, ambitusul larg si variatele culori
ale vocii, dar si prin prezenta scenica sigurd s/ modernd. (Dan Ghineraru, Radio Romania Muzical).

3.3. Analiza personajelor primadone ale lui Kalman, interpretate de cdtre autoare

Am ales cele doud personaje (Silvia si Contesa Marita), din multiplele variante ldsate de acest
minunat compozitor de operete, deoarece sunt cele doud roluri pe care le-am interpretat deja. Daca nu ai
experimentat tot ceea ce spui, nu te poti erija intr-un sfatuitor, si tocmai din acest motiv am ales aceste
doud operete pe care le-am descoperit i le-am analizat in amdnunt, atasand informatii si particularitati
personale care m-au ajutat in a-mi construi personajele cat mai veridic posibil.

Aceste analize vor urma o structurd bine stabilita, deoarece viziunea interpretului in
descifrarea directiei muzicii si coerenta sectiunilor presupune o analizd care trebuie sa stabileasca,
in primul rand, coordonarea unitdtilor componente. Daca privim sugerarea lui Salzer, observdm ca
.analiza unei singure fraze sau detaliu pare cu atat mai necesard si logicd, din moment ce aceleasi
caracteristici ale structurii si prolongatiei prevaleaza intr-o sectiune mai mare sau in intreaga
lucrare ca intr-o singura fraza."*' Pentru teoreticieni, pot exista, mai mereu, mai multe optiuni si
variante privitoare la notele principale si se pot naste chiar dezbateri, insa interpretii trebuie sa-si
asume o interpretare precisa a textului, pe care sa o redea. De aceea, in cele ce urmeazad voi
creiona un posibil ,Model de analiza” pentru lucrarile abordate:

a. aspecte generale privind contextul in care a fost compusa si caracteristicile componistice;

“0 Marinescu, Florenta, Nicoleta si Fdgdrdsan, Radu, Corneliu, (2016), Principiile fundamentale in studierea
aiscipliner Canto, Metode s/ practici uzuale, Editura Muzicald, Bucuresti, p. 7;
“1Salzer, Felix, (1982), Structural Hearing: Tonal Coherence in Music, New York, Dover Publications, p. 220.
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b. prezentarea schematicad a structurii formale (aceastd faza este importantd in procesul
analitic bazat pe teoriile schenkeriene, pentru a delimita frazele si a obtine o imagine mai clard a
conturului liniilor melodice si a structurilor armonice, ale cdror limite prolongationale pot fi
stabilite doar in context formal);

C. se va analiza fiecare sectiune formald in parte, atat din punct de vedere structural,
avand in vedere o abordare bazata pe teoriile schenkeriene, adaptata limbajului muzical
respectiv, cat si al detaliilor componistice relevante din punct de vedere interpretativ; voi
realiza analiza nivelului de suprafatd, cu notatii pe partiturd, aceasta fiind cred mai relevantd
din punctul de vedere al interpretului, folosind — acolo unde e cazul - si reductii pentru a
ilustra mai clar prolongatiile si conducerea vocilor.

d. problemele interpretative ale fiecdrei lucrdri sunt expuse la finalul analizelor, din perspectiva
experientei personale, si a rezolvdrilor tehnice mai dificile sau mai importante.

3.3.1. Versiunile diferit adaptate in conceptia austriacd, maghiard, americanad si
britanica ale operetei Silvia

Operetele lui Kalman au tratat problemele sociale contemporane precum cdsatoria, drepturile
femeilor si privilegiile ereditare. Titlul operetei ,Silvia” se referea la un subiect feminin, iar libretul o
infatiseazd ca o printesa extrem de priceputd a muzicii de dans-cantec, adicd a ceardasurilor. Statutul
ei inalt a fost castigat de talentul, vocea, indemanarea, corpul, aspectul, dorintele sexuale si pldcerea.
Silva a fost descrisd ca o icoand a omului independent a unei societdtii capitaliste, care atinge statutul
social prin luarea de decizii dificile si dure.

Versiunea austriaca

Premiera operetei ,Die Csardasfirstin” a avut loc la data de 17 noiembrie 1915, la Teatrul
Johann-Strauss, pe un libret de Leo Stein si ungurul Janbach Béla, operetd ce I-a facut pe Kalman
foarte cunoscut in intreaga lume. Faptul ca el s-a mutat la Viena a fost datorat conexiunii foarte largi
cu circuitul international de divertisment, fiind un oras foarte la modd in acea perioada.

Versiunea ungureasca

Aceastd versiune primeste denumirea de ,Csardaskiralyné”, ,Regina Csardas”, iar premiera a
avut loc la Teatrul Kiraly din Budapesta, la data de 3 noiembrie 1916, pe 0 noua versiune tradusa de
Andor Gabor, care a plasat opereta intr-un mediu cultural, social si politic, in care a imbinat totul spre o
directie in care a oferit oportunitatea de a scapa de iluzii, dorinte sexuale si realitatea epocii, iar in cele
din urmd, ,a libretté az uralkodo kulturalis és politikai ugyek ironikus, sdt szarkasztikus ellen-olvasatat
is felkinalta."** Rolurile principale au fost preluate de Emmy Kosary, Erno Kiraly, Ida Szentgyorgy si
Marton Ratkay sub bagheta dirijorului Vincze Zsigmond si in regia lui Czako Gyula.

