Practica de salto in productiile de opera:
de la traditie la practicalitate sau vice versa?

Tatiana Oltean

REZUMAT - Inci inainte ca opera si devina o traditie in sine, Monteverdi a rescris
partitura finalului operei sale L 'Orfeo dupa premiera absolutd. De atunci, compozitorii de
operd au operat numeroase modificari la partiturile lor, fie ca urmare a ecoului premierei
in randul publicului si al criticii, fie cu scopul de a adapta partitura gustului publicului din
diferite centre culturale europene (Paris, Viena, Venetia). Dar ce se intdmpla cu partitura
ulterior mortii compozitorului, din ce motive si in ce fel se realizeazd adaptarile
partiturilor de opera pentru productia scenica si unde se plaseaza textul muzical in raport
cu rigorile scenei? Dirijori, regizori si chiar interpreti vocali, cu precadere primadone, au
preluat aceasta traditie, perpetudnd diverse versiuni ale acestor partituri. Gustul publicului
evolueazd de-a lungul secolelor, si totusi aceleasi si aceleasi capodopere constituie baza
repertoriului de opera, cici opera a fost, este si rimdne un fenomen cultural si azi.
Cercetarea isi propune sa clasifice si sa analizeze practica ,.taieturilor” din partituri de
operd —un procedeu cu totul inimaginabil, un veritabil sacrilegiu, in repertoriul simfonic
sau vocal-simfonic — evidentiind, cu exemple relevante, motivatiile diverse ce stau in
spatele acestora: dificultatea partiturii, adaptarea ei pentru diverse categorii de public,
adaptarea la diverse spatii scenice (turnee), reducerea timpului de desfisurare a
spectacolului, evitarea momentelor de stagnare a actiunii — intr-un secol al vitezei, sau
chiar redundanta textului muzical. Unele ,tdieturi” sunt cel putin inoportune, dar altele
au patruns in traditia sacrd a genului.

Cuvinte-cheie: operd, traditie interpretativa, salto, adaptarea partiturii.

1. Introducere

Atunci cand sunt scoase la lumina si puse 1n scend partituri de opera inedite din perioada
barocd, sau chiar clasicd si timpuriu romantica, specialistii se implica in proces cu un
sentiment al sacralitdtii, urmarind autenticitatea fiecarui detaliu al manuscrisului, al
decorurilor si costumelor, al planului de mise-en-scéne, al interpretarii vocale si
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instrumentale cat mai pline de acuratete stilistica, pe instrumente originale, de epoca, si
folosind tehnica vocala a vremii. Sunt intreprinse cercetari teoretice extensive, ca intr-o
reconstituire arheologica, dominate de teroarea de a nu cumva sa reinterpreteze eronat
produsul cu valoare istorica. Partiturile noi si originale de opera in manuscrise complete
sunt rare, iar o analizd comparativa a diverse versiuni ale aceleiasi lucrari, si mai rare.
La randul ei, istoria muzicii si a spectacolului de opera spune o poveste diferita fatd de
obsesia autenticitatii: partiturile de opera erau adeseori modificate fatd de manuscrisele
originale, fie pentru a fi adaptate gusturilor de operd locale (vieneze, pariziene,
venetiene), fie pentru a veni In intampinarea capriciilor solistilor vocali, de multe ori
nemultumiti de ariile pe care compozitorul le scrisese sau, in alte cazuri, pentru
acomodarea unei partituri dintr-o epoca trecuta la gustul publicului de mai tarziu.

Un tip specific al acestor modificari ale partiturilor de opera il constituie practica de
salto', atdt de naturald si fireasca in lumea operei pana in ziua de azi, alaturi de inlocuirea
unor intregi numere muzicale (in general arii — o practica frecventa din perioada Barocului
tarziu, dar care astdzi nu mai existd, partitura fiind considerata ,,nealterabila” din acest
punct de vedere) cu altele, pe care solistii vocali le considerau mult mai adecvate
ambitusului si coloraturii vocilor lor. Aceste arii ,,inlocuibile” denotd volatilitatea, de-a
lungul timpului, a perceptiei asupra textului muzical scris de compozitor, care putea fi
modificat oricand pentru a servi mai bine nevoilor productiei scenice.?

2. Clasificarea tipologiilor de salto

Atunci cand se ,,taie” sectiuni de muzica dintr-o partiturd de opera, este nevoie de o atentie
deosebita la felul in care cele doud margini ale muzicii ramase sunt ,,cusute” la loc, intr-o

! Termenul provine din limbajul curent al lumii operei si se referi la , taicturile” operate in partiturile de opera,
extinzandu-se de la cateva masuri, la intregi numele muzicale dintr-un act sau o scena de opera. Din punct de
vedere grafic, salto se marcheaza in partitura prin indicatia ,,vide” (ital. ,,gol””), impartita in silabele ,,vi-”, notatd
la inceputul salto-ului, respectiv ,,-de”, care marcheazi incheierea acestuia. In alte cazuri, muzicienii (dirijori,
interpreti, sau chiar regizori si regizori tehnici), dar si inginerii de sunet, in timpul imprimarilor audio de opera,
marcheaza salti in partiturd doar prin paranteze patrate si taie cu creionul portativele muzicale care vor fi
excluse.