Versiunea americana

Opereta |ui Kalman a fost pusd pe Broadway la New York sub titlul de , The Riviera Girl”. Aici, productia
trebuia si-si gdseascd publicul in circumstante cu totul diferite. In aprilie 1917, guvernul SUA declarase rézboi

“2 Imre, Zoltan, (2013), Az operetta mint interkulturalis jelenség- Kalman Imre, Die Csardasfiirstin operettje
kiilonbozo szinpadokon, Szinhaz. Net, Budapest, p. 19;
http://szinhaz.net/wp-content/uploads/2016/11/Imre_zoltan _csardaskiralyno.pdf, Trad.. libretul a oferit o
contra-citire ironica si chiar sarcasticd a afacerilor culturale si politice dominante.
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Germaniei, monarhiei austro-ungare si aliatilor lor. Scriitori, producdtori de film, artisti, desenatori si, mai ales,
comunicatori publici au fost recrutati pentru a raspandi atitudini patriotice americane si mesaje de rdzboi.

Versiunea britanica

Pana in 1921, rdzboiul se incheiase, dar opereta lui Kalman se afla incd in repertoriile teatrelor
comerciale din Europa. La 26 mai 1921, opereta, acum intitulatd , The gipsy princess” / ,Printesa tigancd”, a avut
premierain West End la Teatrul Printul de Wales. Libretul si versurile au fost readaptate de Arthur Miller si Arthur
Stanley, personajele principale au fost interpretate de Sari Petrass, Muk de Jari, Billy Leonard, Mark Lester si
Phyllis Titmuss, iar productia a fost conceputd si pusd in scend de William J. Wilson. Miller si Stanley au schimbat
din nou libretul sil-au adaptat la sensibilitdtile engle

Diferitele versiuni si etape ale operetei lui Kalman ne atrag atentia asupra faptului ca operetele trec
granitele nationale si dezvdluie particularitdtile spectacolelor interculturale si ne fac sa descoperim

particularitdtile si conexiunile dintre culturile teatrale din Europa si din lume.

3.3.1.1. Analiza dramaturgiei muzicale si adaptarea pe necesitdtile de abordare ale
rolului primadonei Silvia

Analiza acestui personaj scoate in evidentd cateva numere din care se poate deduce o
tipologie, stil si detaliile aferente de care trebuie sd ia seama o primadona care prezintd acest rol.
Consider cd o asumare a acestui rol se poate face de catre tipologiile de voce de soprana liricd, datorita
tesdturii vocale, acompaniamentului, cerintelor libretului si ale varstei personajului. La toate acestea se
adaugd nevoia trdirilor personale, ale capacitatilor actoricesti si, nu in ultimul rand, aptitudinile de dans,
deoarece in aceastd operetd, chiar in intrarea Silviei, exista aceastd latura caracteristica.

Aceastd operetd vine cu 0 mare inovatie a genului, a perioadei respective, deoarece intreaga ei
structurd este bazata pe melodii populare, fapt ce a adus un imens succes. Constructia rolului Silviei a
fost realizata cu o forta semnificativd, mai ales din latura muzicald, si din denumirea initialda de ,Regina
Ceardasului” a preluat numele protagonistei ,Silvia”.

Analiza stilistica nu reiese doar din studiul compozitiei muzicale, ci trebuie sa se evidentieze si sd
coincida cu gesturile, expresiile si tot ceea ce apartine acelui stil si perioadei in care libretul cere a fi jucat.
Uneori partituri asemandtoare pot avea abordari diferite din cauza stilului, deoarece fac parte din
perioade muzicale diferite.

In studiul nostru ca interpreti lirici, dupd aprofundarea istoricd, stilistica si tehnicd, ne
incepem munca de la text / libret, pentru a intelege in totalitate fiecare sens al fiecdrui cuvant, ca
mai apoi sd evaludm care este imaginea compozitorului transpusa in conceptia muzicala.

In ceea ce priveste pregitirea vocald, studiul si asimilarea rolului se va face cat mai activ. Nu
este un rol static, antrenamentul corpului, al respiratiei impreuna cu vocea trebuie sd facd fata
momentelor antrenante ale partiturii. Mai mult decat atat, vocalizele de incalzire se vor adapta
tesdturii si dificultatilor pe care le poate intampina un solist, dar si exersarea dozarii energiei atat pe un
singur moment muzical, cat si pe toatd intinderea operetei.

Un lucru extrem de important de punctat, un impediment cu care se confruntd majoritatea
artistilor, este trecerea de la vocea vorbita la vocea cantatd. Adesea cei care vorbesc sonor, si incorect,
ragusesc si nu mai pot realiza pdrtile cantate, ori cei care se dedicd pdrtilor cantate nu reusesc sd spund
textul veridic, deoarece folosesc vocea impostatd care da o notd foarte falsd in interpretare

40



Aria primadonei Silvia, numarul 1:

Tempoul Allegro, creeaza dificultati interpretului, care are un text foarte abundent, si, desi
tendinta este de a le sacada, usurinta interpretdrii vine din gandirea pe fraza legato cu senzatia de topire
a notelor una in alta, fara accente. Notele aldturate pornesc din 7a-ul care se gaseste la inceputul
sistemului, timp de doua mdsuri, dar asta nu inseamnad ca el este cel important, ci nota so/la inceput de
madsurd, iar atunci fraza va merge de la so/la do. Solutia pe care o abordez in asemenea fraze este de a
gasi o modalitate de pronuntie cat mai clara si cat se poate de bine impostat, cu multa incisivitate, dar
fdrd aintrerupe coloana de aer sau a folosi miscari semnificative la nivelul cavitdtii bucale.