2 Termenul german Kofferarie (ital. Aria di baule, engl. insertion aria, suitcase aria, interpolated aria, trunk
aria) a fost in uz de-a lungul intregului secol al XVIII-lea. Primadonele comandau cate o astfel de arie unui
satisfacuta de ariile compuse pentru ea intr-o noud premiera, ea ii solicita compozitorului inlocuirea acelei arii
cu o Kofferarie, pe care compozitorul trebuia sa o adapteze libretului sau, limbii in care era compusa opera,
continutului expresiv din noua lucrare si tonalitatii. Cf. Curtis, ,,Suitcase aria”.

3 Conform muzicologului Curtis Price, practica de salto, ca si cea a ariilor inlocuibile, apartine traditiei
pasticcio-ului, care isi are originile in Barocul tarziu, fiind pentru prima oara teoretizat de J. J. Quantz. Cf. Price,
,,Pasticcio”.

Lucrari de muzicologie 38, nr. 2 (2023)
65



manierd logica si organicd. Din punct de vedere tehnic, exista cel putin doua categorii de
salto: cele in care se taie efectiv un anumit numar de masuri — cele verticale — respectiv
cele care nu impieteaza asupra continuitatii discursului muzical, dar il fac incomplet la
nivel melodic — cele orizontale — (se ,taie” unele replici corale, unele interventii
instrumentale sau chiar sectiuni vocal-solistice). Cele din urma sunt de obicei necesare
pentru a face interpretarea acelei opere posibila in teatre de opera mai mici, care nu dispun
de un aparat vocal-instrumental suficient, sau sunt menite sa creeze solistului vocal un
mic moment de respiro inainte de atacarea unei acute.

Pe masura ce compozitia in genul operei a evoluat de la constructia in acte, scene si
numere muzicale inchise, catre stilul romantic tarziu, wagnerian, al dramelor muzicale
gandite In manierd durchkomponiert, modificarile de acest tip aduse partiturilor de opera
au devenit si ele din ce in ce mai anevoios de operat. Dramele muzicale ale lui Wagner
erau masive, monumentale, si deci extenuante att pentru solisti, cat si pentru ansamblul
coral, tesatura vocald a acestora tinandu-i aproape permanent in registre incomode si
obositoare; mai mult decat atat, segmente de monolog sau duet se extindeau uneori la
15-17 minute de efort vocal sustinut, astfel cd interpretarea repertoriului de acest tip
necesita voci specifice si rare: rezistente, potente sonor, si in acelasi timp flexibile si
raffinate — un complex de particularitati vocale aproape imposibil de intalnit. in acest
context, taieturile 1n partiturile de opera au devenit aproape vitale, dar aproape imposibil
de realizat fara sa ,ranesti” partitura, pericolul cel mai mare fiind intreruperea coerentei
si fluiditatii discursului muzical. Un astfel de exemplu, al unei partituri ,,ranite”, este
reductia de pian a dramei muzicale Lohengrin de Richard Wagner, a cirei premiera a fost
in cele din urma améanatd, timp de mai multi ani, la Opera Nationald Romana din
Cluj-Napoca. In imaginea de mai jos se poate observa amploarea taieturilor din partitura
corala, in care fiecare agrafa de birou reprezintd un salto extins pe mai multe pagini:
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Fig. 1. Salti extinse pe mai multe pagini in partitura corald la Lohengrin de Richard Wagner.*

4 Proprietatea Bibliotecii Operei Nationale Romane din Cluj-Napoca.
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Pe parcursul secolului XX, si pana astazi, practica de salto a devenit din ce in ce mai
controversatd, daca nu atat in campul cercetdrii muzicologice, cu atdt mai mult Intre
impatimitii genului de operd, pe forumuri si bloguri online, in cadrul unor dezbateri
aprinse legate de cazuri celebre de la mari teatre de opera din lume. Multa cerneala a curs,
in ultimele decenii pe marginea unor astfel de salti, considerate de unii binevenite si
inspirate, de altii, de-a dreptul revoltitoare. Aceste controverse au contribuit, Insd, la
conturarea unei noi tendinte spre interpretarea integrald a spectacolelor de opera, oricat
de lungi si extenuante se dovedesc unele scene sau recitative, inversand tendinta napoi
spre autenticitatea partiturii si sacrificand tocmai elementul de practicalitate care statuse
la baza inventiei practicii de salto.

O serie de intrebari fundamentale se nasc in incercarea de a face lumina in practica de
salto din muzica de opera: Care sunt scopurile, cauzele si solutiile avute in vedere cand
se recurge la taieturi? Cine le ,,opereaza” in partituri? Dar mai ales cum ajung acestea sa
se integreze in traditia interpretativa operistica?

3. Scopuri, cauze, solutii

In ceea ce priveste prima Intrebare, legata de scopul acestor salfi si cauzele care stau la

baza lor, ele pot fi sintetizate (dar nu limitate) in tabelul de mai jos:

Scopuri

Cauze/Solutii

Exemple

Reintroducerea in
circuitul interpretativ a
titlurilor de opera care
azi nu mai sunt posibil
de pus in scena

Contin roluri pentru voci de castrati /
adaptarea partiturilor la ambitusurile
tipologiilor de voci existente (soprana,
mezzosoprand, tenor)

Opere din Barocul tarziu pana
in Romantismul timpuriu,
descoperite si reintroduse in
circuitul de spectacol si pe
imprimari integrale CD

Scurtarea duratei totale a
spectacolului

Tipuri specifice de public sau adaptarea
spectacolului la un profil al publicului mai
pragmatic fata de timpul acordat unui
spectacol de opera / extragerea de numere
muzicale din partitura, folosirea naratorului
etc.