La fel reusesc sd rezolv cand partitura prezintd salturi mai mari de cvintd, sau in cazul nostru de
octavd, intotdeauna gandesc sprijinul pe nota de jos si niciodata cu accent pe nota de sus. Acest lucru vine in
gjutorul interpretului profesionist, deoarece acest sprijin pe nota de jos ajutd la asezarea si legarea notei de
sustinerea corporald, pregdtind fraza pe appoggio-ul adecvat corectitudinii interpretdrii si sandtdtii vocale.

Duetul Silvia si Edwin, numarul 3:

In melodramd, vocea vorbitd este acompaniatd de orchestrd, acest lucru face ca enuntarea
textului sa fie mult mai dificila din cauza volumului sonor. Rostirea devine expresiva atunci cand existd
0 trdire launtricd a ceea ce spunem sau cantam. Cand gandim si intelegem ceea ce spunem, cu toate
conexiunile la realitdtile din care a izvorat textul si cu toate implicatiile textului pe mai departe, si
rostim textul ca si cum ar fi fost conceput in mintea si inima noastra, atunci exista suportul launtric
necesar pentru o rostire expresiva. Ulterior, mijloacele prin care realizam o rostire expresiva sunt
intensitatea si timbrul vocii in vocale articulate de consoane, pe o bazd a sustinerii |a fel de active ca si
in vocea cantatd.

Duetul Silviasi Edwin, numarul 9:

De data aceasta, atmosfera va cdpdta o turnura total opusd, acest vals-trist va cuprinde
elemente muzicale ce fac trimitere la drama de fond a subiectului, imposibilitatea Tmplinirii iubirii.
Dansul este caracterizat de un aer tragic si, pe fond, chiar cu momente sumbre, acesta fiind unul dintre
momentele de tensiune muzicala maximd din cadrul operetei si, din punct de vedere muzical, arunca o
privire cdtre o perspectivd generald asupra unei vieti goale, serbede, fard de sperantd sau iubire.
Contrar tiparului de pana acum, compozitorul nu mai aduce valsul la orchestrg, linia solistica sustinand
intreaga partitura a momentului.

Duetul final Sifviasi Edwin, numarul 12:

Intalnim acele salturi de octave, sau orice tip de salt mai mare decat o cvintd, unde pe sunetul
de jos trebuie sa ne sprijinim, si nu insistam sa il scoatem in evidentd pe cel de sus, totul pe un /egato
prezent pe tot parcursul refrenului, tinand cont de indicatiile de agogica din partitura.

Este un duet in care atat tema A, cat si tema B se repetd. In aceste cazuri trebuie s& ne gandim
la interpretdri diferite ale aceleiasi muzici, ,Singers must remember that if there is no contrast in the
stage presentation, the interest of the audience will fade."? In momentul cand un solist trebuie s&
repete exact aceeasi muzicd, pe acelasi text, intotdeauna trebuie sa identifice contrastele, sa gdseasca

43 |dem, p. 80, Trad.: antdretii trebuie sd-si aminteascd faptul ca, dacd nu existd contrast in prezentarea scenica,
interesul publicului va dispdrea.
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moduri diferite de exprimare. Se poate sad fie o datd melancolic, o datd introvertit ca sa ajungd chiar la
un moment de apogeu sau dramatic extrovertit. In ajutorul nostru vin nuantele, forte, piano si poate
din nou forte, dar toate acestea reies din ceea ce exista in interiorul performerului, ce trairi launtrice
are si ce doreste sa exprime.

3.3.2. Contesa Marita

In articolul fiului sdu, Charles, gasim declaratia lui Emmerich Kalman: ,Am incercat sa scriu
muzica de dragul muzicii si nu din alte considerente. /.../ Cel mai mic cantec, cel mai neinsemnat vals
trebuie sa poarte scanteia care sa electrizeze publicul si sa-I cucereascd /.../ Stiu ca numai o jumdtate
de pagind de Liszt va cantdri mai mult decat toate operetele mele. Compozitorii mari vor avea
intotdeauna admiratorii lor, dar paralel cu ei trebuie sd existe si compozitori pentru un public caruia sa-
i placd o opereta veseld, usoard, spirituald si eleganta.”*

In aceastd operetd sunt introduse din nou elemente exotice prin dansurile taranilor, formatia
tigdneascd si deschiderea operetei cu personajul Marya, o tigancd, care canta despre prezicerea viitorului.
Un joc de cuvinte produs in urma traducerii ariei lui Zsupan, Komm mit nach Varazdin “* din germand in
varianta maghiard, 5zép Varos Kololozsvar “6, compus cu ritmuri sincopate, facand referire la o parte din
Transilvania apartindtoare Romaniei. Aria lui Tassilo, personajul principal masculin, aduce parfumul
ceardasului in aceastd operetd, aldturi de tiganii care-| acompaniazd, arie ce are ca finalitate un dans
energic cu elementele caracteristice muzicii tiganesti.

3.3.2.1. Analiza dramaturgiei muzicale si adaptarea pe necesitdtile de abordare ale
rolului primadonei Contesa Marita

Vocalitatea acestui rol ar putea scoate in evidenta cel mai bine o soprand cu o voce mai pling,
spre dramaticd, tesdtura si acompaniamentul cerand o voce sigurd pe registrul grav si mediu, cu un
colorit bogat. Dat fiind faptul ca statutul primadonei din aceastd operetd trebuie sd intregeascd o
contesd, care este deja si vaduvd, dar mai este specificat si faptul cd este tandra, detaliu ce trebuie sa
seiain considerare deoarece, alegerea vocald nu trebuie sa fie chiar o voce in maturitatea ei totala.