Spectacole de opera cu functie
educativa pentru copii (ex:
Mozart — Flautul fermecat)

Limitarea redundantei
partiturii (repetari
Hinutile” 1n discursul
muzical)

Elementul banalitatii; evitarea monotoniei /
suprimarea de reprize, refrene corale, strofe,
din arii sau momente corale sau de ansamblu

Opere din Romantismul
timpuriu (Rossini, Donizetti)
etc.

Cresterea sanselor de
reprezentare a anumitor
opere in teatre de opera
cu efectiv artistic mai
redus

Cerinte speciale ale partiturii (instrumente
exotice specifice, coruri duble sau triple etc.)
/ ,,slalom” intre diverse grupuri corale,
inlocuirea sau suprimarea interventiilor
instrumentelor lipsa

Verdi: La forza del destino,
Aida, Wagner etc.
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Scopuri Cauze/Solutii Exemple

Adaptarea cerintelor de Conditii scenice precare sau reduse, Orice titlu de opera
regie/scenografie la schimbari de tablou rapide cerute de

tehnologia scenelor mai partiturd / suprimarea sau relocarea de

mici tablouri, scene etc.

Tabelul 1. Scopuri, cauze, solutii si exemple de situatii ce necesita salto

3.1. Pragmatismul financiar si tipologii specifice de public

Scurtarea duratei estimative a unui spectacol de opera poate fi observata fie in concepte
de spectacol destinate unor categorii definite de public, cum sunt copiii (adesea in
productii adaptate lor, precum Flautul fermecat de W. A. Mozart etc.), fie In productii de
opera din cadrul unor turnee artistice, unde impresarul solicitd, spre exemplu,
comprimarea unui spectacol de Don Giovanni de W. A. Mozart la doud ore, datorita
cheltuielilor mari cu inchirierea sililor de spectacol, unde fiecare ora in plus este taxata
suplimentar. in astfel de cazuri, misiunea realizarii versiunii ,,de turneu” (de obicei taierea
integrald a unor numere muzicale sau scene) ii revine dirijorului de spectacol, si nu
regizorului (céci versiunea de la premiera a acelui spectacol a fost deja realizatd). Aceste
taieri genereaza nesfarsite conflicte si tensiuni cu solistii vocali. Niciunul nu doreste sa i
se taie aria tocmai lui. In cazurile cele mai nefericite, publicului fi este prezentati o
versiune ,,ciopartitd” a acelui titlu de opera, care este de cele mai multe ori revoltdtoare:
un sacrilegiu de neimaginat, de neintalnit in niciun alt gen muzical. Uneori, desfasurarea
actiunii devine fragmentata si isi pierde din coerentd atunci cand intregi numere muzicale
(arii, recitative, sectiuni corale sau chiar numere de ansamblu) sunt extrase fara mild din
partitura.

Chiar si atunci cand spectacole de opera sunt programate ,,la sediu”, multe dintre
acestea sunt prezentate in versiuni prescurtate, adaptate la pragmatismul publicului
modern. Creatiile wagneriene au fost concepute pentru un public din perioada romantica.
Timpul curgea diferit. Productii scenice intinse pe cinci ore, oricat de adulat ar fi Wagner
incd si azi de catre public, nu mai sunt o optiune in majoritatea teatrelor de opera, cu
exceptia celui din Bayreuth. Pur si simplu nu mai e practic, iar multi spectatori parasesc
sala de spectacol dupa actul al doilea. Astfel, conducerile teatrelor de opera se confrunta
cu urmatoarea dilema: fie sa scoatd creatiile lui Wagner din repertoriu, fie sa prezinte o
versiune prescurtata a acestor capodopere, cu riscul de a o ,,cioparti” (asa cum a fost cazul
la Opera Nationala Romana din Cluj-Napoca, unde premiera de Tannhduser a fost cat pe
ce sa fie pusa in scend fara scena 1 din actul 1, daca dirijorul de spectacol nu ar fi insistat
pentru reintroducerea ei inainte de premiera).
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Pe de alta parte, atunci cand adaptezi un spectacol de opera pentru un public specific,
cum sunt copiii, taieturile sunt inevitabile. De obicei, lipsa acelor numere muzicale este
suplinitd de un narator (astdzi numit mediator muzical), care leagd Intre ele momentele
muzicale ramase prin interventii vorbite, sau chiar interactiuni directe cu copiii, cu functie
educativa, directiondndu-le atentia spre aspecte specifice ale genului de operd si
respectand limitarile de timp impuse de orizontul de atentie al micilor spectatori.

3.2. Nivelul ridicat de dificultate a partiturii

O alta cauza a practicii de salto din partiturile de opera o constituie nivelul tehnic ridicat
al partiturii. Atunci cand Mozart a compus celebra arie a lui Don Ottavio, Dalla sua pace,
in opera sa Don Giovanni, pentru premiera vieneza, a facut asta doar pentru a oferi o
alternativa a ariei originale a personajului din partitura versiunii de la Praga, Il mio tesoro,
care era de un nivel tehnic si expresiv cu totul iesit din comun pentru tenorul care trebuia
sd o interpreteze la premiera de la Viena.’ Faptul insusi cd Mozart nu a adaugat-o in
partiturd cu indicatia ossia (sau vreo altd indicatie explicativd), sugereaza ca astfel de
lamuriri nu erau neaparat necesare la acea vreme: era deja o traditie a timpului ca autorul
sd prezinte teatrului de operd care 1i comandase partitura o versiune completd si se
subintelegea ca acestia vor selecta In vederea premierei doar acele numere muzicale care
serveau cel mai bine valentelor tehnice si interpretative ale solistilor casei. Partitura nu
era, deci, destinatd interpretarii integrale, iar acesta a ramas un fapt al practicii de
spectacol pentru o bund parte din istoria genului. in mod ironic, Don Giovanni se
interpreteaza azi cu ambele arii ale lui Don Ottavio, caci a o exclude pe oricare dintre cele
doua ar fi considerat azi un afront adus muzicii lui Mozart, in conditiile in care, chiar si
asa, partitura este de multe ori interpretata cu o serie de recitative taiate. In practica vremii,
taierile si inlocuirile erau considerate acceptabile si obisnuite. Posteritatea, In schimb, a
inversat aceasta traditie prin reverenta excesiva fata de textul muzical al compozitorului,
pastrand din partitura originala cat mai multd muzica este posibil.

Un alt salto celebru, devenit traditie in interpretarea operistica si datorat dificultatii
partiturii, apare in Trubadurul de Giuseppe Verdi. Aici, cabaletta cu cor barbatesc a lui
Manrico, Di quella pira, din finalul actului al treilea, este cunoscuta in lumea operei drept
una dintre cele mai dificile pagini dedicate vocii de tenor din intreaga istorie a genului.
Multi tenori solicita, In consecinta, dirijorilor de spectacol excluderea intregii strofe Intai
a ariei (dintre cele doua strofe), si chiar a unor replici solistice din refrenul coral de dupa
strofa a doua, care preced celebra replicd cu sunet acut (so/ 1n partiturd, dar do® consfintit

5 Volek, ,,What did Prague Mean for Mozart?”, 40.
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de traditia operistica!): faimosul 4A//’armi!® Salto-ul este de aceasta datd unul orizontal,
nicio masurad din textul muzical nu este exclusa, textul muzical lipsa pe care tenorii 1l
exclud in preambulul acestei replici este dublat de linia corald a tenorului 1, iar
majoritatea spectatorilor nici nu sesizeazd omisiunea, dar acest salto 1i ofera ocazia
solistului sa respire citeva secunde si sa se pregateascd pentru acuta finala.’

Alte taieturi faimoase apar in Carmen de Georges Bizet (intregul numar coral 4 dos
quartos, din actul al treilea), in La traviata de Giuseppe Verdi (cabaletta® lui Alfredo,
O, mio rimorso sau cabaletta Iui Giorgio Germont, 1/ suol chi dal cor ti cancello, ambele
din actul al doilea) etc. Unele salti, mai ales cand se eludeaza numere integrale, sunt taiate
»curat”: muzica decurge organic din punct de vedere tonal, chiar si atunci cand aceste
numere lipsesc. Dar, 1n alte cazuri, aceste salti creeaza disfunctii tonale. De exemplu,
atunci cand se exclude cabaletta lui Germont in La traviata, aria precedentd, Di Provenza
il mar, il suol, in Re bemol major, va fi urmata abrupt de ultima replica a lui Alfredo, in
Si bemol major, inainte de caderea cortinei. Deci, care ar fi solutia mai putin ,,inoportuna”
tonal in acest context: trecerea abrupta spre Si bemol major, care este destabilizanta pentru
ureche, sau sa se transpuna intregul final al actului in Re bemol major, tonalitatea in care
s-ar incheia aria precedentd, astfel incat efectul sonor nedorit al salto-ului sa fie ,,ascuns”?
Modificarea partiturii, in varianta din urma, ar fi mai mare, dar, in cazul acestui salto,
efectul sonor ar fi mai putin detectabil si, deci, mai putin frustrant pentru cunoscatorii in
domeniu, prezenti in sala.

© Chiar si Luciano Pavarotti, in interpretarea sa de la Metropolitan, New York, din 1976, a tiiat acele replici
solistice de dinaintea finalului, pentru a se putea pregiti pentru sunetul acut do’® — pe care l-a tinut cu coroana
mult peste durata sa inscrisa in partiturd (o alta traditie operistica!), si chiar si asa publicul a izbucnit in aplauze
furtunoase. Pentru referinta audio, consulta: https://www.youtube.com/watch?v=0zcJcOZJIDWE&ab_channel
=TheKing%?27sSingers.