Atitudinea necritica din punct de vedere politic si social a Contesei Marita, bogatia ei de melodii
si culoarea ei locald, care este aproape un alt protagonist, au indeplinit mai mult decat cerintele
publicului de opereta vienez.

Asadar, nu este surprinzator faptul ca stereotipul tiganilor din libret si muzica este
functionalizat exclusiv aici ca element al culorii locale. Tiganii ilustreaza provenienta maghiard a
operetei, la fel ca (sardas-ul/, doar ca tiganii de aici functioneazd doar ca accesorii ale dorului
pentru Ungaria. Traditia maghiara de a implica trupe tiganesti ca muzicieni de curte, ca sa
spunem asa, care a devenit modernd de la infiintarea formatiilor de gen, este preluata de mai
multe oriin opereta ,Contesa Marita".

Din punct de vedere muzical, ritmurile moderne, elementele de jazz isi gdsesc de mult drumul in
opereta lui Kalman, dar in plus, in aceasta operetd, readuce elementele folclorice de dinainte de razboi,

4 Kalman, Charles, (1965), Bitter in the Sweet, Opera News, February 20, p. 12;
“Trad.: Hai cu mine /a Varazdin.
“sTrad.: Frumos e orasul Cluj.
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Jar scena este inca o datd amenajatd intr-un mediu sonor maghiar si tigdnesc, de asemenea, dozarea i
distributia dramaticd, ponderarea si evaluarea materialului muzical isi propun sd condenseze mediul

sonor maghiar, sa-l aduca in avantajul sdu cu un procent mai mare si mai natural."*’

Intrarea Contesei

Paleta orchestrald deosebitd, diversitatea instrumentelor care conduc discursul muzical
insotite de modulatia in tonalitatea m/ minor, reamintim ca tonalitatea de pornire era Fa Major,
dezvdluie un compozitor influentat de noile stiluri ale operetei americane, cu 0 manierd de orchestratie
si o coloraturd armonicd mai evoluata. In acest inceput de arie al Maritei, gasim o armonie foarte clarg,
cu un acompaniament armonic, bazat pe o succesiune de acorduri cu septima madritd, cu accent pe
fiecare acord, sugerandu-ne pasii hotarati cu care isi face contesa intrarea.

Este un moment in care vocea este dublatd de vioara solo, un lucru caracteristic muzicii
maghiare, aducand un parfum melancolic, dar foarte adanc impregnat, o dorintd acuta de iubirea
pentru traditia si bucuria momentelor pe care numai muzica o poate amplifica. Viorile tiganesti si
romantismul piperat nu sunt doar o expresie a dorului de monarhie duald atat de bucuroasd, dar
marcheaza mai degraba o reaparitie a exotismului intern.

Allegro-ul ne introduce in traditionalul Csardas, pe care il foloseste cu precddere acest compozitor
in lucrarile sale solistice, o trecere la 0 melodie rapidd, un dans vivace, unde observam ca ritmurile specifice
maghiare sunt prezente mai ales in acompaniament.

Duet Marita si Jupan, numarul 6:

Acest duet este unul atipic, deoarece este un moment comic al operetei, iar acesta de obicei este
interpretat de soprana subretd cu tenorul buffo. Contesa Marita este surprinsa de sosirea lui Koloman
Jupan, deoarece ea inventase logodna cu acest personaj, pe care initial il crease doar fictiv ca sa scape de
pretendentii la averea ei.

Gandit intr-un tempo de Molto Moderato, duetul dintre Contesa si Jupan, in tonalitatea Fa
Major, debuteaza cu melodia din refren prezentata de orchestrd: putem spune ca aceasta nu mai este
0 linie melodica legata de sonoritatile vieneze sau maghiare, ci mai degraba are elemente
caracteristice regdsite in opereta americand, datoritd structurilor si balansului ritmice, elemente care
pot fi legate de dansul de charleston de peste ocean.

Refrenul ne prezintd melodia deja expusa in introducerea orchestrald cu un aer si mai dansant,
datoritd interventiilor ritmice tipice de la flaut si oboi din mdsurile in care vocile prezinta note
sustinute. Aceste comentarii instrumentale, preluate din marea muzica de jazz s/ charleston-ul
american, electrizeaza discursul melodic si astfel problematica textului va fi surclasata de dansul cel
nou care isi face intrarea in Viena si ulterior va cuceri toatd Europa.

Duet Maritasi Tassilo, numarul 10:
Tempo de Java“n acest moment dansant observam un al doilea dans atipic pentru opereta
vienezd, java, asumat de compozitor prin indicatia specificd clard de tempo - tempo de java. Dupa o

47 Koltz, Vlolker, (2004), Operette Portrat und Handbuch einer unerhérten Kunst, Barenreiter, Kassel, p. 460;
“8 Java este un dans care a aparut si a fost in voga in Franta intre 1910 s/ 1960. Acest dans a fost conceput in mare
madsurd datoritd cererii populare pentru un nou tip de vals, mai usor, mal rapid, mai senzual sf care nu ar necesita o
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pregdtire de 18 masuri in tonalitatea de 5/ bermol/ Major, in care compozitorul le dd timp personajelor
sa-si incheie dialogurile, viorile vor incepe efectiv dansul prin prima expunere a temei, ele vor fi urmate
de trompetad, apoi de flaute. Reluarea temei le revine clarinetelor, iar finalul acestui java se precipitd pe
ultimele patru mdsuri, iar totul se finalizeaza intr-o scurtd coroand pe pauza.