7 Traditia operistici a extinderii acutei finale dincolo de durata inscrisa in partiturd — uneori chiar prin
suprapunerea acesteia peste armonii cu care aceasta intra in disonanta in aparatul orchestral — este azi nu doar o
simpla traditie, ci o necesitate pentru solisti, dar mai ales pentru public, ca si interpretarea ariilor solistice cu
acutele consfintite de traditie, mai inalte decat cele din partitura, si impuse de mari solisti de-a lungul timpului
(astfel de cazuri celebre intalnim in Rigoletto, La traviata, Lucia di Lammermoor si alte capodopere ale
genului), pentru ca solistii sa nu fie huiduiti la scend deschisa, cu precadere in marile teatre de operd, daca
opteaza sa interpreteze partitura come scritto (cu sunetele acute originale).

8 Cabaletele era plasate imediat dupa ariile solistice ale aceluiasi personaj, astfel ci solistul era deja destul de
extenuat vocal dupa incheierea ariei. Cu toate acestea, ele nu au fost niciodata considerate a fi optionale de catre
compozitorii de operd, ci dimpotriva. Traditia a fost cea care, in cele din urma, a permis solistilor sd excluda, in
unele cazuri, cabaletele, in acord cu dirijorul de spectacol, pentru a menaja vocile acestora si a asigura calitatea
vocald pe toatd durata spectacolului. Cf. Budden, ,,Cabaletta”.
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3.3. Redundanta discursului muzical

O altd cauza importanta a optiunii pentru practicarea de salti o constituie redundanta
partiturii. Se intampla adesea, in ,reteta” operei buffa a inceputului de secol al XIX-lea,
sa se repete fragmente de 4, 8 sau chiar 16 masuri, sau ca ritornele instrumentale sa fie
repetate la nesfarsit, precum o flasnetd, ceea ce contribuie extensiv la monotonia
discursului in timpul reprezentatiei. Unele dintre aceste repetari sunt adorabile si in mod
riguros intentionate de compozitor pentru a potenta efectul comic, burlesc, chiar
caricatural al situatiilor sau personajelor, dar altele reprezintd un simplu reflex
componistic al vremii, un ingredient muzical nelipsit in opera buffa. Acest tip de repetari
muzicale devine obositor si acestea sunt de multe ori tdiate din partiturd, ceea ce
contribuie in mod pozitiv la desfasurarea alertd, in verva, a actiunii, dar si la fluiditatea
discursului muzical. Unele dintre aceste salfi sunt operate in mod inspirat, dar excesul
acestui procedeu poate duce la discontinuitatea simetriei formale intentionate de
compozitor (refrene, structurari de tip rondo sau cu ritornela etc.). Intalnim astfel de salti
in special in opere de Gioachino Rossini si Gaetano Donizetti.

Tﬁﬁ%
p
a

Fig. 2. Stimd corald de sopran, copiatd de mana in tus, din Elixirul dragostei de Donizetti (actul 1, scena 1).°

? Proprictatea Bibliotecii Operei Nationale Romane din Cluj-Napoca. Astizi, stimele copiate de mana nu se mai
folosesc. Ele sunt nepractice pentru coristi, iar operele nu se mai interpreteaza azi cu libretul tradus in limba
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in mod evident, astfel de salti nu contribuie masiv la scurtarea timpului estimativ de
desfagurare a spectacolului, de aceea ele ar trebui facute cu un respect deosebit fatd de
partitura originald, cu mult bun gust si moderatie, si mai ales ludnd in considerare motive
justificabile stilistic sau scenic. In aceste cazuri, riscul ,.ciopartirii” excesive a textului
muzical este semnificativ.

3.4. Cerinte speciale de tehnica de scend sau in partitura

Una dintre cele mai controversate categorii de salti rezida in cerintele nsesi ale montarii
operei si, respectiv, ale partiturii, fie in desfasurarea cronologicd a tablourilor, fie la
nivelul aparatului vocal-instrumental. Cerintele speciale ale partiturii sunt cu precadere
un factor agravant atunci cand se monteaza un anumit titlu de opera. Ele ar putea include,
spre exemplu, un ansamblu de aldmuri din culise (asa cum se intdmpla in cazul intrarii in
scend a Regelui Filip al II-lea, in cunoscuta scena a auto-da-fé-ului din finalul actului al
doilea al operei Don Carlo de Giuseppe Verdi), sau instrumente exotice sau greu de
obtinut (cu tot cu instrumentistii care sa cante la ele) in orchestrd (tubele wagneriene,
instrumente de percutie chinezesti sau japoneze, in opere de Giacomo Puccini precum
Madama Butterfly si Turandot, clopote de biserica in Tosca, trompete egiptene in Aida
de Giuseppe Verdi), sau chiar coruri duble sau triple, asa cum prevad partituri precum
Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni sau Aida de Giuseppe Verdi etc. Din nou, la
Opera Nationalda Romana din Cluj-Napoca, proiectul unei premiere a operei Otello de
Giuseppe Verdi s-a lovit de dificultatea unei scene a Desdemonei din actul al doilea
(Dove guardi splendono raggi avvampan cuori), unde partitura prevedea, pe langa corul
mixt, un cor de copii, alaturi de interpreti la mandoline si chitare. Aproximativ 20 de
pagini din reductia de pian a acelei scene au fost in cele din urma taiate — in fapt, aproape
intreaga scend — si opera a vazut, in cele din urma, ridicarea cortinei. Ce este mai
inoportun, in acest caz: un Otfello incomplet, sau lipsa acestui titlu din repertoriul
institutiei?

romana, ci cu cel in limba originala. Totusi, exemplul evidentiaza practica de salto de text muzical redundant
in acest tip de repertoriu.
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Fig. 3. Giuseppe Verdi, Aida, finalul actului al doilea (Marsul triumfal), stima de cor de femei.'?

Un alt exemplu relevant il constituie opera Aida de Giuseppe Verdi: trompetele
egiptene sunt inlocuite frecvent cu trompete cromatice obisnuite in celebrul tablou al
Marsului triumfal din finalul actului al doilea. Este un tablou masiv, monumental, de
peste 40 de minute de muzicd, implicand baletul, un cor triplu (sacerdotii, poporul si
sclavii), aldturi de Intreaga distributie a solistilor. Dar majoritatea teatrelor de opera mai
mici nu dispun de asemenea forte corale impresionante, si ce este un teatru de opera fara
Aida in repertoriu, caci acest titlu reprezintd mandria suprema a oricarei institutii de
spectacol muzical? Din nou, ce este mai de nedorit: sd nu ai aceastd opera deloc in
repertoriu, sau sd faci un artificiu in partitura corala, astfel incat, vizual, cele trei grupuri

10 1bidem.
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distincte sd fie detectabile, dar sonor, acestea sa ,,imprumute” unele de la altele replici
muzicale, prin cumulare vocala, cu riscul eludarii unor replici (salfo orizontal), atunci
cand este posibil? Este un compromis care se face adesea pentru a potenta amplitudinea
sonora a ansamblului coral in teatrele de opera cu efective muzicale mai reduse, dar care
tin, in mod ambitios, s aiba Aida in repertoriu. In exemplul de mai jos, se poate observa
cum sagetile semnalizeaza alternanta prin cumulare dintre replicile poporului (Popolo) si
cele ale sclavelor (Schiave), ca un fel de ,,slalom” in partitura, precum si eludarea replicii
poporului in care acestia cer regelui eliberarea sclavilor etiopieni, céci linia melodica a
sclavilor care implord mila este mult mai importantd din punct de vedere muzical si
dramaturgic in acel moment al tabloului. In acest caz specific, strict din punct de vedere
muzical, singurele note sacrificate sunt do’ si la’ intr-un context armonic in Fa major (o
omisiune minora la corul de femei in contextul armonic asigurat de ceilalti participanti la
discursul muzical), sacrificiul mai mare fiind cel al textului (invocatia Re possente! [Rege
puternic!]).

in opera Cavalleria rusticana de Pietro Mascagni, celebrul tablou de ansamblu Regina
caeli necesita un cor pe scend (reprezentand poporul din fata bisericii) si unul in culise
(ministrantii, preotimea si cantaretii din biserica, la celebrarea misei de Paste). Situatia
este aceeasi: liniile melodice corale ale ambelor ansambluri sunt combinate, cu minimum
de omisiuni posibil (salti orizontale, cu eliziuni de text), intreg corul este pe scend, pentru
intdrirea efectului de monumentalitate a scenei, din cauza efectivului coral insuficient
care nu permite divizarea ansamblului. Muzica este salvata integral, nu lipseste nicio nota
din partiturd, dar efectul sonor antifonic al corului dublu este sacrificat. Este, totusi, un
sacrificiu minor, comparativ cu lipsa unui titlu precum Cavalleria rusticana din
repertoriul institutiei.

Conditiile tehnice impuse de scend constituie o altd cauza a practicii de salto 1n
partiturile de operd, cu toate cd acestea sunt mai putin frecvente. Sa ne referim, spre
exemplu, la opera Lucia di Lammermoor de Gaetano Donizetti, un alt titlu care nu ar
trebui sa lipseascd din repertoriul oricirui teatru de opera care se respectd. In Scena
turnului, din actul al treilea, aflam in sfarsit ca fratele Luciei, Enrico, este sfasiat de
remuscari pentru ca a fortat-o pe aceasta s se casdtoreasca Impotriva vointei inimii ei cu
Arturo, si nu cu iubitul ei, Edgardo, pentru a salva familia. Aceasta scena se afla exact
intre Scena nuntii si celebra Scend a nebuniei, care, ambele, se petrec in acelasi decor
scenic. Sa scoti cu totul aceasta scend — strategie care evitd o schimbare de decor in
mijlocul actului, doar pentru ca acesta sa fie schimbat la loc pentru Scena nebuniei — poate
fi o solutie rezonabila: reduce costurile unui intreg decor pentru scena respectiva (care, in
plus, este folosit pe scend pentru doar cateva minute), dar si durata estimativa a intregului
spectacol, unde timpul excesiv dedicat schimbarilor de decor in spatele cortinei tinde sa
fragmenteze desfasurarea actiunii si acumularea tensiunii dramatice. In schimb, lipsa
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acestei scene 1l vaduveste pe Enrico de o fatetd importanta a umanitatii caracterului sau:
nevoia de absolvire a pacatului sau, datoratd regretului sincer pe care il simte. Scena
turnului este, din pacate, de multe ori taiatd in intregime, transforméandu-I pe Enrico intr-
un personaj crud si lipsit de inimd, si plasdnd, in mod nefericit din punct de vedere
dramaturgic, prea aproape in timp Scena nuntii de Scena nebuniei Luciei.