Duet Maritasi Tassilo, numarul 11:

Se remarca introducerea acestui minunat duet, deoarece observdam cum Kalman reuseste sa
construiasca din diferite instrumente, la inceput mai mult pe verticald, un tot unitar. Interpretarea trebuie
sd fie pe o frazare care sa nu deranjeze armonia, dar totusi sa o respecte, iar respiratiile trebuie sa fie
luate impreund adicd sa rezulte mereu o unitate, de lainceput pand la sfarsit.

Toate inceputurile de masurd vin cu pauza pe primul timp, pauze ce trebuie respectate deoarece
acestea ne dau caracterul de vals al piesei. Precum se poate observa, si de aceasta datd, pentru un duet
de dragoste, compozitorul foloseste atmosfera imbietoare a valsului.

Finalul, numarul 16:

Ca majoritatea finalurilor povestilor abordate in opereta lui Kalman, este un moment care reia
povestea melodica a refrenului din valsul prezentat in subcapitolul anterior. Acest final reprezinta
impdcarea celor doi indrdgostiti care, in urma aflarii adevdrului despre toata incurcatura antecedents,
isi realizeaza dragostea mult doritd de amandoi.

Interpretii genului gpereterar trebui sa studieze aceleasi cursuri ca si cantdretii de operd, pregdtirea
lor fiind la fel de serioasg, intensa si complexd, ba mai mult aptitudinile de miscare scenicd, arta actorului si
dans trebuie mult mai bine dezvoltate. Consider cd, pe nedrept, opereta este uneori introdusd in categoria
genurilor minore, deoarece a juca un rol de opereta nu este mai usor decat a intruchipa un rol dramatic.
Totodatd, trebuie sa remarc faptul cd unele caracteristici ale genului s-au innoit, mai ales datorita
complexitatii pe care o imbraca in contemporaneitate spectacolul de operetd. Directiile in care a evoluat
treptat aceastd reprezentatie a avut ca rezultat modificarea substantiald a tiparelor traditionale.

Opereta poate fi abordata ca ,0 oglindd a timpului sau"* si reprezinta de fapt o imagine lizibilg,
desi stilizatd, a societatii din care provine, foloseste in general ,vocabularul specific activitatii sale
artistice si, oricat de diferite ar fi expresiile artistice respective, a adus ,spiritul timpului sau” . Tocmai
din aceastd cauzd, insd, opereta si interpretarea sa pot fi intr-adevdr un acces autentic la constiinta
socio-culturald tipicd timpului sau."*

sald de dans /a fel de mare ca cea utilizatd de obicei pentru vals. La java dansatorii danseaza foarte aproape unul de
altul, facand mici pasi pentru a avansa. Barbatii isi aseazd adesea termporar ambele maini pe zone indecente ale
partenerei in timp ce danseaza. Aceasta a condus /a interzicerea dansului in multe sali de dans respectabile;

“9 Moritz, Csaky, (2013), /deologia operetei si modernitatea vieneza, Editura Universitatii Alexandru loan Cuza, lasi, p. 271;
0 |dem, 271.
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CONCLUZII FINALE — ORIGINALITATE SI PERSPECTIVA PEDAGOGICA

Studiul muzicii, ca arta prin excelentd, ,inseamna o incercare indrdzneatd de a cerceta ceea ce
este ontologic fiintei umane. In strafundurile sufletului omenesc taina muzicii se lasd experimentatd,
cercetatd, dar niciodata suficient descoperitd. Sfredelul ispititor al celui ce cautd sa patrundd acolo
unde cu greu se pdtrunde, atinge sensibilitati profunde din universul spiritual al omului, cdutand
neincetat rdspuns multumitor, pe cat posibil, la intrebadri firesti, afland spre bucurie si incredere comori
nepretuite care, in parte, potolesc aceastd sete de cunoastere.”"

Din necesitatea de a exprima veridic ceea ce dorim, din interior spre exterior, decurge obligatia
cunoasterii minutioase a genului operetei, a parcurgerii istorico-stilistice, a stapanirii depline a corpului,
a mintii, a tuturor informatiilor necesare acestui tip de act artistic, dar si capacitatea alternantei pentru
maxima exploatare a posibilitatilor estetice. Un interpret de opereta trebuie sd parcurga diferitele
genuri ale muzicii vocale si instrumentale, care caracterizeaza opereta, asta ca in urma interpretdrii sa
existe stilul caracteristic fiecarui gen. Acumularea acestor genuri vine in favoarea artistului liric
aducand personalitate vocal-artisticd si intelegerea subtilitatilor muzicii de care se simte mai apropiat,
nu numai ca deziderat, ci si ca posibilitati.

Opereta nu poate fi reald daca nu detinem toate informatiile enuntate in aceasta lucrare, in ordinea
dispusa. Ea poate trdi doar prin excelenta interpretarii, ceea ce defineste notiunea de artist vocal complet.

O primadona nu isi poate insusi un rol fara a-si cunoaste aparatul vocal, procesul folosirii lui si,
desigur, profunzimea gandirii, care std la baza fiecdrui interpret. Acest aparat nu are o constructie
rigidd ca a unui instrument muzical, ci functioneaza cu aproximatie, aflandu-se intr-o continua
adaptare la informatiile cu care ne imbogatim si la starile prin care trecem. O voce asezata bine este
unealta de care putem sd ne folosim pentru a transmite sentimente, si de asemenea o emisie optima
Nu va mai constitui o actiune nociva organismului.