4. Cine realizeaza ,taieturile” in partitura?

Cea de a doua intrebare pe care o naste acest subiect se refera la persoana responsabild de
realizarea acestor salti in partiturile de opera. La Inceputurile acestui gen, compozitorul
insusi era cel care realiza aceste modificari, in procesul pregatirii premierei §i, uneori,
chiar dupa premiera spectacolului. Ei erau cei care adaptau partitura la nevoile scenei,
reglau durata spectacolului, adaugau sau eliminau anumite numere muzicale. Sa scrii
dramaturgie muzicala pe portativ, imaginandu-ti, doar, ce efect va avea cand va fi pusé in
scend, determind o perceptie diferitd asupra curgerii timpului si tensiunii dramatice,
comparativ cu perceptia propriu-zisa, in timp real, a curgerii spectacolului. Dar ce e de
facut atunci cind compozitorul nu mai e disponibil pentru a face el Insusi aceste
modificari, care, in mod sigur, ar aduce un beneficiu progresiei intensitatii dramatice si
unei mai autentice curgeri a timpului in interpretarea scenicd a operei sale? Dirijorii,
regizorii si chiar interpretii si-au asumat, de-a lungul timpului, aceasta responsabilitate.

Asa cum aminteam si mai sus, primadonele secolului al XVIII-lea inlocuiau, de multe
ori abuziv, arii intregi din partitura originald cu altele!', mai adecvate ambitusului si
coloraturii vocilor lor: alte tonalitdti, altd limba in care erau scrise, alt continut, alt
compozitor! Conta prea putin pentru ele, iar compozitorul nu avea vreun cuvant de spus
in aceastd privintd. Spre finalul epocii baroce, opera venetiand devenise o colectie de
cadente de bravura si atletism vocal din ce In ce mai indepartate de partitura originald
furnizata de compozitor. Solistii intrau pe scena, isi interpretau aria, incheind-o glorios
cu o piruetd ampld, pentru ca spectaculosul costum sa poata fi admirat, iar apoi paraseau
scena cu o postura eroicd. Nicio preocupare pentru subiectul operei, pentru transmiterea
de sentimente si trairi autentice sau expresivitate corporald pe scena, nicio interactiune
reald Intre personaje.

Mai tarziu, compozitorii au inceput sa adapteze opere din trecut pentru gustul
publicului prezentului lor, asa cum Hector Berlioz a procedat cu versiunea vieneza a
operei reformatoare a lui Gluck, Orfeo ed Euridice, pentru publicul parizian. In acest
proces, el a rescris de fapt intreaga partitura.'?> Gluck insusi facuse acelasi lucru, atunci

1 Poriss, ,,Introduction”, 13.
12 Fauquet, ,,Preface”.
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cand a adaptat, in 1774, versiunea originala a aceleiasi opere, scrisd cu 12 ani mai
devreme pentru premiera pariziana (adaugand arii de bravura, numere de balet, adaptand
rolul lui Orfeo pentru voce de tenor etc.).'> Asa au procedat si compozitori precum
Vincent d’Indy si Paul Hindemith, in secolul XX, atunci cand au prezentat versiuni
adaptate de catre ei ale Orfeului lui Monteverdi.

Compozitori emblematici de opera, precum Verdi si Puccini, sunt cunoscuti pentru
opinia lor cu privire la modificarile aduse partiturilor lor, si mai ales la salti, pe care le
considerau inoportune. Puccini, de exemplu, si-a adaptat In mod repetat partiturile de
operd, taind el Insusi fiecare notd (si uneori arii Intregi, doar pentru a le introduce la loc
ulterior'#) pe care le-au considerat nenecesare sau care i se parea ca franeaza desfasurarea
actiunii sau tensiunea dramatica. In aceastd lumind, si faci salti suplimentare in aceste
partituri ar trebui sa fie astizi un demers de neimaginat. insia cum procedezi cu un
interminabil spectacol de Don Carlo, care deja supravietuieste In multiple versiuni, toate
create de compozitorul insusi, care nu mai traieste? Raspunsul este destul de evident:
majoritatea acestor salti sunt azi ,,croite” de dirijori, In colaborare cu regizorii de opera,
fiecare salto servind unuia sau mai multora dintre scopurile discutate mai sus. Le revine
lor, deci, responsabilitatea importantd sd opereze aceste tdieri conform experientei lor
muzicale si scenice, si mai ales bunului gust si Intelepciunii lor creative.

5. Cum ajung salti sa devina traditie operistica?

Ultima dintre intrebarile pe care le ridica cercetarea de fata se refera la modalitatile prin
care tipurile de salfo discutate ajung sa intre in traditia operistica si devin norma. Unele
dintre cele mai importante motive care stau la baza acestui proces includ influenta
imprimarilor audio In practica de spectacol, imprimari care fac pagini celebre din opere
(arii precum La donna é mobile, Caro nome, Nessun dorma, O, mio babbino caro) din ce
in ce mai accesibile publicului larg si, mai ales, celui care nu viziteaza adesea salile de
opera. Contribuie, de asemenea, si interpretarea in concert a acestui repertoriu, ca si
transmisiunile radio/TV. Asemenea adaptéri presupun de multe ori tocmai extragerea
acestora din partitura de opera si modificarea lor pentru interpretarea de sine statitoare.
Acest lucru se realizeaza prin eludarea unor replici corale (ca in celebra arie a lui Mefisto,
Le veau d’or, din opera Faust de Charles Gounod, unde ritornelele corului — Et Satan

13 Howard, ,,Orfeo and Orphée”.

14 Puccini insusi a taiat din partiturd, inaintea premierei, arii precum Vissi d arte, din Tosca (actul al doilea) si
Sola, perduta, abbandonata, din Manon Lescaut (actul al patrulea). Simtea ca tensiunea dramatica la care se
ajunsese cu actiunea este Intrerupta de aceste arii. A fost convins si le reintroduca totusi in spectacol inainte de
premiera si au devenit unele dintre cele mai celebre arii ale sale, si din toata istoria operei. Cf. Scherr, ,,Editing
Puccini’s Operas. The Case of ‘Manon Lescaut’”, 62.
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conduit le bal! — sunt excluse, fiind interpretate doar de orchestra, sau in Habanera din
Carmen de Georges Bizet, unde, din nou, interventiile corului sunt excluse) sau ale altor
personaje care intervin episodic in arie In versiunea originald, prin modificarea
tempourilor, sau prin ,,fabricarea” unor acorduri finale, daca aria continud neintrerupt spre
numdrul muzical urmator in partitura originald (ca in celebra arie Nessun dorma din
Turandot de Puccini), dar si multe alte modificari si adaptari.

Pe masura ce muzica de opera patrunde pe scena noilor tehnologii, ea devine din ce
in ce mai accesibila, mult dincolo de spatiul sacru al salilor de spectacol, acest repertoriu
de arii si coruri celebre infiltrindu-se in cultura de masa. La inceputurile tehnologiei
imprimarii audio, arii de opera celebre erau inregistrate pe discuri de vinil de 78 mm, care
permiteau, pe fiecare fatd, aproximativ trei minute de muzica. Astfel, aceste arii erau
riguros selectate si adaptate pentru a ,.incdpea” pe discurile de vinil. Cu timpul, acele
versiuni imprimate au devenit standardul interpretativ si, in consecintd, interpretari
celebre, unice, ale marilor solisti de opera au fost ,,copiate” de generatiile mai tinere de
cantareti. De asemenea, interpretarea ariilor in concert a contribuit la modificarea
partiturilor originale — un nou instrumentar de tehnici si practici ale modificarii
partiturilor, dar care au impus noi §i noi traditii interpretative, regasibile ulterior 1n
spectacolele de opera. Odata cu evolutia tehnologiei, suportul audio pe CD a facut in
sfarsit posibild imprimarea integrala a partiturilor de opera, declansand un nou trend cétre
interpretarea cit mai autenticd a partiturilor, fapt ce avea sa isi lase amprenta asupra
practicii moderne a spectacolului de opera.

Concluzii

De-a lungul istoriei practicii de spectacol, modificari si adaptari ale partiturilor originale,
precum inlocuiri sau salti, au reprezentat dintotdeauna un fapt al realitatii. Scopurile si
cauzele sunt multiple si multe dintre acestea sunt justificate si chiar necesare. Unele dintre
cauze includ cerinte speciale sau limitari impuse de partitura, altele depind de evolutia
gustului si a perceptiei despre interpretarea operisticd de-a lugul timpului. Tendinta
actuald este aceea de a pastra cdt mai mult posibil din partitura originala, datorita
interesului crescand pentru partituri de opera din perioada secolelor XVIII-XIX, scoase
la lumind in ultimele decenii, dar si impactului imprimarilor audio integrale asupra
spectacolului de opera /ive. Telul principal il constituie, in fapt, pastrarea autenticitatii si
respectarea acuratetii stilistice in interpretarea operistica, dar si depasirea dificultatilor
impuse de partiturd sau de tehnica de scena din teatre de opera mai mici, $i adaptarea
spectacolului de operda pentru un public specific sau, in zilele noastre, pentru unul
pragmatic din punct de vedere al timpului.
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Atunci cand salti sau alte modificari ale partiturii sunt necesare sau conditionate de
diversi factori, o atentie deosebita este cerutd in procesul de tdiere si relipire a materialului
muzical, pentru a evita destabilizarea sau ,ranirea” partiturii. in acest sens, taieturile,
realizate azi doar de dirijori, In strdnsa colaborare cu regizorii, atunci cind scena necesita
acest lucru, trebuie facute in asa fel Incat sa nu Intrerupa desfasurarea actiunii, fluenta
discursului muzical sau sd perturbe parcursul tonal si formal al muzicii si dramaturgiei.
Unele dintre aceste salti devin ,,sfantd traditie”, cu precadere atunci cand dirijori sau
interpreti celebri le adopta in productii de la marile teatre de opera. Practica de salto in
partiturile de opera este inca si azi o necesitate, si probabil cd va continua sd ramana una
acceptata si in viitor, atat timp cat reuseste sd evite abuzul, generand efecte nedorite.

Modificarile din partiturile de opera (o practica altfel de neimaginat in orice alt gen
muzical, poate doar cu exceptia baletului) marturisesc despre cauze si efecte de-a lungul
secolelor, penduland permanent intre traditie si autenticitate, intr-o batilie nesfarsita
pentru fiecare nota muzicala pe cdmpul de lupta al genului de opera.
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