Primadona pretinde acea exceptionald dezvoltare ce aduce indiscutabil admiratia
spectatorului, metamorfozat pe parcurs in admirator. Primadona in zilele noastre trebuie sa fie o zeita
operisticd, nu numai un interpret, rolul ei principal fiind recrearea libretului si a muzicii, incluzand
miscarea scenicd, focalizarea, expresia faciald si inflexiunile vocale.

Diferitele operete ale lui Kalman atrag atentia asupra faptului ca atat acest gen, cat si alte
genuri populare cdldtoresc dincolo de granitele nationale. Diferitele lor scenarii aratd cum functioneaza
performanta interculturald, deoarece prezintd legdturile dintre culturile teatrale ale Europei si
conexiunile lor internationale. Cu toate acestea, in analiza lor, trebuie sa evitdm ocazionalismul, nativul,
nationalismul si mandria nationald, subliniind in acelasi timp influentele care se suprapun.

Originalitatea lucrdrii: Opereta, chiar si pana in zilele noastre, a rdmas unul dintre genurile care
infdtiseaza un caracter multicultural. Ea se adreseaza unui public al categoriilor multietnice, revenindu-i
sarcina de a fi formatoare de identitdti. Chiar daca actualmente este redatd intr-o alta manierd, deoarece
trebuie adaptatd pe gusturile curente, ea ramane una dintre cele mai importante forme de divertisment ale
publicului iubitor de teatru si spectacol muzical. In viitor, artistii, cadrele didactice si studentii pot exploata

>1 Zamfir, Antoniu, (2016), Chinonicul praznicar in muzica romaneascd de traditie bizantind — sec. XIX, Editura
Eurostampa, Timisoara si Complexul National Muzeal ASTRA, Editura ,ASTRA MUSEUM", Sibiu, p. 13.
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aceastd laturd atat de complexa a multiculturalitatii muzicii, pentru a stimula cresterea muzicald, pentru a
extinde sfera familiaritdtii muzicale si pentru a construi astfel profesionisti foarte apreciati.

Tocmai aceastd laturd a multiculturalitdtii, abordatd in prezenta lucrare, constituie punctul
esential al originalitatii lucrarii, prin analizarea diferitelor influente, a variatelor genuri care au contribuit
la formarea genului operetei, precum si imbinarea tuturor acestor elemente intr-o insiruire fireascd in
abordarea unui rol de opereta.

Originalitatea este adusa si de analiza celor doua personaje deja interpretate, prin care am
dorit sa scot in evidentd modul de elaborare a unui rol, tipologiile, stilul si detaliile aferente de care
trebuie sd tind cont o primadonad. Pregatirea acestor roluri se desfdsoara printr-un studiu analitic de la
cele mai adanci raddcini

Nu in ultimul rand, originalitatea acestei teze stiintifice, este data de o sistematizare si
elucidare in abordarea unui rol de operetd, venind in ajutorul artistului liric care doreste sd se dezvolte
si sd devind un interpret complet cu baze foarte puternice.

Perspectivd pedagogicd: In scurta mea experienta ca pedagog, am intampinat diferite
probleme si lacune in ceea ce priveste pregdtirea studentilor. din ziua de astazi, dar cel mai adesea m-
am lovit de lipsa de coerenta si organizare a informatiilor necesare abordarii oricarui tip de repertoriu.
Pe langa faptul cd totul este tratat adesea intr-un mod superficial, foarte des intalnim incapacitate, dar
si mari lipsuri ale informatiilor de bazd pe care trebuie sa le detind un student, viitor artist liric.

Scopul acestei lucrari stiintifice, acestui mic ghid, cum am specificat si in introducere, este de a
veni in ajutorul studentilor cu sistematizarea informatiilor necesare in abordarea unui rol de operetd, cu
usurarea muncii si cu modul in care trebuie sd se prezinte un interpret profesionist la cel mai inalt nivel.

Un amalgam de elemente constitutive trebuie sa se asimileze in mintea, corpul si sufletul unui
artist liric. O primadonad trebuie sa fie capabild sa treaca prin toate stdrile sufletesti de la pasiune si dramd la
momente de umor accentuat sau altele de lirism si sentimentalism, deoarece toate acestea se reflecta din
dramaturgia libretelor si a muzicii. Toata constructia unui personaj, in cadrul unui spectacol de operetd, si nu
numai, trebuie sd aiba un traseu progresiv, cu o dezvoltare pe cat se poate de transparentd si sincerd, spre
un moment de maximd culminatie din care, ulterior, sa reiasa toate elementele artistice necesare
personajului interpretat, acumulate pentru a transmite conceptul si mesajul final.

Doresc prin prezenta lucrare sa scot in evidenta si sa aduc un mic aport in privinta pregdtirii
viitorilor interpreti ai scenelor de operd, operetd, musical si de a scoate in evidentd parghiile necesare
pentru a fi un artist complet, complex si cat mai actual, pentru a se valida cu sine insusi si, desigur, in
fata publicului consumator al acestei arte.

Consider ca momentul in care am ales sa leg aceste informatii este acela cand am
experimentat tot ceea ce spun si am constatat fiecare consecintd a celor scrise.
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SCURT REZUMAT

Primadona in spectacolele de opereta pretinde acea minunatd evolutie ce starneste neconditionat
aprecierea spectatorului, metamorfozat treptat in admirator. Primadona in zilele noastre, trebuie sa fie o
zeitd operisticd, nu numai un interpret. Rolul ei principal este recreerea libretul si a muzicii, incluzand
miscarea scenicd, focalizarea, expresia faciald si inflexiunile vocale, dar sa fie si fidela partiturii si stilului
caracteristic. Acest rol reprezinta o responsabilitate si 0 asumarea complexd, nu inseamnd doar o artista
care actioneaza si interpreteaza pe o scend, ci o insusire a statutului central, dar vulnerabil si schimbator al
femeii In operd si operetd, impunerea unui canal de comunicare puternicd cu sistemul emotional al
audientei.

Vastul domeniu al operetei a fost prea putin aprofundat de-a lungul timpurilor, fiind considerat
un gen minor, iar importanta studiului lui nu este destul de accentuat in invatamantul superior din
zilele noastre. Alegerea acestui subiect este legatd de necesitatea de accentuare a legdturii
indispensabile intre latura istoricd, cunoasterea aparatului vocal, legdtura intre performantele muzicale
si teatru, si nuin ultimul rand latura analitica in formarea profesionald a artistului liric.

Aceastd lucrare de doctorat doreste prezentarea un /mic ghid, al etapelor pe care trebuie sa le
parcurgd un artist liric profesionist, care se pregdteste pentru o cariera de lunga duratd, o cariera
sigurd, de un nivel interpretativ inalt, veridic si fidel publicului. Obiectivele cercetdrii sunt de a determina
etapele exacte in desfasurarea pregatirii unui artist liric, organizarea modului de lucru al fiecarui interpret,
sistematizand toatd informatia pe care trebuie sd o dobandeasca un cantdret profesionist pentru a se
prezenta intr-un mod cat se poate de valid pe orice scena.

SHORT SUMMARY

Primadona in operetta performances claims that wonderful evolution that unconditionally
arouses the spectator's appreciation, gradually metamorphosed into an admirer. Primadona
nowadays must be an operatic goddess, not just a performer. Her main role is to recreate the libretto
and music, including stage movement, focus, facial expression and vocal inflections, but also to be true
to the score and characteristic style. This role represents a responsibility and a complex assumption, it
does not mean only an artist who acts and performs on a stage, but an attribute of the central but
vulnerable and changing status of women in opera and operetta, imposing a strong channel of
communication with the emotional system of the audience.

The vast field of operetta has been too little explored over time, being considered a minor
genre, and the importance of its study is not sufficiently emphasized in higher education today. The
choice of this subject is related to the need to emphasize the indispensable connection between the
historical side, the knowledge of the vocal apparatus, the connection between musical performances
and theater, and last but not least the analytical side in the professional training of the lyrical artist.

This doctoral dissertation aims to present a small guide of the stages that a professional lyric
artist must go through, who is preparing for a long career, a safe career, of a high interpretive level,
truthful and faithful to the public. The objectives of the research are to determine the exact stages in
the training of a lyric artist, organizing the way each performer works, systematizing all the
information that a professional singer must acquire in order to present himself in a way that is as valid
as possible on any scene.
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CURRICULUM VITAE

Soprana Renata Varia urmat cursurile Liceului de Arta din orasul sau natal, Baia Mare, iar in
2011 a absolvit studiile de Licentd si de Master ale Facultdtii de Muzica din Brasov, la clasa de canto a
Claudiei Pop. Imediat dupd terminarea studiilor, isi incepe cariera artistica prin numeroase colabordri
pe importante scene lirice din Italia.

Anul 2012 i-a adus sopranei Renata Vari debutul la Ateneul Roman din Bucuresti, cu un recital
de arii de opera si lieduri, dar si debutul in opereta , Liliacul” de J. Strauss, in rolul Rosalinda, la Teatrul
Liric ,Elena Teodorini” din Craiova (actualmente Opera Romana Craiova).

Au urmat patru debuturi la Teatrul Liric ,Elena Teodorini” din Craiova, unde Renata Vari a
devenit solistd permanenta la inceputul stagiunii 2013-2014: Hannadin ,Vaduva veseld” de Fr. Lehar,
rolul titular din ,Contesa Mariza” de E. Kalman, Desdermonadin ,Otello” de G. Verdi si Ameliadin ,Bal
mascat” de G. Verdi. in noiembrie 2013, Renata Vari a fost laureata a editiei inaugurale a Concursului
International de Canto ,Elena Teodorini” si primind si Premiul special, oferit de cdtre Compania de
Operad si Balet din Belgrad (Serbia), constand intr-un rol de opera pe care I-a interpretat pe aceasta
scend.

In cariera s-a artistica a colaborat cu importante teatre si festivaluri din tard si stréingtate cum
ar fi: Opera Nationald Bucuresti, Opera Nationala lasi, Opera Nationala Timisoara, Teatrul de Operd si
Balet Oleg Danovsky Constanta, Filarmonica Targu-Mures, Filarmonica ,Moldova” lasi, Teatrul Antic
din Taormina, Italia, Teatrul National din Szeged Ungaria, Opera Wroclawska Polonia, Symphony Hall
Osaka, Tokyo Opera City, Concert Hall Tokyo, Japonia, Magdeburg Theatre din Germania, Heidenheim
Festival si Opera Clasica festivaluri din Germania.

Din repertoriul de opera a abordat pand in prezent roluri ca: Donna Anna si Donna Elvira din
opera ,Don Giovanni” si Contesa din ,Nunta lui Figaro” de W.A. Mozart, Amelia din ,Un Ballo in
Maschera”, Desdemona ,Otello”, Maria Boccanegra ,Simon Boccanegra®, Leonora Il Trovatore”,
Violetta ,La Traviata” de G. Verdi, Mimi si Musetta ,La Boheme", L/, Turandot” de G. Puccini, Michaela
,Carmen”, Le/la ,Pescheurs de Perles” de G. Bizet, Nedda ,| Pagliacci” de R. Leoncavallo, Margerita ,,
Mefistofele” de A. Boito, Rowan ,The Little Sweep” de B. Brittten.

Abordeazd cu mare pasiune repertoriul de operetd, bucurand publicul in interpretarea rolurilor
ca: Rodsalinga ,Liliacul”, Saffi ,\loievodul Tiganilor, Contesa Zedlau ,Sange Vienez" de ). Strauss I,
Silvia ,Silvia", Marita,, Contesa Marita” de E. Kalman, Hanna Glavari \ldduva veseld” de Fr. Lehar, /ula
,Logodnicul din Luna” de E. Kunneke.

Renata Vari a interpretat partitura de soprand solo din cateva lucrari vocal-simfonice
importante: ,Missa in la major” de Fr. Schubert, ,Missa Nelson” de J. Haydn, ,Vesperae Solennes De
Confesore” de W. A. Mozart, ,Recviemul” de G. Verdi, de Mozart si de G. Foure, ,Stabat Mater” de G.
Rossini, de G.B. Pergolesi, de A. Dvorak si de L. Boccherini, L.v.Beethoven ,Simfonia nr.1, Do major”.

,Soprana Renata Vari a impresionat publicul prin for a vocald, ambitusul larg si variatele culori
ale vocii, dar si prin prezen a scenica sigurd si moderna.” (Dan Ghineraru, Radio Romania Muzical).
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CURRICULUM VITAE

Soprano Renata Vari attended the Art High School in her hometown, Baia Mare, and in 2011
she graduated from the Faculty of Music in Brasov, in the singing class of Claudia Pop. Immediately
after finishing her studies, he began her artistic career through numerous collaborations on important
lyrical stages in Italy.

The year 2012 brought the soprano Renata Vari her debut at the Romanian Athenaeum in
Bucharest, with a recital of opera arias and lieds, but also her debut in the operetta “Liliacul” by J. Strauss,
as Rosalinda, at the Lyric Theater "Elena Teodorini" in Craiova (currently the Romanian Opera Craiova).

Four debuts followed at the "Elena Teodorini" Lyric Theater in Craiova, where Renata Vari
became a permanent soloist at the beginning of the 2013-2014 season: Hanna from “The Marry
Widow" by Fr. Lehar, starring in "Countess Mariza" by E. Kalman, Desdemona in "Otello" by G. Verdi
and Amelia in "Masked Ball" by G. Verdi. In November 2013, Renata Vari was the winner of the
inaugural edition of the International Singing Competition "Elena Teodorini" and the Special Prize,
offered by the Belgrade Opera and Ballet Company (Serbia), consisting of an opera role that she
performed on this stage.

In her artistic career she has collaborated with important theaters and festivals in the country
and abroad such as: Bucharest National Opera, lasi National Opera, Timisoara National Opera, Oleg
Danovsky Constanta Opera and Ballet Theater, Targu-Mures Philharmonic, "Moldova" Philharmonic
lasi , Ancient Theater in Taormina in Italy, National Theater in Szeged Hungary, Opera Wroclawska
Poland, Symphony Hall Osaka, Tokyo Opera City, Concert Hall Tokyo in Japan, Magdeburg Theater in
Germany, Heidenheim Festival and Opera Classic festivals in Germany.

From the opera repertoire she has approached so far roles such as: Donna Anna and Donna
Elvira from the opera "Don Giovanni" and the Countess from "The Wedding of Figaro" by W.A. Mozart,
Amelia from "A Dance in a Mask", Desdemona "Otello", Maria Boccanegra "Simon Boccanegra”,
Leonora "Il Trovatore", Violetta "La Traviata" by G. Verdi, Mimi and Musetta "La Boheme", Liu Turandot
"By G. Puccini, Michaela” Carmen ", Leila” Pescheurs de Perles "by G. Bizet, Nedda" | Pagliacci "by R.
Leoncavallo, Margerita” Mefistofele "by A. Boito, Rowan"” The Little Sweep "by B. Brittten.

She approaches with great passion the operetta repertoire, enjoying the audience in the
interpretation of roles such as: Rodsalinda "The Bat", Saffi "Gypsy Voivode, Countess Zedlau" VViennese
Blood "by J. Strauss II, Silvia" Silvia ", Marita" Countess Marita "by E. Kalman, Hanna Glavari "The Merry
Widow" by Fr. Lehar, Julia "The Fiancé of the Moon" by E. Kunneke.

Renata Vari performed the solo soprano score from several important vocal-symphonic
works: "Missa in A major" by Fr. Schubert, "Missa Nelson" by J. Haydn, "Vesperae Solennes De
Confesore" by W. A. Mozart, "Requiem" by G. Verdi, Mozart and G. Foure, "Stabat Mater" by G. Rossini,
by G.B. Pergolesi, by A. Dvorak and L. Boccherini, L.v. Beethoven "Symphony no. 1, C major".

"Soprano Renata Vari impressed the audience with her vocal force, wide scope and various colors
of voice, but also with her safe and modern stage presence." (Dan Ghineraru, Radio Romania Musical).
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